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LAS FICCIONES MEDIADAS

que BP encare directamente los mitos sobre las despiadadas compafiias petroleras, asf corfil
de admiracién ante el ingenio del redactor del anuncio. El otro caso de juego de palabras s
relaciona con el deseo de 8P de mostrarse condescendiente con los defensores del medig
ambiente, a fin de que puedan aconsejar a Bp respecto a esa cuestion. Aqui también sp @fie
cara un mito comin sobre las compafifas multinacionales, a saber, que éstas hacen gala d#
su “superioridad”, y luego muestra el revés del mito, explotando el otro sentido de “condes:

»”, «

cender”: “permitir a alguien que desarrolle todo su potencial”.

PETER LARSEN

Estos casos de juegos de palabras también pueden verse como una especie de auseis
cia, en comparacién con los anuncios comerciales. En los juegos de palabras de Bp no @
detecta la frivolidad de los tipicos albures publicitarios. En este anuncio, los juegos de plis
bras se utilizan como un ardid inteligente, incluso sobrio, para anticiparse al rechazo, pf

parte de los lectores, de la pretendida armonfa entre la compafifa y los defensores del e
dio ambiente.

{CION
Esta lograda impresién de la presencia de la cooperacion y el didlogo se hace posible, & , | . s e I o it e
parte, por la ausencia del pasado en el universo del anuncio. No hay mencién alguna de @ texto se deriva del verbo }atlilo’ exo, (t]um e o
“ayer” anterior a la publicacién del anuncio, posiblemente un tiempo en que las compaiilas 7 ;drl:izgéig;E;;;;S?:E:ZSEEE;?Por taito’ by o
' jgjido: una construccion del significado hecha con Pala.bras. oy
la década de 1960, texto se ha utilizado como un t.ermmo getneral que al a(r1 :
fﬁﬁbmenos, tales como la musica, las imagenes fijas, las peliculas, etc(:i.., a ;e
e guaje escrito y oral. El argumento subyacente e.s que todos estos m,e 1ostie_
81 won construcciones semanticas —“tejidos” de signos—y la ma'yona se -
er" en una secuencia lineal y temporal. Este tipo de construcciones puede
ke y analizarse por analogia a un texto verbal, sobre .1a t.)ase de conceptos, m(l)—
seedimientos que se desarrollaron dentro de disciplinas y <’:’ampos comc?da
,la semiotica y los estudios literarios. Los andlisis de “textos” en este sentfl o
s son medulares en los estudios de medios. Ya sea q’ue se lleven a cabo en la 01;
n pstigaciones sobre textos individuales o sobrc.e ger.leros textu.sfhi:s, 0 C()lrr}otziés
ectos que estudian la recepcion y las instituciones mediaticas, el in

petroleras si explotaban despiadadamente el medio ambiente Yy en que si existia cierto arta-
gonismo entre éstas y los activistas. La ausencia de un “ayer” en el léxico se apuntala con la
ausencia de verbos en tiempo pasado.

Por lo tanto, los signos verbales y visuales del anuncio de Bp crean un universo do slge
nificacién donde al parecer todos los conflictos entre las compafiias petroleras y los defen-
sores del medio ambiente se han resuelto armoénicamente, con un dnimo de simpatia y res
peto mutuo. La comprobacidn de que este universo, tal como se analiza aqui mediante Ui
mezcla de descubrimiento descriptivo e interpretacién hipotética, se corresponde —o no
con los respectivos universos de significacién de los comunicadores corporativos y los let
tores de la revista, se tendria que obtener mediante los procesos de codificacion y decodifis

cacién de un andlisis empirico (para un enfoque etnografice discursivo de la publicidad
corporativa, vid. Schrgder, 2007).

| se centra en el significado y la interpretacion. El punto de partida se encuentra
" , i , en su estructura y su contenido. .
tss;::zri:(;sotro tipo de anélisis, el andlisis textuaq exan'li‘na un objeto dasciz
%t0 0 un grupo de textos— con tanto cuidadoy tarT 51ster'nat1.c’amente como .
;B fin de resolver las cuestiones especificas de una investigacion. De estas cuelz
4 P'mefden derivarse dos tipos basicos de andlisis textual: un.o que se enf'ocalen ai
sralidades, otro que se enfoca en las particularidades." El primero describe los as_
7 ntes a fin de establecer modelos o prototipos textuales. El se

§ tiplcos y recurre

erilidades y particularidades, capitulo 7, p. 2 10,
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gundo examina los textos en cuestién €omo sucesos aislados, partiendo de sus partiey
laridades. Obviamente, entre ambos tipos se dan variantes transicionales y cone
logicas. En la practica, las generalidades siempre se establecen mediante e] exai
las particularidades, y el andlisis de éstas presupone cierto conocimiento de la

: i p

xlom
ner

s getl ROy se cormes 1 de las personas, a su vida amorosa, su estilo de
: . ; oy "V i iblica y los logros '
ralidades. Es importante tener en cuenta que las metodologias cualitativas y las cuaii vida piblica y

thal interpreté este cambi6 de enf?ms
de la vida publica a la esfera priva-
alores sociales durante

tativas pueden aplicarse ambas, en diversas formas especificas, tanto al exame
generalidades como al de las particularidades.

Este capitulo presenta varias corrientes del anélisis de contenido y del analisis i
texto en las investigaciones sobre medios. Muchos de los procedimientos y principi
mds importantes no son exclusivos de medios o géneros particulares. Sin emb
capitulo se enfoca principalmente en la ficcién en el ciney en la television, que abared

la mayor parte de la ficcién mediada y que también ha sido el punto de partida para |
avances mas significativos en la investigacion.

ot as cuestiones de tipo privado. Lowen .
0 Vde produccion” a “idolos del consumo™y i
10 la expresion textual de los cambios generales €

n de

0, .
stigacion realizada por Leiss et‘
ense es un ejemplo similar mas rect :
| i¢ ha usado para describir las tendencias

leccionaron =
8.9 Leiss y sus colaboradoresize durante mas de 70 afios, una dirigida a un
: : ian aparecido du
l6n masiva que habia

) inos. A fin de minimi-
- ino, la otra a lectores predominantemente mascuhilooS st )
kmende 1’as variaciones y cambios en los tipos de produc contaron la fre-
;&Ftos tores construyeron petfiles de los tipos de pl:oductosesrf1 il
ol dlo sl a: anuncios para cada uno de estos kel ey aminando un total
idelo i cada afio y ex
4 ; cada revista para .56
fdo r dos ejemplares de o Hid la muestra final,
iy al aZaCios pu{alicitarios. Ademas, el estudio c1rcunscr1})10 1?1 e A
000 anun :50s de productos relacionados con el tabacq, 0s a Shattd
i 195 tipos ce D lcohol vy las corporaciones, pero aun :
la comida, el aseo personal, el alco : y las dos revistas en cualquier
R 50% de los productos anunciados en las della represetita-
: 0 .z
i »m: sddeL uestra se codifico en relacion con cuatro aspgcws ra importante
o dado. La m s 1 — € mane ’
0s textos—Y,
| tos, los escenarios y :
la gente, los productos, —
oggréﬁ(;o que se daba a cada aspecto en cada an
AL

. .7 .z . . .
3 P ’

O riodo investigado.
g i sentacion textual a la representacion V}sual, en elgs et A
w:predel eriodo, el texto proporcionaba una interpretact B i%) - o Frevuetitla
191081 rogucto y el consumidor, mientras que hoy los ammntas palabras expli-
e 4s que la marca del producto, un eslogany unas'cual " or T mrancios
- T’T\a (;lo lugar, la creciente cantidad de aspectos visuaies Al principio del
e set,ulf)\- 1ite’1tivo en su modo de dirigirse a los 1ectoresl. T
o 10 cua . icar e
e undca:llos elementos textuales y visuales se dedicaban a'e)‘(pamente I:establecen
0, todo . ineos tipic
' mpora:
et : anuncios conte .
itario, mientras que los i torno cultural,
e Ut“_ltdtr) : l"cas entre los productos, los consumidoresy Elen
nes simboll

al. (2005) sobre los cambios en la pul?hcuiartlc}
ente de la forma en que la metodologia <?u

histdricas en las representaciones
dos revistas de interés general y

argo, @

EL ANALISIS CUANTITATIVO DE CONTENIDO

Estudios del contenido
de las representaciones medidticas

Es posible responder algunas preguntas sobre las generalidades con relativa precision
evaluando o contando ciertos aspectos textuales. Desde la década de 1940, este tipo e
andlisis cuantitativos ha desempefiado un papel importante en diversos tipos de invess
tigaciones medidticas. En 1a primera exposicién general de este tipo de analisis, Ber-
nard Berelson (1952) utilizg el término “andlisis de contenido”
nica investigativa “para la descripcién ob
manifiesto de la comunicacién” (p. 18).2

para referirse a una tée-
jetiva, sistemdatica y cuantitativa del contenido

Como sugiere esta definicion, el analisis de contenido es basicamente descriptivo,

Ciertos elementos o caracteristicas textuales bien definidos se miden de diversas mi-
neras; por ejemplo, la cantidad de cobertura periodistica de cier

en los programas de noticias de Ia television, los casos de cierto
ros de ficcion, etc. Tales descripciones cuantitativas de las cara
de textos se usan sucesivamente como la base para inferencias
significado de estos textos y sus implicaciones en varios fenémenos sociales.

Un ejemplo temprano de este enfoque fue el trabajo sobre “idolos de las masay"
que Leo Lowenthal realizé en 1941. Mediante un andlisis cuantitativo de los articulos
biogréificos en revistas populares estadunidenses, Lowenthal demostr6 que en los inl-

tos asuntos, los topicos
s simbolos en los géne
cteristicas de un grupo
mads generales sobre ¢l

% flutudion de la publicidad, capitulo 6, p. 207,

 dirlglse, p. 235,
4 /\m‘llmm(lvmmvnhlu,('npilulu 13, p. 396, 1 4 Modo de dirigirse, |

Jemplo de andlists, capitulo o, p. 179,
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tinando asi el producto a un segmento social es
de vida.?

Desde los primeros dias del an4lisis de contenido, la metodologfa cuantitativa
usado en diversos contextos investigativos, con frecuencia en combinacién con

Wimmer y Dominick, 2011)

* Estudios sobre patrones y tendencias en las representaciones medidticas como (s

les (ejemplificados por Lowenthal y Leiss et al.).
* Estudios sobre la relacién entre las representaciones textuales y “
* Estudios sobre los efectos mediaticos.

En algunos estudios, el contenido general de un género mediatico especifico, por

por el Glasgow University Medls
- Otras investigaciones han analizado la manera en que los mediog

ejemplo, las noticias televisivas, se ha analizado
Group (1976, 1980)
manejan ciertos sucesos en particular, como las manifestaciones politicas (

ran et al., 1970) y las guerras (e. g., Morrison y Tumber [1988]), el conflicto de las Mal
vinas, y Morrison (1992) la primera Guerra del Golfo)

Contenidos medidticos violentos

Lare

presentacion de la violencia, particularmente en la ficcién televisiva, ha sido una
de

los temas preferidos. En tales trabajos, los investigadores usualmente comie
por definir cémo debe entenderse la “violencia” y en qué contextos discursivos es
ficos debe medirse. Seguidamente, los codificadores examinan muestras de programas
de television y cuentan los incidentes que se ajustan a la definicién. George Gerbne
inici6 el mas prolongado y conocido de estos trabajos a finales de la década de 1960,
En el disefio inicial de la investigacion, éste defini6 la violencia como “la manifestacion
notoria de la fuerza fisica (con o sin un arma) en contra de uno mismo o de otra perso
na, incitando una reaccién a pesar de uno mismo por el temor de ser herido o muerto,
0 de herir o matar a otro” (Gerbner, 1972:31). A partir de esta definicién Gerbner estu-
bleci6 una serie de lineamientos sobre los tipos de sucesos que se podian incluir en la
investigacion, basindose en el lugar que ocupaban en el universo de la ficcién y en s
relacion con la trama general (vid. Gerbner y Gross, 1976; Gerbner etal.,, 1977)
Continuado por Gerbner y su equipo, esta serie de
tos investigativos en que el anélisis de contenido se

Nzt
pecl

estudios ejemplifica los proyec-
utiliza para comparar las represen

" Investigaciones sobre el estilo de vida, capitulo 8, p, 2a#

pecifico de consumidores y a su estilia

se hie
Olrds
metodologias. Los principales contextos incluyen (para un resumen detallado, vid

el mundo real”,

e. g., Hallo
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IJ cuantitativo del cine cldsico de Hollywood

igui ctos mas am-
o8 andlisis de contenido, por consiguiente, forman part.e, de proy;e s
e se interesan en los efectos de los medios 0 en larelacion entre las rep

= o IErea
4 mediéticas y la vida real. Sin embargo, otros andlisis cuantitativos se han

i 5 e
las cuestiones relacionadas con los textos medlatlcos.en si. Un e.]c’e ge éneyi
ro del uso del analisis de contenido en la descripcion e interpretacion de §

Xtuales especificos es el trabajo de David Bordwell (1985b) sobre el cine clasico de

ywood.

: - 0 e-
@unto de partida de este estudio fue una lista de aproximadamente 15 000 p

co-
 que se produjeron en los Estados Unidos entre 1915y 1960. Bordwell y sus

] i 1 peli-
pradores (1985) utilizaron una tabla de numeros al azar para sele(j.cmnar SfCh?VOS
: esa lista. De éstas, fue posible localizar 100 en varias colecciones y a .

a7
i i toria,” ya
tores recalcan que ésta no era, en el sentido estricto, una muest}"a al;a b l};e
e "
todas las peliculas tenian las mismas posibilidades de ser seleccionadas, porq

: cion de las
todas habian sobrevivido. Lo importante, sin embargo, es q g Selte Ca la impor-
Meulas “no influyeron las preferencias personales o las opiniones respecto

: atro quin-
o grandeza de ciertas peliculas” (Bordwell, 1985b: 388). D% hecho, cu q
tes de la muestra final eran producciones muy poco cgn;)a agiculas A
y i asp
i damente todas y cada una de :
b8 autores estudiaron detenti L) i
1 una maquina especial. Anotaron los detalles estilisticos de cada toma, e}s e
: ipc
_Qovlmientos y acciones escena por escena. Sobre la base de estas descrip

ipica” i ial atencion
" gtruyeron un modelo de la “pelicula tipica” de aquel periodo, con espect

izacio iante el ana-
lo y la narracion, y luego pusieron a prueba esta generahzacwr:i rr;ed1aeliclllas .
, i i e las
de casi 200 peliculas mas del mismo periodo. Aunque r'nuc(:lha's ﬂuencpza ey
fegunda muestra se escogieron precisamente por su calidad o in

& [pvestigaciones sobre el cultivo, capitulo 8, p. 264,

- ¥ Muestra aleatoria, capitulo 14, p. 390
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robado ser una
10 propuesta por Ferdinand de Saussgrc; (1959 [19t106s]) Iliz; é)en et
herramienta conceptual. Los textos mediaticos concre d}; e
{e paroles generados por una o mas langues. Aun cuandf) i .er s
,: (las imégenes, el lenguaje escrito u oral, 1as' combmacm(;lios . pro(,lucen
1 g diversos tipos de parole, se transmiten por dlferentezls I;le rodicci(m F
do a normas especificas, se puede argumentar qu.e to a’ ,a ;; s
8a en ciertos principios generales. Ya sea que la mtenao(ril. g
I la langue que subyace a un grupo de textos o estu 1z;r e
‘ ! ai:;edeel conocimiento de tales principios textuales ge.nera es ;’: 2 part.e’ .
fuele éntenderse como un “codigo” conformadf)’por ilg-rl(;?i:lgado il
18 sintacticas, por la otra. Por tanto, la produccion de 31gSibilidaldes i
080 en que los signos se seleccionan entre grtlllpos de podo e
ge combinan como sartas de textos (sintagmas)** de acuer

los andlisis de éstas confirmaron el modelo general (Bordwell, 1985b: 10). Este trabaj
€s un extraordinario tratado sobre los aspectos tipicos del cine clasico de Hollywo
en caracteristicas tales como la construccién del argumento, las estrategias narrativi
la construccién del tiempo y el espacio, etcétera. Ademdés, la descripcién de los ¢l
mentos invariables y estables constituye un marco importante para las investigacla

nes futuras sobre los igualmente patentes cambios estilisticos en el periodo cldsico
Hollywood.

EL ANALISIS CUALITATIVO TEXTUAL Y LA SEMIOTICA #

, gl
Mientras que los anélisis cuantitativos de contenido son por naturaleza descriptivos y
se enfocan en “el contenido manifiesto de la comunicacién” (Berelson, 1953: 18), lok
andlisis textuales en la tradicién de la critica literaria y la historia del arte suelen #ef
interpretativos y buscan lo que suele llamarse el significado latente. En consecuencii,
las preguntas bdsicas son “cualitativas”. ;Qué significa realmente el texto y como ug
organizan sus significaciones? Aun asi, los andlisis pueden tratar de particularidades @
de generalidades. Incluso al enfocar los aspectos caracteristicos de una obra individual
0 de un grupo pequefio de obras, los estudios pueden examinar también en qué forma
las obras en cuestién difieren estructural y tematicamente de todas las dem4s.

Las fuentes de esta préctica analitica incluyen la “lectura atenta” que practicaba la
escuela angloamericana del New Criticism [Nueva Critica]® y su homéloga francesa, li
explication du texte [explicacién del texto]. En ambas tradiciones, el interés se centraba
en el objeto analitico singular o particular, en sus partes y en su totalidad. La supol-
cién subyacente, y la razén misma para estudiar con atencidn las obras en cuestion, ea
que se pensaba que eran transmisoras importantes de valores e ideas culturales, o que
proporcionaban experiencias estéticas trascendentales. Este tipo de analisis textual se
transfirié de manera exitosa a los estudios filmicos; un 4rea de las investigaciones de
medios en que los objetos textuales son en, cierto sentido, comparables a las obras in
dividuales que analizan los criticos literarios y los historiadores del arte (vid., por ejem
plo, Robin Wood sobre Hitchcock (1965) y Hawks [1968]). Sin embargo, el propdsito
bdsico de la mayor parte de las investigaciones medidticas de otro tipo ha sido estudiat
los prototipos, las regularidades, los patrones repetidos y los aspectos compartidos pol
una gran cantidad de textos. Por consiguiente, los andlisis textuales de los medios fre
cuentemente se han inspirado en tradiciones humanisticas que se orientan hacia el
examen de las generalidades, en particular la lingfifstica estructural y la semié6tica,”

Enlos estudios medidticos, 1a dicotomia linglifstica de la langue [lenguaje] y la paro

inentes. ' s -5 )
| 5:521(1959 [1916]) definid el signo como un objeto material —un signifi

; " i -
i —.12 Dos tipos prin
evoca una cierta representacion mental —un significado—. ;)OS asgectgs. :
rde analisis semibticos de los medios se corresponden con gstc:is R
formal y material de los signos en los medios, y el estudio de lo

7 igni i in embargo, puesto
7 jcos como representaciones con significados inherentes. Sin e g0, P

i ible hacer una dis-
# dos aspectos de los signos son interdependientes, no es posible

4 absoluta entre los dos tipos de analisis textual.

ANALISIS FORMAL

’ . . . dio
sdlisis formales (de los significantes) recalcan la es¥)ec1ﬁc1d.eu31 Ei‘:z;lpie;ligﬁda_
i ;Cudles son sus propiedades especificas y como se tra ey
7 mén'. o ? En el caso de los medios visuales, algunas de las ctlestlo?ne £

= umca:::s:és han sido: jqué es una imagen? ;Son las irflég,enes signos? %i:s (eii_,
. im:’ (')Eco 1968, 1975; Sonesson, 1989). ;Por qué las imagenes :fqtggra i
[;260;'05 tip;os de ,signos? (Barthes, 1980; Messa'rls, 1997). L(;s ::ais;: If:; e
: Qﬁtl direa se han interesado en las cuestiones relacionadas con alos[; e
" posicion y el estilo pictéricos, basandose en algunos casos en

)

L)

les (para un resumen, vid. Bryssson, 1991

“48 Langue y parole, capitulo 2, p. (’U', :
H paradigmas y sintagmas, capitulo )'.' p. 60,
H Blgnificante y significado, capitulo 2, p. 60

" New Criticism, capitul 2,p. 68, ‘
New Criticism, capitulo 2, p. 6 14 istoria del arte, capitulo 2, p, 64,

* Lingtifstica y semiética, capitulo 2,
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Imdgenes en movimiento:

andlisis de sintagmas leas formales fundamentales de ciertos géneros o peliculas en particular (vid., por

lo Ellis (1975) sobre las comedias de Ealing; Flitterman-Lewis (1983) sobre las
welas; Heath (1975) sobre Sed de mal de Orson Welles).
‘breve ejemplo tomado de una pelicula clasica de Hollywood, El gran suefio
) de Howard Hawks. La historia gira en torno al viejo general Sternwood, quien
Pata al detective privado Marlowe para solucionar un misterio: Carmen, su hija
esta siendo chantajeada. Conforme Marlowe investiga el caso, se presentan
‘misterios: un antiguo empleado del general desparece, el chantajista es asesina-
)l poderoso ganster desempefia un oscuro papel en todos estos sucesos. En medio
» esto, Marlowe se enamora de Vivian, la hija mayor del general. Al final de la
Marlowe resuelve todo, y el ganster, que resulta ser el principal culpable, cae
balas de sus propios hombres. '
los primeros minutos de la pelicula, vemos a Marlowe llegando a la mansion
0od. Primero se encuentra con Carmen, una de las hijas del general, en el vesti-
luego, en el jardin de invierno, con el general, y finalmente con Vivian, otra de las
, én su recimara. Un mayordomo lo conduce de un cuarto a otro y finalmente de
0 a la puerta de entrada. Gracias a estos encuentros, Marlowe —y nosotros, el
aprende muchas cosas sobre la familia Sternwood y el caso. Luego sigue una
i de un letrero con la leyenda “Hollywood Public Library” [Biblioteca Piblica de

* La secuenci o e w ) llywood], una toma de algunos libros y documentos, y una serie de tomas de Mar-
cia episodica, en comparacion, organiza las tomas de tal form e ' : ’
a que laa ¥ leyendo y tomando notas en una mesa.

omisiones sugi . .
e desanmdliosronal Gglareymmig, Jin el nivel de los significados o del contenido, la introduccién proporciona a Mar-
Ademés de estos cuatro sintagmas narrativos, existen tres acr . 7 Ve (y a los espectadores) la informacién bésica. En el nivel de los significantes o la
’ onoldgicos: , \i, estos conocimientos se organizan en tres “escenas” distintas (los tres encuen-
@n la mansion Sternwood que se suceden en una continuidad espacio-temporal).
o empieza a trabajar en el caso sigue una “secuencia ordinaria” que funge como
en (vemos a Marlowe iniciando la investigacion en la biblioteca, pero no se
jestran detalles insignificantes). (Vid. figura 7.1.)

. La mayor parte del resto de la pelicula se construye de manera similar. La narracion
e dde pliega principalmente en la forma de escenas y de secuencias ordinarias, ademas
los ocasionales sintagmas alternativos. Este es un patron conocido, el patrén del
e clisico de Hollywood. La mayoria de las peliculas de esta época utilizan una parte
Wy reducida y similar del sistema de sintagmas general expuesto por Metz. De hecho,
alizar las peliculas clasicas de Hollywood desde una perspectiva cognitivista,®
well (1985a: 158) llegb a la misma conclusion: la mayoria de las peliculas de esta
a se basan tinicamente en dos sintagmas o “segmentos”, como €l los Ilama —la

Las manera: ima
o s en que se producen y generan las imigenes en movimiento plantean pros
e . 14 . . : )
i 0(1'1100; y analiticos.'* Uno de los primeros investigadores que abordé estof
iy :ls es de una perspectiva semidtica fue el lingiiista francés Christian Metz ‘%Q ]
yente estudio sobre la forma en igni i »
que los significantes cinematografi

e ! L graficos se organis
: .ostro que la mayoria de las peliculas se basan en siete tipos de “sintagmas”,

siete series fundamentales de tomas (Metz, 1969). N

eLa es S 3 .
: cena es el mas utilizado de éstos: una serie de tomas que muestran la contls
nuidad de un suceso en el tiempo y el espacio.
« El sint i
: .agma alternante consiste en el entrecruzamiento de tomas de diferentes
pacios narrativos (por ejemplo ; i6
, una “persecucion”) y la sim i :
fr )y ultaneidad temporil
*En las ] indi i i
secuencias, las tomas indican una discontinuidad temporal: la secuencli

ordinaria es una construccion elipti
ccion eliptica en que los suc i
esos inconse i
detalles se descartan. i

« El sin ipti i |
tagma descr‘"lptzvo es una serie de tomas que sugieren la copresencia espaclal "
de personas u objetos. ‘

« El sinta 6t ipi
. gn’}a“par:entetlco muestra los aspectos tipicos de un fenémeno o concepto
(“pobreza”, “mafiana en la ciudad”, etcétera). 7

« El sini i i
o t‘.‘elg.ma paralelo organiza dos series de motivos contrastantes (“ricos y po
res”, “ciudad y pueblo”, etcétera).

l~ili\/l.etzlpretendia describir el cine como una langue general o por lo menos una de lus
gn e?:i;;ﬁ:i:j;fi fsueé?i colrnponen’. Sl'l marco‘tu m l)iél.] ha demostrado su utilidad
- e e ) p Cu.as e1'1 pa‘rm-ulur. El conocimiento bésico del sistema
. asico puede servir al analista como un “recurso para enfocar la ate
cion” (Stan et al., 1992, p. 48) y también resulta titll cuando se busca deﬁni; Iu:s"c‘au:tl“

1e L .
Andilisis de imagenes fijas, capitulo 6, p, 199
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Figura 7.1. Introduccién a £l gran suefio

“escena” y la “secuenci je—
ia i
de montaje”— que se corresponden aproximadament
YOO

la “escena” y la “secuencia” de Metz

La correspo ; )

i spondencia 2D -
A ent.re l.a des?rlpcwn semiotica y la cognitivista del cine clisi
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ne
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de
| prin

hablante nativo” as dist
ativo” — 5 (LOLH
podria hacer. Todos sus sintagma 1 5(‘11 :SO, un espectador de cine experimentao
s se definen con relacid '
cion al efecto espaci
ciote

caracteristico que cu i
alquier espectad 1
. or ; s
it p reconoceria de inmediato. Existe un

mporal

nte entre este enfi .
. i T nelo
que y los analisis cognitivistas de los diversos “esquen
s

(conjuntos organizad imi
0
. lga irltenCiséde co(rilommlentos) que la gente utiliza en su vida cotidiana. I
. n es describir y sist i vl
: ematizar lo que “ s
mente sobre el mu o
ndo (para una di i6
S 1scusion sobre la relacid
e . . : S a relacion entre la semidticy
' acognitiva en los estudios filmicos, vid. Buckland 2000) o e
':ll Y, - v ~ A ol M ' ' ‘ :
tomparacion con otros tipos de peliculas, el cine ¢l
ye una clase en si mismo por su e

saben” intuitivi

51 , asico de Hollywood constitii
i strategia formal y narrativa, El 1 i
o o r arrativa, El llam: ine de

Je que se produjo en la Unidn Soviética en la déc il B

| St e nde 1920 e5 i ol
plo de esta norma. Son obras abicrtamente lin obvio contraejem
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en estas peliculas soviéticas es

lelo” es rarisimo en el cine cldsico de Hollywood,
o tipo de analogias o contrastes

ecurso medular, en ellas se usaba para sugerir tod:
frlcos (Bordwell, 1985a: 239).

8 andlisis toma por toma

fue las preocupaciones de Metz eran tedricas, su sistema basico de sintagmas

Woita un atil, si bien algo vasto, marco para el analisis de peliculas especificas. Ray-
il Bellour es un investigador de la semidtica cinematografica cuyo trabajo no es
Bitlco en sentido estricto, ya que le interesan primordialmente las cuestiones analiti-
WA pricticas que, en cuanto tales, s relacionan més con el analisis literario tradicio-
Wl lin la década de 1970, Bellour presento una serie de “lecturas atentas” de peliculas
llywoodenses famosas (vid. 1a antologia en Bellour, 1979). Mediante analisis meti-
Hilonos de las tomas, una tras otra, examinando primordialmente las caracteristicas
bnales, continuamente, de fragmentos muy cortos, describe las peliculas en cues-
Hin, establece su sistema filmico especifico, por asi decirlo, y utiliza estas caracteriza-
sies como la base para sus conclusiones sobre los aspectos formales del sistema ho-

woodense clasico en general.

3

~ Un ejemplo de este procedimiento es su analisis de un breve segmento de El gran
“Suefo (Bellour, 1973) con doce tomas. Es un segmento nada conspicuo, casi trivial, que
“Waiea la transicion entre dos intensos climax narrativos. Tras un tiroteo en una gasoli-
et ubicada en las afueras, los dos personajes principales, Marlowe y Vivian Ster-
Hwood se escapan en un automovil; en el camino hacia el tiroteo final, ellos se declaran
- B amor,

Bellour examina las doce tomas, describiendo el encuadre,
Wi, los dngulos de la camara, la ausencia o presencia de perso
~ Wusencia o presencia de dialogos o mondlogos y la duracion de ¢
i pueden resumirse como sigue. Aunque no sucede gran cosa,
o4 telativamente grande; un hecho que Ballour explica como una estrategia de discon-

introducir variantes en el espacio filmico dentro del marco temporal dado.
militudes. Tras un es-

el movimiento de la ca-
najes en cada toma, la
ada toma. Los resulta-
la cantidad de tomas

Huuldad, de
Al mismo tiempo, estas variantes aparecen contra un fondo de si

tblishing shot del automévil por la carretera, COmo visto desde el exterior, sigue una
serle de medium shots, close shots, casi idénticas y de close-ups de cada uno de los per-
sunajes dentro del carro. Esta repet icion de las cualidades formales produce un senti-
a la variacion en el didlogoy el comportamiento de
4 como diferencias que posibilitan la pro-
este ordenamiento formal no

milento de circunseripeion en torno
fas netores, 1o cual hace resaltar lag variante
Para Bellour,

grenlon v la continuidad de la narracion
| cine clasico de Hollywood como tal.

wilo es caracteristico de El gran sueno, sino de
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" . 4 . . - G ’ 1OS
hasta que se establezca una nueva situacion y la historia termine. Segin

b8 que estudian la comprension narrativa, este patrén macro también CS?:S‘LT;:

ma mental que la gente utiliza cuando conoce y trata de‘ .estruc.:turah ind
que no le son familiares (\{id. Bower y Cirilo, 1985; van Dijk y Kintsch, :

b Quasthoff, 1985; Branigan, 1992). o L S
8l nivel macro, la secuencia narrativa desde el 1mc1o, I}asta e n;l e
~ na movilizacion entre posiciones o “valores” tematlcos.cenu;l es: erl u e
{nicial, problemdtica e inestable, a través d(? E'lC.tOS sucesivos, .asta toncraas
I, estable y aceptable. Por lo tanto, en los analisis de las narr;cmneusendas e
: il empezar con la descripcion de la forma ?n gue la cad’ena e secr:dona it

ge organiza en el nivel macro. Este proc.edlmlfanto no solo pr(t))po e
' neral, sino una manera de obtener nociones importantes sobre €

LOS ANALISIS NARRATIVOS

La semidtica de la narracién o narratologia —el estudio de los patrones y procedim|ef
tos narrativos basicos— ha sido uno de los campos interdisciplinarios mas fértiles
las dltimas décadas y ha demostrado ser particularmente efectivo y valioso con i
analiticos. A manera de introduccién, debe sefialarse que una narracién es tanto Ui
estructura mental como un tipo especifico de texto. Como “herramienta” mental, (u#
ciona como un marco interpretativo fundamental: los humanos hacen narraciones
fin de organizar sus experiencias y darle sentido a su mundo (para la relacién entre g
pensamiento narrativo y el discurso narrativo, vid. Branigan, 1992; Beuner, 194
1994; Labov y Waletzky, 1967).

Los textos narrativos se presentan en todo tipo de formas discursivas y todo tipo d
medios (Barthes, 1966). Sin embargo, como tipo mental, una narracién se define solae
mente por su contenido; una narracién es una representacion de sucesos en el tiempao ¥
el espacio. Estos sucesos se organizan en series de causas Y efectos, y se consideran ¢ff
relacion con proyectos humanos a los que impulsan o que impiden (para definiciones
mas detalladas de la narrativa y la narracion, vid. Bal, 1977; Branigan, 1992; Bremoni,
1966; Rimmon-Kenan, 1983; Todorov, 1971).

Iiubyacente.

¢l cémo de las narraciones

r narracion puede verse desde dos puntos de vista. Por una parte, ha;trotgr:lll (s;:

§ BUCesOs; por otra, estd el texto en si mediar'lfe el que se represePtanSeseneral' #
Btos dos aspectos pueden definirse en funC}on del modelo de .S}gno ‘ gmms (iue
h narracion (la serie de sucesos) es el sigmﬁcado, dela nar‘racmn,,rm e
e (el texto en si) es el significante. En la narratologia a esta d1cot9m1a u:)l-l?n -
o Ifica de historia y discurso, respectivamente (Genette, 1972; vid. tambie

59), o de historia y trama (Bordwell y T}}?mpsoP, 2009). piul
b8 formalistas rusos*® utilizaron una distincion tc,}mllar, aunque pusier = 4
dparticipacion activa del ptiblico en la construccion dela coherencia nai o S;lcesos
well ha reintroducido el vocablo formalista syuzhet para ef(presar a ser e
: {exto narrativo presenta explicitamente, mientras que fab'ula Co‘nnc,)tad. e
7' las conexiones entre los sucesos que el espectador realiza. Nln(igun nxlsinadones
: expone la historia en su totalidad: siempr_e hay vagued?des e in e;erinformadér;
tV prension de una narracion consiste prgasamente f:n mterprztar 11a S

ble (syuzhet)y en construir 1a coherencia t’ex'Eual (fabula) (1.301*. wi ; o emie =
L& construccion de la fabula a manos del pul?hco, por cor151gu1enhe,S O[;ibles Ly
g 1, pero el syuzhet especifico, a su vez, tan s6lo es una entre muchas p

: : e
taciones de la fabula. Asi, el modo particular en que el syuzhet organiza y p
a fabula tiene importantes consecuencias en

Las narraciones como secuencias de sucesos

La organizacion causal de los sucesos produce patrones narrativos caracteristicos. I
1928, el formalista ruso Vladimir Propp mostr6 que practicamente todas las narracios
nes dentro de un extensa seleccién de cuentos folclricos se basaban en sucesos idén-
ticos y ademds que éstos se exponfan en el mismo orden exactamente (Propp, 195#
[1928]). Algunas de estas reiteraciones se podrian interpretar como convenciones ¢l
género, pero trabajos posteriores han confirmado que una cierta regularidad mais sistes
matica y general opera en el ordenamiento de los sucesos narrativos. No sélo estas na-
rraciones folcldricas en particular, sino que todas las narraciones en general, son, ¢f
un nivel basico, series de variaciones sobre patrones sencillos, las cuales consisten ¢ii
una situacion inicial que se transforma mediante un suceso dindmico en una nueva i
tuacion (Bremond, 1966; Todorov, 1971; Branigan, 1992).

Una narracién siempre se construye sobre la base de tales moédulos o “secuenciug
elementales”, sin importar cuél sea su tema. El mismo patron caracteristico se puede o
servar en el nivel macro. Una narraciéon usualmente empieza con la presentacion de 8 Ex))
una situacion, un escenario, los personajes principales, las circunstancias actuales, etc,
Esta situacion inicial luego se transforma gradualmente mediante una serie de sucesos

: ormacion narrativa crucial de |
4 la Informacion narrativa e la fibt : - e
ectativas y la comprension del pablico. Es posible que la relacion fabula-sy

£ il formallsmo ruso, capitulo 2, p. 68.
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les que estdn involucrados en los sucesos o que se ven afectad'os p‘:)lor elloes_.
| vista, hay numerosos personajes y cada uno posee rasgos y cua.l,lda es el' p g
dividuales. Sin embargo, estos personajes tienen ESfe,I'E‘lS d(: accion muy 1rn1_
Mo demostré A. J. Greimas, son seis las “posiciones baSICElS’ que los persor}a
asumir respecto al proyecto central de la narracion. L?s mulFlples p‘er'sonajgs
o tle la narracion por lo tanto pueden verse como manlfe.stacmnes v131bleﬁs (f
' les narrativos subyacentes, los llamados “actantes” (Greimas, 1996). La figu
e 1 actante.
e - e.ltt:i‘oeri‘:r(l)t((i)eeltg 3f1e un proyecto narrativo se plantea, dos actantes se .estatge:
eto que desea obtener un objeto. Ademas, todos los Proyec.tos nar;at:vos z-
Ver con la comunicacion, en el sentido de “transporte”: el objeto debf mg\tlms
dos posiciones. Por lo tanto, el planteamiento de ur'l proyecto est'a ece' i
flantes mas: el destinador potencial que “posee” el ob]etc.a, y el destmatarlg .p
—f' ' e “carece” de €. El transporte del objeto suele cornphcarsg por un conflicto
" proyectos que compiten entre si dentro del univgso narrativo. En estos’casoi
#e enfrenta a un oponente que intentari impedir el transporte. Aderpas, co ;
V la habra un auxiliador, es decir, un actante que apoya el proyecto y asiste en e
( ecll: ldzll)fcttoa;nte esuna sencilla y eficaz herramienta f'malitica. Su p.unto fuertts
en que explica todas las acciones y todos los pers?ona)es de.s,(:}e el mismo 11;12; ;
» Enfocéndose en la manera en que los personajes se posicionan en re

incluso sea un elemento decisivo en la definiclén de un género narrativo en particulg
Ejemplos bien conocidos de esto son lag historias de misterio y de suspenso. La estia
gia narrativa consiste €n generar suspenso mediante la ruptura del orden cronoldgh
de los sucesos, de manera que la informacién crucial de la fibula respecto a la caus
original del misterio S€ presenta cuando e] syuzhet ya est muy avanzado.

tla en una época muy lejana; el director de cine Ken Hugues traslad¢ e] drama a up g
cenario gansteril estadunidense en sy filme Joe Macbeth (1956), mientras que Romiag
Polanski volvig a situar la historia en un pasado europeo indefinido en su version dg

Evidentemente, muchas de las cualidades estéticas del texto original se pierdes
Cuando se transfiere g otros medios. Sin embargo, a pesar de todas y cada una de lus
variantes, todas las diversas versiones comparten algo esencial con e] Macbeth de Shys
kespeare, Primero, son manifestaciones de I3 misma fibula. Si este no fuera el caso, pgs
sultaria muy sencillo sefialar cuéles son los elementos que se eliminaron o que se cay:
biaron indebidamente. Por ejemplo, en Ia pelicula de Akira Kurosawa, Kumonosy i
(Trono de sangre, 1957), la accién ocurre entre samuriis japoneses. Pero mientras (g
el texto de Shakespeare termina con la muerte de Macbeth a manos de un rival, e la

Figura 7.2. El modelo del actante

Objeto Destinatario

Akl

Personajes y actantes

. i . cuer ( | Sujeto opo"e”te
A8 serl - -8 J ! “' l or L'““.“H”I('”l(' NE t.lll'll('l lll'ill] d(‘ acue d() ‘0on et Aux'”ador ’ =

Los patrones basicos. Las mismas regularidades funclonan en log Personajes o actores e
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3 ; i0 un
con el proyecto medular, el modelo hace posible la descripcién de las relaciones y co ) interfiere. La definicion del proyecto medular en si conlleva la seleccion de
flictos mas bdsicos de una narracion.

Consideremos la serie de exitosos filmes estadunidenses que llevan por titulo i

de matar. Los personajes centrales en la primera pelicula de Duro de matar (John

Tiernan, 1988) son el policia de Nueva York, John McClane, y su esposa, Holly Genind ) - ) o de terroristas de extrema dere-
1o, de quien est4 separado y que trabaja para una corporacion multinacional japones lly (el objeto) de un accidente aéreo pues un grup : e
El llega a Los Angeles la vispera de navidad para reconciliarse con ella, pero al po {destinador, oponente) ha tomado B relicn i i ref En 1(;5 dors il
tiempo de su encuentro, un grupo de gansteres internacionales liderados por el alemii | posicion de auxiliador la asur{len d1verso§ personajes ITleMCCh.me-Holly e
Hans Gruber asalta el ultramoderno rascacielos de Ia corporacion y secuestra a Hal fllmes (hasta ahora), este patl”_(zn ha cambiado. La péllre]a e R
El resto de la pelicula describe los esfuerzos Ilenos de accidn de McClane para obter i un lugar central en la narracion. En vez de eso, Mc' ane sty e;q s
ayuda del exterior, matar a los villanos y salvar a su mujer. jos accidentalmente, en espeCtaC‘}}areS s terrorlstzis yr Nueva York (Duro de

El proyecto basico de McClane (el sujeto) es salvar a Holly (el objeto), que ha sl g varios proyectos llenos de accién relacionados conlsja "z;os (Duro de matar 4.0,
tomada como rehén por los ginsteres (el destinador). McClane, quien quiere reun|s @ fir: la venganza, John McTiernan, 1995) y los Estados Uni
con su mujer, es también el destinatario del objeto. Al tratar de liberar a su mujer y i li#
demds rehenes, McClane lucha constantemente contra los gnsteres (oponente), mie
tdndolos uno a uno. En alglin momento entra en contacto con un policia local, quicn
convierte en su auxiliador. Ademas de los gansteres, inclusive el jefe de la policia d&
Los Angeles y algunos agentes de la FB1 ocupan la posicion de oponente. Aunque Ui §
otra vez intentan sabotear la estrategia de McClane, éste logra matar a todos los gane
teres y liberar alos rehenes. El y Holly —sujeto y objeto— se retinen.

Este analisis resumido muestra que no existe una relacién de uno a uno entre |
personajes y los actantes. Por un lado, muchos personajes distintos pueden asumir I
posicion de un actante. En este caso, grupos de personajes ocupan tanto las posicia
nes del destinador como la del oponente. Por otro lado, el mismo personaje puede (g
ner diversas funciones en la narracién, con lo que asume varias posiciones actapfes.
Algunos de los personajes que ocupan la posicion del oponente en Duro de matif
también llegan a encontrarse en la posicion del destinador; algo que resulta bastaiite
comun. El hecho de que McClane sea tanto el sujeto como el destinatario también ey ¢
mun: en muchas narraciones, el “héroe” asume el proyecto narrativo por intereses
propios. Sin embargo, en otros casos los sujetos narrativos actiian abnegadamente en
beneficio de otros.

El modelo del actante ofrece una descripcién de la narracion tal como se verfa des-
de el punto de vista del proyecto medular. ;Quién es el sujeto que desea obtener ¢l ol
jeto? jQuién auxilia al sujeto? ;Quién se opone al transporte? Pero la mayoria de las
narraciones también podrian describirse desde otras perspectivas. Por ejemplo, no es
dificil ver la narracién de Duro de matar desde el punto de vista del ganster principal
Hans Gruber. El (el sujeto) quiere robar 600 millones de délares en bonos al portador
(el objeto) a la corporacion japonesa (el destinador), Estd rodeado de colaboradores efi-

caces (el auxiliador) y todo marcha de acuerdo a los planes hasta que McClane (el opo

b de vista analitico. Eite .
demis, el patrén actante de la primera pelicula de la serie Die Hard proporciona
’

§e para el andlisis de los siguientes tres filmes. Duro de matar 2 .(Renny Halilm,
) sigue un patron casi idéntico; en esta ocasién McClane (sujeto) tiene que salvar

Wisemnan, 2007). :
Inalmente, hay que sefialar que es posible usar de dos maneras el modelo del ac

B, Comtinmente se aplica a la fibula en su totalidad, como en 195 anteriores anali-
seves de los filmes de Duro de matar; no obstante, los personajes pueden i—y con
jencia lo hacen— cambiar de posicion actante_en el curso de una na}'raflon,dp(l);
lo, un oponente que repentinamente se c'onv1erte en auxiliador. Asi, e ;n;)is ie(m
iblén puede aplicarse a las secuencias narrativas breves a fin de obtfe,neI('1 qnt s
pnjunto de los proyectos “locales” o individuales y de su configuracion dentr

gntacion de la narracion “global”.

hstoria canénica

:rgresentaci()n textual de una serie coherente de sucesos que giran en torlno E.l ur;
yecto humano; ésta es una definicion general que pljetende abarcar todos (35 tipo

o rraciones. No obstante, algunas narraciones obv1amente. ’se adecu.an mas. aun
llto dado que a otras. Los investigadores de la cc?mprensmn narrativa SOSU:;?
lég tipos de narracion principales en la cultura_ocadental representan una va;n e
" pecial del patrén basico.'” La “historia canémca”.es el fundamento, por ejemplo,
peliculas clésicas de Hollywood, que, segin David Bordwell,

icologi i l n proble-
sgentan individuos definidos psicologicamente quienes luchan por solucionar un p

: it ] urso de este : onajes en-
A muy concreto o alcanzar metas especificas. En el curso de esta lucha, los personaj

i N as historiz i on una
fran en conflicto con otros o con circunstancias externas. Las historias terminan ¢ 2

4 Comunleaclon intercultural, capitulo 11, p, 434
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ek e - ' . icacio iva
victoria o derrota decisiva, una resolucién del problema y el claro logro o no logro de | Figura 7.3. Un modelo de la comunicacion narrat
metas. Por lo tanto, el agente causal principal es el personaje, un individuo discriminado g

estd dotado de cualidades, rasgos y conductas evidentes [Bordwell, 1985a: 157].

Texto narrativo

En comparacion con la definicién general de la narracion, esta descripcion de § k-
historia canénica es mucho més detallada. En todas las narraciones se involucran pre Lputor | autor lector lesior
yectos humanos, pero en la historia canénica los individuos controlan totalmente !
serie de sucesos. La claridad resultante es el aspecto més general de este tipo de nari#
cion. Los personajes centrales estan claramente definidos en términos de su constitie
cion psicolégica; sus problemas y sus metas siempre son claros; la historia termina ¢
una clara resolucion, etcétera. v

La historia canénica incluso se predefine en el nivel de los actantes. El proye
narrativo principal y el objeto se declaran desde el inicio, y las demas posiciones age
tantes se llenan con individuos. En este universo narrativo siempre hay un conflict
es decir, existen proyectos conflictivos y, por ende, un oponente claramente definida
Ademaés, hay también proyectos paralelos. La historia canénica comdnmente presen
ta dos lineas narrativas con un solo sujeto. Una parte de la historia es “privada” y s
relaciona con el proyecto del sujeto (usualmente masculino) para obtener el objet#
femenino que ama; la otra parte es mds “ptiblica”, en tanto que trata con “otra esferi
el trabajo, la guerra, una misién o una cruzada, otras relaciones personales” (Bords
well, 1985a: 157). Estos dos proyectos suelen entretejerse —“textualmente“— de til
modo que el éxito del proyecto “publico” es una precondicién de la culminacion del
proyecto personal.

Los filmes de la serie Duro de matar cumplen con la mayoria de los requisitos de li
historia canénica. Las narraciones se basan en las acciones de los personajes, los pris
yectos son claros, hay conflictos y las historias terminan con una victoria decisiva para
McClane. Los dos primeros filmes de la serie también son buenos ejemplos de proyees
tos paralelos. El proyecto original de McClane consistia en recuperar a Holly, pero log
ataques contra el rascacielos y el aeropuerto cambian la situacion, obligandolo a luchar
contra gansteres y terroristas antes de que pueda tener éxito en su plan personal. i

las dltimas peliculas el proyecto “privado” desempefia un papel menos importante,
aunque en la Gltima parte de Duro de matar 4.0, McClane lucha contra los terroristas
para salvar tanto a los Estados Unidos como a su hija.

el »| implicito (narrador) (narrado) implicito -y >

A\

> >

entran separados en el tiempo y el espacio. Sin embargo, una novela, una
Iy un episodio de una serie televisiva, todos parecen “dirigirse” a su publico, y
mpresion de que alguien los esta “contando”. La mayoria de los estudios de ta-
408 textuales de la “narracion” asumen que la estructura del encuentro comuni-
ipeal de alguna manera se repite dentro del objeto textual mismo. Jakobson (1960)
{mero en proponer esta idea,'® él sostenia que la mayoria de los textos contie-
pentos cuya funcién primordial es referirse al “emisor”, el ° “receptor” y el “men-
| textual mismo.
: ?l’::l(zlyente trabajo sobre la narracién en la literatura y el cine, Chatma.n'( 1989)
i este punto de vista, sugiriendo algunas distinciones conceptuales adicionales
’ 7.3). En la situacién comunicativa empirica, un autor real presenta ur'l tex,to' na-
! o un lector real; dentro del texto narrativo hay vestigios de un autor implicitoy
Hlector implicito.
¢ Booth acuiié el término “autor implicito” para indicar “la imagen que un'l’ec-
ene” de un autor al leer una novela (Booth, 1961: 70-71). Chatman expandio el
ho a fin de denotar “el principio [...] que barajé las cartas de esa manera en par-
fy que hizo que esas cosas le sucedieran a esos personajes, mediante esas palabras
enes [...] Nos instruye en silencio, a través del disefio del todo, con todas las vo-
i dlante todos los medios que ha elegido para que sepamos algo” [Chatman, 1989:
autor implicito es una manera de llamar a las normas y los valores que Llfl te?<to
a su lector mediante la forma en que se organiza. Similarmente, e’l’ término
¢ Implicito” se refiere a “el pablico que la narracién misma presupone” (p. 1’50).
latincion que Chatman hace entre el “lector real” y el “lector implicito” ademas se
pesponde con una distincion que existe en el anlisis de la recepcion: los lectores
cos 0 el pablico medidtico real en contraste al lector-en- -el-texto, es decir, los di-

Narracion y narradores

Algunas narraciones se relatan cara a cara con un narrador que se dirige a un publico

real “en vivo”. En las narraciones medindas por la tecnologia los narradores y su publi- Modelo de 1 comunicacion de Jakobson, capltulo 10, p. 410
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versos roles o posiciones que un texto ofrece al lector mediante su organizacion (vl
Eco, 1979; Iser, 1972, 1978 [1976]).1°
El autor implicito y el lector implicito son estructuras que existen en cualquier e
to. Ademds, algunos textos se sefialan a si mismos como si fueran narrados por “§
guien”, un narrador, usualmente un personaje que habla en primera persona, un “yi
El narrador puede ser un personaje que actiia dentro del universo narrativo o un ob# i
vador que cuenta las cosas desde una posicion externa. A veces el narrador tiene
equivalente, un narrado, cuando el narrad lici v iri 4 ien”, W iz i -
“tqﬁ”’ i qu’erido IC; ctzr”,’ etlclzte(ia. el HER ey D, es capaz de referirse a’ésta precisar.nente co,rr%o ﬁ(cla;m.. Lfa :s;?gﬁlz l(li: ;Iz_
Los académicos del cine han criticado el sencillo modelo de la narracion propuesi ltos de apertura de una pelicula es un elem[).lf) tipico Z . 121 o(r)n any / Silver Pic-
por Chatman (figura 7.3), en parte porque se basa tan obviamente en la literatura y § jrelona este tipo de narrador‘ (“Una produccxén. de Gor Zn at;r”) YEl =
lenguaje escrito, pero también porque involucra la secuencia comunicativa tradiciof | Un filme de John McTiernan | Bruce Wﬂhs | D;Aro em : en. R
de un mensaje que se transporta desde un emisor claramente delimitado a un receptaf aficticio puede indicarse de ma.r}era exphcua} er.l el texto, 1Corltl1 L
Términos como “autor” y “narrador” inevitablemente indican un tipo de produccéf A de créditos de apertura. También [?u(?de e’x%stu- como e "1 re al piiblico me-
artistica individual que es muy rara en las industrias culturales modernas. En contri il§ Bhatman, es decir, como ur.la presencia implicita que' :‘Je S;g;so i 1I:1 el |
Chatman, David Bordwell sugiere que no se debe pensar en la narracion como un proggs 7' pnte el ordenamiento de ciertos elementos ep ?a.ﬁccmn. ot 1 4
i primera Duro de matar ilustra este punto. Al inicio de la pelicula, ve g

80 manejado por narradores que sen semejantes al “autor” de una novela. La narraclin u la g
] : | plén de carga en la carretera, acomparfiado por una siniestra, aunque casi inau

le, version del himno europeo, mismo que se basa <.3n el Fema del “Himno de la
‘alearia” de 1a novena sinfonia de Beethoven. Esta musica, sin duqat s.‘.ucede afuera

l ficcion, pero se ha introducido para sugerir que existen posibilidades de que
v dan cosas horribles y que europeos estaran involucra,dos en alguna de ellas.
narrador no diegético se encuentra dentro del texFo, as.1 como qentro de la (t;lc—
" bn, pero fuera de la “diégesis”, o del mundo de la Plzlstqua. Este t‘1p0 dfa .narrzti) : or
pbserva el mundo de la historia, pero no acttia en éL E1emplqs cinematicos bien
ocidos son las leyendas que ayudan a los espectadores a onente:rse en el mu’r’l—
do de la historia, desde las simples indicaciones de tiempo'o lugar (“Los Angeles”),
Hasta presentaciones mas elaboradas de cuestiones narrativas, tales como el texto

on, todos derivados de la estructura tradicional de la comunicacion: “alguien
E .’ . .

4o a alguien” (Branigan, 1992: 86f). El cuadro 7.1 es una version simplificada de

pectiva.

Into de partida, tanto para Branigan, al igual que para Chat.manz esi I‘m autor

0y un artefacto historico, un texto, que se presenta a un publico histérico. Den-

texto, la estructura de la comunicacién se repite en siete niveles:

rrador extraficticio aparece en el texto pero no es parte de su ficcién y, por lo

se entiende mejor como la organizacién de una serie de pistas para la construccion de i
historia. Esto presupone un perceptor de un mensaje, pero no a un emisor. Este esquenia
posibilita que el proceso de la narracién a veces imite la situacién comunicativa mds o mefiis
en su totalidad. La narracion de un texto puede emitir pistas que sugieren un narrador, o i
“narrado”, o puede no hacerlo [Bordwell, 1985a: 62].

De hecho, el punto de vista de Bordwell sobre la narracion no difiere radicalmenie
de la perspectiva de Chatman. Ambos piensan que los narradores y narrados identlfi ‘
cables son casos especiales y a ambos les interesa primordialmente la narracion, a la
cual consideran por igual un caso especial de organizacidn textual (vid. Chatmaf,
1990; para una discusién del tema, vid. Lothe, 2000). No obstante, es necesaria (il
descripcién més diferenciada del 4rea que la sugerida por cualquiera de los dos parg
llevar a cabo un analisis de los vehiculos narrativos en los textos reales.

to0 7.1. Los ochos niveles de la narracion (adaptacion del original de Branigan, 1992)

Autor histérico : Texto
Narrador extraficticio : Ficcion '
Narrador no diegético : Mundo de las historias
Narrador diegético : Sucesos

; Accién
Personaje ;

i : iscurso
Focalizacion externa D

Los niveles de la narracién

En una (til discusion sobre las diversas formas en que es posible proporcionar infor:

macion narrativa en una pelicula, Edward Brani an sostiene que hay ocho niveles de ) ! ' ion
' I at ‘ . ¥ ] wd Focalizacion interna, superficie ; Percepc

i i ! Pensamiento
Focalizacion interna, profundidad = L . .
" Lector implicito, capitulo 9, p. 280 5F h
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al final de la pelicula de George Lucas, Locura americana (1973), mediante ¢l ¢
el espectador se entera de lo que posteriormente sucedié a los personajes prif
pales (“John Milner muri6 arrollado por un conductor ebrio en diciembre de 19
Terry Fields desaparecié en combate cerca de An Loc en diciembre de 1964,
Este tipo de narrador obviamente “cree” en la ficcién y se refiere a las pers
como si fueran reales.
* El narrador diegético se encuentra dentro del mundo de la historia y puede halil
sobre sucesos en los que participé. Los narradores de este tipo aparecen cuiafi

los personajes en el mundo de la historia se cuentan unos a otros sus expericnel
Ademas, los narradores diegéticos pueden contar narraciones enteras. Ejem pli il
ello es la novela de Joseph Conrad, El corazén de las tinieblas (1899), donde i

de los personajes cuenta en retrospectiva la compleja historia de un viaje funest
Africa. En Apocalipsis ahora (1979), adaptacién cinematografica de la novela
Conrad, el director Francis Ford Coppola opto por el equivalente cinematogri
de la narracion diegética, haciendo que el personaje principal reportara y come

tara los sucesos narrativos en la pista sonora en voz en off (vid. Lothe, 2000);

una discusion de la narracion en voz en off, vid. Kozloff, 1988)

El término narrador sugiere la presencia de una “voz”. Més all4 de esto, los persie

najes dentro del mundo de la historia pueden proporcionar informacién sobre
mundo de otras maneras que no consistan simplemente en “contarlas”.
* Los personajes nos permiten saber cosas sobre ellos cuando observamos sus
ciones, lo que también se conoce como “narracién por los personajes”.

* La focalizacién externa es una manera de aprender sobre el mundo de las hisig

rias compartiendo las experiencias del personaje. El personaje se presenta (¢

el exterior, pero sabemos que estamos en su mundo, que este personaje especifli

es la fuente de nuestro conocimiento.

* La focalizacion interna nos permite ver el mundo de la historia de modo mds e
ral desde la perspectiva del personaje. En el primer tipo, la focalizacién superficial
compartimos la experiencia subjetiva del personaje, por ejemplo, viendo lo (g

éste ve mediante un punto-de-vista.

* La focalizacion profunda, finalmente, nos permite a nosotros —el puablico— cony

partir los pensamientos, suefios, alucinaciones, etc., del personaje.

El andlisis narrativo siempre se interesa por la manera en que una narracion dada
utiliza estas diversas formas narrativas. El cardcter distintivo de una narracion no sdla
depende de su manera de presentar los diversos sucesos y personajes al publico, sing
también de la forma especifica en que organiza la informacién sobre estos SuCeson ¥
personajes, y la manera en que se dirige al pablico. Algunas narraciones pertenecen a

i el estudio.
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Cuadro 7.2. El codigo visual de las noticias televisivas
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[que se apegan a sistemas narrativos relativeg}nente ‘ﬁiOS. UI} breve examen i)e E
n que se presentan las noticias en la television occidental ilustra este pun. : s
y mbién sirve para recalcar que, en cuanto formas t.e’xtuales, las narracione
4N las fronteras tradicionales entre los hechos y la ﬁccmp. . U it
iplco programa de television se compone de diversas historias de 'a vi .a T Si
sentadores o periodistas en el estudio quienes cu.entan estas historias, a 2
0 periodistas en el campo. En la terminologia d.e Branigan (1992), los é).res’ir‘ltss
ios periodistas que se encuentran en el estudio son narrad.ores no u?gz .1(; iy
servan el mundo de las historias y lo comentan desde el e)'(tenor. Los perio 1st_
po, en el escenario donde los sucesos tienen o han tenido 1ugart son.nalrra "
iticos. Al hacer el reportaje desde el interior del mundo dt? 1a historia, los I
8 pueden entrevistar a las personas que estan directame.r}te mvoluc;radas en o?
b8, Cuando estas personas relatan sus experiencias, ta@bmn se con.v1e.rten en tni_
' diegéticos, lo mismo sucede con las personas a quienes los periodistas entr

7 telaciones entre estos narradores usualmente se indican ,pc?r un 51mp1'e codlglz
il (Larsen, 1974). Los elementos mas importantes de este codigo son, pm;l;ro, :
: o la ausencia de contacto visual con los espectadores, y, segundo, la diferen
g estar presente en el estudio o en el campo. (cuadro 7.2). P
i presentadores y los periodistas en el estudio y en el campo pueden. irigi o
directamente, simulando asi la comunicacion cara a Cara.. En camblo,.ta.m'to 1
dutados en el estudio como los entrevistados en el ?arr}po tienen que dm.glrse a_
win ador. Estas distinciones —comunicacion directa-mdlrect:elm.ente; e.suildlo-'cam—
or lo tanto conforman un sistema sencillo que ayuc.ia al pubpco a d1st1r_1gu1r er}
B8 diversos tipos de narradores y a entender su re.lauva au.torldad er‘ldla 1er§2§$
atl u. El aspecto mds importante de cada secuencia na1:rauva se deci 1e,r.ne 1uién
m visual, que indica de un modo muy concreto y visualmente exp 1(':1to qb :
"1 rl derecho de dirigirse al ptiblico y de interpretar al ‘H.lum_if) por ello:& $m erg : a ]
"t glstema varia histéricamente. Con la creciente utilizacion en 15}51 dltimas .e.ca
transmisiones satelitales y tecnologias digitales en la pr(?duccmn fe nml::::
7 usual permitir a los expertos y comentadores el contacto visual con los esp
- entren en estudios lejanos. N
| i, z :Ll::q[:;ii‘ifan (C::)lmercial, las relaciones entre los diversos niveles de la narracion

Estudio

4 Contacto visual

£ln contacto visual

Entrevistados

Campo

Presentadores, perlodistas

Periodistas

Entrevistados
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. " .
{primera persona en que el jugador conduce diversos autos a través de Nue

' r y desactivar bombas.

;:12?12??113;188 de gran éxito desde la década df—: 1980 han propor
ara videojuegos, con frecuencia —como en la serie d.e Duro de mata DL
L versiones. En este momento, hay més juegos de Indiana Jones que pe 10(111 as
Jones. También se han usado juegos populares.como puntos de par‘?Ka pzz
; eliculas; desde Super Mario Bros (199 3), Street(: ;(;g(;)?;t)er (1994) y Mortal Kom

) : ider (2001) y Doom ,

'?zzagcl)l: Z)rcr::gflgizo:qurg Ccl:indgana ])os:tes utilizan los escenarios, personajes y

entrales de la historia original, pero no la trama complf:ta.
mas del jue-

son considerablemente més complejas y no se indican tan claramente como en un il
grama noticioso. Los personajes en una pelicula se dirigen a otros personajes: ¢f
mundo de la historia, ellos hablan y acttian “hacia el interior”, ignorando en aparicni
al pablico que se encuentra en el exterior del texto. En ciertos casos, la narracion &

vuelve bastante conspicua —por ejemplo, cuando se permite al ptiblico compartir I
percepciones y pensamientos de un personaje mediante la focalizacién interna— R
generalmente la historia parece contarse a si misma de un modo casi imperceptilil

Esta impresion general de “narracién invisible” en un largometraje comercial es ¢l i
sultado de un sutil sistema narrativo que se basa primordialmente en una narracién i
diegética a través de la cdmara y varios tipos de focalizacién externa (vid., por ejempili
respecto a la edicién, Bordwell y Thompson, 2009).

cionado las
r— en dife-

i recursos narrativos c
l'eSuper Mario Bros utiliza los personajes y unf)s cuantos relement(;:tivo Ele s
#0 amplia los escenarios y coloca a los personz_ues enun m.%rco Tlar i
\ tradicional. Por consiguiente, estos y Otros ejemplos de V}deolzloegos i
Wilas o de peliculas basadas en videojuegos no son adaptaciones®® narra
lo estricto del término.
o ha asumido que la ausencia de adaptaciones re’ ' g
a veces llamados ludologos—, indica que no sélo los juegos en cuestion,

E Jos juegos en general, no son narraciones y no deben ser obieti ie an(e;l:)s(;i )naAn;i:
: ul, 2001); para argumentos similares, vid. Frasca (1?99), Fjs elien i e,l o
{2004). El debate en torno a la narratologia y la ludologia ha sido centra

pi estudios de videojuegos.
' ‘:::S:;Zi puede ]arggumentarse que los juegos si tiefxe‘n unos cuantf)ls: ?SI:;C;:;?

wmiin con las narraciones convencionales, y que los me’t(?d‘os de 193 ar_la isis il

'iﬂdicionales ofrecen herramientas ttiles parz'l’el a\'nahsls de v1de01.ueg;>sd @

3 '72007). Casi todos los juegos establecen una diegesis —un I.nundo 1sm%u Ia;laromiz

" an al jugador un proyecto narrativo: hay que mat'ar enem.lgos, S0 ,uc1o )

_terminar misiones, etc. En el curso del juego, el jugador interactua co : Een
slones de sucesos en un tiempo y espacio simulados. Los sucesos se ox"gamza =
enclas clasicas de causa y efecto, y su funcion dentro del mundo del ]uego1 §e =
jon estrechamente con el proyecto global del juego. Tantoilos segn'lentos e. ]u‘elga :
el micro como el juego en su totalidad siguen un conocido patron narratwo.evo
a8 transforman un estado inicial de las cosas hasta' que. ,se est.ablece ;11111 ‘r(;u 4
o ordenado, y a la larga el juego termina con la culminacion ex1tosado a. i iado
iy ¢to en cuestion. Ademas, los personajes representados en el mundo simu

2 i ecto-
on describirse con relacion al modelo del actante.*" Para terrr.u'nar el pro,y'
. ntes, reclutar auxiliadores magicos,

MUNDOS LUDICOS Y NARRACIONES
ales, segiin algunos investiga-
Los juegos digitales interactivos —que se juegan en computadoras y consolas, salus dé
juegos y aparatos portétiles— cuestionan la idea tradicional de lo que es una nare
cion, dando pie a varios problemas analiticos. Aun si uno opta por interesarse sOlo @i
los juegos ubicados en ambientes virtuales, es decir, los juegos que tienen lugar en il
gun tipo de mundo simulado, el dominio es vasto, complejo y heterogéneo. Aarsetly #f
al. (2003) han sugerido que tales juegos pueden clasificarse de acuerdo con una amplig
gama de criterios: la cantidad y estatus de los jugadores, la naturaleza del mundo simis
lado, la idea que el jugador tiene de este mundo, las reglas y propésitos del juego, &
gama de posibles acciones de juego, la representacion del tiempo y el espacio, etcéter

Veamos por ejemplo los juegos de Duro de matar. Die Hard, un juego publicada
para el Nintendo Entertainment System en 1991, es un videojuego de un jugador qug
se basa en el primer filme de la serie Duro de matar (1988). Ademas es un videojuego e
disparos en tercera persona donde el jugador controla a un avatar, un personaje en @l
mundo simulado, y el juego consiste primordialmente en disparar. El avatar represeiiti
a John McClane y, al igual que el personaje del filme, debe rescatar a rehenes Y matar
terroristas. El mundo simulado se presenta en la pantalla desde una perspectiva dg
arriba abajo. Cinco afios después de la versién para Nintendo de Die Hard, se int roduja
el juego Die Hard Trilogy para pc y PlayStation, que estaba compuesta por tres juegiis
basados en los tres primeros filmes de la serie Duro de matar. Aunque estos tambléi
son videojuegos de un solo jugador, todos tienen un tipo diferente de juego. El primers
es un juego de disparos en tercera persona; Die Hard 2: Die Harder es un videojuego de
disparos en primera persona, es decir, un juego de combate con armas en que el juga- a.
dor experimenta la accién a través de los ojos del avatar, desde una “perspectiva de
primera persona”; y el tercero, Die Hard: With a Vengeance, es un videojuego de carre-

¢l jugador-sujeto tiene que combatir opone

8 Adaptaciones, p. 222,
- & Madelo del actante, p. 223
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Durante el juego, el jugador sigue el syuzhet narrativo, pero también ayuda a cre
lo. Cuando el juego termina, el jugador puede construir la historia “verdadera” o ln 8
bula lidica. En muchos casos, los elementos narrativos se presentan sin orden crofi
l6gico en el syuzhet por varios narradores diegéticos; es decir, personajes que actiiif
en el mundo de la historia y hablan sobre éste. En otros casos, narradores que ven lof
sucesos desde mds lejos introducen elementos adicionales de la fibula. Mediante
tos escritos, sonidos o palabras, los narradores no diegéticos indican a los jugadores
que supuestamente son, lo que deben hacer o lo que habia sucedido antes de que @
juego empezara. Ademads, los narradores extraficticios permiten a los jugadores cais
biar de perspectiva, obtener una visién general y ver el mundo de la historia como Ui
sistema ltdico que se gobierna con una serie de reglas y mecanismos.

Un andlisis narrativo de un juego podria identificar su proyecto principal, segmeis
tar la secuencia total del juego en secuencias elementales, comparar la estructura del
syuzhet con la de la fibula, etc. Sin embargo, los anlisis ltdicos deben ademéas explis
car todos los aspectos que diferencian a los juegos de las narraciones tradicionales, et
primer lugar las diferencias en la experiencia de jugar un juego, en comparacion i
ver una pelicula o leer una novela. Los espectadores de una pelicula y los lectores (i
una novela ven el mundo de Ia historia, los personajes y los sucesos narrativos “desde
fuera”. Quiz4 se identifiquen con uno o més de los personajes, pero no pueden contr-
lar las acciones que se desarrollan dentro del universo narrativo. En cambio, los jugas
dores estdn inmersos en su mundo de la historia. Suelen controlar a un avatar con rus-
808 y posibilidades de accién més o menos predefinidos, y participan en una construccidi
interactiva del mundo narrativo y del syuzhet.

Sobre la base de los trabajos de los tedricos del juego Fuller y Jenkins (1995) y Fried-

man (1995), Rune Klevjer (2008) ha propuesto que los analisis de los videojuegos de ufi
jugador, a fin de realizar un estudio mas fino, deben explicar dos aspectos del juego: el
sistema de juego y el tipo de participacién del jugador. El sistema de juego es el sistema
de elementos y reglas que deciden cémo debe jugarse el juego. Una parte fundamen
tal de este sistema es la “mecénica del juego” medular o el conjunto de acciones esti-
dar que el juego en cuestién permite, por ejemplo, cargar un arma y dispararla en los
juegos de disparos en primera persona, o los saltar y avanzar en juegos del tipo de Su
per Mario. El modo de participacién, seguidamente, determina cémo los jugadores e
sumergen en el mundo simulado. Se define por 1) elementos fisicos de la interfaz, coma
la pantalla, los audifonos, los controles del juego, etc.; 2) la manera en que la inform-
cién se proporciona a los jugadores: a través de textos escritos, locuciones, musica, so
nidos, imagenes, etc.; y 3) la corporalidad simulada. Respecto a esto tiltimo, en los jue
gos de disparos el jugador se sumerge en el mundo lidico a través de un avatar que
funciona como una especie de sustituto del cuerpo del jugador; en muchos juegos de
estrategia, el jugador actta desde una posiclon elevada sobre el mundo del juego.

LISIS DE GENEROS
[género] es la traduccion en francés del vocablo 1atin' genus, una (pi):lsafi ?gl; oCr;_

imente se referia a fendmenos que se parecen er.ltre si por cau;g’nfamilia il

por sus relaciones mutuas. Genus significa orlgen, pero 'tarn lfse e hor,nélogo

ico, género gramatical, y, mas generalmente, tipo, especie 1;.:3 de.arte the
0és se usa similarmente para referirse a grupos de textosu o e
pectan por cierto nimero de aspectos comunes. La supf)sd R Sy
que un texto tinico es un fendmeno muy raro. La mayoria de 1o K
amplias clases de textos y éstas, a suvez, se definen por los aspe q

- wduitl)essciz;lc%asrzrl;e los géneros textuales trataban con un irea relativamente

: ati épi ética
e la particion del campo en obras dramaticas, épicas y poet sl
- i iati enfrentan a u
los textos mediaticos se in. 1
pordneos que estudian : ] T
mpl A través el sistema mediético y particularmente en el drea delafi et
, ategorias de género, y una prolitera
e los géneros filmicos, vid. Alt-

npleja. :
Mogrifica y televisiva, existe una multitud de c( E
: bgéneros (sobr . .
ante de nuevos géneros y su . . 4
cf:;; Grant, 1986, 1995; Neale, 1980, 2000; sobre los generos televisivos,
’ 4 b ’ ’
omb, 1974; Kaminsky y Mahan, 1985; Rlose, 1985). el
: L Industria medidtica misma utiliza los géneros como etiqueta: e
bn de las producciones y la comercializacion de nuevos product(?s. es e \I,)o £
7 ¢ i terpr
" 1bli i éneros estimulan el marco in .
it {iblico, las referencias alos g . ! e
i;llizar a un texto en particular. Las referencias a los géneros, pues(,icre':ta b
| ienci i 1 publico con productos
Kpectati la experiencia anterior de : 4
gctativas que se basan en el
bos similares. En este sentido, un género puede verse como una esp.ec11ee kel
" entre la industria medidtica y su pblico. Mas espec1ﬁcar:)1’e§te, e((iquilralx it
ctos basicos de
o er i especto a algunos aspe
lentre el emisor y el receptor rt . oy
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. rimas CSnsszlzlttiglzear:;iteradameme para realizar funciones cu'lturales,y'sc;—

o imilares, aparecen tipos prototipicos de manera casl automatica.

. . Olr'nerliiz;gializa;se y codificarse estos aspectos discursivos 1'ecurrent¢;sl,a z;
R lazo se produciran textos individuales de acuerdo con las ng.rﬁca_
7 Zsla;reg;ﬁfl i‘odorov (1978), un género consiste precisamente 32 tei:artl Z.?l n1pro_
las (l:aracteristicas discursivas; es decir, en. un grup.o de tie‘)::s)s :un e i
B comin y por lo tanto también ciertas cualidades discursivas.

En algunos casos, un “género” se refiere a un grupo de textos que la industria medit e
Yy una parte del publico han clasificado de manera distinta. El ejemplo mds notable i
esto es el término film noir que introdujeron los criticos de cine franceses tras la §@
gunda Guerra Mundial para referirse a un grupo de peliculas hollywoodenses que i
industria distribuia comercialmente como historias de crimenes o melodramas (Borde
y Chaumeton, 1955). Mediante 1a utilizacién del término film noir, aquellos criticol ¥
sugirieron que las peliculas en cuestion de algtin modo se relacionaban entre si dife- ‘ ianzas familiares, estas caracteristicas pueden asociarse
renciandose de las categorfas genéricas establecidas por la industria (la historia del 6l concepto de las semejan les diferentes.
concepto del film noir se discute en Cook, 1999). " filichos niveles y aspectos textuales
El género del film noir se ha calificado de “teérico”, en contraste con los génerog i
“précticos” que son conocidos para los productores y consumidores de textos medidtf:
cos. Esta distinci6n sefiala el hecho de que el nombre de cualquier género usualmente
abarca dos fenémenos diferentes. Por un lado, un género es parte del conocimientii
préctico, casi inconsciente, de los aspectos textuales que influyen en la vida cotidiana
de los miembros del ptiblico. Por otro lado, es también un objeto analitico y te6rico, (1
mds bien se convierte en semejante objeto en el momento que se empieza a discutli
sobre cudles aspectos textuales definen a un grupo particular de textos o de qué modo
este grupo es distinto de otros grupos (vid. Todorov, 1978). El género del Silm noir ex
uno de los raros ejemplos de una clasificacién que inicialmente se referfa a un género
tedrico y que posteriormente la industria y el ptblico aceptaron, y termind por ser i
género prictico.22
La definicién teérica de los géneros no es una tarea sencilla. La historia de Ia teorfs
de los géneros muestra que, de hecho, es imposible clasificar los textos sobre la base de
aspectos simples y bien definidos o hacer que los géneros constituyan un sistema claro
e inequivoco. Una solucién consiste en apoyarse en el concepto de “semejanzas fam|
liares” que estableci Wittgenstein (1953): aunque es muy raro que unas cuantas ci-
racteristicas comunes constituyan un género completo, un grupo de textos puede rela
cionarse estrechamente por causa de las superposiciones parciales (y la suma de éstag)
entre sus diversos subgrupos; de la misma manera que los nifios de una familia, gin
parecerse unos a otros, pueden tener rasgos en comun tanto con su padre como con i
madre. De hecho, los géneros se definen por referencia a un conjunto comdn de aspecs
tos textuales, aunque es posible que no todos los miembros del grupo compartan estos
aspectos. En este concepto, un género equivale a una serie de transiciones o desplazi
mientos entre los textos, algo que hace que el concepto sea particularmente (til para la
descripcion y el andlisis del desarrollo histérico de los tipos de textos. El género indivi

: eristicas textuales de los géneros

: : bl o al analis-
Mlqueta de género sugiere un marco interpretativo tanto al PUbhFO Cor?vale Hi=a
" .
Al ulezar un filme particular como un western o como un ﬁlm noiwr qurie P
sk ejemplo de un tipo general. También significa identificar unats. g )
in
‘izal,es que esa pelicula comparte con otros y que pueden sex pler un género (so-
i a Existen varios aspectos textuales basicos en las definiciones de
' ; 1978). e :
08 aspectos, vid. Todorov, j ificados o e
1 a'spdeI'lniciones de un género en particular se enfocan en los 51gf(11 S
1 as - « Anti ” de
nl:io" 0 lo que los lingiiistas llamarian los aspectos ,?er?amtl-c c:)Ssn expone?). Si
stion '( ;qué se cuenta en el texto? jQué tipo de “temas” 0 L3 IZS Eih
Gfﬁpl‘o ({ma pelicula se etiqueta como una pelicula de mlsterlo., I;)re o Sores
' ) . ero no siempre,
: ; solucionar, usualmente, p : ]
n crimen que tiene que = - o,
'(;10 o un policia. Ademas, las definiciones semanticas pueden .31'15 facf)ualg?u A
) ’ i0 0 !
: ;:e la referencialidad (el universo textual se presen.ta como ﬁctl(t:o i
' de contexto sociohistorico se refiere el texto? Ejemplo deﬂe.s o 1 et
ol ue nos predispone a esperar una narracién sobre un contlicto
m, q
! iglo XIx. s
dunidense durante el sig Jlama el aspec
u definiciones del género se vinculan con lo que T0f10rov E 1978) e
!:)s I del texto, su forma “material”. El aspecto material ataneffues ia .
verba 5 ifican para
cesos se esceni
- | ”: ]a manera en que los su ) .
‘0 (e "puesta en escena’: ) nto de los perso
’eigmepel escenario, la iluminacién, el vestuario y el C,OmpOrtamlfén no solo es una
(vid. Bordwell y Thompson, 2009). La etiqueta pelicula de acc .

i »nido; también sugiere un cierto pa-
lelén semdntica que indica un tipo de contenido; tamblenleug LAE
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' - A5 v : icias televisivas y en li-
Por tiltimo ests el - guencia tratan las noticias periodisticas e incluso las noticia
or ultimo esta el aspecto

10 si solo fueran fendmenos verbales.

sintdctico”: la estructuracién del texto, su organizaciOnd
composicion secuencial. En el caso de las peliculas de misterio, las caracteristicas pring
cipales se derivan de la relacién entre el syuzhety la fibula, como ya se ha descrito: |
sucesos de la fibula se presentan en orden cronolégico invertido dentro del syuzhet}l

pelicula presenta asesinatos y enigmas, pero oculta la informacién sobre Sus caunis
hasta el Gltimo momento.

des y diferencias

’
5
[ ( ) p
mtt d y
b ’ p
| '-
’

La configuracién especifica de los aspectos semadnticos, materiales y sintacticos
articula en un cierto niimero de caracteristicas textuales. Ademds, puesto que los g
neros se establecen e institucionalizan de acuerdo con las funciones de los textos eff
situaciones fijas recurrentes, siempre tienen también un aspecto “pragmatico”. jCufs

les son las exigencias de la situacién que se relacionan con las cara

cteristicas discursls
vas de un género dado?

¢Cual es la intencién que gobierna la produccién de los textosf

¢Cuél es su propésito? Aun cuando este cuarto aspecto de la definicién del género
cierne principalmente al contexto social, las funciones pragmadticas que un texto
que cumplir dentro de un contexto dado obviamente afectan los detalles de su conse
truccién discursiva. En este sentido, una cuestién particularmente importante cs i#
manera en que el texto se dirige a su ptiblico.2* Como se indicé en el breve analisiy de
las noticias televisivas, éste es un género textual en el que una cuestién pragmitica

medular —la autoridad interpretativa de los distintos narradores— se soluciona mes
diante un sistema fijo de narracion.

(‘““*‘«:
s
. . . . . .
k ’
g
o

TEXTOS HETEROGENEOS

Una pelicula no sélo es una secuencia de imdgenes en movimiento sino una me
organizada de imagenes, palabras, textos, musica y ruidos. La mayoria de los te
medidticos son asi: montajes o construcciones heterogéneas que se caracterizan p
constante desplazamiento y circulacién del significado. En el cine y la television, e
peri6dicos y las revistas, y en los sitios web y otros formatos de medios digitales, |

formacion se duplica o triplica, transmitiéndose a Ia vez a través de diversos ¢
discursos y sentidos.

7cla
X108
or el
n los
aine
anales,

Esta complejidad plantea una serie de problemas analiticos y tedricos que con fre
cuencia se pasan por alto en los estudios de medios. Al igual que una buena parte de la
teorfa cinematografica precedente, los estudios semidticos de Christian Metz en la dé-
cada de 1960 se interesaron primordialmente en secuencias de las tomas. Muc
las actuales investigaciones sobre el cine se enfocan primordi
narracion que construye un e

has de
almente en la fabula; lu
spectador después del hecho. Los andlisis periodisticos

# Anclaje y relevo, capitulo 6, p. 199.

| U dad, capitulo 6, p. 203
** Modo de dirigirse, capitulo 10, p. 308 it :
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§ . . ez ° 0
Investigaciones sobre el sonido '_ estudios concretos sobre la musica en el cine y l'a televxsl().n requ;(:eizsuzs $3rlz :
tleo mas diferenciado. Como sucede en los estudios narrativos y , s
fleo 8, el cine clasico de Hollywood también ha sido el c.aso central en 90;7e;n15<1 axthr
glca del cine. Algunos ejemplos son las obras de lelll(.ila Gorbfnan (} - (,1 Houyr}
ik (1992) y Peter Larsen (2007), que toman la pra}cl.:lca c.1e1 cine cla}iilco e rativ;;
como base para una descripcion general de la mIlSIC.‘:l <‘:mematog.ra cabnar - e_.
ma comun en estos trabajos es que los analisis de la mus.lf:a er.1 el cine de, ﬁen eU gli_
examinar como se relaciona la musica con la nz_nrac‘lon cmema@gra ;a ot
la terminologia de la narratologia, es posible distinguir entre 'la m_usixca1 1Iei;:Sica
Y diegética. La musica diegética forma parte del mundo de la 1‘ustor11a, gs ?(m e
an masicos, o que se escucha en la radio, dentro del esPa019 de la ficcion. =
¢ musica suele usarse para caracterizar el mundo (.:le 1’a historia y sus person. ]né
@ funcion de la masica no diegética es mas cor.nplela. Esta esla mus1c3 qile ;;:ra_
fllera” y afiade una especie de comentario con'tmuo‘sobre los sucesc;s;) 03 | ahe =
) JPero como funciona este comentario? En mi p11op1a obra (Larsen, B, e r[r)n 4
#l0 que la musica de cine no diegética puede analizarse desde perspectivas

Barrativas y emocionales:

Muchas de las discusiones sobre Ia heterogeneidad mediatica se han enfocado en el g
tatus del sonido y sus funciones en el cine. En 1980, en un nimero muy importante (@
Yale French Studies sobre el cine y el sonido, Rick Altman (1980) criticé tanto a Ia teor
tradicional del cine como a la semidtica contemporénea del cine por su enfoque en |
imagen cinematogréfica a expensas del sonido. Altman sostuvo en ese momento y éff
escritos posteriores que el sonido es tan importante —y en ciertos aspectos quiza inclie
S0 mds importante— como las imégenes para la experiencia cinematografica total (por
ejemplo, Altman, 1992). En una postura similar, el teérico del sonido francés Michel
Chion ha argumentado en una serie de libros que casi toda Ia teoria del cine se caracterigs
por su “vocalcentrismo”. Cuando se llega a reconocer la existencia del sonido, es usuils
mente la voz humana del didlogo o la voz en off 1o que se privilegia analiticamente enel
analisis en vez de, por ejemplo, la musica o el ruido. Chion expone andlisis detallados d#
laimportancia del sonido en el cine y la television, recalcando particularmente el “puje
to-de-escucha”; es decir, el efecto que se obtiene por el posicionamiento de la fuente del
sonido con relacién al punto-de-vista de la cdmara (vid. Chion, 1982, 1985, 1988, 1994),
En su justificada critica del enfoque dominante en la visualidad en las investigas
ciones medidticas y filmicas precedentes, Altman y Chion a veces se sitdan en ¢l ex
tremo opuesto, afirmando Ia superioridad del sonido respecto a las imagenes. La migs
yoria de los trabajos posteriores en el drea recalcan la complementariedad del sonidi
y laimagen. Esta es 1a postura de Sarah Kozloff, por ejemplo, en sus analisis de lag s
versas formas en que la voz en off y los didlogos se usan en el cine (Kozloff, 1908,

2000). Es también la postura dominante hoy en los estudios sobre la musica y su fumne
cién en el cine.

unciones formales. La musica apuntala de muchas ’mane.ras. u.na [;ehcugzrlli(ixoe;
lvel méas amplio, la musica da integridad a ul"lé,l pehculzjl 1.nd1v1dua , ayu ek
Iferenciarla de otras. En el nivel de la narracion, la mdsica da forma a u 4
- guencia de tomas. La estructura de la musica a su Yez esttuctura‘los sucesos ir:ll u
rntalla, los separa unos de otros o los vincula, se.nala las conexiones y (;;’z:n;a 7]
Nes, cierra una seccion y abre una nueva. Ep el nivel d_e' una esc;:na y i
© encia de montaje, la musica continua indica la conexion e’nt.re as tomla s
" duales, mientras que en las transiciones entre escenas la mdsica normalme
7 @ para enfatizar la discontinuidad nar.rativa. , L
"Junciones narrativas. En el cine la musica se emple.a para subrayar o 1ymund0
-~ los aspectos definidores de la narracién. Marca el tlefnpo y el ‘esgl)acu;: g
fﬂe la historia, con frecuencia con la ayuda d.e estereotipos mus.1ca .es. r; = ma,rcar
‘tlelpa e “interpreta” escenas narrativas c'ru01a1fas; con frecuencia sirve ilz) s 2o
s ¢l tempo de los sucesos, incluso para 1nte.n51ﬁcarlos. Crea sus prog b
. tension, que recalcan los de la narracién vxs’ual y orafl. La musmal, ade y Eie o
'éara caracterizar a los agentes en la narracion, por e]emglo, con la z;yu a ey
. motiv, estos pueden conectarse a los personajes c?omo senales forma e.s, peus o
: ¢es también pueden entenderse como comentarios sobre los personajes, s
Hdades personales o el papel que desempefian er'l la trama. o -
Funciones emocionales. La tercera funcion principal de la mublca'es a e e
lag “emociones” y “humores”, tanto en la totalidad de la narracién como en sus

El papel de la miisica en el cine

Los estudios tradicionales sobre e] cine tendian a distinguir entre dos tipos de muinlea,
uno que apuntalaba la imagen, otro que funcionaba como su contrapunto (e. g., Elsler ¢ ]
Adorno, 1947). Argumentando que la musica se debe describir més directamente e

sus relaciones con la narracién Y sus sucesos, Chion (1985, 1990, 1995) propone ties
categorias bdsicas: '

* La musica enfitica, que apoyay expresa los sentimientos de los personajes,

* La musica aenfitica, que es independiente de la accion en la pantalla,

* La musica diddctica, que se emplea como un comentario distanciador, con fre
cuencia irénico, de la accion,
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Inos trabajos recientes han sugerido los elementos de un programa}nyestiga-
y Back, 2003; Jensen, 2006), incluyendo el papel que la voz, la misica y los
s sonoros complejos desempefian en los medios digitales, en general, y en
§ moviles, en particular. Algunos estudios han examinado la forma en que la
On hablada ayuda a coordinar la practica lidica en los juegos en linea (]wrgen—
)9; Williams et al., 2007). El campo esta totalmente abierto para las invest{ga—

turas sobre el sonido y sus funciones participativas en los diversos medios,

Y Lextos.

secciones. La funcién emocional més importante de la musica en las pelicula
merciales consiste en articular o intensificar un ambiente emocional que ya @
sugerido con otros efectos: las imagenes, el didlogo, el angulo de la cAmara, et
ra. No obstante, en ciertas situaciones la musica puede moldear activamenté
tono de la narracion o, mas precisamente, indicar al espectador como debe enté
der y experimentarse una escena.

El sonido y los medios

Si bien los extraordinarios progresos tecnolégicos del periodo no causaron el intei
por el sonido en los estudios filmicos que surgié en la década de 1980, éste por lo 1
nos se reforzo gracias a ellos. La aparicién del sistema de reduccién de ruidos Dolby @
1977, las sucesivas generaciones del sonido estereofénico y ambiental Dolby, los nu
vos sistemas de grabacion de mdiltiples pistas; todos estos inventos mejoraron much
la calidad del sonido de las obras cinematograficas y generaron una serie de expe
mentos sonoros, tanto por parte de los directores del cine comercial como por los cre i
dores del cine de vanguardia. Aunque la televisién se beneficié de desarrollos tecnol
gicos casi idénticos durante el mismo periodo, los cuales dieron por resultado i
creciente énfasis en el sonido en el medio de la televisién en general y ciertos progris
mas y géneros en particular, las investigaciones sobre la television no se han enfocadg
de manera similar en el sonido. :
El papel de la miisica a veces se discute en los principales trabajos sobre los géneros

de la television (vid., e. g., respecto a la musica en las telenovelas, Gripsrud, 1995: 183f ).
El establecimiento de canales internacionales promocionales como MTV en la década
de 1980 dio origen a algunos trabajos sobre la relacién entre la musica y la imagen ef
los videos musicales (e. g., Kaplan, 1988; Larsen, 1989). Sin embargo, en lo que toca il
sonido en la television, el Gnico trabajo importante es un breve articulo de mediados
de la década de 1980 donde Rick Altman discute la funcién del sonido en la situacidii
medidtica hogarefia (Altman, 1986). Ultimamente, ha habido otros estudios, por ejen-
plo, el del musicélogo Nicholas Cook (1998) sobre las diversas formas en que la manl-
ca, las palabras, las imagenes en movimiento y la danza se compaginan en los comer-
ciales de television y en los videos musicales. Sin embargo, en términos generales sot
notablemente pocas las contribuciones que hasta ahora se han hecho al estudio del
sonido en los medios.
Obviamente, ésta es un area de los estudios de medios en la que se requieren ur
gentemente mas investigaciones, no s6lo por la evidente centralidad del sonido en los
medios sino porque tales trabajos pueden contribuir a una mejor comprension del so
nido como un “texto”, por derecho propio y en conjunciéon con otros textos medidti




