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Formas estructurales de la secuencia anacronica:
la analepsis y la prolepsis

Las formas estructurales de la secuencia anacrénica son la ana-
lepsis y la prolepsis. La analepsis o flashback consiste en la asigna-
cién e injerencia espirea de un tiempo de la historia narrativa en pa-
sado, en contraste con dos presentes: el de la historia que se inte-
rrumpe y el del discurso de la imagen. Este se responsabiliza, por
consiguiente, de dos formas de contenido temporal en la historia: el
presente de la historia que se interrumpe y el pasado del flashback,
que irnimpe en el flujo discursivo de la’ imagen.

El resultado de la analepsis es, sin llegar a perder la vivencia del
now de la historia que se estd contando, 1a sensacién de volver a vi-
vir momentosya vividos; re-cordari en su sentido etimoldgico (vol-
ver a pasar por el corazdén vivencias y experiencias pretéritas). La
imagen/tiempo traiciona el curso de la historia (story)y de la Historia
(History) representando al devenir como un flujo del presente hacia
el pasado. La analepsis descubre y enfatiza en el hecho narrativo la
naturaleza peculiar de su mundo epistémico y del nuevo conoci-
miento empirico, que resulta de la asociacién vivencial de conciencia
y memoria.

Nada impide al narrador conﬁgurar un fenémeno de perspectiva
temporal invertida mediante ﬂasbbac/es encapsulados unos en otros

“en abismo”.

Prolepsis o flashforward es el desdoblamiento del tiempo del
discurso en dos segmentos (ambos en presente) para que, sin perder
la vivencia actual del presente o now de la historia que se inte-
rrumpe, uno de ellos se responsabilice de contenido temporal de la
historia en futuro. El resultado pragmidtico de la prolepsis es
la vivencia anticipada (en presente) de hechos que todavia no han
acaecido.

Genette introduce todavia un tercer término, la silepsis, para re-
ferirse a fendmenos caracterizados por una relacién no cronoldgica.
La ambigiiedad de su estatuto narrativo estriba precisamente en eso:
en que el tiempo no sea un elemento pertinente de su compromiso
secuencial (a-cronia). Es el caso de Intolerance (Intolerancia, 1916),
de Griffith, o de L'anné derniére a Marienbad (El avio pasado en
Marienbad, 1961), de A. Resnais.
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Los componentes bdsicos de la secuencia anacronica:
distancia y amplitud

La riqueza de las sustancias significantes, de que se vale el dis-
curso en la narrativa audiovisual, da lugar en ocasiones a secuencias
anacronicas que encomiendan el dato de referencia temporal a la gra-
fia, la palabra, la misica, el sonido no musical, etc., pero en toda se-
cuencia anacrénica pueden d15tmgu1rse dos componentes basicos: la
distancia y la amplitud.

La distancia es el salto temporal que va desde el now-backward
o now-forward, es decir desde el presente de la historia, que se inte-
rrumpe v en el que se produce la injerencia analéptica o proléptica,
hasta e] comienzo de la secuencia anacrénica. Es la relacién temporal
existente entre el presente lineal y el cuasi-presente anacrénico.

La amplitud, en cambio, es la duracién del suceso anacrénico,
considerado en si mismo.

Estructura de la secuencia anacronica

Las secuencias anacrdnicas, atendiendo a su relacién temporal
con la secuencia crénica o lineal de Ia historia que se interrumpe para
acogerlas, pueden ser externas, internas y mixtas.

Son externas aquellas secuencias anacrdnicas, cuyo significado
particular (historia anacrdnica) en su comienzo y final remite a un
tiempo anterior al presente de la historia que se interrumpe. Por

‘ejemplo, Pedro va a disparar sobre juan. En ese instante la imagen

muestra un momento pasado, en él que aquél recibié determinados
favores de éste. Es el régimen normal del flashback.

Son internas aquellas secuencias anacronicas, cuyo significado
particular en su comienzo y final remite a un tiempo posterior al pre-
sente de la historia que se interrumpe. Por ejemplo, Pedro va a dispa-
rar sobre juan. En ese instante se visualiza un momento futuro, en el
que aquél recibird determinados favores de éste. Es el régimen nor-
mal del flashforward.

Son mixtas aquellas secuencias anacrénicas, cuyo significado
particular Chistoria anacrénica) remite en su comienzo a un tiempo
anterior y en su final a un tiempo posterior al presente de la historia
cronica que se interrumpe. Por ejemplo, Pedro va a disparar sobre
Juan. En ese instante la imagen visualiza el momento en que aquél re-
cibié de éste la promesa formal de que en una fecha determinada
(posterior al presente de la historia que se interrumpe) recibird un
servicio impagable.
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que (1946) de G. Rouquier, o en Espartaco (1960) de S. Kubrick, lo
que acontece es que la imagen muestra su dimensién retorica, repre-
sentando el tiempo metaférica 0 metonimicamente. Otro tanto su-
cede cuando nuestra experiencia perceptiva se modifica. por ralenti-
zacion, como aparece en Potomok Tchinguiskban (Tempestad sobre
Asia, 1928) de Pudovkin o The Great Dictator (El gran dictador, 1940)
de Chaplin. También es de naturaleza metonimica el modo como la
imagen representa la inversion temporal, de larguisima tradicién en
la narrativa filmica. Fue empleada ya como recurso cémico por Lu-
miére en 1896, cuando mostrd como una pared derruida se recom-
ponia por si sola. Caso paradigmatico es Oktjbr’ (Octubre, 1927) de
Eisenstein. Cuando Kerensky toma el poder en abril de 1917, una es-
tatua del zar, derrumbada poco antes, se recompone por si misma. La
imagen significa de este modo el inicio del imperio de la reaccion.

2. La estructura narrativa
- El tiempo de la historia y el tiempo del discurso

Estd inscrito en los c6digos del relato el hecho de que el lenguaje
que sirve de sustancia a su discurso sea un lenguaje eliptico. Se ha di-
cho siempre de la imagen, pero podria decirse otro tanto de la pala-
bra. La estructura del relato estriba siempre en el hecho de que casi
nunca dura lo mismo contar la historia que vivirla.

3. El tiempo fiel

La radio v la televisién en directo se caracterizan por la adecua-
cién durativa del tiempo de la historia y el tiempo del discurso. El
cine, en cambio, sélo ha empleado este régimen temporal denomi-
nado generalmente como tiempo fiel por via de excepcion. Asi su-
cede en The Set up (Nadie puede vencerme, 1949) de Robert Wise
(hora y media de la vida de un boxeador en hora y media de proyec-
cidn), y en The Rope (La soga, 1948) de A. Hitchcock, que nos cuenta
la historia en tiempo fiel con un sélo plano-secuencia. La cimara
acompana constantemente a los personajes y los cambios de bobina
se efectian sin cambiar de plano, por medio de una especie de fundi-
dos en negro.

La experiencia del tiempo fiel habia sido aplicada a la escena
teatral por Leandro Fernandez Moratin en La Comedia Nueva. La ac-
cidn se inicia a las cuatro y acaba a las seis de la tarde. Otro tanto su-
cede en Madrugada, de A. Buero Vallejo, que se inicia mostrando en
escena un reloj que marca las cuatro y media y concluye justamente
cuando da las seis.
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El tiempo condensado y el tiempo dilatado

El tiempo de la historia narrativa es casi siempre menor que el
tiempo referente y el tiempo del discurso menor que el tiempo de la
historia, pero puede suceder lo contrario. En el primer caso la imagen
representa el tiempo condensado; en el segundo, el tiempo dila-
tado. Al aumentar la velocidad del rodaje, se logra el efecto de la
slow motion. El resultado es que el discurso ralentizado, con el que
la imagen muestra las torsiones de un atleta en su salto de pértiga
dura miés que el tiempo referente. En Mr. Murry Up of New York'y
en Shppery fim (c. 1906), de Zecca, aparecen tempranos ejemplos de
aceleracidn. _

La destreza en el empleo de técnicas que modulan el régimen
temporal del relato supone la competencia previa de controlar ade-
cuadamente los significantes e indicios que permiten a la imagen re-
presentar el tiempo cronoldgico. La gramdtica es anterior a la retérica
y ese control ha requerido tiempo. E. Porter en el proceso de madura-
ciéon de la “competencia narrativa” ha supuesto un salto cualitativo.
Su discurso narrativo no estriba ya en la simple yuxtaposicion de cua-
dros sino que sirve a un continuum dramatico y narrativo. Sin embar-
g0, en la primera escena de su The Great Train Robbery (1903), apa-
recen indijcios claros de inseguridad en la representacién del tiempo
cronolégico. El reloj de la estacion marca las tres en punto y después
de “narrar” todo el atraco, sigue marcando la misma hora. El hecho
no sélo denuncia la existencia de un decorado pintado sino una
equivoca comprension acerca de la funcién de la imagen-tiempo en
el relato. '

La secuencia anacronica

La imagen en la representacién del tiempo no sblo se somete a
las limitaciones y contingencias del lenguaje eliptico. Con frecuencia
esa discontinuidad resultante del discurso traiciona simultineamente
la sucesividad lineal y la percepcién empirica.de la direccidon del
tiempo. La estructura narrativa descansa en una nueva experiencia
del fendmeno temporal. La imagen reproduce en presente (re-pre-
senta) la vivencia del pasado o anticipa la vivencia del futuro. Estruc-
turalmente en esto consiste la secuencia anacronica.
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Tema 17

Retorica de la temporalidad
en el relato audiovisual

Sumario: Relaciones que definen la convencionalidad del tiempo narra-
tivo.- El movimiento.- La estructura narrativa.- El tiempo de la historia y el
tiempo del discurso.- El tiempo fiel.- El tiempo condensado y el tiempo dila-
tado.- La secuencia anacronica.- Formas estructurales de la secuencia anacré-
nica: la analepsis y la prolepsis.- Los componentes bdsicos de la secuencia
anacrdnica: distancia y amplitud.- Estructura de la secuencia anacrénica.

Relaciones que definen la convencionalidad del tiempo narrativo

En el relato icénico el tiempo narrativo, en cuanto convencion,
estd constituido por estas tres relaciones:

1. El movimiento

El cine ha supuesto una verdadera revolucién copernicana en el
arte de la representacién respecto a las convenciones del lenguaje
teatral. La representacion teatral sélo es capaz de condensar el tiempo
por discontinuidad. En sus inicios el cine sigui los pasos del teatro
y buscd la manera de condensar el tiempo en los subtitulos, que su-
ministraban al discurso de las imigenes datos de referencia temporal.

Cuando la imagen hace perceptibles movimientos extremada-
mente lentos o extremadamente ripidos de la naturaleza, de los que
no tenemos experiencia perceptiva, o cuando modifica esa experien-
cia mediante la aceleracién (como aparece, por ejemplo, en Farrebi-
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cacia narrativa, pero es un ejemplo claro de las razones ideolégicas,
sociales o culturales que en ocasiones preside la aplicacién de la se-
cuencia anacrénica.

Procedimientos técnicos de la secuencia anacronica

La secuencia anacrénica, en cuanto factor de su estructura tem-
poral, desemperia un papel importante en la narracién y, en cuanto
tal, debe ser bien comprendida por el espectador. La analepsis o
Sflasbback puede no resultar inteligible hasta que la secuencia anacro-
nica haya transcurrido. Asi sucede, por ejemplo, en Varieté (1925), de
E. Dupont, donde sélo al final se comprende con claridad que toda la
historia narrada ha sido en realidad un salto atrds desde la secuencia
inicial.

Angelo Solmi, en su Cinema, specchio del tempo, y Paul Leglise,
en Une ceuvre de précinema: ’Eneide, entre otros, han insistido en
que el flasbback existia ya desde antiguo en la literatura. Si el argu-
mento de estos y otros autores empefiados en la existencia de un cine
avant la lettre no-es en absoluto concluyente (quod nimis probat
nibil probat), lo que parece claro es que la creatividad narrativa su-
pone una tensidn totalizadora de quien la ejerce. Prueba de ello es
que entre las fuentes del relato como fendémeno antropolégico, los
narradores han asociado siempre el contenido de la vivencia del pre-
sente con la experiencia y la memoria del pasado y el poder de la in-
certidumbre y la premonicion del futuro.

Por lo que toca a la narrativa de la imagen filmica, la aplicacion
de la secuencia anacrénica ha ido acompafiada tradicionalmente de
diversos procedimientos:

a) la referencia textual explicita; por ejemplo, “recuerda, ca-
rifio...”, en Le jour se léve (Amanece, 1939) de M. Carné;

b) la anacronia en el vestuario: asi J. Blue en Zes Oliviers de la
Justice (1962) cuando viste de nifio a un personaje adulto;

©) un calendario con fecha anterior o posterior;

d) el travelling hacia delante, que significa una formulacién vi-
sual transitiva hacia la intimidad y vivencia del personaje-su-
jeto del recuerdo o la premonicién;

e) el fundido-encadenado, signo y metifora visual de la fusion
de los dos momentos temporales que intervienen en el dis-
curso narrativo sin solucién de continuidad: un plano contiene
el presente del discurso vinculado al now de la historia; el
otro, con €l que se funde, contiene el presente lingiiistico de
la imagen (re-presentacién) como sustancia de un discurso
que tiene por referente y por contenido una historia pasada o
futura;
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f) la detencién repentina de la accion;

) la alteracion del color; etc.

Algunos autores, como Autant-Lara en Le Diable au Corps (1947),
se valen de otros procedimientos, como un espejo. Durante la década
de los cuarenta y comienzos de los cincuenta, solia encomendarse la
férmulacién transitiva a la banda sonora del filme. Asi ocurre, por
ejemplo, en Monsieur Ripois (1954) de René Clement. A partir de la
Nouvelle Vague y tuy particularmente de la mano de J. L. Godard,
la narrativa filmica contemporidnea ha optado por el corte puro y sim-
ple, el corte limpio, cuya significacion ha sido asumida sin dificulta-
des por el piblico espectador que ha perfeccionado su “competencia
lectora”. Es evidente que en ese enriquecimiento de los habitos de la
capacidad y los hdbitos de'lectura han desemperiado un papel deci-
sivo los propios narradores.

Dimension retorica

En el flashback la imagen es una metifora del recuerdo, como
a su vez el “re-cuerdo” es una metifora literaria que expresa el hecho
de volver a pasar por el corazén el tiempo pasado. La imagen del hom-
bre y de la naturaleza, sometidos en cuanto seres vivientes, al ciclo de
su renacimiento o a la irreversible degradacién camino de la muerte,
es el significante privilegiado para la representacion del paso del tiem-
po por metonimia. El maestro de esta figura retérica de contenido
temporal es sin duda E. von Stroheim en su Greed (Avaricia, 1927).
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previa consideracion de la relatividad e interdependencia de los mu-
nerosos elementos perceptibles que conforman la sustancia expresiva
del discurso filmico (componentes grificos, icdnicos, fénicos y cinéti-
cos). Griffith ejercié con maestria la creacion del ritmo narrativo y de
sus variaciones en funcién de la duracién de los planos, y Abel Gance
en la “Primera Vanguardia” francesa con un montaje de primeros pla-
nos progresivamente mds breves consiguid en La roue (La rueda,
1921) el efecto de un crescendo musical. La pluralidad de imagenes
simultdneas en la pantalla, dividida en tres partes, llega a crear en su
Napoleon (1920) un ritmo ensordecedor y envolvente, a pesar de tra-
tarse de un filme no hablado.

La gran complejidad de los factores, cuya asociacién y combina-
cién pueden servir para originar el ritmo en el relato filmico, acabd
por disuadir a René Clair de su tentativa de fijar una especie de gra-
matica del ritmo cinematogrifico en 1925.

Cualquiera que sea la naturaleza de los significantes, el ritmo es
siempre un fendmeno que, ademis de ofrecer una dimension esté-
tica, afecta directamente a la estructura temporal del relato.

Razones dramdticas

La imagen en la secuencia anacrdnica instaura con la eficacia de
una evidencia una indagacion en profundidad del origen, las causas y
las claves que confieren a la accién dramdtica toda su fuerza y su
grandeza. El hecho de que el desenlace fatal de Edipo o de Antigona
fuera conocido para los espectadores de la tragedia griega no impe-
dia, ni siquiera mermaba, el terror sagrado. Lawrence Olivier y Orson
Welles inician sus filmes con la patética imagen del cortejo flinebre en
Hamler (1948) y en Otelo (1952) respectivamente.

Razones psicologicas

Como metifora visual del recuerdo, el flashback califica y enri-
quece la etiqueta o marca narrativa de los personajes y aporta a su
significado los tnicos rasgos psicolégicos que es legitimo atribuirles:
los que, al margen de los mecanismos de proyeccién/identificacién
del lector, disponen de expresa referencia textual. El valor psicolo-
gico del flashback estriba en su conexién con el “mundo epistémico”
de los personajes (el constituido por su saber/poder/querer dentro
del texto). Asi sucede, por ejemplo, cuando Marcel Carné en Le jour
se leve (Amanece, 1939 emplea el flashback para mostrar al obrero
que, después de haber dado muerte al domador de perros, revive el
amor que éste habia destruido.
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El pasado de la historia y el presente de la conciencia del perso-
naje llegan a confundirse como sucede en Hiroshima mon amour
(1959) de A. Resnais. El matiz psicoldgico de la secuencia anacrénica
adquiere mayor dimensién y profundidad en el caso del pluripers-
pectivismo narrativo, en que se aplica el principio pirandeliano de
“a cada uno su verdad”. Uno de los primeros ejemplos aparece en
Thomas Garner (1933) donde ‘se narra la vida de un personaje, tal
como la reviven dos asistentes a su entierro. El motivo narrativo se
repite casi textualmente en Le bon Dieu sans confession (1953), de
Autant-lLara, y en The Big Chill (Reencuentro, 1983), de Lawrence
Kasdan.

El pluriperspectivismo narrativo es aplicado con virtuosismo en
Citizen Kane (Ciudadano Kane, 1941) de O. Welles, y en Rashomon
(1950), de A. Kurosawa. En el primero de los filmes el periodista inte-
rroga a todos los que han conocido intimamente a Charles Foster
Kane para conocer su verdadera personalidad. Cada uno de ellos re-
vela, en efecto, un aspecto de la personalidad del magnate, aunque
ninguno de ellos acierta a explicar el significado de la misteriosa pa-
labra Rosebud. En el segundo, una muchacha es violada por un ban-
dido ante su propio marido maniatado. Fuera de éste, s6lo un lefia-
dor ha sido testigo. En el juicio cuatro personajes relatan el aconte-
‘cimiento de un modo distinto, segln su cardcter y sus intereses
personales, poniendo en juego la ingenua pretensién de aventajar a
los demas.

Razones culturales

La secuencia anacrénica incluye entre sus multiples significados
la de escamotear ¢l presente. En este sentido asume el papel de una
evasiva o de una elipsis social, ideolégica o cultural. En Le Crime de
M. Lange (El crimen del Sr. Lange, 1935) de J. Renoir, con guién de
Prévert, un militante afiliado a una cooperativa obrera da muerte a un
mal patrén. Eran momentos delicados. La pelicula se iba a estrenar en
1936 pocos meses antes de la victoria del Frente Popular en las elec-
ciones. Renoir quiso esquivar la censura y para lograrlo eché mano
del flashback. El filme se inicia con la llegada del protagonista a la
frontera belga. Este se percata de que son perseguidos v decide con-
tar la historia a los clientes de un cabaret, que acaban de reconocer-
los, para que ellos mismos juzguen si deben facilitarles la fuga. El
flashback encomienda a la imagen el papel de un circunloquio, bus-
cando indirectamente la formulacién del juicio personal de esos
personajes en lugar de la formulacién directa del juicio de los prota-
gonistas que, a su vez, es indirecta con respecto a la formulacion del
juicio del autor. El recurso resulta retérico en exceso y de dudosa efi-
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historia que sirve de fondo y el de la historia impostada en ella, sean
lineales y sucesivos, hasta el punto de producir la sensacion de que la
narracion de los acontecimientos fundamentales no ha sido interrum-
pida. Otras veces s6lo se narran explicitamente los sucesos de la his-
toria impostada.

Por tratarse de secuencias narrativas cotemporales, los aconteci-
mientos de la historia no n.rrada constituyen lo que Carl Grabo en su
Technique of the Novel, ha denominado “desarrollo no cronicado”
(unchronicled growth).

La elipsis y el contexto en el discurso narrativo de la imagen

El discurso de la imagen, basado en el uso sistematico de la elip-
sis, halla en esta figura uno de los elementos que mayor consistencia
aportan a la estructura del relato audiovisual. El contexto asume la
funcion de llenar e iluminar el sentido de los vacios o “sucesos no
cronicados”.

La poética audiovisual justifica el empleo de la elipsis por razo-
nes lingtiistico-retéricas, dramaticas y culturales. Asi, por ejemplo, el
relato en imédgenes de la vida del santo patrén en un retablo roma-
nico o gbtico, permitia acudir a la tradicién oral, a las lecturas piado-
sas y ejemplares, a la catequesis, etc. Los episodios de Gustave Doré
en el siglo x1x no responden a la unidad narrativa que podemos ha-
llar, por ejemplo, en la tapiceria de Bayeux. La explicacion hay que
buscarla en el contexto. El pablico de su tiempo manifestaba una
clara predileccién por las imagenes entrecortadas y separadas por in-
tervalos, que emulaban el “continuard” de las novelas por entregas.
Para llenar ese vacio semantico habia que acudir a los articulos de los
peridédicos.

Las Pasiones del protocine (la de la Societé Lumiére en 13 cua-
dros) llenaban los vacios con el recuerdo de los Libros Sagrados y de
la tradicién cristiana.

Lalectura de la secuencia anacronica

Existe una diferencia fundamental entre la analepsis (flashbacks)
y la prolepsis (flashforward). El espectador entiende mds facilmente
los flashbacks porque la experiencia, la memoria y la cultura le han
habituado a “revivir” el pasado. La experiencia y la vivencia del futuro,
en cambio, sélo le resulta parcialmente accesible por la ambigua via
del puro deseo, del suefio o la paranormalidad. Sin embargo, el futuro
anticipado que construye la prolepsis en el relato nada tiene que ver
con esas vias de conocimiento. El futuro narrado no es un por-venir
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presentido o adivinado sino un por-traer en el que la imagen invierte
y traiciona las leyes del devenir. El espectador debe hallar en el relato
indicios claros para distinguir la prolepsis del deseo imaginario o el
sueio de los personajes. Esto encierra una particular dificultad.

Ferdinand Zecca, director de la Pathé, presenta tempranamente
en su Histoire d'un crime (Historia de un crimen, 1901) las imagenes
del pasado én el sueiio de un condenado, que vive en la celda sus wl-
timas horas de existencia. Zecca no se sirve de sobreimpresiones ni
de doble exposicion con caché, como Méliés, sino que abre un nue-
vo ‘escenario en el muro por encima del condenado, empleando el
primero y mis artesanal procedimiento de representacidon plastica del
espacio-tiempo cinematografico. Por ese escenario temporalizado
desfilan las imigenes de su vida pasada, pero el dltimo de los seis
cuadros nos ofrece un precocisimo ejemplo de tiempo presentido: su
propia ejecucién en la guillotina de la Plaza de la Roquette. No hay
indicios claros para determinar, en cambio, que se trate de una verda-
dera prolepsis. Tampoco en Froken Julie (La seviorita Julia, 1951),
de A. Sjoberg, donde los comentarios en presente (y en off) acom-
panan a la imagen que representa una escena de futuro. Mds logrado
es el flashforward de Le chdteau de verre (1950), de R. Clement. El
contenido del flashforward (el entierro de Evelyn muerta por acci-
dente) no es un acontecimiento imaginado sino un hecho de futuro
que interviene en la diégesis. Su sentido no fue claramente compren-
dido por los espectadores y en una nueva version del filme la secuen-
cia hubo de ser montada al final.

Razones estéticas de la secuencia anacronica

El empleo de la secuencia anacrénica introduce en el discurso
narrativo una dimensién estética. Esos relatos, que se inician con un
momento climdtico de la accidén, apuntado solamente, para volver a
atrds y analizar minuciosamente los agentes del tiempo pasado que
han hecho desembocar los acontecimientos en €l momento de par-
tida, dotan al relato de una estructura armdnica pautada con la be-
lleza de un disco compacto musical.

Tiempo y ritmo

El ritmo, como aparicién peridédica de elementos sensibles que
se atienen a una determinada regularidad, es un fenémeno estético
que, aplicado al cine, resulta de extrema complejidad. Las variaciones
del ritmo cinematogrifico responden a aspectos tematicos, genéricos,
constructivos, expresivos, linglisticos, pragmaticos y culturales. La
identificacion del ritmo y la apreciacién de sus variaciones exige la
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tiempo del discurso v el tiempo de la historia. The Man’s Genesis (La
Jormacion del hombre, mayo de 1912), de Griffith, es ya un claro
ejemplo de evocacion en presente de una historia pasada.

Dimension pragmatica

El aspecto comunicativo de la funcidén narrativa incluye no sélo
la voluntad de comunicar y la técnica para hacerlo, desde el punto de
vista del emisor-narrador, sino también la dimensidn causativa (“ha-
cer ver”) que, al tiempo que origina el fendmeno plural y cambiante
de la focalizacion, centra’ su atenciéon’en los aspectos perlocutivos
que afectan al lector y al narratario. D. W. Griffith hizo suya aquella
manifestacién- de Joseph Conrad en 1897: “lo que pretendo es ante
todo y sobre todo hacer ver y nada mds que esto”.

Esa “complicidad del lector” en la creacion literaria, que han bus-
cado Unamuno, Juan Rulfo, Robbe Grillet, Duras, Butor y-los cultiva-
dores del Nouveau Roman, encuentra sus cultivadores en la narrativa
de la imagen. Lee Falk en su historieta Mandrake (1934), A. Hitch-
cock sobre todo en. The Rear Window (La ventana indiscreia, 1954)
v los filmes de A. Warhol, son claros ejemplos de ello. Los videos de
Nauman llevan a tal extremo esta dimensién pragmidtica que no re-
quieren la presencia del espectador durante toda la duraciéon de la
cinta, sino que cada uno de ellos ha de decidir su propio ° tlempo de
Iectula )
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Tema 16

'La secuencia anacronica

Sumario: La funcion diegética de la secuencia anacrénica.- La elipsis y
el contexto en la secuencia anacrénica de la imagen.- La lectura de la secuen-
cia anacrénica.- Razones estéticas de la secuencia- anacrénica.- Tiempo y’
ritmo.- Razones dramaticas.- Razones psicolédgicas.- Razones culiurales.- Pro-
cedimientos técnicos de la secuencia anacrénica.- Dimension retérica.

Las funciones diegéticas de la secuencia anacronica

Para precisar mejor las funciones diegéticas de las secuencias
anacrénicas internas, Seydmour Chatman, en su Story and Discourse.
Narrative Structure in Fiction and Film, distingue las secuencias ho-
modiegéticas y las heterodiegéticas.

Son homodiegéticas cuando interfieren la historia crénica y
son funcionales cuando aportan motivos o elementos esenciales
para el desarrollo de la intriga. Son completivas, si vienen a llenar
algin vacio o laguna de la historia crénica; y repetitivas, si se limi-
tan a subrayar con nuevos trazos los acontecimientos de la historia
cronica. Este tipo de anacronias es familiar al relato filmico desde
S. M. Eisenstein.

Son heterodiegéticas aquellas secuencias que no interfieren la
historia crénica.

En la estructura narrativa el orden de las secuencias presenta a
veces el caso de que una historia sirve de fondo, motivo, base o argu-
mento a otra. En el relato literario es un ejemplo tipico la secuencia
narrativa de Yonville en Madame Bovary, de Flaubert (22 parte,
cap. 19). Puede suceder, como en este caso, que el desarrollo de la
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pectivo-temporal permite una creativa combinatoria de estas variables
en relacién con el presente o #ow de la historia que se interrumpe.

Precision

La puntualidad, exactitud o aproximacion del tiempo que inter-
viene en el relato son modalidades del signo tiempo, que tienen su
referente en el pensar/decir/hacer de los personajes en cuanto tiene
relacién con el “tiempo del reloj”, “tiempo objetivo” o “tiempo exte-
rior”. La variable “precisiéon” del tiempo gobierna la vida social a escala
internacional. Un reloj de cesio que funciona de modo continuo define
la escala de tiempos. Es el “tiempo atdmico”. Un centenar de esos relo-
jes se reparte por el mundo. La necesidad de regular sus indicaciones
ha dado lugar a la creacidon de la Oficina Internacional de la Hora.

La variable “precision” aduce relacidn del quehacer humano con
el tiempo, entendido como factor normativo de la accidn.

Modalidad verbal

Existe, en efecto, en la narrativa de la imagen la percepcién de
un tiempo activo, definido por la impresion de que los seres se han
estancado e inmovilizado, mientras es el tiempo el que transcurre. La
“duracién” aparece como “vigencia” de los seres en su aspecto de.es-
tatismo e inmovilidad. También existe la percepcion de un tiempo
pasivo caracterizado por la impresién contraria: son los seres y obje-
tos los que cambian mientras el tiempo permanece. La “duracion” es
la vigencia temporal de las mutaciones sensibles. El discurso de la
imagen crea, finalmente, en ocasiones la sensacién de que “las cosas
cambian con el paso del tiempo”. La imagen representa en este caso
al tiempo metonimicamente, como sucede en Greed (Avaricia, 1927),
de Stroheim. El tiempo metonimico funda los conceptos de “lo viejo”
y “lo nuevo”, “lo antiguo” y “lo moderno”, etc.

Referencia

En el discurso iconico interviene el “tiempo exterior” o “tiempo
objetivo” por varios conceptos. Estd presente en la cronologia de la
historia que se narra (por ejemplo, veinte afios de la vida de un per-
sonaje). La referencialidad del “tiempo objetivo” viene dada por el
contenido de la historia. El tiempo es “texto” y relato, al mismo tiem-
po. El tiempo “objetivo” del relato interviene también no sélo como
contenido del lenguaje sino como cualidad vinculada al soporte y a
las condiciones de produccién. El tiempo de la pelicula, se dice, es de
noventa minutos.
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Condicién planetaria

La condicidn planetaria aparece en el relato de imidgenes cuando
éstas asocian luz y tiempo. Hay luces diurnas, nocturnas y crepuscu-
lares, -que introducen en la imagen misma modalidades de temporali-
dad, como ha sucedido ya en la pintura. La condicién planetaria de la
luz matiza la temporalidad de los escenarios.

A. Nicholas Vardac, en su obra Stage to Screen: Theatrical Met-
hod From Garrick to Griffith, ha analizado las afinidades e influen-
cias existentes entre el teatro del siglo x1X y el cine dej siglo xx. El tea-
tro utilizd para las transiciones escénicas técnicas que posteriormente
fueron utilizadas por el cine. Hasta finales del siglo xax los telones
servian Gnicamente para marcar los finales de acto, pero en las repre-
sentaciones de melodrama en la década de 1880 la caida del telén se
convierte en una técnica de transicion espacial. El cambio de esce-
nario no afecta, sin embargo, a la continuidad temporal. El signifi-
cado afiadido de la transicidon temporal aparece en el cine de Méliés.
En los filmes L'Affaire Dreyfus (El caso Dreyfus) y Cendrillon (am-
bos de 1899), las transposiciones desemperian una funcidén equiva-
lente al telon teatral y expresan ya cambios de lugar y de tiempo.

La representacion del tiempo en lo que depende de su condicidn
planetaria ha sido objeto de secuencias de gran efecto, como las que
consigue G. Rouquier en su Farrebique (1946), cuando utiliza el mo-
vimiento acelerado en el rodaje de las sombras de una carreta para
expresar la secuencia temporal amanecer-mediodia-atardecer.

Entre los narradores,que se han mostrado sensibles a la interven-
cién deltiempo en la accion hay que destacar a Stroheim. En Greed
(Avaricia, 1927) llega a hacer perceptibles con una sensibilidad equi-
parable a la de los mejores impresionistas las diferentes horas del dia,
segln los meses y estaciones del afio. El tiempo se hace perceptible
metonimicamente: por el creciente deterioro que acarrea a su prota-
gonista y el fluir del tiempo se denuncia en mil detalles de minuciosa
observacion, delatores del un cambio irreversible. En La morte a Ve-
nezia (Muerte en Venecia, 1970) de Visconti, Aschenbach llega en E/
Esmeralda a la ciudad de los canales entre las brumas del amanecer y
muere en Venecia, semiderrotado y como envuelto en la sdbana (ssu-
dario?) del atardecer.

Dimension lingitistico-gramatical del discurso
La sustancia verbal del discurso narrativo incluye las tres modali-
dades que corresponden a los tiempos gramaticales: pretérito, pre-

sente y futuro. En la progresiva configuracion de los cédigos narrati-
vos del cine aparece pronto la aplicacidén de un doble juego del
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canicos. La mayor o menor velocidad en el paso del tiempo depende
del movimiento de los objetos, del ritmo de la accién y de la cantidad
de informacién aportada por el discurso. _

El juego variable de la velocidad del flujo temporal en su rela-
cién con el movimiento fue abordado tedrica y experimentalmente
por Pudovkin en los afios 20 y posteriormente aplicado en sus fil-
mes, especialmente en Potomok Ghingis Kbana (Tempestad sobre
Asia, 1928). Griffith en The Battle (La batalla, 1911), mis que someter
a las acciones a criterios de continuidad y sucesividad, las habia supe-
ditado a una contraccion eliptica, excluyendo los “tiempos muertos” y
logrando de este modo una estructura mis esquematica y eficaz, que
facilita y confiere velocidad a la lectura del relato. Algunos autores
comoJ. Epstein en Le Tempestaire (1947) y N. Védrés en La vie com-
mence demain (1949), emulados por J. Val del Omar en sus docu-
mentales de cine experimental, han utilizado la aceleracién del movi-
miento de las nubes y de su sombra sobre la tierra para expresar con
gran efectismo la velocidad del tiempo que pasa. ' _

La subjetividad de la estimacién del -paso del tiempo tiene su
base fisico-perceptiva en la artificialidad con que el cine reproduce el
movimiento y en las limitaciones de nuestra percepcién visual. En la
proyeccion normal de veinticuatro imagenes por segundo la pantalla
sélo muestra imigenes durante la mitad del tiempo, permaneciendo a

oscuras el resto. La sensacién de continuidad responde al hecho de.

que las impresiones visuales persisten en el nervio 6ptico durante
una fraccién de segundo. :

Por el contrario, la irrelevancia del tiempo parece ser una idea
que cautiva a Antonioni, a juzgar por el papel que juegan los tiem-
pos muertos en su narrativa. Un ejemplo significativo es L'eclisse (El
eclipse, 1961). Hay que ser un verdadero maestro para no sumir al es-
pectador en el tedio cuando la estructura narrativa de-un filme estriba
en una planificacién espacial a base de plancs generales muy sosteni-
dos, acompanados de un subrayado de los tiempos muertos, como
sucede en Gertrud (1964) de Dreyer. Ni siquiera A. Hitchcock en The
Rope (La soga, 1948) ha logrado superar este riesgo. La velocidad del
paso estacional del tiempo ha sido mostrada muy bien en The Lord of
the Ring (El Sevior de los anillos, 1978-79), de Ralph Bakshi, sobre el
best-seller de Tolkien.

Perspectiva

La perspectiva es un concepto espacial. La narrativa lo importa
de las artes plasticas. La perspectiva remite a una ordenacion del
mundo percibido a partir del punto de mira del sujeto. Remite tam-
bién al conjunto de procedimientos de focalizacién que sirven para
estructurar el discurso. Si la perspectiva significa 1a posicién de un
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observador, cuyo enfoque y punto de vista se asume en el relato,
también la percepcion del tiempo puede ser reconducida, asumiendo
la vivencia de uno o de varios espectadores.

El “principio antropico”

La presencia del sujeto parece que resulta determinante no sélo
en la percepcién del tiempo, sino incluso en su misma existencia.
Slava Mukhanow, cientifico ruso que trabaja en Estados Unidos,
afirma: “Todos sabemos que el tiempo existe porque lo vivimos, pero
es posible que no sea fundamental; que s6lo sea una construccién fe-
nomenoldgica de la fisica”. En sus indagaciones sobre el tiempo, la fi-
sica pisa los linderos de la filosoffa. De acuerdo con el llamado “prin-
cipio antr6pico”, los humanos no son meros espectadores. Al aplicar
el principio de incertidumbre, bisico en la mecinica cuintica, se in-
troduce de hecho el papel del espectador que distorsiona lo que ob-
serva. John Wheeler, un histérico de Princeton y el primer cientifico
que vio en su mente un “agujero negro”, lo explica de este modo:
“Estamos viendo las cosas desde fuera, a través de una pared de cris-
tal y tenemos que romper ese cristal”, '

Tiempo y perspectiva en el relato audiovisual

Una obra clave en el desarrollo de la temporalidad como dimen-
sion del discurso narrativo ha sido The Power and the Glory (El poder
Y la gloria, 1933) de W. K. Howard, sobre un argumento de Preston
Sturges. Algunos autores la consideran como el origen de todo el cine
moderno. Howard mantiene en su relato una relacién constante entre
presente y pasado, tiempo objetivo y tiempo psicolégico. La secuen-
cialidad del discurso narrativo se logra gracias a un tiempo perspec-
tivo, focalizado por el narrador, con independencia de la mera suce-
sién cronoldgica de las acciones. The Power and the Glory es un pre-
cedente de Citizen Kane (Ciudadano Kane, 1940) de O. Welles, o de
Hiroshima mon amour(1959) de Resnais.

E. Panofsky ha estudiado la perspectiva como “forma simbélica”.
El discurso de la imagen permite figurar una profundidad temporal,
que progresa a la manera de un punto de fuga hacia el pasado, o ha-
cia el futuro, mediante la multiplicacién de analepsis (flashbacks) o
“prolepsis” (flashforwards) encabalgados “en abismo”. For att inte
tala om alla dessa kuinnor (Esas mujeres, 1964), de 1. Bergman, pue-
de ser un ejemplo. Ese encastramiento de las modalidades perspecti- -
vas en el relato se logra activando la experiencia, la memoria y la cul-
tura como variables relacionadas con el tiempo pasado y la prevision
y anticipacion como variables del futuro. El perfil de la impresién pers-
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teatro muy complejo, donde los espectadores pudieran desplazarse so-
bre plataformas para crear en ellos la sensacion de viajar, al tiempo que
asistian a un especticulo que les mostraria hechos del pasado, del pre-
sente y del futuro. Esto demuestra que la aparicién del cine coincide
con un momento en que ya se ha tomado conciencia de la posibilidad
de manipular la estructura temporal al servicio de argumentos de fic-
cién. Robert Zemeckis, en Back to the Future (Regreso al futuro, 1985),
narra las dificultades que tuvo que superar el protagonista para evitar
que su madre se enamorara de €1, a menos que no quisiera “nacer”.

Flujo

Newton afirmé que el tiempo es quod aequaliter fluit. La teoria
de la relatividad de Einstein refutd este paradigma. No existe un
tiempo absoluto, rigido, inmutable y matematico. No fluye uniforme-
mente con independencia de cualquier realidad externa; al contrario,
tal como afirmé a finales del siglo pasado Ernst Mach, que influy6 po-
derosamente en Einstein, la existencia del tiempo depende de la exis-
tencia del espacio y de la materia. Es la cuarta dimension, eldstica, del
universo. El “flujo temporal” no es otra cosa que el cambio mismo
que se opera en la materia, es decir, un espejismo de la mente.

Mirando la esfera del reloj, el devenir aparece como una cadena
continua de segmentos idénticos y llenos de temporalidad, sin des-
€ansos y sin intersticios. La sensacion de que el tiempo se contrae o
se dilata es solamente una interpretaciéon subjetiva, una “impresion”
psicologica, que no corresponde adecuadamente al tiempo fisico sino
que es una interpretacién subjetiva del mismo. La imagen narrativa
tiene la posibilidad de producir en el espectador la vivencia o percep-
cién de un flujo discontinuo. Los estudiosos de la narrativa filmica
suelen contraponer con poco rigor el tiempo psicologico al “tiempo
real”, como si la percepcidn y vivencia del tiempo fuera una pura qui-
mera y no una auténtica realidad. La vivencia discontinua del tiem-
po como funcién analitica del relato permite hablar de un tiempo dis-
continuo simétrico y de un tiempo discontinuo disimétrico, que
a su vez puede ser en escalada o descabalado. La tipologia del
tiempo representado o significado por la imagen en funcién de la
continuidad/discontinuidad del flujo permite establecer la relacion
entre tiempo y ritmo en el discurso narrativo.

Magnitud
La magnitud del tiempo es la duracidén. La investigacion cienti-
fica ha permitido grandes avances en este punto. El estado excitado

de un naclido puede mostrar una duracién de psicosegundos y el pe-
riodo de un radioniclido puede alcanzar una duracién de milenios.
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Hay una duraciéon cronoldgica y hay una duracidén- psicols-
gica. A partir de las primeras vistas documentales y de actualidades
del protocine de uno o dos minutos de duracién, la génesis y asenta-
miento de los codigos del relato clasico han ido acompariados de una
mayor duracion de los films. Griffith, en la segunda versién de Enoch
Arden (1911), amplia la duracién de los filmes de Porter (un rollo) a
dos rollos. Un afio después ya es habitual que las peliculas tengan
tres rollos. Judith of Bethulia (1914) sigue la pauta de Quo Vadis
(1912), de Guazzoni y amplia la duracién a cuatro rollos, y The Bird
of a Nation (El nacimiento de una nacion, 1915), de Griffith, llega a
los doce. El canon de la duracién cronolégica del relato clasico que-
dari fijado en los noventa minutos, lo que no impediri la existencia
de filmes de ‘duracién atipica, como I Gattopardo (E! Gatopardo,
1962), de L. Visconti, o Novecento (1975) de B. Bertolucci. La dura-
cién psicoldgica es tan variable como sus “lectores” en cada relato y
depende de sus condiciones pragmiticas y de la voluntad estética
y estilistica de los autores. El problema mas dificil que ha de afrontar
el artista de ficcién, como afirma Henry James en su obra Time and
Western Man, es “dar el sentido de duracién de la acumulacion y
transcurso del tiempo”.

Velocidad

Stephen Hawking, en su Historia del tiempo, afirma que cuando
un objeto se aproxima a la velocidad de la luz, su masa aumenta cada
vez mas rdpidamente, de forma que cada vez necesita mayor aporte
de energia para acelerar el vehiculo empleado. De hecho un artefacto
humano nunca podria alcanzar la velocidad de la luz porque en ese
momento su masa habria llegado a ser infinita y (por la equivalencia
entre masa y energia) haria falta una cantidad infinita de energia para
lograrlo.

Si nos moviéramos casi a la velocidad de la luz con un reloj en la
mufieca, el tiempo de éste transcurriria mas lentamente que otro reloj
estacionario.

En la experiencia diaria tanto el tiempo cronoldgico como el tiem-
po planetario aparecen como invariantes. La velocidad como variable
funcional del “paso” del tiempo remite siempre a la conciencia subje-
tiva o al estado sicotrépico. La sensacién de acelerar o retardar el pre-
sente solo puede lograrse mediante el uso de drogas. Para un aneste-
siado el tiempo transcurre a una velocidad increible. Un segundo equi-
vale a varias horas del estado de vigilia. Otras drogas, en cambio, como
la mescalina, el LSD o el hachis, producen la sensacion de dilatar el
tiempo. En un minuto puede imaginar el sujeto que vive varias horas.

El discurso de la imagen permite crear la impresion de acelera-
cién y ralentizacién del tiempo gracias a procedimientos técnico-me-
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Tema 15

El analisis del tiempo narrativo

Sumario: Las variables analiticas del tiempo narrativo: direccién (la fic-
cionalidad temporal y la “maquina del tiempo”), flujo, magnitud, velocidad,
perspectiva (el “principio antrépico™).- Tiempo y perspectiva en el relato au-
diovisual.- Precision, modalidad verbal, referencia, condicién planetaria, di-
mensioén linglistico-gramatical del discurso y dimensién pragmatica.

El tiempo es, como el éspacio, en la narrativa de la imagen una
categoria del discurso, no en el sentido kantiano, sino en el sentido
de concepto ordenador del mismo. El tiempo en cuanto categoria del
discurso determina la aparicién de la narratwldad y sirve para dife-
renciar el relato del descripto.

El tiempo narrativo es una convencion.

Las variables analiticas de lg conwvencionalidad del tiempo narrativo

En el andlisis de la funcién-tiempo en el relato es pertinente acu-
dir a las siguientes variables:

Direccion

Los fisicos contemporineos piensan en el espacio-tiempo como
un todo, en el cual se extienden los seres y los acontecimientos. El
tiempo no transcurre en una direccidén particular; somos nosotros los
que “pasamos”. El hombre ha buscado patrones para monitorizar esa
presunta direccion del tiempo (= el cambio que se opera en la mate-
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ria). Son los relojes los que parecen imponer la seudoevidencia empi-
rica de la existencia de una dnica direccidn del tiempo fisico. Sin em-
bargo, como muestra Martin Gardner en su obra Izquierda y derecha
del cosmos, “los acontecimientos son unidireccionales, no porque no
puedan dirigirse en otro sentido, sino porque es enormemente im-
probable que retrocedan” A esta idea responde también Arthur Ed-
dington, que acuné la metifora de “la flecha del tiempo™:

Tracemos una flecha arbitrariamente. Si al séguirla, encontra-
mos cada vez mis elementos de azar en el estado del mundo, es
que.la flecha estd apuntando hacia el futuro. Si los elementos de
azar decrecen, la flecha apunta hacia el pasado. Esta es la tnica
distinciéon que la fisica reconoce.

Para el “tiempo narrativo” seguir una historia es comprender los
acontecimientos en la medida en que muestran una direccién particu-

" lar. Esa direccidén viene.determinada en el relato por su estructura

temporal. La direccién empirico-natural del tiempo es la apariencia
de una sucesividad lineal. Instalados en el tiempo observamos nues-
tro devenir desde la conciencia del ahora-mismo hacia una nueva
conciencia-de otro instante posterior y sucesivo, que volvemos a ex-
periméntar como presente. La sucesion del tiempo s6lo se convierte
en perceptible si miramos las manillas del reloj, puesto que el
“tiempo de la conciencia es siempre presente”. El lenguaje de la ima-
gen tiene la virtud de re-presentar escenarios pretéritos o de antici-
par escenarios futuros, pero su discurso no puede evitar que la viven-
cia de los unos y de los otros sea en presente.

La ficcionalidad temporal y la “mdquina del tiempo”

Puede afirmarse que, mientras el “tiempo de la historia” puede
ser un tiempo pasado o un tiempo futuro, en manifiesta contradicciéon
con la direccién temporal, el “tiempo del discurso” de la imagen es el
presente. Sin embargo, la imagen estd capacitada para transgredir el
principio de 1a linealidad, suministrando una cantidad variable de in-
formaciones simultineas.

La posibilidad tedrica (fisico-matemdtica) de la mdquina para
“viajar en el tiempo” depende de una doble posibilidad: la de cons-
truir artificialmente una estrella de neutrones o un “agujero negro”, es
decir, un enorme imén gravitacional, y la de desplazarse a una veloci-
dad préxima a la de la luz. Negadas en la actualidad una y otra por
cosmologos eminentes, la miquina del tiempo se ha convertido. en
tema del relato de ficcidn. _

El inventor inglés R. W. Paul, después de leer La maquina del
tiempo (1895) de H. G. Wells, patenté en Inglaterra su idea de crear un
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tos) entre el espacio del sujeto y el espacio del especticulo en fun-
cién de varios elementos: el lenguaje verbal, las connotaciones ex-
presivas, posturales y gestuales, y connotaciones de la capacidad dis-
cursiva (productora de sentido) de la televisidon (escalas de planos
angulaciones, movimientos de cidmara, etc.).

El presentador desempefia asume el papel de un personaje co-
nector, delegado del lector, para romper esa distancia entre el espacio
de especticulo y el del sujeto. Se rompe con la sorpresa, el interés, la
expectacion, la motivacién, proyeccion e identificacion; el disfrute o
el goce estético, el interés informativo, el interés dramitico ¥ la afi-
cion al juego.

En momentos determinados y pr1v1leg1ados el e3paao del sujeto
y el espacio’ del especticulo alcanzan un alto grado de proximidad,
como ocurre en las telenovelas brasilenas. El reto de la funcionalidad
narrativa de la televisidn consiste en adelgazar al maximo vy, si fuera
posible, romper esa membrana sutil que separa el espacio del espec-
ticulo del espacio del espectador. A esa necesidad responde la apari-
cién de géneros hibridos como los reality shois, los concursos, los
premios, sorteos, juegos (interactividad).

Paul Kos en Tokyo Rose (1975-76) presenta el doble juego: fuera/
dentro, exterior/interior, espacio fisico/espacio mental. En la televi-
sién, a diferencia de la radio, la accidn narrativa es expresada en
acontecimientos o mutaciones percibidos visualmente;. pero, a-dife-
rencia del cine, es categorizada, es decir, ordenada, mas por el con-
cepto de espacio que por el concepto de tiempo. Frecuentes rupturas
entre el tiempo del especticulo y el tiempo del sujeto (La clave, o do-
cumentales matinales) determinan que el tiempo sea un factor fun-
damental para la configuracién de los espacios mentales de la tele-
vision.
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El espacio de la television y el de la fotografia

Sin embargo el tiempo referente no es un tiempo narrativo y
convencional como en el cine, sino el tiempo fisico y cronolégico: el
“ahora” del reloj. Esa impropia sutura de espacio y tiempo justifica
también alguna analogia entre la television y la fotografia, con la dife-
rencia de que en la television los espacios se temporalizan (el “ahi”,
los “ahi”, se vinculan con el “ahora”), y en la fotografia, en cambio,
son los tiempos los que se espacializan (los “entonces” se vinculan
con el “aqui™).

La triangulacion del espacio televisivo

El espacio de la television es triangular. Lo define y construye
una imagen centrifuga. Queda determinado por las posiciones de las
cdmaras. El espectador estd llamado a prolongar el espacio mas que a
integrarse en él. El diferido permite al espectador, como dice Cohen
Seat, “echarse hacia atrds” (distanciarse psicolégicamente) de la reali-
dad. Sin embargo, las nuevas tecnologias de la imagen digital han
roto la geometria del espacio euclidiano y van a permitir al telespec-
tador-actuar como un cibernauta que define los itinerarios de su pro-
pio espacio virtual.

Espacio de la provisionalidad: La escenografia televisiva deja
siempre entrever la inconsistencia y el rito de sus representa-
ciones. Los decorados atectdénicos muestran la apariencia de
maquetas, cuya seccién vertical los convierte en escaparates
para la visualidad mis efimera y descarada. Recuerdan Zos
siete gozos de la Virgen Maria, de Hans Memling (t 1494), con
sus casitas innumerables y sus muros abiertos para el ciclo que
cada ano se celebra en la Plaza Mayor de Bruselas.

Espacio de la cotidianidad: El espacio de la television refleja “el
‘pequeiio mundo de las cosas de cada dia”, como decia Paddy
Chayefski. Es un espacio doméstico, familiar, que ha sido
muy bien aprovechado por las mercanarrativas serializadas,
sobre todo por la telenovela brasilefia y latinoamericana, en
general. La desmesura de los primerisimos planos de detalle,
como el montaje analitico, se quedan para la “geografia de la
piel” o para el especticulo. Jules Gritti reclamaba para la televi-
sidn esa aurea mediocritas que la diferencia del teatro y del
cine. Malraux decia que el teatro es “una cabeza pequefia en
una gran sala”, y el cine, “una cabeza inmensa en una sala pe-
quena’.
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Posicion, movilidad y “espacio lector”

En la consideracién del espacio televisivo hay que considerar
dos elementos: la posicion relativa del telespectador y su movilidad.

a) Posicién relativa: La posicidén espacial del espectador aduce
un doble tipo de relacién: una posicion fisico-espacial, que ca-
racteriza su relacién con el resto de las personas y objetos que
habitan y pueblan el entorno fisico; y una posicién mental ge-
nerada por una “lectura” interpretativa, mas o menos cons-
ciente en funcién de la cultura de los sujetos y de la situacion
comunicativa. La posicidén mental es un resultado de la capaci-
dad critica con que el espectador recibe el mensaje. Se traduce
en la configuracién variable de espacios mentales (proximi-
dad, afinidad, distanciamiento, desinterés). En este sentido el
televisor es un elemento mis del mobiliario doméstico, que
reine a los miembros del hogar o del grupo, como antigua-
mente los unian la mesa camilla o la radio.

b) Movilidad reiativa: El de la televisién no es, como el del cine,
un espectador cautivo. Se.mueve con un margen de libertad
s6lo condicionado por las dimensiones fisicas del hogar y por
el grado variable del interés y del disfrute que le proporciona
el mensaje. o

¢) El “espacio lector”: En la recepcidén y “lectura” de ese men-
saje, cada espectador individual tiene la vaga conciencia de
pertenecer a un inmenso grupo de receptores, cuyos 0jos en
ese preciso momento ven lo mismo que él ve.

Espacio del sujeto y espacio del espectacuilo

La posicion y la movilidad del sujeto determinan los limites del
espacio del sujeto. El del sujeto es el espacio doméstico. El espacio del
sujeto es el espacio de la cotidianidad. El contenido del mensaje
configura, en cambio, el espacio del especticulo. El mensaje de la te-
levision llega al espectador sobredimensionado como contenido del
espacio del espectaculo. Tanto da que el mensaje esté constituido por
la presentacidn de una noticia, por una entrevista © por un programa
de variedades. El del especticulo es el espacio del juego, de la
excepcionalidad, de la noticia y del mito. Paraddjicamente el uso
de la television ha hecho del espacio del espectiaculo un habito y una
costumbre.

El juego de las relaciones espaciales consiste en la eldstica varia-
cién de proximidades y distancias (aproximaciones y distanciamien-
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El espacio radiofonico

El relieve acustico, dice Fuzellier en Le langage mdzopbonzque
se nos da de dos modos:

a) la intensidad relativa de los sentxdos nos mforma sobre la
distancia/alejamiento;
b) la audicién biauricular nos indica la direccién del sonido.

El relieve de alejamiento o escalonamiento de los planos, que
depende esencialmente de la intensidad de las imagenes sonoras, es
conocido y practicado desde hace mucho tiempo en la radio.

Entedemos por espacio sonoro el hecho de que las imigenes
sonoras por sus cualidades de mate, reverberacién, sus arménicos y
sus ecos, evocan de inmediato un espacio pequeiio/grande, abierto o
cerrado: una habitacidn, una catedral, pleno campo, etc.

Una vez sugerido el espacio fénico, valiéndonos del eco, etc., se
trata de darle sus dimensiones propias y de situar en él los objetos so-
noros. Es evidente que estas localizaciones no pueden hacerse mds
que 2 partir de un punto de referencia; ése que René Souriau ha
llamado le point ici.

La exploraciéon del espacio fénico y la modificacién de los pla—
nos sonoros también puede llevarse a cabo, no desplazando a los ac-
tores en relacién con el micro, sino el micro en relacion con el deco-
rado y con los actores, aunque estas decisiones no estin exentas de
riesgos de ambigliedad y confusion.

E. Strauss, en su Formen des Riumlichen, ha hablado del espa-
cio “presentual” o “presentacional” y ha hecho intervenir al sonido
(mis en concreto a la midsica) en la caracterizacién espacial: un nexo
esencial, dice, liga el movimiento de la danza a la musica y a la es-
tructura del espacio originado por ésta.

Strauss ha observado el parentesco etimoldgico entre héren (ofr,
escuchar) y gebdren (pertenecer). Karl Becker y Karl-August Siegel
publicaron Wem gehort der Rundfiunk? El espacio radiofdnico es un
espacio euclidiano. Tiene su origen y referencia en el cuerpo del
hombre, considerado como miximo grado de objetividad. La nota
antropologica matiza y cotiza la descripcion radiofénica del espa-
cio y en este medio constituye un excelente segundo término de si-
miles y comparaciones verbalizadas. Es el caso de Calderén de la
Barca, cuando pone en labios de Segismundo los versos de su céle-
bre monélogo en la jornada 11, escena Il de La vida es suevio:
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;Yo en palacios suntuosos?
¢Yo entre telas y brocados?
;Yo cercado de criados

tan tucidos y briosos?

;Yo despertar de dormir

en lecho tan excelente?

¢Yo en medio de tanta gente
que me sirva de vestir?

Esa palabra connotada confiere a la definicién del espacio radio-
fénico una temperatura, que hallamos en algunos textos de Shake-
speare; por ejemplo, en el prologo del Enrigque V.

En Inglaterra se comenzd a representar el teatro de Shakespeare
en barracones de madera, barro y ladrillo. Se trataba siempre del
mismo escenario. No habia decorados. Un actor explicaba al publico
el lugar que debian imaginar en cada caso porque lo importante era
lo que decian y hacian los actores.

Espacio televisivo

La espacialidad es un dato esencial en la definicién de la tele-vi-
sidn. La espacialidad televisiva permite un despliegue de notas, que
caracterizan una rica y variada proxémica:

» Distancia entre el emisor y el receptor (distancia fisica, psico-
16gica, socioldgica, ideoldgica, ética, etc.);

* Distancia entre el programador y el supranarrador;

 Distancia entre el autor y el narrador;

» Distancia entre el autor y el focalizador;

» Distancia entre el autor y el actor;

 Distancia entre el autor y el piblico (“lector”™);

» Distancia entre el enunciador (presentador) y el pablico; etc.

La de la televisidon es una espacialidad sintética, como la del
montaje de cine. Dos 0 méis escenarios conmutados se funden en una
misma unidad de tiempo. Los une y a la vez los separa la analogia. E!
resultado de esa sintesis de fragmentos visibles de contenido espacial
es, como en el caso del cine, un espacio mental. Gerry Schum inicid
en 1969 su Fernsebgalerie con el programa Land-Art transmitido por
la ARD. Con esta ocasién reflexiond sobre el concepto mismo de es-
pacio televisivo:

Debo decir que no existe realmente un espacio tipo galeria. La
Fernsebgalerie solo existe a través de una serie de transmisiones
de televisidn; es decir, de una institucién mds bien mental, que
s6lo existe en realidad en el momento de la transmisién.



dos en el apunte de unos leves motivos iconicos. La combinatoria de
las escalas de los planos sonoros constituye la mejor referencia para
la definicion de los espacios expresamente representados por la ima-
gen visual como de los espacios off. En The Third Man (El tercer
hombre, 1948), de Carol Reed, se contiene un ejemplo magnifico. En
los momentos finales en que.Harry Lime (Orson Welles) es perse-
guido por el dédalo de las alcantarillas, el narrador utiliza una combi-
natoria de las escalas de los planos acisticos (ecos, resonancias, mati-
ces, distancias...) que sirven al perseguido para mensurar el espacio
off y calcular la distancia que media entre él y sus perseguidores.

. Hemos olvidado injustamente aquellos significativos documem-
tos que fueron los manifiestos de la escuela futurista. Dos de ellos, de
1913, tienen relacién con el sonido. El primero de ellos, del 11 de
marzo (L arte dei rumori), estaba firmado no por un musico sino por
el pintor Luigi Russolo. El segundo, de 11 de agosto (La pitiura dei
suoni, rumori e odori), por el pintor Carlo Carra. Uno y otro indagan
sobre los equivalentes plasticos de los sonidos.

La narrativa de la imagen auditiva incorpor6 al d1scurso inicial-
mente toda la serie de significantes sonoros. claramente perceptibles e
identificables para designar el movimiento. De este modo se creyd
configurar eficazmente el espacio narrativo. Se acudid, por ejemplo,
hasta la saciedad al efecto sonoro de pasos que se escuchan en au-
mento o disminucién para expresar la idea de aproximacién o aleja-
miento (automoviles, trenes, caballos al galope, etc.). La dimensién
estética del discurso narrativo ha inducido a los narradores modernos
a hacer un uso discreto y eliptico de estos significantes que desempe-
fiaban en la narrativa sonora el mismo papel que en la narrativa lite-
raria desempefian los topicos o frases hechas. A veces, como sucede
con el peculiar modo de andar del pirata rojo creado por Louis Ste-
venson en La isla del tesoro, o el protagonista de la novela Patapalo,
de Bartolomé Soler, los pasos de.un personaje se convierten en el
rasgo pertinente y como tal funciona en la narracién. En este caso
nada podrd suplir con ventaja a su representacién sonora directa. Pero,
si no se dan estas condiciones, sera preferible, en términos generales,
una apelacién a los condicionamientos y motivos de la accién y un re-
curso 4 las alusiones indirectas. Otro tanto podria decirse en el caso de
que el significante fundamental del discurso sea la imagen visual. René
Clair, en su Cine de ayer, cine de hoy, reproduce un texto de 1919, que
se refiere al momento en que se abre paso el cine sonoro:

importa poco oir el ruido de los aplausos, si vemos las manos
que aplauden. Cuando pase el tiempo de esos efectos sonoros
groseros e iniltiles es probable que los realizadores de talento si-
gan en el cine sonoro la leccién que nos ha dado Chaplin en el
mundo, cuando sugiere la llegada de un tren con la sombra de los
vagones reflejada en la cara de los personajes.

Los hermanos Taviani en La nottte di San Lorenzo (La noche de
San Lorenzo, 1982), narracién de sujeto plural, han acudido para sub-
rayar la idea de una accién intensa en la exploracién auditiva del es-
pacio sonoro a un recurso igualmente discutible. Los personajes que
huyen por la noche, sentados sobre el brocal de una alberca, esperan
la destruccion de San Martino, anunciada para las tres en punto de la
madrugada, aguzando el oido para percibir el estruendo en la lejania.
El esfuerzo auditivo ha sido subrayado por una bateria de imagenes
en P.P. del oido de varios personajes. Con ello los Taviani han vuelto
a un recurso narrativo utilizado hasta la saciedad por el cine mudo.

La visualidad del sonido en el cine muido

El cine mudo se sirvié ingeniosamente de la imagen para suplir
la falta de percepcion del sonido:

a) mostrando visualmente la percepciéon sonora de algunos de los
personajes, por ejemplo, colocaindose la mano en la oreja;

b) acudiendo a la metonimia. En Varieté (1925), de Dupont,

' Vemos 4 una sefiora que camina por un pasillo y después el
P.P. de la oreja;

o) representando el signo visual con el que indefectible y natural-
mente se asocia el efecto sonoro (el tiro de un fusil provoca de
inmediato la asociacidén con el somdo de un disparo (es un

“sonido virtual”);

d) utilizando la imagen visual en P.P. para concentrar la atencién
y facilitar esa sinergia perceptiva. Es un recurso muy utilizado
por Abel Gance en Napoleén (1927). Esa voluntad de hacer
oir con la imagen estd presente en dos momentos privilegia-
dos del filme. Durante el ataque de los franceses a las fortifi-
caciones de Tolén mueren todos los tamborileros, pero una
fuerte granizada bate el cuero de los tambores que redoblan
llamando a “cargar”. El segundo momento estd constituido
por un montage in crescendo ritmico de cuatro P.P. de cam-
panas, seguidos de otros cuatro mayores y mds ripidos y de
otros cuatro mds, aumentando la escala y el ritmo en la
misma proporcion. En cuatro segundos se han mezclado vi-
sualmente cien campanas, que provocan una enloquecida so-
neria imaginaria en la mente del espectador. Lo poco que los
Taviani aportan de original a los procedimientos narrativos
del cine mudo es la indagacién reflexiva de los personajes en
accion para mensurar el espacio sonoro. Los personajes en
sus didlogos deducen la procedencia del sonido, de la direc-
cion del viento y la magnitud del escenario siniestro, de la in-
tensidad.
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la corteja. A pesar de que el espectador tiene la impresion de
que se trata de una sola escena, la realidad es que el didlogo
se desarrolia en lugares diferentes. El raccord crea una espa-
cialidad sintética. Es inmanencia, pero carece de referencia
objetiva. .

¢ Dinamico: Erwin Panofsky ha defendido que lo Unico que es
propio y més especifico del espacio cinematogrifico es su ca-
racter dindmico. En un teatro el espacio es estitico. Para com-
pensar esta restriccion, el teatro posee la ventaja de que el
tiempo, medio donde se despliegan la emocién y el pensa-
miento transmisibles a través del discurso, es libre e indepen-
diente de todo lo que pueda suceder en el espacio visible. En
el.cine, en cambio, la situacién es la inversa. También ocupa el
espectador un asiento fijo, pero solo fisicamente, no como su-
jeto de una experiencia estética. Estéticamente estd en movi-
miento perpetuo. Del mismo modo que el espectador es moé-
vil, también lo es el espacio que se le presenta.

e Perspectivo y subjetivo: El plano-secuencia, que pusieron
de moda, entre otros, Orson Welles, Wiililam Wyler, Michelan-
gelo Antonioni y Federico Fellini, hace patente una escrupu-
losa voluntad de no privar al espacio narrativo de su natural
dimension temporal. En este caso la imagen filmica subraya la
naturaléza narrativa“ del discurso porque crea un espacio que
es, a la vez, perspectivo y subjetivo. En Macbeth (1948), de Or-
son Welles, existen planos-secuencia verdaderamete ejempla-
res, que hacen buena la afirmacién de que este narrador tiene
movimientos de cdmara tan envolventes como una frase de
Proust.

* Impresionista: Renoir en Place Pigalle (1880) aplica a la pin-
tura impresionista el P.P. y la profundidad de campo. Esto,
unido al cardcter imprevisto de sus encuadres, al modo de si-
tuarnos en la accién y al vigor de su composiciéon dinamica,
permite establecer una clara relacién con los encuadres tipica-
mente cinematograficos. Otro tanto ocurre con la impresion de
toma instantinea, los picados y los encuadres inclinados de
Cézanne, especialmente en El retrato de Mme Cézanne (1987)
y en Pot au lait, pommes et citron. El cubismo (véase Etude de
nu, de Picasso) crea también una especie de sintesis de puntos
de vista sucesivos, producidos por una panordmica que hacen
pensar en el espacio cinematografico.
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El espacio sonoro

Esslin, refiriéndose al drama radiofénico, ha subrayado la idea
tantas veces repetida de que el poder evocador de los sonidos hay
que indicarlo con palabras. Efectivamente, la prictica habitual de los
narradores radiofénicos ha consistido en encontrar en los textos so-
noros un papel de simple ilustrador de la palabra por ser ésta para
ellos significante privilegiado del discurso. Por otra parte, la ambigiie-
dad del icono sonoro, especialmente cuando la escenografia requiere
la superposicién de varios sonidos al de la ambientacién de la narra-
tiva radiofénica, ha demandado que, para facilitar un primer nivel de
lectura de los sonidos (identificacion de los motivos) se ha acudido al
anclaje verbal. El procedimiento més frecuente ha sido el de la refe-
rencia alusiva. Se han llevado a cabo tentativas plausibles en el trata-
miento del espacio en la narrativa radiofénica, como en Balada con
el no de fondo, o Génesis, de Leocadio Machado, para RNE, Marathon
de Radio Bremen en la década de los cincuenta, o Pasos, de Antonio
G. Calder6n para la S.E.R (Sociedad Espafiola de Radiodifusioén).

En Marathon el narrador se valia exclusivamente de sonidos
para describirnos en accion la carrera de un atleta por las pistas circu-
lares de un estadio olimpico. Su respiracion jadeante, el ritmo de sus
pasos firmes, el paso por delante de diversos grupos de espectadores
sentados, representados por sus significantes sonoros, la banda de
musica, los gritos de dnimo de sus seguidores, etc.

John Flaherty propone otro ejemplo en su obra Bebind the Mi-
cropbone: '

Es una gran habitacién. Invierno. El fuego chisporrotea en la
chimenea. El viento agita las ventanas. Luego se escuchan pasos
en la lejania. Ruido de pasos apagados en el vestibulo Después
subiendo la escalera. La puerta de la habitacién se abre lenta-
mente. Entra una bocanada de viento. Pasos. Ruidos de lucha.
Suena un disparo. Un cuerpo-cae. La puerta se abre violentamente
y se cierra de un portazo. Carrera en las escaleras... En el exterior
los ruidos de los pasos sobre el casquijo disminuyen. En P.P. un
caballo relincha... Parte al galope. El ruido de sus pasos va decre-
ciendo en la lejania. Ni siquiera una palabra se ha pronunciado,
pero jqué tragedia!”. Flaherty comenta: “qué tragedia si todos esos
sonidos hubieran desemperiado perfectamente su papel. Pero,
como no sucedié asi (ambigiiedad del sonido), se trata de un
ejemplo perfecto de lo que no debe hacerse en la radio.

En cine y en televisién esa funcién de anclaje y de relevo que
asume la palabra en las narrativas fonicas es asumida por la imagen.
Pullman, adaptador y guionista de Yo Claudio, de la BBC, logra defi-
nir el escenario del circo romano con efectos de multitudes, soporta-
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' Propiedades del espacio filmico
El espacio filmico es: -

¢ Global: Kulechov, que fund6 en 1922 el “Laboratorio Experi-
mental”, lo lamaba la geografia ideal. Kulechov reunié cinco
planos rodados en lugares distintos y distantes: .
P1. Un hombre anda de izquierda a derecha;
P2. Una mujer anda de derecha a izquierda;
- ' P3. Ambos se encuentran y se estrechan la mano; -
P4. Gran edificio blanco con amplia escalera
- (rodado en la Casa Blanca de Washington);
Tema 14 P5. Los dos personajes la suben juntos (rodado en una igle-
sia de Mosci).
i espacio fﬂmico’, radiofénico IY televisivo La secuéncia daba la impresién de una perfecta unidad de lugar. -
¢ Convencional: El cine, como afirma Jean Epstein, nos propor—
' ciona una nocién del espacio mucho mis flexible y variada
Sumario: Las tres formas constructivas del espacio filmico.- Propiedades que la del viejo espacio euclidiano. E! espacio no tiene nin-

del espacio filmico.- El espacio sonoro.- La visualidad del sonido en el cine guna realidad absoluta; es una convencién demarcatoria, que
mudo.- El espacio radiofénico.- El espacio televisivo. - depende de las condiciones- perceptivas de la imagen y del so-

nido, a la vez que de las condiciones conceptuales del especta-
dor. Lo que importa es saber que todas las estructuras del espa-
cio son imaginarias.

e Discursivo: El espacio, como uno de los factores que constitu-
yen la “forma del contenido” de la historia, es convencional
porque la historia misma, toda historia narrativa, lo es. Pero el
espacio filmico es también convencional por ser un efecto dis-
cursivo. Surge de la articulacién de las propiedades de la ima-
gen visual y auditiva que conforman el discarso filmico: re-
preseniacion, segmentacion, articulacion (paradigmatica y sin-
tagmarica). Es, podria decirse, un espacio del “lenguaje”,

Las tres formas constructivas del espacio filmico

Maurice Shérer afirma que “el cine es el arte del espacio” por ser
un arte visual. El periodo triunfai del montaje implicé un debilita-
miento del sentido del espacio en la narrativa filmica, que fue recupe-
rado de nuevo por el descubrimiento y aplicacion de la profundi-
dad de campo. El mérito de esta recuperacion ha de atribuirse sobre
todo a Jean Renoir, Orson Welles, William Wyler y Alfred Hitchcock.

El cine construye el espacio de tres formas: aplicando este término de un modo menos propio y con toda
‘ . ) cautela. El espacio puede ser considerado, con Guiraud, como

a) Lo representa gracias al registro de la imagen visual. “idiolecto” y como “sociolecto”.
b) Lo hace sensible mediante los movimientos de la cimara.  Temporal: El cine ha hecho de la duracién una dimension del
¢) Lo construye mediante tres caracteristicas de su discurso: frag- espacio. El espacio cinematogréfico no es solo escenografia
mentacion, yuxtaposicidn y sucesion. Estas propiedades pasan (un lugar para la representacion de la accién); es también dié-
inadvertidas al espectador, que se forma la impresion de un es- gesis, espacio indisociable de los personajes que actian en el
pacio unttario. tiempo. La temporalidad del espacio cinematogrifico se funda

en la connatural temporalidad de la imagen en movimiento
que construye su discurso. .
e Sintético: En Calle Mayor (1956), de J. A. Bardem, la protago-
nista cuenta la historia de su adolescencia a un muchacho que
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cia al sistema propio de la obra narrativa. El espacio es un elemento
organizador del relato, un signo mnemotécnico que lo hace legibie;
un propagador e intérprete de los indicios de los personajes o de la
accién, etc. '

El espacio narrativo como estilema y como culturema

Ese valor deictico o conectivo, que atribuimos al espacio en
cuanto signo, que remite a las diversas instancias de la enunciacién,
determina que, en lo que concierne al autor, su naturaleza y uso lo
conviertan en un verdadero “estilerna”.

Rojas en La Celesting utiliza unos escenarios cuya localizacién ha
sido objeto de largos debates. Su valor referencial no parece haberle
preocupado con exceso, puesto que, como afirma Gilman, crea espa-
cio cuando lo necesita. Para Conrad la naturaleza es como un gigan-
tesco espacio vacio. Los seres humanos somos unos desterrados,
como piensan los creyentes, sino los apatridas de la nada, o, como di-
ria Godard “cadaveres de permiso”.

Alfred Doblin escribe en presente de indicativo su novela expre-
sionista Berlin Alexanderplatz. El relato se atiene a la unidad de tiem-

po (1928, momento en que se redacta la obra) pero cambia continua-

mente de escenario, como si el discurso literario respondiera a la vo-
luntad de recordarnos la secuencialidad discontinua y el monra}e de
escenas breves que caracterizé al cine europeo de la época.

Los espacios de Kafka tampoco figuran en nuestros atlas. Son a
la vez familiares y lejanos, como inicidticos; nos sentimos separados
de ellos como por una placa de vidrio. Joyce ha sido llamado por Mi-
ller “el gran Milton ciego de nuestro tiempo” porque sblo conoce
quanta espaciales, como los 4rabes, rechazando la discursividad del
universo. Podemos concluir, pues, que el tratamiento del espacio
constituye con frecuencia un rasgo caracteristico del estilo de los dife-
rentes autores.

En el espacio podemos hallar, ademds, la triple dimensién que
Erwin Panofsky aplicd a la lectura de la imagen: una dimension to-
pica (el espacio como “motivo”), una dimension topografica (el
espacio como “significado”) y una dimensién topologica (el espa-
cio como “sintoma” o “simbolo” de una cultura dada). Considerado el
espacio en esta tercera dimensidn, transciende con frecuencia al autor,
no sdlo porque revela aspectos del inconsciente o es un indicio de su
ideologia, sino porque, como decia Jacques Derrida, “él mismo, el au-
tor, no es sino un lugar en el que habla la cultura”. El laberinto en el
que se pierden Guillermo de Baskerville (Sean Connery) y el novicio
Adso (Christian Slater) en El nombre de la rosa, de Umberto Eco, es
un simbolo de las dificultades que encuentra su investigacién para
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desenmascarar el verdadero origen de las repetidas muertes violentas
en la abadia. Pero las dificultades sobrepasan con mucho las cir-
cunstancias concretas de la situacidn narrativa y hunden sus raices en
el pensamiento y en la cultura medievales.
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coso, etc.). La focalizacién interna (vistas desde el punto de mira del
piloto) asocia la mirada del espectador a la del narrador. Mack le dice a
Ansel: “;Ves esa roca en forma de pufio?; es nuestro objetivo para hoy”.

Si asociamos al “espacio hodoldgico” la necesidad del disefio de
una estrategia, es porque la estructura, la direccién y la distancia sélo
pueden ser definidos de un modo relativo, a partir de los diversos
procesos tomados como base. _

El espacio narrativo es, en efecto, un “espacio hodolégico”, cuya
definicion 6ptima ha de ser procurada a partir de las estrategias poéti-
cas del discurso. En cuanto narrativo, el “espacio hodolégico” se ca-
racteriza, como observé J. P. Sartre, por ser un fendmeno presencial,
“de encuentro humano”, un espacio para el “acontecimiento” en el
sentido orteguiano (aquello que nos pasa y que pasa entre nOSOtros
por ser hombres). También lo dijo poéticamente Goethe:

El campo y el bosque, la roca y los jardines eran siempre para
mi tan solo espacio y td, amada, los has convertido en lugar.

En el relato el espacio es siempre, de algin modo, una “objetiva-
cién del espiritu humano” (Dilthey) y el paisaje, un “estado del alma”
(Amiel) de los personajes que lo habitan. Sin dimitir de este brillante
destino, también es cierto que los interiores, en cuanto espacios ha-
bitados, no pueden sustraerse a un cierto caracter matricial y caverna-
rio, como observa Bollnow en su obra Mensch und Raum (Hombre y
espacio).

Las matrices heuristicas del espacio (A. Moles)

Abraham- Moles sostiene, en su Psicologia del espacio, que la
construccién espacial responde fundamentalmente a dos “matrices
heuristicas”:

a) la relativa al espacio del sujeto: el sujeto (personaje o ac-
tuante) es el que se mueve y circula por diferentes escenarios;

b) la relativa al espacio del espectaculo: en este caso son los ob-
jetos los que adoptan situaciones relativas, variables y sucesi-
vas, mientras el sujeto o actuante permanece inmovil.

El problema, dice Moles, siempre es el mismo: o predominio de
mi yo sobre el del otro, o predominio del yo del otro sobre el mio.

La aplicacién de estas “matrices heuristicas” al espacio narrativo
revela de inmediato un dato esencial que.lo define. El espacio narra-
tivo es ante todo un espacio ergologico, un espacio-para-la-accion,
o, si se prefiere, un espacio dramatico.

En las narrativas escénicas o representacionales, en las que pre-

domina el showing sobre el telling y la mimesis sobre la diégesis,
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como es el caso del relato filmico, televisivo o videogrifico, la aplica-
cién de las “matrices heuristicas” del espacio origina tres modos de
verbalizacién:

s forma activa: se mueve la cimara (matriz del espacio especta-
culo) = tendencia a expresar la accién de un modo realista
(John Ford); '

e forma pasiva: se mueve el personaje (“matriz del espacio del su-
jeto”) = tendencia a mostrar la accién de.un modo lirico y sub-
jetivo (Jean-Luc Godard);

» forma deponente: sujeto y objetos se-mueven a la vez (“matriz
de un hipotético espacio neutro”)= tendencia a mantener el
movimiento, pero neutralizando la acciéon.

El espacio narrativo como sigrno

Los semidlogos distinguen, a partir de Charles Morris, tres subdi-
visiones en su disciplina: una semantica, una sintaxis y una pragma-
tica. Igualmente pueden distinguirse tres tipos de signos:

a) los que remiten al mundo exterior;
b) los que remiten a una instancia de la enunciacién; y
¢) los que remiten a otro signo separado del mismo enunciado.
. El espacio en el relato es un signo. En cuanto tal, puede desem-
pefiar esa triple funcion. Tiene un valor referencial. El significado
del espacio en cuanto signo referencial se obtiene mediante una ope-
racioén doble:
« Identifiacién del referente (Buenos Aires, penal de mujeres, pai-
saje gallego, etc.);
» Comprension del sentido retérico sobreafiadido en la mente del
autor implicito (infancia, soledad, ternura, etc.)..

Tiene también un valor deictico o conectivo, en la medida en
que remite a una instancia de la enunciacién: el autor abstracto, el na-
rrador, el héroe, el lector, etc. '

Los relatos nacen para sus lectores, oyentes, espectadores. Esto,
ademais de ser un axioma socioldgico, es también un axioma estruc-
tural, aunque lo segundo sea menos evidente. Siempre hay en ellos
“algo dedicado a sus destinatarios, algo que no es argumento pero
si elemento constitutivo, algo morfolégico”, como ha dicho Bardavio,
no dependiente, sino inherente; algo bionarrativo. A veces el es-
pacio desemperia la funcién de un aparte escénico y denuncia
la presencia del autor o del espectador sutilmente imbricados en el
reparto.

Tiene también un valor anaforico, en la medida en que el es-
pacio remite o puede remitir a otro signo espacio, separado del
mismo enunciado. Lo especifico del espacio anaférico es una referen-
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recibe su consistencia tedrica de la narratologia. La focalizacion narra-
tiva al servicio de las estrategias del discurso audiovisual, elegidas por
el autor implicito del relato filmico (el director del filme) es capaz de
dar razén de las escalas de los planos, las posiciones de la cimara y la
profundidad de campo, para justificar en cada momento el trata-
miento del espacio filmico y de la perspectiva narrativa mas conve-
niente y funcional.
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Tema 13
El espacio y las estrategias del discurso

Sumario: El espacio “hodolégico”.- Las “matrices heuristicas” del -espa-
cio.- El espacio narrativo como signo.- El espacxo narrativo como estilema y
como Culturema

El espacio “bodologico” (K. Lewin)

Kurt Lewin analizé con detalle el “espacio hodolégico”, término
que é! mismo acufid en su obra Der Richtungsbegriff in der Psycholo-
gie. Der spezielle und allgemeine hodologische Raum (1934). El “es
pacio hodolégico”, como indica su propia etimologia (hodos = ca-
mino) es el espacio abierto por los caminos (el machadiano “se hace
camino al andar”). Es un espacio concreto, elegido estratégicamente
como el mejor. El “espacio hodoldgico” se opone, por consiguiente,
tanto al espacio matematico, como al espacio abstracto.

La linea recta, como “la mis corta entre dos puntos”, puede ser
sustituida, gracias a las estrategias discursivas, por lo que Lewin llamé

“el camino 6ptimo”, al que reconocié como:
¢ el més razonable,
e el que puede ser recorrido con mayor rapidez,
 en el menor tiempo posible,
s el menos desagradable y
e ] mis seguro para alcanzar el objetivo.

En el filme Figures in a Landscape (La caza humana, 1969), di-
rigido por Joseph Losey, las pasadas y recorridos del helicoptero van
abriendo un espacio hodolégico (grande/pequerio, ancho/estrecho,
accesible/inaccesible, ficil/dificil, agreste/llano, terrestre/vegetal/ro-
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El espacio de la palabra y el espacio de la imagen

En el relato literario y en el oral €l espacio es abstracto. Su per-
cepcibén pasa siempre por la reconstruccidn imaginaria y subjetiva del
lector o del oyente. Asi sucede en las descripciones literarias o en la
percepcion del espacio radiofénico. En el relato visual, en cambio, el
espacio es concreto, literal y taxativo (uno y el mismo para todos).
El espacio es en las narrativas literaria y fonica un constructo, y en
las visuales, un percepto.

La palabra escrita o hablada, por muy concretos que sean los
pormenores y perfiles de su fuerza descriptiva, induce en el lector o
en el oyente imagenes mentales que apelan a una “reconstruccion
subjetiva” del espacio. La palabra construye el espacio sirviéndose de
modos diversos: explicitos, implicitos directos e indirectos:

a) De modo explicito, el discurso verbal muestra su capacidad
para la construccion del espacio:

o mediante el uso de calificativos (“inmenso”,
nuto”, etc.);

» mediante la referencia expresa a objetos reales y conocidos,
en cuya definicién se contienen parimetros espaciales (“pi-
rimide”, “esfera”, “rascacielos”, “laguna”, “rueda”, etc.);

. mediante similes y comparaciones, cuyo segundo término
implica alguna relacidn espacial (“un muneco de peluche
tan grande como un 0s0”, “una presa en cuyo interior ca-
bria la ciudad de Madrid”, etc.). Este altimo es un recurso
muy aconsejable en la radio.

b) De modo implicito, el discurso coniribuye eficazmente a la
construccién imaginaria del espacio por el hecho mismo de
que unas imigenes mentales se asocian ficilmente con otras
(fcon su mano izquierda era capaz de levantar una loco-
motora”).

¢) De modo directo, el autor abstracto o implicito de un relato li-
terario u oral configura el espacio mediante la descripcion. El
tiempo y la accién se cuentan, pero el personaje y el espacio
se describen.

d) De modo indirecto, el autor obliga a pasar por el espacio a
los personajes, como hace Hitchcock en Rebeca para mostrar-
nos la mansion de Manderlick.

n o«

enorme”, “dimi-
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Los criterios constructivos del espacio narrativo

En el relato heterodiegético el narrador es un dios del espacio.
Tiene la capacidad de narrar los acontecimientos desde posiciones
ventajpsas privilegiadas, no accesibles a los personajes de la diégesis.
Cervantes, en El rufign dichoso, da un salto de Sevilla a México y lo
justifica de este modo: : :

Ya la comedia es un mapa
donde no un dedo distante
veras a Londres y 2 Roma,

a Valladolid y a Gante.

Muy poco importa al oyente
que-yo en un punfo me pase
desde Alemania a Guinea,
sin del teatro mudarme.

El pensamiento es ligero;
bien pueden acompaiiarme.

En las narraciones orales los puntos de referencia para configu-
rar el espacio son siempre subjetivos e indeterminados. El oyente ha
de liegar a fijarlos relativamente a partir de un triple argumento: las
descripciones del autor implicito, los postulados del relato y las per-
cepciones de los personajes. Tomemos un ejemplo de Madame Bo-
vary, de Flaubert:

Un dia (Charles) llegé alrededor de las tres. Todos estaban en
el campo. £l entré en la cocina y al principio no vié a Emma Las
contraventanas estaban cerradas...

Si tomamos como Gnico punto de referencia las percepciones de
los personajes, comprobaremos que la posicién espacial del narrador
es ambiglia. Se relatan tres acciones: “llegd alrededor de las tres”, “to-
dos estaban en el campo”, “él entrd en la cocina”, pero las tres podian
haber sido percibidas tanto desde el punto de vista de los personajes
como desde el punto de vista del narrador. Necesitamos la frase si-
guiente para comprender que el espacio de la historia no es el de los
personajes, sino el del narrador: “Al principio Charles no vi6 2 Emma”
(extrospeccién o percepcidn externa limitada de un narrador que no
participa en la diégesis). Sin embargo, hay inmediatamente un cam-
bio de perspectiva. La frase “las contraventanas estaban cerradas” su-
giere que ahora el espacio narrativo esta configurado desde el punto
de vista de Charles como centro de orientacién.

La realizacién cinematogrifica, como saber practico y terminal,
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Por otra parte la focalizacion interna (Genette) es un término
ambiguo. Es verdad que hay verdadera perspectiva (el “punto de
vista” que interviene es el de un personaje que forma parte de la his-
toria), pero, al aludir también a la profundidad perspectiva, deja
abierta la posibilidad de una percepci6n interna del mismo personaje
focal, caso que no ha sido contemplado por Genette.

Finalmente la focalizacion externa (vision “desde fuera”) es tam-
bién de distinta naturaleza que la focalizacion interna. No designa al
sujeto que percibe, sino solamente a la percepcion externa del objeto
percibido (cualquiera de los aspectos del universo narrado).

De todo ello se deduce que el propésito de abarcar en una mis-
ma tipologia tanto al hecho de la perspectiva como a su profundidad,
que fue lo que animd a sus autores, no ha sido plenamente alcan-
zado. La focalizacién externa registra claramente la profundidad pers-
pectiva, pero no el hecho (sujeto que percibe). En cambio la focaliza-
cién interna registra el hecho con toda claridad, pero solamente de
una manera ambigua registra también su profundidad.

La focalizacién cero (Genette), que corresponde a la “visién
por detras” ha de entenderse, no por defecto, sino por exceso. El na-
rrador heterodiegético es un demiurgo. Se asemeja a un dios. No es
que carezca de “punto de vista”, sino que los tiene todos y, por eso
precisamente, no puede atribuirsele ninguno en particular. La focali-
zacién implica siempre una “restriccion de campo” (Georges Blin)
que es impropia de un sujetoc omnisciente.

El espacio y el posicionamiento lector

Los connotadores espaciales, al designar el hecho y la profundi-
dad de la prespectiva narrativa, nos dan razén del plano perceptivo-
psiquico del relato; es decir, contemplan la narracién como un hecho
de comunicacién y ponen en relacion al emisor (sujeto que percibe y
hace percibir) y al receptor. El objeto percibido es el texto, cuyo sig-
nificado es la historia.

El espacio vuelve a intervenir en una ulterior determinacion de
esa relaciéon. En la instancia-narrador o en la instancia-personaje o ac-
tor, que funcionan como “centros de orientacion espacial” para el lec-
tor, deben ser considerados dos elementos: la posicién espacial y la
movilidad espacial.

1. La posicién espacial

En la narracion heterodiegética el lector, oyente o espectador
adoptan en su imaginacién la misma posicidn espacial que el narra-
dor o el actor, que les sirve de “centro de orientacién”. Si se da el caso
de que ni uno ni otro funcionan como tales (y, por consiguiente no
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hay propiamente un “centro de orientacién” como efecto de una con-
ciencia subjetiva), esa posicién imaginaria del lector (tipo neutro)
estd “orientada” por la cidmara. La dificultad que existe para admitir
este caso se funda en que el registro de la camara no ]usnﬁca clara-
mente y de por si el hecho de la focalizacion (“ve” y “viendo, hace
ver”) ni la profundidad perspectiva.

En la narracion homodiegética, a d1ferenc13 de la anterior, un
mismo personaje desemperia la doble funcién de “yo narrante” (na-
rrador) y “yo-narrado” (actor) que forman parte de la historia que se
cuenta. El plano espacial estd determinado por la posicion del perso-
naje-narrador (tipo autorial) o por la posicidon del personaje-actor
(tipo actorial), pero no se da el tipo neutro. Cualquier funciéon na-
rrativa desemperiada por la cimara ha de asumir necesariamente con-
notaciones subjetivas que le impiden contraponerse a los tipos ante-

riores.

2. La movilidad espacial

En la narracion heterodiegética, cuyo narrador no figura en la
diégesis, se da una extrema movilidad. El narrador tiene el don de la
ubicuidad y puede contar lo que estd sucediendo al mismo tiempo en
los mas variados y distantes escenarios.

~ Cuando el centro de orientacién no es el narrador sino los acto-

res, pueden darse dos casos:

a) Perspectiva fija: Se caracteriza por el hecho de que hay un
solo actor-perceptor. Por ejemplo, Los embajadores, de James.
En este caso el lector se imagina siempre en el Unico lugar en
que se encuentra el actor.

b) Perspectiva variable: Se caracteriza por la existencia de varios
actores-perceptores. Por ejemplo, Madame Bovary, de Flau-
bert. En este caso se da movilidad y, por tanto, las posiciones
espaciales se multiplican segln el nimero de los actores-per-
ceptores, pero sin poder alcanzar nunca la ubicuidad.

* Monoscopica: Cada uno de los distintos actores-percepto-
res es centro de orientacidn de un acontecimiento distinto.

» Poliscopica: Los diferentes actores actian como centro de
orientacidn de un mismo acontecimiento.

La cdmara permite, a su vez, los desplazamientos en el espacio,
pero excluye la omnipresencia.

En la narracién homodiegética se alcanza la movilidad rela-
tiva de que gozan el narrador (tipo autorial) o los actores (tipo acto-
rial), pero la omnipresencia es imposible en ambos casos.
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El hecho y la profundidad perspectivos

La idea del espacio narrativo estd vinculada, tanto al hecho
como a la profundidad perspectivos. Estd vinculada al hecho por-
que “narrar” no es sblo constatar y hacer saber que un sujeto (narra-
dor o actor) percibe un segmento espacial particular (tiene un punto
de vista). A pesar del sentido restrictivo que la perspectiva renacen-
tista dio al “punto de vista”, este concepto no excluye que la percep-
cién de la instancia enunciadora que focaliza pueda llevarse a cabo
mediante cualquiera de los sentidos. La narracién como hecho de co-
municacién comporta a su vez una inevitable funcién conativa: el na-
rrador o el actor ven vy, viendo, hacen ver lo que ven. Sin haber
comprendido este fenémeno es muy dificil dar un paso seguro en el
andlisis narrativo. ' : : :

La idea del espacio también estd vinculada a la profundidad de
la perspectiva. Si el hecho de la perspectiva se refiere al sujeto de la
percepcién comunicable, la profundidad hace referencia a la can-
tidad y calidad del saber o conocimiento acerca del objeto percibido.
Y aqui es donde el analisis narrativo, asociando en la perspectiva el

hecho y la profundidad, vuelve a aplicar la idea del espacio y distin-

gue entre: :
» Percepcion externa limitada (extrospeccién o registro)
* Percepcién externa ilimitada (omnisciencia externa)
« Percepcion interna limitada (introspeccion)
* Percepcion interna ilimitada (omnisciencia interna)

Los connotadores espaciales dé la profundidad perspéétiva '

Jean Pouillon, Tzvetan Todorov y Gérard Genette han aplicado
los connotadores “con”, “por detras” y “desde fuera” para dar razén a
la vez del hecho y de la profundidad de la perspectiva narrativa. La
“visidn con” o “desde dentro” caracteriza el relato en cuanto que su
centro de orientacién es ejercido por una instancia, en cuya concien-
cia y vida interior penetra el lector, oyente o espectador, como si
fuera la suya propia. El personaje es descrito, por tanto, “desde den-
tro”, desde su misma intimidad compartida. Con él y como €l es
como percibe el lector tanto los acontecimientos narrados, como el
resto de los personajes. ' :

Todorov utiliza esta definicién de Pouillon, afiadiendo, en lo que
respecta a la profundidad perspectiva, que el personaje-narrador
se equipara al personaje-actor en la cantidad y calidad del saber
acerca de lo percibido. El narrador sabe tanto como el actor.
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Genette identifica este fendmeno narrativo en lenguaje técnico
como un hecho de focalizacion interna, es decir, como el “punto
de vista de un personaje focal”. '

La “vision desde fuera” se ocupa de los acontecimientos y de la
conducta de los personajes, en cuanto materialmente observables (los
gestos, el aspecto fisico, etc.). Se ofrecen al lector tal como aparece-
rian a un observador imparcial. En este caso (Todorov lo subraya) el
narrador sabe menos que el personaje-actor y Genette reconoce
el fendmeno como un caso de focalizacidén externa.

Finalmente, la “visién por detrds” caracteriza al relato en cuanto
obra de un narrador que no habita en el mismo universo ficcional
que el resto de los personajes. No figura incluido en la historia que
cuenta, ni forma parte de la diégesis. Esti situado “por detrds”, como
un demiurgo, o como un espectador privilegiado, que asiste a un
juego de naipes y ve, por detrds y por encima de ellos, las cartas de
todos los jugadores. En este caso el narrador sabe mas que los
personajes, pero, hablando con propiedad, no hay focalizacién, o,
como dice Genette, se da la focalizacion cero. La percepcidn simul-
tdnea de todos los posibles “puntos de vista” destruye el concepto
mismo de focalizacién.

Los connotadores espaciales de la perspectiva
Pouillon Todorov Genette
“Vision con” El narrador sabe Focalizacién

tanto como el actor interna
(N=A)
“Vision desde El narrador sabe Focalijzacidn
fuera” menos que el actor externa
(N < A)
“Visién por El narrador sabe Focalizacion
detras” mas que el actor cero
(N > A)

Parece necesario constatar que estos tres connotadores espa-
ciales no son de la misma naturaleza, aunque el hecho no haya
sido advertido por ninguno de los tres autores. Los connotadores
“con” y “por detrds” expresan una verdadera y propia perspectiva na-
rrativa, porque implican al sujeto que percibe (narrador o actor). Se
diferencian, en cambio, en que la “visidn con” origina un fenémeno
de focalizacién, pero la visién “por detrds”, no.
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Temé 12

El estatuto narrativo del espacio

Sumario: El estatuto narrativo del espacio.- El hecho y la profundidad
perspectivos.- Los connotadores espaciales de la profundidad perspectiva.- El
espacio y el posicionamiento lector.- La posicién espacial.- La movilidad es-
pacial.- El espacio de la palabra y el espacio de la imagen.- Los criterios cons-
tructivos del espacio narrativo.

El estatuto narrativo del espacio

El andlisis del discurso narrativo audiovisual ha descubierto que
el espacio en cualquiera de sus formas y modalidades actia como un
leitfaden del discurso: una forma intelectual, un hilo conductor, una
llave maestra.

Con ser importante para el anilisis narratoldgico la considera-
cién del espacio como categoria o concepto ordenador del universo
ficcional, el verdadero estatuto. narrativo del espacio estriba en la
esencial dimensiéon perspectiva de todo relato. Como afirma Percy
Lubbock en su obra The Craft of Fiction (1921), “todo el complejo
problema del método en la técnica narrativa estd dominado por el pro-
blema del punto de vista”.

La perspectiva narrativa da razén de la percepcion del “mundo
narrado” (Stanzel) por parte de un sujeto: el narrador o el actor. El
mero registro de la camara y el supuesto tipo narrativo neutro que
origina, no logra romper la fuerza compacta de esta dicotomia “narra-
dor o actor”. La posicidn de [a cimara apela en Gltima instancia a una
decision subjetiva, enmascarada si, pero real.
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riamente por la mimesis y la imagen narrativa por la percepcion del
mundo natural. Por todo ello en el relato:
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« Hay espacios realistas, que llenan todos los intersticios de los
objetos, de los personajes y de los escenarios. En la narrativa
audiovisual no puede haber espacios vacios. La historia re-
quiere un “dentro” y un “fuera”, un “arriba” y un “abajo”, un
“movimiento” que delata continuas mutaciones.

e Hay espacios cualificantes, espacios ordenadores, espa-
cios simbélicos y espacios interiores, que pugnan, confir-
man, rectifican, transforman o transcienden el espacio visible
desde el epicentro de la conciencia. En El nombre de la rosa,
de Umbergo Eco y la adaptacion filmica de Jean-Jacques An-
naud (Der Name der Rose, 1986), el laberinto en el que se pier-
den Guillermo de Baskerville (Sean Connery) y el novicio
Adso (Christian Slater) es un simbolo de las dificultades que
encuentra su investigacion para desenmascarar el verdadero
origen de las repetidas muertes violentas en la abadia.

 Hay espacios reguladores de los vinculos entre las funciones
narrativas, que no tienen fachada visual.

 Hay espacios intimos, personales, sociales y piiblicos, de-
finidores de los circulos concéntricos de la comunicacion inter-
personal. : o

» Hay espacios intelectuales, morales, politicos e ideologi-
cos, que remiten a modos de presencia/ausencia y proxi-
midad/distancia entre las instancias enunciadoras del texto na-
rrativo.

 Hay espacios magicos, habitados por fuerzas sobrenaturales,

paranormales, ocultas o misteriosas. En la estela de “Naram-
Sin” (2.300 a.C.) las formas ascendentes del paisaje culminan
en la gran montafia sagrada y en la figura del rey-dios que, pi-
soteando a sus enemigos, ofrece su victoria a las divinidades
astrales. Los espacios magicos connotan temporalidad. En el
filme La mitad del cielo (1986), de Manuel Gutiérrez Aragon, el
espacio magico se circunscribe al interior de las almadrenas
que un dia pertenecieron a la abuela de la protagonista. El re-
lato queda impostado en ese nuevo nivel de realidad cada vez
que el personaje central (Angela Molina) introduce sus pies en
ellas. El mandala en algunos pueblos primitivos representa un
espacio magico por el que el iniciado puede acceder al reino
de lo misterioso. La mandorla mistica o el espacio central de
los timpanos griegos de la era cldsica constituyen a su vez un
espacio en el cual la imagen representa una victoria sobre el
tiempo de los mortales. Asi ha sido interpretada por Furtwaen-
gler la imagen de la diosa Palas en el frontén oriental de Egina.
Por paradéjico que parezca, la diosa ha sido representada

B L i s e L s L

3

como “invisible” para los mortales. Del mismo modo puede in-
terpretarse también la imagen del Pantocrator romdinico en-
vuelto en su mandorla mistica. _ _

* Hay espacios homogéneos y espacios sintéticos, espacios
intercambiables y espacios sometidos a la necesidad psicold-
gica 0 mecdanica, espacios que subrayan la continuidad y
contigitidad (denotadores del paradigma discursivo) y espa-
cios discontinuos {denotadores del sintagnia). Hay espacios
temporalizados 'y tiempos espacializados. Griffith debutd
como realizador para la. Biograph en junio de 1908. Las pelicu-
las de la escuela de Brighton ya habian mostrado cierta ten-
dencia al anilisis y descomposicion del espacio. Las realizacio-
nes de Griffith coincidian con el momento en que Picasso ini-
ciaba la revolucion cubista con Les demoiselles d’Avignon. Era
el inicio de un proceso de destruccion de la convencionalidad
del espacio plastico, que, tal como observd S. M. Eisenstein en
The film sense (1957), muestra claro paralelismo con la des-
truccidn operada por el montaje cinematografico.

» Hay espacios referenciales que pueden ser identificados en
un tratado de geografia, topografia, cosmologia o astronomia y
espacios culturales, que pueden ser identificados y explica-
dos con ayuda de la historia o del mito.

¢ Hay espacios que agotan en la accidn el motivo de su existencia
y hay espacios’ opresivos o proyectivos, que actdan sobre el
corazén de los persongjes. Y hay autores, narradores, persona-
jes y lectores que abren el universo de la ficcién en que se
mueven a los mas audaces espacios imaginarios.
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contornos de los seres para dar la impresién de infinitud. La
imagen en el Barroco es a-tecténica y abierta; pero no en el
sentido en que lo son también la miniatura mozirabe o el re-
lato continuo de los emakimonos. Representa una dimension
de transcendencia. El discurso narrativo construye el relato
como una historia provisional, como una anécdota en el ca-
mino. La imagen barroca construye el relato como un especti-
culo transitorio, en que el espectador, como dice Hauser, ha
tenido la suerte de participar un momento. En este sentido el
Barroco tiene lazos de parentesco con el impresionismo picté-
rico y con la narrativa filmica. -

f) Finalidad: Hay una finalidad referente (de la historia): espa-

)

h)

cios religiosos (para la fe), deportivos (para el ocio), comercia-
les (para el negocio), industriales (para el mercado), politicos
(para el ejercicio de la res publica), etc.-Y hay también una fi-
nalidad inmanente (del discurso): espacios dramdticos (para
servir a la accidn), espacios ritmicos, formantes (como el pai-
saje vaporoso de La Gioconda de Leonardo), perifrasticos y
proyectivos (con respecto a los personajes), etc.

Relaciéon con otros espacios: espacios contigiios, inclusivos,
superpuestos, principales, secundarios, etc. Los espacios son
asociables y articulables; entran en relaciones paradigmaticas
(por contigtiidades) y sintagmaticas (por oposiciones y con-
trastes); contribuyen a la creaciéon del sentido ateniéndose en
sus relaciones a los principios de identidad, analogia, contra-
diccién, contrariedad y equivalencia.

Relacion con los personajes: espacios intimos (del amor y
de la agresion), personales (de la amistad), sociales (del tra-
bajo y de los negocios), pablicos (de la vida oficial), exclusi-
vos, compartidos, etc. Como observa U. Eco, cualquier altera-
cion de las distancias es siempre significativa. El espacio cir-
cundante interviene en la narrativa audiovisual a modo de
comentario visual, que expresa el modo de ser de los persona-
jes. Las perifrasis de la imagen y del sonido (musical o no)
eauivalen a un circunloquio verbal y sustituyen con ventaja en
eficacia y en elegancia a la descripcion directa. Constable, que
se entregd casi en exclusiva a la pintura del paisaje, privaba a
éste de buena parte de su valor semantico porque su verda-
dero destino era hacer comprender a los personajes.

Otra funcién narrativa del espacio consiste en asumir la
funcién de una prolongacién psicolégica de los personajes. El
espacio es en estos casos, como decia Amiel, “un estado del
alma”. Asi son los paisajes que introduce Ingres en sus retratos,
como el de Granet. A veces, como sucede con Jacob Van Ruys-
dael en el siglo xvi, el paisaje, mis que la del personaje, es la

proyecciéon del narrador mismo. A comienzos del x1x lo formu-
laba muy bien Cézanne: “El paisaje se humaniza, se refleja y
piensa en mi. Yo soy la consciencia subjetiva de este paisaje y
mi tela es su consciencia objetiva”. En el cine encontramos esa
misma funcién en Sansho Dayu (El intendente Sansho, 1954),
de Kenji Mizoguchi, que refleja la lucha histérica de los escla-
vos por su libertad bajo el feudalismo japonés del siglo x.
Las imigenes, extrafiamente bellas, del paisaje constituyen una
prolongacién de los sentimientos de los personajes. Esa misma
funcién desempefia con frecuencia el espacio en los filmes de
Victor Sjpstrom y de Ingmar Bergman. _

i) Relaciéon con la accién: espacios decisionales, ergolégicos,
convivenciales, laborales, domésticos, particulares, oficiales,
etc. Como elemento perteneciente, no solo al “programa narra-
tivo” (junciones conscientes de enunciados), sino también al
“sistema narrativo” (relaciones sujeto/objeto, destinador/desti-
natario, ayudante/oponente), el espacio en el género de aven-
turas, por ejemplo, asume con mucha frecuencia la funcién de
elemento ayudante/oponente de la accién del héroe. Otro
tanto sucede en otros géneros, como el western, el cine de te-

- rror, etc.

i) Relacion con el tiempo: diurnos, nocturnos, crepusculares,
estacionales, periédicos, etc. En The Wedding March (La mar-
cha nupcial, 1928), de E. von Stroheim, la primavera y las flo-
res del manzano, el viento y la lluvia preanuncian, acompanan
y glosan las venturas y desventuras del principe Nicki (el pro-
pio Stroheim). Los diurnos son espacios visuales, los noctur-
nos, auditivos y tactiles. En la poética filmica se dio antes la
aplicacion de criterios constructivos de indole temporal que la
de criterios espaciales, como ha subrayado Romédn Gubern. El
cine pudo importar de la tradicién novelesca y teatral con
poco esfuerzo la técnica de la accién paralela. Sin embargo
la descomposicién del espacio, sin perder la unidad de lugar y
la unidad de accién, no era evidente en la narrativa literaria y
constituia una innovacién estrictamente cinematografica.

Tipologia del espacio narrativo audiovisual

Hay un espacio que acompafia siempre a los significantes del
discurso narrativo, porque la imagen analdgica, en cuanto sustancia
expresiva, (para muchos, signo), tendria siempre por significado a su
natural e insobornable condicién de remitir a un referente. No es po-
sible la percepcién de la imagen discursiva, tal como interviene en el
hecho narrativo, sin una referencia espacial: la diégesis pasa necesa-
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Tema 11

El espacio en el relato audiovisual

Sumario: Caracteristicas del espacio audiovisual: naturaleza, magnitud, -

calificacién, identificacion, definicién y finalidad.- Relaciones con otros espa-

cios,

con los personajes, con la accién y con el txempo narrativo,- Tipologia

del espacio narrativo audiovisual.

Caracteristicas del espacio audiovisual

El espacio creado por la imagen, tanto analégica como digital,

relne las siguientes caracteristicas:
a) Naturaleza: espacios exteriores (naturales/artificiales, urba-

nos/rurales, etc.), espacios interiores, etc. Josef von Sternberg
rodaba integramente todos sus filmes en estudio. Su eficacia
puede verse en The Saga of Anataban (1953) realizado en Ja-
pdn, que es como su testamento filmico. La primavera y las flo-
res del manzano, o el viento y la lluvia acomparian al principe
Nicki (el propio Stroheim) en su ventura o desventura amoro-
sas en The Wedding March (La marcha nupcial, 1928) de
Stroheim. El espacio natural es a la vez el gran obsticulo y el
gran aliado del personaje.

b) Magnitud: La corriente del cine colosahsta, que aparece muy
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tempranamente en el relato filmico con La pressa di Roma
(1905), de Alberini, encontrd en el tratamiento de los grandes
espacios un elemento diferencial para redimir al cine de su las-
tre teatral. En los (ltimos afios 50 volveria a acontecer el’
mismo fenémeno para defenderse de la competencia de la te-
levision. Las escalas de los planos del discurso audiovisual in-

troducen magnitudes significantes que no se corresponden
con las magnitudes de la percepcién empirica del mundo natu-
ral. El espacio en Bufiuel es, por principio, algo cerrado. En su
interior se alojan otras prisiones concéntricas (castillos, fortale-
zas, mansiones sefioriales, grandes predios amurallados o is-
las) destinadas a aherrgjar al ser humano. John Ford, cuya na-
rrativa se define por la espacialidad, supo aprovechar en sus
relatos como nadie el esplendldo marco paisajistico del Monu-
ment Valley.

¢) Calificacién: espacios abiertos/cerrados, vac1os/llenos etc. La

narrativa audiovisual en cuanto a los desafios de los “espacios
cerrados” ha seguido las huellas de la novela amarilla. Gas-
ton Leroux en El misterio del cuarto amarillo, y Edgar Wallace

‘en El secreto del alfiler; han mostrado, por ejemplo, habitacio-

nes herméticamente cerradas por dentro, en las que de modo
inexplicable aparecen en un determinado momento los cada-
veres.de las victimas, para aumentar el interés de la intriga.

d) Identificacién: espacios referenciales, histéricos, artistico-mo-

numentales, espacios geograficos y topograficos, espacios si-
derales, internacionales, continentales, nacionales, locales, etc.
Dice Jean Epstein que un ser que no esté en ninguna parte no
existe y que un hecho nos resulta tanto mds real, creible y ca-
paz de interesarnos cuanto mejor sepamos dénde se produce.
En Close Encounters of the Third Kind (Encuentros en la ter-
cera fase, edicién especial, 1977), de Steven Spielberg, abun-
dan los intertitulos de naturaleza referencial para dar mayor
verosimilitud al relato: “Desierto de Sonora, México”; “Control
de trifico aéreo, Indianipolis”; “Muncie, Indiana”; “Linea de
demarcacion del Estado”; “Desierto de Gobi, Mongolia”; “Dhar-
masala, Norte de la India”; “Radiotelescopio de Goldstone”;
“Wyoming™; etc... “Aqui vienen, por el noroeste”... Roy y la ma-
dre del nino se camuflan en la otra cara de la Torre del Diablo.
Los helicopteros propagan una y otra vez desde el cielo el men-
saje de sus altavoces: “Este parque nacional ha sido cerrado por
el Gobierno de los EE.UU. Estdn en una reserva militar”.

e) Definicién: Las propiedades definicién/indefinicién del espa-

cio audiovisual permiten establecer analogias con el espacio
del Barroco. El narrador barroco necesita crear una ilusién de
espacio. Ha habido un periodo, iniciado por Burckhardt y
otros puristas posteriores, como Croce, en que, por una defor-
macién acarreada por el estrecho racionalismo del siglo xvii,
s6lo se ha visto en el Barroco falta de légica y artificios escéni-
cos de cartén piedra. Wolfflin inicié una reivindicacién eficaz
del verdadero sentido del Barroco en lo concerniente al espa-
cio narrativo. El Barroco aspira sobre todo a borrar los limites y
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10. La “salvacion en el tiltimo instante”

Griffith, formulador y practicante de este habilisimo recurso en el
tratarniento de la accién resolutiva, no es, sin embargo, su descubri-
dor. Antes que él lo habian practicado James Williamson en el 4taque
a urna mision en China (1900) y Porter en Life of an American Fire-
man-(Vida de un bombero americano, 1902). Pero Griffith lo perfec-
cion6 en 1909, afno en que realizd The Lonely Villa (El teléfono). Va-
liéndose en esta obra de tres lineas de accidon (la accidn de la esposa,
la de los bandidos y la del marido) logra-un ritmo crecientemente
acelerado, gracias a una reduccidn progresiva de los planos a medida
que se va aproximando el final del relato. El efecto narrativo que pro-
duce este recurso es el de un suspense-time de indudable eficacia
dramdtica, como lo prueba el hecho de que innumerables narradores
de la imagen hayan remedado con variada fortuna aquel temprano
hallazgo de los pioneros del cine narrativo.

Sin embargo Griffith dista todavia de ser un maestro consumado
en la técnica del final narrativo, considerado como sintesis. La se-
cuencia final de Intolerance (Intolerancia, 1916), punto obligado de
referencia por tantas y tan poderosas razones, es una sintesis mas que
discutible. Los carros de Ciro y-las ruedas de los automoviles se suce-
den en un ritmo vertiginoso y alternante, pero, si resulta dificil para
Griffith la formulacién de una sintesis meramente plédstica a base de
estas imagenes, resulta mucho mds dificil todavia llevar la sintesis al
ambito del significado. Griffith habia escrito:

Esos cuatro relatos (las cuatro grandes acciones paralelas del
filme) fluyen al principio, como cuatro rios, vistos desde la cum-
bre de una montafia. Primero las cuatro corrientes fluyen por se-
parado, arménica y pausadamente. Pero, a medida que corren, se
van acercando mdas y mds, fluyen con rapidez creciente y, por ul-
timo, en el acto final, se unen en el caudaloso rio Unico de la in-
quieta emocion.

Y Eisensteirn le replica:
Pero el efecto no resulta, porque de nuevo tenemos la combi-

nacién de cuatro historias diferentes y no la fusién de cuatro fené-
menos en una sintesis plastica...

Y afade:
“ Griffith es incapaz de asimilar realmente la abstraccién de los
fendmenos. De extraer el sentido sintético (la cursiva es de Eisens-
tein) del fenémeno histérico de entre la diversidad de hechos tam-

bién historicos.
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7. Elfinal entre el tedio y la originalidad

En Las mil y una noches, de Sherezade, la princesa astuta, para
no acabar sus dias como las demds, inventa un nuevo modo de con-
tar historias. En la narrativa, mis que la capacidad de contar historias,
es, en efecto, la destreza de finalizarlas la que pone a prueba la su-
pervivencia del autor. El momento final conuibuye decisivamente,
ademds, a definir la funcionalidad diferencial del héroe. El héroe es
sujeto de un querer; que le pone en relacién con el objeto de un
deseo y que encuentra su resolucion al final del relato. A lo largo de
éste las cualificaciones de los personajes han estado sometidas a un
juego intencionadamente falaz de alternancias entre el ser y el pare-
cer. El final es el momento en que el ser y el parecer coinciden, es
decir, el momento, en que se revelan los personajes verdaderos, se
derrumban los falsos personajes, se desvelan los personajes ocultos y
se desenmascaran los personajes enganosos.

La boda, la reconciliacién amorosa, la detencién y el castigo del
delincuente, la victoria de la victima inocente y mil otras acciones re-
solutivas explotadas por el cine, la radio, el cémic, la fotonovela, la
television, etc. han configurado un tipico y tépico final, que en esta
hora de tentativas ha perdido vigencia, pero siempre encuentra en el
lector o espectador una indulgente sonrisa de complicidad: el happy
end. La poética narrativa contemporinea ha dado por desaparecido
aquel final ingenuo, que daba todo un vuelco al sentido de la histo-

ria, declarando en el momento decisivo de “todo habia sido un -

sueno”.

8. El final abierto

El final del relato, como hecho creativo y original, depende de la
capacidad del narrador para concluir no de un modo absoluto, sino
de un modo sugerente y abierto. El secreto consiste en cerrar el relato
pero no sus implicaciones y connotaciones con los contextos off de
ideas, presunciones e interpretaciones, que provocan y dan pabulo a
la “complicidad” del lector y del espectador.

El final que resuelve el conflicto, remitiendo a “varias lecturas”
para interpretar su significado (este hecho se convirtié en rasgo dis-
tintivo para los del Manifiesto de Oberhausen) es siempre un final
original y revalidante,

Un ejemplo elocuente podria ser el empleado por Carol Reed
en The Third Man (El tercer hombre, 1948), con guién de Graham
Green. Largo camino hacia el horizonte, flanqueado por 4rboles a
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uno y otro lado. Al fondo, en la lejania, la diminuta imagen de Anna
Schmidt (Alida Valli) que camina después que ha muerto su amante
Harry Lime (Orson Welles). No se aprecia con exactitud si se aleja o
se acerca camino adelante. En P.P. Holly Martins, antiguo amigo de
Harry, que, al final, ha colaborado con la policia para capturarle y
darle ‘muerte. Nuevo plano de Anna, en el que ya se aprecia clara-
mente el sentido.de su marcha: se esti acercando: Es un momento en
el que crecen la tensién y la emocién: ;Cémo se comportara con Mar-
tins, que la aguarda, recostado (P.P.) al borde del camino?... Anna
pasa de largo. Ni siquiera le mira. Martins, sin mas comentario visual,
enciende su cigarrillo. Fin.

9. El final dramdtico en la narrativa audiovisual

La sabiduria en el manejo de la progresién dramdtica de las ac-

‘ciones consecuentes, insecuentes y obsecuentes (segin que hagan

avanzar la intriga, sean indiferentes a ella o la obstaculicen) implica,
como uno de sus ingredientes esenciales, la habilidad de inferir una
violencia calculada al binomio accién/reaccién. Esa violencia infe-
rida consiste en: _ _ : :

a) Retardar la reaccién mas de lo que exige la accidon (slow
burn). La eficacia de la tensién dramadtica es directamente pro-
porcional al grado de interpelacién y de exigencia de la accién
respecto a la reaccidn y al grado de dilacién coercitiva de la re-
accidén con respecto a la accidén. ,

b) Retardar la accion mas alla de lo que exigen sus motivos
diegéticos en el drama: La eficacia de la tensién dramdtica es
directamente proporcional a la pregnancia coercitiva de los
motivos v a la dilacién de la accidén motivada. Este caso consti-
tuye de hecho una descripcién fenomenoldgica del suspense,
aunque su definicién desde el punto de vista de la técnica na-
rrativa dependa mis del solapamiento entre elementos diegéti-
cos de dos secuencias diferentes.

¢) Retardar la formulacion visual de una accién resolutiva
mis alld de lo que exige la légica secuencial del dis-
curso narrativo dado: El resultado dramitico de esta dila-
cién es el last minute rescue o “salvacidén en el Gltimo ins-
tante”. Nos detendremos un poco més en este Gltimo con-
cepto.
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Asi sucede desde You can’t Take It with You (1938) (en cas-
tellano se adopté por titulo Vive como quieras) hasta A Hole in the
Head (1959) (en castellano conocida como Millonario en ilu-
siones).

4. El final como revalidacion narrativa

Cuando en la narrativa audiovisual el argumento se hipertrofia y
sale por sus fueros rompiendo el equilibrio estético de la obra narra-
tiva, hablamos peyorativamente de un “relato literario”. Para observar
adecuadamente este fenémeno es necesario situarnos en la atalaya
del final. Para todo narrador audiovisual el final es “la hora de‘la ver-
dad”. Hace patentes con el mayor descaro la inverosimilitud y la in-
consistencia de las relaciones entre los motivos, su falta de equilibrio
armonico, las tacitas intenciones del autor implicito, la contaminacién
literaria de los argumentos, la falsedad de los caracteres, el falso do-
minio de las categorias espacio-temporales de la accién; en una pala-
bra, el final supone o la depreciacién o la revalidacién cualitativas del
relato. :
La escena de La Strada (1954), de Fellini, con el llanto épico de
Zampano frente al mar tras la muerte de Gelsomina, o la escena final
de 1l bidone (1955), que en castellano recibi6 el titulo de Almas sin
conciencia, también de Fellini, en que un sacerdote impostor, que
ha estafado a las gentes sencillas, se arrastra por el suelo como un
gusano, suponen un brillante colofén que revalida estéticamente
toda la narracién. En cambio el final de Spartacus (Espariaco,
1960), de Stanley Kubrick, con gui6n y adaptacién de Dalton
Trumbo sobre la novela de Fast, significa un contratiempo para la in-
dudable capacidad narrativa de Kubrick. Llevaba razén el guionista
cuando afirmaba que Espartaco no podia morir crucificado después
de haber vivido como vivié. El relato pedia que hubiera muerto lu-
chando.

Fritz Lang, refiriéndose al final de Metropolis, realizada en 1926
con la cooperacién de Thea von Harbou, ha formulado con sinceri-
dad su propia autocritica y esto le honra. Por influencia de Thea, na-
cionalsocialista militante, el conflicto planteado en la obra se resuelve
con el abrazo final entre el patrono y los obreros a las puertas de una
catedral. Lang dirfa mds tarde: “No se puede hacer una pelicula social,
en la que se dice que el intermediario entre la mano y el cerebro es el
corazdn. Eso es un cuento de hadas”.
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5. El final como vestigio iconologico

El mencionado final de Metropolis adscribe esta obra a la narra-
tiva parenética, es decir, catequistica o doctrinal. Y es que, dado que
la accién resolutiva constituye la privilegiada y dltima oportunidad
para la restauracion del ordo rerum, los sujetos codificadores de la
cultura establecida muestran un capital interés en que el final “salve a
la obra” en su conjunto, de toda subversién y de todo atentado. Thea
von Harbou fue en el caso mencionado una eficaz codificadora .cultu-
ral, como lo fue el Cédigo Hays de censura para el cine norteameri-
cano de los afios 30 y como lo han sido todas las censuras. Desde este
punto de vista el final narrativo es un topos privilegiado para observar,
como diria Jacques Derrida, hasta qué punto la obra narrativa audio-
visual es un sintoma de la cultura que la circunda y alienta, y hasta
qué punto el propio narrador no es sino un lugar, privilegiado tam-
bién, en el que se pronuncia esa misma cultura. El final de un relato
en imigenes es, pues, como dirfa Panofsky, un vestigio iconolégico.

6. El final como estilema de autor

De lo dicho se desprende que el final narrativo constituye un
verdadero test para la identificacién del autor, porque supone un
desafio a su sensibilidad, a su ideologia, a su capacidad estratégica y,
en general, 4 su destreza poética. Por eso justamente en el final res-
plandecen esas formas, modos y peculiaridades, que definen el es-
tilo de un autor. _

En los célebres finales en que Charlot se aleja carretera adelante
como si una inmensa serpiente se fuera tragando su figurilla cada vez
mds diminuta hasta perderse en el horizonte, hallamos el estilo incon-
fundible de Chaplin, especialmente en los cortos para la Essanay al-
rededor de 1915: The Tramp o Charlot El vagabundo (1916), The
Champion o El campedn de boxeo (1915) y volvemos a encontrarlo
en Modern Times o Tiempos modernos (1935), etc.

El motivo del alejamiento es el modo visual de expresar en la na-
rrativa de la imagen el final de un relato seriado. La desaparicién (su
definitiva salida de escena) no es una muerte pasoliniana: la carretera
sigue siendo un signo abierto para el regreso en un nuevo episodio.

Fellini utiliza ese mismo motivo visual (nino que se aleja) gene-
ralmente en las ultimas escenas. Asi sucede en [ Vitelloni o Los iniiti-
les (1953), 1l bidone (Almas sin conciencia, 1955), Giulietta degli Spi-
7iti (1965), I Clowns (1970), etc. En Otto e mezzo (1963) el nifo que
se aleja es el propio Fellini.
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¢) Resolucién

En la narrativa audiovisual el tema aparece formulado como un
problema (se proyecta o lanza una cuestién para ser analizada y re-
suelta). Elementos esenciales de este cardcter problematlco del tema
narrativo son:

* La perplejidad: La combinatoria de los motlvos en cuanto in-
triga, sume a Ja mente del espectador en una encrucijada de
caminos y posibles interpretaciones.

* El orden inteligible: Por consiguiente el problema supone la
existencia de un método (meta-6dos) o camino recto, gracias
al cual es posible hallar los indicios para ir despe;ando progre-
sivamente tal perplejidad.

* La dimension inquisitiva: Todo problema bascula entre el
dato y la tesis. En nuestro caso surge cuando, a la vista de la
imagen, nos preguntamos el porqué de la accion. El post hoc
se justifica en el discurso narrativo por el propter hoc. La res-
puesta es la tesis narrativa, o, si se prefiere, el tema en cuanto
racionalmente demostrado.

El final es el momento estructurado que en el orden l6gico-es-
tructural nos permite resolver el problema, y en.el orden poético y
dramatico nos permite resolver las situaciones, ésclarecer las relacio-
nes de los personajes entre si y con los objetos de su pensamiento y
deseo.

d) Sintesis

El final permite llegar a la formulacién mental esquemadtica y re-
sumida- de los elementos mds pertinentes del relato. La tesis misma
tiene esta dimensién de propuesta formulada (tizemi). Permite igual-
mente explicar el modo de relacidn y de coincidencia integradora de
propuestas encontradas y superadora de los sujetos y objetos opo-
nentes y contrarios (aufbebung) del sistema y del programa narra-
tivos.

e) Parénesis

El final es el momento mds indicado para que el autor exprese su
vision personal del ordo mundi, del que su obra narrativa quiere ser
exponente y expresion particular. Ha sido muy frecuente que los na-
rradores hayan aprovechado el final para ejercer en esa visién perso-
nal del mundo una actitud militante, de modo que ticitamente se au-
todefinen en términos de Umberto Eco como “apocalipticos” o “inte-
grados”.
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2. El final como motivo itinerante

El final en su dimension de accién resolutiva encuentra en el
motivo, como cualquier otro tipo de accién, su célula germinal.
Frenzel advirtidé ya que un elemento tematico puede funcionar en
distintas obras como motivo principal, como motivo secundario y
como rasgo (es decir, elemento no constitutivo del relato, sino me-
ramente aditivo, que caracteriza, adorna o ambienta la accién). Asi,
el motivo de la “mujer repudiada” es el principal del Hipélito, de
Euripides, y de Fedra, de Racine; es motivo secundario del Don
Carlos, de Schiller, y mero rasgo en Das Katbcben von Heilbronn,
de Kleist.

Los motivos, en los que se incoa y a veces se contiene virtual-
mente toda la accidn, han respondido en la narrativa de la imagen a
ciertos tipos, que se han comportado como aves migratorias. Por
ejemplo, la boda en el happy end del melodrama.

Un ejemplo claro de la migracién del motivo en la accidn resolu-
tiva lo hallamos en E! #iitimo cuplé (1957), de Juan de Ordufia. Maria
Lujan, en su fastuosa presentacién en un escenario de Madrid, canta
con lagrimas en los ojos (P.P. dramitico) a su perdido José. Pero la
emocién es tan fuerte que, al caer el telon, tiene que agarrarse a él
para no caer, y fallece entre bastidores. Este motivo, que recuerda la
muerte del cisne, es un final calcado del de Limelight (Candilejas,
1952), de Chaplin.

3. El final como restauracion

Si el relato problematiza la existencia, permitiendo la interven-
ciéon de fuerzas subversivas, la invasion de poderes ocultos (lo invisi-
ble, lo sobrenatural, lo subconsciente) y la presencia activa del mal
en cualquiera de sus manifestaciones y tendencias (el dolor, la injusti-
cia, el crimen, el maleficio, etc.), la accidén resolutiva supone la res-
tauraciéon del orden considerado como natural a partir del cédigo
del autor.

Se ha advertido con perspicacia que las comedias de Frank Ca-
pra, privadas de sus dltimos veinte minutos, quedan transformadas en

"dramas espeluznantes, porque todas ellas responden a la siguiente

estructura:
a) el protagonista vive feliz en su mundo (primera parte);
b) la fatalidad se ceba en él (segunda parte);
¢) el protagonista es reinstalado en su felicidad, ahora mayor que
antes por ser una dicha consciente (tercera parte).
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Tema 10

La accidn resolutiva

Sumario: El final en la narrativa de la imagen.- El final como signo na-
rrativo (paradoja, elucidacién, resolucién, sintesis y parénesis).- El final como
motivo itinerante.- El final como restauracion.- El final como revalidacién na-
rrativa.- El final como vestigio iconolégico.- El final como estilema de autor.-
El final entre el tedio y la originalidad.- El final abierto.- El final dramatico en
la narrativa audiovisual.- La salvacién en el Gltimo instante.

La accién resolutiva: el final en la narvativa de la imagen

El final de la versién que hizo Pasolini de Los Cuentos de Can-,
terbury (I racconti di Canterbury, 1972) resume el propdsito del na-
rrador con estas palabras: “Aqui acaban los Cuentos de Canterbury,
que han sido contados por el puro y simple hecho de narrar”. Decia
Unamuno en su obra Como se hace una novela que “todas las nove-
las que se hacen (y no aquellas que se contenta uno con contarlas)
en rigor no acaban. Lo acabado, lo perfecto, es la muerte; y la vida
no puede morirse”. Y afadfa: “El lector que busque novelas aca-
badas, no merece ser mi lector; él estd ya acabado antes de haberme
leido™. _

El propio Pasolini, cuando estudia el cine como signo de la reali-
dad en la Mostra del Nuovo Cinema de Pesaro, sostiene que “el hom-
bre se expresa sobre todo a través de la accién” y que la accidén no ha
de entenderse en su mera acepcién pragmdtica porque con ella el
hombre modifica la realidad e interviene en el dmbito del espiritu.
Pero la accién carece de unidad y, por consiguiente, de sentido,
mientras no se ha consumado. Mientras al hombre le queda fu-
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turo, permanece inexpresado. “La muerte”, continta Pasolini, “lleva a
cabo un montaje fulmineo de nuestras vidas. Ella selecciona los mo-
mentos verdaderamente significativos .y ya inmodificables. Sélo gra-
cias a la muerte sirve nuestra vida para expresarnos”.

La imagen narrativa, entendida como significante de la accién
humana, no podria hallar en la opinién de Unamuno y de Pasolini
otro final absoluto que la muerte de sus héroes. Asi parece, si no fuera
porque el objeto de la imagen narrativa son las historias (stories) y no
la Historia (History). La grandeza del hecho narrativo, como afirma
Coppola, reside en la capacidad demiurgica del narrador en cuanto
artista que dispone de un poder ilimitado para establecer las leyes
que han de regir su universo. Géneros narrativos como el cine de te-
rror O de ciencia-ficcién se han encargado de demostrar hasta la sa-
ciedad que el final absoluto de la acci6n, a partir del cual se puede
reestructurar €l relato, ha dejado de ser la muerte.

La narrativa conoce perfectamente sus propios limites. La reali-
dad de su expresion es precisamente su expresion de la realidad. No
existen narrativas inexpresadas o narrativas de la palabra no profe-
rida. Especular sobre los futuribles nasrativos puede ser tarea brillante
que reservamos al filésofo, al espiritu prospectivo o al entrenador en
técnicas de la creatividad, pero no constituye el quehacer propio del
analista o del intérprete del fenémeno narrativo.

En las paginas siguientes nos proponemos llevar a cabo una defi-
nicion descriptiva y analdgica, fenomenolégica si se quiere, de un
tipo particular de accién narrativa: la accién resolutiva o final.

1. El final como signo narrativo

El momento- final de la accién narrativa reviste caracteristicas
muy especiales. Es un momento que muestra afinidades claras con
€stos conceplos:

a) Paradoja

Es el punto de llegada de los significantes y el punto de partida
de los significados. Algunos géneros, como el policiaco, encuentran
en el final el tnico asidero consistente para reiniciar la estructuracién
definitiva del relato. En este sentido la paradoja consiste en poder
afirmar que el final es su verdadero inicio retérico y poético (es
decir, constructivo y distributivo).

b) Elucidacién

El final permite un esclarecimiento definitivo de las relaciones
existentes entre los motivos de la historia.
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El significado verbal de las acciones narrativas en el discurso
nos permite resumir sus efectos en las siguientes combinaciones del
relato: :

Eje pertinente Narrador Significantes Resultado
icdnicos del (relato)
discurso
narrativo

Contradiccién Accidén Inaccién Relato subjetivo

Contrariedad Accién ‘Pasiéon Relato de suyo

: ambiguo
Alteridad Accioén Otra/s Relato de suyo
implicativa accién/es ambiguo
: (deponencia)
Contradiccién Inaccién Accién Relato objetivo
Contrarieclad Pasién Acciéon Relato de suyo
ambiguo (desafio
analitico)
Alteridad Otra/s Accion Relato de suyo
implicativa accidon/es | - - ambiguo
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Los riesgos narrativos de las situaciones iinicas

En la medida en que las situaciones constituyen el marco cir-
cunstancial de la accién, se configuran como elementos estructuran-
tes del relato. Cuando el narrador posee un sentido preciso y rigu-
roso del pautado de cada situacidn, como sucede con McCarey, la
obra muestra una estructura compacta, como la que hallamos.en 7he
Awful Truth (La picara puritana, 1937), uno de los filmes méds cono-
cidos del autor mencionado. :

Los riesgos narrativos provienen del emperio por circunscribir el
relato a dos casos extremos: las situaciones fnicas y las situaciones
limite. René Clair, por ejemplo, sucumbid al primero de esos riesgos
en su Paris qui dort ou le rayon diabolique (Paris dormido, 1923). El
guardidn de la Torre Eiffel descubre que Paris sigue inmévil y silen-
cioso después de amanecer, porque un sabio ha descubierto un rayo
invisible capaz de detener la vida. Una buena parte de los aconteci-
mientos que constituyen la trama del relato no logra alcanzar su obje-
tivo y quedan invalidados por el peso agobiante de ese entramado de
hierro de la situacién tinica. .

Ortro tanto podemos decir de las sitwaciones limite. Hacen falta
el talento y la maestria de un John Ford y la colaboracién de Dudley
Nichols en obras a lo Kammerspielfilm (especialmente entre 1929
y 1940) para resolver ese considerable nimero de relatos, en quelas
circunstancias reinen a un grupo de personajes en un lugar minimo y
cerrado en una situacién limite: Men without women (Tragedia sub-
maring, 1929), The Informer (El delator, 1935), Stagecoach (La dili-
gencia, 1939), etc.

La narrativa audiovisual —Shangai Express, (El expreso de

Shanghai, 1932) de Von Sternberg o Lifeboat (Naufragos, 1943) de
Hitchcock— ha seguido el ejemplo de la narrativa literaria en el uso
desafiante de espacios cerrados y opresivos, donde se originan situa-
ciones inexplicables. Es el caso de El misterio del cuarto, de Gaston
Leroux, o El secreto del alfiler, de Edgar Wallace. En esta Gltima obra
la desconcertante aparicién de los caddveres de las victimas pone al
rojo vivo el interés de la intriga. Wim Wenders muestra una especial
predileccién por lo que él mismo denomina “apertura situacional”. Se
refiere Wenders a ese tipo de situaciones que sirven para alumbrar
con fecundidad acontecimientos de encuentro: los pequenios inciden-
tes de una situacidén generan un efecto que ya no corresponde a la si-
tuacion en si.
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La accion, modalidad verbal del discurso audiovisual

La accibn afecta al cine de manera intrinseca y originaria. El cine
(kinematos-graphia) es “escritura del movimiento”. Al grito de “jAc-
cién!” se inicia esa grafia mecdnico-poética de las imdgenes dindmi-
cas, que hacen del movimiento-el significante de fa accién. La repre-
sentacién de la accion es el verbo iconico en la narrativa audiovisual.
Acciones v situaciones van generando el discurso transitivo a veces
con la variopinta riqueza de La regle du jeu (La regla de juego, 1939),
de Jean Renoir, o con la fecundidad predicativa de King Vidor en

Alleluyah (1929).

Hay una funcion morfolégica o estructural del verbo-accion y
del verbo-pasion en el discurso iconico, definido por relaciones pa-
radigmaticas (de oposicién) y sintagmaticas (de copresencia y de
contigliidad). En esa subordinacion articular de la accién reside el se-
creto de lo que Christian Metz ha llamado la “gran sintagmatica del
filme narrativo”. '

La accioén, considerada como modalidad verbal en el discurso
narrativo de la imagen, puede ser objeto de anilisis en las tres varian-
tes que sefala la gramadtica: activa, pasiva y deponente.

Desde el punto de vista del discurso narrativo, son verbos acti-
vos los enunciados iconicos 'del hacer de los personajes y objetos
ante la pasiva actitud de un narrador. El resultado de este régimen
discursivo es un relato objetivo-realista, como genéricamente pue-
den ser calificados los de John Ford.

Desde el punto de vista del narrador, la forma activa de la accién
se expresa en sus propios movimientos, desplazamientos, enfoques y
perspectivas ante el comportamiento pasivo de sujetos y objetos. El
resultado es un relato lirico-subjetivo, al estilo de los de Jean Luc
Godard.

Pero puede suceder y de hecho sucede que tanto el narrador
como los sujetos y objetos que intervienen en el discurso narrativo se
muevan simultineamente. En este caso nos encontramos ante una va-
riante de la accidon deponente, cualquiera que sea el punto de par-
tida para el andlisis narratoldgico. Es deponente toda accién que, re-
vestida de una forma pasiva, tiene, en cambio, una significacién
activa. La simultaneidad de la accidn del narrador y de lo narrado
permite conservar la deponencia, aunque se vayan alternando los
ejes pertinentes: '

e contradiccion: accidén-inaccion
* contrariedad: accidn-pasion
* equivalencia: accién-no pasion

e alteridad implicativa: accién-otra/s accién/es



entremezclan motivos que no es ni probable ni forzoso que
acompaiien a la accién. Un poco mas adelante nos detendre-
mos en el anilisis de las relaciones existentes entre el episodio
y la accion. Pero el concepto de pertinencia, en el sentido en
que lo acabamos de definir, vuelve a aparecer cuando Aristote-
les se refiere a la elipsis.

d) Accidén eliptica: Sefiala Aristdteles que Homero, al componer
la Odisea, no cont6 todo cuanto acaecié a Ulises; por ejemplo,
no narré el hecho de que habia sido herido y el hecho de que
se habia fingido loco para no asistir a la guerra de Troya, sino
que conté aquellas cosas que concurrian a la accién determi-
nada: la vuelta del héroe a casa. _

e) Accion verosimil: Homero ha sido el maestro que nos ha en-
sefiado a todos a contar fabulas con visos de verdad. Para Aris-
toteles la verosimilitud es el nivel de coherencia de las accio-
nes. Es preferible “elegir cosas naturalmente imposibles con tal
que parezcan verosimiles, que cosas posibles, si parecen in-
creibles”. Porque “no es oficio del poeta (nosotros podemos
decir del narrador) contar las cosas tal como sucedieron, sino

- como debieron de suceder o pudieron haber sucedido”.

Los que tienen la misién de contar las cosas “tal como sucedie-
ron” son los historiadores, cuyas acciones siempre son particulares,
es decir, referidas a tal o cual personaje verdadero.

La misién del narrador en cuanto poietés es contar acciones ge-
nerales y subordinar los personajes a la accion, acomodindolos a
unas circunstancias de lugar y tiempo (situacion). En el relato histo-
rico es la accion la que se supedita al personaje; en el relato poético
es el personaje el que se supedita a la accién.

Accion y situacion

La analogia de la accién y movimiento resulta de gran utilidad
para definir por contraste la nocién de situacién. lLa situacion es el
marco particular que configuran las circunstancias concretas de la ac-
cién. Accién y situacién, como elementos esenciales que son del len-
guaje dramdtico (y del narrativo en cuanto dramdtico), se implican y
modulan sin cesar reciprocamente. La accidn narrativa, en cuanto
predicado de un sujeto y funcién de un personaje, estd determinada
por una situacién dada y a su vez provoca y determina otra situacion,
que configura un nuevo marco circunstancial para la accion.

Jean Tardieu ha demostrado ab absurdo ia supremacia del juego
“accidn-situacion” respecto al lenguaje expreso en su obra Un mot
pour un autre. Victimas de una extrafa epidemia, sus personajes to-
man de repente unas palabras por otras y, si son todavia capaces de
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comunicarse y de entenderse, es Gnicamente porque la situacidén en
que se encuentran y las acciones que desarrollan fuerzan a las pala-
bras a abandonar su primitivo sentido y a adquirir uno nuevo:

In

—*“Fiel, mon zébu!" - - - - - - - ,Clel mon mari!
—*{Fiel, mon lampion!” - - -~ - - - “Ciel, mon amant?”.

La conclusién a la que llega Tardieu es que en el comercio de los
seres-humanos muy a menudo los movimientos del cuerpo, las ento-
naciones de la voz y la expresidn del rostro dicen mucho mis que las
palabras, y en este sentido la situacién es un indicador semintico y
como la encarnadura de la accién.

Narativas “hipostaticas” y “situacionales”

En la narrativa literaria hay autores, como Stendhal, que giran en
torno a los personajes y confian a las situaciones dnicamente el papetl
subsidiario de revelarlos y explicitarlos. Asi, por ejemplo, en Rojo y
Negro, las situaciones revelan el caricter de Julian Sorel. A falta de un
término mejor, podriamos decir que se trata de una narrativa hiposta-
tica o personalista. Por el contrario, otros autores, como Henry James,
confian el papel principal en su narrativa a las situaciones. Los perso-
najes mismos son modelados de manera que permiten el pleno desa-
rrollo de cada situacién. Podriamos hablar, por consiguiente, de una
narrativa “situacional”.

En la narrativa audiovisual hallamos los mismos elementos. 1a
narrativa de Visconti, por ejemplo, virtuoso en la direccién de acto-
res, asigna en términos generales a las situaciones, como dijo bellisi-
mamente Gramsci, €l papel de explicitar el “admirable paroxismo del
canto de cisne del hombre viejo” y es, por tanto, como la de Lubitsch
o Preminger, una narrativa “hipostatica”. El cine de aventuras, el wes-
tern, el cine de terror y, en general, los subgéneros del serial, como
los telefilmes, con sus personajes de tosca y compacta sicologia, culti-
van, en cambio, hablando en términos generales, una narrativa prefe-
rentemente “situacional”. Frank Capra es un maestro en el arte de
presentar personajes verosimiles en situaciones inverosimiles. Asi su-
cede en Mr. Smith goes to Washington (Caballero sin espada, 1939),
You can’t take it with You (Vive como quieras, 1938), It’s a wonder-
Sul Life! (;Qué bello es vivir!, 1946), etc.
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Movimiento interior y movimiento exterior son como dos voces de un
mismo didlogo que se contrapuntean; tesis y antitesis, de las que
surge en relacion dialéctica la sintesis de la accién narrativa.

En What ever bappend to Baby Jane? (Qué fue de Baby jane?,
1963), de Robert Aldrich, tenemos un caso andlogo. La-accién narra-
tiva surge de la relacién dialéctica entre la inmovilidad psiquica de
Bette Davis, arropada y encubierta por una continua accién exterior,
y la inmovilidad fisica de Joan Crawford, postrada en una silla de rue-
das, pero movilizada-psiquicamente por una enorme tension interior.

La fotografia, el cine, la television y el video con su “geografia de
la piel” ‘han refinado hasta extremos increibles la habilidad de la fi-
siogndémica, que habia hecho de la mirada el privilegiado significante
de la imagen estitica para expresar el movimiento de la vida interior
de los personajes. La pintura y la escultura nos han brindado elocuen-
tes ejemplos de esta capacidad en la mirada de los dignatarios egip-
cios, ‘como sorprendidos ante un desfile procesional, o en la mirada
de los patesis y gudeas sumerios, 0 en la mirada alucinada de los per-
sonajes prerromanicos.

La aporia aristotélica de la accion

Aristoteles afirma que la fabula (mythos) es el principio y como
el alma de la tragedia, y s6lo en segundo lugar aparecen los caracte-
res (ethé). Para el estagirita la tragedia es “la representacion de una
accion memorable y perfecta”. Sin accién no puede haber tragedia,
aunque pueda haber tragedia sin caracteres, porque los personajes
“no actlan para imitar los car’actere‘s, sino que reciben éstos por ana-
didura y en razon de sus acciones”.

En este texto aristotélico han querldo ver algunos autores la rela-
cién originaria entre lo narrativo (mythos) y la tragedia, y la mayoria
lo ha aprovechado para atribuir al fildsofo un claro predominio de la
accién sobre los personajes. Sin embargo, si acudimos a otros pasajes
de La Poética, ese predominio resulta, al menos, problemaitico. Aris-
toteles afirma, en efecto, que “la imitacién de una accién supone per-
sonajes que actian” y que “apenas resulta posible al poeta imitar una
accién sin imitar los caracteres”.

Para resolver esta aparente aporia hay que tener en cuenta que
la tragedia no es en opinidn de Aristételes “imitacion de los caracte-
res”, sino imitacién de los hechos (venturosos o desventurados) de la
vida, es decir, de las acciones en cuanto humanas. La contemplaciéon
de los personajes, en cuanto sujetos y objetos de la accidn represen-
tada, es, por consiguiente, una condicidn necesaria.
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Estructura y propiedades de la accion

Como imitacién que es de la vida humana, la poética de la trage-
dia se basa en una ordenacion de las acciones segiin un
* principio que exige accidn posterior pero no anterior;
» medio que exige accién anterior y posterior; y
» fin que exige accidn anterior, pero no posterior.
La poética se basa, por tanto, en una estructura de la accién con-
forme con los principios de jerarquia y de pertinencia.

Propiedades de la accion

De ellos se derlvan las propiedades de la acc1or1 en la teoria aris-
totélica:

a) Accién simple es aquella que conserva su unidad porque ca-
rece de peripecia y de anagnorisis. Por ejemplo, el Prometeo
representado por Esquilo sobre el Cducasoen un continuo tor-
mento, que se acrecienta desde el principio al fm sin -conocer

alivio.

b) Accién compleja es aquella que pierde su unidad por la intro-
duccién de peripecias y anagnérisis:
¢ Peripecia: es la accion subordinada que produce un efecto

contrario respecto a la accion principal. En Edipo el mensa-
jero que viene a darle noticias, para quitarle el miedo de ca-
sarse con su madre, cuando le manifiesta quién es, produce
el efecto contrario.

* Anagndrisis: es la accién subordinada que convierte al per-
sonaje desconocido en conocido. Es un reconocimiento
que concluye en amistad y concordia o enemistad y odio
entre los destinados a la ventura o a la desgracia. La anag-
norisis més eficaz es la que se afiade a la peripecia, como
sucede en el ejemplo mencionado de Edipo. En este caso,
al reconocerse mutuamente Yocasta y Edipo, horrorizados,
de reyes afortunados que son, se convierten en desventura-
dos hasta la desesperacion. Yocasta se ahorca y Edipo se
saca los ojos y arrastra su vida, mendigando.

) Accidn pertinente, con independencia de la subordinacién y
jerarquia de las acciones, es aquella que determina, completa,
acompafa o modula el desarrollo de la intriga. La accién perti-
nente es una categoria que no aparece como tal en la Poética
aristotélica, pero el autor menciona las “acciones episédicas”,
cuyo empleo desaconseja porque son acciones en las que se
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Tema 9

Accibn y situacion

Sumario: Accién y pasiéon.- Modalidades de la accion (activa, pasiva y
deponente).- La accion narrativa como dialéctica de la actividad.- La apora
aristotélica de la accién.- Estructura y propiedades de la accién simple, com-
pleja (peripecia y anagnérisis), accién pertinente, accion eliptica, accion ve-
rosimil.- Accién y situacién.- Narrativas hipostiticas y situacionales.- Los ries-
gos narrativos de las situaciones Unicas.- La accién, modalidad verbal del dis-
curso narrativo audiovisual.

Accion y pasion

El concepto de accién narrativa se define mejor por sus rela-
ciones de contradiccién que por sus relaciones de contrariedad. Ac-
cién se opone a inaccién, pero no se opone a pasién. En sus apli-
caciones a Ja accién narrativa la nocion de pasion incluye las ideas de
pasividad y pasionalidad, que conviene distinguir claramente. En la
pasividad el sujeto se convierte en mero objeto de la accidén y, en
cambio, en la pasionalidad el sujeto paciente sigue siendo un sujeto
eminentemente activo. Dreyer ha subrayado admirablemente, en Za
Passion de Jeanne d’'Arc (La pasion de Juana de Arco, 1927), la ac-
cién interior de la heroina (su pasion a lo lago del proceso) valién-
dose de los significantes de la inactividad externa.
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Modalidades de la accion

La accién narrativa en su modalidad verbal admite, por tanto,
tres matrices o formulaciones visuales:
* activa: la actividad externa es el significante de la accién ex-
terna; la actividad externa es el significante de la accién interna;
¢ pasiva: la inactividad externa es el significante de la inaccién
interior (= pasividad);
» deponente: la inactividad externa es el significante de la accién
interior (= pasionalidad).
En medio de un laberinto de movimientos, con aparlencm de ac-
ciones, el sentido Gltimo de la accién en cuanto narrativa ha de bus-
carse en su significacién y eficacia en el desarrolio de la intriga. Lo

‘mismo puede decirse de la accién dramatica, puesto que podemos

afirmar con Percy Lubbock que la accidén narrativa en cierto sentido
es siempre una accién dramatica.

Edith Hamilton, para poner un ejemplo elocuente de accién dra-
matica, acude al Prometeo encadenado, de Esquilo, amarrado con ca-
denas al Monte Ciaucaso por Hephesto, la Fuerza y la Violencia. En
Kumonosu-Djo (El trono de sangre, 1957), de Akira Kurosawa (ver-
sion libre del Macbeth de Shakespeare), adaptada a las formas del tea-
tro Nob japonés, el ritmo permite distinguir con claridad la coexisten-
cia de dos regimenes distintos en el uso de la accidn: la actividad ex-
terna es significante de la accién externa en la carrera vertiginosa de
Washizu y Miki a caballo por el bosque, seguidos de cerca por las ca-
maras entre la lluvia y la tormenta (voz activa de la accién narrativa);
y la inactividad externa es el significante de la accién interior en la
larga escena silenciosa y quieta que sigue al crimen (prodigioso ejem-
plo de accién contenida) (voz deponente de la accién narrativa).
¢Quién podria afirmar que la accién del primer caso es méis narrativa
o dramitica que la del segundo?...

La accion narrativa como dialéctica de la actividad

La accion narrativa resulta de una relacién dialéctica de los dos
modos (estitico y dindmico) de concebir la actividad en la vida
humana.

En Stagecoach (La diligencia, 1939), de John Ford, esa relacién
estd constituida por dos tipos de actividad: la actividad interior de la
evolucién psicoldgica de los personajes inmovilizados en el espacio
cerrado de la diligencia en movimiento; y el movimiento exterior de
ésta, reducido a una actividad puramente externa y meramente fisica.
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a) reducciéon de la configuracién temditica a un solo trans-
curso figurativo, realizado en el discurso narrativo;

b) reduccion de ese transcurso al rol que virtualmente asume
un agente o actor determinado.

En el proceso narrativo el “rol temitico” coincide con el des-
pliegue de la “etiqueta semintica” de ese personaje. Entendemos
por “etiqueta semintica” el conjunto de marcas discontinuas, .que
van llenando, perfilando y definiendo el significado del personaje a
lo largo del relato. De ser un mero nombre propio, un aseman-
terna, pasa progresivamente a ser un personaje y una figura te-
mitica, mediante notaciones figurativas consecutivas y difusas a lo
largo del texto.

Esta cabal transformacion sélo es perceptlble integramente (es
decir, verdadera y definitivamente) en la Gltima secuencia o en la ul-
tima pdgina, cuando el tema como formulacién abstracta del motivo
conceptualizado ha adquirido ya todos los perfiles previstos y el per-
sonaje, como efecto textual, ya no estd en condiciones de asumir
nuevos roles.
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Para determinar con mayor precision el contorno de los motivos
iconicos los relacionaremos seguidamente con otros elementos narra-
tivos: los rasgos, el tema, el argumento, el gag, etc.

Motivos y rasgos

Hasta tal punto es definitorio ese caracter motivador y tensio-
nador del motivo icénico que, cuando carece de €l, deja de ser mo-
tivo para convertirse en rasgo. El rasgo es un motivo que carece de
tension, 0 mejor, un “seudomotivo”; porque en razon de esa priva-
cién es como deja de ser elemento constitutivo de la accion narrativa.
El rasgo es un factor puramente aditivo: caracteriza a la accion, la
adorna, la ambienta, pero no la constituye.

Motivo. y tema

El tema narrativo es la formulacién del concepto que preside la
accion narrativa. Hemos dicho que el motivo “inicia la puesta en acto
de las ideas y concibe las acciones”. El tema equivaldria al motivo, si
no fuera porque en aquél la formulacién es abstracta, mientras que
en éste (en el motivo) la formulacion es concreta. El motivo-es, por
tanto, un tema especificado y determinado; un tema encarnado y que
da cuenta de las circunstancias e incluye el planteamiento de la ac-
cién. El tema de la intolerancia en Griffith (formulacion abstracta) se
concreta en cuatro motivos (Babilonia durante la conquista de Ciro,
Judea durante la crucifixién de Cristo, Paris durante la noche de San
Bartolomé y Estados Unidos durante las huelgas de 1911). S aplicise-
mos a Intolerance (Intolerancia, 1916) de Griffith una terminologia
musical, podriamos afirmar que esta constituida por cuatro variacio-
nes o motivos sobre un mismo tema.

Tema, tesis y problema narrativos

El tema como vocablo se tomé del griego a comienzos del si-
glo xv. Dos siglos mds tarde Covarrubias definia muy bien su signifi-
caciébn originaria: “Sujeto o prop6sito que uno toma para discutir so-
bre él, como el tema de un sermén”. Pocas palabras en nuestra len-
gua habrin padecido un aluvidn de sentidos y acepciones populares,
comparable al que ha experimentado el tema hasta el punto de lle-
gar a constituir eso que los gramaticos denominan una proforma.
LAzaro Carreter la define como un vocablo que cuenta con todas las
propiedades de los de su clase (en nuestro caso “asunto”, “expe-
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diente”, “cuestion”, “proyecto”, “negocio”, “propdsito”, etc.) menos
las seménticas. El “tema” ha llegado a ser tan vacio como la “cosa”. En
su acepcidn narratologica se relaciona con la tesis.

Tesis

La tesis es una proposicién que se demuestra con razonamien-
tos. El tema, en cambio, expresa el contenido mental en cuanto for-
mulacién abstracta del motivo, pero no se propone demostrar el pro-
ceso logico de su validez racional. La tesis es, por tanto, un tema, en
cuanto demostrado racionalmente. La tesis de Ibsen en Encuern-
tros es que las culpas de los padres recaen sobre los hijos, v la de
Shakespeare en Romeo y Julieta es que un gran amor va mas alla
de la muerte. El tema del pasado, frecuente en la narrativa de Alain
Resnais, se convierte en tesis cuando Marguerite Duras elabora el ar-
gumento de Hiroshima mon amour(1959).

Una acepcién impropia del tema confunde a éste con el asunto.
Asi puede afirmarse, por ejemplo, que los toros son el tema predi-
lecto del protocine de reportaje de Antonio Cuesta, o que en el cine
de Robert Bresson son temas dominantes la redencioén v la gracia.

La proclividad de algunos autores a asociar la narracién icdnica
con el discurso argumentativo ha permitido hablar de los filmes de
tesis. Es el caso del guionista, novelista y realizador francés André
Cayatte a partir de 1948. '

Entre el tema como formulacién abstracta y la tesis como su pro-
posicién demostrada, media todo un proceso intelectual, en el que se
asocian el esfuerzo y la incertidumbre, la interrogacion y la duda. El
tema, en cuanto sometido a este proceso creativo, se convierte en pro-
blema. Un ejemplo significativo y elocuente de cine problemitico o
problematizante es el de Bernardo Bertolucci, que llega a convertirse
en-permanente ejercicio de autointerrogacion y de analisis. El alumbra-
miento de la idea no se vale de esquemas a priori ni de razonamientos.

Los roles temdticos

Los significantes iconicos del discurso narrativo generalmente
hacen referencia al tema de una manera parcial, segmentaria y difusa,
comportandose a la manera de sintomas o de. indicios en las secuen-
cias libremente elegidas por el narrador. Pero sucede a veces que el
tema es confiado a un personaje determinado. A este caso nos referi-
mos exactamente cuando hablamos del “rol temitico”. El autor confia
el “rol temdtico” a ese personaje, valiéndose de una doble reduccidn,
que ha sido sefialada por Greimas:
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Tema 8

La estructura de la accidén narrativa

Sumario: Estructura de la accién en la narrativa audiovisual: formas de
la iteracién iconica.- El mortivo en la estructura de la accién narrativa: sus ca-
racteristicas.- Motivos y rasgos.- Motivo y tema.- Tema, tesis y problemas na-
rrativos.- Los roles temdticos.

Estructura de la accion en la narrativa avdiovisual:
Jformas retoricas de la iteracion iconica

En la narrativa de la imagen dindmica, en cuanto arte del tiempo,
interviene la repeticién. El discurso narrativo se comporta como el
discurso poético y como el discurso musical, v, en cuanto tal, le son
aplicables las formas de iteracién reconocidas por la retérica:

1. Anafora icénica: La misma imagen sirve de punto de partida a
varios enunciados icénicos, repitiéndose al comienzo de cada
uno de ellos.

2. Anadiplosa: Una imagen, que finaliza un enunciado, vuelve a
repetirse al comienzo del enunciado siguiente. Un ejemplo ca-
racteristico es la imagen de una carta en manos de quien la es-
cribe seguida de un nuevo enunciado (imagen de la carta en
manos de quien la lee).

3. Antistrofa: Una misma imagen se repite consecutivamente

al final de varios enunciados icénicos, que constituyen una:

sola cadencia. La figura es de frecuente aplicacién en el pro-
movideo, en los spots publicitarios y en los efectos que bus-
can los realizadores de las variedades musicales de la tele-

vision.
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4. Anatrofa: Puede suceder que el montaje asocie en una misma
cadencia iconica la anafora y la antistrofa, originando una fi-
gura, que recuérda aquel ejemplo de un discurso ciceroniano:

— ;Quién es el autor de la ley?... jRulo!
— ¢Quién ha privado de la ley a la mayor parte del pueblo?... jRulo!
— ¢Quién ha presidido los comicios?... jRulol

Sin embargo hay que advertir que la iteracién iconica € incluso la
repeticién de la accién misma no aducen mayor fluidez narrativa. Un
caso tipico es Le voyage a travers l'impossible (Viaje a través de lo
imposible, 1904), de Méliés. '

El motivo en la estructura de la accibn narrativa. Sus caracteristicas

Dolezel afirma que la unidad minima de la historia narrativa es el
motifema. El motifema es la unidad atdémica e indivisible del motivo
de una historia. Pero el concepto de historia aparece disociado de sus
escenarios: la duracidn (tiempo) y el lugar (espacio). Bal considera
que esa reduccidn de Ia historia a la “pura accién”, tal como la con-
templa Dolezel, se opone a la l6gica misma de [a accién natrativa. No
vamos a entrar en esa polémica. Nosotros consideramos al motivo,
con Max Lithi, como la unidad minima del relato. Decimos del “re-
lato” y no de la “historia”, porque, tanto desde el punto de vista es-
tructural, como desde el punto de vista expresivo, estamos ante una
unidad-limite, que hace referencia a la historia en cuanto contable o a
la historia en cuanto contada. En este sentido el motivo retine las si-
guientes caracteristicas:

a) Raigambre tradicional: El motivo tiene tradicién y se man-
tiene en ella.

b) Idea-fuerza: Constituye una indisociable unidad del “pensar” y
del “actuar”: concibe las acciones e inicia la “puesta en acto”
de la idea.

¢) Célula germinal de la trama: El motivo contiene de un modo
incoado y activo (no sélo virtual) el primer impulso de la ac-
cién, como la semilla contiene el primer impulso de la vida de
la planta.

d) Caracter intuitivo: El motivo no es una razdn, ni siquiera una
“razdn vital” en el sentido orteguiano, sino una intuicién.

e) Naturaleza tensional: Pero el motivo no es una intuicién me-
ramente contemplativa y estdtica; posee tensién psiquica, pro-
voca la accién y mueve a ella.

f) Alcance situacional: £l motivo contribuye eficazmente a la de-
finicién de la situacidén narrativa.
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El cine y el entreacto dramadtico

La division del drama, entendido como conjunto de la accién na-
frativa en actos como partes actionis actae, encierra un doble peligro:

a) Ofrece resistencias para el logro de la unidad narrativa en su tri-
ple vertiente (unidad de lugar, unidad de tiempo y unidad de
accién); e

b) Induce a los espacios entre-actos a comportarse Como vacios
narrativos o a-semantemas porque distancian al espectador
de la intriga, del ritmo y del estilo del drama.

Algunos autores han tratado de obviar estas dificultades. Beau-
marchais, por ejemplo, insert6 para ello en Eugenia, su primer drama
serio, algunos juegos de entre-acto generalmente pantomimicos.

El protocine fue utilizado también como juego de entreacto,
pero sin funcién narrativa; como puro y simple elemento de distrac-
cion y de entretenimiento para “matar el tiempo” y “sorprender con
su magia” recién estrenada, al estilo de Meliés.
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El acto dramdtico

El acto no es s6lo un elémento componente del drama. En
cuanto tal, significa un segmento de accién realizada. Es la expresién
latina (agere, actum) del griego (drdein, drama). El acto es, por
tanto, una actio effecta. En algunos casos, coinciden (dramas en un
acto), pero, fuera de estos casos la accién dramitica no concluye en
el acto; solamente se interrumpe y de este hecho se derivan algunas
normas de la poética de la accién, que tienen vigencia y aplicacién
en la narrativa audiovisual. Por ejemplo, la necesidad de que cada
acto concluya en tiempo fuerte se aplica a la estructura narrativa de
los episodios del serial filmico, radiofénico o televisivo. El serial, a
diferencia de la serie, reeemprende la accién en el punto exacto en
que habia quedado en el episodio precedente.

Desde el punto de vista de la poética narrativa, la introduccién de
los cuadros en los actos dramaticos supone una ganancia del texto en
fuerza y concisidn, pero supone también una pérdida en la continui-
dad del discurso. Al fraccionar la accién, se corre el riesgo de distraer
la atencién justamente en el momento en que el diilogo de una esce-
na comenzaba a actuar sobre el espectador. Algo asi como si al lector
de una novela se le obligase con frecuencia a interrumpir su lectura.

En su sentido teatral, el acto o jornada comienzan en el mo-
mento en que el telén expone a los actores a la vista del publico y
concluye cuando los oculta. Es, por tanto, el tiempo comprendido en-
tre los dos movimientos del telon (abrir/cerrar) o levantarse/caer. La
escena estid constituida por el conjunto de los didlogos y movimien-
tos de unos mismos interlocutores o personajes. Cada vez que se re-
tira alguno de ellos y aparece otro, concluye una escena y comienza
otra. Las escenas son marcadas, por tanto, por las entradas y salidas
de los personajes. Asi ocurria ya en la tragedia griega.

El acto dramatico equivaldria a la toma narrativa filmica, si no
fuera porque las categorias espacio-tiempo de la accidén narrativa
configuran en este caso un discurso de naturaleza diferente. El dis-
curso filmico queda configurado como la sintagmatica de un ntimero
variable de elipsis de cuadros.

El acto dramdtico en la novela, el cine y el teatro

La novela como arte narrativo evoca un pasado, mds o menos le-
jano, para reactualizarlo en la imaginacién del lector al libre ritmo
que éste decida imprimir a su lectura. Para algunos autores, como
Francisco Ayala, la diferencia genérica entre lo narrativo y lo drami-
tico estriba en el hecho de que lo dramdtico “suscita ante el especta-
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dor lo imaginario en una estricta actualidad de accidon”. Ya hemos
indicado que otros autores, como Percy Lubbock, sostienen que el
elemento dramidtico es el ingrediente esencial del arte narrativo. La
diferencia entre unos y otros consiste en que los primeros se refieren
a lo dramatico como género especifico y los segundos, sin negar la
diferencia de los géneros, consideran lo dramitico como un modo
narrativo. De hecho en la novela, que es una derivacién moderna
del poema épico de naturaleza hibrida, se incluye con enorme fre-
cuencia el elemento dramdtico y en ocasiones {lega incluso a adqui-
rir un predominio formal, como en el caso de La Celestina, de F. de
Rojas, o La realidad, de Galdbs, subtitulada por su autor “novela en
cinco jornadas”.

Afirmar que en la narrativa fllmlca interviene esencialmente el
concepto de lo dramitico no quiere decir que el film sea una pieza de
teatro fotografiada o registrada. Lo que propiamente caracteriza al tea-
tro es la performance (representacidn Gnica) de un texto escrito. El
texto escrito o poema dramatico-en el caso del teatro presenta mu-
chas analogias en su performance con la partitura y la obra musical.
No es legitimo extender la analogia a la relacién existente entre
el guidn de cine (en definitiva, texto literario) y la obra filmica reali-
zada ya.

Aunque el filme como la pieza de teatro, sea el resultado de la
colaboracién de diversos artistas para producir un espectaculo, ese
resultado final queda congelado, configurado, de un modo inaltera-
ble y definitivo. La performance ha desaparecido. Repetir el especta-
culo es un acto, privado ya de todas sus connotaciones artisticas y
poéticas; se convierte en algo mecanico. El espectador mil uno asis-
tird a una representaciéon que se ha mantenido cien veces idéntica a si
misma. Desde este punto de vista el filme se halla mis emparentado
con la novela que con el teatro. Con respecto a la.performance el
drama televisivo constituye un caso parcialmente diferente. La re-
transmision en diferido de una pieza teatral no repite la perfor-
mance del poema dramatico, sino que tiene su propia “puesta en
escena”. No cabe afirmar, en cambio, que tiene su propia perfor-
mance, porque la difusién de la obra grabada ofrecerd siempre una
representacion idéntica a si misma.

La transmisién en directo corrige esencialmente esta limitacion.
Si, por hipétesis, repetimos la retransmision de otras tantas represen-
raciones teatrales, deberemos concluir que la televisién, al igual que
el teatro, adquiere su propia performance.
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Accion y “movimiento” en sentido musical: sus tres acepciones
El movimiento en sentido musical tiene tres acepciones:

a) Grado de velocidad en la ejecucién: Su régimen variable
est4 supeditado a la relacion de la masica con la danza. La “Or-
quesografia” desde finales del siglo xvi regulaba el movimiento
entendido en este sentido. Cuando se perdié el uso de las dan-
zas que habian dictado las formas de las antiguas obras instru-
mentales, se introdujeron términos italianos (allegro, andante
con moto, allegro vivace, etc.) para regular los movimientos.

b) Fragmento: Aplicado a los contrastes que forman entre si las
partes sucesivas de una composicién musical (la sonata, el
cuarteto, la sinfonia, etc.) el movimiento musical se hace siné-
nimo de fragmento y asi se habla del “primer movimiento de la
sinfonia heréica”.

¢) Direccion del disefio musical en una composicién armoénica:

 Podemos registrar tres casos simples, que pueden ser someti-

dos a un creciente grado de complejidad:

e Movimiento directo, paralelo 0 semejante: Las partes
progresan en el mismo sentido y en el mismo tiempo.

e Movimiento oblicuo: Una parte asciende o desciende,
mientras otra permanece inmovil.

 Movimiento contrario: Una parte asciende cuando la otra
desciende.

Aplicando a la narrativa audiovisual la primera de las acepcio-
nes (sub a), se afirma, por ejemplo, que los telefilmes se caracterizan
por su accién trepidante, cuando en realidad el fenémeno es mucho
mis simple y elemental: lo que ha aumentado es la velocidad en la
realizacion, aumentando el nimero de planos y reduciendo su du-
racion.

Aplicando a la narrativa audiovisual la segunda de las acepcio-
nes (sub b), podemos decir, por ejemplo, que, Francesco gioglare di
Dio (Francisco, juglar de Dios, 1950), de Rossellini, es como una zo-
ccatta de Frescobaldi, o como las Cartas del Caballero de la Tenaza,
de Quevedo.

Aplicando la tercera de las acepciones (sub ¢), podemos concebir
una radionovela como una composicién armoénica y analizar el com-
portamiento del montaje musical con respecto a la palabra, configu-
rando movimientos directos, oblicuos o contrarios. Lo mismo pode-
mos afirmar que la Cuarta Sinfonia de Mahler asume una direccién
paralela en La morte a Venezia (Muerte en Venecia, 1970), de L. Vis-
conti y, en cambio, la musica de Brahms en Las Hurdes/Tierra sin

316

pan (1932), de L. Bunuel, o la de Wagner en Brute Force (1947), de
Jules Dassin, constituyen con respecto a la imagen un movimiento
contrario: Brahms acompaiia al patetismo del entierro infrahumano
de un niflo y Wagner ilustra el momento en que el carcelero apalea
sadicamente a sus victimas.

Accion y drama

Percy Lubbock, en The Craft of the Fiction (1921), distingue dos
modos antitéticos en la presentacién de una historia: contar y mostrar
(telling/showing) que dan lugar al “panorama” y a la “escena” respec-
tivamente. Lubbock considera que la historia contada (telling) res-
ponde a un mecanismo narrativo, icdnico o pictérico (pictural). El
narrador presenta en este caso un reflejo de los acontecimientos en el
espejo de la conciencia receptiva de alguien (en la suya propia como
narrador o en la de un personaje). Asi, por ejemplo, se.nos cuenta el
baile de Vaubeyssard desde la perspectiva narrativa de Emma Bovary
en Madamme Bovary, de Flaubert.

Pero Percy Lubbock muestra una descarada preferencia por el
otro modo narrativo (showing) que da lugar a la “escena”, respon-
diendo a un mecanismo dramitico. Segin él, no hay propiamente
arte narrativo hasta el momento én que un narrador concibe la histo-
ria como una “materia que ha de ser mostrada y presentada de tal ma-
nera que se cuente a si misma”. El narrador ha de permanecer invisi-
ble. La vida interior de los personajes s6lo ha de poder adivinarse a
partir de los signos visibles y audibles, cuando sus pensamientos y
motivos se convierten en accion.

El ideal del arte narrativo es, por consiguiente, el drama puro,
hasta el punto de que drama y accién narrativa se confunden, como
sucede en The Awkward Age (La edad dificil), de Henry james. Las
narrativas de la imagen dindmica (cine, television, video) en cuanto
representacionales o escénicas, se han acreditado, no tebrica,
sino practicamente, gracias al hecho de que han contado innumera-
bles historias dramaticamente en un sentido doble: en accién y em-
pleando un género dramitico.

La accién narrativa muestra en este caso una relacién analdgica
con el discurso pictérico, musical y teatral. Esa relacidn se delata en
las expresiones que designan los elementos constitutivos del drama
narrativo:

e Cuadros (analogia pictérica)

e Movimientos (analogia musical)
« Escenas (analogia teatral)
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Tema 7

Los conceptos fronterizos de la accion

Sumario: Los conceptos fronterizos de la accion.- Accion, r'e’aliza‘_cién y
representacion.- Accioén y agitacion.- Accién y movimiento.- Accibn y "movi-
miento” en sentido musical.- Accion y drama.- El acto dramdtico.- El acto dra-
mitico en la novela, el cine y el teatro.- El cine y el entreacto dram_éltico._

Los conceptos fronterizos de la accion

Una vez que hemos mostrado las acepciones de la accién narra-
tiva, debemos avanzar en la decantacién y depuracion de su sentido
en contraste con otros conceptos proximos y analogos.

Accion, realizacion y representacion

Queremos distinguir en primer lugar entre “enunc}gdo parrativo"
y *acto efectivamente realizado”. La intencién, la accién virtual y_el
proyecto de accién son enunciados narrativos del hacer. por los mis-
mos titulos y derechos que los actos realizados. La accion narrativa
encierra, por consiguiente, un sentido amplio, que no depende de
sus resultados. '

La narrativa literaria y oral (noscénicas) convierten los enuncia-
dos en relata (actos narrados o contados, “actos sobre el papel”). La
narrativa audiovisual (escénica), en virtud de la capacidad discursiva
de la imagen, convierte los predicados del hacer en “rep-resentacio-
nes” de actividades. Es claro que en las narrativas de la imagen no
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hay acciones sino imidgenes en movimiento, cuyo significado son las
acciones.

Accion y agitacion

La agitacion y el movimiento pueden ser representaciones moda-
les de la accién, pero no lo son necesariamente. La época del cine
mudo fue una época de extrema agitacién y muy pocos fueron los
narradores precoces, capaces de introducir en sus filmes un verda-
dero sentido de la accién narrativa. ,

En la cinematografia rusa se empleaban los términos agitka (y su
plural agitki) para significar todo tipo de formas y medios de incita-
cién a la accién, pero no se referian al ambito de la narratividad sino
al de la agitacién y propaganda ideolégicas.

Accion y movimiento

La representacién del movimiento ha sido en la historia del arte
un sintoma del deseo de representar la accién y, a la vez, de la difi-
cultad para lograrlo. Es una constante. Lo vemos en las ciento cua-
renta y nueve fases distintas de la representacién de un mismo perso-
naje en la capilla funeraria de Bake (Beni Hasa) en Egipto, de hace
4.000 afos, o en las cinco patas de los toros asirios, o en el prehelé-
nico salto del toro ‘de los sellos cretenses en el Minoico reciente
(1.600 a 1.400 afios a.C:), o en las tres patas traseras del bisonte astu-
riano de las cuevas de San Roman de Cindamo, o en las dos cabezas
de la vaca magdaleniense (20.000 a 5.000 afios a.C.), o en las escenas
de cdcerias del palacio de Asurbanipal, en Ninive.

Naum Gabo y Antonio Pevsner, en el Manifiesto constructivista
de 1920, negaron “el error de diez mil afios de arte, que habia visto
en la estética el Gnico elemento de belleza” y afirmaron que “la ci-
nemadtica es un nuevo elemento del arte, como expresion real del
tiempo”.

Filmes, como Winning (500 millas, 1969), de James Goldstone,
con sus espectaculares carreras de automoéviles, que, insistiendo en
formulas explotadas hasta la saciedad en la historia del cine, llegan
hasta el paroxismo, hacen pensar en aquella perspicaz observacidon
de Proust en Por el camino de Swnn: “Es posible que la inmovilidad
de las cosas que estdn a nuestro alrededor les sea impuesta por la in-
movilidad del pensamiento frente a ellas”.



¢ Accidon dramatargica: resulta de participantes que entran en
interaccién, de modo que constituyen los unos para los otros
un publico ante el cual se ponen a si mismos en escena. El ac-
tor suscita en su publico una determinada imagen de si
mismo. Los conceptos claves son “encuentro”, “representa-
cién” y “autoescenificacién”. Al dejar entrever el actor algo de
su subjetividad, busca ser visto y aceptado por e] publico de
una manera determinada que corresponde a su autoimagen..El
concepto de accién dramatirgica fue introducido por E. Goff-
man en 1959.

¢ Accién comunicativa: se refiere a la interaccion de varios suje-
tos (al menos dos) que son capaces de lenguaje y de accién y
entran en una relacién-interpersonal. Los sujetos buscan enten-
derse en una situacién de accidén para poder coordinar sus pla-
nes. El elemento central de la accién comunicativa es el len-
guaje y una interpretacién consensuada de la situacidn.

Etica y accién significativa

El discurso de la ética es un discurso de la accion significativa.
No puede ser sélo un discurso analitico y descriptivo. Desde la Etica
a Nicomaco (su libro TII es el primer andlisis descriptivo, tanto lin-
guistico como fenomenoldgico, de la accidén humana), la ética es tam-
bién una politica. El discurso ético introduce conceptos de otra natu-
raleza (fin, felicidad, virtud, etc.) que implican normas y valores. En
lenguaje kantiano podriamos decir que la accién que depende de la
voluntad arbitraria (Willkur) es éticamemte neutra. S6lo cuando hace
referencia a una voluntad legisladora (Wille: relacion de la libertad
con la ley) la accién se convierte en significativa.
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b) Nivel proposicional

El andlisis del discurso de la accién en su nivel proposicional dis-
pone de una sélida tradicién de la filosofia inglesa, derivada de la
logica proporcional de Frege y que, con Austin, Strawson y ‘Searle,
desemboca en una teoria de lo que se llama el speech-act o “acto de
habla”. Sin embargo el analisis proposicional ha experimentado no-
tables oscilaciones metodolégicas, como puede apreciarse siguiendo
la evolucién de Austin. En un primer momento Austin distinguid los
actos constatativos y performativos, pero después introdujo la dis-

tincién entre actos locucionarios y elocucionarios y, como dlCC Ri-.

coeur, “el andlisis se perdié en una enumeracion infinita”.

En el enunciado constatativo el decir no se altera con el objeto y
se distingue claramente del hacer. El sentido de la proposicién no
cambia con las personas (*yo como”, “tu comes”, “él come”) y la pro-
posicién puede ser verdadera o falsa. En el enunciado performativo,
en cambio, decir es hacer: “prometo fidelidad a la Constitucion”,

“tomo a Marfa por esposa”, etc. El enunciado performativo se define
y caracteriza por su respeto a las reglas convencionales que constitu-
yen su espacio de juego. El verbo recibe su fuerza de la primera per-
sona del singular.

Austin en su nueva clasificacién provisional del discurso de la
accién (nivel proposicional) ha introducido cinco conceptos diferen-
ciadores: _

a) los veredictos (apreciar, aprobar, desaprobar, etc);
b) los decretos (ejercitar poder, fuerza o influencia, nombrar para
un puesto, advertir, ordenar, etc.);

¢) los compromisos (prometer, declarar intenciones, abrazar una

causa, etc.);
d) las actitudes (agradecimiento, arrepentimiento, etc.); y
e) las exposiciones (argumentar, conceder, admitir, responder, etc.).

¢) Nivel discursivo ( o argumental)

La forma mis elevada del discurso de la accién es la ogica de
a accion. La teoria de los juegos y de la decisién es hoy la expresion
mds racionalizada e incluso mds formalizada de semejante logica.

En el nivel argumental del anilisis del discurso de la accién hay
que determinar si la argumentacién puesta en practica por la accién
constituye una forma implicita, derivada o atenuada, de dicha logica,
o si, por el contrario, desde el punto de vista de su racionalidad,
constituye mas bien una excepcion.
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Connotaciones temporales del discurso de la accion
en su nivel argumental

'Si se inicia el relato informando al lector de cémo se termina la
historia, ‘por ejemplo en Varieté (1925), dirigida por Dupont, el inte-

rés narrativo del espectador.se centra en saber de ahora en adelante

cOémo pudo llegarse a tal extremo, cémo se organizd la trama, cédmo
se logrd el objetivo, etc. Poco importa que el final sea o no conocido
para el lector/oyenté/espectador. La inversion temporal no sirve a la
categorizacién de la accion sino al nivel argumental de su discurso.

El andlisis del discurso de la accion, en su nivel argumental, aso-
cia en este sentido el relato literario (la novela) a la tragedia griega.
Camilo José Cela se refiri6 a ello en su discurso de réplica al que pro-
nuncié Gonzalo Torrente ‘Ballester con ocasién de su ingreso en la
Real Academia de la Lengua: '

La novela (situacién que suele olvidarse) no fluye del manan-
tial del drama sino del hondo pozo de la tragedia, en la que ya se
sabe lo que va a pasar, pero nos importa saber cémo y de qué ma-
nera y con qué arte pasa. De ahi que el argumento haya ido per-
diendo validez en aras del desarrollo del suceso y su forma de ser
transmitido a los demas.

En la fiesta de los toros, por ejemplo, acontece lo mismo:
todos sabemos en qué va a terminar la fiesta, que, muera quien
muera, siempre es tragedia; pero nos importa conocer, por sus pa-
50s, la artistica y violentisima forma, en que la sangre se convierte
en muerte.

Sociologia de la accion

Jurgen Habermas, en su Teoria de la accién comunicativa expli-

ca el concepto socioldgico de la accidn valiéndose de cuatro tipos:

» Accion teleologica: supone una decision entre varias “alterna-
tivas de accién”. El actor se apoya en una interpretacion de la
situacion y elige los medios mds congruentes para la realiza-
cion de su propdsito. Es la que caracteriza a la fllOSOfla de la
accion desde Aristoteles.

» Accion estratégica: es una ampliacion de la accion teleolégica.
Tiene lugar cuando el actor introduce en el cilculo acerca de
su éxito la expectativa de las decisiones de otro u otros agen-
tes, que también actian con vistas a la realizacién de sus pro-
positos. El modelo de la accién estratégica es interpretado con
mucha frecuencia en términos utilitaristas.
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Las “acciones de base” de A. Danto

Su articulo “Bassic Actions” (1965) es el esbozo de su importante
libro dnalytical Philosophy of Action (1973). Segin Danto, se pueden
aislar “acciones” como se aislan proposiciones. Asi, el gesto de alzar

el brazo en la serie de cuadros de Giotto en la capilla Arena de Padua

significa el bautismo del Jordadn, el milagro de las bodas de Cana, la
expulsién de los vendedores del templo, el saludo a la ciudad de Je-

rusalén, etc. La accion (en este caso “levantar el brazo”) se'interpreta -
de modo diverso en contextos diferentes. Danto denomina acciones -

de base a las acciones simples; aquellas cuya identificacién y sentido
no dependen de otras, es decir, a las acciones no mediadas. Las ac-
ciones simples son signos indicativos y expresiones gestuales que
permiten una lectura inmediata. En la narrativa audiovisual la imagen
del movimiento es el “acontecimiento” (el fenémeno perceptibie); la
accion simple es el significado de la imagen en términos de represen-
tacion (la imagen en movimiento significa lo que representa). La ac-
cion mediada es, en cambio, intencional (aquello que se quiere signi-
ficar con esa representacion).

El resultado de la accion narvativa

Pierre Clanche, en su obra £l texto libre, utiliza el término pé-
rico para hacer observar el modo variable como registra el texto la
funcionalidad narrativa y dramatica de la accién, entendida como sig-
nificado intencional, que tiene su repercusién variable en el desarro-
llo de la trama. '

Texto eupdrico: aquel en el que las acciones se encadenan de tal
modo que altera el proceso narrativo en sentido favorable a las
intenciones del héroe.

Texto dispdrico: aquel en el que las acciones aparecen encade-
nadas en sentido contrario a las intenciones del héroe.

Texto apérico: aquel en el que las acciones aparecen encadena-
das sucesivamente, pero el relato sblo progresa cronologi-
camente, no funcionalmente (atendiendo al desarrollo de ia

trama).

En cuanto al resultado final (telos), el texto puede ser favorable:

a los intereses del héroe (texto eutélico); desfavorable (texto disté-
lico) o atélico (desprovisto de teleonomia).
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El discurso de la accicn

El andlisis del “discurso de la accién” (el decir del hacer) ha de
tomar en consideracién, como indica P. Ricoeur, los niveles concep-
tual, proposicional y argumental.

a) Nivel conceptudi:

_ Consiste en el andlisis de las nociones o categorias, sin las cuales
es imposible dar a la accién su “sentido de accién™:

e la intencién

e el fin

e la razdn de actuar
¢ el motivo

e el deseo

e la preferencia

e la elecciédn

e ¢l agente

* la responsabilidad

El anilisis del discurso de la accién en su nivel conceptual ha
de abordar el problema de ordenar y jerarquizar los conceptos y mo-
tivos de la accién. En la narrativa audiovisual coincide con el anilisis
iconico (de los motivos).

Connotaciones temporales del discurso de la accién
en su nivel conceptual

El presente es el escenario de la ejecucion, del cumplimiento o
frustracién de los objetivos, de la vivencia real y de la experiencia
palpable. El pasado es el escenario de la memoria, del anilisis refle-
xivo de los motivos, de la evaluacion de los resultados de la accion.
La accién se convierte en contenido del recuerdo, de la experiencia y
de la reflexién correctiva. El futuro es el escenario del deseo, de la
tendencia, del miedo, del propésito y de la esperanza. Es el marco de
las expectativas.
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Tema 6

La accidn (el concepto y el discurso)

Sumario; El concepto de accidn.- Las “acciones de base” (A. Danto).- El
resuftado de la accién narrativa.- El discurso de la accion: nivel conceptual.-
Connotaciones temporales del discurso de la accién en su nivel conceptual.-
El nivel proposicional.- El nivel argumental.- Connotaciones temporales del
discurso de la accién en su nivel argumental.- Sociologia de la accion.- Etica y
accién significativa.

El concepto de accion

La accidén no es un acontecimiento (algo que acontece). Entre
hacer y acontecer, como sostienen A. I. Melden y Hamphshire, hay al-
guna diferencia. El acontecimiento (lo que “acontece”) es siempre
una mutacion fenoménica, es decir, observable.

En Strangers on a train (Extrarios en un tren, 1951), de Hitch-
cock, el realizador destaca a Bruno Anthony entre el publico que
asiste al partido de tenis, porque su cabeza es la Gnica que no gira a
un lado y a otro, siguiendo a la pelota. Este fenémeno observable,
que tiene que ver con el movimiento fisico, es el “acontecimiento”. La
accibn es el significado que encierra para Guy, el tenista. Gracias a
ese contraste visible, identifica al estrangulador de su esposa.

El lenguaje de las sensaciones es parasito del lenguaje de la ac-
cidn. Austin advierte en su obra Sense and Sensibilia que s6lo pode-
mos hablar de sensaciones cinestésicas como algo eventual; como
“sensaciones que tenemos cuando hacemos esto o aquello”.
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El 4mbito en que se manifiesta la expresién ha de ser necesaria-
mente fisico: el conjunto del cuerpo visible y sus zonas privilegiadas:
la cara (en especial los ojos y la boca) y las manos. Esto es lo que
aporta el actor. Los personajes no tienen cuerpo.

La interpretacién es la respuesta a la imagen que el actor se
forma del personaje. La técnica de la interpretacién y de la caracteri-
zacion permiten al actor (de la mano del director) construir un per-
sonaje verosimil, pero nunca un personaje verdadero. Si asi fuera no
habria otro modo posible de representar a Espartaco que Kirk Dou-
glas, o a Moisés que Charlton Heston, o a Cleopatra que Elisabeth
Taylor. 0 a Enrique V que Lawrence Olivier. No hay accion drama-
tica sin pasion, ni pasion sin actor. No hay discurso dramdtico
sin expresion, nj expresion sin actor. El actor elige su papel; el per-
sonaje, no. Se lo asigna el autor y, si se convierte en personaje re-
ferencial, se lo asigna también la cultura, Una actriz en Seis persona-
jes en busca de autor dice: “No hay mas verdad que la-del teatro; la
verdad-hasta-cierto-punto”. La verdad de los personajes queda siem-
pre sometida a la contingencia de los actos expresivos (fragmentarie-
dad y provisionalidad). Tedricamente es admisible un proceso ad
infinitum.

En el orden constructivo la verdad del personaje dramatico
choca con la-dificultad de los didlogos y con las ambigiiedades del
discurso verbal.

Personajes redondos y personajes plarnos

La diferenciacién entre “personajes redondos” y “personajes pla-
nos” se debe a E. M. Forster en su obra Aspects of the novel (1937).
Son personajes “planos” los construidos a base de una o-de pocas
marcas o cualidades. Resultan por ello toscos, estiticos, pobres,
enunciadores de discursos muy poco variados y de comportamiento
muy predecible y repetitivo. El “personaje plano” ha sido elaborado
con pocos materiales, de modo que su caracterizacion estatica le hace
facilmente reconocible y recordable y, por ello, asociable al tipo.

El “personaje redondo”, por el contrario, ha sido caracterizado
con tal nimero y calidad de rasgos, que le asimilan a un sujeto con
psicologia propia y personalidad individual. El “personaje re-
dondo” es el resultado de la creacion de un verdadero caracter, lla-
mado a desemperiar papeles relevantes en los universos narrativo y
dramatico. La prueba de fuego a la que Forster somete a los “persona-
jes redondos” es ver si son capaces o no de sorprendernos de manera
eficaz y convincente. El “personaje redondo” aporta calidad al relato
en términos de verosimilitud (lo hace mis “legible” y “creible”) y de
mimesis (resulta ser un trasunto més fiel de la vida real). Para Forster
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son, por ejemplo, claros exponentes de “personajes redondos”, los de
Guerra y paz, de Tolstoi, los de Dostoievsky y algunos de Proust.

En el orden de la imagen los personajes planos serian los perso-
najes del arte sumerio, egipcio o rominico, alucinados por la luz ce-
nital, toscos e inexpresivos, dominados por la obsesién de la trans-
cendenc1a Los personajes “redondos” serian los del arte barroco y
del arte flamenco, sobre todo a partir de Frans Hals. Pero es evidente
que esta clasificacién, por elemental, ha de tomarse con las debidas
cautelas. El personaje gotico da ya muestras suficientes de individua-
lidad. La pareja real del claustro de Burgos (siglo x1v) representa a la
pareja real compuesta por S. Ferpnando y dofia Beatriz de Suavia, y
muestra el momento en el que el rey entrega el anillo a la reina. Su vi-
talidad juvenil y optimista y la riqueza de sus expresiones idealizadas
acreditan la representacién de unos “personajes redondos” que pue-
den incluirse entre lo me1or del gético europeo. En la narrativa audio-
visual son personajes “planos”, por ejemplo, los de la telenovela lati-
noamericana y personajes “redondos” los de la temporalidad psicol6-
gica, la focalizacién interna y el mondlogo interior; los de Marguerite
Duras y los de Bergman, los de Greed (Avaricia, 1923), de Stroheim;
el profesor de Der blaue Angel (El dngel azul, 1929), de Stemberg,
los de The Magnificent Ambersons (El cuarto mandamiento, 1942),
de Welles.
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©) Seydmour Chatman tercia en el debate y, sin compartir las te-
sis de Bradley, afirma que la conclusién a la que han llegado
sus detractores es absurda. El personaje, como soporte de la
conservacién y transformacién del sentido en el relato, exige,
en efecto, que admitamos cierto grado de verdad y de consis-
tencia (pacto de la verosimilitud) o no entenderemos nada
de la historia que el autor trata de contarnos.

La construccion del personaje dramdtico

El personaje dramatico debe ser entendido en la narrativa audio-

visual como sujeto de accion (elemento de la estructura narrativa) y -

- sujeto de actuacion (elemento de la estructura dramdtica). El perso-
naje es una instancia enunciadora vicaria (un delegado del autor).
Desde este punto de vista es una “propuesta textual” abierta y al en-
cuentro de su lector. Su objetivo es facilitar la legibilidad, 1a amenidad
y la “complicidad” de éste. Pero, para entender cabalmerite el verda-
dero sentido del personaje, es necesario dar un salto de la semibtica a

la semintica y a la poética. El personaje en cuanto “sujeto de acciéon™

forma parte del contenido de la historia. En cuanto “sujeto de ac-
tuacion” es, si texto ficcional, pero encarnado gracias a la interpreta-
cién de un actor. En este aspecto el personaje dramdtico es una do-
ble propuesta: del autor escénico al encuentro de su puiblico en
cuanto “lectores reales y concretos”, y del actor-intérprete que re-
presenta el papel. En la convergencia. de esa doble propuesta estriba
la contruccion del personaje dramatico.

El personaje y el actor (su orden de existencia)

Pirandello en Seis personajes en busca de autor reflexiona sobre
la identidad del personaje respecto a la identidad del actor y sobre los
efectos de sus respectivas funciones en orden a la verosimilitud del
texto dramdtico. La funcién del actor subraya la doble modalidad (del
“ser” y del “parecer”) del personaje. Consiste en “hacer parecer verda-
dero lo que no lo es” y en “dar vida sobre el escenario a personajes
de la imaginacién”.

Confluye en el personaje dramatico un doble orden de existen-
cia: la existencia culwral del personaje y la existencia biografica del
actor. No seria tan propio hablar de su existencia “historica” porque
los personajes, cuando se convierten en metaculturales (Ulises, Ham-

let, Don Quijote, etc.) concitan mis atencién y reconocimiento que’

sus propios autores, a los que sustituyen y sobreviven. Pirandello
pone en boca de uno de sus personajes: “Nosotros somos seres vivos,
mis vivos que los que respiran y se mueven”.
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El actor se hace, el personaje “nace”. “Se nace a la vida drbol, o
pajaro... 0 personaje”. La identidad del personaje proviene del dis-
curso del autor, es decir, de su unidad de sentido (“somos muchos al
mismo tiempo y siempre distintos y siempre sin perder la ilusién de
ser uno solo™). En el orden constructivo o poético esa “unidad de
sentido” del personaje se traduce en cierto grado de coherencia in-
terna, que garantice su doble funcién de instancia delegacla del autor
y de garante de la legibilidad y comprension del texto.

La naturaleza incompleta del personaje dramdtico

El interés dramatico de los personajes estriba en el hecho de ser
incompletos. “El autor que nos crié vivos no pudo o no quiso incluir-
nos en la-escena” -El personaje es incompleto:

a) porque él propiamente no coniparece en escena (sélo lo hace
el actor);

b) porque el sujeto solo consume y cierra su verdadero sentido
con la muerte (mientras hay vida hay discurso), pero el perso-
naje, en cuanto criatura de ficcién, no muere jamds. Es incom-
pleto, en suma, porque no se agota y cierra su sentido.

¢) porque cada personaje es un asemantema (Guillaume) que en-
cuentra sus infinitas vidas posibles en los infinitos actos expre-
sivos y diferenciales de los sucesivos actores que lo interpretan
y le dan encarnadura.

La grandeza narrativa y dramdtica del personaje no es la muerte,
sino la vida. No una vida para la eternidad, sino la supervivencia en
el actor. Un personaje de la obra de Pirandello provoca el siguiente

didlogo:

—;Ustedes qué quieren aqui?...

—Vivir; queremos Vvivir.

—Para la eternidad?

—No. Vivir en ustedes (los actores, se entiende).

El personaje dramadtico, expresion y verdad

El personaje es un ser sin expresion y esto plantea serios proble-
mas. Si admitimos con Eduardo Nicol (Metafisica de la expresién)
que la expresién funda la ontologia humana porque es el primer dato
fenoménico que nos.ofrece el hombre en cuanto hombre y porque
ese dato aparece como elemento antecedente y conectivo respecto a
todos los demis, habria que concluir que el personaje no es humano;
sélo es humano el actor.
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Ter_na 5

Caricter y personaje

Sumario: El caricter y el personaje.- La narrativa psicoldgica y la come-
dia de caracteres.- El debate contemporineo sobre el personaje (A. C. Brad-
ley, L. C. Knights y el Scruting Group, S. Chatman).- La construccién del per-
sonaje dramdtico.- El personaje y el actor (su orden de existencia).- La natura-
leza incompleta del personaje dramatico.- El personaje dramitico (expresion
y verdad).- Personajes redondos y personajes planos.

El cardcter y el personaje

~ Originaria y etimolégicamente el carcter (jarassein) consistié en
la forma de tallar las estacas, con las que delimitar un campo de otro.
Por extensién pasd a significar sucesivamente el deslinde mismo de
dos campos o municipios y, aplicado al arte del teatro, la miscara,
cuya rigida expresion servia para “deslindar” visualmente el papel
asignado a cada uno de los actores.

A partir de Shakespeare los caracteres comienzan a entenderse
en su definitiva acepcién moderna, como las “peculiaridades indivi-
duantes del personaje” aplicadas a las artes de la representacion es-
cénica. El discurso dramatico, como el discurso narrativo, mis en
cuanto mimesis que en cuanto diégesis, copiaron de la escena de la
vida misma la existencia de una serie de rasgos individuales, que ac-
tian como soportes y modelos de comportamiento. De ahi a dotar a
los personajes del drama y la novela de una presunta psicologia para
explicar sus conductas y reacciones habia solamente un paso, que
dio sin pudor alguno la novela del siglo xix. Sin embargo el caracter
no revela sino un aspecto del personaje. Muestra el predominio de un
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rasgo sobre los demis. Un ejemplo patente podria ser £l jugador, de
Dostoievsky, o El avaro, de Moliére.

La narrativa psicolégica

Propp habia distinguido dos clases de namrativa: una impostada
sobre el eje de la trama. Podriamos reconocerla como una narra-
tiva no psicolégica en la cual acciones y -acontecimientos respon-
den a su propio estatuto impersonal e intransitivo. En ella militan los
formalistas rusos. Tomachevsky, por ejemplo, sostenia que “el héroe
casi no es necesario a la historia”. Esto podia ser vilido hasta los
cuentos del Renacimiento.

Existe, segiin Propp, otra narrativa impostada sobre el eje de los
caracteres, que podria ser reconocida como narrativa psicologica,
en la cual acciones y acontecimientos responden al estatuto del per-
sonaje. Su existencia es patente desde Don Quijotea Ulises. ,

La comedia de caracteres, entendida en un sentido tradicional,
hace su entrada en el cine en 1925 con Lady Windermere Fan (El
abawico de Lady Windermere), de Lubitsch. Dos afios antes Chaplin,
en A Woman of Paris (Una mujer de Paris, 1923), habia disefiado ya
el relato dramdtico, de tal modo que puede afirmarse que el estudio
de caracteres en el cine moderno encuentra en ese relato un punto de
partida, que llegaria a su plenitud con directores como William Wilder.

El debate contempordneo sobre el personaje

Entre los autores contemporaneos conviene distinguir tres postu-
ras respecto al estudio de los personajes como caracteres:

a) A. C. Bradley, conocido por sus estudios sobre las tragedias de
Shakespeare, sostiene que el caricter de los personajes no
puede hallarse mediante una simple lectura del texto. Decir,
por ejemplo, que “Yago es un malvado” apenas tiene sentido.
Es necesario llevar a cabo un re-scanning o exploraciéon atenta
y rigurosa de las causas, de lo que piensan de él los restantes
personajes € incluso de la imagen que Yago tiene de si mismo,
etc.

b} L. C. Knights y el Scruting Group reprochan a Bradley el ha-
ber tratado a los dramatis personae de Shakespeare como si
fueran personajes de la vida real. Frente a la verdad que Piran-
dello reclama para los personajes, Knights y el Scruting Group
sostienen que no son sino abstracciones y precipitados de pa-
labras. Puro texto, para el que carece de sentido cualquier atri-
bucién de esencias psicolégicas.
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namiento de recurrencias y correferencias. De este funcionamiento
son responsables, por encima de cualquier otro factor, los personajes
del relato, que se convierten, como hemos repetido, en “soportes
de la conservacién y transformacién del sentido”. Entre los elemen-
tos causantes o favorecedores de la recurrencia y la correferencia fi-
guran:

* El nombre propio;

* Los sustitutos pronominales y funcionales;

El espacio (decorado) y el 4mbito en su relaciéon metaférica o
metonimica con el personaje (Wellek y Warren);
La descripcidn de elementos fisicos (vestuario, objetos, etc.);

* Los personajes ayudantes y oponentes (concretan con fre-
cuencia de manera indirecta o metonimica algunas de las
cualidades fisicas, psicoldgicas o morales del personaje a
que se refieren); : '

e La referencia a historids conocidas, que estdn como “escritas

*en el extra-texto global de la cultura” (Ph. Hamon) y funcio-
nan como una restriccién del campo de libertad y una pre-
determinacién del destino de los personajes (por ejemplo, la
imagen de un santo patrén en los diferentes cuadros de un
retablo); ' .

* El microrrelato o maqueta, que funciona en el interior de
la obra narrativa como una reproduccién a pequeria escala.
Es como si la obra se citase a si misma, como un texto “en
abismo” o una construccidén anagramatica, que hace com-
prensible y predecible el sentido de la obra total y de los per-
sonajes. Asi, por ejemplo, sucede en The ILetter (La caria,
1940), de Billy Wilder. '

Cuando hemos descrito los procedimientos diferenciales para la
designacién del héroe, siguiendo a Ph. Hamon, lo que hemos hecho
en realidad ha sido establecer una tipologia. Tales procedimientos no
se dan de ordinario en estado puro y esquemdtico. Se mezclan o so-
bredeterminan, se neutralizan, entran en redundancia y se someten
en ocasiones a un juego decepcionante de alternancias y oposi-
ciones.

Su funcionamiento tiene mucho que ver no sélo con el estilo del
autor, sino también con la “gramdtica de los géneros”. Asi, por ejem-
plo, se ha sefialado que en el cuento popular se hace reconocer con
frecuencia al héroe como tal, para poder desenmascarar al “usurpa-
dor” o “falso héroe”.
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6. El comentario explicito

Sucede a veces que es el texto mismo el que alude al héroe, de-
signdndolo y nombrindolo explicitamente como tal. Se llama al hé-
roe “héroe” y al traidor “traidor”, o se califica de la misma forma ex-
plicita a las acciones que llevan a cabo como “buenas” o “malas” res-
pectivamente. En Hud (1963), de Martin Ritt, el héroe (Paul Newman)
se autocalifica de “malo”, y al final de Jagged Edge (Al filo de la sospe-
cha, 1985), guién-de Joe Eszterhas y direccidn de Richard Marquand,
el personaje Sam, dice a Teddy (la abogada que acaba de dar muerte
a su “cliente” asesino): “Que se joda. Era basura”.

7. Los procedimientos evaluativos de funcion metalingtiistica

Las alusiones al héroe no siempre son tan expresas y directas. En
ocasiones el texto habla de si mismo, de sus estructuras, valores y
hasta modos de consumo. Se sirve para ello de parrafos evaluativos o
modalizantes. Indirectamente califican y determinan al héroe en
cuanto a su proximidad/distancia con respecto a principios (“verda-
dero/falso”, “cierto/errbneo”, etc.), normas (“normal/anormal”, “con-
forme/disconforme”, etc.) o valores (“feliz/desgraciado”, “libre/cau-
tivo”, etc.).

Tales alusiones indirectas, a manera de parifrasis, tienden a es-
coltar a-los personajes/acciones/escenarios (espacio y tiempo) en
cuanto son referente u objeto de cddigos, prescripciones o prohibi-
ciones institucionalizadas (leyes, rituales, programas, gramaticas par-
ticulares o instrucciones de uso). ‘ :

En este dominio de construcciones es donde el narrador y los
personajes encuentran un terreno abonado para manifestar la com-
petencia cultural de otros/s personaje/s en tres aspectos, que pue-
den ser considerados a su vez como tres competencias:

. El lenguaje (el “saber decir”):

El discurso de los personajes da pie a un comentario o alusién
sobre su modo de hablar (“claro/directo/inseguro/gramaticalmente
incorrecto”, etc.). La competencia o incompetencia del lenguaje es a
veces un elemento puramente mimético del personaje. Asi en el per-
sonaje Sam, de jagged Edge (Al filo de la sospecha, 1985), filme diri-
gido por Richard Marquand; otras, es un elemento diegético, como
ocurre con la protagonista (Audry Hepburn) de My fair Lady (1964),
dirigida por George Cukor.

296

* La pericia o técnica (el “saber hacer™): -

Da origen a comentarios o alusiones sobre el modo de actuar
(personajes “torpes/habiles/eficaces/concienzudos”, etc.). En The
Godfather (El padrino, 1972), de Francis Ford Coppola, Michael Cor-
leone, que ha sido abofeteado por el policia Maklasky, vendido a So-
lorzo, se ofrece a darle muerte en el restaurante Louis. Es instruido
sobre el modo de hacerlo y sobre el modo de deshacerse de la pis-
tola. El texto visual muestra, después del asesinato, al arrojar al suelo
la pistola, el torpe resultado y su impericia de novato.

* La “mundanidad” o relacion social convencional (el “sa-
ber vivir”):

Fundamenta comentarios o alusiones a propésito del modo en
que el personaje se relaciona con los demis en la vida cotidiana, me-
diatizada por normas, contratos, ritos, costumbres y protocolos (“ur-
banidad”): personajes “marginales/groseros/refinados/mundanos/
respetuosos/disconformes”,etc. En Rebeca (1940), de Hitchcock, el
personal de servicio de Manderlick hace una detallada exposicion de
las “incompetencias” en materia de refinamiento y relaciones sociales
de la segunda “Sefiora de Winter™: no le gusta el tenis, no monta, no
baila la rumba, no sabe navegar, no conoce “el arte de las flores”, no
sabe elegir el figurin adecuado para el baile de desfiles, no es culta,
carece de ingenio, de relacion con gentes de linaje, es torpe y rompe

‘el Cupido chino, no sabe tratar al servicio, “parece més la criada que

la sefora de la casa”, etc.
El ginster es un personaje-tipo que esta en posesion de las tres
competencias.

8. La redundancia de marcas recodificadas

Todo relato es un hecho de comunicacién. Glosando a K. To-
geby podemos decir que el relato funciona (adquiere sentido) por ser
objeto de una quintuple codificacién:

* en cuanto lengua;

s en cuanto obra;

* en cuanto narracién;

* en cuanto incluida en un determinado sistema semi6tico (lite-

rario, verbal, icénico, audiovisual, etc.)

¢ en cuanto incluida en un género narrativo (aventuras, cine ne-

gro, western, etc.).

Son como cinco dimensiones del caricter sistematico del relato.
La comunicacién y fa comprensién de su sentido se deben al funcio-
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1. La calificacion diferencial

El personaje sirve de soporte a cierto nimero de calificaciones,
que no poseen O poseen en menor grado los otros personajes:

descrito/no descrito;

2. La distribucion diferencial

representado/aludido o “citado™;

con “marcas”/sin “marcas”;

con genealogia/sin genealogia;

con nombre propio/anénimo o sin nombre;

con leitmotiv/sin leitmotiy;

El modo de su ubicacidn estratégica en el tejido textual:

Heroe

Aparicién en momentos fuer-

tes del relato: comienzo, climax
de la intriga, desenlace.

Aparicidn frecyente o sistema-
tica.

3. La autonomia diferencial

Heéroe

Aparece sb6lo o en compaiiia
de cualquier otro persongje.

Dispone a la vez de mondlogo
y de dialogos.

Se desplaza con libertad vy faci-
lidad en el espacio (movilidad to-

Personaje secundario

Aparicién en momentos dé-.

biles (transiciones, descripcio-
nes, etc.)

Aparicién infrecuente o epi-
sodica.

Personaje secundario

Aparece en compaifa de
otros.

Interviene solamente en los
didlogos.

Estd generalmente confina-
do en un lugar con escasa mo-
vilidad.

4. la funcionalz’dad diferencial

El rango del personaje surge a partir de un corpus determinado y
a posteriori. Empezamos a comprender el sentido y rango de un per-
sonaje, cuando ya se ha concluido el relato. Es necesario, por consi-
guiente, referirse a la globalidad del texto narrativo. Los personajes
apareceran de este modo:

Heroe ' Personaje secundario

Como mediador, resuelve las No mediador.

diferencias.

Constituido sélo por un ser y
un hacer (personaje descrito vy a
la vez representado en accién).

En relacién con un oponente,
al que vence. B

Recibe informacién (modali-
dad del saber).

Recibe la cooperacion (modali-
dad del poder) de ayudantes.

Participa en un conirato ini-

cial (modalidad del querer y el.

deber) que le pone en relacién
con el objeto de un deseo, que
cumple y alcanza al final del relato.

De este modo liquida la falta
o carencia inicial.

5. La predesignacion convencional

Constituido sélo por un ser
(personaje simplemente des-
crito), o por un decir (perso-
naje simplemente citado).

O no tiene oponentes o fra-
casa ante ellos.

No recibe informacién de
otros.

No tiene ayudantes.
No participa en el contrato

inicial.

No liquida la falta o caren-
cia inicial.

El género define a priori al héroe. Funciona como un cédigo
compartido por el emisor y el receptor, que hace previsible y predeci-

pologica)
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ble el relato. La taxonomia narrativa intergéneros da razén de las pe-
culiaridades de los codigos respectivos (el del western, del cine de
aventuras, de terror, del cine negro, etc.) que suponen la existencia
de emblemas que definen a sus héroes. Para identificarlos como
marcas basta con estar en posesion de esa “gramdtica del género™.
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Tema 4

La designacién del héroe

Sumario: Procedimientos diferenciales para la designacién del héroe:
calificacién, distribucién, autonomia y funcionalidad diferenciales.- Predesig-
nacién convencional, comentario explicito, redundancia, procedimientos
evaluativos de funcién metalingtiistica.- El lenguaje, la técnica y la “mundani-
dad".- La redundancia de marcas recodificadas.

Los procedimientos diferenciales para la designacion del héroe

Es claro que la determinacién de cualquier personaje depende,
por consiguiente _
* del tipo de relacién con la funcion o funciones (virtuales o
actualizadas) que asume;
» del tipo de modalidades, de que aparece mvesudo (querer,
saber, poder y deber);
» del modo particular de integrarse (isomorfismo, sincretismo,
etc.) en las clases de personajes-tipo;
de su modo de relacién, en cuanto “actuante” con otros “ac-
tuantes”;
de su dlstmbucmn en el seno del relato (texto) en su totali-
dad; y
o del haz de calificaciones y roles tematicos, de que es so-
porte.
Dicho esto, ya podemos establecer, con Hamon, algunos proce-
dimientos diferenciales para la designacién e identificacién del héroe:

*
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Gnico reit. dir. ind. graf. verb. icon. wverboic. virt. func.

P1 + 0 + 0 + 0 + 0. 0+
P2 0 + 0 + 0 + 0 0 + 0
P3 0 + + 0 0 0 0 + 0 +
P4 0 + + 0 + 0 0 0 0 +
P53 + 0 0 + 0 0 0 + + 0

Categorias modales

Estos diez modos de determinacién de los personajes correspon-
den a cuatro categorias modales: los modos iterativos o frecuen-
tativos (una sola vez/varias veces), los modos de la representa-
cion (directa o indirecta), que inducen a la existencia de las figuras
retdricas (por ejemplo, la metonimia), los modos alusivos a la sustan-
cia de los significantes (grificos, verbales, iconicos y verboicéni-
cos, que aluden al discurso propio de los diferentes sistemas semioti-
cos) v, por fin, los modos de la funcionalidad (virtual y funcional).

De su aplicacién a los cinco personajes propuestos en el cuadro,
los mas determinados son P3 y P4. Ambos son calificados de un
modo directo y reiterado por acciones que tienen que ver con el de-
sarrollo de la intriga. Se oponen entre si Gnicamente por el sistema
semidtico en que se incluyen: P3 en un sisterna audiovisual (cine, te-
levisién, video) y P4 en un sistema grafico (cuento, novela, etc.). Le
sigue P1, calificado una sola vez y de modo directo por escrito, pero
de tal manera que la determinacién se incluye a su vez en un sistema
icodnico (por ejemplo, en un cartel o un visionado de diapositivas), de
tal manera que resulte importante para la comprensién del relato.
Puede tratarse igualmente de la determinacion del personaje del hé-
roe en un sistema pictografico: comic.

Menos determinado estd P2 aludido varias veces y de manera in-
directa en un sistema verbal o sonoro (la radio, por ejemplo), de ma-
nera que tal determinacién no influye en el desarrollo de la historia.
Finalmente P5 es objeto de una unica determinacién en un sistema
audiovisual, pero de un modo indirecto y sin influencia en el desarro-
llo de la accién principal. Es el modo de determinacion propio de un
personaje secundario. _

A partir de los modos de determinacion se pueden establecer las
jerarquias de los personajes, tal como postuldbamos al referirnos a los
problemas metodolégicos del andlisis. Advertiamos que no conviene
sobrevalorar, sin embargo, los criterios cuantitativos. La reiteracion,
aplicada a una calificacién, lo que aduce en algunas ocasiones, no es
el orden de importancia del personaje, sino la presencia de una figura
retorica (la hipérbole). Un personaje, que aparece en la historia be-
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biendo reiteradamente, equivale a afirmar de él que es “muy borra-
cho”, o que “esti alcoholizado™.

La clasificacion de los personajes por sus modos de determinacion

De todo lo que llevamos dicho se desprende que para describir y
analizar el universo de los personajes necesitamos tres elementos
fundamentales: _ '

a) Predicados del “ser” y/o del “hacer™;

b) Sujetos, en cuanto tales y/o en cuanto objetos de la ac-
cion; :

©) Reglas (deseo, comunicacién y participacién).

Las reglas son los elementos, normas o postulados que limitan
las posibilidades de combinacién de unos personajes-signo con otros.
Pueden ser de varios tipos: lingtiisticas, estéticas, ideoldgicas, etc. En
cumplimiento de esas reglas, al tratar de clasificar a los personajes
por sus modos de determinacién, como paso previo a la identifica-
cion de su significado, aplicamos

Criterios cuantitativos (sefalamiento explicito de un nimero
variable de marcas o rasgos constitutivos de la etiqueta se-
miodtica y aportados por el texto acerca de un personaje); y

Criterios cualitativos (senalamiento de predicados del ser y del
hacer):

* directos (a base de informacion aportada por el propio per-
sonaje); e

» indirectos (a base de informacién aportada por otras ins-
tancias del relato: autor, narrador, otros personajes-acto-
res, etc.).
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diferencian solo a algunos) y 1a exclusividad (aquellos que di-
ferencian s6lo a uno). ‘

4. Clasificacion de las etiquetas semanticas, atend}endo a los
elementos que las constituyen: calificacio;xesl o funciones. s

5. Especificacion de las etiqugt?s_semantlcqs com%artl >
(personajes semanticamente sm.ommos‘,, por ejerpplo, 0s per
sonajes ricos, sexualmente indiferenciados, valientes y amo-
rales). ) .

6. Intro)ducci()n de escalas de gradacion y (_nodulaciop gsu—_
bemblemas logicos y diferenciales semanticos) para eliminar
las sinonimias o subrayar los rasgos pertinentes de cada perso-
naje. Asi, por éjemplo, el eje semz’mtico“ de'ongef’l Eue@e da}‘r
lugar a los subemblemas “autdéctono”, “‘emigrante”, foraneo”,
“intruso”, etc. y el eje ideologia a los polos

. . st
reaccionario progresista

-3 -2 | -1 0 +1 +2 +3

7. Determinacion ulterior de la identidad mediante una %ph—_
cacion de los principios que generan el cuadrado _semlthgo(;
contradicciéon, contrariedad, implicacion, ‘co'mple_mentane a
y equivalencia, atendiendo a los rasgos distintivos deln perso-
naje, tal como aparecen sucesivamente en las diversas situacio-
nes narrativas (en cuanto verdadero, falso, ocu_lto 0 enganoso)
y en relacién con los otros personajes.

Personadjes ejes semanticos elegidos
sexo origen ideologia dinero honradez fortaleza

Pl o+ e + + + o F
P2 + + + + + +
P3 + 0 0 0 + +
P4 0 + + 0 + +
P5 + 0 0 0 + +

Lectura: P1 y P2 son personajes de la misma cl_ase (semantica-
mente sinénimosy). También lo son P3 y P5. Ambas binas se oponedn‘
P4 se opone globalmente, tanto a (P1 P2) como a (P?) P5). El gril1 o)
mayor de determinacion corresponde a P1y P2. Le siguen enfor en
decreciente P4 y (P3 P5). El mismo esquema €S aphcgble a lasd urC11c1oi
nes (tipos de accion que asumen los personajes, cqna.derada esde e
punto de vista de su eficacia en el desarrollo de la intriga).
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B e SRR <

Personajes recibe recibe acepta recibe recibe lucha
funciones: ayuda mandato contrato infor- un y

: macién- bien vence
P1 0 0 0 + + 0
P2 + 0 0 + + 0
P3 + + + + + +
P4 0 0 0 + + 0
P5 + + + + + 0

Lectura: P3 y P5 son los mis determinados. Se oponen funcional-
mente porque ambos asumen las funciones del héroe, pero la Gltima
funcién (lucha y vence) designa a P3 como verdadero protagonista.
P1 v P4 son funcionalmente sindénimos y estdn menos determinados
que P2. Las funciones 4 y 5 (recibe informacién y recibe un bien) no
son pertinentes para la definicidon de personajes, puesto que son fun-
ciones asumidas por todos ellos.

Puede aplicarse, en fin, este mismo esquema para determinar al
personaje por sus calificaciones: funcionales/virtuales, Gnicas/reitera-
das, directas/indirectas, exclusivas/compartidas, etc.

Sin embargo hay que considerar que todo anilisis narrativo

“ viene obligado en un momento ¢ en otro a distinguir entre los predi-

cados del ser (calificaciones) y los predicados del hacer (funcio-
nes), o, si se quiere, entre los enunciados descriptivos (Greimas los
llama “atributivos”) y los enunciados narrativos.

Su aparicién en el relato funciona como un fenémeno de aper-
tura/clausura de la secuencia narrativa, en la que se opera la transfor-
macién. Asi, por ejemplo, decir de un personaje que es rico 0 mos-
trarle como tal, aparecerd, o después de un proceso de enriqueci-
miento, o antes de un proceso de empobrecimiento.

El proceso se cumplird inexorablemente en la mente del lector/
oyente/espectador aun cuando no tenga propuesta grifica, visual o
auditiva expresas. El personaje funciona a la manera de factor ho-
meostatico del relato. Aunque cambien las atribuciones sigue siendo
soporte del sentido (legibilidad del texto).

Conviene, sin embargo, no sobrevalorar los criterios cuantitati-
vos. Los modos de determinacién del personaje (supuesto ya que los
factores de esa determinacién son las calificaciones y las acciones)
son el Gnico/reiterado, directo/indirecto, grifico/verbal, icénico/ver-
boicénico vy, por fin, virtual/funcional.
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Tema 3

El analisis del personaje

Sumario: Metodologia para el andlisis del significado narrativo del per-
sonaje.- Factores constitutivos del “valor narrativo” del personaje.- Lectura
inocente, determinacion del inventario, jerarquizacién de los ejes retenidos,
clasificacién y especificacidén de las etiquetas seminticas, escalas de grada-
cién y modulacion (subemblemas 1dgicos y diferenciales semanticos).- Cate-
gorias modales.- Clasificacion de los personajes por sus modos de determina-
cién.- Criterios cuantitativos y cualitativos, directos e indirectos.

Metodologia para el andlisis del significado narvativo del personaje

El significado o valor narrativo de un personaje no se consti-
tuye solo por repeticién (recurrencia de marcas, sustitutos, leitmo-
tivs, etc.), ni s6lo por determinacion (acumulacién y transforma-
cidn progresiva: de lo menos a lo mis determinado), sino también
por oposiciéon (recuérdense los tres ejes o principios constitutivos
del cuadrado semidtico) en relacién con otros personajes del enun-
ciado narrativo. El anilisis del significado narrativo comporta una su-
cesion de problemas metodoldgicos a lo largo de un poceso, que
ahora describimos:

1. Lectura inocente, neutral, del relato y, al mismo tiempo “sin-
tomal” (Althusser) del personaje o personajes.

2. Determinacion del inventario general de los ejes semdnti-
cos pertinentes (origen, sexo, ideologia, clase social, etc.).

3. Jerarquizacion de los ejes retenidos segiin un orden, que va
de la generalidad (aquellos que sirven para diferenciar a to-
dos los personajes del relato) a la especificidad (aquellos que
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El Napoleén registrado en un diccionario (= personaje-signo re-
ferencial); .

El Napoleén registrado en una conversaciéon o en un articulo
periodistico (= personaje en enunciado literario o verbal no
narrativo); '

El Napoleén en un manual de Historia (= personaje en enun-
ciado narrativo no ficcional);

El Napoleén en Guerra y Paz de Tolstoi (= personaje en enun-
ciado literario narrativo ficcional);

El Napoleén en un telediario del 2 de mayo (=personaje en
enunciado narrativo audiovisual no ficcional);

El Napoledn en el filme del mismo titulo de Abel Gance (= per-
sonaje en enunciado narrativo audiovisual ficcional).

Los tres tipos de personajes en cuanto signos

Los semiblogos distinguen tres tipos de signos:

a) Los que remiten a una realidad del mundo exterior (signos re-
ferenciales);

b) Los que remiten 2 una instancia de enunciacién. Son signos de
contenido flotante, que no adquieren sentido mds que por una
relacién con una situacién concreta del discurso (bic et nunc)
y por su relacién con un acto histérico de palabra. Jakobson
los ha llamado signos deicticos o conectores;

¢) Los que remiten a otro signo separado del mismo enunciado,
proximo o lejano, antecedente o posterior. Su funcion es cohe-
siva, sustitutiva, abreviadora y economizadora. Hamon los ha
flamado signos anaforicos.

Esta triple clasificacién nos permite identificar otros tres tipos de
personajes en cuanto signos:

Personages referenciales

Estos personajes remiten a un sentido pleno y fijo, inmovilizado
por una cultura y a unos roles, programas, empleos o usos estereoti-
pados. La legibilidad de estos personajes-signo (y, por tanto, también
la legibilidad del texto) dependen directamente del grado de conoci-
miento y participacién del lector/oyente/espectador en esa cultura.
En cuanto signos, estos personajes deben ser aprendidos y recono-
cidos. Son los personajes :

« Historicos (El rey Sol, Antonio Lopez, Espartaco, Cleopatra, etc.);
* Mitologicos (Zeus, Afrodita, Baco, etc.);

» Alegéricos (El amor, la caridad, la justicia, etc.);

« Sociales (E| caballero, el picaro, el sheriff, el ginster, etc.).
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Personajes deicticos o conectores

Constituyen indicios de la presencia del autor, del lector o de sus
delegados en el texto. Son personajes portavoz: los coros de las trage-
dias griegas, los interlocutores de los didlogos socraticos, los narrado-
res, Dr. Watson respecto a Sherlock Holmes, etc. En Il nome della
rosa, de Umberto Eco, adaptada al cine por Jean-Jacques Annaud,
(Der Name der Rose, 19806), Adso, el novicio que acompana a Gui-
llermo de Basquerville, es un claro personaje conector, delegado del
narratario. : :

Personajes anaféricos

Desempefan el papel de signos, ordenadores del relato (R. Bar-
thes), signos mnemotécnicos del lector/oyente/espectador, propaga-
dores de los indicios, intérpretes ¢ informadores (Propp), que asegu-
ran los vinculos existentes entre las funciones (por ejemplo, entre el
entusiasmo de la princesa y la partida del héroe).

Es importante destacar que los personajes anaféricos hacen refe-
rencia al sistema propio del relato. Sus atributos o figuras privilegia-
dos son el suefio premonitorio, las confesiones o confidencias, las
predicciones, los recuerdos del pasado, los proyectos, la fijacién de
un programa, etc. Gracias a los personajes anaféricos la obra, como
dice Hamon, “se cita a si misma" y se construye como una especie de
tautologia.

Los tres tipos de personajes, que acabamos de describir no son
excluyentes. Un mismo personaje puede formar parte simultinea o
alternativamente de dos o de los tres. Entre ellos el tipo mis fecundo
para el andlisis narratoldgico es el de los personajes anaféricos.
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Tema 2

El estatuto semiologico del personaje

Sumario: La etiqueta semidtica del personaje.- Propiedades de las mar-
cas.- El personaje y los sistemas semidticos.- Los tres tipos de personaje en
cuanto signos: personajes referenciales Chistoricos,. mitoldgicos, alegoéricos y
sociales).- Personajes deicticos o conectores.- Personajes anaforicos.

La etiqueta semidtica del personaje (Pb. Hamon,)

El personaje, cada personaje, estd construido y representado en
el texto por un conjunto discontinuo y disperso de marcas, que po-
driamos denominar su “etiqueta semidtica”.

Propiedades de las “marcas”

Las caracteristicas de esta etiqueta, verdadero significante del
personaje, vienen determinadas en buena medida por las elecciones
estéticas del autor, pero en términos generales podemos considerar
que sus notas o propiedades son éstas:

1. La recurrencia (marcas mas o menos frecuentes);

2. La estabilidad (marcas mds o menos permanentes, que hacen
al texto en esa misma medida mis o menos legible);

3. La riqueza (marcas mdas 0 Menos NuUmMerosas);

4. La extension (marcas mas 0 menos extensas);

5. La pertinencia (marcas mis o menos adecuadas para expresar
la identidad del personaje, desde la exclusiva a la mas com-
partida);

6. La eficacia (grado mayor o menor de motivacién y de funcio-
nalidad de la marca, es decir, grado de presencia e influencia
en el desarrollo de la intriga). '

Cuando nos referimos a las marcas como elementos que consti-

tuyen el significante del signo-personaje, no podemos olvidar que .
los significantes del lenguaje audiovisual son de diversa naturaleza

(grificos, fonicos, iconicos, sonoros, musicales, etc.). La pluralidad de
significantes diversos no impide la existencia de un Gnico discurso.

Es claro que un texto, cuyas marcas cambiasen en cada proposi-
cibén, seria ilegible. En este sentido podemos definir al personaje, con
Hamon, como un “sistema de equivalencias reguladas, destinado a
asegurar la legibilidad del texto”. Estudiar al personaje desde una
perspectiva semioldgica es considerarlo como un signo en lugar de
aceptar su existencia como dada por una tradicién critica y por una
cultura, centradas en la nocién de persona. Pero esto implica impor-
rantes consecuencias metodologicas. Para que un fendémeno cual-
quiera dependa de la semiologia, es necesario que se den estas cua-
tro condiciones, expuestas por Emile Benveniste:

a) Ha de incluirse en un proceso intencional irreversible de comu-
nicacioén; '

by Ha de manipular un nimero finito de signos (léxico);

¢) Ha de contar con un nimero también-finito de reglas (sintaxis)
que definan sus modalidades combinatorias; y

d) Todo esto con independencia de los mensajes producidos o
que puedan producirse.

El personaje y los sistemas semioticos
El concepto de personaje

¢ No es exclusivamente literario;

* Ni exclusivamente antropomorfo. En los filmes de Sjoberg,
maestro de Ingmar Bergman, son protagonistas los acciden-
tes naturales. Jean Jacques Annaud erigié a un 0so en pro-
tagonista en el filme 7he Bear (El oso, 1988), aunque su
error fue precisamente “humanizarlo” en exceso hasta el
punto de materializar las ensofiaciones del sentimental
plantigrado. ,

¢ Ni estd ligado a un sistema semiético determinado;

e Es tanto una construccién del texto como una re-construc-
cion del lector/oyente/espectador.

Asi, por ejemplo, en el personaje de Napoleén podemos dis-
tinguir:
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A) = Nivel de los desplazamientos; . -

B) = Nivel del inicio, medio y fin del relato o base de la historia;
C) = Nivel de las pruebas inicial, central y final del héroe; .

D) = Nivel de las pruebas ligadas al auxiliar magico (adyuvante);
E) y F) = Niveles de diferenciacién entre el héroe y el falso héroe.

Bremond concede a los personajes una mayor importancia que
Propp. La secuencia, afirma, “puede en cierta medida deshacerse y
desorganizarse para manifestar la evolucidn sociolégica o moral de
un personaje. El héroe no es, pues, un simple instrumento al servicio
de la accion. Es a la vez fin y medio del relato”. .

Cada personaje es el agente de aquelilas secuencias. que le son
propias (fraude, seduccién, etc.). En este caso la secuencia asume las
dos perspectivas. Asi Bremond destaca la relacién entre algunas fun-
ciones y la yuxtaposicidn de cierto nimero de secuencias, que se su-
perponen, ligan o entrecruzan en el relato. El hecho narrativo supone
siempre una eleccién, la actualizacion de un devenir entre otros posi-
bles. La l6gica del relato formula con mayor precision aquel postu-
lado finalista de Propp: “No proponer jamas una funcion, sin darle al
mismo tiempo la posibilidad de una opcién contradictoria”.
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mos acontecimientos y personajes, y observéd también que los perso-
najes mas diversos podian desempeiiar funciones idénticas. Muchas
de ellas se pueden reagrupar logicamente segln ciertas “esferas de
accion”. La funcidn es para Propp la accion contemplada como fun-
damental y eficaz para el desarrollo de la intriga y no como desempe-
fiada por tal o cual personaje. Propp llega a la conclusién de que el
numero de las partes constitutivas del cuento se limita exactamente a
treinta y una funciones:

. Alejamiento-ausencia.

. Interdiccién-prohibicién (forma inversa del orden).

. Transgresién-violacién (ligada a la anterior como una conse-
cuencia).

. Interrogacién-peticién de informes.

. Informacién (Propp habla tarmbién de delacxon)

. Engarnio.

. Complicidad involuntaria.

. Mala accidn (VIII-A, falta) y llamada o envio del héroe. Con
ellas se inicia el relato.

. Mandato o mandamiento.

- Aceptacion por parte del héroe de una tarea dificil de cumplir

y comienzo de la accién preparatona

11. Partida del héroe.

12. Puesta a prueba.

13. Afrontamiento de la prueba.

14. Recepcién de ayuda y/o transmision de un objeto magico.

15. Desplazamiento-viaje.

16. Combate, en el curso del cual...

17. el héroe queda de algiin modo afectado o marcado

18. Victoria.

19. Reparacion de la mala accién o de la falta inicial.

20. Regreso.

21. Seguimiento-persecucién del héroe.

22. Socorro-el héroe es salvado.

23. Llegada de incognito del héroe.

24. Pretensiones engafiosas de los falsos héroes-impostura.

25. Asignacion de una tarea dificil para el héroe.

26. Tarea realizada.

27. Reconocimiento.

28. Descubrimiento y desenmascaramiento de los falsos héroes.

29. Transfiguracion-revelacion del verdadero héroe.

30. Castigo de los malvados.

31. Matrimonio del héroe.

00~ SN U N B
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Las “esferas de accion” y los personajes

Propp consagra el capitulo sexto de la Morfologia del cuento al
reparto de funciones entre los personajes y adelanta la idea esencial
de que en el cuento maravilloso existe un ndmero limitado de perso-
najes basicos.

Esta idea de que los personajes son ante todo lo que hacen (el
decir del hacer), lanzada inicialmente por Propp, serd compartida
con posterioridad por Georges Polti, Etienne Souriau y otros muchos
autores.

Un personaje cualquiera, en estado de falta o carencia inicial
caracteristica, puede .ir cumpliendo las diversas tareas que le van
siendo propuestas y, sin embargo, seguir siendo sujeto de la misma
accién general. Propp habla en este caso de una “funcién abstracta”
(llamada o envio del héroe) por la funcién falta o carencia.

Cuando Propp habla de las “esferas de accién”, a lo que se re-
fiere es a las funciones (acciones fundamentales y eficaces para el
desarrollo de 1a intriga) en cuanto tales y no en razén de los persona-
jes que las cumplen o los objetos que persiguen.

Podemos preguntarnos con Greimas, si Propp trata en este mo-
mento de verdaderos personajes o, mis bien, de tOpicos o niveles
de actuacion, contrapuestos a niveles de funcién. De esta contraposi-
cién resultan las siete esferas de accidon que figuran en un cuadro si-
néptico al final de este capitulo.

© Claude Bremond y la reestructuracion del esquema de Propp

Claude Bremond ha observado, en su Logigue du récit, que el
esquema de las treinta y una funciones de Propp adolece de ser ri-
gido y unilineal y, coniservando su sucesidn cronoldgica, lo ha some-
tido a una reformulacion, que “da cuenta, como en una partitura mu-
sical, de las diferentes notas ejecutadas por cada instrumento”.

El valor del esquema de Bremond consiste en que las treinta y
una funciones aparecen impostadas en seis niveles o registros, que
dan razén de nuevos campos de problemas en el estudio narratold-
gico del personaje.

Estos son los seis niveles (maytsculas) y éstas las funciones (na-
meros romanos) que corresponden a cada uno de ellos:
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b) Un personaje ocupa varias “esferas de accion” (tres para el
agresor, dos para el donante, cuatro para el héroe, cinco para
el auxiliar, etc.);

¢) Una sola “esfera de accién” se divide entre varios personajes (la
salida para la busqueda implica al héroe y al falso héroe).

Las “esferas de accion” son, por tanto, modos de agrupacion
logica de las distintas funciones y corresponden a los personajes
porque son ellos los agentes de la accién.

El “punto de vista” y la “voz narrativa”

El “punto de vista” actia sobre la esfera de la experiencia a la
que pertenece el personaje, en tanto que la “voz narrativa” se dirige
al lector/oyente/espectador, al que le presenta el “mundo narrado”.
El “mundo narrado” es el mundo del personaje, contado por el narra-
dor. Pero la narracién, en cuya teoria se asienta con firmeza el con-
cepto de personaje, no puede ser mimesis de la accién sin serlo al
mismo tiempo de los seres actuantes, en la medida en que éstos son
sujetos que sienten y piensan. La enunciacidn se convierte en el dis-
curso del narrador y el enunciado en el discurso del personaje.

El concepto de personaje

Con independencia de las precisiones y matizaciones, que intro-
ducen las diversas tipologias narrativas en la distincion ulterior que de-
fine unas instancias respecto a otras, el caso es que las instancias ficti-
cias (narrador y actores) reciben también el nombre de personajes.

El concepto de personaje es una de las categorias a la vez mas
necesarias y mas oscuras de la poética. Desde Aristoteles hasta nues-
tros dias no hay tipologia que se precie que no se funde en una teo-
ria mis o menos explicita del personaje. Y sigue siendo una de las
categorias mas oscuras por el hecho de que autores y criticos del he-
cho narrativo han venido mostrando un interés decreciente por ella,
como reaccién contra aquella sumision total al personaje en la narra-

tiva del xIx.

El personaje y el actor

El personaje tiene mucho que ver con el actor. Su propia etimo-
logia sella tal parentesco. El actor del teatro latino se denominaba
personabat. Su careta 0 méiscara (prosopon en el teatro griego) le ser-
via de altavoz y el pablico percibia, a través de sus palabras sonidos,
gestos y movimientos, cdmo el actor se iba adentrando en determina-
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ciones y profundidades del papel que interpretaba. El personaje
viene a ser, en efecto, el oficio de poner en pie y de dar vida a un pa-
pel dramatico (drdein = actuar).

Evolucion del concepro de personaje

En AristOteles la nocion de personaje resulta secundaria. Esta so-
metida enteramente a la nocién de accién. Es personaje porque ac-
tda. AristOteles sostiene que “puede haber fibula sin actores, pero no
caracteres sin fdbula”. El personaje, que inicialmente no era mis que
un nombre en boca de un actor (un “ente de papel”, como dirfa
R. Barthes) se convierte en un sujeto de la accién y es inseparable de
ella. La tragedia cldsica no conocia personajes sino actores. La cultura
occidental, vertebrada hasta el Renacimiento por los ecos teolégicos
del concepto de persona individua, va a facilitar la asociacién de
tres conceptos, que actuardn a manera de polos ideoldgicos en la
evolucién del concepto de personaje: personalismo, esencialismo y
alegorizacion. El Renacimiento, descubridor de nuevos mundos, su-
pone el punto de inflexién de toda la cultura medieval por el hecho
de haber descubierto igualmente la existencia de otro mundo, no me-
nos innovador y transcendente: el universo individual. Las conse-
cuencias de este descubrimiento en la teoria y practica de las drama-
lis personae, superada la alegorizacién del teatro barroco, no se haran
patentes en toda su profundidad hasta el siglo xix.

El personaje, como concepto separable del actor, se siente mere-
cedor del estatuto de quasi-persona individua y adquiere en la no-
vela burguesa una consistencia psicolégica, que supone una inver-
sién de la teoria aristotélica. Lo que les sucede los ilustra, pero no los
conforma. El personaje es una esencia psicolégica, antes de actuar y
con independencia de la accion.

Por lo que toca al concepto de personaje en la narratologia
contempordnea hay que tomar en consideracion las tempranas opi-
niones de Tomachevsky, a quien Jakobson considera “uno de los mds
finos y firmes representantes de aquel equipo”, que fue bautizado
por sus detractores con el nombre de “formalistas rusos”.

En un articulo publicado en Leningrado en 1925, Tomachevsky
primaba el interés del intercambio verbal por encima incluso de las
estructuras narrativas. Tomachevsky caracterizaba el desarrollo de la
fabula (producto de la sucesién cronolégica y causal de los moti-
vos, o unidades minimas y bésicas de sentido) como el “paso de una
situacion a otra, caracterizadas éstas por la lucha y el conflicto de in-
tereses entre los personajes”. '

Vladimir Propp, después del an4lisis de cien cuentos de Afanas-
siev, observd que,en todos ellos se daba una recurrencia de los mis-
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Tema 1 |

El concepto de personaje

Sumario: El concepto de “esfera de accién” de los personajes.- El ‘punto
de vista y la voz narrativa.- El concepto de personaje.- El personaje y el ac-
tor.- Evolucién del concepto de personaje.- Las “esferas de accién “ y los per-
sonajes.- Claude Bremond y la reestructuracion del esquema de Propp.

La morfologia de Propp da primacia a las funciones sobre los
personajes. Por funcién entiende “segmentos de acciéon” o, mis con-
cretamente, abstracciones de la accidn. Funcion, dice, “es la accidon de
un personaje, definida desde el punto de vista de su significacién en
el desarrollo de la trama”. Asf las siete funciones de partida son: leja-
nia, prohibicién, transgresidn, interrogacion, informacidn,
engafio y complicidad. Estas funciones pueden definirse con inde-
pendencia de los personajes que llevan a cabo estas acciones y rea-
parecen idénticas en todos los cuentos. Propp piensa que el nlimero
de personajes es finito (los reduce a siete).

El concepto de “esfera de accion” de los personajes (Propp)

Ninguna funcién puede definirse sin su atribucién a un perso-
naje. Las funciones remiten siempre a verbos de accidn, que requie-
ren un sujeto agente. Pero los personajes corresponden a agrupa-
mientos, que constituyen la esfera de accidn de cada uno de ellos. Se
dan tres posibilidades:

a) La “esfera de accidn” corresponde exactamente con el perso-
naje (el mandatario envia al héroe);
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lo habitan. La funcién “formante” de la mdsica crea un dura
sensible y emotiva que no perciben los personajes, pero que
determina el modo en que éstos son percibidos por el “lector”.

e) Expresivo/emotivas: La musica desempefia una funcion
equiparable a la funcién lingiistica, que Jakobson denomina “cona-
tiva”. Prende la atencién del oyentey le impulsa a vivir y compartir
con emocién la accién con los personajes. La “expresion” y la “emoti-
vidad” son el contenido de la funcién “formante” de la masica.

f) Ambientales: El espacio narrativo tiene cuatro acepciones:
una acepcion dramitica o “escenario”; una acepcion estética o “deco-
rado”; una acepcion linglifstico-discursiva o “espacio”; y una acepcién
meta-fisica o “dmbito”. La musica ambiental responde a la creacién
perceptiva de un espacio en sus acepciones dramdtica y estética. El so-
nido contribuye a la decoracién del escenario y ambienta la situacién
narrativa y la escena dramatica. En-la radio han desemperfiado una y
mil veces esta funcién la Sinfonia de las mdaquinas, de Wal-Berg, la
Fundicion de acero, de Mossolov, o Pacific 231, de Honegger.

g) Magicas: El segmento discurso, que en el relato aparece afec-
tado por la musica, crea en su seno una especie de mandala o
espacio acotado, donde operan otras fuerzas excepcionales.

h) Delimitadoras del marco: La sintonia inicial y el telén final .

definen ese segmento finito del indefinido universo off en
que consiste el fenémeno narrativo concreto. La masica anti-
cipa, subraya y delimita esa’ emergencia concreta entre los infi-
nitos posibles narrativos. Esta funcién delimitadora se aplica
‘igualmente a las partes estructurales de ese todo concreto, que
es la obra narrativa: las cortinillas separan las partes, los cua-
dros, las escenas, etc.

i) Identificadoras y calificadoras de alguno de los planos de
la.escala: Asi, en Paisaje con mujer para television, premio de
la critica internacional en Montecarlo (1977), su autor, Ivica
Matic, utiliza la masica folclérica yugoslava (cancién coral) de
modo sistemitico en los grandes planos generales de exterio-
res (el campo), logrando un ritmo de gran belleza a lo largo de
la obra.

) Lubrificadoras de las fracturas del discurso visual: La ma-
sica contribuye también a la creacién del espacio narrativo en
su acepcion linglistico-discursiva. En cuanto tal, es un lubrifi-

cante de las fracturas originadas en el juego de la escala de pla-

nos (por ejemplo, el paso de un P.P. a2 un P.G.). De este modo
restituye continuidad a un discurso narrativo que, como el del
cine, es eliptico y discontinuo por su propia naturaleza. Asi su-
cede, por ejemplo, en varios momentos con la masica de Max
Steiner en Bird of Paradise (Ave del Paraiso, 1932), de King
Vidor.
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En Our daily Bread (El pan nuestro de cada dia, 1934), King
Vidor intenta resolver los problemas del contenido narrativo (salvar
la concha, perforar los montes, abrir el cauce en la piedra y construir
un acueducto, al tiempo que las mujeres sirven café a los trabajado-
res) valiéndose de lo que él llamé miisica silenciosa. Vidor decidio
prescindir del equipo de grabacién y usé en su lugar un metrénomo
y.un timbal. Los picos se movian a un ritmo del 1/3, y las palas al
de 2/2y al 2/4.
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directamente, no sélo por el “lector”, sino también por los personajes.
Asi ocurre, por ejemplo, en la secuencia de la entrada en combate de
los helicopteros en Apocalypse Now (1978), de Francis Ford Coppola.
Un personaje anuncia que va a poner musica de Wagner porque “va a
comenzar la guerra psicolégica” y Wagner “saca de quicio a los viet-
namitas”. '

La muisica ambienta la accién

La muisica ambienta la accién, en virtud de dos funciones que-le
SOn propias:

a) La funcién expresiva, que la faculta para suscitar un clima
emocional en el “lector” del discurso audiovisual. Antonio Mer-
cero logra al final de La cabina (1972) para televisién una at-
mosfera dramdtica y alucinante valiéndose de los coros de El
triunfo de Afrodita, de Carl Orff. .

b) La funcién referencial, que la faculta para reproduur el am-
biente de determinados lugares: el cabaret, el circo, la feria, la
iglesia, el desfile, el baile, etc. Mas propiamente se trata no de
una funcién descriptiva, sino de una figura metonimica: la
definicién del ambiente por la misica que lo origina.

La muisica y la especificacion de la accion (las acciones particulares
y las acciones antonomdsticas)

La experiencia filmica ha determinado que el pablico espectador
haya asociado ya un tipo determinado de musica con algunas accio-
nes particulares y antonomasticas

a) Propias de cada relato:

En The Godfather (El Padrino, 1972), de Francis Ford Coppola,
la musica de J. S. Bach ilustra el montaje orquestal de la dilatada se-
cuencia del bautizo de la nieta de Don Corleone. La boda, el bautizo,
el entierro y el “ajuste de cuentas” son las acciones antonomasticas de
la historia.

b) Propias de los distintos géneros cinematograficos:
El idilio, la persecucién, las escenas de terror, la guerra, la victo-

ria, etc. La misica anticipa igualmente la aparicion de fenémenos de
la secuencialidad y de saturacién del discurso, como el suspense,
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3. Funcionalidad de la musica respecto al espacio narrativo

La percepcidn del espacio acaece en el seno mismo de la expe-
riencia musical, con independencia de toda funcidn de identificacidn,
cdlificacién o servicio, ejercidas respecto al mundo referente. P. Schae-
ffer habla de una doble espacializacion: estitica, que se da en la
audicién de una monofonia, como emitida por una fuente perfecta-

‘mente localizada; y cinemitica, que se da en toda proyeccidn, cuyo

efecto es hacer describir trayectorias a los objetos sonoros, a medida
que se desarrollan en el tiempo.

La musica contribuye a la configuracién del espacio narrativo
mediante sus funciones

a) referenciales: El Himno al sol, de Mesomedes, remite en el
discurso audiovisual a la “unidad de lugar” (la Grecia antigtia y
llena de esplendor), como el Minuetto nos sitiia en la corte
francesa del ¥viu. La Gnica condicién para que la misica desem-
pefie eficazmente esta funcién es que el fragmento utilizado
sea tipico, representativo y conocido del “lector”. A veces el
valor referencial de la musica al servicio de la construccién del
espacio narrativo esta directamente justificado en el texto. Asi,
en Apocalypse Now, un personaje dice: “Entraremos resguarda-
dos por el sol y cuando estemos a un kilémetro pondremos
masica. Utilizo a Wagner. Saca de quicio a los vietnamitas”.

b) Focalizadoras: La “focalizacion”, el “punto de vista” y la “voz
narrativa” remiten a un modo concreto y estratégico de confi-
guracién del espacio narrativo. El mundo narrado es el mundo
del personaje, contado por el narrador. La enunciacién es el
discurso del narrador y el enunciado integra el discurso del
personaje. El “punto de vista” designa la orientacién de la mi-
rada del narrador hacia sus personajes y la de los personajes
entre si. De este modo se origina una combinacién de perspec-
tivas que implican, desde un punto de vista perceptivo, posi-
cién, dngulo de apertura y profundidad de campo. La mdsica
en el cine “focaliza”, basculando siempre entre esos dos uni-
versos (el del narrador v el de los personajes).

¢) Pragmiticas: A medio camino entre la funcién referencial y la
focalizadora, la misica remite primero en el titmpo a las con-
diciones de produccién. La sintonia de la productora actda
como un fonotipo de identificacioén, que equivale a una ima-
gen sonora de la primera instancia de enunciacién (el su-
pranarrador).

d) Formantes: Crea una atmosfera para expresar no el modo
como perciben los personajes el espacio, sino el modo como
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Tema 22

Musica, espacio y drama

Sumario: La masica y la unidad de accion.- La musica y el comentario
de la accién.- La musica y el subrayado de la accién.- La mGsica y la ambien-
tacion de la accion.- La musica y la especificidad de la accion (las acciones
particulares y las acciones antonomdsicas).- Las funciones de la musica res-
pecto al espacio narrativo.

La miisica y la “unidad de accion”

La presencia de la misica en el discurso narrativo audiovisual se-
fiala y refuerza la triple unidad: de accién, de.lugar y de tiempo. En
Close encounters of the third kind (Encuentros en la tercera fase,
1977), Steven Spielberg, al tiempo que utiliza el mds grande leitmo-
tiv de la historia del cine, creado por John Williams Gnicamente con
cinco notas musicales (sol, la, fa, do, do), le asigna la gloriosa misién
de ser el signo de la comunicacién 1ntergalact1ca y al mismo tiempo
“hilo conductor” de toda la historia narrada.

La musica y el anticipo de la accion

En Apocalypse Now (1978) (musica de Carmine y Francis F. Cop-
pola, con la cooperacién de David Rubinson), el capitin Willard mira
con los prismiticos a los numerosos “hijos del coronel Kurtz”, como
los llama el reportero grafico. Se escuchan golpes ritmicos de percu-
sidon (como si fueran los latidos cardiacos del capitin Willard). Texto
verbal: “comienza la guerra psicologica™... En jaws (Tiburcn, 1975),
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de Steven Spielberg, los ataques son anticipados emotivamente por la
musica, y en The African Queen (La reina de Africa, 1952), la musica
anticipa tanto el accidente de la barca (averia en el eje y en la élice),
como la aparicién del Louisa. '

La miisica y el comentario de la accion

La muisica apunta en el discurso audiovisual a los distintos tipos
de discurso autorial, que ilustran las funciones del narrador:
e El discurso comunicativo: el narrador se dirige al narratario,
mantiene contacto con él y actiia sobre él. .
e El discurso metanarrativo: el narrador se pronuncia en el re-
lato acerca del relato.
El discuarso explicativo: el narrador aporta elementos que sir-
-ven para explicar la historia que se cuenta.
* El discurso evaluativo: el narrador emite juicios intelectuales
o morales sobre la historia o sobre sus personajes.
El discurso emotivo: el narrador deja que se trasluzcan las
emociones que le suscita la historia.
El discurso abstracto: el narrador formula reflexiones de ca-
ricter general o abstracto.
El discurso modal: el narrador expresa su grado de certeza
respecto a lo que cuenta. '
Erik Barnow ha notado que la musica sustituye a las funciones
que ejercia el coro en las tragedias griegas, cuyas intervenciones co-
mentaban [a escena, que acababa de presentarse y que equivalia a:
“Qué lastimal!”... ";JQué gracial”... "jPero todo terminara bien!”..., etc.

La muisica y el subrayado de la accion

La musica asume con frecuencia la funcién de un signo de pun-
tuacidon. Contribuye al mismo tlempo a hacer mis “legible” el texto
audiovisual y a modular su expresién y su cadencia. El realizador de
Yo, Claudio para televisidon (BBC) rompe la monotonia del largo mo-
nblogo del protagonista, con que se inicia el primer episodio de la se-
rie televisiva, con la escena de la danza de las negritas, que permite
mantener el ritmo narrativo.

El subrayado musical de la accidén narrativa sefala la presencia
del narrador a través de dos de sus funciones caracteristicas: la expli-
cativa y la evaluativa,

En ocasiones la funcién de refuerzo de la accién no sélo res-
ponde al criterio del autor, sino que se justifica en el propio texto. La
misica actda entonces como elemento diegético puro y es percibida
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Funcidén focalizadora:

En la primera parte de Vértigo (Vertigo. De entre los muertos,
1958), James Stewart se encuentra con Kim Novak. El relato fluye
hasta aqui desde el punto de vista de aquél. Pero la focalizacion na-
rrativa se va a invertir. Lo percibimos claramente en el texto audiovi-
sual, porque suena el tema de Madelaine, que no aparecia en el dis-
curso musical desde que cayé de la torre. El motivo musical anticipa
y hace predecible el discurso de la imagen.

2. Funcionalidad de la misica respecto a la accion narrativa

La primera y miés elemental contribucién de la musica a la accién
narrativa en el discurso de la imagen consiste en la afectacién califica-
tiva de sus significantes. El significante pr1v1leg1ado de la accién en el
discurso audiovisual es siempre la répresentacidn de un movimiento.
Para que el movimiento de la imagen, que es la esencia del cine (%i-
nematos-grafos), se convierta en accion, basta la intencién de un au-
tor que le confiera un- significado especial - en el desarrollo de la
trama. La accion es; por consiguiente, el significado narrativo de un
movimiento y en este sentido es tan arbitraria y convencional como
la historia narrativa. Paul Ricoeur, en su obra Le discours de I'Ac-
tion, diferencia a ésta del acontecimiento. Lo que acontece, dice, es
“un movimiento (fisico o fisioldgico) en cuanto observable”. La
musica sirve de este modo primario a la accién narrativa en Fla-
herty, por ejemplo, cuando subraya con un martilleo ritmico los
esfuerzos que hace Man of Aran (El hombre de Ardn, 1934) para
romper las piedras. - :

La musica y el nivel conceptual del discurso de Ia accién

Anticipa la accidén: La musica (decfa Jorge Luis Borges) es la
“inminencia de una revelacién, que no se produce”. En este sentido
la aparicion de la misica (en manos de un autor riguroso y austero)
se convierte siempre en el indicio hipotético anticipador de un
acontecimiento narrativo. Si éste no se produce, la musica habra de-
jado en todo caso su huella, confiriendo interés y pregnancia al dis-
curso de la accion, entendido éste en su nivel conceptual (uni-

verso de las intenciones, fines, motivos, deseos, preferencias electi-

vas, etc.).
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La musica y el nivel proposicional del discurso de la accién
(el anticipo diegético)

Si, por el contrario, el acontecimiento, anunciado y presentido,
se produce, el signo musical asume una funcién narrativa estricta
como elemento de la diégesis. La misica cuenta la historia antes que
el discurso verbal y que el discurso icénico. Asi, por ejemplo, en una
de las secuencias finales de The African Queen (La reina de Africa,
1952), de john Huston, la aparicién del motivo musical en el mo-
mento mismo en’ que su protagonista (Humphrey Bogart) va a ser
ahorcado, nos anticipa un final feliz. El discurso de la accién no
muestra ahora ya su nivel conceptual, sino su nivel proposicional.
Su presencia en el discurso narrativo audiovisual puede ser analizada
€Omo un speech-act.
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Tema 21

Misica, accién y personajes

Sumario: Funcionalidad narrativa de la muasica respecto a los persona-
jes.- Funcion pronominal del motivo rusical.- Funcién caracterizadora y des-
criptiva.- Funcién focalizadora.- Funcionalidad de la misica respecto a la ac-
cién narrativa.- La musica y el nivel conceptual del discurso de la accién.- La
musica y el nivel proposicional del discurso de la accién. .

1. Funcionalidad narrativa de la misica respecto a los personajes

La musica, como sistema expresivo sonoro que subyace al con-
junto del sistema referencial y denotativo de la imagen narrativa (en
el cine, por ejemplo), pone en juego toda una estructura jerarquizada
de “personajes” o, si se prefiere, de “actuantes”, construidos por las
imdgenes acisticas. Pierre Schaeffer ha dicho:

En un do de trompeta ésta es para los musicos un-personaje
disfrazado de trompeta, que en un diilogo convenido estd encar-
gado esencialmente de pronunciar la palabra do. El sonido de la
trompeta no hace mis que nombrar el objeto. El fenémeno de
poesia musical se produce cuando el oido percibe un objeto so-
noro inusitado absolutamente distinto, tanto del lenguaje musical
representado por el do, cuanto del lenguaje de las cosas que so-
breentienden la palabra y el objeto “trompeta”.

Akira Kurosawa ha recordado el papel decisivo que ha jugado en

sus filmes el masico Hayasaka. En en momento en que la muchacha
muere, en Shubun, Hayasaka insistidé en que debia introducirse una
melodia de trompeta: “;Como la trompeta?, pensé yo (dice). No lo veo.
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Hayasaka insistié. Cuando vi el efecto tuve que rendirme a la evi-
dencia. Todavia recuerdo la escena. Musica e imagen eran una mis-
ma cosa”.

Funcién pronominal del motivo musical

En la obra narrativa audiovisual, el motivo musical desempefia
con frecuencia con respecto a los personajes una funcién pronominal.
Es conocido como leitmotiv. Su origen hay que buscarlo en la Sinfo-
nia fantdstica, de Berlioz. Es una sinfonia con clara voluntad narra-
tiva, como se delata en el subtitulo: Monodrama lirico. Episodio de la
vida de un artista. Un joven misico trata de envenenarse con opio en
un arrebato de desesperacion amorosa, pero la dosis no es suficiente
y queda sumido en un pesado letargo, acompanado de las mas extra-
fias visiones. Berlioz traduce tales sensaciones en imagenes musica-
les. La mujer amada queda convertida en una melodia que se escucha
en todas partes, y sirve a Berlioz y a sus oyentes de verdadero “hilo” o
“motivo” conductor. Parece ser que Wagner, gran admirador de esta
obra, se'inspird en ella para su teoria del leitmotiv o “hilo conductor”
creado para designar los temas, con los que personificar a los actores
o simbolizar los principios o situaciones de sus dramas.

La flauta anuncia cada aparicién del fallecido tio Ben en La
muerte de un viajante, de Arthur Miller, y los violines las de Julieta en
Romeo y Julieta, de Tchaikovsky. En la adaptacion radiofénica que

- hizo Joaquin Marroqui de Ligmad a cualquier puerta, novela de Wi-

lliard Motley, el pistolero, que no pronuncia palabra en toda la obra,
demostraba siempre su presencia silbando una cancién.

La secuencia tercera del capitulo VI de la adaptacién de Fortu-
nata y Jacinta, de Galdos, a la television (TVE, 1980) a cargo de Ri-
cardo Gomez Aranda, se enfrenta con una dificultad del texto litera-
rio. En él se dice que a Fortunata le parecié ver a Juan Santa Cruz,
pero que no se atrevid a volver la cabeza para asegurarse. La dificul-
tad fue soslayada incorporando al texto de la imagen (Fortunata ca-
mina por la calle y ve a alguien que sale de un portal) el leitmotiv
del personaje, creado por Antén Garcia Abril.

Funcién caracterizadora y descriptiva (“prosopopeya sonora™)

Richard Strauss, en su Till Eulenspiegel (1895), lleva las cosas
hasta el final y realiza la semblanza musical de un legendario perso-
naje de Flandes, una especie de bribén simpético y desvergonzado.
El “motivo musical” para un personaje o situacién en el cine narrativo
tiene su origen en el melodrama. La musica describe el estado de
animo de los personajes.
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8. Poética:

Entre las distintas funciones lingiisticas que Roman Jakobson
asigna a la palabra, puede buscarse por analogia la que mejor con-
viene a la musica en el discurso audiovisual. Maurice Jaubert opta cla-
ramente por la funcién poética, cuando dice:

No venimos al cine a escuchar musica, ni a que nos explique
las imdgenes. No le pedimos tampoco que sea expresiva y afiada
su sentimiento al del director y los personajes. La musica, como la
planificacién, el montaje, el decorado o la direccién, debe contri-
buir a hacer clara, logica y verdadera la historia, pero serd mejor
ain que aporte su poesfa suplementaria, la suya propia.

Pierre Schaeffer sostiene que la poesia musical se produce cuan-
do el oido percibe un objeto sonoro inusitado, absolutamente dis-
tinto, tanto def lenguaje musical representado por los tonos y melo-
dias (por ejemplo el do), cuanto. del lenguaje de las cosas, que sobre-
entienden la palabra y el objeto (por ejemplo do de trompeia).

La poesia musical es, en suma, el dominio del objeto musical
puro (ni sonido musical, ni ruido).

9. Pragmitica:

La produccidn audiovisual (cine, television y video) abarca cua-
tro fases generales y sucesivas: la pre-produccion, la produccion, la
direccién/realizacién y la post-produccidn. La incorporacién de la
musica, lo mismo que el montaje y sonorizacion, los efectos especia-
les v los créditos de entrada y de salida, pertenece a la fase final
(post-produccion). En cuanto tal, desempena una funcién de “ajuste
fino™ v de acabado final llamados a cubrir y disimular desequilibrios,
fracturas y asperezas que puedan afectar a la continuidad narrativa o
dramitica.
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Por lo que toca al montaje musical de los relatos radiofonicos,
afirma Isidoro Martin en su obra El guién radiofonico:

El perfecto montaje musical de una obra radiofdnica requeriria
la ejecucion directa en los mismos estudios de composiciones es-
pecialmente escritas para-ella; pero esto sélo [o han hecho las
emisoras importantes y para producciones excepcionales, como Ja
version de E/ Quijote realizada hacia 1950 por la BBC de Londres.
En los demis casos suele utilizarse la miisica en conserva como

la llama Copland.

Concepciones de la musica en el discurso narrativo audiovisual
1. Sintética:

La musica centra la atencidn en la situacién considerada como
una unidad. Es la concepcion de Pudovkin. En la secuencia final de
El desertor, vemos la manifestacién obrera que, dispersada primero
por la policia, triunfa después. Chaporin no compuso dos temas (uno
trigico y otro herdico) para sendos momentos del filme, como hu-
biera hecho. si hubiera intentado crear una paréfrasis musical. Com-
puso un solo tema, que expresaba al mismo tiempo el coraje del pri-
mer momento y la fe ciega en la victoria, del segundo. La musica era
para Pudovkin “una apreciacién subjetiva de {a objetividad™.

2. Analitica:

Quienes, como S. M. Eisenstein, tienen esta concepcion sienten
la necesidad -de buscar una concordancia rigurosa entre los motivos
musicales y los efectos visuales. La planificacién de la misica sirve
con frecuencia de esquema para la planificacidon de la imagen. Asi, en
Alexander Nevsky (1929) Eisenstein no determiné el montaje hasta
que Prokofiev termind su partitura.

3. Contextual:
La musica es un elemento necesario y suficiente para crear una

atmosfera envolvente, focalizar la sensibilidad o dar particular expre-
sion a la recepcidn del mensaje transmitido con la palabra o con la

imagen.
4. Parafrastica:

Suele ser, junto con la contextual, la funcién tdpica de la musica
en los filmes al uso. Su uso indiscriminado comporta el peligro de

258

crear una dramatizacién sonora permanente y pleondstica, que con
tanta razén como violencia rechazé Luis Buiiuel. Muchos autores de
partituras filmicas, como Max Steiner, Miklos Rosza, Franz Waxman,
Richard Hageman, Dimitri Tiomkin, etc., encomiendan a su musica el
mero papel de eco y repeticién de los didlogos. ’

5. Diegética:

La musica responde con propiedad a su compromiso con el dis-
Curso narrativo en cuanto tal, cuando ejerce su funcién sobre la ac-
cion y sobre el tiempo y de un modo menos propio cuando la ejerce
sobre los personajes y el espacio.

6. Dramatica:.

La musica actia sobre el universo de las emociones y contribuye
de ese modo a la definicién de la situacién narrativa, en la medida en
que la narrativa audiovisual es escénica, dramatica o representacio-
nal, y en la medida en que el espectador participa del “pacto de com-
plicidad y verosimilitud” poniendo en juego toda su capacidad emo-
tiva. Es la concepcién, entre otros, de John Huston. Veamos cémo se
expresaba en una entrevista con el critico A. Sarris:

Cuando monto el filme escojo la misica con idea de que tenga
intencidn dramdtica. Me fastidia la musica decorativa. Quiero
que la musica ayude a contar la historia, ilustre la idea ¥ no que se
limite a subrayar las imigenes.

7. Magica:

La presencia de la musica transporta a la historia a2 una nueva di-
mension metalingiifstica, mas alld de los codigos de la lengua (primer
nivel cédico) y mds alla de los cédigos del relato (segundo nivel, se-
midtico o retérico del acto narrativo). Es la funcién que desempena,
por ejemplo, la mandorla mistica en la representacién romanica,
qQue sitlia al Pantocrator més alld del espacio y del tiempo. La musica
configura nuevos contactos ecolégicos con otras dimensiones de lo
real, que no han sido formuladas ni por el discurso verbal, ni por el
discurso iconico y que van remitiendo continuamente la historia que
se cuenta al ambito de lo iniciatico, lo presagiado, lo misterioso e in-
cluso lo sobrenatural.
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Tema 20

Propiedades y concepciones del discurso musical

Sumario: Propiedades del discurso musical: orden, d}lr_aciér_x y frecuer}—
cia.- El sonido y el sentido.- Origen y naturaleza de la misica cinematogra-
fica.- Concepciones de la mdsica en €l discurso narrativo audlc?vxsual:’s_mte—
tica, analitica, contextual, parafristica, diegética, dramdtica, mdgica, poetica y
pragmatica.

Propiedades del discurso musical

En el discurso musical se dan las propiedades del discurso verbal

v del discurso iconico: orden, duracién y frecuencia.

" Orden: El “fraseo” ‘es el arte de puntuar el discurso y de marcar
sus divisiones, periodos, suspensiones y descansos, andlogos a
las cesuras de la poesia. El del discurso musical es un orden
secuencial. -

Duracion: El discurso musical estd mas proximo a la diégesis
que a la mimesis. Consta de tiempo y ﬂuy_e en e.l Fiempo.
Cuando la musica acepta veleidades descriptivas traiciona de
algiin modo a su propia identidad como arte. )

Frecuencia: La repeticién es un elemento estructural del fenc_)-
meno musical, como lo es de la lectura gréfica. La diferencia
entre ambos es que en ésta es la memoria visual la que decide
el reconocimiento del signo, mientras en la-musica es la me-
moria auditiva. Gracias a la repeticion podemos distinguir, por
ejemplo, entre un rondd y una forma sonata.

38}
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El sonido y el sentido

Decia Valery que cada palabra es la conjuncién de un sonido y
un sentido, que no tienen relacién entre si. Como signo arbitrario
que es, la palabra difiere esencialmente de la imagen (signo moti-
vado), cuyo significante, en opinién de muchos autores, mantiene
vinculos de semejanza perceptiva con el objeto que le sirve de refe-
rente. El signo musical tiene también, como dice Schaeffer, un so-
nido y un sentido, pero no deben extremarse las analogias entre la
palabra y la musica como lenguajes. Existe una clara diferencia en
la naturaleza del significado. La funcién del signo verbal es ante todo
designar y nombrar y, por ello, el significado del lenguaje verbal es
preciso, concreto y monosémico. En cambio la funcién del signo mu-
sical es expresar y su significado es abstracto y sometido siempre a
los riesgos de una decodificacién aberrante.

Origen y naturaleza. de la milsica cinematografica

La musica cinematogrifica responde a origen y naturaleza di-
Versos:

a) Obras musicales preexistentes: La 3¢y 5¢ Sinfonias de Mah-
ler para Muerte en Venecia, de Visconti, los compases iniciales
de Asi bablaba Zaratustra, de Richard Strauss para 2001, Una
Odisea en el espacio, de Stranley Kubrick, o el Coro de las
Walkirias, de Richard Wagner para Apocalypse Now, de Francis
Ford Coppola.

b) Partituras originales: Tienen mas de musica sinfénica que-de
musica cinematografica. Asi la mayor parte de las partituras de
Kosma para Renoir (£l crimen de Mons. Lange, La gran ilu-
sion, La regla de juego) o la de Virgil Thompson para Lowui-
siana Story, de Flaherty. Son verdaderas suites que tienen con-
sistencia propia con independencia de las imagenes.

¢) Partituras filmicas: Su vocacién es la eficacia y funcionalidad
del relato filmico al que se destinan, mas alla del cual no ten-
dran existencia y entrardn en el olvido. Asi son las partituras de
Jean Grunenwald, Maurice Jaubert, Nino Rota, Roman Vlad,

Jean Wiener, etc.

d) Canciones y melodias para el recuerdo: La de Anton Karas
en El tercer bombre (1949) de Karol Reed, la de Fred Zinemann
en Solo ante el peligro, “I coul have danced all night” de A. Pre-
vin en My fair Lady (1964), de George Cukor, etc. Dimitri Tiom-
kin cred algunas de las mas bellas baladas del cine del Oeste.
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a) Lectura fonica: Consiste en la percepcién y descripcion de los

motivos musicales. Responde a la doble pregunta que pode-
mos formularnos a- propésito de su condicién de meros signifi-
cantes (no significados) sonoros: ¢Qué motivos hay aqui?...
iQué pasa con ellos?...

b) Lectura fonografica: Damos un paso mis y tratamos. de pre-

guntarnos por los significados.. ;Qué razbén de ser tiene esto,
tratindose de la misica? La literatura, como dice Barthes, “esta
condendda al significado”; la musica, en cambio, llega al
cuerpo de su lector sin una-mediacion de aquél. Hablar de una
“semdntica musical” resulta, como ha demostrado J. J. Nattiez,
cuando menos, ambiglo. Pero en términos de significado, po-
demos hacer tres cosas: '

1. Con independencia de toda referencia al mundo vivido (ex-
terior o afectivo) podemos concebir el significado musical
en si, como hacen N. Ruwet y Saint-Guirons, como una
“descripcidn de los significantes” {dominante-subdominan-
te-dominante-subdominante-mediante-sobretdnica-ténica-
sensible-ténica”). Winograd ha llamado a este tipo de des-
cripcion “lectura del significado tonal”. Analdgicamente po-
demos decir que el significado resultante (la “historia™) de
esa sintaxis tonal es la melodia, aunque ese significado
nada tenga que ver con el que produce el lenguaje formal
(nivel de primera articulacién). A la luz de ‘esta lectura de
significados se comprende, por ejemplo, el error de Renzo
Rossellini en. Stromboli (1949), al repetir sin aparente justifi-
cacién una y otra vez un mismo motivo de misica clasica.
Pierre Schaeffer aventura su propia interpretacién respecto
al altimo destino de los significantes musicales en el dis-
curso de Beethoven, Mozart y J. S. Bach:

Beethoven abri6 las compuertas del corazén y senald el
camino de lo que llegarfa a ser con paso firme una retdrica
musical... Mozart sirve bien a la misica, pero se encierra en
ella y nos encierra con él. Crea un mundo cerrado y elabora
una especie de tautologia. Se apoya en la nota por la nota; la
palabra por la palabra; la retdrica, en suma, y acaba por im-
ponernos su verbosidad...

Con Bach, en cambio, se siente la musica como microcos-
mos (fragmento del mundo, esfera-interior y exterior al hom-
bre). Su construccidn expresa tantas contradicciones que
puedo reposar y sentirme reconfortado, porque su misica no
se cierra en si misma. Es una imagen del universo; un mundo
abierto.

2. También podemos hacer una lectura fonografica del sig-
nificado musical, tomando en consideracion la experiencia
vivida, y aplicar el término significado, como hz/tc_e G. G.
Granger, a la descripcion de esas conexiones empirico-sub-
jetivas. El signo musical en si pierde estirpe y pureza en la
medida en que comparece y toma cuerpo en esa lectura la
burbuja del “espacio lector”. )

3. Todavia es posible una tercera acepcion del significado en
la masica. Es verdad, como ha demostrado Hanslick, que la
percepcion musical plantea una situacidén paraddjica; es
cierto al mismo tiempo que toda musica actia sobre noso-
tros y que la musica en si no significa nada. Lo que pode-

" mos hacer es verbalizar los efectos que produce en cada
uno de nosotros y formular los segmentos del mundo refe-
rente que la musica evoca: un paisaje, una imagen, una at-
mosfera, un sentimiento, etc. A este nivel (y sélo a este ni-
vel), dice Natiiez, es posible hablar en musica de signifi-
cado. Esta acepcion del significado musical puede hallarse,
por-ejemplo, en El gatopardo, Barry Lyndon o Muerie en
Vernecia.

¢) Fonologica: El tercer grado de lectura del signo musical en la
narrativa audiovisual se pregunta cémo y hasta qué punto la
musica que comparece es sintoma o simbolo de una determi-
nada cultura y qué efectos entrafia el modo concreto dff esa
presencia concordante o discordante en el discurso narrativo.

BIBLIOGRAFIA

ALVAREZ PEREZ, A., Miisica y dramatizacion, Valladolid, Miadn, 1972.

BRELET, G., Esthétique et création musicale, Paris, PUF, 1947. o

BUENO, M., Estética formal de la misica y otros contrapuntos, México,
UNAM, 1965.

CHIARINNG, L., “La musica nel film”, Antologia di Bianco e Nero (1937-1943),
[1, Roma (1964), pags. 549 y ss.

—, “La musica nell'unita del film”, Cinema, V, 108 (1940).

EisteR, H., Composing for the Films, Oxford, Oxford University Press, }947.

GERMAW, J., “La musique et le film”, en AAVV., Univers Filmique, Pasis, Flam-
marion, 1952, pags. 137 y ss.

JAUBERT, M., “La musique de film”, Esprit, 1 de abril (1936).

LEONARD, C., Recreation through Music, Nueva York, Barnes, 1952.

LeoN TeLLO, F. J., Estética y teoria de la misica, Valencia, 1950.

RuwET, N., Langage, musique, poésie, Paris, Editions du Seuil, 1972. 5

STRAWINSKY, 1., Musikalische Poetik, Mainz, Schott Verlag, 1949. Version en
castellano: Poética musical, Buenos Aires, Emecé, 1956. Nueva version

en Madrid, Taurus, 1977.

S
N
(i



dicio denotativo de las focalizaciones del autor, el narrador, los
personajes o el lector del texto audiovisual.

b) La miisica extradiegética: La musica no forma parte.de la ac-
cién, sino que cumple otras funciones. La muisica extradiegé-
tica acompana generalmente a lo que Christian Metz llamé
“notaciones no funcionales”: sobre todo las imigenes no die-
géticas v las imigenes subjetivas (recuerdos, suefos, premoni-
ciones, deseos, etc). En la medida en que no participa ni de la
accion ni del tiempo, la funcién de la misica extradiegética
estd mds proxima a la descripcion que a la narracion.

Algunos autores, como Francis Ford Coppola, se sirven de
la musica diegética, cuya fuente se justifica en principio visual-
mente, comprometida con una accién particular para pasar
después a cubrir acciones distintas e incluso contrarias a la ac-
cién originante. Asi ocurre con el Coro de las Walkirias, de
Wagner, en la secuencia de la entrada en combate de los heli-
copteros en Apocalypse Now (1978) y con la musica de érgano
(J. S. Bach) en la secuencia del bautizo de la nieta de Don Cor-
leone en The Godfather (El Padrino , 1972). '

En este segundo caso la musica de 6rgano y las palabras
del rito bautismal sirven de fondo a toda la larga secuencia vi-
sual y pormenorizada del rito, en la que se van intercalando
numerosos planos de violencia y de muerte hasta configurar
un agudo contrapunto entire la imagen y las palabras de Michel

nou

Corleone “Si, renuncio”, “si, renuncio”.

La irrupcion de la miisica extradiegética en el discurso narrativo

La musica extradiegética irrumpe generalmente en el -discurso
narrativo audiovisual

a) De modo impredecible: Responde al criterio subjetivo del au-
tor. Los personajes, ni la esperan, ni la escuchan.

b) De modo impositivo: Esa decisiéon unilateral no tiene en
~cuenta los deseos del lector. Responde a lo mas a una interpre-
tacion subjetiva de sus expectativas.

¢) De modo discontinuo: Aparece y desaparece en momentos
que solo las estrategias discursivas del autor justifican.

d) Al final del proceso productivo: En virtud de su discurso
perfectamente articulado, la musica viene a suavizar las posi-
bles fracturas que no ha logrado disimular el montaje.

e) Con un sentido no realista: Con frecuencia la musica extra-
diegética no proviene de una fuente visualmente presente.

(3]
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Las tres modalidades de la presencia musical
en el relato audiovisual

La presencia de la misica, como la del sonido en general, en el
relato audiovisual responde a tres modalidades:

Misica/sonido in: La fuente sonora se hace visible en la imagen
(funcién intradiegética);

Maisica/sonido off* La fuente sonora no.se hace visible, pero la
l6gica del relato justifica su existencia (funcién igualmente in-
tradiegética); '

Misica/sconido over: La fuente sonora, ni se hace visible, ni res-
ponde a la l6gica del relato (funcion extradiegética). Suele ser
marca y vestigio de la intencionalidad del autor.

Los dos defectos mis graves y frecuentes de la musica cinemato-
grifica al uso son la gratuidad y el afin del sincronismo. Con respecto
al-primero, resulta elocuente el siguiente testimonio de Bufiuel:

A mi me critican porque no pongo nunca masica en mis peli-
culas (al menos musica de fondo). Logicamente si un sefior estd
bailando, tienes que oir mdsica... Pero no esa muasica de fondo
que hemos heredado de los americanos y que ya parece que €s
obvia en el cine. No imagino un desierto'y un hombre arrastran-
dose y pidiendo agua cuando estds oyendo a cuarenta profesores
de orquesta. A esa musica misteriosa que brota de pronto (no sa-
bes de dénde) la detesto completamente aunque ya se ha conver-
tido en una parte del cine. Y la detesto porque creo que el cine es
una forma de arte puro, que todavia estd en embrién pero que
tiene su propia expresién y no necesita pedirsela de prestado a
otras formas artisticas.

En cuanto al afan de sincronia de la masica, es un defecto en el
que suelen inicidir Alfred Newman, Max Steiner, Dimitri Tiomkin, Mi-
klos Rosza, Franz Waxman, etc. El filme narrativo puede mostrarse
eficaz incluso prescindiendo de la musica, como demostrd Luis Bu-
Auel en su Nazarin (1958), sin otra musica que la percusiéon de los
tambores de Calanda, al final, en un magnifico ejemplo de efectismo
de la asincronia.

Andlisis del signo musical

El signo musical resiste bien el analisis que la escuela de War-
burg aplicé a la pintura del Renacimiento. El anilisis progresa en su
conjunto merced a una triple lectura, que da razén suficiente dg su
triple presencia en el texto audiovisual: como motivo, como historia y

como sintoma cultural.
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Tema 19

La masica y las formas narrativas basicas

Sumario: Formas bisicas de la-narratologia musical: la misica diegética y
extradiegética.- La irrupcion de la musica extradiegética en el discurso narra-
tivo audiovisual.- Las tres modalidades de la presencia musical en el relato au-
diovisual.- Anilisis del signo musical.- Lectura fénica, fonogrifica y fonoldgica.

Formas bdsicas de la narratologia musical

a) La muisica diegética: La presencia de la musica se justifica en
el relato porque forma parte de la accién narrativa. En Thirty
nine steps (Treinta y nueve escalones, 1935) de Alfred Hitch-
cock, al comienzo del filme se origina una pelea entre el pu-
blico y un personaje dice a la orquesta: “;Toquen algo para
acabar con este barullo!” (y tocan). Este mismo motivo se re-
pite en Force of evil (El poder del mal, 1948), de A. Polonsky,
con musica de David Raskin. Joe Mors grita a la orquesta: “;To-
cad fuerte!, seguid tocando!”.

En el momento crucial de Awnsikte mot Ansikie (Cara a
cara, 1975), de Ingmar Bergman, los protagonistas asisten a un
concierto. El primer piano inicia (acierto pleno) la Fantasia en
do menor, de Mozart.

En The Spongers (Los pardsitos) para televisidn, Premio Ita-
lia 1978, con guién de Jim Allen y direccién de Rolland Joffé,
no hay otra masica que la integrada en la accién. La musica es
diegética en estos casos porque es un elemento de la historia.
Pero también lo es cuando su funcién se ejerce sobre el domi-
nio del discurso narrativo en cuanto tal y se convierte en el in-
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nia (Jean Simmons). Lo mismo sucede en The Lord of the rings (El se-
rior de los anillos, 1978), de Bakshi.

La imagen cinematogrifica para Deleuze no 1mp11ca solamente
un tiempo que transcurre, una cronologia en la cual nosotros nos
deslizariamos como en un perpetuo presente, sino también un tiem-
po complejo, estratificado, en el cual nos movemos sobre varios pla-
nos a la vez (presente, pasado y futuro) y no sélo porque hacemos
funcionar ahi a nuestra memoria y a nuestras espectativas, sino por-

que el cine llega casi a hacernos percibir el tiempo. En Taxi driver

(1976), de Martin Scorsese, cuando Travis (Robert de Niro) va a reu-
nirse por vez primera con Betsy, la chica que le gusta y que estid pre-
parando la campana electoral del Senador Palantine, Travis va a ca-
mara lenta. Ese encuentro acaba mal porque a Travis se le ha ocu-
rrido llevarla a un cine porno.

Elipsis

La imagen es con frecuencia la responsable de la dimensién elip-
tica del discurso audiovisual. El momento de la identificacion del ca-
daver de Rebeca en el balandro, hallado por el buzo, se presenta, en
Rebecca (1940), de Hitchcock, mostrando solamente en P.A. al corro
de cuatro personajes de espaldas, en un espacio frio y exclusiva-
mente decorado por una limpara que cuelga del techo. No se mues-
tra el cadaver. Todos se dan la vuelta y salen en silencio. Después
Maxim dice al coronel Julian: “Bien, coronel Julian, al parecer cometi
un error respecto al otro cadaver”.

Mensaje audiovisual

Proliferacion de mensajes en los que la informacién contenida se
presenta, parte en un plano sonoro y parte en un plano visual. Esto
no sucede, por ejemplo, en la imagen de un monitor cardiovascular.
La informacién se halla cifrada en cédigos artificiales conformados
por signos patentemente arbitrarios. En el caso de cine o la television,
en cambio, la informacién se contiene en imigenes visuales y sono-
ras de caricter analégico, es decir, reconocidas intuitivamente por sus
destinatarios como, al menos en cierta medida, semejantes a las que
conforma su experiencia perceptiva cotidiana.

Asi, reconocida la dimensién activamente cognitiva del proceso
perceptivo, que llevaba incluso a postular la existencia de conceptos

visuales (los “perceptos” de Arhneim, por ejemplo) facilmente identi--

ficables como equivalentes de los signos icénicos, a algunos autores
les parecia inevitable reconocer al propio signo icénico como esen-
ctalmente convencional y arbitrario.
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Funciones de la imagen

a) Modo simbolico: (imdgenes de las divinidades, del Progreso,
la Democracia, la Libertad...). En Spartacus (Espartaco, 1960)
(guién de Dalton Trumbo y direccién de Sanley Kubrick), Es-
partaco rompe en dos el simbolo del senado romano, después
de capturar a su emisario Glabro en su propia tienda.

b) Modo epistémico: Aportan informaciones visuales sobre el
mundo y permiten que conozcamos incluso aspectos no visua-
les de él: manuscritos iluminados de la Edad Media sobre la
"Eneida o el Evangelio, o planchas de boténica.

Imdgenes pormenorizadas de la accion (jdescripcion?)

El asalto al tren en How the West was won (La conquista del
Oeste, 1962), de Henry Hathaway, John Ford y George Marshall
muestra la accién pormenorizada en una serie de imigenes que du-
ran 11 minutos y 12 segundos.

En Marathon Man (1976), de john Schlesinger, se prepara con
verdadera morosidad en los detalles el acto de tortura de Christian
Szell, Der Waisser Engel (Laurence Olivier), dentista, con Babe (Dus-
tin Hoffman) para obligarle a declarar todo lo que le haya dicho su
hermano antes de morir.

©) Modo estético: la imagen procura agrado y sensaciones espe-
cificas (los bisontes de Lascaux ;eran sélo magicos o también
bellos?) El gozo estético surge como resultado de la conjuga-
cién de libertad asociativa y originalidad combinatoria:
Asi sucede con el barco Cotapaxi anclado en medio del de-
sierto de Gobi, Mongolia, en Close encounters in the third
kind (Encuentros en la tercera fase, edicidon especial, 1977),
de S. Spielberg.

d) Reconocimiento y rememoracién (Gombrich, 1965). Ima-
gen didactica: En la escuela de gladiadores de Baciato (Peter
Ustinov) que aparece en Spartacus, se usan los colores para
los entrenamientos: marcan el cuerpo de los gladiadores con
rojo, azul, amarillo, etc. para senalar las zonas de muerte se-
gura, de heridas muy graves, de heridas con fuertes dolores,
etc. La imagen final de Rebecca (1940), de Hitchcock es la de la
cama de Rebeca que arde. En la almohada queda la inicial (R)
como signo de identidad, reconocimiento y rememoracién de
toda la historia.
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tiene sus origenes en el Ars moriendiy en la danza macabra (siglo
Xv) v en la Danza de los muertos (1485) de Guyot Marchant, y apa-
rece en algunas secuencias de estampas pedagogicas.

Imagenes del sonido e imadgenes sonoras -

Fritz Lang decia: “Soy una persona visual. Experimento con mis
0jos y nunca o raras veces con mis oidos, lo que lamento profunda-
mente. Fritz Lang en Metropolis (1926) presenta primerisimos planos
de timbres y otros objetos sonoros para significar el hecho de pedir
auxilio. En The Wedding March (La marcha nupcial, 1928), de Stro-
heim hay toda una serie de imagenes, asociadas a la musica: campa-
nas, trompetas, tambores, coros con su director, érgano, campanillas
(en la elevacidn de la misa), piano (en la fiesta del Sr. Schweisser, pa-
dre de Mitzerl y en la casa de mala reputacién). Ella (Mitzi) se tapa los
oidos; violines, banda de miusica en la procesién. Mitzi toca el arpa
en los jardines; su padre el violin. Manos sobre teclado del érgano;
manos de la Muerte sobre el mismo teclado. Partitura musical de
Hochzeit March y de Wedding March de Lohengrin. Se repite, en fin,
el motivo de los dedos de la Muerte sobre el teclado.

Imagenes olfativas

En el mismo filme de Stroheim se muestran asimismo imigenes
olfativas: mal olor ante los cerdos (pafiuelo en la nariz).

Funciones discursivas
a) Imagen y punto de vista

Tres significados del punto de vista:

1. Emplazamiento, real o imaginario, desde el que es contemplada
una escena. Fs la encarnacién de una mirada en el cuadro.
Queda por saber a quién atribuir esta mirada: al productor de
la imagen, al observador, a un personaje, etc.

2. Modo particular en que puede ser considerada una cuestion;
“vision subjetiva”, focalizada.

3. Opinién, sentimiento, a propdsito de un fenémeno o un acon-
tecimiento; todo aquello que hace que un cuadro traduzca un
juicio sobre lo que esta representado, valorizindolo, desvalori-
zandolo, llamando la atencién sobre un detalle, etc. Asi la es-
cuela “impresionista” del cine francés de los aiios 20, por ejem-
plo El Dorado (1921), de Marcel 'Herbier. Un plano de la hero-
ina flou, en medio de sus comparieros en imagen de contornos

precisos y netos (conjuncién de un punto de vista visualmente
centrado y connotativamente cualificante).

b) Imagen y focalizacién

En How the West was won (La conquista del Oeste, 1962), de
Henry Hathaway, John Ford y George Marshall, hallamos un caso de
focalizacion interna en la toma desde dentro del carruaje, cuando (en
lucha contra los indios) cae dando vueltas. La focalizacién se sirve en
ocasiones de la iluminaciéon como elemento significante y construc-
tivo. Asi, en Metropolis (1926), de Fritz Lang en la escena en que Ma-
ria (Brigitte Helm) se debate, perseguida, y trata de escapar de las
amplias bovedas en las que es perseguida por el foco de la linterna
de Rotwang (Rudolf Klein-Rogge).

Imagen-movimiento

La imagen cinematogrifica es radicalmente nueva, no sélo por-
que representa un movimiento, sino porque ella’ estd en movimiento.
Asi lo vieron Hugo Miinsterberg, la aproximacion fenomenologica de
Michotte y sus herederos, y los primeros articulos de Christian Metz
(1964). Gilles Deleuze observa que la imagen-movimiento se en-
carna en el plano, definido como “corte moévil de la duracién”, una de
las grandes modalidades del cine. Deleuze establece tres variedades
de la imagen-movimiento: imagen-percepcion (predominio del
proceso perceptivo), imagen-accién (predomina el proceso narrativo)

-e imagen-afeccion (predominio del proceso afectivo y expresivo).

Imagen-tiempo

La representacién del tiempo en imigenes se atiene a las catego-
rias de duracibn, acontecimiento y sucesion. Sila duracion es la expe-
riencia del tiempo, el tiempo no contiene acontecimientos; esta he-
cho de ellos, en la medida en que somos capaces de captarlos. El
tiempo psicolégico no es un flujo continuo, regular y exterior al su-
jeto. Como afirma Merleau-Ponty el tiempo supone “un punto de
vista sobre el tiempo”. El tiempo de la imagen narrativa es una pers-
pectiva temporal. En Spartacus (Espartaco, 1960), guidn de Dalton
Trumbo y direccién de'S. Kubrick, se muestra el paso del “ejército de
gladiadores” de Espartaco camino de Brundisio, mostrando imagenes
de los campos que recorren en las distintas estaciones del afio. En in-
vierno, nieve; en otofio, panorama agreste; en verano, se bara Vari-
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(todo el complejo trabajo del universo objetual que habra de
ser filmado o grabado en la perspectiva del maximo control de
su funcionamiento significante, incluyendo aqui todo lo rela-
tivo a la interpretacién, el disefio escenografico, el maquillaje,
el vestuario, etc.); el tutelado de la imagen a través de su cone-
xi6n discursiva con enunciados lingtisticos o con signos icéni-
cos (esquemas, dibujos, mapas, graficos, emblemas, etc.);

b) el establecimiento de una conexioén discursiva de
la imagen con otras imigenes: la construccidn a través del
montaje (cine) o de la edicidén (televisidon), ya sea externo o in-
terno, (es decir, encadene planos diferentes o los transforme a
través de los movimientos de cimara o de objeto) de una orde-
nacién discursiva que someta al conjunto de las imégenes,
constituidas por este expediente en planos, a una determinada
estructuracion sintagmadtica que podrd conducir, en la mayor
parte de los casos, a un nivel superior de articulacién narrativa.

En Taxi driver (1976), guion de Paul Schrader y direccion de
Martin Scorsese, hallamos una secuencia en cimara lenta. Es la que
precede al primer encuentro de Travis (Rober de Niro) con Betsy para
llevarla al cine porno, motivo de su ruptura sentimental.

En el mismo filme Scorsese muestra con todo detalle la accion
iterativa de prepararse y entrenarse para usar la Magnum 44 (pistola).
La descripcidn pormenorizada de los modelos (esto por medio de la
palabra), la compra, el encaje de la empuriadura, el minucioso entre-
namiento en los movimientos, en las diferentes posturas para dis-
parar, el ensayo de rapidez de disparo, la punteria, la colocacién del
correaje para dos pistolas, la gimnasia para estar en forma, la escru-
pulosa limpieza de cada una de las piezas, el frotamiento, el espara-
drapo para colocarse el arma blanca en la pantorrilla... El personaje
finge un didlogo con un adversario sobre el que tiene que disparar ra-
pidisimamente. Limpia los zapatos con cera, se corta la camisa. Tiene
siempre en sus manos la pistola mientras ve televisién para acostum-
brarse a ella como si fuera un guante. Le servird para dar muerte al la-
drén del supermercado, que no acaba de morir, y para la masacre fi-
nal en la casa de citas.

En Taxi driver, Martin Scorsese presenta al senador Palantine en
su discurso electoral en la plaza con los brazos extendidos, delante
de una estatua, que tiene sus brazos en la misma posicidén. La toma
produce la impresién 6ptica de que Palantine tiene cuatro brazos y
compone con ese efecto la figura del canon 4ureo del hombre rena-
centista.
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La imagen en el discurso audiovisual

Se da una analogia de la imagen discursiva con respecto a las
imégenes especulares. Cabria decir que el lenguaje audiovisual es el
conformado por el conjunto de los signos iconicos que median en
nuestra percepcién del mundo y cuya estructura seria analdgica con
respecto a las imagenes especulares (retinianas, tictiles, acUsticas,
etc.) correspondientes.

Para la existencia de un lenguaje en sentido estricto es necesario,
que sus signos sean finitos, que puedan ser listados y que pueda ser
construido el sistema de reglas que ha de regir su articulacién. Nume-
rosos autores se han referido a la existencia de un lenguaje audiovi-
sual y, en consecuencia, a la funcién discursiva de las imdgenes vi-
suales y auditivas para construir relatos.

Imagen tautolégica

En Rebecca (1940), de Hitchcock, dice Maxim a su esposa: “Es-
peraba a Fabel, que alin no habia llegado. Yacia en el divin (la ima-
gen muestsa un plano del divdn con un cenicero lleno de colillas) con
un cenicero lleno de colillas. Parecia enferma, extrana. De pronto se.
levantd (travelling hacia arriba) y se dirgidé a mi (travelling hacia la iz-
quierda): ‘Cuando tenga un hijo, ni tu ni nadie podra demostrar que

”m

no es tuyo’™.
Motivo iconico (la muerte)

En el discurso audiovisual, los motivos icdnicos experimentan
procesos de causacion y de migracion, como observaron los autores
de la escuela de Warburg a propésito de la pintura.

El perro sentado a la entrada de las habitaciones privadas de Re-
beca, en Rebecca, de Hitchcock, es el mismo motivo que aparece en
los sarcofagos goticos de los nobles de los siglos xv y xv1.

-En Metrdpolis, de Fritz Lang, aparece la muerte tecando la
flauta, los vicios y la guadaria. Otro motivo es la Ciudad Subterrdnea
de los obreros y el Jardin de los placeres.

-En The Wedding March (La marcha nupcial, 1928), de Stro-
heim, alternan los planos de la mano del organista sobre el teclado con
las manos de la muerte sobre el mismo teclado, al interpretar la “Mar-
cha Nupcial” de Lohengrin en la boda, concertada por interés, del
principe Nicki (Stroheim) con Cecilia.

Hay toda una serie de imagenes, asociadas a la misica y se re-
pite el motivo de los dedos de la Muerte sobre el teclado. Este motivo
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Tem'a 18

La imagen en el discurso narrativo

Sumario: La imagen y el discurso narrativo.- La imagen en el discurso
audiovisual.--Funciones discursivas.- Imagen y punto de vista.- Imagen-movi-
miento.- Imagen-tiempo.- El mensaje audiovisual.

La imagen y el discurso narrativo

Las imigenes. del cine o de la televisidén no son en si mismas pro-
piamente signos, sino iméigenes especulares, huellas de lo real en
buena medida equivalentes a la propia imagen retiniana, aunque do-
tadas de un notable rasgo diferencial: caracter pererine y cristalizado.

Si pueden ser leidas y decodificadas, lo son de manera semejante
a como lo son las retinianas: en cuanto procesadas por los cédigos
de reconocimiento de figuras que constituyen ese “lenguaje” audiovi-

" sual del mundo natural.

Las imdgenes cinematograficas y televisivas son susceptibles de
una elaboracién propiamente semidtica que conduce a su articula-
cion discursiva, de la que depende su capacidad de contener signifi-
cacion. o

El lenguaje audiovisual aparece asi como el conjunto de procedi-
mientos conducentes a la elaboracién discursiva de estas imigenes.

Estos procedimientos son de dos tipos:-

a) la ordenacion de la imagen por los codigos de la
retorica visual. Es una ordenacién semidtica, que trabaja a
partir de cédigos bien consolidados en la tradicién pictorica
(composicién, iluminacién, enfoque, etc.); la puesta en escena
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ambiente de la alta sociedad, pero se ha evitado cuidadosamente
todo didlogo.
5. Las relaciones pragmaticas (“triAngulo de Austin”):

« Aspecto locutivo (el significado de las palabras proferidas).
¢ Aspecto ilocutivo (el significado subyacente en términos de

accion). Las palabras mas alld de su significado expreso remi-
ten al universo de las creencias; valores, actitudes, etc. que -

permiten identificar el rol y la lectura que hace el personaje de
la “situaciébn comunicacional” en que se encuentra e incluso su
vision del mundo.

« Aspecto perlocutivo (el efecto producido en el interlocutor).

Decia Mariveaux: “Uno no se da cuenta de que un personaje
no habla, si éste escucha atentamente”.

* Ha de afadirse todavia el andlisis del dialogo en sus relaciones
con las condiciones de produccién y de recepcidn: Este ultimo
aspecto es determinante, por ejemplo, para definirla poética
de los didlogos radiofénicos con respecto a los cinematografi-
cos, radiofénicos o televisivos. '

6. Significacién de las sefiales sonoras, paraverbales y gestua-
les (inflexiones de tono, cambios de volumen, matices de expresion,
alteraciones de ritmo, posturas corporales, expresion del rostro, ges-
tos con las manos, etc.). Tennessee Williams, en La gata sobre el te-
jado de zinc caliente, muestra la pérdida de la relacion dialdgica en-
tre dos amigos, sin utilizar apenas palabras, por medio del recuerdo
de pequerios gestos entrafiables que antes solian utilizar.

Aspectos locutorios, ilocutorios y ritmicos del lenguaje en relacién
con el flujo del discurso:

¢ Uso compartido de turno

* Mantenimiento prevalente del turno
* Cesi6n del turno

* Abandono del turno

7. La significacion de los vacios semanticos: Hay que tener
en cuenta que en los didlogos tan importante es lo que se dice como
lo que se calla. Afirmaba Bresson que el cine sonoro ha descubierto
el silencio. En Close encounters of the third kind (Encuentros en la
tercera fase, 1977), de Spielberg, los personajes no dicen nada y
luego, cuando van por fin a comunicarse, termina la pelicula. Los si-
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lencios dialégicos responden en ocasiones a una técnica muy depu-
rada. Asi sucede, por ejemplo, en Samuel Beckett. Beckett fue secre-
taiio de James Joyce, que se empefid en degradar el lenguaje nor-
mando hasta hacerlo vehiculo del caos. En Esperando a Godot uno
de los personajes exclama: “{Dime algo, porque tenemos que prolon-
gar la existencia unos instantes mas!”. Recuerda o que otro personaje
dice a Guido Anselmi (Marcello Mastroianni) en Otto e mezzo (Ocho
y medio, 1963), de Fellini: “;Dime incluso: anda y muérete, pero dime
algo!”. El director de cine Guido Anselmi responde: “Escucha...”, pero
Fellini interrumpe el didlogo y cambia de plano.

8. Capacidad predictiva: Bakhtin, especialista en la poética de
Dostoievsky, ha estudiado los problemas del dialogo en sentido muy
amplio (didlogo del autor con la sociedad). Bakhtin observa que los
personajes de Dostoievsky estan muy preocupados por las potencia-
les respuestas de sus interlocutores.

9. Pregnancia: Gran parte de la tension que caracteriza a algu-
nas narrativas se deriva del “sentido de pregnancia” que dan a cada
dialogante con respecto a su interlocutor. Hemingway es un €aso
claro.
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Su relacion diferencial:

» Didlogos (y personajes) simétricos:
Estables :
En escalada (Mortensen)

» Didlogos (y personajes) disimétricos:
P1 es'superior a P2
P2 es superiora P1

* Didlogos descabalados:
P1y P2 son superiores sin responder
a una pauta identificable

Su rol de “instancias de la enunciaciéon”:

* Destinadores/destinatarios
* Sujetos/objetos
« Subjetivos (hablan de ellos)

. Directos (hablo de mi/hablas de ti)

- * Inversos (hablo de ti/hablas de mi)

» Compartidos (hablamos de nosotros)
» Objetivos (hablan de cosas ajenas a ellos)
* Ayudantes/oponentes, especialmente en relacién

con los siguientes verbos:

Querer (relacionados con objetos del deseo)
Saber (relacionados con objetos de la informacién)
Poder (relacionados con objetos de decisién funcional)

Hablar (relacionados con objetos del discurso: monélogo/
didlogo) '

Actuar (relacionados con objetos de la acciéon)

Moverse (relacionados con objetos del espacio: la movili-
dad y ubicuidad)

Participar (implicados en el contrato inicial)
Vencer (protagonistas/antagonistas)

Liquidar (sujeto responsable de la accion resolutiva, que
restaura €l orden conculcado)

3. Su relacion con las propiedades del discurso narrativo:

Orden:
e Consecuente
e Insecuente
e Por digresién
¢ Por fractura
* Por agotamiento
e Obsecuente

"Flujo (Contribuciones textuales que originan didlogos conti-
nuos, entrecortados, suspensivos u oblicuos).

* Ideas completas

e Ideas incompletas
* parciales o segmentadas
e insinuadas o sugerentes
® suspensivas
o fracturadas

* Ideas redundantes

Dimension retorica:

* Informativo o expositivo (para dar a conocer hechos)
» Argumentativo (para convencer al otro con razones)
* Persuasivo (para mover al otro a la accion)

4. la densi_dad de verbalizacién en el relato audiovisual:

Dovchenko se preguntaba: “;Por qué en algunas peliculas no de-
jamos de abrir la boca desde el principio hasta el tltimo plano?”... La
densidad de verbalizacidon es la duracién proporcional del lenguaje
verbal (en este caso especialmente los didlogos) con respecto a la du-
racioén total del relato audiovisual. Hay, por tanto, una densidad:

o Alta: Murder on the Orient Express (Asesinato en el Oriente Ex-
pres, 1974), guién de Paul Dehn y direccién de Sidney Lumet.

e Media: The silence of the lambs (E!l silencio de los corderos,
1991), de Jonathan Demme.

 Baja: C'Fra una volta il west (Hasta que llegé su hora, 1968),
de Sergio Leone.

No es normal en la narrativa audiovisual el caso de Historia sin
palabras (1978), dirigida por Biaggio Proietti, que obtuvo el premio
Praga de Oro de ese ano para programas de television. Imagen y so-
nido narran una historia de corte policiaco, que se desarrolla en un
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e Esencial

e Divagatorio

e Alusivo
 Incidental

+ No pertinente

W. H. Clarence y Aldo Monelli opinan que las frases esenciales
han de decirlas siempre “actores importantes”. Nosotros preferimos
hablar de “personajes” y opinamos que un didlogo esencial no ha de
estar, sin embargo, forzosamente construido con palabras esenciales.
Henry James lo demostré practicamente y a la perfeccion.

Su expresion del contenido (escalas bipolares)

« profundo/superficial
pacifico/agresivo
rapido/lento
claro/oscuro
apasionado/frio

« fluido/premioso
libre/condicionado
natural/artificioso
interesante/sin interés
ameno/aburrido
original/topico

etc.

2. Su condicion de “indicadores” de la construccién del personaje
Los tres “estados del ego” (Anilisis Transaccional)

* Ego paterno

» Ego infantil

s Ego adulto

o Analisis de las relaciones cruzadas

El juego interactivo de sus imagenes (autoimagenes y hetero-
imagenes) (“Ventana de Johari”).

* Personajes abiertos

= Personajes ciegos

¢ Personajes ocultos

« Personajes desconocidos
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El juego veridictorio del “ser/parecer” (“cuadrado semidtico”):

¢ Personajes verdaderos (son lo que parecen y parecen
lo que son);

» Personajes falsos (ni son lo que parecen, ni parecen lo
que son);

* Personajes ocultos (no parecen lo que son);

¢ Personajes engafiosos (no son lo que parecen).

La triple comypetencia de cada personaje:
* Su elocuencia (“saber hablar™)
 Su técnica (“saber hacer”)
¢ Su mundanidad (“saber vivir”)

Humphrey Bogart y el ganster como personaje prototipico de gé-
nero poseen esta triple competencia. Saben hablar, saber actuar y co-
nocen la vida.

El comportamiento proxémico de los personajes:

1. Naturaleza de la distancia que los separa:

* Fisica (geogrifica o topogrifica)

* Psicoafectiva

* Cédica (amplitud de los “malentendidos”) (H. Halloran)

¢ Metafisica o ambital (intelectual, ideolégica, ética, cultu-
ral, etc.)

Definicién de grado:

Personajes equidistantes o estaticos:
» Distancia intima
» Distancia personal
¢ Distancia social
s Distancia publica (Hall)

Personajes progresivos o dindmicos:

 Convergentes (hacia la entrega o el consenso)
» Divergentes (hacia la separaciéon o el disenso)
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Tema 17

El anilisis de los didlogos

Sumario: Criterios para el analisis de los didlogos.- Variables del anili-
sis.- Los dislogos como “indicadores” de la construccion de los personajes.-
Su relacién con las propiedades del discurso narrativo.- La densidad de ver-
balizacién en el relato audiovisual.- Las relaciones pragmaticas.- Significacién
de las senales y vacios semdnticos.- Capacidad predictiva de los didlogos.-
Pregnancia.

Criterios para el andlisis de los didlogos
El anilisis de los didlogos exige textos originales. No es perti-

nente hacer anilisis de didlogos “doblados” o “subtitulados”. En'los
dialogos resulta pertinente analizar las siguientes

1. Variables:

Su naturaleza: Viene determinada por el objeto que constituye
los intercambios:

¢ [nformativo (hechos)

» Fictico (datos)

¢ Conceptual (ideas)

* Patético (emociones y sentimientos)

Su grado de pertinencia (focalizacidén, mis o menos compar-
tida, del objeto por parte de cada uno de los personajes)
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Poética del didlogo radiofonico

En la radio el didlogo es, como afirma Isidoro Martin, “1.91l forrrfa
ideal de la expresion”. Coinciden en ello to.dos los autores dle adpoe—_-
tica radiofénica (R. Kieve, Kaplin, E. Fuzellier, etc.). Kaplan los deno
tmina “formato dindmico”, porque:

« gtraen el interés

o dan variedad

« movilizan la imaginacion

o facilitan la concentracion ‘

e hacen mds expresivo el mensaje . .

o establecen una comunicacion cilida, personal y emotiva

* evitan abstracciones ‘ . o

o facilitan la empatia, la proyeccion'y la identificacion del oyente
con los personajes :

 mitigan la unidireccionalidad

« abren opciones y alternativas -

« problematizan los asuntos

« movilizan la inteligencia = S

 son eficaces porque su mensaje €5 implicito

Los géneros dialégicos de la television

El debate sobre la naturaleza de los dislogos televisivos colrre la
misma suerte (no podria ser de otro modo) que el debate sobre la rl?~
ruraleza misma del medio-television. Para unos, como R. Greene,1 a
television es un corolario del cine .(imégenes comepta;lals potr‘op(a 2'
bras); para otros, COmo Silyio D’z;mmcc_), es un corolario del teatro {p

or imagenes). .
labmcsgi?:;?tgggzgden elgi)redominio Qe la imagen estlmarlquet:) kl?ls_
tres objetivos fundamentales de todo didlogo (dar mforrndacxon, 1§m—
dar un contenido emotivo y hacer avanzar gl relato) han fe‘s’er.c
plidas por los ires elementos de la imagen visual en la television:

e e] escenario
e la accién
e el uso de la telecamara

Sj estos recursos no bastan, habra que acudir a los didlogos. Para

Angelo D’Alessandro la esencia del dialogo telgvisi\{o constste en
crear un puente entre la racionalidad (actitud primaria del telespec-
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tador) y la emotividad (contenida sobre todo, aunque no siempre,
en la imagen) para dar lugar a una actitud a la vez de participacion y
de control.

Al iniciarse un teledrama, por ejemplo, hay que tener en cuenta
que el espectador de televisién conserva intacta su capacidad de cri-
tica; en cine, en cambio, podria iniciarse el drama con una escena de
suspense. La primera funcidn narrativa de los didtogos en television
es, por tanto, la de estimular a 1a participacién. En cine el espectador
‘es volunitaria y naturalmente proclive al “pacto de verosimilitud”; en
television ha de justificarse y merecerse. La ficciéon no es connatural
a un medio, cuya naturaleza periodistica y comunicativa, fuerza a éste
a asumir una funcién subsidiaria de relais cuando difunde historias
de ficcién.

Por eso Paddy Chayefsky, reputado guionista de Marty (1953),
dirigido por Delbert Mann, inicialmente escrito para televisién, fue
consecuente con su idea de'que el universo narrativo de la television
estd constituido por “el maravilloso mundo de las cosas comunes”.
Chayefsky aconseja construir los didlogos de modo tal que den la im-
presién de conversaciones de la vida real interceptadas telefénica-
mente. E! autor no tiene necesidad de inventar situaciones de gran
dramatismo, ni obsesionarse por construir relatos de tintas fuertes.
Puede referirse a cosas sencillas e incidentes sin importancia, siempre
que tengan un -significado dramatico. “Personalmente”, dice Cha-
yefsky, “opino que el estilo lirico, el impresionista y el abstracto dan
pésimos resultados en television”.
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El diglogo visual y la imagen pretecnologica

El didlogo visual habia entrado en la narrativa de la imagen con
el romanico de transicidon. Justo en el momento en-que los personajes
estin comenzando a dejar de ser columnas para ser ellos mismos, se
inicia ese leve movimiento que.va a fundar la sacra conversatio. Los
personajes se vuelven unos a.otros, ante todo para mirarse. El movi-
miento se convierte en accion interior, es decir, en comunicacién y su
driver y expresion iconica es la sonrisa. La diferencia que va de la
sonrisa de los kuroi de la época arcaica de los griegos a los persona-
jes del romdnico de transicién es justamente ésa: que éstos se comu-
nican con la mirada.

Los movimientos de los personajes de Trugelius en el portal de
San Vicente de Avila, los del Maestro de la Cdmara Santa de Oviedo y
los del Maestro Mateo en el Pértico de la Gloria, anuncian en el si-
glo xut el sentido optimista de la vida, que animari a los personajes
goticos de Reims. Ese dialogo visual, a la vez iconico y dramitico,
adquiere en los Qficiales de San Adridn, de Frans Hals en el siglo xvi
toda su plenitud y espontaneidad en un cuadro que muestra una gran
sabidurfa en la direccién y movimiento de los “actores”. En el mismo
siglo hallamos otro ejemplo en La Madeleine aux pieds du Christ; de
Pierre Subleyras, 1699-1749) (Museo de Louvre).

El diglogo visual en el cine

Eisenstein habia demostrado ya con lvan Groznyj (lvan el terri-
ble, 1945) que el didlogo simplemente visual (el de las miradas) es un
didlogo plenamente dramdtico porque siempre moviliza la accién in-
terior de los personajes. Otro ejemplo privilegiado es el de To bave
and have not (Tener y no tener, 1942), de H. Hawks sobre la novela
de Hemingway, un verdadero prodigio de mirada dramatica entre
Lauren Bacall y Humphrey Bogart. Visconti en La morte a Venezia
(Muerte en Venecia, 1970) somete los didlogos a un tratamiento inte-
ligente. Reserva los didlogos de comportamiento, contingentes o
de generalidades para los flashbacks que remiten a momentos pasa-
dos de la vida familiar de su protagonista (Aschenbach); destina los
didlogos de escena, de marcado sabor platénico, para sus logoi o
“razonamientos” sobre el universo de la belleza, que constituyen el
elemento central de la caracterizacion del personaje e introduce los
dialogos autoriales, valiéndose del paralenguaje (escena de-los mu-
sicos saltimbanquis en la terraza del café). Pero ante todo y sobre
todo asigna al visual (de las miradas entre Aschenbach y Tazio) todo
el peso de los didlogos diegéticos.
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Francis Ford Coppola en 7he Godfatber (£l padrino, 1972) en-
comienda a Michael Corleone (Al Pacino) todo un recital de mirada
dlaIQgica'en la escena en que reiine a éste con el policia Maklasky
4 quien se€ propone eliminar. El actor pone en juego una secuencia;
de'miradas: mirada pensativa, mirada retadora como la de dos boxea-
dores, rr}irada encubridora como la de dos jugadores de naipes, mi-
rada errdtica y esquiva y, en fin, mirada ciega en los momentos exac-
tos que preceden al disparo. En escenas posteriores Michael. . vir-
tuoso de la mirada dialogica, en el momento en que Carlc; su
cufiado, se aproxima a él para agradecerle que le haya-perdonado la
V.lda,l limitdndose a “deportarlo” a Las Vegas, gritard: “jApartate de mi
vistal”. .

En Rebecca (1940}, de Hitchcock, Max (el Sr. de Winter. interpre-
tado por Lawrence Olivier) después de haber revelado a s,u esposa
que €l mismo habia colocado el cadaver de Rebeca en el suelo del ca-
marote del balandro de ésta, se dirige a ella y le pregunta: “;Puedes
mirarme ahora a los ojos y decirme que me quieres?”

Funcionalidad narrativa de los didlogos

Los dlglogos significan, construyen, caracterizan, expresan, infor-
man, relacionan y comunican a los personajes entre siy con el pu-
blico lector-oyente-espectador.

a) Caracterizan a los personajes;

b) Provocan un encuentro de los personajes;

©) Son elementos de la accion, no solo en el cine, sino también en
la novela. W. H. Clarence ha dicho que el'diélogo es “como un
vestido de la accion”.

La funcién dialégica facilita en el discurso narrativo:

* la secuencialidad: sucesividad y logica
* la legibilidad

* la tensién psicolégica

* la progresién dramitica

E'I dig’llogo es, como decifa Vogt, una de las expresiones de la es-
trategia discursiva.
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Tema 16

El didlogo visual y audiovisual

Sumario: El didlogo visual en la imagen pretecnolégica.- El didlogo vi-
sual en el cine.- Funcionalidad narrativa de los didlogos.- Poética del didlogo
radiofénico:- Los géneros dialégicos de la television.

El didlogo visual

Sartre en su obra Le regard (La mirada) reflexiona sobre el valor
constitutivo y la transcendencia de “ser mirado” por otro. Si el otro-
objeto, dice, se define en unién con el mundo como el objeto que ve
lo que yo veo, mi unién fundamental con otro sujeto debe poder re-
ducirse a mi posibilidad permanente de sér visto por otro. El dia-
logo visual introduce en la comunicacién un juego paraddjico de
presencia y distancia. Sartre 1o expresa de este modo:

Los ojos, como objetos de mi percepcidn, permanecen a una
distancia precisa, que se despliega desde mi hacia ellos; en una
palabra, yo estoy presente a los ojos sin distancia, pero ellos estin
distantes del lugar donde yo me encuentro, mientras que la mi-
rada estd a la vez sobre mi sin distancia y me mantiene a distancia.
Es decir, su presencia inmediata a mf despliega una distancia que
me separa de éL

Decia Flaubert que basta mirar intensamente a una cosa para que
se la llene de interés. La fotonovela, la television, el cine, el video y el
cbémic (y por este orden) han explotado esta observacién hasta sus @l-
timas consecuencias en la sintagmatica de los planos. El cine ha lle-
gado a ser la gran escuela de la mirada.
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Los retéricos antiguos, aparte del mondlogo, distinguian
otros tres tipos de didlogos de escena:

o Colloquium o conferencia: Los interlocutores comparten
deseos comunes y se confian sus s€Cretos.

e [ogoi 0 razonamientos: Cada uno de los interlocutores s€
esfuerza por inspirar en el otro cierto sentimiento © provo-
car cierta resolucion. Cervantes en El Quijote también llama
“razonamientos” a los dialogos entre. el hidalgo y su es-

cudero. _ _
« Agoniai o disputationes: LOS interlocutores entran en con-

flicto.

¢ Didlogos diegéticos: Desempenan una funcién narrativa pro-
piamente dicha, que afecta al motivo, desarrollo y desenlace
de la acciéon principal, a las propiedades (orden y duracién)
del discurso, etc. Asi, por ejemplo, los didlogos que determi-
nan la transicién de una secuencia a otra. Dice King Vidor que
durante la época del cine no hablado se conformaban los na-
rradores con intrigas débiles, pero la aparicion de los didlogos
hablados, como hemos dicho, les ha obligado a profundizar en
la intriga y a indagar en la psicologia de los personajes.

d) Dialogos autoriales: Los didlogos se convierten en signos.
deicticos o conectores de las instancias de enunciaciéon y muy
especialmente del autor o de sus delegados en el texto. En mu-
chos casos son verdaderos estilemas. Se dan, en efecto, dia-
logos pretenciosos que denuncian la obsesién de erigirse en
“yoces de las grandes ideas de la historia”, como Blanchot ha
dicho, refiriéndose 4 los didlogos de Malraux. Su contenido es

" intelectual, como sucede en los didlogos de Platén, de Sartre O

de Unamuno, acertadamente remedados por Visconti en. algu-
nas escenas de Muerte en Venecia. Se dan.también didlogos
oblicuos, preocupados por resultar imprevisibles a fuerza de

- romper toda logica linealidad, como sucede con los de Kafka.

¢) Dialogos de referente lingtiistico: Los didlogos filmicos, es-
critos previamente en un guion literario, remiten inevitable-
mente 2 los codigos de diferentes lenguajes: el lenguaje de la
vida cotidiana, el del teatro, el postural y expresivo de la ima-
gen pretecnoldgica, el radiofénico, etc. '

El cine francés (especialmente el del Film d 'Art) se ha caracteri-
zado por unos didlogos muy literarios. Blanchot ha distinguido tres
estilos: .

« El “estilo Sacha Guitry” con didlogos llenos de artificios y exce-
sos literarios. Asi en Le romatrt d'un tricheur (1936) las ideas li-
terarias se apoyan en las imagenes para adquirir consistencia.

o El “estilo Jacques Prévert” (probablemente el mejor guionista
del “naturalismo poético™). Resulta identificable por sus didlo-
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gos plenos de sonoridad y de pretension poética. Su exceso de
profundidad llega a hacerlos caricaturescos.

» El “estilo Jean Cocteau” que contrapone didlogos bastante tea-
t'rales. Por eso Mitry no comparte el entusiasmo de Marcel Mar-
tin, que considera a Cocteau como el mejor dialoguista.

Los didlogos y las relaciones de los signos de la serie verbal

A pesar de que la practica mecanicista de muchos realizadores
pudlgra inducir a pensar lo contrario, todo didlogo hace un uso. perlo-
cutorio del lenguaje e implica una dimensién pragmdtica. En el dia-
logo importa tanto el que habla como el que escucha. El didlogo es lo
mds caracteristico del discurso verbal en el cine. Es la funcién de los
signos de la serie verbal en relacion paradigmatica con otros sig-
nos homogéneos (a las palabras se oponen mis palabras; a las pala-
bras de uno se oponen palabras de otro u otros sucesivam'ente).

Ademas de esta relacion paradigmaitica entre signos homogé-
neos, en la narrativa de la imagen se da también relacién sintagma-
tica (polifonia, didlogos con montaje musical de coros, efectos de
muchedumbre, aclamaciones, didlogos simultineos fonéio de parla-
mentos radiofénicos, tratamiento de las escalas de los planos solrjloros
en la realizacién, etc. Los didlogos en el relato audiovisual no se redu-
cen a las réplicas y contrarréplicas verbales. Interviene sie;npre la
pluralidad de signi{icantes, que caracterizan al lenguaje audiovisual
ng&g:_m hacer mas compleja su “lectura”, sino para hacerlos mas

Estas relaciones sintagmaticas se hacen mas complejas en el dis-
curso audiovisual porque los signos que intervienen en el didlogo de-
jan de ser homogéneos (verbales o, mds genéricamente, sonoros)
para amcularse siempre con signos de la serie iconica. Los; dialogan-
tes aplican cédigos de la comunicacién no verbal (posturales, gestua-
les- y expre§ivo§). Los didlogos del cine son ante todo diélog;)s de la
mirada. Mas alin; en el juego de los dialogantes interlocutores (emi-
sor y destinatario) que se apelan e implican reciprocamente, aparece
entre las burbujas del “espacio lector”, el dialogatario q’ue asiste)
con venFaja sobre los actores, a dos didlogos simu[téne’os- el d;e los’
personajes y.el del espectaculo. El espectador de cine o de television
observa con placer las redundancias, solapamientos, matizaciones y
contrastes con que construye el realizador el juego interactivo entre el
dlal_ogo de los personajes y el didlogo del espectaculo filmico. El len-

guaje de la imagen a través de la focalizacién de las cdmaras i)ermite
al espectador descubrir el significado dialégico de las alternancias.
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Tema 15

Clases de didlogos

Swmario: E) guionista y el dialoguista.- Clases de dialogos: Qial(?go§ de
comportamiento, de escena, diegéticos, autoriales, de referente lingiistico.-
£l dilogo y las relaciones de los signos de la serie verbal.

El guionista y el dialoguisia

En cine a veces coinciden dialoguista y guionista, como ocurre
en el caso de Henri Jeanson, pero ocurre con frecuencia que lfqo y
otro son distintos. En ocasiones se€ acude a los autores ‘Qrar(rilatlcqs
(Harold Pinter, Anouilh, Sauvageon, Mihura, etc.). La accion drama-
tica de los filmes de algunos autores, cOmo Jpseph L. Manlkg:m%z, fes—
triba, mas que en los motivos visuales/, en didlogos muy e{a ora CObﬂ}(’;;
en ocasiones, incluso sofisticados. Ast ocurre, por €jemp o, en Ba.
a tres esposas (1948), All about Eve (Eva al desnudo, ,19>O)ho da;e
boot Contess (La condesa descalza, 1954). Por esta razdn se ha aicho

él ¢ n autor literario. o
o elE?Lij)sf:eupto de lo dramatico, aplicado a los didlogos f1lmicos, :Cci
es sin embargo un Concepto univoco. Resulta esclgrecedora la azico
dota, referida por Howard Hawks en una ¢ntrevysta cogml 3 cr:’1 «
A. Sarris a propésito de su primera experencia de cine hablado e

“escuadrilla del amanecer (1930):

Durante el rodaje me decian todos: ;No es bpen didlogo; nodes
dramatico; resulta soso!f {Todo lo que estas haciendo va a qube ar
insipido! A nadie le gustaba porque ningin personaje Uorfa. 2 ni
gritaba. Los estudios suspendieron el estreno oficial. Prefirieron
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lanzarla discretamente. Resulté la mejor pelicula del afio. Des-
pués, solian proyectarla a otros directores y les dectan: (Veis?... Asi
es como se hacen unos buenos dijlogos. .

En la construccion de los didlogos los autores se atienen a muy
diversos patrones.y pautas de comportamiento. Unos estdn mds preo-
cupados por los duelos verbales, como Mike Nichols en Who’s Afraid
of Virginia Woolf? GQuién teme a Virginia Wolf?, 1966); otros por las
réplicas efectistas, como Marcel Carné (didlogos de Jacques Prevert)
en Les enfants du Paradis (1944); otros por las frases ingeniosas,
como Richard Donner en Supermdn (1978); otros por la naturalidad,
el realismo y el verismo de las expresiones cotidianas de la calle,
como Eduardo de Filippo en Sgbado, domingo y lunes (para la televi-
sion) o-Martin Ritt en Norma Rae (1979); otros, en fin, por la compos-
tura solemne y rotunda de las frases. Se puede rastrear ta pauta cam-
biante, que ha caracterizado a los didlogos en el cine, la radio y la te-
levision, no s6lo en razon de los dialoguistas, sino también en razén
de las épocas sucesivas desde el cine hablado hasta nuestros dias.”

Se ha dicho que el didlogo escrito en los libros y el didlogo ha-
blado en la calle sélo se diferencian en una cosa: en que el escrito no
se habla nunca y el hablado no se escribe jamis. Inevitablemente
algo asi puede decirse también de los didlogos cinematogrificos.

Clases de didlogos
Los autores distinguen entre:

a) Dialogos de comportamiento: conversaciones intrascenden-
tes que caracterizan a la vida cotidiana. No comprometen a {os
personajes, pero definen algunos de sus rasgos. Otros autores
los ltaman contingentes, de generalidades (J. L. Barbero) o
ambientales (A. del Amo): consisten en saludos, despedidas y
otros tépicos de ta vida de cada dia. Visconti, que hace un uso
inteligente de los didlogos en La morte a Venezia (Muerte en
Venecia, 1970), reserva este tipo a las escenas del protagonista
en los flashbacks que recuerdan escenas familiares. Otros au-
tores incluyen los de ociosa conversacion, como los de Ja-
mes (cuyo contenido son temas proximos y habituales para los
interlocutores).

b) Dialogos de escena: informan de los pensamientos, senti-
mientos e intenciones de los personajes. Son mis teatrales que
cinematograficos. En el cine, como en la vida misma, los per-
sonajes no quedan cabalmente definidos por sus palabras.
Pueden incluirse entre los didlogos de escena los que otros
autores denominan didlogos expresivos o dramiticos.
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liberté (;Viva la libertad! 1931), de René Clair; L'age d'or (La edad
de oro, 1930), de Bufiuel; La chienne (La perra, 1931), de Jean Re-
noir, etc.

En 1930 un hombre de teatro, que habia aprendido en cinco se-
manas la técnica de cine, Rouben Mamulian, en su primer filme,
Aplause, monta de nuevo la cdmara sobre ruedas y hace que-el micro
siga el desplazamiento de los actores. En su segundo filme, City Streets
(Calles de la ciudad, 1931), la voz en off de Gary Cooper sobre el
rostro atormentado de Silvia Sidney da la razon a los directores rusos
sobre la fuerza del asincronismo. King Vidor dirige el primer musical
que se suma a los géneros ya conocidos. Revela un uso notablemente
expresionista (él lo llama impresionista) del sonido.

Hitchcock en Blackmail (La’ muchacha de Londres, 1929) con-
vierte el didlogo que rodea a la ausente protagonista que acaba de
cometer un asesinato en un puré.sonoro, del que destaca la insis-
tente repeticion de la palabra knife, knife, krife... Fritz Lang en M, su
primera pelicula sonora, utiliza el valor del silencio y convierte el
leitmotiv sonoro de la melodla del criminal en elemento de gran re-
lieve dramitico.

Veniajas del sonoro

Los estilizados codigos gestuales de origen teatral que habian
prevalecido en la época del mudo alcanzan ahora nueva naturalidad.
El sonoro supone el final del mimo e impone la hegemonia de la ex-
presién. El realismo cinematogrifico se traduce en formas narrativas
identificadas con la tradicién de la novela del x1x. Esta ha sido consi-
derada como un conjunto organico comparable a la pintura italiana
del Quattrocento y la Gltima gran manifestacion representanva dotada
de una real plenitud simbdlica.

Las menciones escritas, que siguen desempenando en los prime-
ros tiempos del sonoro el papel de enlaces sintagmiticos, practica-
mente desaparecen. Por ejemplo, The Big Trail (La gran jornada,
1930), de Raoul Walsh, o Billy The Kid (1930), de King Vidor.

Dela mencion a la accion

Las innovaciones aportadas o inducidas por la llegada del sonoro
no afectan Gnicamente a la interpretacién y a la expresidn; afectan
también a la organizacién interna del relato, aunque este aspecto
haya sido menos estudiado por los autores. Es claro que una alusién
verbal podia evitar (y pronto comenz6 a hacerse asi) la escenificacion
de situaciones no esenciales. La supresion de los intertitulos de fun-
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cién eliptica, tan cémodos y socorridos para describir a los personajes
o aludir al paso del tiempo (obsérvese The Bird of a Nation, de Gri-
ffith), imponia ahora la necesidad poética de pasar de la mencion es-
crita a la accién representada. Era un paso importante del relling al
showing. King Vidor afirma que en la época muda de los westerns,
por ejemplo, los narradores se conformaban con las intrigas débiles
porque éstas eran suplidas con creces por la intensidad de la accién.
La llegada del sonoro, con la multiplicacién de los didlogos, trajo la
necesidad de profundizar en las intrigas y de indagar en la psicologia
de los personajes. El sonido impulsé al relato filmico por el camino
del realismo.
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minan “filacterias”. En griego significa “antidotos™. Su uso remite a la
antigua costumbre migica de preservarse del mal mediante la fijacion
de ciertas formulas oscuras en el cuerpo. Entre los judios se inscribian
férmulas biblicas en los brazos o en la frente con banderolas enrolla-
das en pequefios estuches de cuero. Asi aparecen en manos de los
profetas del Pértico de la Gloria del Maestro Mateo en Santiago de
Compostela.

La influencia del teatro

Las comedias y farsas imitadas del latin en los conventos del si-
glo xif mezclan lo sagrado con lo profano. En la Vida de San Benito
la aventura de José y de la mujer de Putifar sirve de “figura del voto
de castidad” patrocinada desde los dngulos por Moisés y San Agustin.
En las escenas los actores tienen banderolas y en ellas se inscribe su
didlogo. A finales de la Edad Media se da una puesta en escena simul-
tanea y las banderolas de los didlogos se hacen caracteristicas de toda
una parte del teatro en imagenes. _

Al tiempo de las largas glosas, de los comentarios sabios y de la
lectura recto tomo a una voz, sucede el del debate y del teatro, el
tiempo de la representacién casi permanente. Las primitivas inscrip-
ciones se convierten en filacterias que participan en la accién. A la
cita inscrita en un rollo sucede la filacteria que sale de los labios de
los personajes como una palabra. Asi sucede en la escena de las Ho-
ras de KRoban que representa al muerto ante su juez. El agonizante so-
bre un lecho de hosamentas (que prefiguran su destino) murmura la
plegaria que le ha ensefiado la iglesia: “In manus tuas Domine...”, 2
lo que responde el Sefor en francés: “Pour tes péchés pénitence
ferds. Au jour du jugement avec Moi seras”. San Miguel y el diablo
se disputan el alma desnuda que ha salido del cuerpo tras su altimo
suspiro.

Las “Biblias de los pobres” en el siglo Xv son compuestas para
hacer captar mejor las relaciones analégicas entre el Antiguo y el
Nuevo Testamento. La crucifixidén, por ejemplo, es puesta en paralelo
con el sacrificio de Abraham y con la serpiente de bronce. Los profe-
tas estdn ahi presentes con sus banderolas para suministrar el co-
mienzo de una explicacidén. Las palabras inscritas en las filacterias del
Cantar de los cantares, cuya significaciéon analdgica se propuso glosar
San Benito en 86 sermones, interrumpidos por su muerte prematura,
son siempre fragmentos de citas, de recordatorios para el lector co-
mentarista que las sabe de memoria y las puede completar a su gusto.

Los antecedentes inmediatos de los didlogos cinematograficos
son los retratos hablados o fotoscenas que popularizdé Gaumont a co-
mienzos de siglo con su cronéfono de corta vigencia. La funcién de

220

los textos de relevo, que las tiras de los cémics habian encomendado
a los bocadillos, es confiada en los filmes a los titulos, que inundan
peliculas como Greed (Avaricia, 1927), de Stroheim o La passion de
Jeanne d'Arc (La pasion de Juana de Arco, 1927), de Dreyer. Puede
hablarse ya de verdaderos didlogos cinematograficos, basados en
imagenes, cuyo significado es anclado por los textos escritos.

El Zaborzoso zngreso de la palabra.

Sin embargo el estatuto pleno de los d1alogos no llega al cine

' hasta la incorporacién del sonido. A partir de 1926 los hermanos War-

ner toman la iniciativa de apostar por el sonoro como un medio para
salir de su crisis econdmica e incorporan fragmentos sincronizados

_con discos en el sistema Vitaphone a los filmes de Crossland, Don

Juan y El cantor de jazz. La novedad no satisfizo a todos. Entre los
detractores militaron autorés tan significativos como Charles Chaplin,
que concebia el arte del cine como pantomima; Murnau, que habia
renunciado a.todo texto escrito, para dar a la'imagen toda su capaci-
dad expresiva; René Clair, King Vidor, etc. Pero el didlogo cinema-
tografico ve consolidado su estatuto mds en concreto con la inteli-
gente e intuitiva interpretacion que hacen. de €l los cineastas soviéti-
cos (Eisenstein, Pudovkin, Alexandrov) hasta llegar a la idea que
proclama el Manifiesto del sonido, de un “contrapunto-orquestal” en-
tre las imdgenes visuales y las imagenes auditivas.

Los inconvenientes del sonoro

El cine sonoro planted algunos inconvenientes serios: los micro-
fonos debian estar inmdviles y esto creaba problemas para la selecti-
vidad sonora. Las cimaras, bastante pesadas, debfan permanecer den-
tro de cabinas insonorizadas. Esto suponia una traba para el movi-
miento de los actores y afiadia problemas de rodaje y sincronizacion.

La superacién del proceso

La calidad de muchos de los filmes de los primeros afios 30 es
claro exponente de que los inconvenientes mencionados ya han sido
superados: Hallelujab (1929), de King Vidor; All quiet on the West
Fromt (Sin novedad en el frente, 1930), de Milestone; City Lights (Lui-
ces de la ciudad, 1931), de Chaplin; Scarface (1932), de Howard
Hughes; Der Blaue Engel (El dngel azul, 1929), de J. von Sternberg;
Zero de conduite (Cero en conducta, 1933), de Jean Vigo; A nous la
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3. Los “didlogos/accién” son factor de la mimesis

El didlogo es ante todo mimesis, pero ha de incardinarse en la
diégesis. No sélo favorece la accién, sino que ha de ser él mismo ac-
cién (“vestido de la accidén” lo denomina W. H. Clarence). Son muchos
los autores que invocan este principio, pero pocos los que lo justifican.
En el cine los didlogos son accién por tres motivos fundamentales:

a) Por la dimensién ilocutoria de la palabra hablada, que se
intercambia. Su significado no puede buscarse en el dicciona-
rio de la lengua sino en el universo de las creencias, sentimien-
tos, actitudes, valores y pautas de conducta a los que remite,
sin mencionarlos, toda palabra proferida. Quiere esto decir
que inevitablemente siempre que los personajes dicen algo,
hacen algo que no dicen. :

b) Por el caricter escénico y representacional de la narra-
cion filmica que, si no la hace depender del teatro, la con-
forma por analogia con el drama. En éste los didlogos son mo-
tivos desencadenantes y explicativos de la accidn inicial, de la
accidn progresiva y de la accién resolutiva.

¢) Por la naturaleza misma de la accion cinematografica. En
cine la accidén no es mas que el significado consciente y fun-
cional de los movimientos desde el punto de vista del autor. El
cine es el kinematos-grafos (la grafia del movimiento) y la pa-
labra es el vehiculo privilegiado para desenmascarar esas in-
tenciones. '

El diglogo y los géneros narrativos

El didlogo es el procedimiento comin de los diversos géneros
narrativos (novela, cuento, poema, etc.), pero pertenece por especia-
les titulos al género dramdtico y al relato audiovisual.

Por parte del autor el didlogo es un mondlogo con su propia
creatividad y con su capacidad de fabulacién. Sélo ante una hoja de
papel en blanco o ante el monitor de su ordenador, el autor se so-
mete 2 la ingeniosa ficcién de poner en boca de sus personajes in-
ventados ideas, opiniones y sentimientos, que les dan consistencia y
verosimilitud. Los didlogos son el gran predicado del decir-hacer
de los personajes.

El autor o dialoguista en la construccién de los didlogos toma en
consideracion tres factores: :

1. El personaje: Los didlogos se revelan como rasgos caracteristi-
cos de la psicologia de cada personaje y responden a su indivi-
dualidad y cardcter (edad, sexo, cultura, estado de dnimo, si-
tuacién, etc.). Pero con independencia de si se trata o no de
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narrativas psicolégicas, el didlogo se convierte de hecho en dis-
curso desvelador de la identidad que el autor ha conferido in-
tencionalmente a los personajes (a la espera de la contribucion
y complicidad constructivas del oyente o espectador) como
segmentos textuales que son. El didlogo no sélo los significa,
también los construye, los caracteriza, los expresa, los informa
y los comunica. Los didlogos de Conrad (Timothy Hutton) con
el psiquiatra Dr. Berger (Judd Hirsch) en Ordinary People (Gen-
te corriente, 1980), dirigida por Robert Redford, es un buen
ejemplo para demostrar que esas funciones van -més alla del
campo de la conciencia y del saber explicito de los personajes.
2. La obra narrativa: Los didlogos desempeiian la tacita mision
de hacer mas legible el texto narrativo. En el relato audiovisual
los dialogos, situados en el dominio de la mimesis, refuerzan
la verosimilitud. Remiten al extratexto del sistema visual por-
que resultan indispensables para informar y explicar lo que no
puede verse o de hecho no se ve. Los didlogos son agentes
identificadores del sistema verbal que da consistencia a la na-
rratividad de la imagen. En-el conjunto de la obra narrativa
constituyen un signo.anaforico, es decir, hacen referencia a su
sistema propio. Es elemento organizador del relato y, en cuanto
tal, constituye su viga maestra. Buena prueba de ello ha sido el
fracaso que han conocido todos los intentos retoricistas de con-
tar una historia sin palabras en el cine, la radio o la television.

3. El lector-oyente-espectador: pero con respecto a su destina-
tario mediato y esencial que son los lectores-oyentes-especta-
dores, el didlogo es un claro factor de la legibilidad del texto y
al mismo tiempo un vehiculo de procesos psicolégicos de
identificaciéon (“él es como yo”) y de proyeccion (“yo soy
como é1"). Los dlalogos cinematogrificos, radiofénicos o ‘tele-
visivos, montados en la convencion (“pacto de verosimilitud”)
de que tienen por (nicos agentes directos € inmediatos a los
personajes, no pueden impedir que las serales ilocutorias va-
yan configurando un “espacio lector” que apunta al Glimo y
verdadero destinatario.

Los antecedentes dialégicos en el discurso de la imagen

La palabra teatralizada se convierte en una constante de expre-
sién a finales de la Edad Media. En el Manuscrito del Apocalipsis
(v. 1072) de San Severo, el miniaturista inglés reemplaza las tradicio-
nales trompetas de los dngeles por globos, cuya significacion es la
misma de los coémics actuales: son palabras visualizadas. Las bandero-
las de la Edad Media, como los “globos” de nuestros cémics se deno-
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El caricter de inmediato sigue siendo tal aunque se dé
mediacién puramente tecnolégica de los medios de comunica-
cion interpersonal (teléfono, telefax, driplex o mulltiplex en ra-
dio o televisién, etc.).

El didlogo es una relacién interpersonal, que comporta ge-
neralmente la presencia fisica de los dialogantes, pero no la
exige de manera absoluta.

Dialéctico: El didlogo es un proceso en que cada idea, opinién,
sentimiento, etc. (es decir, el contenido aportado por cada uno
de los actores) se desarrolla, matiza, limita y enriquece con las
aportaciones de sus “contrarios”. De un modo anilogo al que
toda sintesis queda enriquecida y “superada” (aufbebung) por
la interafectacion de tesis y antitesis, el didlogo avanza porque,
convertido en un proceso continuo, las contribuciones de los
actores dialogantes se van concentrando en una honda expan-
siva continua, en que cada nueva fase sintética vuelve a eri-
girse en tesis.

El didlogo es buisqueda compartida. Estrategia integrativa.
La polémica es la muerte del didlogo, pero su elemento moti-
vador es la diversidad y la discrepancia en las opiniones. El
verdadero didlogo no es un puro desahogo expresivo.

Por medio del lenguaje: Nos referimos especialmente al len-
guaje oral, pero sin descartar el lenguaje no verbal, ni el “len-
guaje iconico”; ni siquiera el lenguaje escrito. En el filme 7he
Fly (La mosca, 1958), dirigido por Kurt Newmann, con guidn
de George Langelan, el protagonista, un cientifico con cabeza
de mosca (David Hedison) dialoga con ‘su esposa (Patricia
Owens) escribiendo a médquina, mientras ella habla normal-
mente. Con todo la relacién epistolar no suele considerarse
como didlogo en sentido estricto, aunque redna varias de sus
notas.

La Real Academia en su Diccionario (19% edicién, 1970) consi-
dera el diflogo en la primera acepcién como “pldtica alternativa” y en
la segunda como “género de obra literaria”, sin contemplar que el
didlogo es en la “obra audiovisual” mucho m4s que un género litera-
rio. Es el factor prioritario que eleva la palabra, en su funcién drama-
tica, al‘r’ango de elemento de la mimesis y sustancia privilegiada de la
expresion.
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Caracteristicas del didlogo
1. El didlogo como limitacién y ambigtiedad

En el didlogo como forma de expresion las palabras, junto a la
grandeza de comunicar alguna idea o emocién al interlocutor, com-
portan la limitacién de no poder decirlo todo. Es mds, la comunica-
cién interpersonal estd sometida a una particular entropia, debida a lo
que los técnicos denominan el “arco de distorsién”. Es practicamente
imposible que’el personaje emisor diga exactamente lo que piensa,
crea que dice exactamente lo que dice, suponga exactamenté que el
receptor percibe exactamente 1o que percibe y asi sucesivamente. Un
personaje de Pirandello prorrumpe en este doloroso grito: “ijEse es el
problema, las palabras! jMalditas palabras que todo lo enredan!”. -

Las réplicas y contrarréplicas de un dialogo comparten el d4mbito
inevitable de la ambigiiedad, de la redundancia, de los “malentendi-
dos cédicos” (J. Halloran), de las reticencias voluntarias,-de la polise-
mia de los signos verbales y de los gestos que los acompafian, etc. Un
didlogo en el que sdlo se dijeran cosas esenciales, exactas y precisas,
serfa un lenguaje inhumano y, por consiguiente, impropio del relato,
que hace de la vida real su referente obligado, inmediata o mediata-

mente.
2. Elemento vicario

Los estudios de Flesh justifican el empleo de parlamentos breves
e incisivos, no sblo por razones de legibilidad y comprensibilidad del
texto, sino también por razones estéticas.

El significado de los signos verbales ha de aportar nuevos datos
al sentido obvio de las imédgenes, aunque, en contra de lo que algu-
nos autores contemporineos sostienen, defendemos que la perifra-
sis icdnica puede ser una de las funciones que asuma la palabra en
el didlogo.

La construccién del didlogo tiene un aspecto vicario. El didlogo
se edifica sobre la probada incapacidad de expresar algo Gnicamente
con la imagen. Los didlogos filmico, televisivo y radiofénico se atie-
nen a los patrones y pautas de la conversacidn de la vida y no de los
didlogos del teatro, aunque compartan con éste la necesidad de aco-
modarse a la forma de ser de los personajes. Las narrativas de van-
guardia han hecho de los didlogos Gnicamente significantes del dis-
curso y de las estrategias discursivas y hasta los personajes se supedi-
tan a ese fundamental requerimiento. Asi, por ejemplo, los didlogos
de Vladimir y Estragbn en Esperando a Godot, de Beckett.
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Tema 14

Los dialogos

Sumario: Naturaleza del didlogo.- Caracteristicas del didlogo.- El didlogo
y los géneros narrativos.- Los antecedentes dialdgicos en el discurso de la
imagen.- La influencia del teatro.- El laborioso ingreso de la palabra.- Los
inconvenientes del sonoro.- La superacién del proceso.- Ventajas del sonoro.-
De la mencién a la accién.

Naturaleza del didlogo

Dialogo es un intercambio alternante, directo, inmediato, perso-
nal y dialéctico, de ideas, opiniones o sentimientos entre dos 0 mis
personajes por medio del lenguaje.

Alternante: A cada personaje que habla corresponde otro u otros
personajes que escuchan. A cada personaje que ha hablado
corresponde la réplica o réplicas sucesivas de los personajes
que han escuchado.

Directo, inmediato y personal: A cada personaje corresponde
uno o varios interlocutores con los que se establece una rela-
cién comunicativa con feedback. Decimos directo, inme-
diato y personal porque el personaje que habla se dirige a
su/sus interlocutor/es, con quienes mantiene una relacién co-
municativa directa (emisor y receptor se sienten directamente
concernidos), inmediata (sin intermediarios) y personal (el dia-
logo es una funcién “de persona a persona”). Los interlocuto-
res se sienten en el didlogo directa, inmediata y personalmente
afectados, aludidos o interpelados.
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sonajes: un reportaje de television puede mostrar las reacciones mo-
nologicas de una serie de personajes ante un mismo acontecimiento;
por ejemplo, un atentado terrorista. En Za notte di San Lorenzo (La
noche de San Lorenzo, 1982), de los hermanos Taviani, se suceden
varios mondlogos breves, asimilables al subgénero informativo de la
encuesta tras la gran explosion en la iglesia de San Martino.

4. Autodidlogos

No nos referimos ahora al soliloguio, ni al aparte escénico,
sino al caso diferente de que un mismo personaje aparece en la na-
rrativa de la imagen dialogando ‘con un alter ego, recurso narrativo
aplicado en el cine mediante el uso del caché. Hallamos un ejemplo
de ello en The whole town’s talking (Pasaporte a la fama, 1934) de
John Ford. Edward Robinson dialoga en imagen con su alter ego.

Pero el autodidlogo no es privativo del cine ni de la publicidad te-
levisiva. Goldyadkin, por ejemplo, tiene en £/ Doble didlogos con un
alter ego. Su “doble” experimenta una transformacién. Comienza con-
fortdndole y acaba desempefiando el papel de un narrador irdnico.
Casos andlogos se dan también en otras obras de Dostoievsky: El
idiota, Crimen y castigo, Los bermanos Karamazou, etc.

En Psycho (Psicosis, 1960), A. Hitchcock, basiandose en la novela
de Robert Bloch, ha presentado otra forma de autodidlogo en el per-
sonaje de Norman Bates (Anthony Perkins) como el didlogo posible
en una personalidad patolbgica, escindida-en dos mitades o persona-
lidades en pugna, en este caso, la personalidad de la madre, que so-
brevive en su recuerdo, y la del hijo, tal como explica el psiquatra en
el despacho del jefe de policia: “Robé el cadaver y tratd de conser-
varlo... y empezd a sentir y a hablar con ella. Le dio la mitad de su
vida. Nunca fue enteramente Norman, pero a menudo fue entera-
mente su madre. Cuando vio a la chica (Marion Grane, interpretada
por Janet Leigh) se alboroté su lado materno y surgieron los celos
maternos. La madre la asesind”.

5. Fictodidlogos

Consisten en esa ficcidén dialdgica que permite caracterizar sono-
ramente a diversos personajes mediante las inflexiones de una misma
voz. Es el caso de los personajes de Pepe Iglesias (E/ Zorro) ante los
micréfonos de la Sociedad Espafiola de Radiodifusion (S.E.R.). El del
ventrilocuo es realmente un parlamento monoldgico, pero su des-
treza consiste precisamente en crear la verosimilitud de un didlogo
real de él con cada uno de sus personajes (José Luis Moreno en el
programa Entre amigos, de la cadena de televisiones autondmicas) o
de éstos entre si.
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A veces la ficcion dialégica se hace patente por otras razones,
que en la narrativa de la imagen pueden inducir a dudar sobre la ver-
dadera alteridad de los personajes de. la accidén. Uno puede pregun-
tarse, por ejemplo, si en Persona (1966) de Ingmar Bergman, se da un
didlogo real o todo es un interminable mondlogo, que se sustenta en
dos rostros como significantes.

6. Citados

a) Mondlogo citado (quoted monologue): Consiste en citar el
mondlogo interior de otro sujeto de ficcién. En estos casos es
frecuente que el mondlogo revista el caricter de imagen so-
nora de un recuerdo, de un comentario o de una visualizacién
de los pensamientos del personaje que tenemos en imagen. En
Psycho (Psicosis, 1960}, de A. Hitchcock, se muestra de frente y
‘en un plano corto a Marion Grane (Janet Leigh) que conduce
su coche, huyendo del lugar de su delito, mientras se escucha
en off a quien acaba de venderle a cambio del suyo, un nuevo
coche: “Le aseguro, agente, que es la primera vez que veo a un
comprador meter prisa al vendedor. A ésta la sigue alguien;
eche una mirada a estos papeles. (Refiriéndose al policia, que
la ha seguido) ;Ha observado usted algo raro? (refiriéndose de
nuevo al vendedor) Su forma de actuar. Lo Ginico que a mi me
ha parécido raro es que me pagara en efectivo”.

b) Monélogo autocitado (self~quoted monologue): Consiste en
hacer'que el personaje se cite a si mismo. Es el caso del moné-
logo de la Sefiora de Winter en primera persona, con que
Hitchcock inicia Rebecca (1940), con las imdgenes de los alre-
dedores y las ruinas de la mansién de Manderlick. El personaje
existe ahora fuera y mas alld de la historia narrada, a la que ha
sobrevivido. Su testimonio confiere al resto del filme el cardc-
ter de un larguisimo flashback.

7. Narrados

Monodlogo narrado (narrated monologue): Consiste en el he-
cho de que las palabras y pensamientos de un personaje son na-
rrados, es decir, contados por un narrador en tiempo pasado y en
tercera persona. Es el erlebte Rede alemin. Discurso de narrador y
discurso del personaje quedan vinculados por un reciproco compro-
miso: el narrador presta su voz y el personaje aporta el contenido y el
tono del discurso narrativo.
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Delibes; Yo fui amante del rey, de Emilio Romero, etc. Cuando en los
relatos escénicos las frecuentes marcas del autor implicito no permi-
ten que los personajes adquieran su propia consistencia, se originan
unas narrativas que podrfamos llamar monologantes. Es el caso de
Miguel de Unamuno. Sus personajes son monologantes porque el
verdadero hablante de sus didlogos ensayisticos es el propio Una-
muno, con todo su entrafiamiento existencial de dudas y conflictos
interiores. Algo sémejante podriamos decir de Hiroshima mon
amour (1959) de Alain Resnais, en el cual los didlogos de Marguerite
Duras, mis que verdaderos didlogos, constituyen una alternancia de
dos monélogos interiores, respondiendo a una ingeniosd y laboriosa
combinatoria que asimilan su resultado al de un poema, merced al ri-
mado, simetria y repeticién de los motivos.

Clasificacion de los mondlogos en la narrativa de la imagen

En la narrativa de la imagen hallamos diversas clases de monélo-
gos: los mondlogos simples, los alternados, los complejos, los auto-
didlogos, los fictodidlogos, los citados y los narrados.

1. Monélogos simples

En el mondlogo simple habla un solo personaje, refiriéndose de
manera expresa a si mismo (soliloquio) o expresando, sin mis, sus
pensamientos, emociones 0 deseos (mondélogo propiamente dicho).
Pero el personaje monologante puede estar en escena sélo o acom-
pafiado. De ahi que en los monélogos simples puedan distinguirse
- todavia tres casos: .

a) Mondlogo simple dramitico: El personaje estd realmente
solo en escena. Es el caso del mondlogo inicial del protago-
nista de la serie televisiva Yo, Claudio.

b) Mondlogo simple equivalente: El personaje monologante
estd visualmente solo en escena, pero finge dirigirse a otro per-
sonaje, situado en un espacio off. En Antes del desayuno, de
O'Neill, la esposa habla a su marido, mientras éste se halla en
el bano afeitindose (fuera de campo). En La voz bumana, de
Cocteau, la mujer (Gnico personaje al que vemos y escucha-
mos) habla por teléfono con su amante. En la narrativa audio-
visual el mondlogo simple equivalente se enmascara a veces y
se presenta al personaje que expresa sus ideas o sentimientos
mientras escribe una carta. Asi en Maratbon Man (1976), diri-
gida por John Schlesinger, con Dustin Hoffman en el papel de
Babe, como protagonista, se presenta a éste que escribe: “Que-
rido hermano: TU que siempre me echas en cara que me falta
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valor, puedes creer que si me encontrara a esos tipos los mata-
ria. Es algo insolito en mi porque jamas pensé que yo albergara
semejantes sentimientos”.

c) Monélogo simple mc1dental. El personaje monologante esta
acomparfiado, pero sus acompafiantes, 0 no pueden oir, 0 no
pueden replicar, o fingen no oir. En Los hermanos Karamazov,
de Dostoievsky, el Gran Inquisidor habla a su prisionero (Cristo)
que permanece todo el tiempo en silencio. Charles Alnut (Hum-
phrey Bogart) en African Queen (La reina de Africa, 1952) de
John Huston, que comparte su aventura en una barca de diez
metros con Rossy (Katherine Hepburn), se dirige en vano una
y otra vez a ella, que, leyendo-displicentemente la Biblia, per-
manece en silencio, hasta que Charlie prorrumpe, al fin: “Di-
game algo, digame lo que quiera, pero digame algo”.

La presencia de otros personajes junto al personaje monologante
en las narrativas escénicas determina la aparicién de un elemento es-
purio respecto a la diégesis. Propiamente interrumpe el discurso na-
rrativo y durante unos segundos puede decirse que la narracién se
convierte en descripcién. Es el denominado aparte escénico, que
especificamente se asimila al soliloquio (el monologante se dirige a si
mismo) o al monélogo propiamente dicho (el monologante no se di-
rige expresamente a nadie) o a las distasias conativas (el monolo-
gante se dirige al oyente o espectador).

Un ejemplo de distasia narrativa, relterado y reiterativo hasta el
abuso, lo constituyen los numerosos aparte, que jalonan la produc-
cién de TVE Mugeres insélitas, de José Lopez Rubio. En esta serie los
personajes se vuelven frecuentemente al espectador paralizando la
accién narrativa, para comentar o anticipar sus consecuencias. -

2. Mondlogos alternados

Los relatos monologados de dos o mis personajes se suceden y
permutan, sin llegar a constituirse en didlogo. Son segmentos locucio-
nales paralelos de un mismo o de varios relatos. Por ejemplo: dos
presentadores de un espacio publicitario en la radio o el relato de los
diversos locutores que presentan una misma noticia de un diario ha-
blado o de un telediario. Los diarios de Séneca o de Platén son mas
bien mondlogos alternados.

3. Mondlogos complejos
El cine y la televisién disponen de la facultad de yuxtaponer, con-
traponer y articular diversos mondlogos, tanto referidos a un mismo

personaje (mondlogo de hoy, que evoca un mondlogo de ayer o se
anticipa a un mondlogo de mafiana), como referidos a distintos per-
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Tema 13

El monélogo

Sumario: El mondlogo en la narrativa literaria y en la narrativa de la ima-
gen.- Origenes del mondlogo.- Clasificacion de los monélogos en la narrativa
de la imagen: monologos simples, dramaticos, equivalentes € incidentales.-
Los mondlogos alternados, complejos, autodiidlogos y fictodidlogos.- Los mo-
nélogos citados, autocitados y narrados.

El monologo en la narrativa literaria y en la narrativa de la imagen

El monélogo en cuanto expresion y forma narrativas es el resul-
tado de la presencia expresa y omnicomprensiva de la primera per-
sona en el discurso. Desde el punto de vista de la taxonomia narrativa
intergéneros es un subgénero de la narracién subjetiva.

El mondlogo es el discurso de un solo personaje (monos-logos).
Su equivalente literario latino es el soliloquio, aunque propiamente
el soliloquio es una especie comprendida en el concepto genérico de
monologo. El soliloquio no sélo es el “discurso de uno solo”, sino el
discurso que “uno solo se dirige a si mismo”. En literatura son famo-
s0s los soliloquios de San Agustin o de Lope de Vega.

En las narrativas representacionales o escénicas el mon6logo ad-
quiere el sentido de la obra escrita para un solo actor. Cuando éste no
esta solo en escena, sus palabras, que constituyen una distasia narra-
tiva (interrumpen la diégesis o se marginan de ella) y que son cono-
cidas genéricamente como apartes escénicos, participan de la natu-
raleza del mondlogo o del soliloquio, segin vayan dirigidas al ego
del propio actor o al yo colectivo de los oyentes o espectadores. Por
ejemplo: “¢:Coémo me las arreglaria yo?” (= soliloquio); “iVeréis, veréis
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co6mo se la juego yo a éste!” (mondlogo). En uno y otro caso los per-

sonajes-actores presentes aceptan la retdrica de esta convencién es-
cénica y se comportan como si no hubieran oido.

Oﬁ’genes del mondlogo

- La rapsodia XX de La Odisea, en la escena que precede a la ma-
tanza de los pretendientes, nos muestra de este modo al héroe:
“...sinti6 conmovérsele el animo en el pecho y resolvié muchas cosas
en su mente y en su corazén... Ulises, dindose golpes de pecho, lo
reprendié con eéstas palabras: jAguanta, corazén, que algo mis ver-
gonzoso hubiste de soportar aquel dia...!”. Este soliloquio podria ha-
ber sido la fuente de inspiracién de aquel otro de Shakespeare:
“Aguanta, corazdn, aguantal”...

El mondlogo estd presente también en la tragedia griega aun-
que de modo restringido. No hay que olvidar que en Esquilo el Coro
es el personaje principal y su presencia constante en escena consti-
tuia un obsticulo real para introducir el monélogo. Aparece, en cam-
bio, en Séfocles, porque el Coro, que sigue siendo un verdadero per-
sonaje, ha perdido ya en las obras de éste su papel de protagonista.
En Ayawnte, mientras el Coro permanece en un bosque préximo y soli-
tario, €l héroe, moribundo, recita su mondlogo y con él se despide de

1os stiyos y de su patria, invocando al sol.

La forma del soliloquio ha sido empleada sobre todo en la litera-
tura ascética y mistica y alcanza gran importancia en el drama a
partir del siglo xvI. En el xviI hallamos los dos mondlogos dramaticos
de més reconocido predicamento: el To be or not to be, del Hamlet,
de Shakespeare, y el de Segismundo en La vida es suesio, de Calde-
rén de la Barca.

Nada tiene de particular que el apogeo del monélogo, como
recurso dramitico, se dé en el Romanticismo, porque supone una
forma ideal para que el personaje, vibrante y colmado de pasioén, se
desahogue ante un pablico, presa de la emocidn escénica.

Desde el punto de vista de la narrativa intergéneros el monélogo
como pieza dramatica independiente tiene su origen en las loas,
que se declamaban antes de iniciarse propiamente la representacion
de los dramas. Hacia la mitad del x1X los monélogos empiezan a
constituir una verdadera prueba para los actores, que deben hacer
gala y exhibicién de todo el virtuosismo de sus facultades escénicas
y con este mismo sentido han perdurado los mondlogos hasta nues-
tros dias.

Muichos autores dramdticos han creado piezas escénicas monolo-
gadas, destinadas al lucimiento de determinados intérpretes: Las ma-
nos de Euridice, de Pedro Bloch; Cinco horas con Mario, de Miguel
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fico aéreo, Indiandpolis”; “Muncie, Indiana”; “Linea de demarcacion
del Estado™. “Desierto de Gobi, Mongolia”; “Dharmasala, Norte de la
India”; “Radiotelescopio de Goldstone”. También se atribuye un nd-
mero para identificar a los tripulantes de la nave que regresan y dar
veracidad al relato: “Teniente de navio de los EE.UU. 043431 y Capi-
tan de navio de los EE.UU. 0909411". '

La palabra escrita como canal de informacion

El interés narrativo y dramdtico se asienta-en la posibilidad de
que el “lector”, oyente o espectador dispongan de informaciones que
le estdn vedadas a todos o a algunos de los personajes de la historia.
La escrita es‘la palabra de la intimidad, la de la relacién interpersonal,
la de la comunicacién epistolar y la del cédigo secreto. En Marathon
Man (1976), de John Schlesinger, cuando el profesor de doctorado
dice a sus alumnos, entre los que estd Babe (Dustin Hoffman), que es
el protagonista: “Acallemos ese grito de progreso hasta que hayan
transcurrido 10.000 afios. Es una cita, ¢de quién?”... Todos fingen no
saberlo, pero Babe escribe en su carpeta y- tacha inmediatamente
“Tennyson”. o :

La palabra como elemento de la deixis

El hombre, cada hombre, es palabra porque la palabra lo identi-
fica, no solo por lo que dice, sino también por cémo lo dice. La ver-
dad de cada ser humano -entre identidad y lenguaje (ser/parecer/
decir/hacer). La palabra es un signo de la deixis. En £l nombre de
la rosa, de U. Eco, con guién de Andrew Birkin, Gerard Brach, Ho-
ward Franklin y Alain Godard, y direccién de Jean-Jacques Annaud,
(Der name der rose, 1986), Guillermo de Basquerville (Sean Con-
nery) identifica al hermano Salvatore como “dulcinista” por la simple
palabra penitentiagite (verdadero grito de guerra de aquellos herejes
que en su defensa exagerada de la pobreza llegaban a matar a los
ricos). :

En cambio, en Metripolis (1926), de Fritz Lang, un personaje dis-
tingue a la verdadera Maria (Brigitte Helm) del robot al que han dado
exactamente su rostro, por el contenido de su expresién verbal: “Tu
no eres Marfa. Maria hablaba de paz, no de violencia”.

206

De la aciistica a la semdntica

Varios autores, como H. Giles y P. F. Powesland (1975), P. Brown
y C. Fraser (1979), M. Rosssi (1981) y otros, han estudiado la palabra
como dato etolégico y “marca” de la situacion comunicacional, su-
brayando las relaciones existentes entre la aclstica y la semantica.
Sus estudios son de gran interés para la indagacion del papel que
juega la palabra en el discurso audiovisual. En Marathon Man el pro-
tagonista Babe (Dustin Hoffman) se sorprende de que su torturador,
el dentista nazi Christian Szell (“Der Weisser Engel”), interpretado por
Lawrence Olivier, hable tan correctamente y sin acento. Este explica
que de nifio tuvo alexia (Babe sabe lo que es eso) y anade: “Soy un
fanatico del lenguaje hablado”.
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d) crean seudorrelaciones: ¢ temporales, que de hecho son
sélo discursivas: “mientras tanto...” (en los diarios hablados);
* causales (“sin embargo en Etiopia...”).

e) aportan matices, perfiles y detalles conceptuales, que no pue-
den aportar las imigenes. Véase, por ejemplo, la descripcién
de las pistolas en Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese:

TRAVIS: ¢Tiene una Magnum-44?
ARMERO:  Esa es un arma cara.
TRAVIS: Es igual. Tengo dinero.

ARMERO:  Es un verdadero monstruo. Para un coche a cien metros
haciendo un boquete en el motor. Aqui tiene. Una Mag-
num de segunda mano. Mira esto. Es una maravilla. Un
arma que podria vendérsela a' cualquier maleante de Har-
lem por 500 dblares. Pero lo bueno me gusta vendérselo a
los que valen. ¢Qué te parece?... Tal vez sea un poco grande
para empezar. Yo para este caso te recomendaria un 38
corto. Miralo. Fijate bien. Es un arma preciosa. Niquelado,
caidn corto, pero con hechos de revdlver de reglamento.
Liquida lo que se le ponga por delante. La Magnum la usan
en Africa para matar elefantes. Este 38 es un revélver exce-
lente. Algunas de estas armas son como de juguete, pero
el 38 es otra cosa. Puedes estar todo el dia clavando puntas
con él y después dar en el centro de la diana a cada dis-
paro. Es un chisme de una gran resistencia y de una pre-
cisién absoluta. ;Te interesa una automdtica? Esa es una
Cor. 25 automdtica. Una. bonita pistola. Una verdadera
joya. Admite seis balas en el cargador y una en la recimara
(si eres tan tonto como para llevar una bala en la reca-
mara). Toma, mira ésta. Una Walter 380. Ocho balas en el
cargador. Una pistola magnifica. Otra auténtica maravilla.
Examinala bien. Durante la Segunda Guerra Mundial la eli-
gieron para reemplazar a la P-38; dotaron de ellas a los ofi-
ciales. ;Verdad que es una alhaja?

TRAVIS: ¢Cuanto por todo esto?

ARMERO:  ¢La Magnum incluida? Bueno, sélo un loco podria ir por la
calle mostrando esa especie de caidn. Toma, es una pre-
ciosa pistolera de artesaria que me hicieron en México. 40
dolares. 350 por la Magnum, 250 por el 38, 125 por la 25,
150 por la 380. Toma esto y espérame que voy contigo.

Pregnancia semdntica y fuerza dramdtica de la palabra

La Ordinary language filosophy subrayd la idea de que no exis-
ten palabras puras, cuyo significado invariable sea el que se contiene
en los diccionarios de la lengua. El significado de las palabras de-
pende de la intencién de los hablantes y del contexto. En determima-
nas situaciones una palabra se va cargando de sentido con la fuerza y
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presion de un explosivo hasta el momento en que estalla, al ser pro-
ferida. El climax de un drama consiste muchas veces en una palabra.
Ast sucede con las palabras jcochinos libros!” en boca de Teresa, en
La salvaje, de Anouil. La propia Teresa dice en otro momento: “jVa-
mos a callar, porque el lenguaje es el que hace dano!”. Benavente en
La malquerida parte de la actitud de Acacia, que se niega a llamar
“padre” a Esteban. el marido de su madre. Podria hacerse un analisis
semiométrico de esta obra para comprobar hasta qué punto Bena-
vente maneja las palabras (“senor amo”, “calla”, “padre”, “criminal”,
“hija”, “maldecida”, “no te acergues”, “asesino”, etc.) como detonan-
tes y explosivos, que activan y liberan el fuego de la pasidn de sus
personajes. Hitchcock en Rebecca (1940) pone en labios de la nueva
“Sra. de Winter” estas palabras: “Nadie murmuraria”. Bastan para de-
jar demudado vy triste a Maxim. Fabel, a quien Rebeca amaba, para
molestar a la nueva Sra. de Winter, la llama “la novia®. Cuando Maxim
quiere explicar a su esposa todo lo ocurrido con la muerte y el cada-
ver de Rebeca, tiene que acudir a la palabra. La palabra es accidn,
no s6lo porque su nivel ilocutivo asocia su sentido al munclo de la ac-
cién significativa (universo de las actitudes basicas y de la ética), sino
también porque es la sustancia privilegiada del d1scurso dramatico
(y el drama es accion).

El significaco de la palabra connota al mismo tiemp() diversos ni-
veles de realidad. No es un medio para, sino un medio en; un lugar
de encuentro o desencuentro. El “si” de una ceremonia de boda tiene
para los testigos un valor objetivo, pero tiene para los hablantes un
valor ambital.

La referencialidac de la palabra escrita

La palabra escrita mantiene en el relato audiovisual su primigenia
vocacion documental (verba volant, scripta manent). La palabra es-
crita significa el esfuerzo poético por asociar el mito a la historiogra-
fia. Contribuye eficazmente a la autenticidad, a la genuinidad, a la
verdad, a la veracidad y a la verosimilitud del relato; mejor dicho, la
pretension esencial de robustecer el “pacto de verosimilitud” lleva al
autor a asociar la ficcion a esas categorias historiograficas. La palabra
escrita sirve, ha servido desde los origenes mismos del cine, para
adelgazar extremadamente ese lindero que divide el mundo de la
realidad del mundo de la ficcion. En Psycho (Psicosis, 1960), de
A. Hitchecock, se inicia la accidn con estos titulos: “Fénix, Arizona;
viernes 11 de diciembre, 2’43 de la tarde”. En Close encounters of the
third kind (Encuentros en la tercera fase, 1977), de Steven Spielberg,
se incluyen réwlos de referencia espacial para dar mas verismo al
relato: “Desierto de Sonora (México). época actual™;, “Control de tri-
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Tema 12

La funciéon diegética de la palabra

Sumario: Texto verbal y diégesis narrativa.- La pregnancia semdntica y la
fuerza dramdtica de la palabra.- La referencialidad de la palabra escrita.-
La palabra escrita como canal de informacién.- La palabra como elemento de
la deixis.- De la acUstica a la etologia y a la semintica.

Texto verbal y diégesis narrativa

Gerard Genette utiliza en Figures HI (1972) el término diégesis
como sinénimo de historia. Con posterioridad, en Nouveau discours
du récit (1983), opta por diferenciar ambos términos. La diégesis es
para él el universo espacio-temporal en el que se desarrolia la histo-
ria. En sus aplicaciones a la narrativa filmica, el término diégesis fue
introducido por E. Souriau. Souriau contraponia el “universo diegé-
tico” (Ambito del significado) al “universo de la pantalla” (universo de
los significantes).

La palabra, cuya retbrica queda practicamente monopolizada en
el cine por los didlogos, pertenece al universo diegético. Forma parte
de la historia que se cuenta. Pero la palabra, sin tener que abandonar
su radicacién intradiegética, asume.también con extraordinaria fre-
cuencia funciones relacionadas con las propiedades y estrategias del
discurso: raccord, secuencialidad, fragmentacxon inversién tempo-
ral, etc. Las palabras en el cine

a) unen los tiempos muertos (“el dia siguiente por la mafiana...”);

b) explican los flashbacks (“ocho afios antes...”);

¢) explican las simultaneidades temporales de acciones acaeci-

das en lugares diversos (“en otro lugar”...)
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para representar “iconos sonoros” (imagen). “jjjBum!!”, por ejemplo,
no es un significante del sonido real del fusil o del revélver, sino el
icono sonoro. “Bum! o “{Rerrrrr!” no son propiamente imigenes, pero
son grafia de un sonido, que (éste si) tiene una semejanza perceptiva
con el ruido del disparo o con el despertador y, por consiguiente, es,
respecto a éstos, su imagen.

Son imdgenes de no imigenes las onomatopeyas escritas, toda
descripcion verbal de una imagen, los didlogos de un filme, las meta-
foras verbales, etc. A diferencia del anterior, éste es un caso de extra-
polacion inversa: de la palabra a Ia imagen.

Los sintagmas en el texto y en el cédigo narrativos

Cuando se analizan en el discurso narrativo los ejes paradigma-
tico y sintagmadtico conviene precisar que esa urdimbre de oposicio-
nes o de contigliidades tiene un sentido en el texto y otro sentido en
el cédigo narrativo. El texto es un conjunto finito y analizable de sig-
nos concretos, que constituyen el discurso y transforman a la historia
(abstraccién) en relato. El cddigo, en cambio, es un principio abs-
tracto de la inteligibilidad y legibilidad del texto. El c6digo subyace al
discurso. ' '

Cuando Eisenstein, por ejemplo, se refiere a que la composicidén
de Aleksander Nevskij (Alexander Nevsky, 1938) en su conjunto es
una oposicién deliberada entre el blanco y el negro, es claro que se
estd refiriendo a una oposicién intratextual y concreta, y para demos-
trarlo indica que esa relacidn entre el blanco y el negro tiene un sen-
tido enteramente diferente en La linea generai. Eisenstein hace auto-
critica de su propio discurso narrativo de la imagen, moviéndose
en torno al-eje paradigmatico. Los contrastes que se establecen, en
cambio, en el seno de una misma imagen o entre una imagen y otras
en las escenas de batallas, remiten a un anilisis, que hace de lo sin-
tagmdtico su elemento pertinente.

Los sintagmas en la narrativa audiovisual

Hemos indicado con anterioridad que el fundamento del dis-
curso filmico y, por consiguiente, el elemento que lo define como
lenguaje, es el montaje. En lo que se refiere a la temporalidad (dato
esencial) del discurso filmico, el montaje somete a la imagen a la ley
de la secuencialidad, de la tensién psicolégica y de [a progresion
dramatica.

Desde un punto de vista narrativo el montaje decide el modo en
que el discurso construye el relato: lineal; inverso, paralelo o al-
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terno. Otras variantes del montaje nos sitdan ante casos intermedios

de la estructura ordinal (regular o irregular) del relato.

Entre el montaje paralelo y el montaje alterno media una clara
diferencia. En el paralelo no se da denotacién temporal; en el alterno,
si. El montaje alterno nos permite distinguir dos tipos de denotacion
temporal: '

' 1. La alternancia diegética: La imagen representa dos o mas ac-
ciones, que difieren en el tiempo. Cada una de ellas tiene su
propia temporalidad. Por ejemplo, la retransmision de un en-
cuentro de tenis por television. La accion de un tenista alterna
con la accién de su oponente, pero cada una de ellas responde
a un instante.

2. La simultaneidad diegética: La imagen representa dos o mas
acciones o acontecimientos, que se desarrollan simultidnea-
mente (la simultaneidad estd en el tiempo de la historia, no en
el tiempo del discurso que alterna). Por ejemplo, una secuen-
cia de perseguidores y perseguidos, en que la imagen repre-
senta alternativamente a éstos 0.a aquéllos.

3. La temporalidad no pertinente: Los dos casos analizados
fundan el montaje alterno propiamente dicho. Se da todavia
un tercer tipo de alternancia. Es aquella en que la temporali-
dad deja de ser un dato pertinente. Asi ocurre con €l montaje
paralelo. La serie inglesa de television Arriba y abajo alterna el
espacio de los Belamy con el espacio de Mr. Hudson, sin que
en esta alternancia intervenga propiamente una temporalidad
especifica y diferencial de las acciones de los unos respecto a
las acciones de los otros. :

4. El sintagma descriptivo: A diferencia del narrativo, el sin-
tagma descriptivo no se refiere a coexistencias temporales,
sino espaciales. Puede hablarse, sin embargo, del sintagma
descriptivo en la narrativa de la imagen, porque la descrip-
cién es ancilla narrationis. En el sintagma descriptivo el signi-
ficante (la imagen) es secuencial, pero el significado puede no

_serlo. En la pagina de las. dieciséis vifietas con que Guido Cre-
pax describe el espacio de Valenting, cada imagen representa
a un objeto inmoévil, que el espectador puede ordenar men-
talmente sélo en el espacio, porque carece de referencias tem-
porales.

201



Entre significantes de tres series:

* imagen-palabra-musica

* imagen-palabra-sonido no musical
e imagen-musica-sonido no musical
* palabra-misica-sonido no musical.

Este fendémeno de la multiplicacién interna del eje sintagmatico
afecta no solo a la narrativa de la imagen filmica, sino también a la
imagen radiofénica y televisiva. La razén es que las cuatro series de
significantes que constituyen las cuatro materias de la expresién na-
rrativa remiten de uno u otro modo a la tempoalidad del discurso. En
la banda de sonido los tres significantes (palabra, misica, sonido no
musical) son temporales y en la banda de imagen los significantes, en
cuanto secuenciales, son espaciales, pero temporalizados.

Para entender adecuadamene el caso de la narrativa radiofénica
no es correcto contraponer, sin mas, imagen y sonido, porque los
significantes de su discurso narrativo, a pesar de ser sonoros, son ico-
nicos. El signo sonido funciona en el discurso narrativo de la radio
fundamentalmente por su valor referencial. El referente es la realidad
del mundo exterior, con su doble fachada (acGstica e icénica) y no,
sin més, otro signo sonoro, como acontece en el discurso musical.

En el caso del cine anterior al sonoro el significante lingiiistico
no pertenecia a la banda de sonido, sino a la banda de imagen. En la
combinacion de los significantes puramente visuales cabe un desplie-
gue en perspectiva 0 profundidad y de ello ‘han dado abundantes
pruebas plésticas, tanto el videoarte como la imagen sintética tridi-
mensional creada por ordenador. '

El autodespliegue de la imagen visual

La imagen se atiene a dos regimenes fundamentales: en abismo
y por extrapolacién icénica.

1. En abismo

Imagen: Entendemos por tal la huella especular que resulta de
la percepcion visual del mundo natural y es materializada y fijada tec-
nolégicamente en un soporte hasta el punto de poder ser manipulada
en orden a la produccién y comunicacion de sentido. La imagen asi
concebida no es propiamente un signo, cuyo significante mantenga
una relacién de semejanza perceptiva con su referente del mundo
real fisico o cultural (iconograma). Lo que acontece es que, por ser
huella y vestigio del mundo natural percibido visualmente, remite a

198

los codigos de reconocimiento de éste en la produccién del sentido.
La caricatura, el dibujo, la pintura, la fotografia, el fotograma, el vi-
deograma de Hitler se parecen al Hitler histérico, aunque en esa bate-
ria de significantes unos difieran de los otros en su grado de iconici-
dad (unos se parecen a Hitler mas que otros).

Imagen-de-imagen: En este caso significante y referente coinci-
den. Podemos citar la capa de San Esteban en El entierro del Conde de
Orgaz, de El Greco; la Tienda de cuadros, de Paret, Zorrilla leyendo
en el estudio del artista, de Esquivel; el Portador de retratos, grupo es-
cultérico romano; el Estudio del pintor, de Courbet; el Corredor de
cuadros, de Antolinez; L'Atelier du peintre, de Jan Vermeer, etc.

Todas las “citas visuales” de las obras de arte en cine, televisién,
video o el relato virtual de la animitica, asi como las “citas reflejas” de
Jos diferentes soportes audiovisuales, son imagen de imagen.

Imagen-de-imagen-de-imagen: Cabe un proceso ad infini-
tum, en el cual el referente se convierta en significante de un nuevo
plano y el significante de este plano vuelva a ser referente del plano
siguiente y asi sucesivamente. Este tipo de “multiplicacién interna” ha
sido explotado en ocasiones por el promovideo musical o por el dis-
curso publicitario, que, actuando de este modo, producen la imagen
cinestésica.de un “texto reflejo” (que se remite a si mismo), mos-
trando un alto grado de retoricidad, mis efectista que eficiente.

2. Por extrapolacién iconica

Imagen-de-no-imagen: No nos referimos en este momento al
hecho de que los signos lingiisticos escritos, por ejemplo, puedan o
no considerarse como imigenes por el hecho de ser signos visuales.
Para que fueran verdaderas imigenes tendrian que dejar de ser sig-
nos arbitrarios y convencionales. Este es, en efecto, el camino que.
emprenden algunos signos lingtisticos, cuando, por una extrapola-
cién de las propiedades iconicas, reciben un tratamiento propio de la
imagen. Asi, por ejemplo, el mayor volumen de las letras de las pala-
bras, que pronuncia en un momento solemne un héroe del comic es
un significante iconico del volumen de la voz, de la gravedad y so-
lemnidad del contenido, o de la importancia del hablante en ese ins-
tante del didlogo. Es, por tanto, una representacion iconica (imagen)
de un elemento verbal (no imagen). Otro tanto podria decirse de los
diferentes tamarios del elenco de produccién y de los nombres de los
intérpretes en los créditos de entrada o de salida de un filme, una
pieza de televisién o de video, etc. Los pardmetros, que definen a la
letra (tamanio, forma, color, linea, iluminacién, etc.) son iconicos. Es
un caso de extrapolacion directa: de la imagen a la palabra.

No-imagen-de-imagen: A veces las letras (no imagen) se utili-
zan en la narrativa de la imagen (cdmics, cine de animacién, etc.)
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entre datos visuales y datos verbales o musicales dentro de un mismo
plano o de una misma secuencia).

El eje sintagmatico abarca esas dos dimensiones. No es correcto,
por tanto, suponer que en el filme la simultaneidad corresponde al
sintagma v la sucesividad corresponde al paradigma.

1. La sucesividad del eje sintagmdtico de la imagen secuencial

- corresponde globalmente, en opinién de Metz, a la duracién

de la proyeccién y consiste en cuatro series de significantes:
1. Banda de imagen: significantes visuales;
2. Banda de sonido: significantes lingtiisticos; significantes
. musicales; significantes sonoros no musicales (ruido).

En el filme intervienen también las menciones escritas, pero pue-
~ den considerarse como integradas en la banda de imagen (son en
realidad “imagen” de “no-imagen™). Su funcién en todo caso es mds
infrecuente y discontinua.

2. La simultaneidad del eje smtagmanco de la imagen secuencial
en el filme corresponde globalmente al conjunto de significan-
tes icénicos, que es capaz de incluir el formato de la pantalla
(terminal) v al mismo tiempo las relaciones, que pueden esta-
blecerse entre series de significantes diferentes (por ejemplo,
entre un dato visual y un motivo. musical, o entre una palabra
proferida y un sonido no muslcal) perc1b1dos sincrénicamente.
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Tema 11
La articulacion discursiva
Sumario: Sintagmas homogéneos 'y heterogéneos.- Sintagmas monose-

riales, biseriales y multiseriales.- El autodespliegue de la imagen visual: en
abismo y por extrapolacién.- Los sintagmas en el texto y en el cédigo narrati-

" vos.- Los sintagmas en la narrativa audiovisual: alternancia, simultaneidad,

temporalidad no pertinente y sintagma descriptivo.

Sintagmas bomogéneos y belerogéneos

La sucesividad de la imagen secuencial en cine y televisién per-
mite distinguir con Metz los siguientes casos:
Sintagmas homogéneos simultineos: La composicion permite
la co-presencia de varios sxgmﬁcames visuales y sonoros.
Sintagmas homogéneos sucesivos: sucesividad solamente en
una de las cuatro series de significantes
* visuales
* lingliisticos
e musicales
* sonoros no musicales
Sintagmas heterogéneos simultineos: entre significantes de
series distintas:
* de dos series:
» imagen-palabra
¢ imagen-musica
» imagen-sonido no musical
@ palabra-musica
* palabra-sorido no musical
¢ musica-sonido no musical
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que el narrador suministra a sus “lectores-cdmplices”, mientras las es-
camotea a los personajes, que son sujeto/objeto de la accién narra-
tiva. En The Man who knew too much (El bombre que sabia dema-
siado, 1934) Hitchcock lleva el suspense hasta el alarde espectacu-
lar. Me refiero a la secuencia culminante del concierto en el Albert
Hall. El asesino ha preparado su disparo para el momento exacto en
que la percusién de los platillos ‘culmine el crescendo musical, lo-
grando ahogar de este modo el sonido del disparo. Hitchcock lo ha
metido todo en el discurso iconico con la misma precisién con que
ha metido sus tiempos y ritmos el autor de la partitura musical (el ase-
sino es como un masico mds de la orquesta filmica). El narrador in-
forma de los propoésitos del asesino a sus “espectadores-complices”,
pero oculta el hecho celosamente a su victima.

El propio Hitchcock lo dijo claramente: “Es posible construir una
tensidn casi insufrible en una pieza dramdtica o en un filme, en los
que la audiencia-sepa desde el comienzo mismo quién es el asesino”.
Eric Rabkin ha llegado demasiado lejos en su obra Narrative Sus-
pense cuando afirma que toda progresion narrativa depende del prin-
cipio del suspense. Chatman, en cambio, sostiene que existen “na-
rrativas sin suspense”, lo cual no quiere decir que existan narrativas
sin sorpresa. Para Chatman la sorpresa y el suspense se comple-
mentan en discursos narrativos complejos.

3. Las notaciones no funcionales

En la combinatoria de las secuencias que decide la estructura na-
rrativa del relato en imidgenes, puede intervenir, en fin, un tercer ele-
mento que la configura como una operacién de signo dialéctico: las
notaciones no directamente funcionales. Me refiero a aquellas que no
exigen una sucesividad y que no remiten a la temporalidad de la-ac-
cién narrativa. La descripcidon pertenece a esta familia, pero ahora
nos interesan tanto las secuencias iconicas (la descripcion constituye
una de ellas) como los planos auténomos, en los cuales podemos ha-
llar, con Christian Metz, cuatro tipos de inserciones:

1. Las imagenes no diegéticas (metiforas puras);

2. Las imagenes subjetivas (no mostradas como presentes e in-
tervinientes en la accidn, sino como ausentes: recuerdos, sue-
flos, premoniciones, deseos, etc.);

3. Las imagenes diegéticas interpoladas (en secuencias de per-
seguidores, por ejemplo, se inserta imagen de perseguido);

4. Las imagenes explicativas (posible combinatoria de las esca-
las de los planos en funcién descriptiva o abstractiva).
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Ejes paradigmadtico y sintagmdtico de la imagen secuencial
en el discurso narrativo

La simple sucesion de los enunciados narrativos a cargo de la
imagen no basta para dar razén de la estructura del relato icdnico.
Cuando nos referimos a 10s ejes paradigmatico y sintagmatico quere-
mos referirnos al canon que rige las relaciones de los enunciados na-
rrativos de las imdgenes entre si. Unas veces esas relaciones se rigen
por la yuxtaposicion y el encadenamiento (eje sintagmitico);
otras se rigen por oposiciones (eje paradigmatico).

Cuando Metz trata de aplicar los conceptos de paradigma y de
sintagma al lenguaje del filme, observa que éste es un lugar donde
se combinan diversos elementos de significacion, que se definen y re-
lacionan precisamente por ser co-presentes. Pero en el filme in-
tervienen también otros elementos: los codigos. El conjunto de esos
coddigos es, segiin Metz, lo que propiamente constituye al cine, que
no consiste ya solamente en la co-presencia de elementos sighifican-
tes (sintagmas) sino también en una urdimbre de oposiciones entre
diversas unidades de sentido, que se iluminan y esclarecen mutua-
mente por su ausencia. o

El discurso icénico (en este caso el filmico) tiene la misién de
co-actualizar cierto nimero de elementos significantes, que en el
plano sensorial pueden ser homogéneos o heterogéneos.

Las relaciones sintagmaticas pueden desarrollarse, tanto en la si-
multaneidad como en la sucesidén, porque la accién narrativa del fil-
me estd sometida a la vez a las categorias de tiempo y espacio. El fun-
damento del filme como discurso (y, por consiguiente, el elemento al
que debe el filme su lenguaje) es el montaje.

Con respecto al texto narrativo, lo que define al sintagma es el
hecho de ser un conjunto de elementos co-manifestados en un mis-
mo fragmento textual. Lo que define, en cambio, al paradigma es el
hecho de ser un conjunto de elementos, de los cuales sélo uno figura
en el texto (0 en un punto dado del texto). El paradigma nunca estd
enteramente desplegado en un mismo fragmento textual. El anilisis
paradigmatico consiste en una indagacién de las relaciones que me-
dian entre el significante presente y €l o los significantes ausentes.

Las propiedades del eje sintagmadtico en la imagen secuencial

En la imagen secuencial intervienen a la vez el tiempo y el espa-
cio. Esto quiere decir que su funcién como significante constitutivo
del discurso narrativo debe ser analizada, tomando en consideracion,
tanto la sucesividad (los planos, que se suceden unos a otros en el
interior de la secuencia) como la simultaneidad (relaciones mutuas
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Tema 10

Imagen secuencial y discurso narrativo

Sumario: La imagen secuencial y el discurso narrativo.- La distasia, el
suspense y las notaciones no funcionales.- Ejes paradigmatico y sintagmatico
de la imagen secuencial en el discurso narrativo.- Propiedades del €je sintag-
matico en la imagen secuencial: homogeneidad, simultaneidad y sucesividad.

La imagen secuencial y el discurso narrativo

A la hora de explicar la naturaleza secuencial de la imagen dis-
cursiva no se ponen de acuerdo los autores. Unos, siguiendo las hue-
llas de Vladimir Propp, no ven en el discurso de la imagen sino pura
sucesion; otros, mas de acuerdo con Lévi-Strauss y Greimas, ven en
el discurso de la imagen una logica paradigmatica (la imagen re-
presenta la oposicién significante de las acciones de la secuencia):
otros, en fin, con Claude Bremond, ven en el comportamiento narra-
tivo de la imagen, un simple reflejo de esa logica general, que pre-
side todas las acciones humanas. El perfil narrativo va resultando de
una seleccion binaria: “o esto o aquello”; “si esto... entonces aquello
otro”; “si lo otro... entonces lo de mas alid”.

Nadie admite, sin embargo, (ni siquiera los estructuralistas m4s ra-
dicales) que el relato sea una simple suma de las secuencias iconicas.
En esa combinatoria interviene una operacién de signo dialéctico. El
relato como sintesis legenda supone una verdadera aufhebung, en la
cual las imagenes significantes constituyen un efecto narrativo, cuyo
significado supera y transciende su mera suma matematica.

Esa dialéctica de la imagen secuencial configura una estructura
narrativa piramidal y jerarquizada, en la cual unas secuencias icénicas
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ejercen un poder de mandato sobre otras mas amplias. Pero ese po-
der de mandato no se ejerce de modo mecinico. Intervienen otros
factores, entre los cuales destacamos estos tres:

1. La distasia

Es un fenémeno estudiado por Saussure y Bailly, que, aplicado a
la eficacia de la imagen discursiva en la construccion del relato, signi-
fica que la técnica y el arte narrativos siempre pueden ampliar una se-
cuencia para insertar en ella elementos de otra.

Las imagenes insertadas desempefian el papel de incisos o di-
gresiones, que contribuyen a la variedad y riqueza del relato, sin
atentar gravemente 2 su unidad de tiempo y accién. Por ejemplo: un
P. P. de un torero, que antes de tomar el estoque de matar, se sopla
los dedos ateridos.de frio. :

2. El suspense

El suspense es un tipo peculiar de distasia. Resulta de la inser-
cién del término de una secuencia en otra secuencia ya iniciada, re-
tardando de ese modo, durante un breve tiempo variable, su resolu-
ciéon. El efecto del suspense es la saturacion narrativa y su efecto
psicologico, la tension. El espectador responde y reacciona a ese
momento de saturacién con la sensacion creciente de que algo grave
puede suceder en cualquier momento inminente de la accién. La psi-
cologia de la percepcién ha advertido igualmente que en ese mo-
mento de saturacién narrativa el espectador queda predispuesto
por una hipertrofia del contexto a atribuir a los significantes icénicos
cualquiera de los significados, aunque éstos no estén vinculados a
aquéllos por una relacién natural. Cualquier objeto que se mueva
(imagen visual) o cualquier sonido que se escuche (imagen auditiva),
serdn interpretadas de inmediato como relacionadas con el sujeto-ob-
jeto del suspense, porque el contexto narrativo saturado adquiere la
funcién de un idiolecto. En cuanto tal, asigna valores de cédigo lin-
guistico a significantes, que en circunstancias normales nada tendrian
que ver con él. '

El andlisis narrativo de la imagen requiere que en los privilegia-
dos momentos del suspense nos apliquemos una de las Hinterfra-
gen (preguntas insidiosas) de Nietzsche: “sDe qué o de donde se esta
pretendiendo que desviemos la mirada?”... El arte narrativo es en gran
medida “el arte de la sorpresa”. :

Sin embargo el suspense no siempre equivale a sorpresa. Ha
configurado un género narrativo y el espectador sabe de antemano
que algo inesperado ha de suceder. Maestros del género, como Hitch-
cock, han cultivado el suspense narrativo basado en informaciones
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afirmando que la imagen es narrativa también, cuando sintetiza un
momento privilegiado de la accion.

2.1a m&ltiplé singularidad

Gerard Genette reconoce que en la narrativa literaria es perfecta-
mente posible el caso de que diversos significantes del discurso re-
presenten un mismo momento de la historia. Por ejemplo:

¢ el lunes Juan se acostd temprano;

¢ el martes Juan se acostd temprano;

¢ el miércoles Juan se acostd temprano;
* etc. '

¢Es esto posible en la narrativa de la imagen? Si, pero con un sen-
tido diferente. El discurso literario puede valerse de sus significantes
especificos para referirse de una sola vez a varios momentos de la
historia. Mediante una sola representacion discursiva el narrador lite-
rario puede decir: “Juan se acuesta temprano cada dia (o todos los
dias) de la semana”. De ese modo un solo significante discursivo
abarca siete momentos diferentes de la historia.

3. La iteratividad

- El narrador de la imagen encuentra serias.dificultades para abar-
car con una sola representacién discursiva diversos momentos de la
historia y frecuentemente tiene que valerse del discurso indirecto o
metonimico o de fa multiple singularidad. Un modo patente de afir-
mar con la imagen que “Juan se acuesta temprano cada dia de la se-
mana” es representar con la imagen el hecho de que el lunes se
acuesta temprano, el martes también, el miércoles también, etc. Pero
la iteracidén adquiere en este caso un sentido hiperbélico, que equi-
vale a afirmar “Juan es un dormilén”. Por via metonimica, en cambio,
puede significarse indirectamente la iteracion, valiéndose de una
imagen index. Colocar el cepillo de dientes sobre su pequeiio so-
porte colgado en la pared del cuarto de bano, y mostrar una sola vez a
Juan, que, sin mirar, lo toma con {a seguridad que dan los actos habi-
tuales, equivale a afirmar que “Juan todos los dias se lava los dientes”.

La iteracion (éste es otro aspecto de la imagen, en cuanto signo
anaférico, es decir, en cuanto referido a la estructura general del re-
lato) es caracteristica de la narracién audiovisual y especialmente de
algunos de sus géneros y soportes. El comic, por ejemplo, tiene una
estructura iterativa, es decir, basada en repeticiones y variaciones
de un motivo fundamental. Umberto Eco se ha referido a la iterativi-
dad estructural del telefilme y otro tanto podria afirmarse de los infor-
mativos o de las variedades de la television.
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4. La repetitividad

Un caso limite, de naturaleza fundamentalmente retérica, es, en
fin, el de varias representaciones discursivas, que se refieren a un
mismo momento de la historia. La repeticion estricta (“Ayer Juan se
acosté temprano”, “ayer Juan se acosto temprano",' “ayer Jugn se
acostd temprano”... es una figura dificilmente concebible y gph;able
fuera del ambito de los efectos especiales, tanto en la narrativa litera-
ria como en la narrativa de la imagen.
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La escena

Las narrativas de la imagen son representacionales o escénicas.
La escena, como afirma Chatman, es la incorporaciéon del principio
dramadtico a la narrativa. El cine, la radio y la televisién narran los
acontecimientos de la historia representindolos, aunque su puesta en
escena no sea propiamente teatral. _ _

La puesta en escena filmica decide el contenido del plano, que
es una unidad de espacio temporalizado. La accidon espacial se desa-
rrolla en el tiempo, como puede apreciarse en Stagecoach (La dili-
gencia, 1939) de John Ford o en Lifeboat (Ndufragos, 1944) de
Hitchcock. La puesta en escena filmica gobierna simultineamente al
fotograma, como unidad fija del plano y al plano como unidad mévil
de la secuencia. Esto no quiere decir que en el cine (o en televisién)
el contenido del plano vaya siempre acompafiado de una minuciosa
puesta en escena, como procuraban Antonioni, Godard, Bergman,
Bufiuel, Stroheim o el expesionismo aleman. Con demasiada frecuen-
cia la puesta en escena se limita a una disposicion de los elementos
externos, procurando que el espacio narrativo sea simplemente un
“lugar-para-la-accién” y no accién espacio-temporalizada (espacio
diegético). . '

Esa necesidad de la puesta en escena, que caracteriza a la narra-
tiva audiovisual, se asimila al concepto de escena teatral en el hecho
de que supone una reproduccién (y en esa medida un falseamiento)
de la realidad espacio-temporal. La puesta en escena de las narrativas
de Flaherty, Grierson o Jacopetti no se libra de esta limitacién.

Desde el punto de vista de esa segunda propiedad de la imagen
discursiva, que es la duracién, la escena en su acepcidn teatral re-
quiere que la historia y el discurso se atengan a un tiempo equiva-
lente. Sus elementos componentes (los didlogos y las acciones,
considerados en su dimension fisica como movimientos de las perso-
najes), tienen una duracidn relativamente breve, es decir, no requiere
mucho. mas tiempo el hecho de representarlas que el hecho de na-
rrarlas, aunque suponga mucho menos tiempo relatarlas o represen-
tarlas que vivirlas en la realidad. El verosimil narrativo o “narrativo-
representacional”, por el hecho de que el relato se vea afectado por
esa discontinuidad narrativa que introduce la elipsis, no se invalida.
La imagen sigue siendo signo de la realidad. Manipular las categorias
espacio-temporales de la realidad no supone necesariamente subver-
tir Ia naturaleza de sus cédigos.
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La dilatacion de la secuencia

La dilatacién es una nueva modalidad temporal en el comporta-
miento de la imagen discursiva. En el caso de la dilat.aci(’)n (diéges_is
impura) el tiempo del discurso es mas largo que el tiempo de la his-
toria. Al aumentar la velocidad de rodaje, logramos un efecto de ra-
lentizacién de los movimientos (slow motion) que produce el efecto
de una dilatacién narrativa. La dilatacién aplicada a la imagen discur-
siva constituye una figura retorica, ‘que €s aprovechadg fre;uente—
mente por el cine y la television con fines cientificos y.dldgcncos. Lfl
narrativa de la imagen muestra, sin embargo, otras aplicaciones. Asi,
por ejemplo, Eisenstein en Oktjabr (Octubre, 1927, cuaqdo narra las
derrotas iniciales de los bolcheviques en Petrogrado, introduce la
imagen de los puentes, que se abren con patética lentitud, mientras
queda colgado grotescamente €n el centro un caballo, que habia ti-
rado de un carro bolchevique. Eisenstein no consigue en este caso el
efecto de la dilatacién narrativa por procedimientos mecanicos, sino
por razones poéticas. Otro tanto podriamos decir de L'année dgr—
niére 4 Marienbad (El ario pasado en Marienbad, 1961) de Resnais,
donde, con independencia de la célebre imagen congelada de los in-
vitados en la avenida del parque, acude con frecuencia, lo mismo que
Murnau, a un régimen variable de imagenes animadas o ralentizadas

en su discurso narrativo.

La frecuencia

El tercer elemento pertinente para apreciar la relacion entre el
tiempo de la historia y el tiempo del discurso es la frecuencia. Los
otros dos, recordemos, son el orden y la duracién. La frecuencia de
la imagen discursiva, como elemento estructurante del relato, puede

presentar cuatro casos distintos:

1. La singularidad

La imagen es discursiva porque representa un momento singylar
del tiempo de la historia. La singularidad es propia fje las narrativas
de la imagen estdtica o pretecnologica no secuencial y seria perti-
nente discutir si en realidad se trata en ese caso de verdadera narra-
cién o de pura y simple representacion descriptiva. Existen argumen-
tos tradicionales y escritos desde el siglo 1v, especialmente en la Pa-
tristica, que reconocen a la pintura, por ejemplo, la capacxdafi de
narrar historias. Lessing en el siglo Xvill concretard esa capacidad,
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Escuelas de Cine (Madrid, 1968). En este filme unos siete fotogramas
congelados (chico y chica se conocen, se miran, etc.) son capaces de
traducir visual y dramaticamente un proceso amoroso completo.

Valor poético de la elipsis

La elipsis desempenfia funciones ritmicas, dramaticas y narrativas.
Los autores cinematograficos contemporaneos cultivan la elipsis siste-
maticamente con el fin de hacer mis expedito el encadenamiento de
las acciones y facilitar a los espectadores la “lectura” de los filmes. En
los afios 20 v 30 se utilizaba el montaje miltiple, acudiendo 2 las so-
breimpresiones, utilizando sobre todo planos cortos y resolutivos, sin
conexidn entre si, como si se tratara de thrillers. Es la Nouvelle Vague
la que introduce en la narrativa de la imagen el empleo desenfadado,
casi desafiante, de la elipsis. Godard usé las tijeras sin moderacién
y fue seguido por Resnais en Hiroshima mon amour (1959), por Tru-
ffaut, por Mallg, etc. Richard Lester en 4 hards Day’s Night (Qué no-
che la de aquel dia, 1964), Help! (;Socorro!, 1965), Petulia (1968), etc.,
ha batido el récord y ha sido anulado después por Skolimowsky en Le
départ (La partida, 1967), Slessinger en Billy Liar (Billy, el embustero,
1963), C. A. Richardson en Tom jones (1963), Albicoco en The Great
Meaulnes (El gran Meaulnes, 1967), Alexander Kluge en Abschied
von gestern (Una muchacha sin historia,), John Boorman, etc. _

La elipsis y el montaje eliptico, que estriba en ella y la cultiva sis-
temiticamente, es en la narrativa de la.imagen no sélo economia de
tiempo, sino tambien economia de espacio. La elipsis se plantea ya
en el guién. Asi, por ejemplo, Arthur Penn en Bonnie and Clyde
(1967) hace transcurrir el tiempo sobre el hecho de la lectura de
Clyde. Comienza a leer el poema y aparece inmediatamente después
publicado en todos los periédicos, hasta culminar en el policia, que
tambien lo lee. El mismo caso se da en The Magnificent Ambersons
(El cuarto mandamiento, 1942), de Welles, donde la lectura de una
carta nos hace pasar de un espacio a otro, abreviando y compri-
miendo elipticamente el proceso espacio-temporal de la narracién.

La elipsis como estilema

El empleo de la elipsis ha llegado a convertirse en estilema de
algunos narradores. En la narrativa literaria se da el caso temprano de
Wolfram de Eschenbach (siglos xii-xi), sin duda el mas interesante
de los poetas épicos y liricos de la Edad Media en Alemania, autor de
los XVI libros del Parsifal, con sus 25.000 versos y sus mis de 200
personajes. Eschenbach, que recibe la influencia de Veldeke, el
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fundador de la novela cortesana, es un maestro en el empleo de la
elipsis. i
En El suerio eterno (1946) Howard Hawks se vale de pequefios
objetos para crear elipsis temporales. Philip Marlowe esta al acecho
en su coche. Un plano nos lo presenta preparindose para una larga
espera. Breve fundido en negro. Volvemos a encontrar exactamente
el mismo plano, pero observamos un ligero cambio de actitud de
Marlowe. Ha desaparecido el cigarrillo que fumaba momentos antes y
ta lluvia ha cesado de pronto. Son indicios de que han transcurrido
algunas horas. _ '
Stanley Kubrick en su 2.001: A Spdce Odyssey (2.001: Una Odi-
sea del espacio, 1968) nos ofrece una de las mis grandiosas y origina-
les elipsis narrativas de toda la historia del cine, cuando el hueso de

- un ‘hombre prehistérico se convierte en una nave espacial, dando un

salto de millones de afios.

La elipsis es una figura de construccion, de la que se hace cargo
la retorica de la imagen. Su aplicacion narrativa resulta.més frecuente
y pertinente en algunos géneros y subgéneros, por ejemplo, el rr}al
llamado “cine de accién” o los telefilmes. En ellos el relato necesita
apoyarse en acontecimientos prefiados de accién en unas cuantas si-
tuaciones de breve duracién.

La elipsis sonora

En la narrativa de la imagen dindmica (cine, televisién y video) el
lenguaje integrado de imagen y sonido permite una mayor originali-
dad y creatividad en el empleo de la elipsis. A veces, por qemplp, el
significante de la elipsis narrativa no es la imagen visual, sino la ima-
gen auditiva. Sous les tois de Paris (Bajo los techos de Paris, 1930), Qe

_René Clair, nos permite seguir una disputa nocturna, incluso después
de haber sido roto el farol que alumbraba la escena, {inicamente por
los ruidos. La imagen es solo parcialmente eliptica (en su dimension
visual) mientras el sonido subsana la discontinuidad del significado
narrativo.

Juan Antonio Bardem en Muerte de un ciclista (1955) nos pre-
senta una elipsis directa y propiamente sonora, siguiendo un procedi-
miento poético muy utilizado por Losey. No oimos las palabras que
Rafa dirige a la protagonista porque lo impide la misica del Cabarfzt.
Algo semejante ocurre en Los chicos y las chicas (1967), de ja.\iler
Aguirre, donde se abrevia.y comprime otro proceso amoroso, valién-
dose de unas notas musicales, registradas a una velocidad y reprodu-
cidas a otra mucho mis ripida.
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Tema 9

La elipsis y la frecuencia

Sumario: Elipsis, corte y montaje.- Valor poético de la elipsis.- La elipsis
como estilema.~ La elipsis sonora.- La escena.- La dilatacién de la secuencia.-
La frecuencia: singularidad, midltiple singularidad, iteratividad y repetitividad
en el discurso audiovisual.

Elipsis, corte y montaje

Para comprender adecuadamente la naturaleza de la elipsis en la
narrativa de la imagen, es necesario aclarar las diferencias existentes
entre “corte” y “elipsis” y entre “montaje eliptico” y “montaje intem-
poral” en las narrativas de la imagen dindmica.

La elipsis ha sido identificada frecuentemente con el “corte” efec-
tuado entre dos tomas en el montaje filmico. Sin embargo el “corte”
no es la elipsis, sino su mera manifestacién material. La elipsis hace
referencia a la discontinuidad narrativa de los significantes (imagen)
confiada en el hecho de que el espectador, en el momento de la de-
codificacion del lenguaje, subsanara esa limitacion, confiriendo a la
conexién discontinua de los significantes una continuidad de signifi-
cados. El corte afecta a los meros significantes; 1a elipsis a la disconti-
nuidad entre el tiempo del discurso y el tiempo de la historia.

El “montaje eliptico” difiere también del “montaje intemporal” en
las narrativas de la imagen dindmica. En el montaje intemporal la ima-
gen discursiva se aparta de la logica del tiempo; en el montaje elip-
tico, en cambio, se atiene a esa logica, aunque trate de administrar e]
tiempo rigurosamente. Antonio del Amo aduce el ejemplo de Alma
Mater, filme de la escuela de Bucarest, visionado en el Congreso de
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Tiempo de narracion y tiempo narrado: efectos diegéticos

El andlisis diegético nos permite examinar la relacién entre el
tiempo de narracién iconica v el tiempo narrado. Ateniéndonos al
rasgo pertinente de la duracién, tendremos diégesis pura, cuando el
tiempo de narracién y el tiempo narrado sean iguales. Asi sucede, por
ejemplo, en la retransmisién de un programa en directo por radio
o televisién. Tendremos, en cambio, diégesis. impura cuando el
tiempo de narracién sea mayor o menor que el tiempo narrado.

Generalmente la imagen narrativa, por ser configuradora de un
discurso eliptico, tendrd una duracién menor que la historia refe-
rente. El tiempo de narracién serd menor que el tiempo narrado. Re-
téricamente, sin embargo, puede darse (y se da de hecho) la relacién
inversa (ralentizacién, congelacién de imagen, etc.). Los narradores
de la imagen han derrochado ingenio para devolver a la imagen toda
su eficacia narrativa, a pesar del caracter sumario del discurso, que
instaura, en lo que concierne a la duracion. Desde procedimientos
mas toscos y artesanales, como deshojar los calendarios, sobreimpre-
sionar fechas o introducir comentarios en off; hasta soluciones mis
sofisticadas, como Orson Welles en Ciudadano Kane, que 1inicia la
narracién con un noticiario, que resume la vida de su protagonista.

La elipsis en la narrativa audiovisual

Por tratarse de un discurso eliptico, cuando el tiempo de la na-
rracién audiovisual se interrumpe, conceptual e imaginariamente si-
gue fluyendo el tiempo de la historia. El fendmeno no es original, sin
embargo, de la narrativa de la imagen y podemos hallar buena mues-
tra de ello remontindonos al origen mismo de la narracién literaria.
La elipsis es tan vieja como La lliada, aunque su desarrollo sistema-
tico ha caracterizado a las narrativas modernas.

La elipsis en las estrategias del discurso

Hemos afirmado que la elipsis es tan antigua como la literatura,
aunque haya sido la narrativa contemporinea la que ha llevado a su
desarrollo y perfeccionamiento sistematico. Asi en A la recherche du
temps perdu, de Proust, las escenas cubren periodos cada vez mis
breves del tiempo de la historia y, .al mismo tiempo, son cada vez mis
minuciosas y detalladas. Para compensar este hecho las elipsis intro-
ducidas por Proust son el resultado de un disefio estratégico y, en
cuanto tales, cada vez mais incisivas. El efecto narrativo, desde
el punto de vista estructural, es una discontinuidad, cada vez mas
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acusada, entre el tiempo de la narracion (tiempo del discurso) v el
tiempo narrado (tiempo de la historia).

Razones que avalan el empleo de la elipsis

La narrativa audiovisual justifica el empleo habitual y necesario
de la elipsis con diversas razones:

a) De indole lingiiistica: el narrador de la imagen ha de selec-
cionar los significantes iconicos (datos de referencia), omi-
tiendo otros datos. '

b) De indole dramatica: en cuanto representacién, la narrativa
de la imagen se ve precisada a ocultar instantes decisivos de la
accion, para elevar la temperatura del relato hasta llegar al cli-
max.

¢) De indole cultural: Existen argumentos éticos, ideoldgicos,
politicos, religiosos, sociales, etc. para omitir la presentacién
de determinadas acciones y acontecimientos.

Dimension pragmadtica de la elipsis: la presion significante
del contexto

Desde siempre la narrativa de la imagen no sélo ha dispuesto de
los cédigos de fa realidad, que le han servido de referente, para llenar
esos vacios semdnticos que origina la elipsis. Si su uso ha supuesto
en buena medida, como dirfa Carl Grabo, una “narrativa de desarrollo
no cronicado”, ha sido porque la imagen configuradora del texto elip-
tico ha contado sobre todo con la presién significante del contexto.
Asi, por ejemplo, la narracién icénica de la historia del santo patrén
en un retablo romanico permitia acudir a la tradicidn, a las lecturas
hagiograficas, piadosas y ejemplares, a la repeticién periddica de la
catequesis y los comentarios en las fiestas litirgicas y ceremonias reli-
giosas, a la predicacién, al folclore, al apoyo de iconogramas, etc. Los
episodios de Gustave Doré, por ejemplo, en el siglo xix, se multipli-
can, pero no responden a la unidad narrativa, que hallamos en la ta-
piceria de Bayeux. La explicacién hay que buscarla en el contexto de
su tiempo. El pablico manifiesta su predileccién por las imdgenes en-
trecortadas y separadas por intervalos. que anulaban el “continuard”
de las novelas por entregas. Para llenar ese vacio semdantico o narra-
tivo, habia que dcudir a los articulos de los periddicos, que mante-
nian al pablico al corriente de los acontecimientos que constituian el
contenido de las historias en imagenes.
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Tema 8
Tiempo y elipsis en el discurso audiovisual
Sumario: La duracién en el discurso.- Tiempo de narracion y tiempo na-

rrado: efectos diegéticos.- La elipsis en la narrativa audiovisual.- La elipsis en
las estrategias del discurso.- Razones que avalan el empleo- de la elipsis.- Di-

mensioén pragmatica de la elipsis: la presién significante del contexto.

La duracion en el discurso

La segunda propiedad de la imagen en cuanto factor capacitado
para la configuracién discursiva es la duracién. En el concepto de
duracion interviene la nocidén de diégesis. La imagen, precisamente

por ser una “huella especular de lo real”, cuando la tecnologia la fija

en un soporte material y la hace perdurable y manipulable, es por
ello capaz de reestructurar arbitrariamente la realidad a la que re-
mite, re-presentandola. Aplicada a la imagen, la mimesis es dié-
gesis. Se representa la accién y en esa representacidn, que es el re-
lato iconico, se da verdadera narracidon, porque sus codigos textuales
remiten igualmente a los codigos de la percepcion del mundo na-
tural.

Pero el tiempo, como categoria de la accidén en la narrativa de la
imagen, ain remitiendo a los cédigos de la realidad, que le sirven a la
manera de un referente, presenta diversos casos, que nos permiten
analizar las relaciones entre la historia y el discurso, lo mismo que an-
teriormente las hemos analizado a partir del concepto de orden.
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2. Amplitud

La duracién del suceso-anacrénico, considerado en si mismo.

Clasificacion de las secuencias anacrénicas
en el discurso audiovisial

Un analisis proxémico del discurso narrativo nos permite clasifi-
car las secuencias anacrénicas de la imagen en:

1) Internas: El comienzo y el final de la historia ocurren después
del now N — (a A b) (flashforward).

2) Externas: El comienzo y el final de la historia ocurren antes
del now (a A b)—N.

3) Mixtas: La historia comienza antes y concluye después del
now (a A n) A (nv b '

Seydmour Chatman, en su Story and Discourse. Narrative Struc-
ture in Fiction and Film, distingue todavia en las secuencias anacré-
nicas, con anacronia interna, otras dos clases:

Homodiegéticas: aquellas que interfieren la historia interrum-
piday : ' :
Heterodiegéticas: aquellas que no la interfieren.

Las anacronias homodiegéticas pueden ser a su vez:

Completivas: llenan alguna laguna narrativa de la historia;

Repetitivas: se limitan a subrayar con nuevos trazos los aconteci-
mientos representados en el now narrativo. Este tipo de ana-
cronias es familiar al cine desde Eisenstein.

La silepsis o acronia

Genette habla todavia de una tercera posibilidad, que Chatman
asimila a la narrativa filmica: la silepsis narrativa (a-cronia). Se pre-
senta en el caso de que entre 1a historia y el discurso no medie una
relacién cronoldgica. La narrativa literaria nos ha dejado un ejemplo
concreto en La falouisie (Los celos) de Alain Robbe-Grillet. El autor
nos defa sumidos en la perplejidad, cuando intentamos dar con el or-
den en que acaecen los sucesos narrativos. Como afirma Chatman, la
perplejidad es “la funcién de la irrealidad de la narracién”. La narra-
tiva de la imagen nos ha dejado otro buen ejemplo en [ntolerance
(Intolerancia, 1916) de Griffith. No puede afirmarse que ninguna de
sus cuatro historias (la caida de Babilonia, la masacre de los hugono-
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tes, el conflicto entre Jesls y los fariseos y la historia moderna de la
madre y la ley) tenga una prioridad temporal respecto a las otras.
Cada una tiene su propio now y su propio régimen de relaciones
temporales entre |a historia y el discurso.

La silepsis o a-cronia narrativa encarna un modo peculiar de
relacion ordinal entre el discurso y la historia. En ese modo peculiar
de relacién el tiempo no es un elemento pertinente. Caso bien dis-
tinto es el de Jesus Torbado en su novela En el dia de boy, que él ha
denominado “u-cronia”. Es un caso de preterible narrativo que, a
diferencia de la silepsis, vuelve a considerar el tiempo como ele-
mento pertinente, aunque no se trate de un tiempo real, sino, pura-
mente potencial: lo que hubiera sucedido en la historia que se
cuenta, si se hubieran dado determinadas circunstancias que de he-
cho no se dieron.

El desarrollo no cronicado

El orden de las secuencias en la estructura narrativa presenta a
veces el caso de que una historia sirve de fondo o de background a
otra. Un ejemplo tipico podria ser la secuencia narrativa de Yonville
en Madame Bovary (segunda parte, cap. 1) de Flaubert. Puede suce-
der, como en este caso, que el desarrollo de la historia, que sirve de
fondo, y el de la historia impostada en ella, sea lineal hasta el punto
de producir la sensacién de que la narracién de los acontecimientos
fundamentales no ha sido interrumpida. Otras veces sdlo se narran
explicitamente los acontecimientos de la historia impostada. Por tra-
tarse de secuencias narrativas cotemporales, los acontecimientos de
la historia no narrada constituyen lo que Carl Grabo en su Technigue
of the Novel ha denominado “desarrollo no cronicado”.

La narrativa de la imagen, basada en el uso sistematico de la
elipsis, halla en esa figura uno de los elementos, que mayor consis-
tencia aportan a su propia estructura. La elipsis obliga permanente-
mente a intervenir a los factores off en el discurso de la imagen.
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Tema 7

El discurso audiovisual

Sumario: El discurso narrativo audivisual.- El orden discursivo.- Particu-
laridades de la secuencia anacrénica en el discurso audiovisual.- Distancia y
amplitud.- Clasificacion de las secuencias anacrénicas en el discurso audiovi-
sual.- La elipsis en la narrativa audiovisual.

El discurso narrative audiovisual

La nocién del discurso, tal como interviene en la teoria narrativa,
tiene su origen en los ensayos de Emile Benveniste. Mieke Bal en su
Narratologie observa que Genette identifica al relato con el “discurso
narrativo”. Nosotros lo distinguimos. El discurso es el flujo de las im4-
genes, que asumen la funcién impropia de signos lingtiisticos (no de
lengua, sino de lenguaje) capaces de transmitir un mensaje y, por
consiguiente, de contar una historia. El relato, en cambio, es la histo-
ria contada por el discurso icénico. Es, pues, un resultado del dis-
curso. El relato, en cuanto historia narrada, no sélo incluye el qué,
que seria la historia, también el cémo. Si la historia aporta el conte-
nido a la narracion, el discurso aporta la expresion.

La imagen visual y auditiva, como significantes discursivos exhi-
ben tres propiedades fundamentales, que afectan a la estructura na-
rrativa. Son las tres propiedades de la secuencia: el orden, la dura-
¢idén y la frecuencia.
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El orden

El flujo y secuencia de las imagenes ordenan los acontecimientos
de la historia en una u otra forma, sin que esas variaciones afecten a
la claridad o discernibilidad de la secuencia narrativa. En el cémic, el
cine o la televisién, la técnica que hace posible ese papel ordenador
de las imagenes es el montaje.

En la imagen secuencial, como elemento estructurante de la na-
rracién, observamos un doble comportamiento: historia y discurso se
atienen 2 un mismo orden sucesivo (secuencia cronica) 0 no se atie-
nen a él (secuencia anacronica). La secuencia anacronica de la ima-
gen exhibe a su vez dos tipos de desajuste desde el punto de vista del
orden en el discurso narrativo: _

Analepsis narrativa (flashback): La historia no se atiene al
tiempo del discurso (presente) de la 1magen sino que remite a
un tiempo pasado;

Prolepsis narrativa (flashforward): La historia remite a un
tiempo futuro en relacion con el presente discursivo de la
imagen.

Particularidades de la secuencia anacronica
en el discurso narrativo audiovisual

Cualquiera que sea el tiempo al que remite la historia narrada,
cuando interviene un discurso icénico, el tiempo de la narracién es
siempre el presente, porque la imagen narrativa es representacional
(s6lo cuenta una historia re-, presentandola) Esta es la primera parti-
cularidad de la secuencia anacrénica de la imagen.

Generalmente, sobre todo cuando se trata de la narrativa del ¢6-
mic, la fotonovela o el cine, siempre se da por supuesto que la ana-
lepsis narrativa o flashback se da Gnicamente en la imagen, sin te-
ner en cuenta que ésta puede verse afectada en esa funcién analép-
tica por otros significantes, que ejerzan con respecto a ella funciones
de relevo (la palabra o el sonido pueden introducir flashbacks parcia-
les en el discurso iconico). Podemos distinguir en las secuencias ana-
crénicas dos componentes basicos: la distancia y la amplitud.

1. Distancia

Es el tracto temporal, que va desde el now-backward o now-for-
ward, es decir, del presente discursivo de la imagen, al inicio de la
anacronia narrativa.
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Las estrategias discursivas

Estrategia (para un jugador) es “un plan que precisa qué eleccio-
nes ha de hacer en todas las posibles situaciones, de acuerdo con el
cuadro, que las reglas de juego le proporcionan para aquel caso”
(Neuman y Morgersten). A partir de la teoria de los juegos se ha ex-
tend@o con entusiasmo a campos como la econoniia, la sociologia, la
semidticad, etc.

Las estrategias discursivas son en' primer lugar las estrategias del
sujeto de la enunciacién, mediante las cuales éste se representa en el
texto (responsabilizindose del propio enunciado, delegando, cance-
landose, camuflandose, asumiendo su responsabilidad como “yo”,
etc.) y representa también a su interlocutor, el “enunciatario”.

La representacion del sujeto en el discurso

Hablamos de “representacién” en su acepcioén teatral, desig-
nando los diferentes roles en esas pequefias escenas dramdticas que
son los “actos de palabra” y cuya interpretacion corresponde a los in-
terlocutores, que toman parte, endosindose una méscara reciproca,
que, segin Vogt, es parte constituyente del juego argumentativo del
lenguaje. No se trata de saber c6mo los individuos hablan de una ma-
nera significativa del mundo, sino de saber cémo se representan
los unos a los otros en los procesos de interaccién dialogica (ver-
bal, gestual, objetual, icénica, sonora, etc.). Por eso insistimos: el len-
guaje es un juego. El acto de lenguaje (el acto discursivo) tiene un
doble sentido: - . ' :

a) el de la accién, que se practica cuando se produce un enun-
ciado; y

b) el de la representacién dramatica, que establece las condi-
ciones necesarias al desarrollo de esta accién. Esta considera-
ci6én ha permitido a Vogt afirmar que el acto de habla y el acto
de representacion se realizan en un solo y mismo tiempo. ~

Accion y representacion en el discurso narrativo

Por eso decir que el lenguaje es una forma de accién equivale a
decir que Ia forma de esta accién es autodramatica en el sentido
de que se trata siempre de una accién, que no tiene finalidad ni efica-
cia fuera de su propia representacién (como en el juego).

Si la narracién es siempre una representacion de acciones (un si-
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mulacro de acciones) sus actores, en cuanto representados en el
texto, son igualmente simulacros. A partir de ahi, las teorias semioti-
cas modernas postulan la autonomia y el caracter inmanente del
lenguaje y, por tanto, la imposibilidad de recurrir a un referente ex-
terno (el sujeto mismo ha llegado a considerarse como referente
externo). Por eso para Greimas, por ejemplo, la referencia al sujeto
(instancia de la enunciacién) y la referencia al objeto (mundo refe-
rente) acaba por producir una doble ilusién: una ilusion enuncia-
tiva y una ilusiéon referencial.

El discurso comporta mecanismos, que nos dan la ilusién de la
presencia de la enunciacién, incluso en textos impersonales, en ter-
cera persona, por ejemplo, en el discurso cientifico.
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Tema 6

El discurso narrativo

Sumario: Naturaleza y organizacion del discurso.- Dimensiones: dialo-
gica e instruccional.- El enunciado y la enunciacién en el discurso.- Las estra-
tegias discursivas.- La representacion del sujeto en el discurso.- Accién y re-
presentacion en el discurso narrativo.

Naturaleza y organizacién del discurso

Para Jorge Lozano el discurso, en términos generales, es un
“todo coherente de significacién; es una estructura formal, capaz de
subsumir contenidos diferentes”. Su descripcién viene dada no por
los contenidos, que el discurso vehicula y manipula, sino por las for-
mas de organizacidén. No estriba en el contenido de los enunciados,
sino que depende de los actos que realizan estos enunciados. La or-
ganizacién obedece a “reglas secuenciales”.

El discurso estd formado no sblo por un conjunto de proposi-
ciones, sino por un conjunto de acciones. Asi privilegiamos lo que
el discurso representa, o lo que dice, o lo que hace, o lo que hace
al decir. El dominio discursivo desde la semibtica no es fristico o in-
terfrastico, como afirma Harris en su Discourse Analysis, sino trans-
frastico. El significado global de un texto sobrepasa el de las frases,
que lo componen. Hay un suplemento de significacion, por asi decir,
peculiar del texto en cuanto estructura. El discurso lo vemos, en fin,
como un proceso semidtico, que en su discurrir sintagmitico va
produciendo sentido.

Considerando la narratividad como el “nivel fundamental de la
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organizacioén discursiva” (Greimas), el discurso es un recorrido, que
lleva una serie de transformaciones, de un estado inicial a un estado
final.

Dimension dialogica del discurso

Toda produccién de enunciados es una forma de interaccién so-
cial, dice Jorge Lozano. Todo enunciado es producido para alterar la
posicion interaccional del otro: comunicidndole, persuadiéndole, se-
duciéndole, etc. (dimensién dialégica, de intercambio, de interaccién
en el texto, etc.). '

Dimension instruccional del discurso

También hay en el discurso una dimensién instruccional. El dis-
curso da instrucciones al destinatario para que se comporte de tal
modo que el texto pueda ser comprendido y la interaccidén pueda
seguir su curso. “El texto selecciona a su pblico”, dice Yuri Lotman.

El enunciado y la enunciacion en el discurso
Al describir el discurso hay que considerar

a) el discurso como enunciado (discurso = “lo que es enun-
ciado” y _ _

b) el discurso como enunciacién: el conjunto de proce-
dimientos formales, que generan y organizan el discurso de
enunciacion.

El “enunciado” aparece como el resultado de la “enunciacién”,
que lo presupone y que posee elementos que remiten a la instancia
de enunciacién (formas pronominales, localizadores espacio-tempo-
rales, etc.). El estudio de la enunciacion ataifie a los rasgos lingiiisti-
cos presentes en el texto, que caracterizan la presencia del enuncia-
dor y de su simétrico (el enunciatario).

El discurso, creando y transformando las condiciones de la pro-
pia produccién, crea y transforma al sujeto. El sujeto del discurso es
una realidad lingiistica, un efecto producido y construido en el acto
de la enunciacion.
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b) Parejas virtuales

Fabian Alejandro

Blanca 1 1 Lea

_El descubrimiento de las “matrices” permite visualizar la logica
del relato. '

g) El enigma: En Dekalog, de Krisztoff Kieslowski, subsisten al-
gunos episodios que implican cuestiones sin respuesta. El hijo de Zo-
fia en Decdlogo 8 es un observador mudo que aparece en todos los
episodios menos en el dltimo y, sin embargo, no justifica su sentido
porque aparentemente no interviene en la accion.

h) Juegos mixtos: En Mr. Arkadin (1955), de O. Welles, por
ejemplo, el juego de pistas se combina con el juego de ajedrez, como
si el personaje jugase una partida contra si mismo (von Stratten es
simplemente un delegado suyo) y mostrase complacencia en co-
merse sus propias piezas. Krysztoff Kieslowski y su coguionista
K. Piesiewicz pusieron en juego con El Decdlogo una maqumana na-
rrativa que tiene que ver con el puzzle, el juego de enigma y la “ma-
triz” del problema filoséfico. Rivette en Le Pont du Nord (1981) com-
bina habilmente el juego de la oca con el juego de las pistas y al
mismo tiempo parece sugerir que se trata de un recorrido iniciatico.

h) Los videojuegos: Los juegos electrénicos que se apoyan en
juegos antiguos han inspirado rapidamente a los guionistas norteame-
ricanos. Es. el .caso de Trom (1982), de Steven Lisberger o, de War
Game (1984), de John Badham. El videojuego implica la confronta-
cién con el azar, con el cilculo o con ambos y supone la posesion de
varias competenc1as la “destreza informética”, el reglamento del
Juego la comprensién de la historia, la voluntad de “complicidad lec-
tora”, etc.

3. Los problemas filosoficos y los dilemas morales

La historia narrativa incluye entre sus materiales mis nobles for-
mulaciones explicitas o implicitas en forma de tesis o de preguntas
acerca de los grandes problemas de la existencia. Ingmar Bergman
adquirié de hecho fama y notoriedad con dos filmes ambiciosos, de
intencién metafisica: Det sjunde Inseglet (El séptimo sello, 1956) y
Smultronstdllet (Fresas salvajes, 1957). Stroheim inicia y concluye
The Wedding March (La marcha nupcial, 1927) con la fuerza la-
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pidaria de estas palabras, que formulan la tesis de una moral alter-
nativa: “;Oh amor, sir'l ti el matrimonio es un sacrilegio y una pa-
rodial”. : '

Fritz Lang, que concluye Metrépolis (1926) con otra sentencia
que ilustra y resume el sentido profundo del filme (“sin el corazén no
puede haber entendimiento entre las manos y la mente”), ponia una

_ trampa al espectador en L'Invraisemblable Verité (1956) a propdsito

de un debate moral sobre la culpabilidad y el error judicial. Un falso

‘culpable, forjado por las necesidades de una campafia contra la pena

de muerte, daba muestras de ser un verdadero asesino. La cuestién
dejaba en el aire la duda sobre una p051ble legitimacion de la 1deolo—
gia nazi.

4. Los mitos

Claude ‘Lévi-Strauss describié los mitos como “bricolajes” o en-
sambladuras de elementos tomados aqui y alld. La presencia del mito
en la estructura del texto narrativo es otro modo de denotar en éste
su propia “estructura mosaico”. El mito, como microestructura na-
rrativa que hunde sus raices en la antropologia cultural, repercute
decisivamente en la produccién del sentido narrativo. El mito es una
representacion, antropologica y culturalmente. codificada, del imagi-
nario colectivo. Es el suefio del inconsciente colectivo, en cuanto via
alternativa de conocimiento de la identidad de los pueblos. El otro
camino es la historia (History). En la estructura narrativa el mito da
consistencia a las figuras y objetos del universo ficcional y esclarece
la esencia narrativa de la historia (story) subrayando en ella las rela-
ciones crepusculares entre lo real y lo imaginario.

El mito comparece en la historia narrativa en forma de esquema
genérico y en forma de esquema particular y especifico. Raymond
Queneau ha clasificado las historias que incluyen esquemas genéri-
cos del mito en “horizontales” (Odiseas) y “verticales” (Iliadas). Jo-
seph Campbell ha asociado a ese mismo régimen, las historias que se
estructuran de acuerdo con motivos genéricos, como “el viaje del hé-
roe”. Pero entre los materiales de la historia se incluyen también con
frecuencia esquemas particulares, ligados a mitos especificos: el de
Fausto, el de Don Juan, el de Prometeo, el de Tintalo, el de Edipo,
etc. Asi en el cine espafiol el mito del “Ingenioso Hidalgo” estd pre-
sente en Don Quijote de la Mancha (1949), producido por Cifesa y
dirigido por Rafael Gil; Don Quijote (Dulcinea del Toboso, 1967),
producido por Hispamer, Franco London y Friedrichshaven (Minich)
y dirigido por Carlo Rim; Don Quijote cabalga de nuevo (1973), pro-
ducido por Oscar (Madrid) y Rioma (México) y dirigido por Roberto
Gavaldon; etc.), v el de Don Juan en Don juan Tenorio, dirigido por
Ricardo Bafios (1908 y 1921), Alejandro Perla (1952), etc..
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Las matrices ficcionales de la bistoria narrativa:
1. Motifemas y motivos

-Alan Dundes, refiriéndose a la funcidn de Propp, distinguid entre
motifemas o motivemas y motivos. La funcién proppiana es para éi
un motivema. Los motivemas son proposiciones de caricter general y
abstracto; por ejemplo “el héroe triunfa sobre su adversario”. Son en-
tidades invariantes de la historia, que se rigen por una sintaxis poco
flexible, como dominada por un determinismo légico y tipoldgico.
Dundes habia aplicado su terminologia al anilisis del texto folclérico
y Ludobir Dolezel hizo su transposicién a un modelo de anilisis de la
organizacién estratificada del texto narrativo. Asi, por ejemplo, la fa-
bula pertenece, en opinidén de Dolezel, al orden secuencial de los
motivermas. Dundes reservd, en cambio, el concepto de motivo para
significar realizaciones significativas concretas y particulares, situadas
en el plano ético de la manifestacion textual. A diferencia de los moti-
vemas, los motivos son entidades variables, representradas por pro-
posiciones que predican acciones atribuidas a un personaje (“Super-
man da muerte al monstruo™). El motivo tiene afinidades con el con-
cepto retérico de topos, que es en definitiva un motivo codificado por
la tradicién cultural; por ejemplo, “el 4ngel caido”. En el 4mbito de la
imagen, Picasso ha sido el gran explorador de motivos y de formas
plasticas. Baste recordar sus series a partir de Mujeres de Argel, de
Delacroix, Desayuno sobre la bierba, de Manet o Las Meninas, de Ve-
ldzquez. Los anilisis mds perspicaces del motivo en el dmbito de la
imagen corresponden a la escuela de Warburg.

2. Los juegos

En la organizacidn narrativa del texto ficcional intervienen con
frecuencia otros elementos relativamente invariantes, que se compor-
tan como microestructuras organizacionales. Por ser cultural-
mente identificables y reconocibles, hacen a la historia mis legible y
mas predecible. Las denominamos “matrices ficcionales”. Un ejemplo
son los juegos, no cuando forman parte de la diégesis, sino cuando
les asigna el autor la funcién poética y estratégica de ser pautas orga-
nizativas del relato. Citemos algunos ejemplos: o

a) Crucigramas y logogrifos: Decia Raymond Queneau que “el
trabajo del creativo se parece a veces a la actividad del autor de
crucigramas o de logogrifos. El espectador tiene esta impresion,
por ejemplo, cuando sigue la historia de L'année dernicre a Ma-
rienbad (El avio pasado en Marienbad, 1961), de A. Resnais.

166

b) El juego de las pistas: Estd en la base de muchos filmes poli-
ciacos y de basqueda del tesoro, o en los filmes, cuya accién
antonomdsica es la persecucién. Mr Arkadin (1955), de Orson
Welles, constituye un claro ejemplo. El jugador proporciona las
pistas y al mismo tiempo se encarga de borrar los indicios que
conducen a él.

©) El puzzle: Se conoce la aficion de Welles por los juegos. Citi-
zen Kane (1941) se estructura utilizando la “matriz construc-
tiva” del puzzle. Krysztoff Kieslowski y su coguionista K. Pie-
siewicz introducen esta ‘misma “matriz” en la serie de diez
episodios para television que lleva por titulo Dekalog (El De-
calogo, 1989). Los espectadores que asisten a los diez capitulos
pueden reparar en los entrecruzamientos, las coincidencias
y los ecos, de un episodio a otro: Zofia, el profesor de Decd-
logo 8, recibe la visita del coleccionista de sellos que morird en
el 10. Una estudiante cuenta, durante su carrera, la historia de
Decilogo 2; el médito del 2 aparece en el 3.y el 4, etc. La pre-
sencia de la “matriz” del puzzle se observa especialmente en la
estructura abierta e inacabada (s;inacabable?) de la telenovela
latinoamericana. '

d) El ajedrez: Esta “matriz” se asienta en la base de muchos guio-
nes de competicién o de rivalidad entre dos protagonistas o
grupos humanos.

e) El juego de la oca: Sirve de modelo explicito a Jacques Rivette
en Le Pont du Nord (1981). Los personajes se desplazan de ca-
silla en casilla sobre el inmenso damero parisino. Cada casilla
supone una sorpresa mis o menos peligrosa.

f) Las cuatro esquinas: determinan los movimientos de los pe-
rsonajes de L’Ami de mon amie (El amigo de mi amiga, 1987),
de Eric Rohmer. El propio autor lo subtitula “Las cuatro esqui- -
nas”. En el filme intervienen cinco “jugadores”, dos parejas
constituidas y una joven aislada. Se trata de un juego légico o
de posiciones. F. Vanoye ha desenmascarado el doble es-
quema (parejas actuales y parejas virtuales) que configura esa
estructura ladica:

a) Parejas actuales:

Fabidn Alejandro Fabian Alejandro
(Blanca) (Adriana)
Lea Adriana Lea Blanca
167



El modelo seudoaristotélico del cine cldsico

El modelo dramético del cine de Hollywood se atuvo inicial-
mente a la poética aristotélica y mostrd una excesiva sumision al es-
quema piramidal del teatro (planteamiento, desarrollo de la trama,
climax y desenlace). Después se aproximé a la poética de las short-
stories anglosajonas, que, sin renunciar a él, se mostraban menos res-
petuosas con Aristoteles. La estructura narrativa de la historia compri-
mia sus elementos para subordinarjos a un efecto principal. Ese es-
fuerzo de concentracidon de las acciones suponia la eliminacién de
digresiones hasta el punto de que el climax no ocupabg/ un lugar
central sino que tenia lugar inmediatamente antes de la accién resolu-
tiva o desenlace.

Las exclusiones del modelo pseudoaristotélico

Vanoye (1991) ha enumerado algunas de las mis importantes
novedades que ha supuesto la aplicacidon de este modelo seudoaris-
totélico en el orden estructural y poético de la historia narrativa:

a) La historia sin climax: La alteraci6én estructural no consiste
propiamente en suprimir el climax, sino en situarlo al comienzp
del relato. Es el caso de Pluie noire (Lluvia negra, 1989), reali-
zada por Shohei Imamura, con guién de Toshiro Ishido. La his-
toria se inicia con el cataclismo nuclear de Hiroshima. :

b) La historia sin fin o, mejor, “de final abierto”: Se trata de his-
torias que cargan el acento en la “complicidad” constructiva
del “lector”. Es el caso de Notre Histoire (1984), de Bertrand
Blier. Algunos trabajos recientes acerca de los subgéneros se-
rializados de las mercanarrativas, como es el caso de [a teleno-
vela, asocian la estructura continua e inacabada de su accién al
fendmeno de la posmodernidad. _

¢) La historia mosaico: Su estructura descansa en ejes paradig-
miticos. No se funda en la arquitectura sino en la yuxtaposi-
cién. En todo caso su légica causal de los acontecimientos da
muestras constantes de precariedad. La “historia mosaico”
ofrece algunas peculiaridades: _

s Origen literario: Aunque existen ejemplos en la narrativa
filmica, como Il fiore delle mille e una notte (Las mil y una
noches, 1974), de Pasolini, o las obras de Bunuel, aparecio
ya en los cuentos y relatos de “cajon” o de “Cordel”.. )

¢ Presencia en el cine clasico: La “historia mosaico” estd
presente en filmes clisicos de Hollywood, como Rancho
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Notorius (Encubridora, 1952), de Fritz Lang, o The Search-
ers (Centauros del desierto, 1956), de John Ford.

* Variante europea moderna: El cine europeo ha aportado
algunas peculiaridades. Asi, por ejemplo, en L'Avventura
(La aventura, 1960), de M. Antonioni, la presién lateral que
ejerce esa estructura de yuxtaposiciones consigue que per-
sonajes y espectadores acaben por desentenderse y olvi-

. darse al final de uno de los motivos fundamentales cle la
~ historia (la busqueda de una mujer que ha desaparecido).

d) Las historias de sujeto plural: La narrativa cle “sujeto plural”,
propia del siglo x1x, ha dejado su huella en’ Trilogia US.A., de
John Dos Passos, en La colmena, de Camilo José Cela, 0 en La
noria, de Luis Romero. En el ambito de la imagen, Franz Hals
con su creacion del retrato de.grupo introdujo la idea de los
personajes corporativos y Veldzquez y Rembrandt les dotaron
de una dimensién épico-narrativa. En buena medida las de Ei-
senstein en cine son “historias de sujeto plural”, como lo son
las historias del neorrealismo y de un modo. muy especial las de
Rossellini: Roma cita aperta (Roma ciudad abierta, 1944-45),
Paisa (1946) y Germania, anno zero (1948). También los per-
sonajes del cine japonés son “lugares en los que habla la cul-
tura” y las suyas “historias de sujeto plural”.

e) La historia no fundada sobre un personaje central: “Per-
sonaje colectivo” no es exactamente lo mismo que “personaje
plural”. La pluralidad de personajes puede no significar una
forma de ser de la colectividad. Los protagonistas de las histo-
rias de Pudovkin son ante todo individuos y s6lo a través de
esa individualidad puede llegarse a su dimensién colectiva. La
aplicacion del modelo neoaristotélico o seudoaristotélico abre
la posibilidad de una “historia sin personajes”, o sin personajes
centrales. En opinién de A. Robbe-Grillet, el relato de persona-
jes pertenece al pasado.

El destino de los “actuantes”

Umberto Eco ha afirmado en Lector in_fabula que, si los elemen-
tos de la historia narrativa quedan reducidos a lo que propone Aristd-
teles en su Poética (determinar un agente, humano o no, fijar un es-
tado inicial, mostrar una serie de cambios orientados en el tiempo y
producidos por causas, hasta su resultado final), entonces la descrip-
cidén que hace Peirce, por ejemplo, de las operaciones necesarias
para producir litio, serfa un caso consumado de narratividad. El des-
tino de los mal llamados actantes (actants, término que Greimas
toma de L. Terniére) no seria sélo proclamar con el estructuralismo la
““muerte del sujeto”, sino también la muerte de la historia (story).
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Las constricciones ideologicas

La formulacién intelectual y poética del tema narrativo en la his-
toria de ficcidn supone una victoria de la libertad frente a las numero-
sas constricciones psicolOgicas, morales, ideoldgicas y .culturales del
pensamiento y de la accién. La invencion es tributaria del contexto y
la temdtica lo es de la pragmatica. El Cédigo Hays, por ejemplo, ha
regulado, a partir de 1930 y durante tres décadas, los contenidos del
cine norteamericano. ' : o

Modelos estructurales de contenidos de la bistoria narrvativa .

Thomas Hokfelt, reconocido cientifico del Instituto Karolinska
de Estocolmo, afirma que es realmente dificil comprender cémo
surge una idea en la mente. De hecho muchos creativos y narradores
0 no se plantean siquiera lo que es la inspiracién, o confiesan no ha-
berla tenido (asi, Heinz Edelmann, disefiador y padre del Curro de la
Exp0-92) o la confunden con el sudor de la frente (Camilo José Cela).

José Antonio Marina se aproxima al hecho de la inspiracién a par-
tir del concepto del ingenio, que, segin €l, es “el proyecto que ela-
bora la inteligencia para vivir jugando”. La historia ficcional y narrativa

queda caracterizada como fenémeno lidico por el pacto de verosimi- -

litud. La meta del ingenio narrativo consiste en lograr una libertad des-
ligada, a salvo de la veneracion y de la norma; jugar a universos alter-
nativos y adoptar como reglamento para ese juego, la aceptacién de
una devaluacion generalizada de la realidad. El valor de su resultado
es proporcional a la dificultad que entraria esa tentativa de desacato.

Siempre que Antonioni colaboraba en un guién con Tonino
Guerra se inventaban un juego. En La notte (La noche, 1961) consis-
tia en hacer resbalar a un tejo de piedra de tal modo que se detuviera
justo sobre una franja del enlosado. El juego se incluyd en una se-
cuencia importante del filme. Otros guionistas escriben cada una de
las escenas en fichas, que después barajan o combinan de un modo
aleatorio o calculado. Algunos emplean los reglamentos de los “jue-
gos de construccién”.

La elipsis temdtica y el ingenio poético

La invencion y la creatividad narrativas encomiendan al ingenio
poético de los grandes narradores el papel de enmascarar su desa-
cato a la norma politica y social. El tema y la historia muestran entre
si un aparente y reciproco desdén, que sélo puede desenmascararse a
la luz de levisimos indicios y de sugerencias entreveradas. Asi, en Les
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Amants de la nuit (Los amantes de la noche, 1947) de Nicholas Ray,
los jovenes delincuentes obtienen la simpatia del “lector” en virtud de
las elipsis de sus acciones violentas. La precisa referencia a los afios
de la depresién queda como desvirtuada (sélo en apariencia) por un
tratamiento preferencial de la historia de amor entre los jovenes y por
su condicion de victimas sociales. Algo parecido sucede con Bonnie
and Clyde (1967), de Arthur Penn. _

En la narrativa audiovisual la elipsis tematica ha merecido un
brillante despliegue de ingenio por parte de los guionistas, que han
enmascarado la fuerza histérica, referencial y delatora de algunas si-
tuaciones narrativas, acudiendo al anacronismo de los escenarios es-
pacio-temporales. Estos casos abundan, por ejemplo, en la teleno-
vela brasileria. :

Las bistorias autotematizadas

En la narrativa audiovisual europea es frecuente el caso de histo-
rias en las cuales los temas transcienden su condicién de motivos
para asumir la condicién de discurso. Mas que germen, los temas son
un hilvan del relato. Son indisociables de la historia y elementos auxi-
liares de una inspiracién de tipo personal, con implicaciones auto-
biogrificas, sociopoliticas y estéticas. Es el caso de Renoir o Resnais,
de Rossellini o de Fellini, de Antonioni, de Bresson y de Bergman, de
Truffaut, de Godard, de Fassbinder, etc.

Algunos narradores rechazan incluso la nocién de historia narra-
tiva. Asi sucede con Wenders, a pesar de mostrarse ferviente admira-
dor de John Ford, que confesaba no hacer otra cosa que contar histo-
rias. La estructura de sus relatos presenta la apariencia de un tejido ar-
tesanal elaborado con temas y estados emotivos personales.

La reutilizacion temdtica

En la narrativa audiovisual se da también el caso de autores que
se han caracterizado por la apropiacién y reutilizacién de materiales
textuales preexistentes para tratar sus temas narrativos preferentes,
A veces se trata de la reutilizacion de motivos y temas de la pro-
pia narrativa. Asi sucece con Stanley Kubrick. En su filme Full Metal
Jacket (La chaqueta metdlica, 1987), una obra sobre Vietnam, el autor
retoma su motivo predilecto: el conficto entre la cabeza (sede del uni-
verso racional y organizativo) y el soma (universo de lo pulsional,
tanto referido al cuerpo fisico como al cuerpo social). El motivo rea-
parece en The Killing (1956), en The Shining (El resplandor, 1980),
en 2.001: A Space Odyssey (2.001: Una odisea del espacio, 1968), e
incluso en Lolita (1962) y en Barry Lyndon (1975).
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Tema 5

Las matrices ficcionales de la historia

Sumario: Tema narrativo y contexto cultural.- Las constricciones ideol6-
gicas.- Modelos estructurales de contenidos de la historia narrativa.- La elipsis
temdtica y el ingenio poético.- Las historias autotematizadas.- La reutilizacion
temitica.- El modelo seudoaristotélico del cine clisico.- Las exclusiones del

modelo seudoaristotélico.- El destino de los “actuantes”.- Las matrices ficcio-

nales de la historia narrativa: Motifemas y motivos.- Los juegos.- Los proble-
mas filoséficos y los dilemas morales.- Los mitos.

Tema narrativo y contexto cultural

La pragmatica narrativa da razon de las complejas relaciones que
existen entre temas, argumentos y contextos. Las mercanarrativas
(spots narrativos, fotonovelas, radionovelas, soaps, telenovelas, filmes
megaspot, etc.) cuentan historias que vinculan estrechamente las ne-
cesidades poéticas del universo ficcional y las necesidades del mer-
cado. El guion de Brosenosec, Potemkin (Acorazado Potemkin), pro-
cede de un encargo que hizo en 1925 a S. M. Eisenstein la Comision
del XX aniversario de la revolucidon bolchevique. El de General'naja
linija (La linea general, 1929) se verd modificado, de 1926 a 1928, a
merced de las perspectivas del Partido Comunista en lo concerniente
a las cuestiones agricolas.
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2. Dos o mas acontecimientos en un misSmo espacio, pero
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en distintos momentos. Es un caso frecuente en el relato fil-
mico, en el que un plano-secuencia va descubriendo, por
ejemplo, aspectos concretos y sucesivos de un mismo escena-
rio. Existen casos incluso en la pintura; por ejemplo, La dltima
comunioén y martirio de San Dionisio, de Nenhi Bellechose. El
orden de presentacién de los acontecimientos permite esta
combinatoria: -

1
i

WO Ow
e e Nv:Ne)

OOwWw» >

Dos 0 mis acontecimientos a un mismo tiempo, pero en
distintos espacios. Es el caso de una emisién de television,
en la que el realizador dedica un segmento del campo visual a
mostrarnos imigenes de cronistas, comentaristas o locutores
situados en escenarios diferentes. En cine, dos personas ha-
blan por teléfono. El director utiliza el caché para mostrarnos

al mismo tiempo los dos interlocutores. Suponiendo la existen-

cia de tres acontecimientos y de tres escenarios, cabe la si-
guiente combinatoria:

Al1-B2-C3
Al -B1-C2
Al-C1-B2
- B1-CI1-A2

A - B - C = acontecimientos.
1, 2, 3, = espacios diferentes.

Dos o mis acontecimientos en distintos espacios y en
distintos momentos. El lenguaje dela televisién, cuando se
utiliza la modalidad de difusién del “directo” o “en vivo”
muestra sucesivamente acontecimientos ubicados en diferen-
tes y distantes escenarios. El lenguaje filmico, que ha creado
una nueva experiencia en la percepcién del espacio y del
tiempo, permite aplicar al discurso narrativo audiovisual, al
asociar espacios y tiempos, una riquisima combinatoria. Supo-
niendo solamente la existencia de tres acontecimientos y de
tres escenarios (de espacio y tiempo) podrian combinarse asi
los elementos:

Ala-B2b - C3c
Alb - B2c - C3a
Alc -B2a-C3b
Bla - C2b - A3¢
B1lb - C2¢c - A3a
Blc-C2a-A3b
Cla-A2b-B3c
Clb - A2c - B3a
Clc-A2a-B3b
A2a - B3b-Clc
A2b - B3c-Cla
A2c¢c - B3a - Clb
B2a-C3b-Alc
B2b - C3c - Ala
B2c-C3a-Alb
C2a - A3b - Blc
C2b - A3c-Bla
C2¢c - A3a-Blb
A3a - Clb - B2c
A3b-Clc-B2a
A3c-Cla-B2b
B3a - A2b-Clc
B3b - A2¢-Cla
B3c-A2a-Clb
C3a - Alb-B2¢c
C3b - Alc-B2a
C3c-Ala-B2h

a - b - ¢ = tiempos diferentes
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La unidad minima de la bistoria

Las unidades constitutivas de la historia narrativa son, por tanto,
los acontecimientos de uno a varios actores en sus escenarios (es-
pacio y tiempo). La unidad minima de la historia es la necesaria com-
binacién de un acontecimiento con uno o varios actores, un e€spacio
y una duracion. Afirmamos que esa combinacidén es necesaria,
porque ninguno de estos elementos constitutivos puede desempefiar
una funcién narrativa sin el concurso de [os otros. No hay aconteci-
miento sin actor, ni sin tiempo, ni sin espacio; ni actor sin acon-
tecimiento, espacio y tiempo; ni espacio sin actor, tiempo y aconteci-
miento; ni tiempo sin actor, espacio y acontecimiento.

Los acontecimientos en el discurso narrativo

Los acontecimientos se comportan en el discurso- narrativo
como:

a) Indicios de. existencia de sujetos/objetos de accién
(personajes o “actuantes”): El acontecimiento desempena
al menos una funcién deictica y de ordinario también una
funcién calificativa; Pedro ha matado a Juan implica
una doble deixis: he aqui a un sujeto (Pedro); Pedro es un
asesino.

b) Proyectos de otros acontecimientos: Pedro es un ladrén
equivale a decir “Ha robado una o varias veces” y, por
tanto, puede suponérse que va a seguir robando”. '

¢) Opcidn selectiva: Un acontecimiento dado puede impli-
car a tal o cual acontecimiento (binaria, alternativa, plural
o probabilisticamente). Por ejemplo: Pedro violé a Maria;
fue o no delatado; fue o no descubierto; fue o no captu-
rado; fue o no juzgado; fue o no sentenciado; logrd o no
huir, etc.

El futurible narrativo
La teoria del futurible tiene su origen en las disputas escoldsticas
de la filosofia medieval sobre la “Ciencia media”. Abordaban la posi-

bilidad o no de conciliar la presciencia divina con la infinita bondad
de Dios y con la libertad real en el hombre.
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La prevision de un acto futuro condicionado recibe desde enton-
ces el nombre de futurible. El término ha sido aplicado en los estu-
dios de prospectiva a aquellos hechos futuros, cuyo cumplimiento
solo resulta predecible si se cumplen determinadas condiciones.

' El acontecimiento preterible (qué hubiera sucedido en el pa-
sado si...) o futurible (qué sucederia en el futuro si...) ha sido abor-
dado por la narrativa. Un caso claro es el de Jorge Luis Borges en £/
jardin de los senderos que se bifurcan. El titulo es de una novela de
Ts'ui Pen, cuyo método es descrito por un chinélogo britdnico al na-
rrador, un espia chino, que trata de darle muerte: “En toda ficcién”,
dice, “cuando un hombre se encara a alternativas, elige unas a expen-
sas de otras”. El insondable Ts'ui Pen elige simultdneamente todas.
Crea varios futuros, varios tiempos que ponen en marcha otros, que a
su vez se ramifican y bifurcan en otros, etc.

Otros casos son la novela En el dia de boy, de Jesis Torbado, y
el filme Una mujer bajo la luvia (1992), de Gerardo Vera. Torbado
narra la guerra civil espafiola, partiendo del hecho preterible de que
hubiera vencido el ejército republicano. Le sang de l'agneau, de
A. P. de Mandiargues, presenta la vida de un viajero al que se le ofre-
cen varias posibilidades, segin tome un camino u otro. El refato per-
mite vivir diversas opciones sucesivas. Bernard Pingaud se ha refe-
rido bellamente a este hecho: ’

La novela es una vida posible, una de mis cien vidas imposi-
bles, ya que permanecera siempre en suspenso, porque su regla-
mento de relato, privindola de llevarse a cabo, la autoriza a ser
siempre otra cosa que 1o que vivo; en consecuencia una ilumina-
cién sobre lo que vivo; una version de mi propia experiencia; la
imagen figurada de un cambio, que no conozco mds que por sus
indicios.

La logica conectiva y la logica ordinal de los acontecimientos

La narrativa audiovisual presenta generalmente los aconteci-
mientos sometidos a un doble tipo de logica: una conectiva y otra or-
dinal o jerarquica.

La légica conectiva:

Nos permite contemplar diferentes casos en la copresencia de
acontecimientos narrativos:

1. Dos 0 mis acontecimientos en un Mismo espacio y a un
mismo tiempo; por ejemplo, las primeras escenas de Demo-
nios en el jardin (1982), de Manuel Gutiérrez Aragon.
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Tema 4

Los acontecimientos en la historia y el discurso

Sumario: La historia narrativa.- La unidad minima de la historia.- Los
acontecimientos en el discurso narrativo.- El futurible narrativo.- La logica co-
nectiva y la [6gica ordinal de los acontecimientos narrativos.

La bhistoria narrativa

El conjunto de los acontecimientos ordenados temporal y espa-
cialmente en sus relaciones con los actores, que los causan o los pa-
decen, constituye la historia narrativa. Todorov distingue el plano
de la historia y el plano del discurso. La historia implica las accio-
nes con su logica y los personajes con su sintaxis. La historia es algo
abstracto y convencional. Es una convencidon porque cada aconteci-
miento es un fenémeno exento, que no tiene con otro mis vinculo
que el que quieran atribuirle el pensamiento asociativo y el lenguaje
de un autor. Es una abstraccién porque la historia no existe a nivel
de los acontecimientos mismos. La historia narrativa surge cuando
una mente ordenadora, que observa el ciego acaecer, relaciona unos
hechos con otros. En el hecho y en el modo de esa relacién es donde
surge el acontecimiento narrativo y donde reside el tltimo sentido de
las historias, que, siempre son particulares. Por eso, relacionando
unos mismos hechos, aparecen nuevos acontecimientos y pueden
contarse diferentes historias. El plano del discurso abarca los tiempos,
los aspectos y los modos de la narracién.
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de la Edad Media. Los poco inspirados podian ilustrarse en reperio-
rios como el Aiphabetum Narrationum.

" La tesis no-aduce solamente una dimensién retérica en la ima-
gen, sino, sobre todo, una dimensién pragmatica. La tesis vincula al

discurso con la ideologia y con el universo de los valores y constituye

una afirmacién emblematica que remite a una determinada visién del
mundo. En The Wedding March (La marcha nupcial, 1927), de Stro-
heim, al comienzo y al final aparece la tesis: “Oh amor, sin ti el matri-
monio es un sacrilegio y-una parodia”.

Funcionalidad poética del tema

La calidad del relato audiovisual estriba no en el tema sino sobre
todo en el discurso, es decir en la forma en que es abordado y desa-
rrollado hasta convertirse en argumento. El argumento en este as-
pecto es el efecto retorico y pragmatico del discurso audiovisual. Re-
vela en accidn tanto la consistencia de la prueba racional (argumenta-
ciébn), como la eficacia de la fuerza persuasiva (verosimilitud del
contenido de la historia y complicidad constructiva del lector). Reto-
memos los tres ejemplos mencionados:

D. W. Griffith consigue una obra maestra en Broken Blossoms
(La culpa ajena, 1919) basindose en un tema voluntariamente pri-
mario y con un guién propio de los peores folletines. En los barrios
bajos de Londres el amor puro de un chino seduce a la hija de un bo-
xeador fracasado. El padre se venga y la maltrata hasta darle muerte y
el chino, a su vez, mata al boxeador y se suicida después ante el ca-
daver de la muchacha, a la que ha vestido con sus mejores galas.

Jean-Luc Godard logra la eficacia narrativa y poética en 4 bout de
souffle (Al final de la escapada, 1959) a partir de un tema deliberada-
mente simple y convencional: un ladrdn, convertido accidentalmente
en asesino, se refugia en una muchacha y es abatido, al fin, por la po-
licia. Richard Marquand en jagged Edge (Al filo de la sospecha, 1985),
con guidn de Joe Eszterhas y suyo, mantiene el interés hasta el final, a
pesar de que el asesino es aquel, Jack (Jeff Bridges), sobre el que recae
la sospecha desde el inicio de la historia, que es contada linealmente.

La trama y el argumento

Los autores identifican a veces trama, intriga, enredo y argumen-

to. Son efectivamente conceptos afines, pero no idénticos. La trama

o enredo es un concepto mas amplio que el de argumento. Es el con-
junto de acontecimientos vinculados, que preceden al desenlace de
una obra narrativa o dramatica. Cada obra narrativa o dramaitica tiene
una sola trama, que, a su vez, puede contener varios argumentos.
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La nocién de intriga, en cambio, no hace alusién al resultado de
esa combinatoria, que configuran motivos, argumentos y trama, sino
al vinculo que relaciona los acontecimientos. Compartimos, por .
tanto, la definicion de Jean Mitry, cuando afirma que “la intriga no es
mis que el pretexto, que permite vincular més estrechamente aconte-
cimientos susceptibles de tener un sentido”. Pero Mitry nos brinda
esta definicién de la intriga para justificar su concepto del tema como
“contenido latente, significado a lo largo de la pelicula y que se va fil-
trando pocoa poco en la conciencia del espectador”.

Mitry concluye que lo que entendemos por contenido en un sen-
tido general, comprende, por tanto, el tema y la intriga a un tiempo,
con lo cual ya no queda tan claro que dé a las palabras de su defini-
ci6n el mismo sentido que les damos nosotros. Afirmar que el conte-
nido en general equivale al tema mis la intriga es como afirmar que
equivale al tema mds la trama. Trama e intriga parecen identificarse
en el pensamiento de Mitry. Nosotros vamos mis alld y, con indepen-
dencia de la naturaleza (l6gica o no) de ese sentido que comparten
Jos acontecimientos vinculados, admitimos la posibilidad de intriga
sin argumento.
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Para Moussinac son “cinematogrificos” los temas visuales y para Ei-
senstein, las ideas en conflicto. Paddy Chayevsky define como “télevi-
sivos’ Ios temas que se refieren al “maravilloso mundo de las cosas co-
munes”. De hecho cuando a mediados de los cincuenta los realizado-
res de televisién pasaron a dirigir cine impusieron a éste un cambio
tematico hacia asuntos mds vinculados a la realidad de la vida. Pero el
cineasta moderno no busca temas de cine. Sencillamente tiene cosas
que decir y las dice con el cine. El argumento cinematogrifico existe
antes de ser llevado a la pantalla, pero existe solamente como tema.

El argumento y la poética narrativa del cine

La prictica narrativa del cine nos permite distinguir cuatro situa-
ciones diferentes en el régimen de cooperacién entre los creadores
de temas (argumentistas)-y los creadores de formas (directores):

a) Directores que son excelentes creadores de formas y deficien-
tes creadores de temas (Griffith, Abel Gance, etc.);

b) Directores mtegrales excelentes creadores de formas y de te-
mas (S. M. Eisenstein, Ch. Chaplin, Ingmar Bergman, Woody
Allen, etc.);

) Dlrectores que son excelentes creadores de formas y buscan
la cooperacién de los argumentistas para la creacién de temas.
Asi han surgido binas célebres como John Ford/Dudley Ni-
chols, Murnau/Carl Mayer, Fran Capra/Robert Riskin, Fritz
Lang/Thea von Harbou, Rossellini/Sergio Amidei, Vittorio
de Sica/Cesare Zavattini, Marcel Carné/Jacques Prévert, Luis
G. Berlanga/R. Azcona, etc..

d) Directores que son buenos creadores de formas pero reciben el
producto literario ejerciendo un control sobre é] e 1gnorando la
existencia de argumentistas concretos. Es el caso mis fre-
cuente. En las grandes productoras estadounidenses los temas
y argumentos nacen de un “departamento literario”.

Tema y estilema

La eleccion temdtica acaba convirtiéndose en un rasgo personal
del quehacer narrativo en la poética y en la estética de los autores
concretos. Equivale en muchas ocasiones a un estilema (unidad esti-
listica de identificacion).

* El tema obsesivo de Frank Borzage es la exaltacién de los aman-
tes mis alld del espacio y del tiempo.

* La incomunicacion, la destruccion, el nihilismo, la angustia y la
soledad son temas de Marguerite Duras.
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» El tema predilecto de Murnau es la toma de conciencia.

* Los temas de Fritz Lang son el sentido de la justicia, el sentido
de la responsabilidad y el “hombre acorralado”.

El tema de Fausto ha sido retomado en forma personal por René
Clair en La beauté du Diable (La belleza del Diablo, 1949).

e Variaciones sobre un mismo tema: Francesco gioglare di dio
(Francisco, juglar de Dios, 1950) de Rossellini o A nous la li-
berté (jViva la libertad!, 1931) de René Clair o La mariée etait
en noir (La novia vestia de negro, 1967) de F. Truffaut, emulan
la musica de las tocatas de Frescobaldi o el Bolero de Ravel.

» Frecuencia temdtica: guerra, en el relizador norteamericano Le-
wis Milestone: A/l quiet on the Western Front (Sin novedad en
el frente, 1930), The North Star (Estrella del Norte, 1943) y The
Purple Heart (Corazdén de purpura, 1944), o el tema de los ar-
chipiélagos ocednicos en la literatura de Somerset Maugham o
el tema de la presencia de Dios en la hostia consagrada en los
autos sacramentales de Calderon.

» Hay autores de obra monotematica, como Robert Bresson.

- A partir de Griffith y en especial de Broken Blossoms (La culpa

ajena, 1919), el director (y con él la forma) lo es casi todo.

La tesis

La tesis es un tema demostrado. Asi como la idea y el tema estdn
presentes, activan y motivan el inicio del relato, la tesis se desprende
de su final, cuando la idea y el tema han quedado suficientemente de-
mostrados por el argumento, que, como dice Villegas Pérez, es la
“dialéctica de la accion”. Al final de Metrépolis (1926), de Fritz Lang,
se dice: “Sé su mediador, Fréder. Sin el corazén no puede haber en-
tendimiento entre las manos y la mente”. Todo el filme ha servido
para demostrar ante el espectador la validez de esta proposicién.

La tesis es el resultado de la funcién didictica tradicionalmente
asignada a la imagen. La imagen ha aparecido histéricamente vincu-
lada a “microrrelatos de tesis” en el sentido de haber configurado dis-
cursos que se han hecho leer de un modo determinado, en respuesta
a una voluntad claramente doctrinal, catequistica e ideoldgica. La te-
sis no resulta de la demostracién racional sino de la seudoevidencia.
Asi es como los Santos Padres invitaban a los fieles cristianos a con-
templar los relatos en imigenes de las virtudes de los martires para
seguir su ejemplo. Las imigenes eran las “biblias de los pobres y los
iletrados”. Los exempla (en griego paradigmata) eran una de las mds
antiguas figuras de la fnventio retdrica. La retérica cldsica utilizé los
exempla como un recurso inestimable para la persuasion y asi conti-
nuaron utilizindolos los predicadores a partir del siglo xall y a lo largo
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Tema 3

La idea y el tema en el relato audiovis_ual

Sumario: De la improvisacion a la planificacién.- La idea narrativa.- El
tema en el relato audiovisual.- E] argumento y la poética narrativa del cine.-
Tema y estilema.- La tesis.- Funcionalidad poética del tema.- La trama y el ar-
gumento.

De la improvisacion a la planificacion

El guién del audiovisual narrativo constituye un instrumento de
referencia continua y de integraciéon de las funciones del equipo
de produccién, pero al mismo tiempo es una obra abierta, inacabada,
que experimenta una constante evolucién a lo largo del proceso de
produccion. La utilidad del guién se mueve entre dos limites: la
idea/sinopsis, por uno, y el guibén técnico/storyboard/plan de tra-
bajo/plan de montaje, por otro. Entre esos dos extremos cabe toda
una pluralidad de matices en posturas creativas, que van desde la im-
provisacion total a la planificacion completa. Griffith y Feuillade ini-
ciaban el rodaje de sus filmes encomendindolo casi todo a la impro-
visacion, a partir de las notas que habian tomado en un par de cuarti-
llas acerca del argumento. En cambio, Fritz Lang y F. W. Murnau, a
partir de 1922, se tomaron el trabajo de preparar el rodaje, dibujando
cada plano de sus peliculas.
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La idea narrativa

Decia Hegel que el arte no tiene otro destino que manifestar bajo
forma sensible la idea que constituye el fondo de las cosas. El espi-
ritu tiene conciencia de si mismo, pero no puede aprehender de ma-
nera abstracta la idea que concibe. S6lo puede representirsela bajo
forma sensible. De este modo la imagen y la idea coexisten en su
pensamiento y no pueden separarse.

La idea es el concepto que sirve de fondo y de contenido mental
a la historia, en la medida en que toda historia narrativa es, como he-

‘mos dicho, una abstraccién o puede, eri Gltima instancia, reducirse a

ella. La idea es el ethos del discurso narrativo y confiere inteligibitidad
y peso humario al relato. En La luna (1979), de Bernardo Bertolucci,
un bebé ve desde el cesto fijado al manillar de su bicicleta la cara jo-
ven de su madre que pedalea y ve la cara sin edad de la luna que
sale. Poco 4 poco las dos imigenes se confunden. Es el primer re-
cuerdo, ahora retomado, de su existencia.

No es exacto decir que la idea es el mensaje. La idea es el con-
cepto que subyace en el mensaje, pero es indisociable de todo relato
con-independencia de que el autor se proponga o no transmitir un
mensaje concreto. René Clair en su obra Cine de ayer, cine de hoy, se
reafirma en testimonios de los primeros afios 20 y advierte del serio
inconveniente que supone para un auténtico “cine de ideas” el hecho
de que muchas obras mediocres dan el pego precisamente porque
sus autores se empefian en dejar entrever un mensaje.

El tema en el relato audiovisual

Tema es un vocablo que fue tomado del griego a principios del
siglo Xv con una acepcidn, que definié muy bien Covarrubias dos si-
glos mis tarde: “Sujeto o propdsito que uno toma para discutir sobre
él, como el tema de un sermén”. En la poética narrativa el tema es el
desarrollo minimo de la idea, sin expresar el proceso légico de su va-
lidez racional. '

En el caso del relato audiovisual (y sefnaladamente en el cinema-
tografico, radiofbnico y televisivo) el tema reviste, ademads, caracteris-
ticas propias. Christian Metz piensa, por ejemplo, que existen temas
de cine en la mis estricta acepcion del término, contrariamente a lo .

.que sucede en literatura, donde no es posible hablar con propiedad

de “temas de libros”. La determinacién ulterior de los temas de cine,
radio o television ha quedado supeditada al debate, hoy generalmente
considerado indtil, de la especificidad de cada uno de los medios.
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4. Los partidarios infieles

Algunos directores, como Howard Hawks, sostienen la conve-
niencia de trabajar los guiones, pero nunca los siguen al pie de la le-
tra y a veces no dudan en cambiarlos totalmente. Luis G. Berlanga
confiesa haber hecho en ocasiones cuatro peliculas diferentes: la del
guién, la de la realizacidn, la del montaje y la del doblaje. Otros,
como Mitchell Leisen, admiten el interés e importancia del guién es-
crito, pero se caracterizan (bien lo sabe por experiencia Billy Wilder)
por sus continuas faltas de respeto hacia ellos.

5. Los fieles partidarios

Pudovkin cree en el argumento (“guién de hierro”). Le siguen di-
rectores prestigiosos, como Flaherty, partidario del guién escrupulo-
samente elaborado v, si fuera posible, absolutamente veridico. Tam-
bién Bunuel, de formacidn béasicamente literaria, concede gran im-
portancia al guién y en este punto se mostré en muchas ocasiones
inflexible, aunque él no fue guionista sino un excelente “lector de
guiones”. :

6. Los defensores del producto final

Fisenstein concede un amplio margen a la improvisacién y sos-
tiene .que la obra se crea en el momento en que es realizada, no
cuando es escrita. Argumentista y director se expresan con idiomas
distintos. El guién tiene un valor de propuesta. Frente al “guion de
hierro” de Pudovkin, propone la “novela cinematografica”, una des-
cripeién sintética (en dos o tres cuartillas) del asunto, senalando la
progresién y el ritmo de los momentos emocionales, tal como el es-
pectador los ha de sentir.
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de suerios del hombre contemporaneo. Este parece ser su destino de-
finitivo. Cuando Wim Wenders, en Der Stand der Dinge (El estado de
cosas, 1982), (cine dentro del cine) trata de convencernos de que no
es posible contar historias, de hecho no hace otra cosa que contarlas.

El valor de los argumentos

En el concepto moderno de los argumentos cinematogrificos se
atribuye al guidn Gnicamente un valor de propuesta literaria. El valor
de la obra filmica exige que esa propuesta experimente una triple
transcodificacién: ' ’

a) de la propuesta escrita (transcripcidn literal) a la palabra pro-

ferida; '

b) de 1a propuesta escrita (descripcion de imigenes y movimien-

tos) al contenido del texto iconico;

¢) de la propuesta escrita (know bhow) al conjunto especifico de

normas constructivas para el realizador, responsable final del
texto audiovisual.

Ese valor relativo que se atribuye al guién explica la existencia
de buenos relatos a pesar de argumentos simples y convencionales,
como sucede en el caso de 4 bout de souffle (Al final de la esca-
pada, 1959), de Jean-Luc Godard. Un ladrén, accidentalmente con-
vertido en asesino, es protegido por una muchacha hasta que es aba-
tido por la policia. A veces se han construido verdaderas obras maes-
tras con materiales argumentales mis propios de un culebrén, como
sucede en el caso de Broken Blossons (La culpa ajena, 1919), de
Griffith. Una muchacha de los barrios bajos de Londres se rinde al

amor sincero y puro de un chino. El padre de la muchacha, un boxea- -

dor fracasado, la maltrata hasta llegar a darle muerte. El chino ena-
morado mata a su vez al boxeador y, después de amortajar a la mu-
chacha, se suicida.

El arte narrativo no depende tanto de la historia y el argumento
(el qué) como del discurso (el como). Esto explica que filmes como
Jagged Edge (Al filo de la sospecha, 1985) con guidn de Joe Eszterhas
y direccién de Richard Marquand, logren mantener el interés del es-
pectador hasta el final, a pesar de que el asesino es un personaje
(Jack, interpretado por Jeff Bridges) que aparece como el principal
sospechoso, ya desde el inicio de la historia, que es contada lineal-
mente.
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Posturas caracteristicas ante el guion cinematogrdfico

Los autores y creadores han adoptado frente al guién cinemato-
grifico las siguientes posturas caracteristicas:

1. Los detractores absolutos

Dziga Vertov al principio fue partidario del “guién de hierro”
para el “filme interpretado”. En su teoria del Kino-glaz o “Cine-ojo”
(“El cine-ojo es el montaje del yo veo”) se opone al cine de argu-
mento. Vertov prorrumpe en el grito de “jAbajo los guiones-fibula
burgueses!”, “jViva la vida tal y como es!”. El guién es “una fibula in-
ventada sobre nosotros por un hombre de letras”. Vertov distinguia,
sin embargo, entre un “guién-dogma” y un “guidén-guia para la ac-
cion”.. El primero fue rechazado de manera contundente para su
“cine-0jo”; el segundo, en cambio, fue aplicado y recomendado en
sus Instrucciones provisionales a los circulos “Cine-ofo™.

Unamuno, cuando reflexiona sobre la asociacién “novela/argu-
mento”, tiene sus propias ideas: “Si por novela entiendes, lector, el ar-
gumento, no hay novela; o, lo que es lo mismo, no hay argumento...
La novela humana carece derargumento... Lo verdaderamente nove-
lesco es cOmo se hace una novela”.

2. Los no practicantes

Desde posiciones diferentes, otros autores sostienen la inutilidad
e incluso el perjuicio del guién. Fernand Léger afirma, por ejemplo,
que “el guidén es el error del: cine”. Autores como Buster Keaton
nunca han utilizado guiones. El argumento salia del didlogo y las ocu-
rrencias de todo el equipo; era el resultado de un pensamiento libre,
sin constricciones previas. Jean-Luc Godard rueda también sin guion
previo, valiéndose Gnicamente de apuntes, que le sirven de guia.

3. Los defensores del cine-drama

Para Kulechov, en su Tratado de realizacién cinematogrdfica,
los filmes han de basarse en obras creadas por literatos y escritores
especializados (“cinedramaturgos”). El argumento es, por tanto, una
obra literaria mas proxima al drama que a la novéla. En cine no se na-
rra la accion; se representa.
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Motivo y argumento

Si el argumento, tal como ha sido definido por Joseph T. Shipley
es “la estructura de incidentes simples o complejos sobre los cuales se
arman la narracién o el drama”, el motivo es el componente elemen-
tal del argumento, puesto que, combinado con otros motivos, esta lla-
mado a componer esa “estructura”. Graham Green, cuando recibié de
Alexander Korda el encargo ‘de elaborar el argumento de The Third
Man (El tercer hombre, 1949), que dirigié Carol Reed, partié de un
motivo tan breve, que habia sido escrito por él mismo afios antes en
la solapilla.de un sobre. S6io cuando, tras maltiples conversaciones y
paseos con el director designado, Carol Reed, fueron apareciendo
otros motivos y ambos fueron capaces de combinarlos adecuada-
mente, puede decitse que surgid el argumento. S

Motivo y argumento se implican, por tanto, necesariamente, lo
que no sucede con el argumento en relacién con el tema y la tesis.

Un filme que presenta huelgas puede no tener que ver -nada con el

tema o las tesis de las huelgas y, por el contrario, un tema-de huelga
puede abordarse eficazmente sin que aparezca en el filme una sola
huelga. ' :

Diferencias genéticas entre el motivo y el argumento

El motivo narrativo tiene tradicién, pero no tiene historia. Ha-
blando en términos generales, no es posible hallar un punto inicial
Gnico en el origen y-desarrollo de un motivo.

Esa dependencia entre motivos, en que se basa su tradicién, tam-
poco tiene un caricter univoco, ni responde a un proceso fundado en
la fuerza o la necesidad. Dos creadores pueden llegar y de hecho lle-
gan a veces a soluciones muy semejantes en la construccién de sus
relatos, sin que ello nos permita inducir la existencia de un ntmero
finito de “esquemas de motivos” reconocibles en las “constantes lite-
rarias”, de que habla Petriconi.

El margen de libertad en esa cadena de dependencias permite
afirmar que en la transmisién de los motivos narrativos es, no sélo
posible sino incluso deseable, compaginar “tradicién” y “creatividad”,
Esta conclusion es de largo alcance en la comprensién del fendmeno
del transfert narrativo (problema de la fidelidad al texto originario
en las adaptaciones, migracién de motivos literarios a la narrativa au-
diovisual, etc.). La influencia de un autor sobre otro no aduce por si
ni un papel pasivo ni un comportamiento repetitivo. El positivismo
nos habia acostumbrado a equiparar la bisqueda de influencias con
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la “caza de brujas”. La historia narrativa, como la historia del pensa-
miento, esta llena de ejemplos de autores “influidos”, que aventajaron
en sensibilidad y en creatividad a sus autores “influyentes”.

El argumento, por el contrario, tiene un origen histérico casi
siempre reconocible. A esta clara diferencia genética con respecto al
motivo, hay que afiadir que en la cadena de dependencia de los argu-

~mentos se reduce muy considerablemente ese margen de libertad

que contempldbamos en la dependencia de los motivos. La justifica-
ci6én que da a este fendmeno Frenzel, especialista en la investigacion
de argumentos literarios, es que los argumentos tienen una capacidad
de desarrollo limitada.-La dependencia argumental es sensible a las
circunstancias, de modo que determinadas situaciones politico-socia-
les sentaron las bases para el desarrollo de determinados argumentos.
Asi, por ejemplo, el Romanticismo dio origen al argumento del “Judio
Errante” y el Sturm und Drang al argumento del “Posadero del Sol”.
La aparicion del motivo, tanto literario como icénico, hace abstrac-
cién, en cambio, de las circunstancias. El motivo se remite a:
a) situaciones humanas fundamentales: Asi en Man of Aran (E!
hombre de Ardn, 1934), de Flaherty;
b) tipos humanos fundamentales: La Strada (1954), de Fellini;
- ¢©) productos de la fantasia: La Gioconda estd triste (1976), de
A. Mercero. : :

El debate poético sobre el argumento cinematografico

De hecho los detractores del argumento se han ocupado ante
todo de aclarar que al margen del cine narrativo sigue existiendo un
cine esencial. El vanguardismo ha dado un paso mis erigiendo al re-
chazo del argumento en una de sus sefias de identidad. Germaine -
Dulac se permitia dudar que el arte cinematogrifico, en cuanto tal,
sea realmente un arte narrativo. Preferia compararlo a una “sinfonia
visual®. Al igual que Debussy en Le jardin sous la pluie o Chopin en
Prélude de la goutte d'eau no escriben al hilo de la inspiracioén de
una historia, el guionista de cine puede hacer otro tanto. De hecho
Antonin Artaud, después de escribir el guidn para La coquille et le
clergyman (1928), de Dulac, se refirié al hecho. con estas palabras:
“Me siento obligado a dar especialmente las gracias a la seriora Dulac,
que ha querido admitir el interés de un guién que intenta introducirse
en la esencia misma del cine, sin ocuparse de alusién alguna, ni al
arte, nia la vida”. _

Es cierto que en la historia pudieron perdurar otras formas de
cine como el poético, el documental, el intelectual o el experimental,
pero de hecho el que ha llegado, pleno de vigor y de aceptaciéon po-
pular hasta nuestros dias, ha sido el cine narrativo, verdadera fibrica
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Tema. 2
El argumento cinematografico

Sumario: Los origenes del argumento cinematogrifico.- Motivo y argu-
mento.- Diferencias genéticas entre el motivo y el argumento.- El debate poé-
tico sobre el argumento cinematogrifico.- El valor de los argumentos.- Postu-
ras caracteristicas ante el guién cinematografico.- De la improvisacién a la
planificacién.- La idea narrativa.- El tema en el relato audiovisual.- El argu-
mento y la poética narrativa del cine.- Tema y estilerna.- La tesis.- Funcionali-
dad poética del tema.- La tramu y el argumento.

Los origenes del argumento cinematogrdfico

La distincién entre la concepcién de la idea y su ejecucién en la
obra de arte proviene del Renacimiento. Puede hallarse, por ejemplo,
en el taller de Rafael (} 1520). Pero se suponia que el verdadero valor
de la obra estaba ya en el cartdn, boceto o concepcién de la idea. La
ejecucion tenia un valor secundario. Esta idea perdura hasta el Ba-
rroco, pero desaparece en el naturalismo de la pintura holandesa.

La figura del guionista aparece en el cine con la divisién del tra-
bajo que impone al quehacer cinematogrifico Zecca, actor, escend-
grafo, director y guionista de la casa Pathé. En los origenes del guién
cinematografico destaca la figura de Thomas Harper Ince (t 1924)
que puede ser considerado junto con Griffith como el primer creador
de filmes y autor de los principios fundamentales de la dramaturgia
del cine. Las figuras del guionista y del argumentista adquieren gran
predicamento en el film d’art, cuando los hermanos Lafitte encargan
guiones originales a célebres literatos como Anatole France, Sardou,
Rostand o Lavedan, autor éste del guidn de E/ asesinato del duque de

Guisa (1908).
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lacional: la funcién de un discurso que actiia en ese doble nivel: lin-

giiistico y retorico.

La historia narrativa como argumento

Para Roland Barthes, que cree coincidir en su opinién conla de
Christian Metz, la historia es el principio absoluto de todo arte
narrativo hasta el punto de que privar a éste de Ia historia equival-
dria a privarle de su naturaleza referencial.

En la Rbetorica ad Herennium, durante mucho tiempo atribuida

a Ciceron, se d1st1r1guer1 con claridad los conceptos de historia, fabula-

y argumento:
a) La historia es la narracion de hechos acaec1dos y distantes en
el tiempo.
b) La fabula es la narracién de hechos de ficcién que no son
verosimiles.
<) El argumento es la narracion de hechos de ficcion pero verosi-
miles.

Aristételes habia definido al argumento como la “orde'na_ci()n de
incidentes, sucesos o episodios”. El argumento aristotélico resulta
equivalente a lo que en la teoria estructuralista se entiende por dis-
curso. Aristoteles admite que ese “orden de presentaciéon” no tiene
por qué ser el mismo que el que impone la 16gica natural de la histo-
ria. Nos movemos, por tanto, en un nivel diferente del que establecia
la retérica clisica para la argumentatio (pistis) que es una confirma-
cioén y complemento de la narratio (diégesis). El argumento de la
Rhetorica ad Herennium equivale al concepto moderno de ficcion
narrativa, o de narrativa simplemente.

Sin embargo, la reflexidén vanguardista sobre la narratividad ha
distinguido claramente el argumento de la narracién hasta el punto
de admitir una narrativa sin argumento.

Las funciones del argumento como factor de la bistoria narrativa

El argumento equivale a la historia narrativa (story) en la acep-
cion final que damos al término, incluyendo en éste el hecho de que
la historia es narrada en accidn, desarrollando el tema y los valores
que confieren al relato su valor estético. El argumento es, con res-
pecto a la historia narrativa, un factor que:

* estructura su orden referencial (sentido semiol6gico);
* Ja convierte en una operacion abstractiva y discursiva de
la mente (sentido 6gico-filoséfico);
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« Ja configura y faculta para ser contenido (mensaje) de una
comunicaciéon. La historia es el contenido de la narracidn y
narrar, como forma causativa del arcaico gnarus, significa “dar
a conocer”, “hacer saber”.

« la articala como “dialéctica de las acciones humanas concretas”
que comprometen a sujetos (personajes) con escenarios (espa-
cio-temporales) y a todos ellos con estrategias y fines.

« Facilita su legibilidad. La legibilidad de la historia como men-
saje narrativo erige a los argumentos en elementos funda-
mentales de la mimesis y la diégesis en el discurso de los per-
sonajes. Tanto Cicerén como Cervantes designan a los didlogos
con el nombre de razonamientos.

En £l nombre de la.rosa, de Umberto Eco, y en la adaptacidn ci-
nematogréfica de la novela, dirigida por Jean-Jacques Annaud (Der
name der rose, 1986), el argumento, que tiene como protagonista a
Guillermo de Basquerville (Sean Connery) muestra simultineamente
esas cinco dimensiones.

La historia narrativa como contexto

La concepcion retdrica de la historia en cuanto relato le deja ex-
pedito el camino para convertirse en sintoma de la cultura. Es ésta la
Gltima de las impostaciones que la historia narrativa requiere para ad-
quirir su plenitud de sentido. Una historia exenta, sin vinculaciones
con un sistema superior, queda reducida a un index sui y traiciona a
la verdadera raigambre metahistérica y metacultural del relato. Como
ha observado con acierto Todorov, el sentido de Madame Bovary,
con independencia de cualquier otra consideracion analitica, es su
oposicion a la literatura romantica. Digamoslo de otro modo: 1a his-
toria narrativa es inseparable de su dimensién contextual. Algunos
autores 1o han tenido inconveniente en reconocerlo. Fassbinder, por
ejemplo, refiriéndose a una de las diversas vertientes contextuales,
ha dicho: “No sé contar una historia, por frivola que sea, de manera
apolitica”. Los personajes de Stroheim tienen de ordinario una di-
mensién mayor que la propia historia; se hacen trascendentes y sim-
bélicos porque asumen un papel critico respecto a toda una so-
ciedad.
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La bistoria narrativa como texto

Para entender adecuadamente el concepto de historia narrativa

hay que decantar su significado, acudiendo a una doble relacién: con

el texto y con el relato. Nos referiremos primero a sus relaciones con el
texto.

Un texto es un conjunto ﬁmto y estructurado de signos
lingiiisticos. A partir de esta definicidn de luri Lotman en La stric-
ture du texte artistique (1973), podemos formular una definicion del
texto narrativo como “aquel conjunto finito y estructurado de signos
lingliisticos, en el que una instancia enunciadora cuenta una historia”.
Pero debemos seguir mdagando ¢Y ‘qué es contar una historia? Con-
tar una historia no es sino producir enunciados que la significan.
Esto, que aparece con bastante claridad en las narrativas representa-
cionales o escénicas (filmica, televisiva, radiofbnica, etc.), es igual-
mente valido en el caso de las “narrativas noscénicas o literarias”, por
atenernos a la terminologia de Seydmour Chatman. En ellas el lector
tampoco tiene acceso directo a la historia, sino a los enunciados lite-
rarios que la significan.

La historia como hipertexto: las “historias atomicas”

La historia narrativa en sus relaciones con el texto que la significa
es a veces un resultado complejo de otros microtextos que constitu-
yen “historias atémicas” (historias dentro de la historia). El sentido fi-
nal homogéneo de este texto complejo requiere la aplicacién de al-
gun criterio sintictico, capaz de descubrir el modo de articulacién
textual de estas “historias atdémicas”.

El criterio de la “homogeneidad modal” (L. Dolezel)

- Dolezel sostiene que el verdadero criterio sintictico para identifi-
car las historias es el criterio de la “homogeneidad modal”. Piensa
Dolezel que las “historias atémicas” se atienen a alguna de estas cua-
tro modalidades:

a) Historias aléticas: Se homogeneizan en virtud del criterio de
poder v sus modalidades son “posibilidad, imposibildad y ne-
cesidad”. Asi, por ejemplo, es la historia de Indiana jones and
the Temple of Doom (Indiana jones y el templo maldito, 1984),
dirigida por Steven Spielberg.
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b) Historias dednticas: Obtienen su homogeneidad en virtud de

la aplicacion de las modalidades de “autorizacién, prohibicién

"y obligacién”. Por ejemplo la historia de The Aﬁ*zcan Queen
(La reina de Africa, 1952), de John Huston.

¢) Historias axiologicas: Las modalidades que dan hornogenel-
"dad al texto complejo son las de “bondad, maldad e indiferen-
cia”, Por ejemplo, Touch of Evil (Sed de mal, 1958), de Orson
Welles, o A Clockwork Orange (La naranja mecdnica, 1971),
de Stanley Kubrick.

d) Historias epistémicas: El conjunto de historias recibe su ho-
mogeneidad- de las modalidades “conocimiento, ignorancia y
_conviccién). Asi sucede en Vértigo (De entre los muertos,
1958), de A. Hitchcock. '

La bistoria narrativa como relato

Para no entrar en el ablgarrado y complejisimo panorama de las
acepciones y terminologias particulares, definiremos el relato como
el significado completo de la historia contada, en cuanto contada.
Creemos que es asi.como tal expresién mejor reconoce sus verdade-
ros origenes (relatum, participio de refero). El relato es, por consi-
guiente, el significado del texto narrativo en su conjunto y equivale al
concepto de historia relatada. El relato es el efecto de un intercambio
entre un donante y un receptor de narracién: amculacnon e integra-
cién, forma y sentido.

Ya hemos visto que la consideracién del texto narrativo, tributa-
rio siempre del dominio lingiiistico, implica la doble posibilidad de
una perspectiva genética y de una perspectiva semidtica. El relato, en
cuanto historia contada, amplia’ ese marco, afiadiendo una tercera
perspectiva: la retdrica.

La perspectiva retrica del relato

En la decodificacion. de ese conjunto de signos, definitivamente
dispuestos en la estructura particular de una obra narrativa, nos en-
contramos con que el universo de los lingliistas ha sido superado una
vez mis. Una silla ya no es ni sélo ni principalmente una silla; signi-
fica la ausencia, la soledad, el miedo, el pasado, etc. El sentido objeti-
vista ha sido transcendido. Nos estamos moviendo en el universo de
los retéricos. Los limites precisos de las categorias comienzan a ha-
cerse permeables y fluctuantes: la lejania puede significar proximi-
dad; la exterioridad, mundo interior; la proximidad fisica, lejania y
distancia. El relato es la historia misma sometida a un tratamiento re-
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Tema 1

La historia narrativa

Sumario: La historia narrativa como accién.- La historia narrativa como
texto.- La historia como hipertexto: las “historias atdmicas”.- El criterio de la
"homogeneidad modal (Dolezel).- La historia narrativa como relato.- La pers-
pectiva retérica del relato.- La historia narrativa como argumento.- Las funcio-
nes del argumento como factor de la historia narrativa.- La historia narrativa
como contexto.

La bistoria narrativa como accion

Dolezel en su articulo titulado From Motifemes to Motifs (Poetics, 4,
1972) sostiene que el “motifema” es la unidad minima de la historia
narrativa. El concepto de historia es separado por Dolezel tanto del
espacio como del tiempo, y viene a coincidir con la accion.

Mieke Bal opina que esta reduccidén de la historia a la pura ac-
cién ha de rechazarse porque se opone a la logica de la accién
misma. Bal considera que ha de reconocerse a la fabula, la intriga o la
trama tantos titulos como a la accidn para ser consideradas como si-
nénimos de la historia, y confiesa que si ha elegido este término Chis-
toria) es por seguir a Genette, a quien considera uno de los mas pers-
picaces cultivadores del andlisis narratologico.

Lo propio y especifico de Genette es, sin embargo, que considera
a la historia como relato y al relato como la “ex-pansion” de una forma
verbal (Odisea = Ulises vuelve a ltaca). Para Genette es, por tanto, la
accion, pero en cuanto forma verbal, la unidad minima de la historia.
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b) Narratario implicito (sélo puede descubrirlo un examen

atento y profundo del relato): Asi ocurre, por ejemplo, cuando
el narrador explica el significado-de algin nombre propio o
hace referencias al contexto o al extratexto.

¢) Narratario-personaje: En ocasiones el narrador se dirige a un

interfocutor que toma forma de personaje. El discurso del na-
rrador puede llegar a describirlo de un modo detallado, aun-
que este personaje “citado” y sui generis no intervenga propia-
mente en la diégesis.

d) Narratario-personaje narrador: Prince se refiere al caso de

L’Tmmoraliste. Uno de los tres oyentes de Michel escribe una
larga carta a su hermano y en ella le cuenta el relato de su ami-
go, le pide que socorra su desgracia y le narra las circunstan-
cias. que le han llevado a escucharle, dindole cuenta incluso
de sus propias reacciones ante la historia que le han contado.

La forma del diario intimo erige al propio narrador en na-
rratario puesto que el narrador queda constituido en Gnico lec-
tor. Asi sucede en Le journal d'un curé de campagne (Diario
de un cura de aldea, 1951), de Robert Bresson. '

e) Narratario individual o grupal: A veces el narrador se dirige

a un solo narratario y en ocasiones el narratario estd consti-
tuido por un grupo, casi siempre perfectamente homogéneo.
En Las mil y una noches, el califa propone a Sherezade como
el Gnico narratario posible. Ser capaz de mantener ese papel es
cuestion de vida o muerte.

Resulta extremadamente raro, pero no es imposible, el caso
de que un narrador se dirija, uno a uno, a varios narratarios
para contarles sucesivamente los mismos acontecimientos.
Igualmente infrecuente es el caso de que varios narradores
cuenten, uno a uno, la misma historia a un Gnico narratario.

f) Narratario total o parcial: Generalmente el narrador se dirige

a un solo narratario. Es muy poco frecuente que cuente a un
primer narratario una parte de la historia, a un segundo, otra
parte y asi sucesivamente.

g) Narratario principal y narratario secundario: El propio

texto permite diferenciarlos y jerarquizarlos entre diversos pla-
nos de ficcionalidad.

Las funciones del narratario

1. Funcion de instancia mediadora: Aunque no siempre se

haga patente en la misma proporcién, esta funcién mediadora
entre el autor y-los “lectores” (oyentes y/o espectadores) es ia
mas caracteristica de todas las funciones que desempena el na-
rratario.

Funcién caracterizadora: Se puede aplicar al narrador el
adagio popular: “dime con quién andas y te diré quién eres”.
El narrador se caracteriza, en efecto, por el tipo de narratario
con el que mantiene relacioén.

Funcion temitica: Las relaciones del narrador con su narrata-
rio remiten a temas que tienen mas 0 menos que ver con 1as si-
tuaciones narrativas. A veces, como en Las mil y una nocbes,
la relacién con el narratario constituye el nicleo temitico de la
historia, pero no es éste el caso mds frecuente. Cuando en esas
relaciones se abordan temas que no conciernen directamente a
la historia narrativa, los temas sirven de pretexto y de objeto
para perfilar mejor los matices de las aproximaciones y distan-
cias, de las analogias y diferencias, que caracterizan esa rela-
cién dinamica.

Funcidn articuladora: En consonancia con la funcidn orga-
nizadora del narrador, el narratario, como su instancia interlo-
cutora, comparte esa funcion, le da consistencia y verosimili-
tud y contribuye, como aquél, a la articulacién estructural del
relato.

Funcion evaluadora: El estudio del narratario desvela posi-
ciones fundamentales del relato, ilustra el grado de solidez y
de certeza de los argumentos del protagonista, subraya las
coincidencias y las diferencias entre las instancias contiguas de
la enunciacién (autor/narrador, narrador/personaje, narrador/
narratario, personaje/lector, narratario/personaje, personaje/
personajes, etc.).

h) Narratario influido por el relato: En L’Enfant sauvage (El
pequerio salvaje, 1969), de Frangois Truffaut, el personaje de
Itard (el propio Truffaut) va dando muestras del efecto que
produce en él su propio relato en forma de diario, a medida
que da cuenta de la evolucién de Victor, €l nifio salvaje.

i) “Modo narrativo”: El anilisis del narratario aporta con fre-
cuencia elementos de juicio sobre el grado de conocimiento y
de certeza que tiene el narrador acerca de la historia que narra.
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» No tiene experiencia.

» No organiza el relato en funcién de los grandes codigos de lectura
estudiados por R. Barthes en §/Z. Hay que tener en cuenta que el codi-
go del relato remite al libro de la cultura y de la vida y esto transciende
con mucho el orden ficcional de la existencia misma del narratario.

¢) La emisioén de las “sefiales”

Aunque todo narratario posee estas caracteristicas, a veces el re-
lato viene a desmentirlas y a contradecirlas. Es precisamente a partir
de las desviaciones respecto a estos indicadores del “grado cero”
como resulta mas facil hacer la semblanza de un narratario concreto.

Es posible que algunas de las “sefiales” no aparezcan en la parte
del relato que esti dirigida al narratario, sino en la parte que la ante-
cede, o que la sigue, o que la interrumpe, o que la explica. Por consi-
guiente pueden distinguirse dos tipos de “sefiales”

« sefiales indiferenciadas: las que no contienen referencias que
lo desmarquen y distancien del narratario en su “grado cero”.
El conjunto de estas “sefiales” permite una lectura parcial, pero
inteligible, del relato;

« sefiales diferenciadas: las que contienen referencias que le de-
finen como narratario’ especifico porque le hacen desviarse de
las caracteristicas del narratario en su “grado cero”. Estas “sefia-
les” no siempre resultan ficilmente identificables o interpreta-
bles en el texto porque no aparecen explicitamente. Cuando
han sido identificadas, podrian incluso cuantificarse, emplean-
do instrumentos del tipo del diferencial seméntico de Osgood.

Las “buellas” textuales del narratario

Existen en el texto determinadas huellas delatoras de la presen-
cia del narratario. Estas son algunas de ellas:

1) Parrafos o fragmentos en los que un narrador se refiere
directamente a su narratario, llamindole “lector”, “espec-
tador”, “oyente”, “amigo”, “compafiero” u otras expresiones si-
milares. A

2) Indicadores de algiin rasgo caracteristico del narratario,
por ejemplo, su raza o su profesién. A veces consisten en una

sola palabra que aparece, ademds, una sola vez, lo que exige

gran atencién porque adquieren de forma automdtica su con-
dicién de factores de pertinencia para el anilisis. Woody
Allen asigna al narratario, entre otros rasgos caracteristicos,
el de su escaso talante creativo e innovador, y pone en labios
de una espectadora estas palabras: “Yo quiero que lo que ocu-
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rri6 la semana pasada vuelva a ocurrir. Si no squé sentido
tiene?”...

3) Elementos de la deixis, en especial los pronombres y formas
verbales de la segunda persona son huellas claras de la presen-
cia textual de un narratario. En su derredor serd ficil hallar
otros vestigios que nos permitan-aclarar su perfil. En el filme
de Allen, Tom se dirige a Cecilia con estas palabras: “Estoy
enamorado de ti”... ;De qué te sirve vivir, si no te arriesgas de
vez en cuando?”... '

4) Vestigios dialdégicos: A veces se formulan preguntas o seudo-
preguntas, o se apuntan reacciones, que no son directamente
atribuibles a un personaje, ni siquiera al narrador. Habrad que
atribuirlas, por tanto, a un narratario y al modo cémo atempera
su presencia a la comprensidn o aceptaciéon de la historia na-
rrativa. : _ g

5) Interposicion de enunciados negativos que no proceden
de personajes reconocibles ni son réplica directa a alguno de
los interlocutores de los didlogos. Suponen -una reaccién que
contradice 1a posicién (cognoscitiva, actitudinal, ética, etc.) del
narrador. _

6) El segundo término de las comparaciones y analogias. La
eficacia de estos recursos retéricos consiste en que se supone
que el segundo término de la comparacion (la flor, el rebario,
el trueno, el mar, etc.) es mas conocido que el primero. Esta

“huella ha de contribuir a la reconstruccién del universo coti-
diano del narratario. '

7) Los elementos de la deixis y los indicios dialégicos se enrique-
cen con frecuencia con una amplia gama de recursos que, em-
pleados por el narrador, delatan la presencia de un narratario:
formulacién de excusas, alegacién de pretextos, salvedades,
justificaciones, peticiones de indulgencia, indicios de ironia,
etc. En Tom jJones, de Henry Fielding, el narrador se dirige a su
narratario con estas palabras: “La restante conversacién que
hubo en esta entrevista no es de interés para que sea contada.
El lector, por consiguiente, nos disculpara esta subita interrup-
cion y se sentird satisfecho de enterarse como habia surgido
este cambio de actitud en el St. Western con respecto a su hija”.

Clasificacién de los narratarios
Atendiendo a su posicién con respecto al narrador, a los perso-
najes y a la narracién, los narratarios pueden clasificarse en

a) Narratario explicito (expresamente mencionado por el narra-
dor en cuanto tal).
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Narratario y lector ideal

Tampoco deben confundirse, aunque de hecho existe entre ellos
una gran similitud. Para el autor narrativo el lector ideal es aquel que
capta perfectamente hasta la mis sutil de sus insinuaciones y el sen-
tido cabal de sus intenciones. En los textos narrativos puede consta-
tarse el hecho de que los narradores con frecuencia multiplican sus
explicaciones y justifican prolijamente sus decisiones y pretensiones.
Esto indica que de hecho el destinatario de su comunicacién narrativa
en la mente del autor dista mucho de un “lector ideal”. En el filme
Tom Jones (1963), de Tony Richardson, basado en la obra de Henry
Fielding que lleva el mismo titulo, hallamos un caso claro. Hay dos
“voces” que asumen funciones narrativas. El comentador asume las
funciones del narrador heterodiegético y el personaje de Tom asume
fas funciones de narrador homodiegético, asociadas a las de focaliza-
dor, cuando dice, mirando a la cAmara: “Nosotros narraremos de una
forma clara, sin adornos y, si alguna escena resulta aburrida, nos la
saltaremos, como hemos saltado estos Gltimos veinte anos...”

Narralario y narratarios

Los narratarios no sélo difieren de los “lectores” reales, virtuales

e ideales, también difieren entre ellos. Esto no impide que pueda dis-

ponerse de una tipologia de referencia, que permita aplicar unas mis-

mas categorias y unos mismos métodos a su descripcién diferencial.

"A esa tipologia de referencia la llamaremos, con G. Prince, “grado
cero del narratario”.

El grado cero del narratario

El anilisis del narratario se funda, segin Gerald Prince, en tres
presupuestos:
a) Conocimiento de las caracteristicas positivas del narratario
en su grado cero;
b) conocimiento de las caracteristicas negativas; y
c) evaluacién de las “senales” textuales.
En definitiva, la semblanza de un narratario se desprende sobre
todo del relato que se le hace.
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a) Caracteristicas positivas

e Narratario en su.grado cero es el que conoce la lengua y los
lenguajes del que cuenta la historia. Conocer una lengua es conocer
las denotaciones de todos los signos que la constituyen, pero no
equivale a conocer las connotaciones (valores subjetivos asociados
o afiadidos). Es conocer la gramitica y ser capaz de despejar las am-
bigliedades seminticas por el contexto.

* El narratario en su grado cero tiene algunas. facultades de razo-
namiento: capta presupuestos y consecuencias. En The Purple Rose
of Cairo (La rosa purpura de El Cairo, 1985), de Woody Allen, un
personaje femenino del filme originario, del que ha salido Tom Bax-
ter para vivir sus aventuras con Cecilia, dice, refiriéndose a los su-
puestos espectadores (narratarios): “Por el aspecto que tienen creo
que no lo pasan demasiado bien”. _

* Conoce también la “gramatica del relato” y las reglas que presi-
den la elaboracion de la historia. Una espectadora {narratario) del
filme originario, en blanco y negro, se dirige a los restantes especta-
dores (otros narratarios) con estas palabras: “;Fijense, estdn ahi sen-
tados y no hacen nada. No hay accién!”.

e Posee una memoria a toda prueba, al menos en lo concer-
niente a los acontecimientos del relato. En el mismo filme de Woody
Allen, Cecilia (narratario) afirma, en su didlogo con Gil Shepard: “Us-
ted no solo es guapo, es un actor excelente. Usted tiene algo. He
visto todas sus peliculas y usted tiene un brillo magico... Estd extraor-
dinario en las peliculas cémicas”.

b) Caracteristicas negativas

» Si puede seguir el relato ha de ser en un orden obligado (del
comienzo al fin).

» No tiene personalidad (psicolégica, ética o social).

» Nada sabe de los acontecimientos y personajes de los que se le
habla.

e No conoce las convenciones del mundo (carece de “mundani-
dad™). Tom Baxter dice a Cecilia: “Ven conmigo a El Cairo. Viviremos
en el desierto”.

e No puede interpretar el valor de un acto, ni medir sus conse-
cuencias sin la ayuda del narrador.

* Para él no cuenta la nocién de lo verosimil. Lo verosimil se
define siempre en relacién con otro texto (realidad, opinién publica,
codigo del género, etc.), pero él no conoce texto alguno.

* No percibe [os [azos de [a causalidad implicita. El narratario
confunde “consecucién” y “consecuencia”, segin la logica del “sen-
tido comun”.
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Tema 16

El narratario

Sumario: El narrador y el narratario.- Narratario y “lector real”.- Narrata-
rio y “lector virtual”.- Narratario y “lector ideal”.- Narratario y narratarios.- El
“grado cero” del narratario: caracteristicas positivas y negativas.- La emjsién
de “senales”.- Las huellas textuales del narratario.- Clasificacion de los narra-
tarios.- Las funciones del narratario.

El narrador y el narratario

El texto narrativo, como han advertido Fiiger y Stanzel, se carac-
teriza por la presencia de un narrador, en cuanto instancia interme-
diaria entre el autor y la historia. El narrador es el que la cuenta. Pero,
antes de considerar su funcién narrativa, el narrador es también ins-
tancia intermediaria entre el autor, la historia y el lector/oyente/es-
pectador concretos, que de hecho leen la novela o ven la pelicula. En
cuanto tal, el narrador tiene otras instancias correspondientes, intra-
textuales y ficticias. Podemos identificarlos con Schmidt como “lecto-
res ficticios”.

En e} mundo contado por el narrador queda prefigurada, confi-
gurada, su instancia destinataria correspondiente, de una misma natu-
raleza y nivel, a veces aludida y a veces implicita o propuesta, exigida
por el acto de narrar, en cuanto fendmeno de comunicacién. Si el
destinador o emisor es el narrador, el destinatario o receptor es el na-
rratario. No es el lector concreto, ni siquiera el lector ideal; tampoco
es propiamente un personaje, pero esta presente en la diégesis, por la
que pasa a veces, como la sombra de un péjaro, rozindola leve-
mente. Genette, Prince y Rousset han preferido esta denominacién,
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que réspeta mejor 1a correlacion de la funcion narrativa. Entre el na-
rrador y el narratario se establece una relaciéon dialéctica. El narratario
queda configurado a base de las alusiones y apelaciones del narrador.

En Las mil y una noches, Sherezade es forzada a contar historias
para evitar su muerte. Mientras sea capaz de mantener la atencién del
Califa, su narratario, vivird: Una situacién analoga aparece en la Odi-
sea, en el episodio de Ulises y las sirenas.

Narratario y “lector” real

El “lector” de un relato de ficcién no puede ni debe ser confun-
dido con el narratario. Aquél es un ser real, éste es un ser de ficcion.
El hecho de que ambos tengan similitudes, mas que una regla, es una
excepcion. ' '

En los textos de relevo que acompafian a las primeras escenas de
Intolerance (1916), de Griffith, se dice, por ejemplo:

En una ciudad del Oeste encontramos a ciertas damas ambi-
ciosas que se refinen para “reformar” a la Humanidad.

La palabra “reformar” (asi, entre comillas) es un indicador de la
ironia intencionada que quiere mostrar el narrador del texto, ¢a
quién?... Esa instancia receptora del guifio irénico del narrador es el
narratario y funciona como tal en el texto de Griffith, con indepen-
dencia de dos hechos: a) que el espectador real y concreto del filme
sea 0 no capaz de percibir ese matiz; y b) que de hecho ese “lector
real” lo perciba o no.

Narratario y lector virtual

Tampoco narratario y “lector virtual” deben confundirse. Todo
autor narrativo cuenta su historia en funcién de cierto tipo de lector.
Es el lector virtual. Lo supone dotado de ciertas capacidades y en po-
sesidn de cierto gusto y de cierto talante que, con enorme frecuencia,
no se da de hecho en la mayoria de sus “lectores” reales. En The Pur-
ple Rose of Cairo (La rosa purpura de El Cairo, 1985), de Woody
Allen, Tom sale de la pantalla para vivir su vida y se dirige inicial-
mente a Cecilia con estas palabras: “Sefiorita, veo que le encanta esta
pelicula”. Del conjunto de los “lectores virtuales” del filme, emerge el
narratario (Cecilia), singularizado por la interpelacién directa del per-
sonaje Tom Baxter. No se trata de “lectores reales o concretos” (son
seres de ficcién dentro de otra ficcién).
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Desde su coronacidn el nuevo rey decidié convertirse en otro
hombre... Fue humano con todos, mas no dejé delito sin castigo,
ni servicio sin.recompensa. Asi, pues, su vida y su muerte fueron
ejemplo’ de majestad y dej6 al mundo un recuerdo imperecedero
de su fama.

La tipologia y la definicién proxémica del narrador

La tipologia del narrador puede también establecerse teniendo
en cuenta el tipo y el grado de distancia que le separa del autor impli-
cito, del narratario, de los personajes de la historia que él cuenta y del
lector, oyente o espectador.

Con respecto a ellos el narrador puede ser definido por el grado
mayor o menor de distancia fisica, intelectual, emocional, ética, ideo-
légica, politica, social, etc. Asi, entre el narrador de La vida de Jona-
than Wild, obra de la mis pura tradicidn picaresca y a la vez despia-
dada parodia de ella, y su autor implicito (Fielding), existe una clara
distancia moral. Como existe distancia intelectual entre Tnstmm
Shandyy Lawrence Sterne, también en el siglo xviiL.

La narrativa moderna, que, desde Shakespeare cree en la evolu-
cion del personaje-y la practica a lo largo del relato, deja lugar a todas
las estrategias imaginables para combinar estas relaciones proxémicas
entre el narrador, e[ autor implicito, el narratario, los personajes y el
lector. El narrador puede aparecer al comienzo en una relacién de
distancia moral respecto al autor, al narratario o a un personaje y con-
cluir en una situacién de vecindad. Asi sucede, por ejemplo, entre el
narrador de El chacal de Nabueltoroy su autor, Miguel Littin. Puede
iniciar su funcién en el relato compartiendo la visién del mundo y
concluirlo consumando la ruptura intelectual.

Hay narradores a gran distancia del autor concreto o del autor
implicito o a gran distancia del lector, como Barry Lindon y otros en
un grado maximo de proximidad como Fleda Vetch en Los despojos
de Poynton, de Henry James.
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de apear al novelista de su poltrona autoritaria y de su tradicio-
nal rango jerarquico. '

2. El pequeiio influyente: El narrador y personaje asume discre-
tas funciones de control, mitigadas por la eficacia narrativa del
discurso verbal y no verbal del resto de los actores (perso-
najes). .

3. El influyente poderoso: En este caso el narrador, que asume
el papel de personaje, llega a representar el papel central,
como le sucede a Paul Morel en Hijos y amantes, de D. H.
Lawrence. :

. El profesional autoconsciente: A veces el narrador “repre-
sentado” como personaje se muestra consciente de si mismo
en cuanto escritor o cineasta. Cuando se da este caso, mis que
de narrador, hay que hablar de autor implicito, o sencilla-
meénte, de autor a secas, de acuerdo con el grado en que se
formule y haga patente esa autoconciencia. Asi sucede con
Tristram Shandy o con el Doctor Fausto.

AN

b) El narrador no representado

Existen historias, como algunas de Hemingway o de Dorothy
Parker, que ‘presentan didlogos y acciones sin comentarios. Ese “yo”
que denuncia la presencia de un intermediario (el narrador) entre el
acontecimiento y el lector, no aparece. Cuando esto sucede, como en
Los asesinos, de Hemingway, el relato se impone como autébnomo y
como dotado de una consistencia sin mediaciones. Es el caso del tipo
narrativo actorial de Lintvelt.

En el caso de la narrativa audiovisual lo més frecuente es que en
la construccién de su discurso, el narrador se sirva de la voz en off.
Se trata solamente de una “representacion #n voce", pero en ocasio-
nes los narradores-personajes estin representados también en ima-
gen. Asi sucede, por ejemplo, con el narrador homodiegético de
Otto e Mezzo (Ocho y medio, 1963), de F. Fellini, o con los dos narra-
dores-personajes de Blame it on Rio (Lio en Rio, 1984), de Stanley
Donen. '

La tipologia de German Gullon

Germin Gullén ha analizado las funciones del narrador en |a no-
vela del siglo xix y ha clasificado su figura de acuerdo con cinco ti-
pos: el narrador observador, el imaginativo, el mitdgrafo, el didactico
y el moralizante. Como veremos seguidamente, no son tipos especifi-
cos del narrador literario puesto que aparecen igualmente en la narra-
tiva audiovisual:
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a) El narrador observador: En lugar de “inventar” su universo
de ficcién, prefiere salir al encuentro de la realidad. La obser-
vacién de los acontecimientos le convierte en un espectador
impasible, interesado o apasionado. Un personaje que asume
provisionalmente. funciones de narrador en Vértigo (De entre
los muertos, 1958), de A. Hitchcock, dice: -

No es una historia excepcional. Ella vino de un pueblo pe-
queio al sur de la ciudad. La gente dice que de una mision. Era jo-
ven, muy joven y ese hombre la encontrd cantando y bailando en
un cabaret y construy6 para ella la casa del barrio y tuvieron una
‘hija. No puedo decirle exactamente el tiempo que pasé o de
cudnta felicidad disfrutaron, pero al fin él la abandond. No tuvie-
ron hijos varones.

b) El narrador imaginativo: A diferencia del anterior, este narra-
dor “inventa” su propia realidad. La narradora homodiegética
de Rebeca (1940), de A. Hitchcock, dice,. entre otras cosas, al
iniciarse el relato: '

Como todos los que suenan, me senti poseida de un poder so-
brenatural y atravesé como un espiritu la barrera que se alzaba
ante mi. El camino iba serpenteando, retorcido y tortuoso... La na-
turaleza habia vuelto a lo que fue suyo y poco a poco se habia po-
sesionado del camino con sus tenaces dedos... La luz de la luna
puede jugar con la imaginacién. De pronto me parecié ver luz en
las ventanas, pero una nube cubrié de repente la luna...

' ¢) El narrador mitoégrafo: Es también un creador de mitos. El

narrador de The Magnificent Ambersons (El cuarto manda-
miento, 1942), de Orson Welles, sobre la novela de Booth Tar-
" kington, inicia su relato en off con estas palabras:

La magnificencia de los Ambersons comenzé en 1873. Su es-
plendor perduré mientras su pequefio pueblo crecié y se oscure-
ci6 cuando llegé a ser una ciudad...

d) El narrador didactico: Transmite alguna ensefianza. Caso em-
blematico es el narrador autodiegético de L'enfant sauvage (El
pequerio salvaje, 1969), de Francois Truffaut:

Victor acaba de inventar algo. Es ingenioso. Hay que haber ex-
perimentado las angustias de una instruccion tan penosa..., para
hacerse una idea de la alegria que siento...

e) El narrador moralizante: Trata de influir en el comporta-
miento. Asi, por ejemplo, el narrador heterodiegético de Chi-
mes at Midnight (Campanadas a medianoche, 1965), de Or-
son Welles, se despide al final con estas palabras:
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nadie puede atribuirle como propio y especifico ningin punto

de vista particular. El cldsico es, por consiguiente, un relato no

focalizado. El grado cero de la focalizacién de Genette se co-
rresponde con la “visién por detras” de Pouillon y con el “na-
rrador que sabe mis que el personaje”, de Todorov.

b) Focalizacién interna: Es el punto de vista de un “personaje
focal” que forma parte de la historia. Supone, por consi-
guiente, tanto el fenémeno perspectivo como su profundidad:
» Es un personaje que ve (es decir, tiene un “punto de vista”

particular dela historia) (= fendmeno perspectivo).

» Es un personaje que tiené su punto de vista sobre |a historia,
desde dentro porque forma parte de ella (= perspectiva in-
terna). _

* Es un personaje que, viendo, nos hace ver (= focalizaciéon).

» Es un personaje que nos hace ver todo lo que él ve (= pro-
fundidad perspectiva). ' '

» Es un personaje que, viendo, nos hace ver con su visién (= fo-
calizacidn interna).

La focalizacién interna de Genette se corresponde con la
“vision con” de Pouillon y con el “narrador que sabe tanto
como ¢l personaje”, de Todorov.

c) Focalizacidon externa: Para entender adecuadamente este
concepto de Genette hay que tener en cuenta que no es simé-
tricamente opuesto al de focalizacién interna. La focalizacion
interna es la perspectiva narrativa del sujeto que percibe. La fo-
calizacién externa, en cambio, es simplemente la percepciéon
externa, no del sujeto, sino del objeto percibido. Es una per-
cepcién de exterioridades del mundo ficcional.

La focalizacion externa se corresponde con la “visién desde
fuera” de Pouillon y con el “narrador que sabe menos que el
personaje”, de Todorov.

El narrador y el autor implicito en Chatman

Seydmour Chatman ha observado con acierto que todas las rela-
ciones que se dan en el discurso narrativo son en realidad relacio-
nes mediatas porque son establecidas y mantenidas por alguien. Se
impone, pues, una primera distincion entre autor y narrador. El au-
tor es el disenador de la obra narrativa; el que decide si habrd o no
narrador y, si lo hay, hasta qué punto y en qué forma ha de intervenir
en el relato. El narrador, en cambio, es el que narra y cuenta la his-
toria.
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La tipologia de Booth

Booth anade todavia una distincidn de gran interés para el anali-
sis narrativo: la figura del autor implicito o “segundo yo” del autor.

La figura del nmarrador, si se da, resulta facilmente identificable y
reconocible, porque es un elemento inmanente al relato. Es, como di-
ria Barthes, “un ser de papel”; una voz que habita en el universo de la
ficcién. Pero, incluso en aquellos relatos en que no aparece un narra-
dor, el autor se oculta y se enmascara en el discurso. Por-eso lo deno-
mina Booth autor implicito. Decia Joyce que “hace de dios indife-
rente, que se cuida las unas en silencio”.

El autor implicito es distinto del autor concreto, que habita en la
historia del mundo y tiene nombre concreto y biografia. Barthes dis-
tinguia entre “el que habla en el relato” (= el narrador), “el que es-
cribe en la vida” (= el autor implicito en la terminologia de Booth) y
“el que es” (= el hombre real o autor concreto). El autor implicito,
al tiempo que crea su obra de ficcidn, crea también una versién supe-
rior de si mismo.

Atendiendo al hecho de la representacion, Booth distingue entre
un narrador representado y un narrador no representado.

a) El narrador representado

Puede afirmarse que todo narrador, incluso el mas discreto, estd
en cierta medida “representado” en el texto. Unas veces se da auto-
rreferencia expresa. Asi, Flaubert en Madame Bovary: “Nosotros esta-
bamos en la sala de clase cuando entrd Charles Bovary”...

Otras veces estd representado de un modo mis complejo. En
ocasiones aparece incluso como el personaje central. Asi, en Tristram
Shandy, de L. Sterne, en En busca del tiempo perdido, de M. Proust,
en Doctor Fausto, de J. W. Goethe, etc.

El narrador representado como personaje muestra diversos ti-
pos de comportamiento en el relato:

1. El “puro observador”: Miguel Delibes, refiriéndose a Nada,
de Carmen Laforet, ha dicho que, pese a utilizar el recurso de
una protagonista narradora, en el relato se produce de hecho
un eclipse del autor, en el sentido de que no se inmiscuye en
las incidencias de la historia, no dirige, no controla abierta-
mente los hechos y no vaticina el porvenir de los personajes.
Aunque todavia tibia, anade Delibes, se advierte en Nada una
apariencia de objetividad, de [a que Ferlosio y los componen-
tes de la promocién de los cincuenta hardn uno de los elemen-
tos esenciales de la renovacién narrativa. En puridad se trata
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¢ Rasgos caracteristicos: madurez

e Incidencias gramaticales: la primera persona.

» Organizacion del tiempo: su aparicién en-el relato tiene lu-
gar en un tiempo posterior a'la historia que cuenta. La his-
toria, su historia, estd constituida por acontecimientos que
€l conoce bien por haberlos vivido. Se da asi una inadecua-
ci6én, més o menos acusada, entre el pasado de la historia y
el presente del discurso del narrador, entre el tiempo del

“yo narrado” y el tiempo del “yo narrante”.
Modalidad narrativa (mondlogo interior): el sujeto de la

enunciacién (el “yo narrante”) coincide con el sujeto

del enunciado (el “yo narrado”).

* Connotaciones de género: subgénero del relato subjetivo (la
autobiografia). Asi en El Lazarillo de Tormes, de autor and-
nimo, Lazaro, el muchacho narrador y protagonista, cuenta

. su propia historia al servicio de varios amos y coémo tiene
que aguzar el ingenio para sobrevivir en una sociedad ago-
biada por los prejuicios y la miseria.

b) Narrador homodiegético: Es la instancia de enunciacién que,

como personaje que es, asume la funcién de contar la historia
y de comunicar informaciones, que ha obtenido gracias a su
intervencion en la diégesis. Es una figura intermedia entre el
narrador autodiegético y el heterodiegético. Se diferencia de
aquél en que, siendo personaje como él, no es el personaje
central de la historia. Se diferencia del heterodiegético en que
participa de la diégesis, y el conocimiento de aquello que
cuenta es, por tanto, un conocimiento directo. Es el caso de
Adso en Der name der rose (El nombre de la rosa, 1986), diri-
gida por Jean-Jacques Annaud y adaptacién de la novela 7/
nome della rosa, de Umberto Eco:

Pero es de Guillermo de quien quiero hablar, una vez por to-
das, porque también me impresionaron sus singulares facciones y
es propio de jévenes unirse a un hombre mas viejo y mas sabio,
no sélo por la fascinacién de la palabra y por la agudeza de la
mente, sino también por la forma superficial del cuerpo, que llega
a hacerse queridisima, como acontece con la figura de un padre.

Las intrusiones del narrador autodiegético y homodiegético
suelen mostrar las siguientes caracteristicas: posicion clara-
mente personal del narrador, rasgos inequivocos de subjetivi-

" dad en su discurso, actitud genéricamente emotiva, distancia-

miento temporal de los acontecimientos que relata y, como
consecuencia de todo ello, tendencia a las afirmaciones de tipo
sentencioso. Todas ellas se dan en el caso de Adso. La distan-
cia temporal del narrador autodiegético y heterodiegético

puede ser grande (acontecimientos de la infancia), como su-

cede con el narrador de Radio Days (Dias de Radio, 1987), de

Woody Allen, o escasa (acontecimientos recientes), como su-

cede con el narrador de All about Eve (Eva al desnitdo, 1950),

de Joseph L. Mankiewicz.

) Narrador heterodiegético: Es el narrador que cuenta una his-
toria, en la que no se implica como personaje. Es una “voz” o
instancia de la enunciacién textual que ha sido utilizada profu-
samente y tratada con mimo en la narrativa literaria occidental
y en el cine.

» Rasgos caracteristicos: Su irreductible alteridad con res-
pecto a la historia que cuenta ha llevado a los autores a ha-
cer de él un demiurgo, dotado de omnisciencia y de ubicui-
dad. Se mantiene en el anonimato.

« Incidencias gramaticales: Por lo gcneral se expresa en

tercera persona.

Organizacion del tiempo: El narrador heterodiegético se

sitia en un momento posterior a la historia que cuenta y
contempla a ésta como una totalidad acabada. Esto lo fa-
culta para hacer retrospecciones y anticipaciones.

Modalidad narrativa: El “sumario”, o presentacién resu-

mida y verbalizada de los acontecimientos verbales y no
verbales del discurso de los personajes.

= Connotaciones de género: Aparece preferentemente en el
relato realista, naturalista o neorrealista, y es la “voz” enun-
ciadora del texto marco en las novelas de “polifonia tex-
tual”, por utilizar la terminologia de Gabriela Reyes.

Las apariciones del narrador heterodiegético pueden ser

iniciales, terminales, iniciales y terminales, esporddicas o cons-

tantes.

La “focalizacion” en la tipologia de Genette

Para entender adecuadamente la tipologia de G. Genette, es con-
veniente contemplar la naturaleza y funciones del narrador a la luz
del concepto de “focalizacion”. Genette distingue tres tipos de focali-
zacion: la focahzac1on grado cero, la focalizacién interna y la focaliza-
cién externa. _

a) Focalizacidén cero: El grado cero de focalizaciéon es la ausen-
cia de perspectiva narrativa propia del narrador omnisciente y
ubicuo del relato clasico. El narrador omnisciente fue compa-
rado por Flaubert a un dios invisible y todopoderoso. Precisa-
mente porque esa omnisciencia y omnipotencia le permiten

_ conocer a un mismo tiempo todos los puntos de vista posibles,
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Tema 15
Tipologias del narrador (ID

Sumario: La tipologia de Todorov.- La tipologia de Genette.- Caracteris-
ticas del narrador autodiegético, homodiegético y heterodiegético.- La focali-
zacién en l4 tipologia de Genette.- El narrador y €l autor implicito en Chat-
marn.- La tlpologla de Booth.- La tipologia de Gullon.- La tlpologna y la defini-
cién proxémica del narrador.

La tipologia de Tocdorov

Tzvetan Todorov se inspira en Pouillon para construir su propia
tipologia. En la teoria narrativa de Todorov estd presente el término
“aspecto” del relato, muy proximo seminticamente a la “visidn” de
Pouillon. Para Todorov el “aspecto” narrativo se mantiene fiel a su
acepcidn etimoldgica (aspectus = mirada) y significa la forma como la
historia es percibida por el narrador, a diferencia del “modo” narra-
tivo, que es la forma (las dos formas) en que la historia es expuesta
por el narrador: mediante la representacion (dmbito del discurso) y
mediante la narracion (dmbito de la historia).

Todorov en su tipologia se propone poner en relacién al “él” de
la historia (el personaje) y al “yo” del discurso (el narrador). El ele-
mento que pone en juego para su construccién tipoldgica es el saber
del narrador con respecto al saber del personaje, es decir, la can-
tidad y extensién relativa de la informacién que posee y comunica
concerniente el universo de ficcidbn. Hace intervenir, por consi-
guiente, el concepto de “profundidad de la perspectiva narrativa”,
como Pouillon, que en definitiva consiste en la cantidad de saber. En
el concepto que tiene Pouillon de la “visién desde fuera” (y que To-
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dorov comparte) el narrador presenta los actos de los personajes,
pero ignora sus pensamientos y no trata siquiera de adivinarlos. En
opuesta simetria se da una “visién desde dentro” (aunque no figure
en la tipologia de Pouillon). En ésta el narrador conoce cabalmente el
mundo de los personajes y no hay para él secretos inaccesibles. To-
dorov distingue, por tanto, tres tipos de narradores:

a) El narrador que sabe mis que el personaje, aunque no se
preocupe de mostrarnos cémo adquiridé sus conocimientos. Su
mirada penetra las paredes y el craneo de los personajes, y en-
tra en el mundo de sus pensamientos mds recénditos. Caben
diversos grados. Se corresponde con la “visién por detrids” de
Pouillon.

b) El narrador que sabe tanto como los personajes. El relato
puede hacerse en primera o en tercera persona. Kafka co-
menzd a escribir E/ castillo en primera persona y mds tarde
cambib a la tercera, pero siempre mantuvo este mismo tipo de
relacién entre narrador y personaje. Se corresponde con la “vi-
sién con” de Pouillon.

¢) El narrador que sabe menos que cualquiera de los persona-
jes. Solo puede describirnos lo que se ve, lo que se oye (las fa-
chadas éptica y actstica), pero no tiene acceso a las concien-
cias. Asi, La llave de cristal, de D. Hammett:

Ned Beaumont volvid a pasar delante de Madvig y aplasté la
colifla de su cigarro con dedos temblorosos sobre el cenicero de
cobre.

El narrador es un testigo que no sabe nada, ni quiere saber nada.
Apenas da nombre a los personajes. Se prefiere decir “el joven”, “el
hombre rubio”, etc. Se corresponde con la “visién desde fuera” de
Pouillon.

La tipologia de Genette

Gerard Genette en Figures Il ha caracterizado y distinguido con
claridad tres tipos de narradores: autodiegéticos, homodiegéticos y
heterodiegéticos.

a) Narrador autodiegético: es aquel que relata sus propias expe-
riencias como personaje central de la historia. Su actitud narra-
tiva lo diferencia claramente del narrador homodiegético y del
heterodiegético. Generalmente pone en juego una madurez
que le proporciona la experiencia. Por lo general habla en
primera persona, aunque se dan casos en que no se cumple
esta norma. Asi en La peste, de Camus, por ejemplo, el narra-
dor autodiegético usa la tercera.
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La tipologia de Pouillon

Jean Pouillon elabora su tipologia del narrador a partir del con-
cepto de “vision”, entendida como el punto o centro de luz que alum-
bra el sentido de la historia y, al mismo.tiempo, orienta al lector.
Pouillon utiliza el término “visién” en el doble sentido de “perspec-
tiva narrativa” (“visién con” y “visién por detrds”) y de “profundidad
de la perspectiva narrativa” (“visién desde fuera” en oposicién al tér-
mino implicito “visién desde dentro”).

a) Elnarradory la perspectiva narrativa

Los términos “visién.con” y “visién por detrds” designan al sujeto
que percibe (narrador o personaje) y definen la “perspectiva narra-
tiva” propiamente tal.

1. Vision “con”: Es un aspectus mas utilizado en el relato mo-
derno. El centro del relato es un personaje, tratado de un
modo especial y diferenciado y descrito “desde dentro”. El lec-
tor tiene acceso a la conciencia del personaje como.si fuera la
suya propia. Es precisamente con esa vision participada con la
que ve el lector al resto de los personajes y con la que percibe
los acontecimientos. No es que el lector esté dotado de un
poder especial o mégico. El lector ve lo que acontece en el
personaje pero sélo en la medida en que éste tiene conciencia
de ello.

2. Vision “por detras”: Es el aspectus narrativo més utilizado en
el relato clasico. La visién orientadora de la historia no parte de
un punto que forma parte de ella y que el propio lector asume
como su propio punto de mira. El punto de orientacion estd en
‘el narrador que da fundamento y consistencia al relato sin
coincidir con ninguno de sus personajes. No forma parte activa
del mundo que narra, ni por derecho propio, ni por asumir
la conciencia de otro. Esta detrds, como un demiurgo, o entre
bambalinas, como un espectador privilegiado que conoce
hasta los tltimos secretos de ese mundo.

b) El narrador y la profundidad de la perspectiva

3. Vision “desde fuera”: Es una vision utilizada en el relato con-
ductista. El narrador tiene acceso a la conciencia sélo en la me-
dida en que ésta tiene fachadas materialmente observables. La
“visién desde fuera” incluye la descripcién del aspecto fisico
de los personajes y de los escenarios.

112

En Pouillon la “visidén desde fuera” denota una percepcidén ex-
terna de los elementos que conforman el contenido de la historia
(personajes, acciones y escenarios). Propiamente la “vision desde
fuera” no alude al hecho de la “perspectiva narrativa” sino a la “pro-
fundidad” de ésta. De todos modos es claro que toda tipologia utiliza
distinciones de razén, puesto que no cabe suponer que la historia es
percibida con mayor o menor profundidad, si primero no existe el
hecho mismo de que hay una instancia que percibe. Por tanto la “vi-
si6n desde fuera” remite a la “vision con” (vision de un personaje asu-
mida por el lector) y a la “vision por detrds”, (visién no participada de
un narrador) que propia y simétricamente seria una “vision sin”, aun-
que el término no haya sido empleado por Pouillon.

Lintvelt observa con perspicacia que en las descripciones psico-
logicas del medio exterior, que lleva a cabo Balzac, por ejemplo, la
“vision desde fuera” (fenémeno de la profundidad perspectiva) se
asocia frecuentemente con la “visibn por detrds” de un narrador.
Cuando se da, en cambio, la “percepcion externa” de un personaje B
por parte de un personaje A, la “visién desde fuera”, de aquél (el per-
sonaje B) se asocia a una “vision con” la vision del personaje A.
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Akira Kurosawa, parece clara. Pero la particularidad creativa de Cu-
kor puede concretarse en dos pormenores: el primero consiste en
ofrecernos, no un caso de pluriperspectivismo (varias visiones
desde distintas perspectivas fisicas) sino diversas percepciones parti-
culares, como hacen William Golding en Ritos de paso o John Fowles
en El coleccionista. El segundo consiste en haber asignado a la ci-
mara, no la representacién de la realidad, sino la representacién de
los recuerdos de cada uno de los personajes, que la deforman subjeti-
vamente.

La tipologia de Lintvelt

La tipologia de Jaap Lintvelt se inspira muy directamente en la de
Gerard Genette. Lintvelt contruye su tipologia basidndose en estos cri-
terios:

1. La identificacién de los “mediadores” ficcionales creados por el
autor para que sirvan de orientacién al lector en la compren-
sién de ld historia. Aplicando este criterio, Lintvelt fija dos cla-
ses de “mediadores” o “centros de orientacion”: el narrador y
los actores (personajes). Dan lugar a dos tipos narrativos: el

“autorial” y el “actorial”, respectivamente.

El segundo criterio es la participacién o no participacion dlege—
tica de esos mediadores. Su aplicacidén conduce a Lintvelt a dis-
tinguir dos formas narrativas basicas (homodiegética y hetero-
diegética). En la homodiegética el narrador participa de la his-
toria porque es a la vez “narrador” y “personaje”(“yo narrante”
y *yo narrado™); en la heterodiegética, no participa. Para Lint-
velt el narrador “autodiegético” de Genette (el narrador que
cuenta su’ propia historia) es.simplemente’ una particularidad
de la forma homodiegética.

3. El tercer criterio es la naturaleza de lo percibido y el grado de

la percepcién de los mediadores:

[A)

a) Tipo autorial:

¢ Percepcion externa ilimitada (totalidad de las fachadas ex-
teriores) (= omnisciencia externa).

¢ Percepcion interna ilimitada (totalidad del mundo interior)
(= omnisciencia interna).
Una y otra son propias del “narrador heterodiegético” de

Genette.

b) Tipo actorial:

¢ Percepcidén externa limitada (percibe el aspecto exterior
de otros actores (extrospeccion).
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e Percepcion interna limitada (el narrador asume el punto
de vista de un personaje, pero se limita a la percepcién de
aquello que éste conoce de si mismo. Ignora, por tanto, el
mundo interior del resto de los personajes.

Corresponden al narrador homodiegético y autodiegé-
tico de Genette.

4. El cuarto criterio que aplica Lintvelt es la percepcidn que re-
sulta del nimero de los mediadores que se hacen cargo de los
acontecimientos narrativos. Da lugar a las siguientes variacio-
nes tipoldgicas de la percepcién:

a) fija: un solo narrador o actor sirve de “centro de orienta-
cién” en toda la historia. Lintvelt no aplica el mismo criterio
que Norman Friedman, pero de hecho esta situacién co-
rresponde a la omnisciencia selectiva.

b) variable: El lector se orienta en el relato por la intervencion
de varios narradores o actores. Corresponde a la omnis-
ciencia multiselectiva de Friedman. Pero Lintvelt precisa
mads y distingue dos casos:

+ monoscépica: varios acontecimientos son encomenda-
dos a varios narradores o actores (cada uno de ellos a
un narrador o actor distinto).

» poliscopica: un mismo acontecimiento es encomendado
a varios narradores o actores, cada uno de los cuales
- nos da su propia vision (pluriperspectivismo).

¢) Tipo neutro: Supone la exclusion de toda mediacién subje-
tiva en la orientacion del lector de la historia. Esta llega a su
conocimiento y percepcién como captada por una camara,
que se limita al puro registro.

El caso de The girls (1957). de George Cukor, o de The Man Who
Shot Liberty Walance (El hombre que maté a Liberty Walance, 1961),
de John Ford, demuestran con toda contundencia, no sélo la existe-
nia de “narradores no fiables” (como habia supuesto Wayne C. Booth),
sino también la ineludible falibilidad visual del “lector”.

Las dudas que suscita entre muchos autores el tipo neutro pare-
cen mis que razonables, si se tiene en cuenta que [a cimara supone
en todo caso una previa operacion selectiva y focalizadora, es decir,
subjetiva, que es esencial en todo acto narrativo. Con frecuencia, la
del narrador o los personajes es una ausencia de hecho, pero una
ausencia que el lector percibe como una presencia implicita, privativa
o exigitiva, s6lo admisibles por motivos retoricos.
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* El narrador “testigo”: Es un personaje auténomo dentro de la
historia y estd mas o menos implicado en la accién. Posee un
grado de conocimiento variable de los personajes principales y
se dirige al lector en primera persona. Ya no estd dotado por el
autor de omnisciencia, de modo que la extension y profundi-
dad del conocimiento que comunica al lector son limitadas,
como corresponde al saber empirico de un observador y tes-
tigo. Asi sucede con Marlow en Lord Jim, de Joseph Conrad,
o con Nick Carraway en The Great Gatsby, de Fitzgerald,
llevada al cine por Jack Clayton con guién de E. F. Coppola
en 1974. .

Estos dos tipos dotados por el autor de omnisciencia- injerente
corresponden al narrador homodiegético de la tipologia de Lintvelt y
en el desempenio de su funcion narrativa disponen de tres modos de
intervencion: el comentario simple, el sumario (comentario resu-
mido y verbalizado que supone el conocimiento de la historia com-
pleta como una globalidad) y la escena (representacién actorial y
dramitica como cualquiera de los personajes que participan de la
diégesis).

d) La omnisciencia selectiva

En el caso de la omnisciencia selectiva la historia llega al lector
filtrada por la sensibilidad o la conciencia de algiin personaje, quese
vale de su propio idiolecto. No existe la “voz” del narrador como una
voz diferenciada y, por consiguiente, es la escena la que impera
como procedimiento narrativo, no el sumario. El lector tiene acceso a
la conciencia de los personajes y al conocimiento de la historia gra-
cias al discurso-verbal y no verbal de los mismos actores. Es el caso
propio del “tipo actorial” de Lintvelt. Asi, James Joyce en A porirait of
the Artist as a Young Man.

Ese filtrado de la historia a través de la sensibilidad de un perso-
naje puede ser directo o indirecto, consciente o inconsciente. Por eso
la profundidad de las zambullidas del narrador en el mundo interior
de los personajes varia segin las obras e incluso los autores. Henry
James se queda en la capa superior de los espiritus; Virginia Wolf pre-
fiere indagar en las cotas medias; Joyce, en cambio, desciende con
gusto hasta lo més profundo. La técnica de que se vale es el moné-
logo interior (stream of consciousness). Llega al lector en la voz y el
estilo del propio personaje, que se expresa de modo intimista en pre-
sente y en primera persona. El mondlogo interior es una forma de
presentacion escénica, que retine €n una sola “voz" al “yo narrante”
(narrador), al “yo narrado” (personaje) y al *yo” como Gnico destina-
tario (narratario).

En el cine el “mondlogo interior”, cominmente representado in
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voce, adquiere corporeidad visual. Asi sucede, por ejemplo, en La
Voie Lactée (La Via Ldctea, 1968), de L. Bufiuel, con el plano del fusi-
lamiento del Papa. Roman Polanski, en Repulsion, 1964) y en Rose-

.mary’s Baby (La semilla del diablo, 1968) representa con imagenes el

universo de los pensamientos, ensofaciones y alucinaciones de los
personajes, y Norman Z. McLeon, en su film 7he secret Life of Walter
Mitty (La vida secreta de Walter Mitty, 1947) presenta los pensamien-
tos y deseos como reales-y las acciones y escenarios, tal como los
imagina el protagonista.

e) La omnisciencia multiselectiva“

Se da omnisciencia multiselectiva en la tipologia de Friedman
cuando el lector llega al conocimiento de la historia partiendo de la
combinacién de los puntos de vista de varios personajes. El lector,
como diria Lubbock, depende mas del showing que del telling para
llegar al conocimiento de la historia. No es que se-la cuenten; es que

asiste a la representacién que tiene lugar ante sus ojos. Es, por tanto,

una variante normalisima del “tipo actorial” de Lintvelt.

Norman Friedman incluye en su tipologia al modo dramatico y
a la camara. T o :

¢ El modo dramatico: Lo que recibe el-lector se limita a lo que
hacen y dicen los personajes. Por consiguiente, mas que cons-
tituir un nuevo caso de la tipologia del narrador, lo excluyen.
Corresponde al tipo actorial de Lintvelt.

e La camara: En este caso se pretende el puro registro de la his-
toria, con exclusién expresa y total de la mediacién de cual-
quier instancia subjetiva (narrador o personajes). No parece
pertinente, en consecuencia, incluirlo como un caso tipologico
a proposito del narrador. En la tipologia de Lintvelt equivale al
tipo neutro, cuya existencia resulta controvertida e incluso
negada por muchos autores.

El relato filmico de George Cukor, The girls (Las girls, 1957) res-
ponde a un caso muy particular de “omnisciencia selectiva”. Se re-
presentan los diversos modos en que varios personajes recuerdan
unos mismos acontecimientos. Sus pensamientos y recuerdos se re-
presentan en accién ante los ojos del espectador. Tres de ellos decla-
ran ante un tribunal y en el momento en que cada uno de ellos lo
hace, aparece vestido recatadamente y realizando tareas nobles y de-
sinteresadas, mientras el resto se ocupa de actos mas o menos repro-
bables. Cuando se inicia la declaracion de otro, los papeles se invier-
ten (y asi en los tres casos). Ante la puerta del tribunal pasea un hom-
bre anuncio con esta pancarta: “Qué es verdad?”. Es la encarnacién
visual del narratario, que asume las dudas del espectador ante esas
versiones contradictorias. La dependencia de Rashomown (1952), de
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Tema 14

Tipologias del narrador (D)

Sumario: La clasificacion de los narradores: Criterios tipoldgicos.- La ti-

pologia de Norman Friedman: La omnisciencia neutra, éditorial, selectiva y

multiselectiva.- La tipologia de Lintvelt.- La tipologia de Pouillon: El narrador

y la perspectiva narrativa.- El narrador y la profundidad de la perspectiva.

La clasificacién de los narradores: Criterios tipologicos.
La tipologia de Norman Friedman

Friedman construye su tipologia conjugando tres criterios funda-
mentales:

1. La naturaleza, extensién y grado de conocimiento que tiene el
narrador con respecto a lo que cuenta.

2. Su funcién participativa en la historia.

3. Los mediadores de la percepcidn subjetiva.

Aplicando el primero de estos criterios, Friedman define y carac-
teriza en el narrador dos tipos de conocimiento: la omnisciencia
“neutra” y la “editorial”. Aplicando el segundo criterio, define un nue-
vo tipo de conocimiento, que podriamos denominar “injerente”, que
permite identificar en el narrador funciones de protagonista y de tes-
tigo de la historia que cuenta. Aplicando el tercero de los criterios,
Friedman habla de otros dos tipos de omnisciencia (la selectiva y la
multiselectiva).
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a) La omnisciencia neutra

En la omnisciencia neutra el lector conoce la historia como fil-
trada por el conocimiento, la sensibilidad y la conciencia del propio
narrador. Este la cuenta de modo impersonal, con su propia voz e
idiolecto y valiéndose de la tercera persona. El narrador se comporta
como un ser libre para decidir en cada caso sus intrusiones e injeren-
cias. Su procedimiento narrativo es el sumario. En la tipologia de Lint-
velt corresponde al “tipo autorial” de 1a forma heterodiegética.

b) La omnisciencia editorial

En la omnisciencia editorial el rasgo caracteristico que la diferen-
cia de la anterior es que el punto de vista del narrador, dotado de una
visién global y panoridmica, es incontrolable e ilimitado. Es como la
vision y sabiduria de un dios, que puede darnos a conocer la historia
desde la periferia de ésta o frente a ella, pero también por encima de
ella y de sus escenarios (el espacio y el tiempo). La extensién y grado
de su conocimiento son totales: no sélo conoce el origen y final de
los acontecimientos de la historia, sino también los pensamientos,
emociones, suefios, deseos y destino de sus personajes.

El sumario del narrador dotado de omunisciencia editorial se
caracteriza por el uso de juicios de valor y de reflexiones generalizan-
tes y sentenciosas sobre la vida, y sobre los usos y costumbres, que
pueden tener o no una relacién directa y expresa con la historia que
cuenta. Asi Fielding en Tom jones o Tolstoi en Guerra y paz han in-
sertado sus ensayos como capitulos aislados, de modo que pueden
separarse. Por tanto es, como el caso anterior, otra variante del “tipo
autorial heterodiegético”, de Lintvelt.

¢) La omnisciencia injerente

En este caso el narrador no se limita a contar la historia desde
fuera de ella, por intimo y profundo que sea su conocimiento, sino
que participa en ella. Norman Friedman distingue dos tipos de narra-
dores injerentes:

* El narrador “protagonista”: El narrador es a su vez el perso-
naje central y, como tal, estd implicado en la historia que cuen-
ta. Su “punto de vista” sirve al lector de centro de orientacién.
Asi sucede en The Great Expectations, de Dickens, o L’_Etmn-
ger, de Camus. En Radio Days (Dias de Radio, 1987), de
Woody allen, la fragmentada estructura del relato (algunas ac-
ciones constan de un solo plano) adquiere toda su unidad y
sentido gracias a la voz del narrador protagonista.
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dida por el autor con fines estéticos o dramiticos. El sonido no
es percibido por ninguno de los personajes de ficcién ni forma
parte de la diégesis. Es el sonido over, siempre de indole ex-
tradiegética. A esta categoria pertenece, por ejemplo, la escena
cumbre en que la mujer capturada por el bandido Tajomaru se
enfrenta a su propio esposo vy le pide la muerte antes que se-
guir soportando su mirada cruel, en Rasbomon (1930), de Aki-
ra Kurosawa. Fumio Hayasaka ha ambientado la escena con
una musica que recuerda con exceso al Bolero, de Ravel, y que
nada tiene que ver con el contenido de la historia.

El grado cero de la focalizacion audiovisual

La articulacidn y conjugaciéon del doble punto de referencia de la
focalizacion audiovisual (el lugar que ocupa en el espacio el perso-
naje y el lugar que ocupa en el espacio la cimara) da paso, como se
ha dicho, a una focalizacién visual y a una focalizacién auditiva
(auricularizacién). Una y otra admiten su grado cero.

Se da el grado cero en la focalizacion visual cuando el lugar
que ocupa la camara no ‘se identifica con el lugar que se supone
ocupa una instancia deé la enunciacién (el narrador, el personaje, el
narratario, ¢l espectador, etc.). Por ejemplo, el plano de un personaje
que mira, seguido de un plano del objeto visto y tal como es visto por
el personaje, es un caso doble de focalizacidon visual en su grado
cero, seguido de un caso de focalizacion interna secundaria. Caso
paradigmdtico es Rear Window (La ventana indiscreta, 1954), de
A. Hitchcock, en las secuencias iniciales. Mientras L. B. Jefferies (Ja-
mes Stewart), en su silla de ruedas, habla por teléfono con-su amigo
Garisson, Hitchcock va alternando los planos del protagonista que
mira (focalizaciéon cero) y los planos de las ventanas, que, a modo de
microescenarios o vitrinas, van mostrando a los distintos personajes
que intervendrin en la accion, tal como son percibidos por Jef (foca-
lizacién interna secundaria). _

La focalizacién auditiva en su grado cero aparece cuando el so-
nido (banda sonora) no corresponde a la distancia que se supone
existe entre el personaje y lo que en la teoria del canal comunicacio-
nal se denomina el “lector del sonido” (el micréfono), generalmente
asociado al “lector de la imagen” (la cAmara, que lo capta). Por ejem-
plo, oimos el P.P. de la voz de un personaje mostrado en un G.P.G.

La identificacidon de los fendmenos de focalizacion visual resulta
facil. No puede decirse lo mismo de la identificacién de la focaliza-
cién auditiva, debido a un hecho doble: por un lado al hecho de que
una buena parte del sonido no suele estar todavia lateralizado vy, por
otro, al hecho de que su origen y fuente no resultan patentes.
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y el cuerpo inexpresado e inexpresivo, subrayan, en cambio, el poder
central y privilegiado de la palabra en la estética y en la poética del
discurso audiovisual.

El “vocicentrismo” en la focalizacion audiovisual

Michel Chion ha hablado de un “vocicentrismo” en la percepcién
cinematogrifica. En cualquier magma sonoro, ha dicho Chion, no es
que existan sonidos, uno de los cuales sea la voz humana. Lo que su-
cede es justamente lo contrario: hay principalmente voces y, después,
lo demds, porque la presencia de la voz jerarquiza la percepcion
en torno a ella. :

Es verdad que a diferencia de la visién humana, que es parcial y
direccional, la audicién es omnidireccional. La vista, al menos en
nuestra cultura, es el sentido més estructurado y, en cambio, el oido
es un sentido, sutil si, pero mis arcaico. Sin embargo los innumera-
bles ‘matices morfoldgicos, sinticticos y prosédicos de la palabra ha-
blada la facultan para erigirse en factor privilegiado déla focalizacion
filmica, algo que los detractores iniciales del cine hablado no habian
sospechado siquiera.

El acusmadtico en el cine y la radio

La radio es acusmitica por naturaleza. En el cine, en cambio, la
zona acusmatica se define como fluctuante, provisional, susceptible
de ser puesta en cuestiéon por lo que se va a ver de inmediato. Un
caso extremo es el de Son nom de Venise dans Calcutia désert, de
Marguerite Duras. Los rostros y cuerpos de los seres acusmiticos que
pueblan la banda sonora pricticamente no llegan a desvelar su iden-
tidad visual. El principio del cine es que en todo instante estos rostros
y cuerpos podrian manifestarse y, como dice Chion, “desacusmati-
zar” sus vOces.

En el cine, a diferencia de la radio, lo que se ha visto y escu-
chado permite establecer un juicio previo acerca de lo que no se ve.
Se corre siempre la posibilidad y el riesgo de equivocarse, pero el en-
cuadre cinematografico estd constituido por unos bordes visibles, que
aislan su contenido con respecto al fuera-de-campo. En la radio no.
El criterio referencial de la presencia/ausencia de los seres que la
pueblan es la palabra proferida. Lo que no se nombra no existe.
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La focalizacién y el sonido in, off, over

Estableciendo como criterio diferenciador de la posicion de la
fuente del sonido (verbal o no verbal, musical o no musical) su rela-
cién con el contenido visible (la imagen visual) de los planos que
configuran el discurso filmico, videogrifico o televisivo, pueden darse
tres casos: '

a) La fuente del sonido que, junto con la imagen percibe el espec-
tador o telespectador, aparece en la imagen y forma parte de la
historia. Es un sonido in propiamente diegético. Los persona-
jes de ficcion, o al menos alguno de ellos, lo oyen.

b) Esa fuente del sonido percibido por el espectador, no aparece
en la imagen. Es un sonido offy, en cuanto tal, puede ser die-
gético o extradiegético. Pueden darse varios casos:
¢ Diegético-eliptico: La fuente del sonido que el espectador

percibe no aparece ahora, pero ha aparecido con anteriori-
dad en la imagen. En este caso el sonido es diegético y es-
cuchado por alguno de los personajes de la historia.

» Diegético-citado: La fuente no ha aparecido con anteriori-
dad en la imagen, pero, asistido por el texto, resulta facil
para el espectador identificar el lugar exacto de donde pro-
cede. También es un sonido diegético y escuchado, al mis-
mo tiempo que por el espectador, también por algin perso-
naje. En consecuéencia es un sonido diegético. De esta natu-
raleza son, por ejemplo, los ruidos (aullido de lobos, pasos,
gemidos y demds efectos sonoros) que crean la atmosfera
del cine de terror. .

» Diegético-suspensivo: El espectador que escucha el sonido
no dispone por el momento de elementos de juicio para
identificar su origen, pero dispondri de ellos después. El
espectador percibe el sonido en algin momento a lo largo
del relato junto con alguno de los personajes (sonido die-
gético).

¢ Extradiegético: La fuente del sonido ni ha aparecido con
anterioridad, ni aparece posteriormente. En todo caso el es-
pectador no dispone de elementos de juicio para poder
identificar su lugar de procedencia. No es accesible para los
personajes de ficcidén. Es el sonido en off mas propia-
mente dicho. De esta naturaleza es la voz del narrador he-
terodiegético.

¢) La fuente y el origen del sonido se sitdan claramente fuera de la
historia. También el sonido, especialmente la musica, se com-
portan con frecuencia a la manera de una superestructura deci-
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Tema 13

La focalizacién sonora en la narrativa audiovisual

Sumario: Presencia “acusmitica” y focalizacién verbal.-El acusmatico
contingente.~ El “vocicentrismo” en la focalizacién audiovisual.- El acusmi-
tico en el cine y la radio.- La focalizacién y el sonido in, off, over.- El grado
cero de la focalizacién audiovisual.

Presencia “acusmdtica” y focalizacién verbal

El vocablo acusmitico/a remite en sus origenes al nombre de
una secta pitagorica, cuyos adeptos escuchaban a su maestro hablar
detrds de un tapiz, a fin de que la visién del mensajero no perturbase
la recepcidn de su mensaje. Este principio de la mégica ocultacién de
la imagen del Gran Mensajero (llimese Maestro, Dios, Espiritu, etc.),
mientras resuena su voz poderosa (voz acusmatica), se encuentra en
gran numero de ritos y religiones, la islimica, la judaica, etc. Baste re-
cordar, por ejemplo, la voz de Jehova en Solomon and Sheba (Salo-
mon y la reina de Saba, 1939), de King Vidor. El viejo rey David en el
lecho de muerte manda a su hijo Salomén que redna a las doce tribus
y al Consejo. Una vez reunidos, David les comunica solemnemente
que ha tenido una revelacion de Jehova (“surgid de la oscuridad una
gran voz y me dijo... Estableceré el reino de David para siempre”).
Después de la consagracion de Salomén como rey de Israel y de la
muerte del anciano David, el joven rey recibe, escuchando directa-
mente, su voz, que el espectador escucha con él, pero sin ver en nin-
gin momento su imagen. Jehovd es el Acusmatico esencial ("A Dios
nunca le vio nadie”, dice la Biblia). Yahvé no era sdlo El Invisible; era
también El Innombrable (Yahvé era el tetragrammaion dfaton).
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Acusmaitico es, por consiguiente, el sonido que se percibe sin
ver la causa o fuente de donde proviene. Es atribuible tanto a {a
fuente de la musica como a la fuente de la voz o del sonido no musi-
cal. Asi es la voz del Genio del Mal en Das Testament des Dr. Mabuse
(El Testamento del Doctor Mabuse, 1932), de Fritz Lang, o la voz de la
madre de Norman Bates (Anthony Perkins) en Psycho (Psicosis,
1960), de A. Hitchcock, o la del director de escena en The Magni-
Sficent Ambersons (El cuarto mandamiento, 1942), de Orson Welles.

El ser acusmatico es ubicuo y lo-ve todo. Su palabra es como la
de Dios. Asi es la voz del ordenador Hal en 2.001. A Space Odissey
(2.001, una Odisea del espacio, 1968), de Stanley Kubrick, o la voz
clasica del narrador en el relato heterodiegético, o las voces de los in-
terlocutores telefénicos que aterrorizan a sus victimas en los thrillers
en el desarrollo del tema: “td no me ves, pero yo te estoy viendo”.

El acusmatico contingente

Es aquella fuente u origen que; pese a ser percibido en voz o so-
nido, todavia no ha asumido una forma visible, pero puede hacerlo
en cualquier momento. Esto sucede, por ejemplo, con la voz que
de P.P. pasa a fondo y que va explicando a los turistas sobre la cu-
bierta de una barca de recreo la historia y peculiaridades de la isla
de Alcatraz, en las secuencias iniciales de Point Blank (A quema-
rropa, 1967), de John Boorman, mientras dialogan el protagonista
Walker (Lee Marvin) y Jost (Keenan Wynn). El acusmatico, es decir, la
fuente de la voz que recorre el “canal™: lector (= micréfono), vehiculo
(= cable) y terminal (= altavoz), no da'la cara, pero el espectador del
filme supone, mientras escucha en P.P. los parlamentos de los perso-
najes, que hablan del botin de los 93.000 délares, que esto puede
acaecer en cualquier momento.

El interés narrativo de esa ocultacion incidental estriba en que
ésta responde bien a esa actitud cuestionadora de todo “lector”, que
constituye a la vez el niicleo del proceso narrativo y el eje mismo del
interés en el seguimiento del relato: “;y qué sucedid o sucederid des-
pués?”... '

Lo simétrico de la voz todavia no vista en el acusmitico contin-
gente es el cuerpo visible, que no ha proferido por el momento una
sola palabra. El actor silente se comporta a la manera de un elemento
“vacio de sentido”; un a-semantema, como dirfa Guillaume. Ese va-
cio de sentido asociado precisamente a la imagen de un cuerpo vivo,
que, como dirfa Nicol, exige “ser todo él expresion”, es lo que origina
un modo de presencia tan inquietante como la del ser acusmitico.
En éste la condicién invisible, ‘que a fuer de tal llega a ser oculta, es
decir privativa, confiere a la palabra un halo magico. El cuerpo silente
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propia y especificamente de un enunciado audio/visual (del tipo “yo
veo/yo 0igo™). .

La nocién de “punto de vista” se despoja, por tanto, en el audio-
visual, de sus acepciones metaféricas y adquiere naturalmente, ade-
mds, un sentido- literal. .Cada imagen visual o sonora es el efecto-re-
sultado de un acto de visién y/o audicion, realizado desde un
punto concreto y particular en el espacio. Si permanece algiin vesti-
gio metaférico en los conceptos de imagen sonora, focalizacion
auditiva o sonora, se debe al modo de designar un hecho empirico:
el hecho de que también el sonido, lo mismo que la imagen visual,
tiene el poder de estructurar el modo de percibir'lo real.

-El sentido literal que impone al “punto de vista” el dominio au-
diovisual significa, por tanto, que su andlisis productivo ha de prestar
atencién a la doble posicién que ocupan en el espacio, por un lado,
los objetos y personajes y, por otro, el micréfono y la camara.

La focalizacion entendida en este sentido literal de “punto de
vista/oido”, sin excluir el resto de sus connotaciones {(opiniones, pos-
turas ideoldgicas, etc.) erige a la mirada, en el caso del relato audio-
visual, en su indicador privilegiado y a los contornos visibles y con-
tingentes de la imagen discursiva (escala de planos, angulaciones, et-
cétera) en su resultado visible. Sin embargo en manera alguna puede
subestimarse, como se observard seguidamente, la funcxon focaliza-
dora de a palabra hablada.
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b) Punto de vista hace referencia también al enfoque especifico
del sujeto que percibe. Entendido de este modo subjetivo, el
punto de vista origina el fendmeno de la focalizacion in-
terna. Su contenido es el objeto percibido tal como es de he-
cho percibido por un sujeto. _

The lion in winter (El leén en invierno, 1968) de James Gold-
man, dirigida por Anthony Harvey, es un verdadero recital interpreta-
tivo de Katharine Hepburn y Peter O'Toole. En la escena en que Leo-
nor de Aquitania (K. Hepburn) se encuentra cara a cara con el rey En-
rique Il de Inglaterra (su esposo) y con la amante de éste, la reina

- pide a su esposo que le permita ver como besa a su joven amante.
Anthony Harvey en el momento cumbre de la escena incluye un bre-
visimo plano de detalle de la reina, que mira directamente a cimara
con los ojos inundados de lagrimas. Es el punto de vista exacto del
rey (el ob]eto que percibe tal como lo percxbe) Un caso claro de fo-
calizacidn interna.

Cuando decimos que una historia estd contada desde el punto
de vista de tal o cual personaje (narracién homodiegética) lo que
queremos decir en el lenguaje técnico de Genette es que estamos en
presencia de un fendmeno narrativo de la focalizacién interna. Asi
sucede, por ejemplo, en Sunset Boulevard (El crepiisculo de los dio-
ses, 1950), de Billy Wilder (cine dentro del cine), cuya historia estd
narrada en primera persona desde el punto de vista del personaje
del guionista (William Holden). El sujeto de la mirada, no siempre
patente y visible en cuanto tal, es el que recxbe el nombre de focali-
zador.

Referido a los objetos racionales y morales, punto de vista es una
expresién metaférica que equivale a opinidon particular.

El punto de vista en S. Chatman

Seydmour Chatman distingue tres elementos en el punto de vista:
a) Perceptual point of view (punto de vista exclusivamente fisico).
En el discurso audiovisual el “punto de vista” puramente per-
ceptivo es la visidén desde un “punto” concreto en el espacio,
€se punto exacto en que se sitda la camara. Es el “contorno-2”,

el como de la imagen.

b) Conceptual point of view (universo de las creencias, interpreta-
ciones y opiniones subjetivas derivadas del significado atri-
buido a lo percibido). Es el universo de la semdntica; el uni-
verso del sentido.

¢) Interest point of view (grado de capacidad motivadora e impli-
cativa del objeto percibido). Es el-universo de la poética y de la
pragmatica.
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La focalizacion en Geneite

Genette prefiere el término focalizacién a punto de vista por
tres razones: La focalizacién

* es una expresion mis restrictiva (punto de vista incluye va-
rios significados: sociolégicos, ideoldgicos, etc. que, en cam-
bio, excluye la focalizacién);

* es mas extensa (puede ser aplicada a cualquier tipo de objeto,
incluso no fisicamente visible: acontecimientos, tiempo, ac-
cion, etc.;

* es, por consiguiente, mas técnica.

Focalizacion externa y focalizacion interna

La historia contada en focalizacién externa significa que el fo-
calizador.no ve ni hace ver, sino lo que veria, desde fuera un espec-
tador y testigo hipotéticas.

'La historia, contada en focalizacion interna (personajes, esce-
narios, acontecimientos, etc. presentados desde el punto de vista de
tal o cual personaje o instancia de enunciacién) es propia de la forma
hisica homodiegética. El personaje asume la doble funcién de “yo
narrado” (personaje) y de “vo narrante” (narrador) y, en cuanto tal,
participa de la diégesis.

Asi, por ejemplo, la narracién de El nombre de la rosa, de Um-
berto Eco, en la adaptacién filmica, dirigida por Jean-Jacques Annaud
(1986), se justifica en sus inicios con la voz en off de Adso, el novicio.
El tono de su voz adulta denota el paso del tiempo: “Ojald mi mano
no tiemble ahora que me dispongo a narrar el pasado y a revivir la
sensacién de desasosiego, que oprimia mi corazén mientras penetra-
bamos entre aquellos muros... Mi maestro creia en Aristoteles y en los
filosofos griegos y las facultades de su propia y admirable inteligencia
légica. Por desgracia mis temores no eran meros fantasmas de mi
imaginacién juvenil”.

Los enunciados de la focalizacion.
Literalidad de la focalizacién audiovisual

La focalizacidn literaria (novelesca) es una operacioén resultante
de un enunciado verbal (del tipo “yo digo”, “yo hablo”). En realidad
este tipo de focalizacion también estid presente y es operativo en el
relato audiovisual, pero en éste la operacion focalizadora resulta més
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Tema 12

Focalizacion y punto de vista

Sumario: El “lector modelo semintico” y el “lector modelo critico”.- La
focalizacién como mediadora de lo perceptible.- Focalizacién y punto de
vista.- Las dos acepciones del punto de vista.- El punto de vista en S. Chat-
man.- La focalizacién en Genette.- Focalizacién externa y focalizacién in-
terna.- Los enunciados de la focalizacién.- Literalidad de la focalizacién
audiovisual. '

El texto narrativo es legible y comunicable gracias a la mediacion

de las diversas instancias, que hemos analizado. Una de ellas, emi-
nentemente activa y basica en el proceso constructivo del sentido, es
el lector. Para calibrar su funcién distinguiremos con U. Eco dos tipos
de “lector modelo”.

El “lector modelo semantico” y el “lector modelo critico”

El lector es una instancia facultada para interpretar, es decir,

para emitir un juicio sobre el texto. Mieke Bal observa que, si hablar

de juicios, es ajgo que generalmente irrita a los creadores y frecuen-
temente a los criticos, que pretenden monopolizar su ejercicio, no
por ello el lector deja de juzgar. El juicio del lector, oyente o especta-
dor es una operacién tan esencial y constitutiva como la propuesta
textual del autor. Son dos caras de una misma moneda. Admitir este
hecho y profundizar en él es biasico, si no queremos agrandar ain
mds el abismo existente entre la lectura como actividad cultural ordi-
naria y la lectura como saber prictico, técnico y sistemdtico.
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Umberto Eco insiste en su obra [ limiti dell’interpretazione (1990)
en que todo texto prevé su “lector modelo”, pero afiade que, en teo-
ria (y en muchos casos explicitamente) eso quiere decir que el texto
prevé de hecho dos lectores: un lector modelo ingenuo (o semantico)
y un lector modelo critico (Eco lo llama “semi6tico™). El semantico es
un lector de la historia (de argumentos); el critico es un lector del dis-
curso (de procesos constructivos, de razones y procedimientos). Pero
a ambos asiste por igual (servatis servandis) el derecho a juzgar.

La focalizacion como mediadora de lo perceptible

El texto narrativo, de un modo o de otro es, pues, legible o visi-
ble, es decir perceptible. El lector lo percibe. Y lo percibe por medio
de otra instancia, que, a su vez, percibe y, percibiendo, hace perci—
bir. En esto consiste la funcién de la focalizacién.

Genette ha acuiiado el término focalizacién por- entender que
define con mayor claridad la funciéon caracteristica de esta segunda
instancia, que a partir de ahora llamaremos con él el focalizador.

Explica el término, contraponiéndolo a dos conceptos limitrofes:

“punto de vista” y “delimitacién del campo”.

Focalizacion y “punto de vista”

El punto de vista es un término que se aplica tanto a la percep-
cion de objetos materiales y visibles, como a la percepcién de objetos
de indole racional o moral. En el primer caso hablamos, por ejemplo,
del “punto de vista” en la perspectiva renacentista. Aunque nos referi-
mos a un.modo de “ver/mirar” que constituye el especifico simbolo
cultural de una época, como ha demostrado Panofsky, el “punto de
vista” estd constituido por un modo especial de percibir y representar
los objetos visibles. En el segundo caso (objetos de indole racional
o moral, en todo caso metafisicos) hablamos, por ejemplo, de un
“punto de vista ético o politico”.

Las dos acepciones del “punto de vista”

Referido a los objetos materiales y visibles, el “punto de vista”
tiene dos acepciones:

a) Punto de vista es el conjunto discreto de los objetos que cons-
tituyen el espectaculo en el que se detiene la mirada. En este
caso punto de vista hace relacion al objeto visto. Es una acep-
cién objetiva, que origina la focalizacion externa (objeto

percibido).
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Los niveles de la focalizacion

Lo mismo que sucede con la narracién, también la focalizacion
presenta diferentes niveles. Un cambio de nivel en la focalizacion se
corresponde a menudo con un cambio de nivel narrativo.

Esos diferentes niveles se hacen ostensibles en el cuadro-que he-
mos presentado anteriormente: autor abstracto-autor implicito—narra-
dor-focalizador—personaje/actor. Pongamos un ejemplo, siguiendo. la
linea de reflexion de Mieke Bal, que aplica su andlisis a La gata, de
Colette. En el relato radiofénico del intento del golpe de Estado
del 23 de febrero, el narrador afirmé: “Hacia las tres de la'madrugada
los miembros del Gobierno y los parlamentarios demécratas, secues-
trados en el Congreso, daban muestras de cansancio fisico”.

La informacién que proporciona el narrador es muy rica:

Momento (con calificador): “hacia las tres de la madrugada”.

Personajes: “los miembros del Gobierno y los parlamen-
tarios”

Predicado del ser/estar: “secuestrados” (sujetos pasivos de
la accién). _

Escenario: “en el Congreso”.

Ocupaciéon: “miembros del Gobierno... parlamentarios”.

Relaciones: “democratas”.

Predicado del ser/hacer: “dieron sefiales de cansancio”.

Pero podemos preguntarnos: ;Quién presenta propiamente esta
situacion narrativa?... La conducta de los personajes es tal que puede
ser vista e interpretada por un espectador. Pero ese espectador no
puede ser el lector (en este caso oyente) porque pertenece a la natu-
raleza misma del relato que el contenido de la informacién no pueda
ser percibido directamente por el lector: el lector se limita a decodifi-
car un texto, cuya significacion es la historia, pero no asiste directa-
mente y personalmente a ella. Tampoco puede ser el narrador. El
narrador sélo tiene derecho a la palabra. Debe ser, por tanto, el foca-
lizador anénimo que ve en lugar del lector. La palabra “sefiales”
funciona, por tanto, como connotador de primer nivel. Ademis del
objeto focalizado, conocemos también que el relato estd contado
por un narrador extradiegético y focalizado por un focalizador
también extradiegético.

BIBLIOGRAFiA

BaL, M., *Narration et focalisation. Pour une théorie des instances du récit”,
Poétique, 29 (1977), pags. 107-127.

BoOTH, W. C., “Distance and Point-of-View. An essay in classification”, en STE-
vICK, Ph. (Ed.), The Theory of the Novel, Nueva York, The Free Press, 1967.

BRONZWAER, W., “Mieke Bal's concept of focalization. A crmcal note”, Poezz’cs
Today, 11, 2 (1981) pags. 193 y ss. :

CHION, M., L vox au cinéma, Paris, Editions de I'Etoile, 1982.

— Le son au-cinéma, Paris, Editions de I'Etoile, 1985.

DotLEzEL, L., “The Typology of the Narrator; Point of View in Fiction”, To Ho-
nour Roman _jakobson. Essays on the Occasion of bis Seventieth Birthdey,
I, La Haya y Paris, 1967.

FRIEDMAN, N., “Point of view in fiction: the development of a critical concept”,
Publications of Modern Language Association of America, PMLA, diciem-
bre (1955), pags. 1.160 y ss.

HONNIGHAUSEN, L., “Point of view and its background in intellectual history”,
en SCHAFFER, E. (Ed.), Comparative criticism, Nueva York, Cambridge
U.P, 1980. '

Jonges, T. H., Narrative point of view on related forms of reader involvement
in the French nouveau roman, Ann Arbor, University Microfilms, 1969.
JosT, E, “Le regard romanesque. Ocularisation et focalisation”, Hors-Cadre, 2

(1984), pags. 67 y ss.

LANSER, S. S., The narrative act. Point of view in prose fiction, Princeton, Prin-
ceton U.P,; 1981. .

LINTVELT, J., Essai de typologie narrative. Le “point de vue”, Paris, Librairie
José Corti, 1981.

PRINCE, G., “Introduction 4 I"étude du narrataire”, Poétique, 14 (1973), pagi-
nas 178- 197.

Rico, E, La novela picaresca y el punto de vista, Barcelona, Seix Barral 1973.

ROSSUM- GUYO\ F., “Point of view on perspective narrative”, Poétique, 4 (1970),
pags. 476 y ss.

VITOUX, P., “Le jeu de la focalisation”, Poétique, 51 (1982), pags. 359 y ss.

VOLPE, S., “L'occhio del narratore. Problemi del punto di vista”, Palermo, Qua-
derni del Circolo Semiologico Siciliano, 20 (1984).

93



Montgomery, de manera continua e ininterrumpida. El actor-perso-
naje lleva la cimara sujeta a su pecho.

El director ha restringido el “punto de vista”, eludiendo mostrar

la imagen completa del cuerpo del personaje y mostrando sus extre-
midades en los 4ngulos del cuadro muy distorsionadas. La cimara ci-
nematografica es capaz de gran fluidez y versatilidad y el discurso fil-
mico completa sus posibilidades, gracias a la creciente comprension
de sus codigos. Un ejemplo caracteristico es el glissando visual que
hallamos en La dolce vita (1959), de Federico Fellini. Marcelo, el hé-
roe de la historia, llega al apartamento de su amigo Steiner. La mujer
de éste mira directamente a la cimara. .De este modo el espectador
conoce que la toma es subjetiva (focalizacidon interna de Marcelo).
El espectador “entra” junto con la cimara en la habitacion. Marcelo es
saludado por Steiner, que también mira directamente a la cimara (si-
gue la‘ focalizacién interna). Pero en ese momento Steiner vuelve
sus ojos hacia la derecha y la cAmara, en un gracioso y perfecto movi-
miento, planea a la izquierda para tomar a Marcelo, que sale de cua-
dro por la izquierda. Ese movimiento de cimara ha transformado la
focalizacion, de interna en externa. Ha habido una transicién de
una toma subjétiva a otra objetiva.

Ambigtiedad expresiva de la focalz’zacz’é’n audiovisual

Justo es reconocer que no siempre queda claro si hemos visto el
objeto por separado, junto a, junto con, o a través del personaje. Sélo
esta Ultima forma legitimaria la focalizacién propiamente dicha.

En Citizen Kane (Ciudadano Kane, 1941), de Orson Welles, el
reportero Thompson estd tratando de. descubrir el secreto de “Rose-
bud” en las memorias del banquero Tatcher. La cimara capta la esta-
tua; luego baja y toma la inscripcién “Walter Parks Tatcher”. El admi-
nistrador habla en off- “Los directores de la Tatcher Memorial Library
me encargan que vuelva a recordarle las condiciones bajo las cuales
se le autoriza a examinar las memorias inéditas del Sr. Tatcher”. En
este momento la cimara, retrocediendo, muestra a Thompson en P. P.
y alerta en su despacho. El espectador se siente atemorizado y depri-
mido y el travelling hacia atras (Thompson mirando hacia arriba a
la estatua) sugiere que éste siente del mismo modo. No es, por su-
puesto, un significado literal. Es una inferencia. El espectador ve a
Thompson y ve igualmente la estatua, pero ve la estatua con él: el
que domina es el punto de vista perceptivo de este personaje, lo que
nos permite afirmar que estamos ante un caso de focalizacién in-
terna.

90

La focalizacion literaria

Este fendmeno (un personaje que a la vez es objeto y mediador
de la visién) acaece con regularidad en las artes narrativas visuales.
Es mis raro en las narrativas verbales y literarias. En este caso el fené-
meno, mas que percibido, ha de ser descrito. En la actividad que el
narrador literario lleva a cabo, éste no puede ser al mismo tiempo su-
jeto que percibe y objeto percibido. La media personalidad que narra
(su “yo narrante”, como dirfa Stanzel) describe la situacién de la otra
media (su “yo narrado”) como objeto, no como sujeto. Gunter Grass,
para superar esta limitacion, ha acudido al doble uso de los términos
“Oscar” y “yo” en El tambor de hojalata, que fue adaptada al cine por
Volker Schléndorf (Die blechtrommel, 1979).

. La funcién focalizadora experimenta transiciones a modo de re-
1és entre las instancias enunciadoras del relato y, lo mismo que la fun-
cién del narrador, puede ser también objeto de multiples delegacio-
nes. Asi en El gran teatro, de Manuel Mujica Liinez, la focalizacién
externa e interna del personaje de Salomé es encomendada al narra-
dor, pero ese personaje “focalizado” es, a su vez, el focalizador de
otro personaje llamado El Sapo. El Sapo asume por su parte la fun-
cién focalizadora que tiene por objetos a Salomé y al Decorador, etc.

La focalizacion como funcion delegada

La focalizacién es una funcién delegada e intermediaria entre el
narrador y lo focalizado. En un relato con narrador invisible, con mu-
cha frecuencia también el focalizador es anénimo. Pero, lo mismo
que aquél, tampoco éste se guarda en exclusiva su poder a lo largo
de todo el relato. Como el narrador puede ceder la funcién narrativa
a otro personaje, el focalizador también puede ceder la funcién foca-
lizadora. Es lo que sucede cuando la historia es contada “desde el
punto de vista” de uno de los personajes (focalizacién interna),
que a su vez puede ceder a otro este privilegio.

La cesion de la funcién focalizadora a veces dista mucho de ser
una operacién simple y facil para el andlisis narrativo. El paso de la
focalizacién externa (u objetiva, a partir de un personaje-narrador
extradiegético) a la focalizacion interna (o subjetiva, a partir de un
personaje-actor, que participa en la diégesis) no aduce necesaria-
mente un cambio de focalizador; lo que cambia puede ser lo focali-
zado. Ese “punto de vista” interior y subjetivo del personaje-actor en
la focalizacién interna puede referirse al objeto o al personaje en
cuanto objeto y no en cuanto sujeto.
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Tema 11

La focalizacién en la narrativa audiovisual

Sumario: La focalizacién en la narrativa de la imagen.- Técnicas de la fo-
calizacién.- El encuadre conativo.- El corte.- La cdmara subjetiva.- Ambigtie-
dad expresiva de la focalizacién audiovisual.- La focalizacién literaria.- La fo-
calizacién como funcién delegada.- Los niveles de la focalizacién.

La focalizacion en la narrativa de la imagen

Seydmour Chatman ha subrayado el hecho de que la narrativa
filmica dispone de otras posibilidades en el tratamiento de la focali-
zacién porque se sirve de varios canales de informaciéon simultdnea:
el visual y el auditivo. Mejor dirfamos atn que el discurso audiovisual
llega a la producciéon de sentido; de un Gnico sentido, cabalgando en
significantes de muy diversa naturaleza o sustancia expresiva: la es-
crita o grafico-fonética, la grafica, la pictografica, la fotografica, la fo-
togramatica, la videogrifica, la fonético-verbal, la musical, la sonora
no musical, etc.

Las informaciones pueden aparecer independientes (sound-
track) con pantalla negra, o imagen en completo silencio o combi-
narse de muy diversos modos.

La situacién puede complicarse, disponiendo de voz super-
puesta en funcién paralela o inversa. Puede ser la misma voz del per-
sonaje, como sucede en e journal d'un curé de campagne (El dia-
rio de un cura de aldea, 1950), de Robert Bresson. La voz en ¢off na-
rra el diario del cura y a la vez comenta la accidn que le vemos
desarrollar.

El relato completo puede pasar ante nuestros 0jos como pura

88

objetividad visual, sin que la cimara se identifique con ningin perso-
naje (tipo narrativo neutro de la forma heterodiegética). La identifi-
cacién que el espectador experimenta respecto al héroe surge de la
empatia (einfliblung) o quizi se consiga mediante la cimara.

Técnicas de la focalizacion

El autor audiovisual, que quiere subrayar el punto de vista de un
personaje (tipo actorial de la forma homodlegetxca) se vale gene-
ralmente de estas tres técnicas:

El encuadre conativo

El actor-personaje se puede situar en el cuadro de manera que
subraye y ponga de: relieve nuestra asociaciéon con &l (su espalda o su
perfil pueden aparecer en el extremo marginal de la pantalla) y mirar
al fondo, que nosotros miramos con €l. La imagen desempeiia en este
caso una funcién conativa. Es el caso del capitin Willard en Apo-
calypse now (1979), de Francis F. Coppola, en la escena en que ve
con sus prismaticos al nutrido grupo de “los hijos del coronel Kurtz”,
como los denomina el reportero grafico y “americano civil”. Coppola
nos muestra por detrds de él el hombro derecho del capitin en el an-
gulo izquierdo del campo visual y vemos, junto con él, el objeto de
su mirada.

El corte

Otro modo convencional es emplear el corte puro y simple. En
este caso el efecto se debe al montaje. Si en una primera toma el per-
sonaje mira hacia fuera de la pantalla (espacio off) pero a continua-
cién se monta un plano que muestra un objeto, el espectador asume
que el personaje ha mirado ese objeto y que &l mismo lo ha visto junto
con el personaje. El mismo efecto se produciria de manera inversa: el
objeto puede ser mostrado primero al espectador y después, por corte
y en un nuevo plano, mostrar al personaje, que mira hacia él.

La cdmara subjetiva

En la narrativa de la imagen el director puede, si quiere, identifi-
car la visién del espectador con la del personaje, posicionando la
lente de la cdmara, no sélo junto al personaje, sino “dentro de éI” o
“en lugar de é[". Es el fendmeno de la camara subjetiva empleada
en muchos filmes de manera intermitente u ocasional y, en otros,
como The Lady in the Lake (La dama del lago, 1947), de Robert
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El focalizador determina en el relato el “centro de orientacidn”,
el “centro de interés”, la “eleccion del contenido entre todos los mate-
riales posibles”, el “dngulo de visidn”, el “enfoque” y el “modo de
presentacion” en los planos perceptivo-psiquico, verbal, espacial y
temporal. El narrador es responsable de la narracién, el focalizador lo
es de la perspectiva narrativa.

El narrador y los actores:
funciones obligatorias y fuunciones opcionales

La dimensién funcional del acto narrativo incluye por parte del
narrador, al menos cinco operaciones: configuracional o represen-
tacional, narrativa, de control, de interpretaciéon y de accion.
A la luz de estas operaciones podemos distinguir claramente entre el
narrador y los actores, como instancias del relato. En los relatos en
primera persona las funciones de! personaje-narrador y del perso-
naje-actor coinciden (ambos desempenan funciones de representa-
cién y de accidén).

El narrador desempefia como funciones obligatorias la repre-
sentacion, la narracién y el control y, como funciones opcionales
(cuando desempena el papel deuno de los personajes-actores) las de
interpretacién y de accién. Las funciones necesarias u ‘obligatorias del
actor son, en cambio, la interpretacion y la accidn, en tanto que su es-

tatuto narrativo le priva siempre de las funciones de narracién y de

control.
Podriamos representar la posicidn del focalizador respecto a las
distintas instancias del relato en el cuadro siguiente:
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El autor y el lector ideal

El lector ideal es un constructo imaginario, un arquetipo de lec-
tor, que tienen en su mente el autor concreto y el autor implicito o
“segundo autor”. Cada autor concreto, como individuo histérico, con-
cibe de un modo especifico al “lector ideal” de cada una de sus obras,
porque en cada una de ellas quiere dar una versién especial de si
mismo. Esta autoimagen implicita es la que conforma su figura de
“autor implicito” o “segundo autor”, que ya no vive en la historia real,
sino en su historia de ficcién. Por eso, no sélo es cierto que cada au-
tor tiene “su publico” (lector abstracto), sino también que cada una
de sus obras tiene el suyo. A veces el autor implicito se dirige a él y le

» o

[lama “curioso”, “discreto”, “atento”, “amantisimo”, etc.

El autor y el lector implicitos

En ocasiones el autor implicito o “segundo.autor” (el que adopta
una actitud determinada y unas técnicas narrativas concretas en esta
precisa obra, a diferencia de otras) se dirige a su “lector” de un modo
singular, que nos permite diferenciarlo del lector concreto, del lector
abstracto y del lector ideal. Asi sucede, por ejemplo, cuando Mateo
Alemdn se dirige “al vulgo”, o Estebanillo y Quevedo hacen un chiste
a su costa. Estebanillo: “Carisimo, o muy barato, quienquiera que tu
fueres”; Quevedo: “Al candido o moreno lector”. Este. lector

a) no es el lector concreto: es una generalidad (“el vulgo™ v,
ademds, un “ente de ficcién” o “de papel”, como diria R. Bar-
thes; . '

b) no es el lector abstracto: no resulta del analisis de todas las
obras concretas, como una abstraccién y concepto general
de la idea final que el autor tiene de su publico;

¢) no es el lector ideal: se rie de él o la comunicacién con él
incluye tal cantidad de explicaciones y aclaraciones, que de-
muestran que la imagen que tiene de él dista mucho de ser
ideal.

Galdés comienza por declarar la inexistencia de “El Amigo Man-
so”, cuando afirma:

Soy... una condensacién artistica... Quimera soy; suefio de
suefio y sombra de sombra... No teniendo voz, hablo y, no te-
niendo mano, trazo estas lineas, que llegaran, 5i hay cristiano que
las lea, a componer un libro. '

El narrador y el lector concreto

La diferencia entre ambos es patente. El narrador es un “ser de
papel o de celuloide”, que no existe en el mundo real. Su orden de

- existencia es la ficcidn y el Ginico hilo umbilical que lo vincula con el

orden de la existencia mundana consiste en ser el constructo de la
mente creativa de su autor. Utilizando la terminologia de Spinoza, po-
driamos decir que el autor es natura naturans y el narrador, como
los personajes, natura naturata. El lector concreto, en cambio, vive

-en el mundo fisico y tiene biografia..Cuando un relato de ficciéon dis-

pone de un narrador que se dirige a su “lector concreto” (narratario),
éste ya no habita el mundo real sino el mundo de la ficcién. Asi
ocurre en La familia de Pascual Duarte, de Camilo J. Cela, con don
Joaquin Barrera, el “lector ficcional” o “narratario” a quien Pascual .
Duarte formula sus confesiones y autojustificaciones.

El narrador y el lector abstracto

El narrador es un personaje, creado en Gltima instancia, como to-
dos los demis personajes, por el autor concreto, pero mas propia y
directamente por el autor implicito o virtual, es decir, el autor con-
creto en cuanto aplicado a la tarea constructiva de este relato y no de
otros. El narrador es una instancia de ficcién, que a veces cumple su
misién desde dentro y a veces desde fuera de la diégesis.

El lector abstracto, en cambio, no es un personaje; funciona
como una imagen del destinatario presupuesto y postulado por el re-
lato en su conjunto y como imagen del receptor ideal, capaz de cap-
tar la significacion de conjunto en una “lectura activa”. Es como una
imagen mental o juicio previo y a la vez resultante (“actitud”, lo llamé
Schmidt) de la estructura narrativa en cuanto creada por una concien-
cia individual subjetiva (el autor implicito).

El narrador y el focalizador

Asi como el narrador es un delegado del autor implicito, el foca-
lizador es un delegado del narrador. Se encuentran a un mismo nivel
y por eso algunos autores, como Mieke Bal, proponen denominarlos
con un término comin: narrador-focalizador. Bal, sin embargo, al
subrayar su solidaridad, respeta la autonomia de las funciones de am-
bos. El focalizador ha sido descubierto por Genette al observar que
el narrador, delegado del autor implicito, delega a su vez su funcidon
intermediaria entre él y el personaje.
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Tema 10

Las instancias enunciadoras

Sumario: El autor concreto.- El lector concreto.- El autor y el lector abs-
tractos.- El autor y el lector ideal.- El autor y el lector implicitos.- El narrador y
el lector concreto.- El narrador y el lector abstracto.- El narrador y el focaliza-
dor.- El natrador y fos actores: funciones obligatorias y funciones opcionales.

El autor concreto

El relato ficcional es obra del talento, la técnica y la imaginacién
creativa de un autor concreto, con biografia y personalidad histérica,
por mds que éste quede fingido, camuflado o disimulado. El relato es
un producto de la inteligencia del autor concreto, cuyo destino natu-
ral es su “lectura” por parte de un destinatario también concreto. El
texto narrativo implica necesariamente esta vértiente comunicativa.
Sin lector concreto no existe relato. Hasta la propia etimologia del he-
cho narrativo incluye esta necesidad: narrar tiene su origen en el cau-
sativo latino gnarus que significa “dar a conocer”, “hacer saber”.

Por obvias que parezcan estas afirmaciones, la técnica narrativa
(en sus vertientes retdrica y pragmdtica) logra hacer olvidar al lector
los verdaderos origenes del relato hasta el punto de asumir él mismo
funciones propias del universo de ficcién.

El propio autor concreto llega a aparecer ante sus lectores reales
e incluso potenciales, como una figura “ficcionalizada”. Asi ve, por
ejemplo, Francisco Ayala a Cervantes, y Miguel de Unamuno llega a
afirmar que no fue Cervantes el autor del Quijote, sino que fue éste el
autor.de Cervantes.

Cervantes irrumpe como “segundo autor” en la accién que une

los capitulos VIII y IX de la primera parte del Quijote (el vizcaino
y Don Quijote con las espadas en alto), y Cervantes se presenta
paseando por Toledo y se caracteriza a si mismo como “aficionado a
leer, aunque sean los papeles rotos de las calles”. De este modo el
autor concreto sale de la historia para entrar en ella “ficcionalizado”,
asumiendo el papel de delegado de sus propios lectores. Jorge Luis
Borges, devoto cervantino, también ha cultivado este recurso en
varias de sus obras, entrando en el universo de su propia ficcién
con un personaje que lleva su nombre y vive circunstancias de su
vida real.

El lector concreto

El lector concreto tiene también personalidad histérica, pero
“concreto” no quiere decir “individual”. Hay lectores concretos indivi-
duales (el lector de una carta) y hay lectores concretos colectivos (ios
de los medios de comunicacién audiovisual). Incluso hay lectores
concretos, pero, de momento, indeterminados e imprecisos, como
ése que un dia rescatard en el mar la botella que contiene el mensaje.

El relato de ficcion supera y desborda a sus lectores concretos,
precisamente porque éstos viven en la historia del mundo real. Los
lectores concretos del Discurso de la Corona, de Demdstenes o de
Esquines, ¢ de las tragedias de Esquilo, poco o nada tienen que ver
con los atenienses que los escucharon en el 4gora o asistieron a las

- representaciones trigicas. Esto quiere decir que los lectores concretos

van introduciendo en los textos nuevas condiciones pragmadticas. En
esta peculiaridad se funda lo que podriamos llamar el “sentido hist6-
rico”, no sélo de los documentos, sino también de los relatos de fic-
cién. El extracontexto de los lectores actuales y concretos de Intole-
rence (1916), de Griffith, es precisamente el secreto de su vigencia
poética.

El autor y el lector abstractos

Ya hemos indicado que, a diferencia del autor y el lector concre-
tos, el autor y el lector abstractos no tienen existencia fuera del relato,
sino que se desprenden de la obra narrativa, sin estar directa ni expli-
citamente representados o enunciados en ella. Por eso son “abstrac-
tos”, porque su descubrimiento exige una operacion reflexiva y abs-
tractiva del pensamiento analitico. No existe entre ellos, por tanto,
una verdadera comunicacién lingiistica, como de hecho existe entre
el autor concreto y el lector concreto.
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constricciones positivas (las que obligan) y negativas (las que prohi-
ben) son buena prueba del reconocimiento publico y generalizado
de esta temible capacidad de accidn, propia de la narrativa.

El andlisis de las condiciones de existencia del plano semiodis-
cursivo, que son las condiciones de una comunicacién intratextual
entre “seres de celuloide”, remite a la existencia de este segundo
plano: el de la condicién genéricamente social del cine, la radio y la
television, y el de su capacidad de actuar sobre los hombres en parti-
cular y sobre la sociedad en su conjunto.

Un aspecto concreto de esa condicidn social del cine, la radio y
la televisién, en cuanto medios de comunicacion, s su naturaleza de
instituciones sociales. Esto comporta una doble consideracién:

¢ su capacidad de dar respuesta a necesidades basicas, que el in-
dividuo no puede satisfacer por si solo (necesidad de estar in-
formado, necesidad de ocio, etc.);

* el andlisis de las particularidades concretas en que cada uno de
los medios y sus correspondientes soportes desempefian su
funcién social e institucional: condiciones de produccién, de
difusién y de consumo de sus productos audiovisuales.

b) Narratividad e ideologia

La reflexion pragmatica percibe con especial nitidez el trinsito
del plano semiodiscursivo a sus proyecciones socioculturales en el
analisis de 1a ideologia.

Los sentidos ideol6gicos no resultan evidentes en una primera
“lectura” del relato, pero, a pesar de su natural discrecién y compleji-
dad, solo accesibles a quienes estin en posesién de una notable
“competencia lectora”, confieren al discurso la capac1dad de ejercer
presion e influencia sobre el destinatario.

El andlisis de la ideologia se muestra productivo en los dos
planos de la reflexidén pragmatica. En el plano semiodiscursivo
abarca la descripcién de los elementos técnicos de la construccidén
narrativa audiovisual (motivos, escenarios, tipos sociales, temas, etc.)
en la medida en que denuncian su pertenencia a un sistema ideol6-
gico articulado de forma mis o menos coherente. En el plano so-
ciocultural y contextual se extiende también a la ponderacién
de las potencialidades no audiovisuales y extraficcionales de la na-
rrativa,
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El paradigma de la comunicabilidad

El discurso narrativo audiovisual, que no estriba en la existencia
y consumo de un verdadero lenguaje, es un fendmeno comunicativo.
El hecho de que los medios de comuriicacién audiovisual (cine, tele-
visién, video) hayan demostrado su plena capacidad para transmitir
mensajes ha determinado que se haya confundido mensaje y len-
guaje. La comunicabilidad como nuevo paradigma aplicable a la in-
vestigacién del comportamiento lingtistico, tal como propone Witt-
genstein en ‘sus {nvestigaciones filosoficas, permite considerar tam-
bién al discurso audiovisual, sus interacciones y su uso, en la medida
en que dan cuenta de su pertenencia al dmbito comunicativo, como
un campo especial de aplicacion del paradigma. '

De manera analoga a lo que sucede con el lenguaje en opinién
de Wittgenstein, también el discurso audiovisual es algo m4s que un
mero instrumento de representacion del mundo, y permite observar
en su seno estrategias del juego. Esto significa que el uso cotidiano
del discurso narrativo audiovisual permite una gran diversidad de ac-
ciones e interacciones (autor/lector, narrador/narratario, personaje/
personajes, etc.) que se realizan de acuerdo con determinadas reglas.
Estas reglas son, en el lenguaje, de indole contractual e institucional,
y en el discurso audiovisual, de indole poética y estilistica.

El sistema lingiiistico en el discurso audiovisual

Pero el discurso audiovisual no puede renunciar a su perentorio
compromiso con el sistema lingiistico, porque la palabra escrita y ha-
blada (intertitulos, documentos, mondlogos, didlogos y comentarios)
constituye una fachada esencial del sistema narrativo audiovisual. En
este sentido resultan perfectamente aplicables al anilisis de la palabra
las investigaciones de la escuela filosdfica de Oxford, conocida como
Ordinary Language Philosopby (filosofia del lenguaje corriente),
donde sobresalen los trabajos de Austin con el embridén de una teoria
de los actos del habla (speech act), desarrollada posteriormente por
Searle. Si en algin caso resulta pertinente demostrar que la significa-
cién de un fragmento verbal no debe ser reconstruida Gnicamente en
virtud de su inmanencia légica o lingliistica, es en el audiovisual na-
rrativo, por cuatro razones fundamentales:

a) Su discurso estriba también en una sustancia verbal de la
expresion. '

b) La palabra hablada describe en él, como ningin otro sis-
tema significante, esa dimensidén comunicativa que caracteriza
el uso del lenguaje.
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¢) La palabra es en el discurso audiovisual un elemento in-
sustituible para sefialar esos parametros que definen la inter-
accién dindmica entre interlocutores, enunciado y contexto.

d) La palabra comparece comprometida con la imagen en
la configuracién de un Gnico discurso.

Los dos planos-de la reflexion pragmdtica

La pragmatica narrativa, dominio particular de la semi6tica narra-
tiva, se ocupa de la configuracién y comunicacién del discurso en
cuanto fenémeno interactivo. No se agota, pues, en la actividad de!
emisor- sobre el receptor y puede ser concebida en dos planos: se-
miodiscursivo (inmanente) y sociocultural (contextual e ideoldgico).

1. Plano semiodiscursivo:
a) La “complicidad” constructiva

La pragmadtica se interesa por los resultados en la produccidén de
textos narrativos, en cuanto practicas que inciden en el ambito social
e ideolégico (efectos perlocutorios). Se trata de efectos previstos
por el autor/emisor, porque el relato audiovisual no es entregado al
espectador como un objeto acabado sino como un objeto-propues-
ta, que admite completar su construccién y sentido mediante la com-
plicidad de diferentes lecturas.

b) Los géneros

La pragmadtica narrativa supone también que el relato audiovisual
es indisociable de la existencia de los géneros narrativos, como éstos
lo son del contexto histérico-cultural donde se originan e inscriben.
Los géneros implican y comunican significados de indole axioldgica e
ideolégica. Su dimensién pragmatica estriba en el hecho de que, ac-
tuando de una u otra forma sobre el oyente/espectador, tienden a
modificar sus valores de referencia y sus comportamientos.

2. Plano sociocultural (contextual e ideolégico)

a) Lasituacién comunicacional: condiciones de produccion,
difusién y consumo del audiovisual narrativo

En la produccién, difusién y consumo del audiovisual narrativo

la sociedad pone en juego sus filtros, sus elipsis, sus consignas, sus
tabtes, sus dictados y sus mecanismos de represién (censura). Las
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Tema 9

La pragmdtica narrativa

Sumario: La dimension pragmaitica del discurso audiovisual.- El para-
digma de la comunicabilidad.- El sistema lingliistico en el discurso audiovi-
sual.- Los dos planos de la reflexién pragmatica.- El plano semiodiscursivo:
La “complicidad constructiva” y los géneros.- El plano sociocultural: La situa-
cién comunicacional. Narratividad e ideologia.

-La dimension pragmdtica del discurso audiovisual

Charles Morris (1938) atribuye tres. dimensiones al proceso se-
midtico:
« sintactica (relacién formal de los signos entre si),
« semantica (relacién de los signos con sus designata) y
» pragmatica (relacién de los signos con sus intérpretes y usua-
rios).

La Narrativa Audiovisual prescinde de una consideracién rigu-
rosa de la dimensién sintictica, puesto que su configuraciéon dis-
cursiva no se atiene a la regulacién de un lenguaje estrictamente tal.
Por otra parte la dimensién seméntica coincide con el estudio de ia
historia narrativa que es el significado del texto audiovisual. Dejando
de lado el hecho de que la imagen no pueda ser considerada como
un verdadero signo, la realidad es que intervenir en configuraciones
discursivas es una de sus capacidades histéricamente mis demos-
tradas y acreditadas. Tiene pleno sentido, por consiguiente, hablar
de una dimension pragmatica del discurso audiovisual, aunque
para ello sea preciso adoptar algunas cautelas.
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e A la capacidad, el arte y la técnica de establecer un problema
¢corresponde la inventio. Es el dominio de la idea argumental
que configura la historia; el dominio de la tematica.

e A la capacidad, el arte y la técnica de distribuir la materia co-
rresponde la dispositio. Es el dominio de las estrategias del
discurso.

« A la manera personal de hacer lo uno y lo otro corresponde la
elocutio. Es el dominio de la estilistica.

o Al recuerdo y la firme retencién del asunto y del discurso (in-
cluida la dispositio) corresponde la memoria. Para Ciceron la

' memoria es el “fundamento de todo el edificio” narrativo.

o A la evolucion y progreso del discurso, circunstancialmente
determinado, corresponde la actio. La acciéon es, en opinion de
Cicerén, la “luz” del relato.

La Narrativa Audiovisual no ha encontrado ain el camino para
un desarrollo de la dispositio rbetorica, entendida como una poética
del discurso, con su vertiente normativa (preceptiva) y su vertiente
creativa. Los numerosos manuales sobre la “teoria y técnica del
guién” han coincidido méds hasta ahora en su voluntad ordenancista
que en la aplicacion de estrategias y metodologias validas para el de-
sarrollo de la creatividad. -

La inventio, injustamente considerada hasta ahora como mera
compilacién de los “lugares comunes”, reclama de la Narrativa Audio-
visual, como conjunto metédico de saberes, un desarrollo de la te-
matica o tematologia (bisqueda y tratamiento de la idea narrativa,
el tema, la tesis, la idea bdsica, la unidad dramatica y el argumento).
La elocutio estd demandando el desarrollo paralelo de las figuras re-
téricas aplicadas al dominio audiovisual (de ellas se ha responsabili-
zado hasta ahora exclusivamente la publicidad) y también a la.con-
templacion del audiovisual narrativo en sus dimensiones estilisticas.

Los codigos retoricos de la imagen

El repertorio normativo de la vieja retérica, que ha dado origen a
la poética moderna, dispone de sus propios codigos. Aplicados al
universo de la imagen, Umberto Eco ha clasificado los elementos del
cddigo retdrico en:

« figuras (metiforas, metonimias, sinécdoques...), que se com-

portan como “tropos de diccion™;

» premisas (que son “semas” iconograficos); y

« argumentos (concatenaciones sintagmaticas, dotad_as de po-

der de razonamiento, de prueba y de discurso).

Los narradores tienen la posibilidad no sélo de disponer de esos
codigos sino también de innovar ese corpus convencional, gracias a
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una propuesta aceptable de sus propios idiolectos y particularidades
estilisticas.

La invencion narrativa

La poética narrativa proporciona al autor algunos instrumentos
capaces de evaluar el contenido y la expresion del mensaje narrativo
en cinco aspectos o niveles de la creatividad:

1. Capacidad heuristica: Grado variable en que el autor po-
see la facultad de concebir ideas y de generar alternativas, sobre
las que poder tomar una decisién creativa. En este sentido, pue-
den contraponerse el alto grado en que tal capacidad aparece en
Samuel Fuller en contraste, por ejemplo, con John Ford, Howard

- Hawks o Yashuhiro Ozu. _

2. Capacidad asociativa: Grado variable en que el autor po-
see la facultad de evadirse de los sistemas de denotacidn de las
imagenes (visuales y auditivas) para proponer con claridad a los
oyentes/espectadores sentidos connotados y para articular las
imdgenes en “figuras” y “semas iconogrificos” (coédigos de pri-
mero y segundo nivel en la retérica audiovisual), de acuerdo con
aquella recomendacién de don Ramén Maria del Valle Inclin: “jAy
de aquel escritor, que no une dos palabras, que nunca estuvieron
juntas!”.

3. Libertad asociativa: Grado variable en que cada autor po-
see la facultad de eludir el mandato de todos los elementos cons-
trictivos, que de hecho condicionan su capacidad de crear: el dic-
tado de la experiencia, de los rituales, de la pertenencia a la
“ribu”, del sistema educativo, de la religién, de la politica y, en
suma, de las ideologias. El grado méximo de libertad asociativa
conduce a una poética de la ruptura.

4. Originalidad combinatoria: Grado variable en que cada
autor posee la facultad de cohonestar, completar y contraponer las
imagenes generando estructuras, a la vez narrativas y dramdticas,
de un modo claro pero estadisticamente menos probable (“argu-
mento” o cédigo de tercer nivel en la retérica audiovisual).

5. Capacidad estratégica: Grado variable en que cada autor
posee la facultad de concebir un “programa narrativo”, de hacerlo
aceptable para su “lector”, de combinar las marchas, de llevarlo a
su realizacién del modo mids entretenido, de ordenar todos los
elementos disponibles para la resoluciéon final del conflicto (ac-
cién resolutiva) con la mayor participacién (complicidad), con la
mayor sorpresa y el mayor deleite.



La poética y las propiedades del acto narrativo

En la organizacién de la Narrativa Audiovisual, la poética da ra-
z6n de una triple propiedad natural del acto narrativo: su condicion
de actividad normativizada, su naturaleza creativa y, en cuanto tal, su
condicién de libre. La poética como disciplina reguladora de la activi-
dad narrativa compagina norma v libertad porque, lejos de todo afdn
constrictivo, al tiempo que describe el precepto de modo indicativo,
invita a su transgresién. Constituye una “teoria” (la teoria de las reglas
del bien contar) dando al término “teoria” el significado que le conce-
den los lingtiistas americanos: un modelo hipotético de descripcion.
Lo mas productivo de la poética es la libertad de violar sus normas.
Era el consejo que daba Picasso a los alumnos de dibujo: ir primero a
las academias para aprender a dibujar y asi tener después la satisfac-
ciéon de hacer lo contrario de lo que les han enseriado.

Lo que la estilistica aporta a la poética es la consideracion de la
vertiente subjetiva del emisor en el acto de narrar. Puede haber una
“poética tebrica”, pero no una estilfstica: la estilistica es siempre con-
creta, particular y subjetiva.

Poética y retorica: su identidad en el discurso de la imagen

La retorica audiovisual esta llamada a cumplir su funcién, conser-
vando los rasgos esenciales que le atribuy6 la tradicion grecolatina,
desde Platén y Aristoteles a Cicerdn, Horacio y Quintiliano. '

La retorica fue concebida desde sus origenes como el “arte de
persuadir’ y, en cuanto tal, pas6 a Cicerén y Quintiliano y de aquél al
De Magistro, de San Agustin. El discurso pertinente de la retorica es el
discurso persuasivo, o, si se prefiere, el discurso dialéctico.

En el trivium medieval la retorica se estudiaba junto a la logica y a
la gramatica, y a partir del Renacimiento constituye una especie de
teoria del discurso precientifico, considerado como marcado por el
contexto cultural en el que se desarrolla. En el Renacimiento se prefi-
gura el concepto moderno de la retérica gracias a la obra de Fran-
cisco Sanchez de las Brozas (El Brocense) (t 1601) considerado por
Menéndez Pelayo el “padre de la filosofia del lenguaje”.

Carl 1. Hovland, de la Universidad de Yale, junto con Yanis,
Kelley, Sherif, Rosenberg y otros, han actualizado esa dimension en
trabajos meritorios como Communication and Persuasion. Order of
Presentation in Persuasion, resultado de investigaciones llevadas a
cabo en las Fuerzas Armadas de los Estados Unidos, para las cuales
se produjo una serie de peliculas “suasorias” sobre los origenes de la
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S. G. M. Nathan Maccoby, profesor de {a Universidad del Estado de
Oregdn y de la de Boston y luego miembro, como Hovland, del Insti-
tuto de Comunicacion de la Universidad de Stanford, comenzé a ha-
blar en los afios 50 de la “Nueva Retérica Cientifica” que ha prestado
contribuciones inestimables al desarrollo cientifico de la comunica-
cién audiovisual en la publicidad. _

Roland Barthes ha tomado postura en el problema contempora-
neo de una “retdrica de las imdgenes” y concibe la retérica en este
caso como el conjunto de los connotadores; la parte significante de la
ideologia. Piensa Barthes que las retdricas varfan por su sustancia (so-
nido articulado, imagen, etc.) pero no necesariamente por su forma.
Es, pues, perfectamente posible aplicar a la imagen los principios de la
retdrica cldsica. Incluso quizi es inevitable hacerlo porque en opinién
de Barthes es probable que exista en el dominio de io humano una
sola “forma retérica”, comun al suefio, a la literatura y a la imagen.

La “retorica de la imagen” es especifica en cuanto que estd some-
tida a las exigencias fisicas de la vision, diferente de las exigencias fo-
natorias, por ejemplo. Pero es general en la medida en que las “figu-
ras” no son nunca mas que relaciones formales de elementos. Pueden
encontrarse en el dominio de la imagen algunas de las figuras ya se-
naladas por los antiguos y los clasicos. Barthes piensa que los conno-
tadores discontinuos de la imagen estin relacionados, actualizados,
“hablados”; a través del sintagma de la denotacién. A partir de esta
idea, sin duda discutible, sostiene que la retérica clisica debe ser re-
pensada en términos estructurales y va demasiado lejos cuando se
plantea la posibilidad de establecer una retérica general o lingiistica
de los significantes de connotacion, vilida, no sélo para el sonido ar-
ticulado, sino también para la imagen. '

El tomate significa “italianidad” por metonimia; de la secuencia
de tres escenas (café en grano/café en polvo/café saboreado) se des-
prende por simple yuxtaposicién una cierta relacién logica compara-
ble al asindeton. Entre las metibolas o figuras de sustitucién de un
significante por otro, la que proporciona a la imagen el mayor ni-
mero de sus connotadores es quiza la metonimia, y entre las parataxis
(figuras del sintagma) domina el asindeton.

Su afinidad en cuanto saberes practicos

La poética, como una de las partes fundamentales de la Narrativa
Audiovisual se relaciona intimamente con la retdrica. La poética y la
retdrica son para Aristoteles saberes que remiten a la accién. Con in-
dependencia del modelo narrativo que se elija, 1a poética audiovisual
encuentra en las partes de la vieja retdrica su remota ascendencia
practica:
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1. Genericidad (arquitextualidad = pertenencia a un género);
2. Transtextualidad

e Paratextualidad (relacién del texto con su titulo, subti-
tulo, contexto externo, productora, lugar de publicacion, etc.);

« Intertextualidad (citas, alusiones, homenajes, etc.);

» Hipertextualidad (relaciones de imitacién/transformacion
entre dos textos, o entre un texto y un estilo, o entre un texto y
la fuente);

o Metatextualidad (relaciones entre un texto y su comenta-
rio, tradicion del comentario universitario).
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Tema 8

La poética narrativa

Sumario: Poética, critica y retdrica.- La poética y las propiedades del
acto narrativo.- Poética y retérica: su identidad en el discurso de la imagen.-
Su afinidad en cuanto saberes practicos.- Los codigos retéricos de la imagen.-
La invencién narrativa: capacidad heuristica, capacidad y libertad asociativas,
originalidad combinatoria y capacidad estratégica.

Poética, critica y retdrica

Toda ‘obra narrativa audiovisual puede ser considerada como
la manifestacién de una estructura abstracta mucho mds general, de la
que cada relato, como pensaba Todorov, serfa inicamente una de las
realizaciones posibles. Desde este punto de vista, la poética difiere de
la critica en que aquélla se propone el estudio de la estructura abs-
tracta, mientras ésta apunta al analisis y comentario de las realizacio-
nes concretas. La cuestion retdrica del audiovisual narrativo queda
instalada, en cambio, en el problema bisico y radical de la existencia
de un verdadero “lenguaje audiovisual” y en la posible existencia
de coédigos en los sistemas de connotacidén. Frente al término 2o
gramma con que los clasicos designaban a la unidad del lenguaje
formalizado y regulado por la gramatica o ars bene loquendi, apa-
recia el término o rema que expresaba, en cambio, el lenguaje re-
gulado por la retorica o.ars bene dicendi. En Aristoteles “decir
bien” es convencer mediante pruebas; en Platén, es persuadir di-
ciendo la vérdad.
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laridades (reality show) de distintos géneros. Lo ficcional se
alimenta de lo histérico, lo biogrifico se dramatiza (docu-
drama), lo periodistico se “ficcionaliza” (Nuevo Periodismo),
etc. Esta situacién, al margen de la existencia de géneros pu-
ros, ha determinado la aparicién de géneros mixtos, que
responden a patrones complejos y dificultan la taxonomia.

Los criterios taxondmicos de los géneros

En la determinacién de los criterios pricticos que deben presidir
la construccién taxondmica de los géneros han de tomarse. algunas
cautelas: _ '

1. Sincrénicamente la diferencia entre los géneros no puede ha-
cerse sOlo a partir de caracteristicas formales o tematicas.

2. Diacrénicamente hay que examinar las relaciones de un texto
dado con otros textos del mismo género. :

3. El proceso requiere pasar de la “categoria analitica” a la “regla
de produccién discursiva” y de ésta a la “categoria cultural”
(antropoldgica, etnografica, ideoldgica, etc.).

Otras caracteristicas de los géneros cinematogrdficos

En los géneros cinematograficos se dan, ademas, entre otras, las
siguientes caracteristicas: .

a) Connotaciones del sector produccion: La clasificacion en
géneros responde, en efecto, a exigencias del studio system.
Representa una diferenciacion de los “productos” filmicos en

" respuesta a las peculiaridades y demandas del mercado.

b) Implicaciones con el star system: Las politicas de produc-
ciébn permiten asociar la suerte de los estudios a los contratos
de las “estrellas”. Asi, la pareja formada por Fred Asteire y Gin-
ger Rogers, reina en el género de los musicales, aparece ligada
a la suerte de la RKO a partir de Flying Down to Rio (Volando
hacia Rio de Janeiro, 1933), de Thornton Freeland. Igualmente
en algunos filmes iniciales de la época del sonoro, como
Drdcula (1931), de Tod Bowning, y Frankenstein, (E!l Doctor
Frankenstein, 1931), de James Whale, la Universal impuso a
Bela Lugosi y Boris Karloff, respectivamente, como estrellas
del género. :

¢) Rasgos de identidad estilistica: Las politicas de produccién,
uno de cuyos rasgos fundamentales y manifiestos era esa inter-
-accidn entre géneros y estrellas, reunian también otras caracte-
risticas, como particulares modos de organizar el trabajo de los
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directores, guionistas, escendgrafos y productores ejecutivos,
hasta tal punto que, a propésito de los filmes musicales de los
anos 40 y 50, cabe hablar de un estilo MGM, como cabe hablar
de un estilo Universal para el cine negro. '

d) Motivos iconicos: Michael Wood, en su magnifica obra Ame-
rica in the Movies (1975), se refiere, por ejemplo, a la presen-
cia obsesiva de los espejos en el sistema representativo del
cine negro de los afios 40 y 50. Wood atribuye a este motivo
una doble funcién: combinar realidad y apariencia y, al mismo
tiempo, servir de signo del cine mismo, en su natural condi-
cién de manipulador de las imagenes.

) Motivos narrativos: Los géneros cinematograficos, como los
literarios y las tradiciones de los mitos y narraciones populares,
han llegado a configurar en virtud de la recurrencia, una serie
de elementos antonomisicos (personajes-tipo, acciones y esce-
narios espaciales y temporales) que pueden ser considerados
como caracteristicos. Asi, como ha demostrado Campari, el hé-
roe tipico del melodrama desempefia la funcién del “amor im-
posible” y el de la comedia, la del “amor conquistado”. Gone

- with the Wind (Lo que el viento. se llevs, 1939), de Victor Fle-
ming es, por ejemplo, un melodrama estructurado sobre el
tema del “amor imposible”, el de Escarlata (Vivien Leigh) por
Ashley (Leslie Howard).

Taxonomia intergéneros y niveles de textualidad

Klaus Hempfer en su Gattungstheorie (Teoria de los géneros,
1973) ha distinguido cuatro elementos de gran utilidad para la taxo-
nomia intergéneros: _ '

a) Los modos de escritura (Schreibweisen), que correspon-
den a “situaciones de enunciacién”;

b) Lds especificaciones de los modos (Typen). Asi en el gé-
nero narrativo se dan la narracioén en primera persona, en ter-
cera, la narracién homodiegética, extradiegética, etc.;

©) Los géneros en cuanto realizaciones histéricas concretas
(Gattungen): el romance, la novela, la epopeya, etc.;

d) Los subgéneros o especificaciones en los géneros (Un-
tergattungen): picaresca, etc.

La pertenencia de un relato determinado a un género concreto
revela, como ha puesto de manifiesto Jean-Marie Schaeffer, su “arqui-
textualidad”, pero, al mismo tiempo, revela también el nivel de una
serie de relaciones textuales. Schaeffer, en su obra Del texto al gé-
nero, acota y define esa doble dimensién de este modo:
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menie en el intento de una “poética de la ruptura” y de la transgre-
sién. La taxonomia intergéneros introduce en el contenido de la his-

toria la existencia de factores que operan por antonomasia (persona--

jes-tipo, acciones-tipo, escenarios-tipo, etc.) en cada uno de los géne-
ros. Estos elementos actan fundamentando criterios diferenciales
précticos en la construccion narrativa, por ejemplo, en la predesigna-
cién v lectura del personaje del héroe en el western, el cine negro o
el cine de terror, etc. :

Para la pragmatica, la taxonomia intergéneros da razon de los
modelos de produccién textual. Proporciona a los emisores (autores,
narradores, actores) pautas o patrones de la produccién discursiva 'y a
los destinatarios (oyentes/espectadores) canones para hacer al texto
mis legible y predecible y para asumir mejor su complicidad de “lec-
tores”.

El género es un concepto normativo (regulador de las relaciones
diacrénica y sincrénica de los relatos) y es a la vez un hecho conven-
cional porque es un “hecho textual”. No hay género sin texto, pero
hay textos sin género, o porque el género no es identificable (o no
tiene regularidad o, si la tiene, no es observable), o porque los ele-
mentos codicos del texto remiten a diversos géneros, que se neutrali-
zan entre si. Esto tltimo acontece con frecuencia creciente, no sélo
en el cine contemporaneo, sino tambiéri en la television.

Las funciones del género

Los géneros desempenan diversas funciones:

a) Cognitiva: Actiian como sistemas de reconocimiento y ayudan
a la identificacion de los relatos audiovisuales.

b) Taxondmica: Permiten distinguir y clasificar conjuntos de re-
latos. _ :

¢) Iconolégica: Subrayan el compromiso del texto con el con-
texto y su condicién de sintoma o simbolo de una cultura dada.

d) Poética: Contribuyen a la creacién narrativa, proporcionando
referencias acerca de los elementos-tipo del contenido de la
historia que adquieren valor antonomdsico en cada género
(acciones, escenarios, personajes, etc. en el cine de terror, en
el cine fantéstico, en el western, etc. Una vez identificado el
género, esos elementos-ipo se convierten en criterios cons-
tructivos.

e) Sistémica: Las regularidades de género hacen previsible el sis-
tema narrativo.

f) Pragmatica: Los géneros hacen mas legible al texto porque
contribuyen a reconducir el conjunto de expectativas de los
destinatarios. En la definicion de los géneros de la radio y la te-
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levision, por ejemplo, conceptos como “mosaico”, “ratings de
audiencia”, “contenedores”, “basura”, “palimpsesto”, ‘prime
time”, etc. remiten a las condiciones particulares de produc-
cién, difusién y consumo.

g) Hermenéutica: Hacen al texto narrativo mis legible y com-
prensible en la medida en que se ven validadas las expectati-
vas del lector.

h) Estética: Permiten establecer una verosimilitud propia de un
género particular. Existe un “efecto-género”, que actia diacro-
-nicamente (de relato a relato) por la permanencia de un mis-
mo referente diegético y por la recurrencia de escenas “tipi-
cas”. En el western, por ejemplo, el cddigo del honor del héroe
o el modo de los actuar de los indios aparecen como verosimi-
les por un doble motivo: se han mantenido fijos durante un pe-
riodo y-han sido respetados y reconducidos de filme en filme
de una manera ritual.

i) Ideologica: Cada género es el indicio de una particular “vision
del mundo” y, en cuanto tal, aparece cargado de determinados
valores. ‘El género ejerce su funcién ideolégica por ser un
constructo cultural, que tiene una doble dimensién: histérica y
antropologica. El western representa el modelo de desarrollo
expansionista y colonialista de los Estados Unidos.

Particularidades de los géneros

El desemperio de estas funciones de los géneros implica estas
particularidades:

1. Resultan de una constataciéon y descripcidén empiricas;

2. Ocupan una posicién intermedia entre lo universal (el audiovi-
sual narrativo) y lo particular (un relato singular en un sistema
semidtico concreto: tal filme, tal pieza de radio, tal obra de te-
levision).

3. Suponen una relativa capacidad constrictiva (tanto la eleccion
de un género como el grado de fidelidad o transgresién de sus
requerimientos son algo opcional).

4. ActGan en los codigos de tercer nivel del relato (los otros dos
son el nivel lingliistico y el retérico-semidtico).

5. Aportan indicios contextuales de la raigambre historica, cultural
e ideologica de los relatos audiovisuales. De hecho se ha supe-
rado el valor intemporal que poseia la nocidn de género en la
poética clasica.

6. En la cultura actual, caracterizada por la “extraterritorialidad de
los signos” (J. Bardavio) y la “contaminacién de los géneros”,
es frecuente que una obra audiovisual sea capturada por regu-
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demos citar la posibilidad de que la informacidn icOnica, que se regis-
tra en el soporte, esté constituida por imigenes estiticas o dindmicas,
puedan acumularse significantes visuales y sonoros, puedan manipu-
larse 0 no las dimensiones espacio-temporales, permitan un verda-
dero discurso secuencial, autoricen o no la modulacién cromatica de
los significantes, permitan solamente imdgenes analdgicas, digitales o
combinadas, etc.

No parece pertinente seguir exclusivamente criterios especulati-
vos para la clasificacion del relato audiovisual en funcién de los so-
portes. La taxonomia narrativa, sin renunciar a éstos, adopta criterios
pragmaticos. Se propone responder a la presunta existencia (frecuen-
temente invocada por los autores audiovisuales) de novelas “muy ci-
nematograficas”, piezas teatrales “muy radiofénicas”, cuentos “muy
televisivos” y pronto la imagen digital los llevard a hablar de relatos

“‘muy sintetizables, digitalizables o virtualizables”. La respuesta im-
plica el andlisis previo de las condiciones de produccion, difusion y
“lectura”, impuestas por la naturaleza de los medios y soportes.

La taxonomz’a intergéneros

En el dominio audiovisual los géneros fundan un criterio de cla—.

sificacién, no exento de ambigiiedad y arbitrariedad. La razén altima
hay que buscarla en el hecho de que el género designa una clase par-
ticular de discurso narrativo que se vale de criterios de naturaleza so-
ciolectal y no de criterios de naturaleza cientifica. En su origen esos
criterios sociolectales remiten o a clasificaciones fijadas de hecho en
sociedades de fuerte tradicion oral, que expresan su modo de enten-
der el ordo mundi, o a la que pomposamente se ha llamado “teoria
de los géneros”, invocada por sociedades menos tradicionales y que
en realidad no tiene de verdadera teoria sino el nombre. Lo que en
definitiva ha puesto de manifiesto esa presunta “teoria de los géne-
ros” en sus aplicaciones y resultados paradéjicos y hasta contradicto-
rios, ha sido el relativismo de las culturas, por un lado; y el grado de
intencionalidad axiolégica, que subyace a la clasificacion propuesta
por una “cultura dada” en un momento determinado, por otro.

En nuestro moderno contexto cultural europeo, la “teoria de los
géneros” se solidariza con dos tipos de criterios de clasificacion:

a) una teoria clisica, que estriba en definicioneés no cientificas de
la “forma” y el “contenido” de los discursos (la comedia, la tra-
gedia, etc.); y

b) una teoria moderna, que prima el modo de concebir la reali—
dad o de categorizar los discursos narrativos.

Atendiendo al modo de concebir la realidad, el criterio de clasxfl—
cacién elegido por la teoria moderna ha sido la referencia a los distin-
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tos “mundos posibles” (géneros terrorificos, de fantasia, de ciencia-
ficcién, etc.). Atendiendo a los elementos pertinentes para categorizar
los discursos narrativos, se ha hablado del género de humor, del mu-
sical, del western, etc.

Es patente que la Narrativa Audiovisual prec1sa en este dominio
de un nuevo esfuerzo taxondmico. El caracter no: cientifico de esos
criterios determina el hecho de que, como ha subrayado Rafael La-
pesa en su Introduccion a los estudios literarios, la diferencia entre
los géneros no tiene limites tajantes y muchos tipos de obras no se
dejan clasificar con facilidad. Esta afirmacion es particularmente perti-
nente en el dominio de la narrativa audiovisual. Refiriéndose a ella,
los autores suelen hablar de los géneros con una alarmante ambigtie-
dad. Algunos, como Juan A. Ramirez, en sus Anotaciones semiologicas
para una gramdtica del relato icénico, parece identificar géneros con
soportes. Nos parece mejor orientado Romdn Gubern cuando sos-
tiene que todo género es, por definicién, un estereotipo cultural. La
taxonomia intergéneros aplicada al relato audiovisual estd llamada a
introducir una clasificacién refinada y modalizada. Con evidente exa-
geracion algunos han hablado de una “gramatica inductiva de los gé-
neros”. Mejor podria hablarse de un repertorio de regularidades espe-
cificas y observables en la caracterizaciéon de los géneros, que acta
en el conjunto de los relatos audiovisuales a la manera de un hipercéo-
digo de referencia. El anilisis de contenido y su tratamiento estadis-
tico informatizado podria determinar el valor de proximidad/distan-
cia, fidelidad/infidelidad, pureza/impureza, etc. de relatos particula-
res respecto al repertorio-tipo.

El sentido pmctzco de la taxonomia zntergeneros

B. Croce, que en un principio redujo la unlldad de los géneros
a la de un catdlogo clasificador, reclamo a partir de su critica al si-
glo xviil la necesidad de una “historia estructural” de los géneros na-
rrativos. Efectivamente los géneros del relate audiovisual son mode-
los de visidén del mundo (Weltanschaungen) que en su codificacion
remiten a la historia y a la ideologia. En cuanto tal modelo de conte-
nido antropoldgico e ideoldgico, los géneros son una representacion
connotada y manipulada del mundo real, puesto que éste, a diferen-
cia del universo de ficcion sobre el que actan los géneros, es, como
afirma Robert Scholes, ideoldgicamente neutral. El servicio que la ta-
xonomia intergéneros presta a la Narrativa Audiovisual se concreta en
el dominio de la poética y en el de la pragmatica.

Para la poética la taxonomia intergéneros supone un marco de
referencia de gran ayuda para la capacidad inventiva y creativa (heu-
ristica, asociativa, combinatoria y estratégica) de los autores, especial-
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Baldelli demuestra en este punto una visién estrecha y provin-
_ciana acerca del audiovisual narrativo, Parece un poco mis centrado
en el problema Gonzalo Torrente Ballester, cuando, a raiz de la adap-
tacion de su novela Los gozos y las sombras a la television, afirmaba:
“Me he convencido de que es absolutamente imposible trasladar a la
imagen lo que es especifico de la palabra’. Tampoco parece reco-
mendable por servil el criterio de Luis Alcoriza cuando recomienda a
los adaptadores que se pregunten: ;Qué hubiera hecho el autor, si tu-
viera que emplear este lenguaje?... Este ejercicio profético, es, ademas
de inatil, imposible. ;Fidelidad?... ;a quién, a qué?... ;A cudl de las infi-
nitas dimensiones de la identidad y estética literarias? El texto escrito
no exige otra fidelidad que la de ser leido con libertad y creatividad.
Lo demis son dominios extraterritoriales.
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Tema 7

Taxonomia intersoportes e intergéneros

Sumario: La taxonomia intersoportes.- La taxonomia intergéneros.- El
sentido practico de la taxonomia.- Las funciones del género: cognitiva, taxo-
némica, iconolédgica, poética, sistémica, pragmatica, hermenéutica, estética e
ideolégica.- Particularidades de los géneros.- Los criterios taxondémicos de los
géneros.- Taxonomia intergéneros y niveles de textualidad.

La taxonomia intersoportes

La existencia de un nuevo medio presupone la existencia de
nuevos tipos de soportes materiales. La distinta naturaleza de los me-

- dios determina una distinta lectura del mensaje narrativo: una lectura

directa, en aquellos medios cuyo soporte y terminal se confunden e
identifican (fotografia; cémic, gliptografia, fotonovela, etc.)'y una lec-
tura “asistida” en el caso de aquellos medios, entre cuyo soporte y
terminal se introducen otros elementos del canal: en el caso del cine,
por ejemplo, entre la pelicula (soporte) y los terminales (pantalla y al-
tavoz) se introducen un lector (proyector), vehiculos (cables de so-
nido, etc.).

Es claro que los medios, como ha subrayado Herhard U. Heidt
en su ensayo sobre la Taxonomie des media, no son un fin en si. En
nuestro ¢aso son instrumentos puestos al servicio de una funcién na-
rrativa.

La taxonomia nos ayuda a definir las variables en términos de
atributos especificos, de modo que permitan describir al detalle las
posibilidades narrativas concretas de la imagen y el sonido en cada
uno de ellos. Como ejemplos de este tipo de variables analiticas po-
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El guion escrito, si se da, supone una plural transcodificacién:

» La conversion de la propuesta literaria en una descripcién indi-
cativa de la estructura y de la forma del contenido de la historia.

¢ Descripcién indicativa de la significacién de la configuracién
discursiva (significados de las imigenes, significacién de las
escalas de los planos, de los movimientos de las cdmaras, des-
cripcidn de los gestos, de los escenarios, etc.). -

 Consignacion escrita y literal de o que ha de ser texto verbal
proferido (sistema denotativo, connotativo, expresivo y prag-
matico de los monédlogos, didlogos y comentarios).

» Conversion de esa particular literatura en principio técnico y .

normativo para una poética textual audiovisual. La. propuesta
escrita expresa el modo concreto en que han de comportarse
el realizador, sus delegados y los intérpretes en sus decisiones
constructivas. El guién es, por tanto, la formulacién de un
-know bow. Se ha exagerado, en general, el grado constrictivo
(variable de un autor a otro) de ese repertorio de normas.

b) Las adaptaciones

Los criterios diferenciales para una clasificacién de los relatos,
atendiendo a la indole de sus lenguajes, son objeto del interés cre-
ciente de narratdlogos y tedricos de la literatura, como Claude-Ed-
monde Magny. El problema de la existencia de una superestructura
narrativa. parece haber quedado resuelto en alguno de sus dominios
provincianos (el cuento y el mito, por ejemplo) a partir de Vladimir
Propp y de Lévi-Strauss respectivamente. Parece que Don Juan no es
patrimonio exclusivo de Tirso ni de Zorrilla y que Frankenstein no lo
es de Dawley, ni de Smiley, Florey, Whale, Neill, Strock o Fischer.

La taxonomia interlenguajes estd llamada a mtroduc1r un poco de
rigor en los aspavientos del pré-cinéma francés y sus aledanos, pro-
pensos a confundir, hasta el abuso, coincidencia con causalidad en
las relaciones entre la literatura y el cine (Leglise, Fuzellier, etc.) o en-
tre la literatura y la radio (Angel Ara).

Grandes narradores filmicos, como S. M. Eisenstein y D. W. Gri-
ffith han hallado en la literatura los fundamentos del discurso narra-
tivo audiovisual. Eisenstein encuentra en Madame Bovary, de Flau-
bert, una magnifica leccién de “montaje de didlogos”™; en Bel Ami, de
Maupassant, un caso admirable de “montaje sonoro”; y en Oliver
Twist, de Dickens, el origen del “montaje paralelo”. Griffith dice a
propésito de la novela El grillo del hogar, de Dickens: “Por extrafio
que parezca, de ahi arrancé la cinematografia”.

La taxonomia interlenguajes coopera eficazmente a afirmar la
identidad y dignidad estéticas del texto audiovisual, superando el
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falso problema de la presunta “fidelidad” exigible a todo texto audio-
‘visual originado en otro texto previo (version, traduccién, adapta-
cién, etc.), cualquiera que sea su naturaleza (literario, icénico, so-
noro, audiovisual, etc.).

¢} La migracién de motivos

En todo transfert narrativo (version, traduccidén, adaptacion,
etc.), se da una “migracién de motivos” narrativos de una estructura
lingliistica a .otra, o, al menos, a otra estructura significante. Se su-
pone que en esa migracién el o los motivos se modifican en razén,
no sblo de la sustancia significante o expresiva, sino también de la-es-
tructura de significacién. El motivo puede‘verse alterado al pasar, por
ejemplo, de un filme a otro del mismo-autor. Se supone también que
en esa conducta trinsfuga del motivo se originan algunos fenémenes,
que Jan Bialostocki designd con el nombre de contaminacion ico-
nica. Un texto griego, traducido por Alberti, nos da a conocer una
pintura de Apeles, en la que se basé Botticelli para componer su
cuadro de La Calumnia. La taxonomia interlenguajes como parte
fundamental de la Narrativa Audiovisual sefiala un fecundo derrotero
en investigaciones analogas sobre el relato audiovisual en relacion
con sus motivos originantes.

" Los iconélogos de la escuela de Warburg (y en especial Emma-
nuel Loewy) iniciaron a comienzos de siglo un estudio sobre la 7y-
penwanderung (mutacién de “tipos”), intentando sistematizar los
efectos hipotéticos de ese complejo proceso, que va desde las “rein-
terpretaciones degradatorias”, a Jas reinterpretaciones por descompo-
sicién del motivo original, por adicién de nuevos motivos, por 51mple
alusion, etc.

En una situacién de proliferacién de soportes audiovisuales,
como es la que caracteriza a la época actual, el fendémeno del trans-
JSert se ha generalizado y popularizado (del cémic al cine, de la foto-
novela a la radio, de la literatura a la televisidn, de Ja imagen analo-
gica del cine a la imagen sintética de los relatos virtuales, etc.).

Pio Baldelli, después de intentar una tipologia de las adaptacio-
nes en su obra El cine y la obra literaria, concluye:

Es absurdo indignarse por ciertas degradaciones sufridas por
las obras maestras en la pantalla, al menos en nombre de la litera-
tura. Por muy aproximadas que sean las adaptaciones, no pueden
danar al original en la estimacién de la minosfa, que la conoce
y aprecia. En cuanto a los ignorantes, o se conformarin con el
cine, o les enirardn ganas de conocer el modelo, y eso se habra
ganado para la literatura.



latos, cuya accién no llega filtrada por ninguna conciencia personal y
carecen propiamente de un centro de orientacién. En el caso del
“tipo neutro” la accién es captada como “objetivamente” por una c¢4-
mara. Los “planos” narrativos, en fin, definen el posicionamiento det
lector: plano perceptivo/psiquico, verbal, espacial y temporal.

5. latipologia cultural soviética

La tipologia soviética, y en particular la de Boris Uspenski, que,
junto con Yuri Lotman, es uno de los representantes principales del
estructuralismo soviético de la escuela de Tartu, no se centra sdlo en
la obra literaria sino que establece paralelos con otras formas:de arte
(cine, teatro, discurso cotidiano, etc.).

Uspenski sitda la nocién de “punto de vista” (posicionamiento
del autor, a partir del cual se produce la narracién o descripcién) en
cuatro niveles: plano evaluativo-ideolégico, plano fraseolégico (ver-
bal), plano espacio-temporal y plano sicolégico. Sobre todcs ellos es-
tablece un “punto de vista interno” y un “punto de vista externo”.
Sirve de base a la tipologia de Lintvelt, con la diferencia de que éste
excluye como especifico el plano 1deologxco Se funda para ello en
dos razones:

a) que la interpretacién 1deo[og1ca asumida por un narrador oun
actor puede darse en cualquiera de los otros planos; y

b) que el valor ideoldgico de la obra narrativa se desprende de
su estructura de conjunto y no tiene por qué estar ligada a un tipo na-
rrativo determinado.

Uspenski distingue cuatro formas narrativas y combina dos crite-
rios en el “punto de vista”: interno/externo y fijo/variable:

Forma-1: fijo/externo;

Forma-2: fijo/introspeccién de un personaje + extrospeccion
de otros personajes;

Forma-3: variable sucesivo + introspeccién de un personaje
variable + extrospeccién de otros personajes (“mo-
noscopia™); y _

Forma-4: variable simultineo + percepcién simultinea de va-
rios personajes (“poliscopia”)

Uspensky, como puede apreciarse, mis que una verdadera tlpO—
logia, lo que construye es un modelo de anilisis del “punto de vista”.
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Los criterios taxonomicos del relato audiovisual

La Taxonomia narrativa en sus aplicaciones al relato audiovisual,
caracterizado, no por su temdtica, sino por su compejidad discursiva,
precisa de tres criterios fundamentales:

a) los que se derivan de la funcion y peculiaridades de las dife-
rentes sustancias expresivas;

b) los que se derivan-de la pluralidad y diversidad de los sopor-
tes; y

©) los que afectan a la problematica de los géneros.

Taxonomia interlenguajes

En el universo audiovisual la existencia de un nuevo medio no
comporta la existencia de un nuevo lenguaje, por mis que se hayan
empefiado en ello los numerosos militantes del debate, hoy supe-
rado, de la “especificidad”. No hay tantos lenguajes como medios. Un
lenguaje es un sistema de signos y éstos son mdependlentes del so-
porte material y del medio que los vehiculan.

Sin embargo, en el dominio narrativo audiovisual y en cada uno
de sus sistemas particulares de significacién (cine, radio, television,
video, etc.) intervienen varios lenguajes estrictamente tales (el escrito,
el hablado, el gestual...) y otros connotativos y menos propios (len-

‘guaje icdnico, fotogramatico, musical, de ios planos, angulaciones, et-

cétera).

La taxonomia interlenguajes da cuenta de los numerosos feno-
menos que se presentan en el universo de la poética y de la significa-
cién audiovisual por el hecho de esa existencia, simultinea o trans-
formacional. Se pregunta por la forma, funcién y resultado de las
interafectaciones de esos sistemas plurales de comunicacién y signifi-
cacion.

De una manera singular y primordial se pregunta en este con-
texto por el problema del transfert narrativo, originado por un
cambio de lenguaje, aplicado a tres casos concretos: el guién, la
adaptacién y el comportamiento migratorio de los motivos narrativos.

a) El guién

El guién audiovisual es una propuesta escrita y un subgénero
literario (no estrictamente indispensable en cuanto “escrito”) que
tiene vocacidn suicida, puesto que su destino es quedar subsumido,
“transustanciado”, en texto audiovisual,
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Las tipologias narrativas

Tipologia narrativa es toda clasificaciéon o tentativa de clasifica-
cién sistematica de las modalidades del relato audiovisual. Las clasifi-
caciones tipolégicas operan de dos modos:

a) procuran sistematizar las ocurrencias recogidas en el vasti-
simo corpus de las narrativas audjovisuales (“cine de actores”,
“cine de accidn”, “radiocrénica”, “docudrama”, etc.);

b) por via hipotético-deductiva intentan prever las virtudes de
estructuracién de la narrativa, a partir de sus propiedades modales
de base. _

De acuerdo con estos dos modos de clasificacidn, los autores
que se han ocupado del relato literario (especialmente Lintvelt) enu-
meran las siguientes tipologias narrativas:

1. La tipologia inductiva anglosajona

Norman Friedman y sobre todo Percy Lubbock parten de una
lectura analitica de cierto nimero de textos para establecer sus tipolo-
gias por via inductiva. Atendiendo a razones pricticas, Norman Fried-
man sostiene, por ejemplo, que la nocién fundamental de la teoria
narrativa es el “punto de vista”. La tipologia anglosajona carece, sin
embargo, de una sélida base metodoldgica de caricter tedrico, capaz
de ese refinamiento y esa decantacién pormenorizados de los tipos
narrativos fundamentales y de las innumerables subformas y varian-
tes posibles, que ha caracterizado, por ejemplo, a la tipologia fran-
cesa de base semiologica.

2. La combinatoria tipolégica alemana

Cada uno de sus principales representantes (Erwin Leibfried,
Wilhelm Fager y Franz K. Stanzel) ha elaborado su propia tipologia,
pero tienen en comin el hecho de haberla fundado sobre un juego
combinatorio de criterios narrativos: la “perspectiva narrativa” y
la “forma gramatical” (Leibfried); la “posicién narrativa”, la “profundi-
dad de la perspectiva narrativa” y la “forma gramatical” (Fiiger); y la
“persona”, la “perspectiva” y el “modo narrativo” (Stanzel).

3. Latipologia estructuralista checa

Lo que caracteriza a su principal representante (Lubomir Dole-
zel) es su disconformidad con el empefio de abordar la tipologia na-
rrativa a partir Gnicamente de analogias con el fenémeno lingtistico y
literario. De ese enfoque mimético han surgido conceptos antropo-
morfos. (narrador, personaje, etc.) que en su opinién no dan verda-
dera razén de la esencia del relato. El relato es una conjuncién de
planos verbales y supraverbales destinados a producir un efecto esté-

tico. Una tipologia verdadera, es decir,. priactica y productiva, debe

englobar a la vez formas (discurso del narrador - discurso de los per-
sonajes en correlacion dinamica) y funciones primarias u- obligato-
rias y secundarias u opcionales (de accidén, de representacion, de in-
terpretacién y de control).

Son funciones primarias u obligatorias en el narrador la repre-
sentacién y el control; en el personaje, la accidén y la interpretacién.
Son funciones secundarias u opcionales: en el narrador, la interpreta-
cién y la accién; en el personaje, el control y la representacién. Las
formas verbales son: expresivas en el locutor, alocutivas en el “alocu-
tario” o interlocutor y referenciales en sus relaciones con el referente.

La tipologia checa distingue una estructura profunda y una es-
tructura de superficie. La estructura profunda queda configurada por
el encadenamiento y la alternancia del discurso del narrador con el
discurso de los personajes. En la de superficie las cosas se complican:
el discurso del narrador (DN) y el de los personajes (DP) pueden re-
vestir formas variadas, llamadas respectivamente “modos narrativos”
y “modos del discurso de los personajes”.

La tipologia de Dolezel se basa en la creencia poco consistente
de que el narrador se sirve siempre del DNy los personajes del DP.

4. latipologia francesa

La tipologia francesa (contemplada en su mds conspicuo repre-
sentante, Jaap Lintvelt) se centra en las formas, tipos y planos narrati-
vos basicos. Las formas basicas son la “narracién homodiegética” y la
“heterodiegética” que se distinguen en que la funcién del narrador
que cuenta la historia se incluye en ella como-actor o no se incluye,
respectivamente. Los “tipos narrativos” son los centros por los que se
orienta el lector, oyente o espectador. Si ese centro de orientacion es
el narrador, se origina el “tipo autorial”, si son los actores, el “tipo ac-
torial”. Lintvelt afiade todavia un “tipo neutro” para referirse a los re-
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Tema 6

La taxonomia narrativa: las tipologias.
La taxonomia interlenguajes

Sumario: El concepto de taxonomia.- Las tipologias narrativas.- La tipo-
logia inductiva anglosajona.- La combinatoria tipoldgica alemana.- La tipolo-
gia estructuralista checa.-- La tipologia francesa.- La tipologia cultural
soviética.- Los criterios taxonémicos del relato audiovisual.- La taxonomia in-
terlenguajes (el guidn, las adaptaciones y la migracién de motivos).

Conicepto de la taxonomia

En la Narrativa Audiovisual la taxonomia es un término fiel a su
sentido tradicional. Es una “teoria de las clasificaciones”. Aceptando
algunas de las propiedades que le han reconocido algunos etnolin-
guistas, como Conlin, la taxonomia puede ser entendida también
como un principio de organizacién paradigmatica (basada en oposi-
ciones) del discurso narrativo.

La pertinencia de un sistema de clasificaciones no depende sélo
de ‘su logica interna y de su coherencia formal, sino también de su
utilidad. Una buena taxonomia no sélo es aquella que se limita a
“ordenar materiales”, sino aquella que, ademis, categoriza, es decir,
ordena también el pensamiento sobre esos materiales.

En este sentido la taxonomia incluye dos elementos fundamenta-
les: la construccion de las tipologias y la determinacién de los crite-
rios generales de clasificacién de los relatos.
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presiden su construccion. La tarea que se propone es “rehacer el pro-
ceso creativo” y “revivir la experiencia” poética de la creacién audio-
visual.

Es ecléctico en el sentido de que asume la contribucion positiva
de cada uno de los modelos anteriores y trata de superar sus limita-
ciones. El modelo semiolégico (més alld de su logomaquia terminold-
gica y de su excesivo prurito de progresivo refinamiento racionalista,
clasificatorio y analitico con frecuencia de dudosa utilidad prictica),
ha supuesto una aportacién terminolégica y conceptual, que ha per-
mitido un avance insospechado en el estudio de los fendmenos litera-
rios y audiovisuales. El pragmitico reconoce esta deuda impagable,
pero se desmarca del modelo semiolégico en dos aspectos: su fe
ciega en la imagen visual y auditiva como signos capaces de fundar
un verdadero lenguaje, cuyo referente es el mundo natural, y su “sub-
jetivismo critico” a ultranza ' que le lleva a desinterearse por la poética.

El modelo estructuralista ha supuesto un progreso muy conside-
rable acerca del caricter orgédnico del texto narrativo, pero se ha limi-
tado a una gramdtica de la historia, ha sucumbido a la tentacién in-
manentista y no ha prestado atencién suficiente a factores esenciales
como el contexto y la dimensién pragmatica del discurso.

El modelo pragmatico es la representacion de un tipo particular
de organizacidn discursiva, que. incluye a la invencidén y a la creativi-
dad entre sus componentes y relaciones esenciales. Tiene, por tanto,
una irrenunciable vocacién prictica. En cuanto tal, su problema es sa-
ber cémo compatibilizar el grado exigible de construccién formali-
zada que requiere todo modelo, con su cardcter inventivo, poético y
pragmatico.

No es inmanentista (como el estructuralista) ni hace referencia a
criterios logicos o gnoseoldgicos, sino a criterios de uso y, en cuanto
tal, su grado de obturacién es minimo. Es, ademas, un modelo “ic6-
nico-analdgico”, es decir, el acto narrativo, que constituye la “cosa re-
presentada” por el modelo, puede ser analizado de un modo intuitivo
(no reflexivo) y, sin embargo, las distancias y dimensiones cuantitati-
vas de las relaciones pueden ser calculadas con una relativa preci-
sién, hasta el punto de que es posible aphcar a su objeto el anilisis
de contenido.

Muestra afinidades con el modelo fenomenolédgico en que no
acepta apriorismos, afiliaciones escolésticas ni cddigos constrictivos,
y aplica la razdn analitico-sintética libre para aclarar la naturaleza y
comportamiento de los fendmenos narrativos. El discurso narrativo
no halla en la Lingiiistica sino en si mismo la razén de su codigo.

En su dimensién poética prima el sentido de la libertad creativa.
Lejos de todo recetario, la inevitable preceptiva retérica se supedita
siempre al libre juego de las estrategias del discurso e incluye siempre
la invitacién 4 su propia transgresién. Narrar es una forma de ser libres,
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de ser capaces de llevar a los ojos propuestas de revoluciones practi-
cas sobre las condiciones de la existencia humana. El modelo prag-
matico promedia su interés por el plano de la historia y el plano del
discurso y, en caso de tener que decantarse, lo haria del lado de éste.

De acuerdo con la “teoria de los juegos” (Neuman y Morgersten),
el relato en su desarrollo va aconteciendo como un autodespliegue
desinteresado, no condicionado por necesidades inmanentes de su
estructura ni por fines extrinsecos; no supeditado a utilidades practi-
cas sino al gozo y belleza que proporciona el libre juego de su des-
pliegue (Heidegger, Gadamer).

Su interés por las tipologias (y por el esquema como su forma vi-
sualizada) no acaba en el simple afin clasificatorio. La tipologia es
considerada como un instrumento insustituible, al servicio de la in-
vencion y la originalidad, en el conjunto de la narrativa audiovisual,
donde la creatividad ha estado siempre dominada por la intuicién.

El modelo pragmético muestra una clara preferencia por.las con-
diciones de produccién del discurso y por los efectos de su_recep-
cién/recreacion. El fenémeno narrativo como decia Sartre (Qu ‘est-ce

‘que la littérature?) es el encuentro v a veces la colisién de dos actos

libres (el de la creacién y el del consumo-recreador). Analizar es para
el modelo pragmatico “rehacer y revivir la experiencia creativa”; en
definitiva, una experiencia lidica. La adquisicién de las “competen-
cias” y “destrezas”; tanto en el autor como en el lector de los relatos
audiovisuales no se propone al fin sino ahondar en esas experiencias.

La tecnologla informatica nos ha situado ya a las puertas de una
masiva recreaciéon de relatos virtuales. El video portatil dotado de nu-
merosos efectos y prestaciones, asociado a la generacién informatica
de imagenes sintéticas y a la creciente disponibilidad de los bancos de
imagenes, permite una aplicacidn creativa (e interactiva) de la “teoria
de los juegos” que necesita fundamentarse en programas de ordena-
dor. El modelo pragmaitico estd en condiciones de trabajar en esa di-
reccién de futuro.
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e) La estructura se articula con los conceptos de “oposicién” y
“pertinencia” y determina las nociones de “funcién” y “signifi-
cado”. Significado es aquello que hace un elemento en el todo
en que se integra y precisamente por integrarse;

£)-El andlisis de las unidades se distribuye en distintos niveles
(fonolégico, morfolégico, sintictico, etc.) dando lugar a nue-
vas unidades de anilisis.

Condiciones del modelo estructural

Lévi-Strauss enumeré las cuatro condiciones que requiere un
modelo de analisis estructural. Ha de ser:

» Sistematico: Toda estructura-presenta un caracter de sistema.
Una modificacién en cualquiera de sus elementos entrafa una modi-
ficacién en todos los demds.

¢ Transformacional: Todo modelo se refiere a un grupo de
transformaciones, pero cada una de éstas corresponde a su vez a un
modelo de la misma familia. Puede afirmarse, por tanto, que un con-
junto de transformaciones constituye un grupo de modelos.

s Prospectivo: Las dos propiedades anteriores permiten prede-
cir de qué manera reaccionard el modelo en el caso de que uno de
sus elementos se modifique.

= Productivo: El funcionamiento del modelo ha de estar en
condiciones de dar cuenta de todos los hechos observados.

Dos enfoques en el analisis estructuralista: enfoque beuristico
y enfoque ontologico

El anilisis estructuralista admite un enfoque heuristico u opera-
tivo y un enfoque ontolégico.

a) El enfoque heuristico u operativo considera el texto narra-
tivo como un “constructo” mental, como un “modelo” que re-
sulta de la confrontacién de fendmenos diversos, sometidos a
un proceso de abstraccién, para inferir a partir de él el con-
junto de reglas invariables que los rigen. La tarea del anilisis
consiste, por consiguiente, en reconducir el objeto concreto a
ese patron mental o “modelo uniformizador”, sin prestar espe-
cial atencién a la singularidad del propio texto.

El anilisis es inductivo. Sé propone como tarea la. compara-
cién de extensos corpus de textos para inferir de ahi la estruc-
tura/modelo de la narrativa. Es lo que hizo Viadimir Propp.

b) El enfoque ontoldégico considera el texto narrativo como
un “objeto”, cuya organizacidn interna lo configura como un
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“todo”. La tarea del andlisis consiste, por consiguiente, en una
“descripcién” de las unidades y relaciones que intervienen en
ese “objeto textual totalizado”. ‘Como diria un escoldstico es un
andlisis con fundamento in re.

El anilisis es axiomadtico, hipotético-deductivo y descriptivo.
La estructura designa la organizacién especifica de cada texto:
sus elementos funcionales y pertinentes (acciones, personajes
y escenarios). La tarea analitica se propone buscar una hipéte-
sis que después tendrd que ser validada empiricamente me-
diante el anilisis de textos narrativos concretos. Es lo que
hicieron después de Propp, Barthes, Bremond, Greimas o Lari-
vaille en su busqueda de una “lengua universal de la na-
rrativa”.

Limitaciones del modelo estructuralista

El modelo estructuralista privilegia el plano de la historia en
detrimento del plano del discurso. En esto difiere del modelo semio-
légico. Es verdad que algunos estructuralistas incluyen también la
“perspectiva narrativd” y la “voz” (plano del discurso) entre las unida-
des estructurales del relato.

A diferencia del marxismo, el estructuralismo no se ha interesado

.de modo especial por las articulaciones externas o contextuales, ni

por las condiciones de produccién del discurso narrativo.

Ha relegado la reflexion metddica sobre categorias fundamenta-
les, como el personaje y el espacio, que al fin han merecido la aten-
cién de la Semiologia.

No hay mecanismos de control que aseguren la pertinencia de la
seleccion de las unidades estructurales operada por el analista. “Perti-
nencia” tiene un rigor que le confiere la competencia de los “hablan-
tes” en Lingtistica. Pero en el anilisis textual lo que define a los ele-
mentos pertinentes, como sostiene U. Eco, es siempre una hipotesis
de interpretacién global anterior a la descr1pc1on de la obra.

El modelo pragmdtico

Los modelos mostrados hasta ahora son el resultado del pensa-
miento analogico. Por ello su valor no pasa de ser indicativo y refe-
rencial, pero en conjunto supone una ingente contribucién de racio-
nalidad y de agudeza para quienes se propongan la tarea prictica de
la creacion de relatos audiovisuales.

El pragmaitico es un modelo de caracter inductivo. Parte del ani-
lisis de los textos narrativos audiovisuales para inferir las reglas que
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Tema 5

Los modelos fenomenolodgico,
estructuralista y pragmatico

Sumario: El modelo fenomenoldgico.- El modelo estructuralista: origen
y principios fundamentales.- Condiciones del modelo estructural.- Enfoques
en el anilisis estructuralista: el enfoque heuristico y el enfoque ontoldgico.-
Limitaciones del modelo estructuralista.- El modelo pragmatico.

El modelo fenomenologico

Paul Ricoeur aplicé el modelo fenomenoldgico a sus reflexiones
sobre la narratividad y sobre el anilisis narrativo en un seminario
que dirigi6é en 1977 en el contexto de una serie de investigaciones so-
bre los “discursos no descriptivos” (discurso de la accién, de la fic-
cion, del relato y de la temporalidad).

El fenomenolégico, aplicado al anilisis de lo audiovisual por
Marshall McLuhan, Jean Baudrillard, Juan Cueto o Edgar Morin, no es
un método absolutamente estructurado. Es mas bien una actitud de
reflexiva contemplacién del hecho narrativo, tal como aparece en la
riqueza plena de su presencia y de sus relaciones con todo lo hu-
mano. El fenomendlogo muestra una doble predileccién: la totalidad
y el contexto. Supone en el analista una actitud abierta sin aprioris-
mos mentales, sin filias escolisticas, sin predominio de ninguna auto-
ridad moral. Es el libre ejercicio de la intuicidén personal. Es la prac-
tica ejercitaciéon de la fe en la propia capacidad intelectual, al margen
de lo tangible, mensurable y demostrable. Asi es como Jacques Co-
lette ha analizado el discurso narrativo y sus interafectaciones con el
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“juego del tiempo”; asi es como Raphael Celis, profesor de la Univer-
sidad de San Luis, de Bruselas, ha contemplado el tiempo de la len-
gua y el tiempo del discurso; asi es, en fin, como el propio Ricoeur ha
relacionado los relatos histérico y de ficcion. .

El modelo estructuralista. Sus origenes

El origen real del modelo estructuralista estd en la teoria literaria
de los formalistas rusos, para los cuales el objeto de la ciencia literaria
es la descripcién inmanente de la “obra considerada en si misma”. La
obra considerada como un todo consiste en una “forma verbal”, es
decir, en la capacidad de integrar dinimicamente materiales diversos,
correlacionados entre si. Gracias a esta naturaleza “formal” de la obra
como un “todo”, todos los elementos comienzan a desempefiar una
“funcién™ y ésta produce un “significado”. El significado para el for-
malismo es, por tanto, “eso que un elemento hace én el todo en que
se integra”.

El modelo estructuralista tiene su origen también en la teoria lin-
giiistica de F. de Saussure. En Curso de Lingiiistica General defiende
la lengua como “sistema de unidades interdependientes”. Tanto los
formalistas como Saussure no hablaron de “estructura” sino de
“forma”. El término “estructura”, que hasta el siglo xvi fue referido
Unicamente a la arquitectura, aparece con el sentido moderno en el
Circulo Lingtiistico de Praga. :

Principios fundamentales del modelo estructuralista

El modelo estructuralista incluye como fundamentales los princi-
pios siguientes:

a) Prioridad de la obra narrativa, considerada en si misma
como conjunto (dimensién inmanentista) y no en considera-
ciones fragmentarias (prioridad de las partes sobre el todo) o
foraneas (analisis psicoldgicos, sociolégicos, ideoldgicos, etc.).

b) El texto narrativo como conjunto organico consta de elemen-
tos diversos, pero éstos reciben todo su peso y significaciéon de
aquél.

©) La obra narrativa no es una suma aleatoria, sino una integracion
orginica de unidades de anilisis que se distinguen y delimitan
entre si, ateniéndose al prmcxplo de “invariancia rela-
cional”.

d) El conjunto no equivale, por tanto, a la suma de las partes que
lo integran sino que es de naturaleza cualitativamente dife-
rente, anterior a ellas y generador de su sentido.
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b) Sujeto actualizado (el sujeto aparece ejerciendo la competencia); y

c) Sujeto realizado (el sujeto aparece después de llevar a cabo su
“programa”, que supone de hecho su vinculacién con el objeto de
valor).

Estos tres modos de existencia afectan igualmente a la compare-
cencia del objeto:

1. Objeto virtual (su estatuto modal es el de “ser-querido” y en su
vinculo con el sujeto aparece como una proyeccion del querer
ser de éste;

2. Objeto actualizado (su estatuto modal es el de hacer-poder y en
su vinculo con el sujeto aparece como una proyeccién del poder-

- poder (ejercicio practico de la competencia) de éste;

3. Objéto realizado (su estatuto modal es el de “ser tenido” como
objeto de valor y en su vinculo con el sujeto aparece como la pro-
yeccién de su ser/tener/poder/valer.

El actancial es un modelo eminentemernte a-crénico. Insiste en la
dimensién configuracional (proceso narrativo) pero no toma en
cuenta suficientemente la dimensién secuencial, indispensable para
entender cabalmente el fendmeno narrativo.
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+ prueba principal o decisiva (el sujeto conquista el objeto

mediante una confrontacién con el anti-sujeto); y
¢ prueba glorificante (el sujeto ve reconocida y sancionada la
accion que ha llevado a cabo).
Objeto es aquello que el sujeto quiere alcanzar En la relacién
sujeto/objeto se origina una estructura narrativa de doble signo:
a) polémica (competicidén de dos sujetos por un mismo objeto).
En ésta al papel del sujeto se opone el de un anti-sujeto; y
b) contractual o transaccional (acuerdo o intercambio de obje-
tos entre sujetos). '
El objeto, considerado a nivel macroestructural, califica, caracte-
riza y determina el significado del sujeto, como si fuera un predicado.
Por ejemplo, X (sujeto) en conjuncién con dinero o sexo (objeto).

Destinador/destinatario

Son términos relativos impostados sobre el eje de la comunica-
cion narrativa e investidos por la modalidad del saber. El Destina-
dor es la instancia que comunica al destinatario/sujeto un objeto de
naturaleza cognitiva (el conocimiento del acto que debe cumplir).
El destinador es al mismo tiempo promotor de la accién del sujeto e
instancia que sanciona su actuacién (en el cuento maravilloso, por
ejemplo, con [a recompensa final del héroe).

Ayudante/oponente

Son términos relativos que designan el papel desempefado por
los actores, que ayudan al sujeto a realizar su programa narrativo.
El ayudante asume el papel actancial (es decir, propio de los acto-
res o actuantes) de cooperar con el sujeto en la realizacién de su
“programa narrativo”. El oponente a su vez asume el papel de
dificultarla o impedirla. La modalidad que define al ayudante es el
poder-hacer y al oponente, el no-poder-hacer del sujeto. Ayu-
dante y oponente pueden aparecer en el texto narrativo de dos for-
mas: como actores individualizados o como afirmacién/negacién de
la “competencia” total o parcial del sujeto (fuerza, astucia, valentia,
etc.). En la practica el “oponente individualizado” muestra una clara
analogia con el anti-sujeto puesto que ambos asumen una funcién
de antagonistas. :
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Las competencias del “actor”

Se entiende por “competencia de un actor” la capacidad del su-
jeto para ejecutar el “programa” que tiene encomendado. Hay tres ti-
pos de compeétencia:

a) competencia de determinacion: El sujeto tiene claro si debe
0 no actuar;

'b) competencia de conocimiento: El sujeto sabe como hacerlo;

©) competencia de poder: La relacidn de fuerzas es claramente
favorable al sujeto para poder actuar. -

En el relato audiovisual no siempre aparecen las binas S/O, D/D
y A/O claramente opuestas y diferenciadas. En el cine negro, por
ejemplo, el personaje de la chica es al mismo tiempo objeto de la en-
cuesta, ayudante del héroe y oponente de éste (ella lo planea todo
y va sembrando el camino de pistas falsas). En ocasiones, como -su-

‘cede en Rio Bravo (1958), de Howard Hawks, la funcién correspon-

diente al sujeto es asumida por varios personajes: en este caso con-
creto, el sheriff'y sus tres ayudantes.

Las modalidades

Greimas distingue en la narrativa dos tipos de predicados: del
ser (predicados de estado) y del hacer (transformaciones narrativas).
Hay modalidad, hablando en términos generales, cuando dos predi-
cados (del “ser” o del *hacer”) tienen entre si una relacién tal que el
uno es modificado por el otro. Estos predicados elementales pueden
combinarse dando origen a otros del tipo hacer-ser, hacer-hacer,
etcétera. Modalidad es, pues, lo que modifica a un predicado. La mo-
dalidad viene a introducir un apreciable grado de complejidad sintdc-
tica y semantica en los enunciados narrativos. Greimas considera que,
ademads de los enunciados elementales (ser y hacer), los predicados
que desempefian un papel mis importante en la organizacién semid-
tica de la narrativa son “querer”, “deéber”, “poder” y “saber”. ‘A partir
de estos conceptos ya es posible entender los tres modos de existen-
cia semiotica.

Los tres modos de existencia semiética
En cuanto “sujetos del hacer” narrativo, los sujetos asumen en el
texto tres modos de existencia semidtica:

a) Sujeto virtual (el sujeto aparece en el texto antes de la adquisi-
ci6n de la competencia para desarrollar su “programa narrativo”);
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Premisas metodologicas del modelo semiologico

El modelo semiolégico parte de dos premisas metodoldgicas:

a) todo cuanto existe es dialéctica significativa y, en con-
secuencia, texto, puro texto; '

b) su anilisis progresivamente refinado prima por encima
de cualquier otro, el imperio de la razén subjetiva que
constituye su verdadera premisa filoséfica.

A la luz de estos dos postulados el modelo semioldgico se ha
mostrado particularmente fecundo en los analisis del discurso narra-
tivo, El modelo semiolégico no aspira a darnos una vision cabal y
omnicomprensiva del objeto (la significacion narrativa) sino a dar ra-
z6n de un conjunto de rasgos previamente establecidos como “perti-
nentes”, es decir, como “focalizados” por el analista en razén de que
su objeto de observacién ha de responder a un solo punto de vista
constante, extensivo a todos los objetos que estudia y facultativo.

Rasgos diferenciales

A diferencia del fenomenoldgico, el modelo semioldgico estd
muy bien estructurado y posee una metodologia propia. El analista
comienza por definir el corpus, coleccién finita de materiales narra-
tologicos, previamente determinada de modo inevitablemente arbi-
trario y subjetivo de acuerdo con el “principio de pertinencia”.

El corpus de analisis debe ser finito, pero bastante extenso, para
esperar razonablemente que sus elementos saturarin un sistema
completo de semejanzas y diferencias. En este sentido aspira a la ex-
haustividad. Debe ser también lo mis homogéneo posible, lo que no
resulta ficil tratindose del anilisis de relatos audiovisuales notable-
mente complejos. :

Cuando la heterogeneidad se hace insoslayable, se la reduce me-
diante una interpretaciéon estructural. El andlisis semioldgico prefiere
conjuntos sincrénicos y procede mediante una decantacion compara-
tiva, progresivamente refinada, de observaciones pertinentes sobre el
objeto, siguiendo distintos niveles. El método semiolégico tiene los
criterios de valoracién probablemente mis afinados de todas las cien-
cias humanas.

El “principio de pertinencia” provoca en el analista una situacién
de inmanencia (el sistema se observa desde el interior).

42

El modelo actanc_ial

Quienes han disefiado modelos de anilisis inspirados en Propp
han partido, como éste, de la hipdtesis de que existen algunas formas
universales de organizar la narracién y han creido que la existencia
de esos suprarrelatos, que sirve sin duda para explicar fenémenos
como la migracion o transfert de motivos narrativos, les autorizaba
a aplicar el modelo proppiano al analisis de textos narrativos comple-
jos, como es ¢l caso del texto audiovisual. En esto se han equivocado.
Las funciones proppianas parecen conformarse con la fachada super-
ficial de la narratividad, sin entrar en el andlisis de las estructuras pro-
fundas del relato, como pretenden Dumézil o Lévi-Strauss.

Convencido de esta limitacidn, A. J. Greimas se aparta de Propp
y de Souriau e introduce un punto de inflexién, que da lugar al mo-
delo mal llamado actancial. Greimas hereda el término de Tesniére,
para el cual el verdadero nudo de la frase es el verbo y, consecuente
con esta apreciacion, propone un modelo de andlisis del relato, no
basado en un ndmero preciso de funciones sino en los actuantes. El
actancial es un modelo particular de analisis semioldgico y, en cuanto
tal, una version semiética del modelo comunicacional.

El sistema y el proceso narrativos en el modelo actancial

El modelo constituye un sistema, cuyo pivote central es la rela-
cién sujeto/objeto, que Greimas completa con otras dos: destina-
dor/destinatario y ayudante/oponente. Para la existencia del sis-
tema basta que tales relaciones sean evocadas, con independencia de
que sean o no puestas en practica. El paso de sistema a proceso equi-
vale a la puesta en practica de esas relaciones.

Sujeto/objeto

Son términos correlativos. El sujeto es el operador de las transfor-
maciones que (d nivel de la macroestructura) configuran el desarrollo
narrativo. El sujeto estd caracterizado por una relacién de deseo, co-
rrespondiente a la modalidad del querer. Sujeto es “el que quiere el
objeto”. Esta relacion de transitividad (sujeto-objeto) es la que
funda la sintaxis de la narrativa. La sintaxis estriba en la articulacion
de tres secuencias (las “pruebas”) que tienen una misma estructura:

» prueba cualificante (el sujeto adquiere la competencia mo-
dal para poder actuar);
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Tema 4

Los modelos comunicacional y semiologico.
Fl modelo actancial

Sumario: El modelo comunicacional.- El modelo semioldgico.- El mo-
delo actancial.- Sistema y proceso en el modelo. actancial: sujeto/objeto, des-
tinador/destinatario, ayudanie/oponente.- Las modalidades.- Los tres modos
de existencia semidtica. '

El modelo comunicacional

Que el hecho narrativo pueda ser contemplado como un fend-
meno comunicativo resulta obvio simplemente a partir de su propia
etimologia: narro, como forma causativa del arcaico gnarus significa
“dar a conocer”, “hacer saber”, es decir, “comunicar”.

La comunicacidén puede definirse genéricamente como un pro-
ceso que se hace responsable del “paso de una sefial (lo que no
equivale necesariamente a un signo) de una fuente a través de un
transmisor, a lo largo de un canal, hasta un destinatario”. Asi la define
Umberto Eco.

El fendémeno narrativo se asocia a un tipo particular de proceso
comunicativo. El narrador (entidad de ficcion diferente del autor con-
creto) es la fuente de la comunicacién narrativa. En cuanto tal, arti-
cula (valiéndose de una representacién discursiva) el mensaje (la his-
toria) de la cual transmite cierto conocimiento al narratario. El narra-
tario es a su vez una entidad intratextual de ficcidn, distinta del lector
concreto. La comunicacién se integra asi en la dindmica de la comu-
nicacion/significacion, puesto que la “sefal” no se reduce a un
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simple estimulo sino que requiere en el destinatario una “respuesta
interpretativa”. .

Para que fluya la comunicacién narrativa es preciso que el narra-
dor y el narratario compartan los cédigos que estructuran el relato:
lingtisticos, narrativos (focalizacidon, organizaciéon temporal, etc.) y
semantico-pragmaticos (estrategias persuasivas, argumentativas, codi-
gos ideoldgicos, etc.). La vertiente comunicacional del relato se hace
més comprensible en este esquema de Reis-Lopes:

Narrador — 5  Mensaje Discurso ——= Narratario
\T/
Historia
Cédigo lingtliistico <—

Coédigos narrativos

Cédigos semintico-pragmaticos <

El modelo semiologico

El lingtiista suizo Ferdinand de Saussure, profesor de la Universi-
dad de Ginebra, comprendié que la lengua es un “sistema de signos”,
pero no el tnico. A titulo de ejemplo mencioné el alfabeto de los sor-
domudos, los ritos simbdlicos, las formas de urbanidad y las sefiales
militares. En consecuencia previd la necesidad de una “ciencia que
estudiase la vida de los signos en el seno de la vida social”. En aten-
cién a su etimologia (sémeion = signo) la llamé “Semiologia” y la defi-
nié como la ciencia que ensefia “en qué consisten los signos y cuales
son las leyes que los gobiernan”. La Linglistica es, por tanto, una
parte de la Semiologia y el dmbito lingtistico es el origen y proceden-
cia del modelo semioldgico. Fl norteamericano Charles S. Peirce estu-
di6 los signos desde un punto de vista l6gico y bautizé el enfoque de
su disciplina con el nombre de “Semidtica”. Charles Morris a partir de
él elaboré ya en Estados Unidos una teoria semidtica. Hoy se en-
tiende por Semidtica la aplicacion de la Semiologia a cualquiera de
los sistemas particulares de signos. En propiedad la Semiologia del
Audiovisual se particulariza en una semidtica filmica, radiofénica, te-
levisiva, etc.



Critica de la productividad sintdctica aplicada
al audiovisual narrativo '

Esta larga y penosa tentativa de definir de manera empirica o de
manera formal los principios que rigen el montaje y organizacion de
las unidades de la narrativa tiene un mérito indiscutible: llama la aten-
cién sobre la existencia de macroestructuras textuales, responsables
de la configuracién de ese todo global y cohérente que es el texto na-
rrativo. Desde este punto de vista, el prolijo debate sobre la pertinen-
cia sintdctica en la narrativa tiene -pleno sentido. Pero plantea algunos
graves interrogantes en su aplicacioén al universo audiovisual:

« Los audiovisuales son textos muy complejos y, en cuanto tales,
se resisten a su inclusion en un catdlogo cerrado de funciones
y reglas combinatorias.

e En la configuracion global de la historia narrativa intervienen
factores extralingiiisticos: las convenciones de los géneros, las
rutinas culturales, las coordenadas de época, etc.

e Es dramitico que, después de 40.000 afos de comunicacion hu-
mana por la imagen visual y sonora, sigamos preguntandonos
si se puede en realidad hablar de la existencia de un “lenguaje
audio-visual”. Tenemos la respuesta de la ldgica: si, pero nos
falta la confirmacién de la linglistica. La cuestion es pregun-
tarse si, en realidad, necesitamos esa confirmacion. La indivi-
duacién de los modelos narrativos, como observa C. Segre, ha
de ser acometida en el marco de la reflexion sobre los sistemas
de modelizacién de la cultura en la medida en que la logica de
la narrativa forma parte de la légica de los codigos humanos
del comportamiento y de la ideologia. ' '

e Desde un punto de vista operativo, un andlisis exclusivamente
sintictico del texto audiovisual resulta innegablemente reduc-
cionista. Las implicaciones seminticas del texto no se agotan
en su mera funcionalidad diegética (fluyen con frecuencia a
través de expansiones no narrativas: descripciones, indicios,
intrusiones del narrador, etc.).

e En los tltimos tiempos numerosos autores han dedicado grandes
esfuerzos al estudio de los “lenguajes” y “gramiticas” del uni-
verso audiovisual: Languages of the Media (1. y H. Deer); El len-
guaje del cine (F. Chevassu, A. del Amo, D. Dreyfus, M. Martin,
R. May, Chr. Metz, G. Mialaret, G. Sadoul, V. Sklovsky, etc.); et
Lenguaje de la imagen (J. Thenon, A. Thibault-Laulan, W. Ul-
rich; el Lenguaje radiofénico (E. Fuzzelier, P. Santi); el Len-
guaje de la television (M. Cebridn); A Grammar of the film
(R. Spottiswoode); Essai de Grammaire cinématograpbique
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(A. Berthomieuw); La Grammaire cinématograpbique (R. Batai-
lle); la Grammaire élémentaire de l'image (A. Plecy), etc.

Nuevas consideraciones insisten en la posibilidad de una “lin-
giiistica externa cinematografica” porque la imagen constituye un
texto en el sentido de L. Hjelmslev y de la escuela glosemdtica (“con-
junto finito y analizable de signos™). Por ello tiene sentido no sélo
una descripcién, sino una verdadera “lectura de la imagen”. La ima-
gen como texto fundamenta una “sintaxis intratextual” (estudio de las
relaciones de los signos componentes de la imagen) y una “sintaxis
extratextual” (anilisis del cruce de codigos de la cultura).

El camino de la sintaxis parece; una vez mis, escasamente pro-
ductivo dado que la imagen, considerada como signo textual, no re-
fleja un simple objeto del mundo natural sino un objeto procesado
conceptualmente y culturalmente conformado. No existe, pues, la
imagen pura, la imagen denotativa y ello constituye un terreno espe-
cialmente versitil y movedizo para las pretensiones lingtisticas y se-
mioldgicas, dignas de mejor causa.
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altimo y mds impenitente gramdtico del cine, aplica, en cambio, su
lingtiistica particular y personal”.

e) El andlisis narrativo no puede fundarse en una sintaxis
de base lingiiistica sino en la sintagmatica y, aplicada
al cine, su gran tarea pendiente es aislar los codigos
y subcodigos (Christian Metz)

La sintaxis es el componente central del cédigo lingtiistico. Defi-
nir sus “unidades minimas™ es algo que depende de la concepcic’m
que se tenga de la gramdtica, porque, aunque la “unidad mmlma es
un instrumento del analisis textual, de suyo la “unidad minima” no
viene impuesta por el texto.

En el cine no existe ese codigo soberano que vendria a imponer
sus “unidades minimas”, siémpre las mismas, a todas las partes de to-
dos los filmes. Al contrario; los filmes ofrecen una “superficie textual”
notablemente compleja (temporal y espacial a la vez) en la cual inter-
vienen codigos multiples, cada uno con sus-unidades minimas, que a
lo largo del discurso se superponen, se imbrican y se solapan sin que
sus fronteras coincidan forzosamente.

Lo que importa es aislar.los principales codigos y subcodlgos ci-
nematograficos. S6lo entonces se podran determinar las unidades mi-
nimas que corresponden a cada uno de-ellos.

La nocién de “gramdtica cinematogrifica” estd desacreditada
pero es porque se ha acudido a la gramatica normativa de las lenguas
particulares y no se la ha buscado donde se debia. Existe una organi-
zacién del lenguaje cinematogrifico (una especie de “gramdtica del
filme”), que, en contra de lo que sucede con las verdaderas gramati-
cas, no es ni arbitraria ni inmutable.

Solo la lingiiistica general y la semiologia general (disciplinas no
normativas sino solamente analiticas) estin en condiciones de pro-
porcionar al estudio del “lenguaje cinematogréafico” modelos metodo-
l6gicos apropiados. Es la tarea de una gran sintagmatica.

Hasta ahora se ha procedido a clasificaciones por unidades ma-
teriales (lenguajes); hay que proceder por unidades de pertinencia
(co6digos).

Esas unidades minimas (no sinticticas) son seis: el plano autd-
nomo (plano-secuencia, insertos, imdgenes no diegéticas e imagenes
subjetivas) y cinco sintagmas: la escena, la secuencia, el sintagma al-
ternante (montaje paralelo o montaje altemado), el sintagma frecuen-
tativo y el sintagma descriptivo.

El sintagma frecuentativo estd constituido por segmentos de mi-
radas, que corresponden a un namero indefinido de acciones particu-
lares, cuyas imdgenes nos ofrece el cine en forma casi unitaria. El sin-
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_ tagma descriptivo lo estd por encadenamientos temporales del signifi-

cante que no corresponden, sin embargo, a ninglin encadenamiento
temporal, sino s6lo espacial, del significado.

f)  El andlisis narrativo no puede fundarse en cddigos lingtiisticos
(por mucho que se superen las gramdticas naturales) porque
el audiovisual no es un lenguaje, sus co6digos no son especificos
y sus presuntos signos (las imdgenes) no son verdaderos
51gnos (Eco Requena).

El “lenguaje audiovisual” ha pasado a ser objeto de los andlisis
semiol6gicos sin haber pasado previamente por una identificacién ri-
gurosa de los signos y de los codigos que los rigen. Y esto a pesar de
que la Semiologia dispone de los criterios de validacién probable-
mente mas refmados de todas las ciencias humanas. Para poder ha-
blar de “lenguaje” son necesarias tres condiciones:

« disponer de un conjunto finito de signos;
* que esos signos sean susceptibles de ser mtegrados en un
“repertorio 1éxico™; y
* que pueda ser dlsenado el sistema de reglas a que han de
atenerse en su articulacion discursiva.
~ Las imdgenes visuales y acisticas no retinen ninguna de estas
tres condiciones; por consiguiente no pueden configurar un verda-
dero lenguaje.

“Lenguaje audiovisual” ha sido hasta ahora una expresién meta-
forica. Ha servido para referirse al aspecto comunicativo de los men-
sajes difundidos por los medios audiovisuales.

En el audicvisual en cuanto sistema significante, notablemente
complejo, intervienen codigos de diversa indole, entre ellos los codi-
gos lingtiifsticos (de la lengua escrita y hablada), pero los que han
sido considerados como propios del cine, la radio, la televisidon o el
video (escalas de planos, angulaciones, etc.) no son especificos de
ninguno de estos medios, no tienen sino valor connotativo, varian
constantemente y no son susceptibles de atenerse a reglas sobre un
repertorio 1éxico finito.

Sin embargo, negar la capacidad discursiva de las imdgenes, des-
pués que el cine lleva un siglo contando maravillosas historias, seria
negar una evidencia histérica. El discurso audiovisual no estriba en
codigos lingtiisticos (ni sintdcticos ni sintagmaticos) sino en los codi-
gos del lenguaje audiovisual del mundo natural. Las imigenes del
cine son especulares (“huellas de lo real”), como las imégenes de la
retina. La tecnologia permite fragmentarlas, manipularlas y articular-
las porque ha sido capaz de fijarlas en soportes materiales (celuloide,
banda magnética, etc.).
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cados no son establecidos a priori: su formulacién ha de salir de un
andlisis atento del texto o corpus que se pretende estudiar (en el De-
camerdn, por ejemplo, los predicados bdasicos serian “modificar”,
“pecar”, “castigar”). '

La organizacién smtagmanca de la narrativa supone la existencia
de ‘una logica de sucesiéon y de una légica de transformacion.
Los predicados se conectan, en efecto, mediante relaciones de natu-
raleza causal (implicacién, motivacioén, presuposicién) o temporal
(mera consecucién). Unas y otras denuncian la existencia de una 16-
‘gica de sucesidén. Pero ésta no basta para justificar la existencia de
un texto narrativo. Es necesario que entre esos predicados se instau-
ren relaciones de transformacion, es decir, “relaciones paradigmati-

s”, basadas en la oposicién (semejanza/diferencia). Tal oposicion
es condicidn indispensable para constituir las unidades nucleares de
toda historia narrativa. La transformacion representa justamente la
sintesis de semejanza y diferencia. Liga dos hechos, sin que éstos
puedan identificarse y explica incluso la autonomia de la secuencia
narrativa, puesto que toda secuencia implica la existencia de dos si-
tuaciones que, a la vez que se vinculan, se muestran distintas entre si.
La sintaxis de la narrativa se basa, por tanto, en la conjunciéon
de una logica de sucesion y de una légica de transformacion.

‘e Pard Larivaille una historia minima esta siempre compuesta por
una secuencia de funciones organizadas cronolégica y légicamente,
que traducen el paso de un estado inicial a un estado final a través de
un proceso dindmico articulado en tres tiempos: perturbacién, trans-
formacién y resolucién. .

Esta secuencia-tipo da cuenta de la macroestructura de la narra-
tiva y permite describir formalmente las microsecuencias de las accio-
nes de los personajes. Larivaille admite, por tanto, dos tipos de se-
cuencias narrativas: las microsecuencias logicas que constituyen
las unidades de base de la narrativa y la macrosecuencia que arti-
cula globalmente el texto. Se trata, como ha afirmado C. Reis, de un
modelo extremadamente genérico de sintaxis logica susceptible de
deseribir la organizacién de las unidades transfrasicas que configuran
la estructura de la historia.

¢) El criterio sintactico no es ni el tiempo ni la 16gica,
sino la homogeneidad modal (Dolezel)

Dolezel no admite la legitimidad de una sintaxis narrativa a
priori, Para él los pardmetros “consecucién” y “consecuencia” presen-
tes en los autores anteriores, dejan de ser operativos. Dolezel piensa
que una historia compleja puede ser descompuesta en un conjunto
de historias “atdmicas”, formadas por una secuencia de motivos que
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se atienen de manera homogénea a una serie finita de cuatro modali-
dades: de posibilidad, de autorizacidn, de bondad y de conocimiento
En consecuencia se limita a proponer algunos criterios genéricos de
analisis de la composicién de una historia y distingue cuatro clases de
historias “atémicas™

* aléticas (subordinadas a los operadores modales de posi-
bilidad/imposibilidad/necesidad). Es el caso de Excalibur (1981), de
John Boorman, interpretada en los principales papeles por Niguel
Terry, Helen Mirren, Nicol Williamson y Nicolas Clay. Es la historia de
la aventura del rey Arturo y de los Caballeros de la Mesa Redonda.
Boorman aborda la leyenda del origen del Camelot, el mago Merlin,
Lancelot du Lac y la Dama del Lago, inspirdndose en la interpretacion
psicoanalitica del mito. El sentido de la historia gira en torno al poder

.magico de la espada “Excalibur”;

» dednticas (dominadas por los operadores de autorizacién/
prohibicién/obligacion);

» axiologicas (dominadas por los operadores de bondad/mal-
dad/indiferencia). Asi, por ejemplo, Night at the City (Noche en la
ciudad, 1950), dirigida por Jules Dassin y protagonizada por Richard
Widmark y Gene Tierney;

» epistémicas (dominadas por los operadores de conocimiento/
ignorancia/conviccién). Es el caso de Rashomon (1952), de Akira Ku-
rosawa, o de Vértigo (De entre los muertos, 1958), de A. Hitchcock,
con James Stewart ¥ Kim Novak en los principales papeles.

d)} Elcine es lengua (Pasolini).

Pasolini ha pretendido “gramatizar” y “literalizar” al cine, enten-
dido como “cine-lengua” o “momento escrito de la lengua natural y
total de la accidén”, con que se expresa la realidad. Pasolini piensa
que el cine, como lengua, no tiene por qué respetar necesariamente
el modelo de la doble articulacién de la lengua verbal. El cine se li-
mita a registrar una “lengua” preexistente: la “lengua de la accién”.
Pasolini articula la “lengua” del cine en monemas (unidades de sig-
nificado complejo que equivalen a los “encuadres”) y en cinemas
(los objetos y actos de la realidad misma en cuanto portadores de sig-
nificacién). Basindose en este concepto del “cine-lengua”, Pasolini
piensa que se puede elaborar una gramdtica, una retérica y una esti-
listica.

Umberto Eco ha rebatido a Pasolini por haber utilizado el con-
cepto de “accidén” de manera equivoca vy por haber identificado el en-
cuadre con el monema, cuando éste corresponde en realidad a un
enunciado. Vittorio Saltini ha terciado con estas palabras: “Barthes
quiere utilizar la lingUistica cientifica, la de los lingiiistas; Pasolini, el
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las reglas que presiden ese encadenamiento y prever los tipos po-
sibles de articulacién secuencial: sintaxis narrativa y 16gica na-
rrativa. - _
En el dominio audiovisual, mas alld de “gramiticos” voluntaris-
tas, como R. Spottiswoode, cuya obra 4 Gammar of the film (1935)
utiliza al término “gramitica” en sentido puramente metaférico, el
caso paradigmitico es Pasolini. Pasolini es el altimo y mds impeni-
tente gramdtico del cine. Cuando habla de la “cinelengua”, entiende
por ello el “momento escrito de la lengua natural y total de 1a accién”,
con que se expresa la realidad. E! cine es para él un infinito plano-se-

cuencia, tal y como-es en la realidad para nuestros ojos y oidos du- -

rante todo el tiempo que estamos en disposicién de ver y de oir; es
un infinito y subjetivo plano secuencia, que acaba al final de nuestra
vida; una reproduccién del lenguaje de la accion,
A partir de ahi Pasolini distingue:

a) modos ortogrificos (modos de reproduccion);

b) modos de sustantivacidon (encuadre = monema);

¢) modos de cualificacién (profilmica y filmica);

d) modos de verbalizacion (sintaxis = montaje).

La sintaxis narrativa

Una reflexién sobre la sintaxis narrativa como tipo fundamental
de articulacién de las secuencias en el modelo gramatical supone la
distincién tedrica entre historia y discurso. Es al nivel de la histo-
ria (mas exactamente a nivel de las unidades nucleares y funcional-
mente pertinentes que la constituyen) donde se coloca la cuestién de
las sintaxis. ¢Serd posible analizar el encadenamiento sintagmatico de
las secuencias narrativas haciendo uso de la sintaxis, tal como la en-
tiende la gramitica de las lenguas naturales? La respuesta requiere
una serie de matizaciones previas acerca del peso relativo de los pa-
rimetros tiempo y 16gica (dimensiones esenciales de la sintaxis) en
el proceso de estructuracion de los eventos que componen la his-
toria. '

Cuatro posiciones en cuanto a la estructuracion sintdctica del relaio

a) En la sintaxis narrativa (estructuracién de los eventos
de la historia) prevalece el “factor tiempo™:

Vladimir Propp piensa que es la irreductibilidad del orden crono-
légico lo que obliga a encarar la estructura del cuento como una su-
cesion rigida de 31 funciones.
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b) la sintaxis narrativa estriba ante todo en la légica
1. De las acciones (Bremond)

e Para Bremond la l6gica de la narrativa es esencialmente una
16gica de las acciones. Es posible concebir un.niimero de triadas de
acciones que corresponden a tipos esenciales del comportamiento
humano (contrato, proteccidon, engano, consejo, disuasidn, etc.). Si se
combinan esas triadas elementales en secuencias complejas, se puede
llegar a formular por via deductiva el modelo de todos los “posibles

narrativos”.

2. De la sintaxis narrativa (Lévi-Strauss, Greimas, Todorov
y Larivaille)

e Greimas: Para entender su posicién es necesario comprender
su concepto de semioestructura narrativa. Es la estructura semibtica
profunda que preside la articulacién del sentido y la organizacién su-
perficial del discurso. Es un nivel inmanente de representacién y de
andlisis, 16gicamente anterior al nivel de la manifestacién lingiistica
y, por tanto, también sintictico. Las estructuras semionarrativas son
universales y atemporales, y organizan la produccion efectiva de los
teXtos narrativos Concretos.

Greimas concibe dos tipos de gramadtica: una gramatica funda-
mental, que es un modelo acrénico de puras relaciones y operacio-
nes logicas. Este microsistema relacional funciona gracias al desarro-
llo légico de dos categorias sémicas binarias (blanco vs. negro). Con-
cibe ademas una gramatica narrativa a nivel de superficie. Gracias
a ésta las operaciones logicas de la gramatica fundamental son susti-
tuidas por un “hacer antropomérfico”. Lo mismo que acontece con la
gramdtica fundamental, también la narrativa se muestra como una es-
tructura que articula contenidos opuestos: el contenido de la situa-
cién inicial y el contenido opuesto de la situacidn final (esquema na-
rrativo). La significacion global de una obra narrativa puede consistir,
por ejemplo, en la oposicién semdntica entre la sumisiéon del héroe al
orden establecido y la afirmacién de su libertad individual, es decir, el
rechazo del orden establecido. De este modo, en la organizacién sin-
tictica de la historia, acontecimientos y personajes son absorbidos
por una esquiematizacion logico-semantica bastante reductora.

« Todorov piensa que una reflexién sobre la sintaxis narrativa
impone la necesidad de establecer las reglas que presiden la combi-

"nacion y transformacién de un cierto nimero de predicados basi-

cos, que traducen las acciones funcionales de la historia. Esos predi-
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Los modelos de andlisis narrativo

Un modelo es una representacién simplificada, fisica o abs-
tracta, de algunos o de todos los aspectos activos de una realidad. En
cuanto representacion simplificada el modelo tiene por objeto un
fendmeno real complejo (el narrativo lo es) y exige antes de su apli-
cacién una definicién y determinacion de los Ob]@[lVOS variables e in-
terrelaciones.

El modelo narrativo-desempenia cuatro func1or1es fundamentales:

a) describe el fendmeno narrativo (modelo descriptivo);

b) hace predecible el sistema y el proceso (modelo predictivo);

¢) configura un conjunto de normas y principios (modelo nor-

mativo);

d) se apoya en teorias e hipdtesis y, en cuanto tal, permite eva-

luar la eficacia del resultado (modelo evaluativo).

La formalizacién de los modelos

Los modelos narrativos se valen de distintos codigos de formali-
zacién que hacen patente y operativa su construccién. En atencion a
la naturaleza de esos factores y codigos de formalizacion puede ha-
blarse de modelos verbales {(como, por ejemplo, el fenomenoldgico),
de modelos de flujos 16gicos (como el sintictico-gramatical) y de mo-
delos matemaiticos. Los modelos matemiticos admiten dos variantes
de eficacia desigual, si lo que se trata con ellos es, por un lado, de re-
presentar cabalmente el sistema narrativo y, por otro, de predec1r fun-
dadamente su comportamiento:

a) Modelos matematicos deterministas, basados en las ecua-
ciones matematicas, que permiten resoluciones analiticas, con inde-
pendencia del grado de dificultad que éstas entrarien.

b) Modelos informaticamente simulados, basados en la 16-
gica formal, los procesos estocasticos y el lenguaje digital, accesibles
y disponibles mediante el uso de los ordenadores. Los modelos simu-
lados incluyen el concepto de probabilidad, es decir, se basan en la
creacion de una serie de procesos probabilisticos en alguna o-algunas
de las variables pertinentes del modelo narrativo (el sentido de la a¢-
cioén, la conducta del personaje, la prediccion del final del argumento,
etcétera). El lector dispone asi de la posibilidad de disefar y evaluar
varias estrategias opcionales {(dentro de ciertos limites impuestos por
un criterio o conjunto de criterios) para la operacion del sistema. En
definitiva, los modelos informaticamente simulados, como afirma Ro-
bert E. Shanon, tratan de buscar unas distribuciones de probabilidad

30

capaces de satisfacer al menos minimamente las propiedades mate-
maticas del modelo deterministico.

La formalizacién de modelos simulados ex1ge el dominio de dos
técnicas asociadas: la de generar nlimeros aleatorios y, sobre éstos, la
de generar distribuciones probabilisticas (en concreto del tipo de dis-
trlbuaon que se considere pertinente) de una variable.

Las condiciones del hmd_elo simulado

La simulacién debe utilizarse, segiin Thomas-N. Naylor:

— cuando es imposible o extremadamente dificil o costoso
observar esos procesos en el mundo real. Asi, en los relatos vehi-
culados por la televisién digital que permite el visionado simulta-
neo del contenido de varios canales interrelacionables segtin di-
versas férmulas opcionales para el lector, o en las -acciones que
se desarrollan en escenarios virtuales;

- cuando el sistema observado es tan comple]o que es impo-
sible decidirlo en términos de un sistema de ecuaciones matema-
ticas (solucién analitica) para ser usado con propdsitos predicti-
vos. El narrativo es en efecto un sistema abierto muy complejo;

— cuando la formulacidén del modelo matematico describe el
sistema, pero no basta para obtener una solucién mediante técni-
cas analiticas directas. En este sentido la formulacidén matema-
tica no puede fundar por si sola predicciones sobre el futuro
comportamiento del sistema.

El modelo gramatical

Cuando Chomsky habla de los tres principales modelos en Lin-
gliistica (el de Markov, el sintagmitico y el transformacional), modelo
es sindénimo de “gramdtica”. La gramatica narrativa presupone que el
texto narrativo consta de unidades especificas y responde en su orga-
nizacién a un conjunto de reglas. Presupone también que es posible
describir la. estructura y funcionamiento del texto narrativo como se
describe la organizacion de las lenguas naturales.

Los autores que han intentado un esbozo de gramatica narra-
tiva (Barthes, Todorov, Greimas, Larivaille, etc.) se han apoyado,
como unidades bidsicas, en las categorias que corresponden a la
estructura sintictica de la frase. Estas unidades integran un “nivel
profundo”, una “macroestructura” subyacente, en la cual se plasma
la historia. Las proposiciones se encadenan formando secuencias
segin un orden determinado. Quienes aplican el modelo gramati-
cal piensan que corresponde a la gramitica narrativa explicitar
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Tema 3 |

La analitica narrativa.
" Los modelos de analisis

Sumario: Perspectiva analitica del texto narrativo.- Los modelos del ana-
lisis narrativo.- La formalizacién de los modelos.- Las condiciones del modelo
simulado.- El modelo gramatical.- La sintaxis narrativa.- Posiciones en cuanto
a la estructura sintictica del relato (Propp, Lévi-Strauss, Greimas, Todorov,
Larivaille, Dolezel, Pasolini, Metz y Eco).- Critica a la productividad sintactica
aplicada al audiovisual narrativo.

Perspectiva analitica del lexto narrativo

La analitica narrativa observa e identifica en un texto audiovisual
dado las unidades minimas del sistema y del proceso narrativo y re-
flexiona sobre su comportamiento funcional e interactivo.

Desde la perspectiva analitica, los relatos audiovisuales son tex-
tos, es decir, conjuntos finitos y analizables de signos con sentido na-
rrativo. La analitica aspira al adiestramiento en la lectura o lectura-
visién. Su objeto especifico como indagacion sistemdtica es el estudio
del sistema y del modelo narrativos. La analitica incluye un nuevo en-
foque en el que lo sistematico, si se prefiere 1o sistémico, se refiere al
modo mismo de organizacién del relato audiovisual.



de la ordenacidn, subordinacién e interrelacién de las acciones
(sean éstas iniciales, medias y finales o resolutivas).

La estructura dramadtica no sélo da razén de la unidad orgd-
nica, sino también del proceso dramdtico en su conjunto: méviles
de la accién, modos de realizacién, obsticulos que se oponen a su
culminacién, objetivos que se persiguen y resultados finales en or-
den al desenlace de la trama.

Si el elemento caracteristico de la estructura narrativa es la se-
cuencia, el de la estructura dramdtica es la escena. El proceso
dramdtico cumple su funcién narrativa graduando y acomodando

- la participacién y tensidén emocional del espectador a las exigen-
cias de sus tres etapas bisicas: el planteamiento, el nudo (y el ¢/
max)y el desenlace (accién final o resolutiva).

Los verdaderos goznes o herrajes dramaticos sobre los que gi-
ran los cambios de situacién o de grado funcional de las acciones
son los llamados plot-points, denominados por Hulke “puntos cli-
max”. Los plot-points marcan el paso estructural de un simple “he-
cho” a un verdadero “acontecimiento” narrativo.

6. El guidn literario: Es la narracion completa (ordenada ya en
escenas y secuencias) de las acciones protagonizadas por los perso-
najes en un tiempo y espacio definidos, con inclusién de los didlogos
y referencia a los demds elementos visuales y sonoros. Es el producto
final, un subgénero que consiste en la propuesta literaria pormenori-
zada y, en cuanto literatura, décilmente suicida, que permite al reali-
zador el modo prictico de su conversidon en mensaje audiovisual.

7.El guidén técnico; Es el conjunto de especificaciones técnicas
que permite a los profesionales tomar decisiones concretas en orden
a la produccién y realizacién que convierte al texto literario en texto
narrative audiovisual. La planificacién técnica y artistica no corres-
ponde al guionista sino al realizador o al director.

2. la vertiente representacional

La vertiente representacional revela la verdadera naturaleza del
proceso narrativo en su doble condicidn: perteneciente al orden del
“hacer” practico y al orden antropomérfico.

En el concepto de “representacién”, tal como aparece en La Re-
publica de Platén y en La Poética de Aristételes, germina la proble-
matica de los géneros y se apunta la polémica sobre el valor gnoseo-
logico del fenémeno literario en el sentido propuesto por E. Auer-
bach (en cuanto “representacion de lo real”).

Platén introduce los conceptos de mimesis (imitacidén, caso de
la tragedia y comedia) y diégesis (narracion, caso del relato de un
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poeta), sin excluir la posibilidad de una coexistencia de ambas (caso
de la epopeya y de otros géneros).

En el fenémeno literario, en cuanto mimesis, coexisten, por
tanto, dos modos fundamentales de “representacion” que Aristoteles
denominé representacion dramatica (por ejemplo, la tragedia) y

representacion narrativa (la epopeya).

A la luz de la narrativa de James, Percy Lubbock establecié dos
formas de representacidn como caracteristicas del proceso narrativo:
El telling vy el showing. Se distinguen entre si por el grado diverso
de la presencia del narrador: El showing (representacioén dramitica)
comporta una-presencia muy limitada que Lubbock prefiere; el tell-
ing, por el contrario, una presencia activa, capaz de manipular la his-
toria mediante sus elipsis, resimenes, etc.

En la narrativa audiovisual

a) El telling es sbowing. La narrativa audiovisual es escénica y
representacional, es decir, el proceso narrativo se caracteriza por un
“hacer dramatizado”. El cine, la radio, la televisién, el video, cuentan
las historias representandolas. Con independencia de sus vinculos ge-
nealdgicos con el 'teatro, la raz6n dltima estriba en que las imdgenes,
que asumen la funcién discursiva, se han cristalizado en soportes ma-
teriales que permiten su articulacién, pero remiten en dltima instancia
a los cédigos de reconocimiento de figuras, que rigen el lenguaje au-
diovisual del mundo natural.

b) El showing es telling. Las imigenes visuales y acisticas, aso-
ciadas al resto de elementos portadores de significacion (escalas de
planos, iluminacidn, color, etc.) y a las articulaciones (montaje) que
configuran los mensajes audiovisuales, permiten la presencia inten-
cionada, controladora y manipuladora del narrador en el discurso au-
diovisual, dando origen a estilemas individuales en la representacion
y creando universos alternativos y distanciados del mundo natural.

El guién no es una fase previa del proceso de creacién audiovi-
sual. Es mis bien la estructura subyacente a lo largo de todo ese pro-
ceso. En cuanto tal, desempenia una funcién de guia o de plantilla
para la organizacién de todo el proyecto audiovisual, contemplado
en toda la riqueza y pluralidad de sus referencias: técnicas, estéticas,
econdmicas, industriales, socioculturales y politicas.

El guién, considerado como pauta y estructura de todo el pro-
ceso de creacion audiovisual, desempena con respecto a éste diver-
sas funciones, todas esenciales:

— mantiene su continuidad narrativa y dramatica;

— permite organizar todos los elementos técnicos y humanos;

— permite planificar la puesta en escena y organizar el rodaje;

— facilita la continuidad del montaje del material rodado.



7. Operacion ironica: El proceso audiovisual estriba en la ca-
pacidad de la imagen visual y auditiva para portar, con independen-
cia de sus vinculos referenciales; una significacion conceptual afia-
dida. La operacién irénica supone un quiebro, un distanciamiento y
una emancipacion de la imagen con respecto.al contenido de su re-
presentacién. Autores como Griffith en sus finales y como Hitchcock
han hecho de la ironfa un verdadero estilema.

8. Operacion didactica: La idea de que la imagen es la “biblia o
literatura de los pobres” y de los iletrados aparece en la literatura pa-
tristica griega en los primeros siglos de nuestra era y es aplicada pro-
fusamente en la Edad Media. La operacién didictica y parenética
alude a la esencia misma del proceso narrativo en cuanto pertene-
ciente al orden del “hacer” practico (vertiente poética) y revela la di-
mension pragmatica del discurso en sus connotaciones ideoldgicas.
Esta vertiente didactico-parenética es patente por ejemplo, en el cine
soviético de los afos veinte.

B. Descripcion poética:

El proceso narrativo audiovisual supone en el orden de la crea-
cién practica de los textos audiovisuales una secuencia -de operacio-
nes sucesivas, que van desde el disefio mis elemental de la historia
hasta la propuesta literaria de su conversidn final en relato audiovi-
sual. El proceso de la idea al ojo supone los pasos siguientes:

1. La idea: Es la expresion minima.de ese concepto menial que
alumbra el origen de la historia e informa y da unidad a su contenido;
la formulacién tedrica del pensamiento simple en el que finalmente
se resume. ' _

. 2. La story-line: Es la descripcion de la idea en pocas lineas. La
sintesis mds escueta de la historia. A Graham Green le basto el espa-
cio de un sobre para escribir la story-line de The Third Man (El tercer
bhombre, 1949). _

3. La sinopsis: Es la “esencia de la idea expresada concisa-
mente (dos folios maximo) de un modo narrativo” (Straczynski). Es el
verdadero punto de partida para el proyecto que ha de presentarse al
productor y realizador y primer desarrollo del guién. Su lectura debe
permitir una comprensién de la historia. Con este fin, la sinopsis des-
cribe los caracteres de los personajes y las acciones y acontecimientos
fundamentales.

4. El tratamiento: Es muy similar a una historia corta bien con-

tada, es decir, una version mds larga de la idea (de 5a 8 folios) escrita
en forma narrativa. Afiade pormenores y cuerpo a la sinopsis: des-
cribe las situaciones narrativas, el modo en que los personajes han de
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hablar y moverse, sus entradas en escena y sus salidas, la interven-
cidn de los elementos sonoros-no verbales, como la misica, etc.

5. La estructura: Es el “esqueleto de la historia colocado de
forma coherente” (ID. Freeman). Esa coherencia tiene su limite en la
comprensibilidad y verosimilitud. Es la verdadera contribucién del
guionista, que, con.la libertad que requiere todo acto poético, frag-
menta el relato en escenas y secuencias, decide su distribucién y or-
denamiento, fija sus relaciones y pauta las transiciones. La historia
aparece en esa treintena de paginas como umdad sometida a un do-
ble desarrollo: narrativo y dramitico.

La estructura narrativa puede ser:

Lineal simple, si el relato en su desarrollo se muestra -fiel al
tiempo Cronologlco Asi, el filme Stagecoach (La diligencia,
1939), dirigida por John Ford

Lineal intercalada, si en el relato, a pesar de ser lineal, se inter-
calan secuencias que de algn modo se separan del plano de
la realidad en que discurre la historia. Asi, por ejemplo, Easy
Rider (1969), de Hopper.

“In medias res” (Horacio se refiere a ella en la Epistola ad Piso-
nes) Si, para afirmar la legitimidad que asiste al guionista para
alterar el orden de los acontecimientos, inicia el relato con los
situados en un momento avanzado de la accibn, para recupe-
rar después los anteriores por medio de “analepsis” o flash-
backs. Asi, La prima Angélica (1973), dirigida por Carlos
Saura.

Paralela, si hace intervenir 2 dos o més lineas narrativas propor-
cionadamente importantes y sin conexiones aparentes entre si.
Asi, Intolerance (Fntolerancia, 1916), de Griffith.

Inclusiva, si unas historias contienen a otras. Algunos autores la
denominan al fresco, por su analogia con el fresco pictérico.
Asi, Satyricon (1968), dirigida por F. Fellini. _

De inversion temporal, si el relato en su desarrollo se muestra
infiel al tiempo cronolégico mediante la inclusién de flash-
backs y/o flashforwards. Asi, Le jour se leve (1939), dirigida
por Marcel Carné.

De contrapunto, si varias historias confluyen en un mismo hilo
narrativo. Asi, dmerican Graffirti (1972), dirigida por George
Lucas.

La estructura dramatica

El relato audiovisual, ademds de la estructura narrativa, ha
de tener también estructura dramatica. La estructura dramdtica
estriba en la representacion de las acciones, que son nucleares o
principales y secundarias o satélites. La unidad del relato resulta
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Desde el punto de vista de la capacidad predictiva que ofrece al
analista, el sistema narrativo muestra un semblante curioso y paradé-
gico. Si se atiende al grado de libertad de que gozan sus codigos lin-
guisticos y semibticos, hay que concluir que el narrativo es un sis-
tema escasamente predecible. Algunos autores, como A. Hitchcoek;
han hecho de esta condicién el eje central de su narrativa. Sin em-
bargo, los cédigos de los géneros narrativos, generalmente cerrados y
opresivos, han determinado que el sistema narrativo audiovisual en
su conjunto resulte altamente predecible. o

El proceso narrativo

El relato, como afirma J. Courtés en su fntroduction & la Se-
miotique narrative et discursive, a la vez que sistema, es también
proceso. o ' .

En su nivel profundo tenemos el sistema taxonémico de valores
investidos en el relato y un cierto nimero de operaciones ( = pro-
ceso) posibles, de tipo légico, efectuables en el marco del modelo
constitucional.

En su nivel superficial, concebido como la representacién antro-
pomorfa del nivel profundo, tenemos el hecho sintéctico (correspon-
diente a las operaciones l6gicas) que es el orden del proceso.

El sistema y el proceso (tres bipclesis)

El sistema narrativo puede identificarse con el “contrato”. Presu-
pone ese hacer configuracional y antropomorfo que es el proceso
narrativo y en sus relaciones mutuas pueden darse estas tres hipé-
tesis:

a) el sistema (= “contrato”) tiene lugar antes del proceso (ha-
cer). En este caso el proceso equivale a la “realizacién del con-
trato™;

b) el sistema (= “contrato”) tiene lugar después del proceso. En
este caso el proceso equivale a la “basqueda del contrato”;

c) el sistema (= “contrato”) tiene lugar al inicio del proceso,
pero negativamente, es decir, se da un rechazo del contrato inicial
y esto permite que al final, gracias a ese “hacer configuracional”
del proceso, se manifieste un contrato diferente o incluso opuesto.
En este caso, proceso equivale a “creacién del contrato”. '

El proceso narrativo afiade al sistema una dimensién practica.

N2
o

El proceso narrativo audiovisual

El proceso narrativo audiovisual presénta una doble vertiente:
conceptual y configuracional (de la performance).

1. lavertiente conceptual: de la idea a la propuesta literaria

A. Descripcion fenomenolégica:

1. Operacion adicional: El proceso narrativo audiovisual con-
siste en la suma de imdgenes visuales y acusticas procesadas de
acuerdo con los codigos perceptivos de reconocimiento del objeto.
Es una acumulacién de cédigos fotogrificos. Es claro a partir del pro-
tocine de los hermanos Lumiére y sin esta base no es posible enten-
der el discurso audiovisual.

2. Operacion sucésiva: El proceso narrativo se despliega sobre
un continuum de significacién en el que predomina el “discurso de
la cimara y del micréfono” sobre el “discurso del montaje”. Es claro,
por ejemplo, en el cine de Otto Preminger. '

3. Operacion configuracional: La vertiente configuracional
(de la performance) del proceso narrativo le permite no sbélo captar
el conjunto, sino también, como dice L. O. Mink, “extraer de esa su-
cesién una configuracién”. El primer filme que manifiesta esta capaci-
dad es The Life of an American Fireman (1902), de E. S. Porter.

' 4. Operacion reflexiva: El intento de abarcar el conjunto de
acontecimientos narrativos para reducirlos a unidad pone de mani-
fiesto la intervencién de un “juicio reflexivo o reflejo” a la manera de
Kant y desvela la vertiente conceptual del proceso narrativo. El pri-
mero y mds virtuoso ejercicio de esta capacidad es fntolerance (1916)

-de Griffith.

5. Operacion’ teleologica: El proceso narrativo arrastra al
oyente-espectador en virtud de expectativas ordenadas hacia la con-
clusién. Temprana prueba de ello fue 7he Great Train Robbery
(1903), de E. S. Porter. La operacién teleoldgica supone en el contro-
lador del proceso narrativo una serie de destrezas.

6. Operacioén perspectiva: La “focalizacién” y el juego electivo
del “punto de vista,” ademds de fundar las estrategias narrativas, se
convierten en el elemento que especifica al proceso en cuanto na-
rrativo. La operacidn perspectiva aparece en el relato filmico con
A Drunkard’s Reformation y What Drink Did (1909), de Griffith.



Tema 2

El sistema y el proceso narrativos

Sumario: El sistema narrativo audiovisual.- Factores de implicacién obli-
gatoria.- Factores de implicacién optativa.- La capacidad predictiva del sis-
tema narrativo.- El proceso-narrativo.- El sistema y el proceso (tres hipéte-
sis).- El proceso narrativo audiovisual.- Vertiente conceptual (descripcion fe-
nomenoldgica y descripcion poética).- Vertiente representacional.

El sisterma narrativo audiovisual

El enfoque morfolégico de la narratividad audiovisual supone la
existencia de un sistema narrativo propio, es decir, de un conjunto
de elementos seleccionados, a la vez distintos y relacionados entre si.
Del caricter selectivo y diferencial de tales elementos han de dar
cumplida razén, por un lado la morfologia y por otro la taxonomia
narrativas. De su cardcter relacional han de dar razén, a su vez, la
analitica y la poética.

Factores de implicacion obligatoria

De todos los elementos descritos por la morfologia, algunos es-
tdn implicados en el sistema narrativo por especiales titulos hasta el
punto de que su desaparicidn comportaria inevitablemente la desapa-
ricién del propio sistema. M. Martin Serrano, en su Epistemologia de
la comunicacion y andlisis de la referencia, ha denominado a estos

elementos factores de “implicacién obligatoria”. En el caso del sis--

tema narrativo audiovisual, esos factores son la imagen y el sonido en
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cuanto signos que remiten a la accién narrativa y a su categorizacion
temporal. Tan pronto como esos elementos desaparecen, el sistema,
o se transforma o se destruye. Un caso de transformacién sistémica es

la conversion de una secuencia narrativa en una cuasisecuencia des-

criptiva, por el simple hecho de que la accién comienza a estar cate-
gorizada, no por el tiempo, sino por el espacio, como acontece en el
cémic Valentina, de Guido Crepax.

Factores de implicacion optativa

El sistema narrativo muestra gran riqueza y maleabilidad debidas
al hecho de que el resto de sus factores integrantes comportan un
menor grado de compromiso en su implicacidén. Se dice de ellos que
tienen una implicacion optdtiva, que en todo caso responde a las op-
ciones estratégicas asignadas por el autor al discurso narrativo. El au-
tor, a partir de la existencia de tiempo y accién, decide si el peso del
relato estribard en el espacio en sus relaciones con el personaje, o0 en
sus relaciones con el tiempo, y si el discurso estribara en la palabra
(mondlogos, didlogos y comentarios), en la imagen visual, en la mua-
sica 0 en los efectos sonoros; decidira también si la intervencién fun-
cional de estos significantes tendra lugar de una forma sincrénica (si-
multdnea) o diacrénica (sucesiva) y si se atendri o no a conscientes y
determinados imperativos de regularidad observable.

La capacidad predictiva del sistema narrativo

.. En el sistema narrativo intervienen tres tipos de cddigos. En este
sentido el sistema narrativo responde, como podrian sostener los se-
midlogos de la “modelizacion” en la Escuela de Tartu, a un modelo
del mundo jerarquizado por tres niveles: el lingtistico, el semibtico y
el genérico.

En el nivel lingiiistico la significacién de los elementos del sis-
tema se contiene en el diccionario. En el universo audiovisual, signifi-
cacién equivale a representacién. Es un significado convencional,
pero objetivista y univoco: la imagen del drbol siempre significa drbol.

En el nivel retérico la significacién de los elementos del sis-
tema depende del concepto del autor, que, sin alterar el referente de
la imagen, puede asignarle una significacién particular, de naturaleza
semidtica o retorica. La imagen del drbol puede significar fuerza, lo-
zania, cobijo, seguridad, etc.

En el nivel genérico (de los “géneros narrativos”) la significa-
cion de los elementos del sisterna se atiene a pautas o patrones deter-
minados por la cultura.
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d) La “lectura” de las imdgenes no se debe a su presunta capaci-
dad de articularse con otras imédgenes a la manera de los signos lin-
gliisticos, sino al hecho de que en su percepcién son procesadas por
cddigos de reconocimiento de figuras. Sus cédigos no son, por consi-
guiente, los de la gramatica, sino los del “lenguaje audiovisual del
mundo natural”.

El signo imagen en los sistemas semidticos particulares

En los sistemas semidticos particulares del dominio audiovisual
(cine, television, video, etc.) intervienen diversos signos propiamente
tales (iconicos, verbales, gestuales, etc.). Sin embargo no construyen
verdaderos lenguajes. Las expresiones “lenguaje filmico”, “lenguaje
radiofénico”, “lenguaje televisivo™ y otras afines denotan simple-
mente-la capacidad de estos medios para transmitir mensajes y en ri-
gor no pasan de ser denominaciones metafbricas.

a) Los verdaderos signos (iconicos, verbales, gestuales, etc.) ni son
especificos de ninguno de los medios, ni tienen mds valor que el deno-
tativo, que no basta para configurar un verdadero discurso narrativo.

b) La significacién queda encomendada en buena medida a otros
elementos portadores, que no son signos (escalas de planos, angula-
ciones, iluminacion, color, etc.), pero éstos s6lo tienen valor connota-
tivo, varian constantemente y no son susceptibles de componer un
repertorio léxico.

¢) Por todo ello, aunque se dan articulaciones discursivas (movi-
mientos de cimara, montaje, secuencialidad, unidades narrativas, etc.),
se sustraen a todo verdadero mandato gramatical. Al final el meritorio
esfuerzo de Christian Metz en su Sintagmdtica no pasa de intuitivo y
voluntarista.
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e) Un saber practico por oposicidén a un conocimiento tedrico-
especulativo. Por ser intelectual, el saber narratoldgico requiere una
fundamentacién tedrica, pero sélo en la medida que exige la necesi-
dad de argumentar con razones sélidas las decisiones practicas en el
ejercicio profesional de saberes particulares y especificos (cine, radio,
televisién, video, etc.).

Las partes de la Narrativa Audiovisual

La Narrativa Audiovisual como disciplina tedrico-practica, que
tiene por objeto descubrir, describir, explicar y aplicar la capacidad
de la imagen visual y acUstica para contar historias, se organiza en
cinco grandes partes, o, si se prefiere, perspectivas: la morfologia na-
rrativa, la analitica narrativa, la taxonomia narrativa, la poética narra-
tiva y la pragmdtica narrativa.

LA MORFOLOGIA NARRATIVA

La morfologia narrativa tiene sus origenes en Vladimir Propp.

Propp, en su Morfologia del cuento, tras el anilisis de un centenar de
cuentos populares, llegd a la conclusién de que todos los cuentos se
reducen a un esquema canonico de organizaciéon global (31 funcio-
nes ordenadas en forma lineal). Para Propp la morfologia narrativa es
la propuesta de un modelo de descripcién centrado en el inventario
de los elemeéntos constantes de un tipo particular de obra narrativa.

La estructura narrativa

A la morfologia narrativa corresponde fundamentalmente el es-
tudio de la estructura narrativa.

La estructura es la pauta o patrdn, es decir, la uniformidad obser-
vable, de acuerdo con la cual se desarrolla el relato en su conjunto.

En la estructura del relato audiovisual se distinguen claramente
el contenido y la expresiéon. Una y otro tienen su forma v su sus-

tancia.
La forma del contenido es la historia. Sus elementos compo-

nentes son el acontecimiento, la accién, los personajes, el espacio y
el tiempo.

La sustancia del contenido es el modo determinado en que
esos elementos componentes son conceptualizados y tratados de
acuerdo con el cédigo particular de un autor.
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La forma de la expresion es el sistema semidtico particu-
lar al que pertenece el relato: cine, radio, televisidn, ballet, 6pera, etc.

La sustancia de la expresiéon es la naturaleza material de
los significantes que configuran el discurso narrativo: la voz, la ma-
sica, los sonidos no musicales, la imagen grafica, fotografica, fotogra-
matica, videogrifica, infografica, etc.

Mis fecundo es el campo que la morfologia dedica al estudio del
discurso narrativo, nocion ésta, que, como la de historia, llegd al
dmbito de la narrativa, procedente de la Linglistica, de la mano de
Emile Benveniste. El discurso es el flujo de imégenes, sonidos y otros
elementos portadores de significacién, que asumen la funcién de
configurar textos narrativos, es decir, textos cuyo significido son.las
historias. _

La imagen y el sonido, en cuanto significantes discursivos, es de-
cir, en cuanto signos de la secuencialidad narrativa, exhiben tres pro-
piedades fundamentales, que los acreditan como capaces de confor-
mar un relato: el orden, la duracién y la frecuencia.

Particularidades del discurso audiovisual

En sus aplicaciones al universo audiovisual, la identificacién
morfoldgica del discurso narrativo se ve forzada a trascender el plano
lingtiistico por la particularidad de los elementos portadores de signi-
ficacién y de los coédigos que configuran el “lenguaje” .y, en conse-
cuencia, tos “textos audiovisuales” por las razones siguientes:

a) No se ha demostrado la existencia de un verdadero “lenguaje
audiovisual”. Para la existencia de un verdadero lenguaje han de
darse, al menos, estas tres condiciones: finitud de los signos, posibili-
dad de incluirlos en un repertorio 1éxico y precisa determinacién del
conjunto de reglas que rigen-su articulacién. En el lenguaje audiovi-
sual no se da ninguna de estas tres condiciones.

b) Las imagenes visuales y acusticas llamadas a la construccion
del lenguaje audiovisual no son verdaderos signos. La Semiologia ha
dado por supuesto que la imagen es un signo analdgico, que se vin-
cula a su referente por lazos de semejanza perceptiva. Esto resulta
muy discutible a partir de los postulados de la moderna psicologia de
la percepcidn, como ha demostrado Umberto Eco.

¢) Las im4genes configuradoras del discurso audiovisual refiejan
lo real como en un espejo. Son de la misma naturaleza que la imagen
retiniana. Si son capaces de una configuracidn discursiva es porque la
tecnologia les ha conferido dos rasgos diferenciales: estin cristaliza-
das en soportes matenales (son perennes) y, en cuanto tales, son ma-
nipulables.
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5. La narrativa equivale también a la forma del contenido, es de-
cir, a la historia contada (el relato in facto esse). En este sentido
puede hablarse de la “narrativa de -Ciudadano Kane” o-la “narrativa
de la telenovela Cristal”. _

6. Por extension, cada una de las especies, narrativa equivale
también a todo el conjunto de la obra narrada con referencia a un au-
tor (“narrativa de Hitchcock™), un periodo (“narrativa de los arios cua-
renta”), una escuela o estilo (“narrativa neorrealista™), un pais (“narra-
tiva alemana, francesa o soviética”), etc.

7. A veces el término narrativa aplicado al universo audiovisual
por el procedimiento retdrico de la sinécdoque equivale solamente a
la forma de la expresion, es decir, al discurso o modo, género, téc-
nica, arte o estilo de contar la historia. La narratividad como dexteri-
tas narrandi no aparece en nuestras letras hasta la Repiiblica litera-
ria de Saavedra Fajardo en el siglo xviL.

8. Narrativa Audjovisual es también, en fin, un término emple-
ado hoy analdgicamente para hacer referencia a uno de los tres ele-
mentos de la célebre “triada de universales” (lirica, narrativa y drami-
tica) que tiene sus origenes en la antigliedad y a pesar de numerosas
indecisiones v ambigiiedades ha llegado hasta nosotros de la mano
de tedricos como Fowler o Genette. :

La Narrativa Audiovisual como narratologia

Sin renunciar a ninguno de estos significados, el sentido mas es-
pecifico, propio y restringido que recibe la Narrativa Audiovisual es el
de narratologia: ordenacidn metddica y sistemdtica de los conoci-
mientos, que permiten descubrir, describir y explicar el sistema, el
proceso y los mecanismos de la narratividad de la imagen 'visual y
acustica fundamentalmente, considerada ésta (la narratividad) tanto
en su forma como en su funcionamiento.

La narratologia es una disciplina autdnoma, nacida (en sus apli-
caciones al relato literario) de la explotaciéon precoz de la Morfologia
de Propp. Hoy se ocupa también de la reflexion tedrico-metodolo-
gica aplicada al analisis de textos iconicos y audiovisuales, siguiendo
las orientaciones de la teoria semidtica.

Sin embargo, los términos narrativa y narratologia no responden
exactamente al mismo significado. La narratologia, tributaria de los
analisis semidticos de raiz lingiistica, no da razén suficiente de por si
de los problemas suscitados por la pragmatica y la poética narrativas.
Son éstas, en cambio, dos dimensiones fundamentales de la Narrativa
Audiovisual, concebida como disciplina que aspira a la formacion
practica de narradores audiovisuales.
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La Narrativa Audiovisual como disciplina

La Narrativa Audiovisual como disciplina universitaria de se-
gundo ciclo aspira a la construccidn de un corpus de saberes tedrico-
practicos que capacite a los alumnos para analizar con criterios cienti-
ficos los- textos narrativos audiovisuales y para. construir sus propios
relatos en condiciones de dar razédn cientifica de sus decisiones.

Condiciones del saber narratologico
El saber y el saber-hacer que busca esta disciplina es:

a) Un saber intelectual de las posibilidades y funciones narrati-
vas de la imagen y del sonido, por oposicién a un puro conocimiento
sensitivo-perceptivo, como puede darse en el hombre analfabeto o
poco instruido. La imagen se vinculd a él y fue calificada desde los
inicios de la Edad Media, como una “biblia o literatura de pobres” ca-
paz de contarle conmovedoras y transcendentes historias, al margen
de la “cultura de la letra escrita”.

b) Un saber intrinseco, es decir, demostrado, por oposicidén a
un conocimiento de fe o de simple autoridad, como suele ser el de
aguellos .oyentes o espectadores, que aprecian la narratividad de la
imagen a partir de las opiniones de los criticos de cine, radio o televi-
sién. Esto no quiere decir que haya de descartarse el conocimiento
basado en argumentos de autoridad. De hecho los métodos heuristi-
cos y didacticos de la narratologia, entendida como disciplina anali-
tico-poética, subrayan la necesidad de examinar, “leer” y comentar
los textos de grandes narradores audiovisuales.

¢) Un saber reflejo y elaborado, por oposicidon, no sélo a un
conocimiento vulgar, como el saber intelectual, sino también a un co-
nocimiento espontianeo y autodidictico, como puede ser el del profe-
sional no universitario de los medios (cine, radio, televisién, video,
etc.), adiestrado en la prictica tradicional del oficio, pero poco entre-
nado en la reflexién metddica y sistematica.

d) Un saber abierto y tentativo, por oposicién a un conoci-
miento cerrado y terminado. La poética narrativa de la imagen in-
cluye entre sus rasgos esenciales a la estética y la creatividad. El saber
intelectual se opone por su propia naturaleza a la transmisién de un
contenido compacto y terminado de una vez por todas. Pero 1a nece-
sidad de aquel ratiocinium faciens scire de los viejos aristotélicos se
hace todavia mis patente cuando hablamos, como es el caso, de una
obra-de arte. La narratologia proporciona al alumno, a un mismo
tiempo, la norma y la invitacidn a su transgresidn inteligente.
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Tema 1
La morfologia narrativa

Sumario: El concepto de Narrativa Audiovisual.- La Narrativa Audiovi-
sual como narratologia.- La Narrativa Audiovisual como disciplina.- Condicio-
nes del saber narratoldgico.- Las partes de la Narrativa Audiovisual.- La mor-
fologia narrativa.- La estructura narrativa.- Particularidades del discurso
audiovisual.- El signo imagen en los sistemas semidticos particuiares.

El conceplo de Narrativa Audiovisual
Narrativa Audiovisual es

1. La facultad o capacidad de que disponen las imdgenes visua-
les y acusticas para contar historias, es decir, para articularse con otras
imigenes y elementos portadores de significacion hasta el punto de
configurar discursos constructivos de textos, cuyo significado son las
historias.

2. Narrativa Audiovisual es también la accidn misma que se pro-
pone esa tarea (el relato in fieri) v equivale, por consiguiente, a la na-
rracién en si 0 a cualquiera de sus recursos y procedimientos (por
ejemplo, la “narrativa del color”).

3. Narrativa Audiovisual es un término genérico, que abarca sus
especies “narrativa filmica, radiofénica, televisiva, videogrifica, info-
grifica”, etc. Cada acepcidn particular remite a un sistema semidtico
que impone consideraciones especificas para el andlisis y construc-
cion de los textos narrativos.

4. En su dimensién especifica “narrativa filmica”, “radiofénica”,
“televisiva”, etc. equivale al universo (temas y géneros) que ha confi-
gurado la actividad narrativa de estos medios a lo largo de su historia.
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la produccién audiovisual: de la constriccién disecante de los receta-
rios que erigian el oficio y la experiencia profesional en criterios su-
premos de valor, a una mayéutica particular de la creatividad y del
pensamiento inteligente; del aprendizaje del oficio de narrador al di-
sefio de estrategias, basado en modelos productivos del andlisis tex-
tual y en las teorfas de la decisién y de los juegos.

Narrativa audiovisual ha sido concebida como un manual del
profesor universitario, o del alumno, con tal que pueda disponer de
tutoria. El aparente cartesianismo formal de su organizacién interna
pretende facilitar al profesor la propuesta de ejercicios pricticos que
ayuden a digerir y aplicar los conceptos en contraste con los conteni-
dos de aluvién que conforman una buena parte de los textos escritos
sobre poética audiovisual. El desarrollo de cada tema, al hilvin de los
epigrafes del sumario, supone un reconocimiento de la validez y efi-
cacia de los textos didacticos clasicos y es completado con un amplio
indice de materias y una bibliografia abundante, especifica y actuali-
zada, que supone para el alumno una puesta a punto, al tiempo que
le abre nuevos campos de trabajo y de investigacién. Estos han sido
los propésitos, que desearia ver cumplidos.
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tivos, acumulados en los archivos documentales de los grandes me-
dios audiovisuales (cine, radio, televisiéon, bancos de imigenes, etc.)
constituyen una base de referencia obligada para los historiadores de
nuestra época y, por lo que toca al universo mitico y ficcional, el cine
y la television, asentdndose en la frontera cada vez mds tenue entre la
realidad v la ficcion, se han alzado con el monopolio indiscutible de
la fabulacién del hombre contemporineo. En la Gltima década del si-
glo xx la imagen digital, asociada a procesos tecnolégicos de sinte-
sis, simulacién e interactividad, estd originando una revolucidén prag-
matica en los nuevos mercados de la tecnologia multimedia y de la
cultura.

El placer de la “lectura” de un relato escrito, de un relato audiovi-
sual o de un hipertexto alcanza, en efecto, tres niveles de profundi-
dad e intensidad. El primero de ellos, espontaneo y epidérmico, es el
nivel del contenido de la historia. El cine, la radio y la television son,
como lo fueron las catedrales medievales en su tiempo, las verdade-
ras bibliae pauperum (libros de los pobres) de nuestra €época. 1a
emocion popular de sus audiencias ha logrado levantar un colosal
monumento en el corazén de millones de gentes sencillas, que se ali-
mentan con la “lectura” de los medios y rien y lloran cada dia con sus
historias maravillosas. '

El segundo nivel, intermedio, es el nivel del discurso profesional.
En él reside el placer de quienes estin en el secreto del know how. Es
el nivel del oficio, de la subjetividad documentada y de la autoridad
moral. El nivel del oficio, de la profesion y de la critica. Para gozar de
la obra narrativa y alcanzar estos dos niveles de profundidad e inten-
sidad en la “lectura” de los relatos, no era necesaria la existencia de
facultades universitarias.

Pero la universidad espafiola y los fabuladores profesionales no
podian darse la espalda por mis tiempo ni volver el rostro al enorme
y dilatado esfuerzo de reflexion cientifica que, especialmente a lo
largo de las dltimas cuatro décadas, se viene dedicando al universo
del relato. El tercer nivel, el de la reflexion ordenada y el del anélisis
intelectual y metédico, era, por tanto, el que exigia su implicacion.

Estos tres niveles son tres perspectivas indisociables y necesarias
de los relatos literarios o audiovisuales hasta el punto de que el pla-
cer de su “lectura” quedaria incompleto, si les faltase cualquiera de
ellos: el nivel de la forma de los contenidos (los “qué™), el nivel de la
forma de su expresion (los “c6mo”) y el nivel de las causas y razones
(los “porqué™). Para pasar de uno a otro basta con poseer sus c6digos
correspondientes. Las paginas que siguen dan por supuestos los codi-
gos de “lectura” del primero y segundo nivel y se sitan en el tercero.

Narrativa audiovisual es un manual universitario, denso y sin
concesiones, que por primera vez en el repertorio bibliografico de la
materia, aborda su objeto de un modo completo, racional, metédico y
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ordenado. Su articulacidn interna estriba en tres partes sucesivas: La
primera (Fundamentos) se propone una organizaciéon conceptual de
la disciplina: la Morfologia, la Analitica, la Taxonomia, la Retérica, la
Poética y la-Pragmatica. La segunda (La historia y el discurso) aborda
el estudio del sistema y del proceso en el relato audiovisual. La ter-
cera (Personajes, acciones y escenarios) entra en pormenores acerca
del analisis, la construccién v la funcionalidad narrativa de los cuatro
elementos particulares y bdsicos de la forma del contenido de la
historia. ' _

Narrativa audiovisual responde en buena medida al concepto de
una narratologia comparada. Los investigadores y los narradores del
universo audiovisual hallaran en las abundantes taxonomias y tipolo-

‘gias que presenta la obra, los secretos conceptuales, heuristicos, aso-

ciativos, combinatorios y estratégicos, que han consagrado la poética
y la estilistica narrativa de los grandes autores, tanto literarios como
audiovisuales. Se trata, no sélo de lubricar la capacidad creativa y de
ensanchar la perspectiva cultural de los narradores, sino también de
enseriar a llevar a cabo una deconstruccién racional del texto narra-
tivo, de extrema importancia y utilidad para los programadores del
software narrativo en un moimento en el que la interactividad permite
la libre navegacion del “lector cibernauta” por el hipertexto narrativo
en entornos de realidad virtual.

Por todo ello la obra ha sido concebida pensando no sélo en los
alumnos de las ciencias de la imagen, sino también-en los alumnos de
infografia, de tecnologia multimedia y de literatura. El orden que
surge de esa preferente aplicacion de taxonomias y tipologias no pre-
tende, por tanto, una demolicién del texto sino una de-construccidon
pieza a pieza y ladrillo a ladrillo para identificar y dar cumplida razén
de la libérrima unidad constructiva de los narradores, de los criterios
electivos y de las decisiones poéticas. En ello reside la vertiente prac-
tica de esta obra, que, siendo fiel a los fines de la Universidad, no
quiere excluir entre sus destinatarios, ni a los investigadores, ni a los
docentes, ni a los profesionales de calidad.

Narvativa audiovisual, al adoptar en buena medida la terminolo-
gia bisica de la semidtica narrativa, aspira a mantener un equilibrio
laborioso: ganar en densidad y rigor, sin que sufra menoscabo la cla-
ridad de las ideas. La dificultad mayor consiste en transitar por esa
senda movediza de idiotismos y de acepciones particulares, que han
convertido hasta ahora a buena parte del debate semidtico en una lo-
gomagquia, que recuerda por fuerza la época escolastica del nomina-
lismo medieval. El esfuerzo por conjugar los términos de la semidética
narrativa con los de la retérica y la poética clisicas, por un lado, y
con la jerga profesional, por otro, valia la pena, con tal de superar la
pobreza y redundancia terminoldgicas de una buena parte de los tra-
bajos publicados. Era necesario un salto cualitativo en la didictica de
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Prélogo del autor

El panorama bibliografico de los cien afios de estudios acerca del
relato audiovisual (muy en especial los dedicados a la narrativa fil-
mica) ha constituido un verdadero campo de agramante, que ha con-
trastado con el creciente rigor que han alcanzado los andlisis de los
textos literarios. Con excesiva frecuencia se han mezclado y confun-
dido la ciega y nostilgica mitomania de la cinefilia, el enfoque histo-
rico; la anécdota biogrifica, la experiencia profesional y el ensayismo
critico. Sélo el estructuralismo y la semiologia han sido capaces de
dar consistencia en los Gltimos treinta afios a una metodologia anali-
tica exigente y crecientemente refinada, capaz, dentro de sus induda-
bles limitaciones, de redimir al analista de todo exceso de volunta-
rismo y de subjetividad, primer paso ineludible para cualquier enfo-
que cientifico. Gracias a su aportacién ha sido posible sentar las
bases de la narratologia como disciplina cientifica particular.

Pero la narratologia en su filiacién semidtica no ha dado razén
suficiente de la dimensioén poética del acto narrativo, aspecto funda-
mental en una disciplina que aspira, no sélo a la investigacion pura y
al anilisis metddico de los fendmenos narrativos, sino también a su
asentamiento didactico como saber prictico, ordenado a la toma de
decisiones inteligentes en el 4mbito del disefio audiovisual y de las
estrategias creativas del discurso narrativo, que utiliza a la imagen y al
sonido como sustancias expresivas.

En la historia de la humanidad la imagen ha sido mucho antes
que la letra, vehiculo de comunicacién y de expresidn. La dimensién
cognitiva y comunicativa del hecho narrativo ha determinado el sen-
tido y direccién de las dos grandes alternativas del relato. La huma-
nidad ha dispuesto de dos vias fundamentales de conocimiento. La
historia ha configurado su memoria colectiva, y el mito ha dado conte-
nido a sus suefios y aspiraciones mas profundas. Los relatos informa-
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