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INTRODUCCION

El objeto inmediato de estas paginas son las cuestiones relativas a la meto-
dologia, método y modelo que permitan analizar e interpretar los comics. La
reflexion llevada a cabo sera eminentemente especulativa en la primera parte del
texto y se encaminara hacia la practica de critica aplicada en la segunda.

Esta del comic es una parcela necesaria de la investigacion pero casi desa-
tendida, en gran medida porque, primero, se ha debido vencer la reticencia que
supone el adoptar el comic como objeto de estudio, y segundo, porque en el
ambito del comic han predominado dos tendencias de estudio: la historica, en
un principio, y la didactica, mas recientemente. En cuanto a la necesidad y la difi-
cultad de lo relativo a metodologia (pese a opiniones contrarias, como las de
Mainer, 2000: 271-2), bastaria tener presentes conclusiones pesarosas de maes-
tros, como van Dijk, Barthes o Ubersfeld, quienes, a pesar de haber dejado libros
excelentes de analisis del texto, no dudan en sefialar lo rudimentario de sus
modelos y en advertir sobre lo desproporcionado entre los esfuerzos de explici-
tacion y los resultados posteriores. Cierto es, no obstante, que en cuanto se entra
en el ambito de la teoria del relato es inevitable (por honestidad intelectual) rein-
cidir en autores, obras (y hasta citas) muy conocidas. De cualquier forma, estas
paginas no pretenden ser un breviario de doctrina narratoléogica, sino efectuar
una adecuacion critica de esta a la comprension del comic; la remision a la teo-
ria de la narrativa literaria se impone por dos razones basicas: la primera porque
hasta el nivel del discurso (donde entran en juego las sustancias de la expresion)
novela, cine y comic responden a los mismos presupuestos narrativos; segundo,
porque en el ambito del comic son escasas las aportaciones al respecto.

La labor docente en la universidad y la colaboracion con Centros de Profe-
sores me ha venido haciendo notar, ya desde hace afios, la enorme importancia
que tiene la tarea de analisis e interpretacion de los mensajes iconicos, en justa
correspondencia con el predominio que este tipo de mensajes tiene en la confi-
guracion de nuestro tiempo y, mas en profundidad, en cuanto favorece el cono-
cimiento cabal de los textos y moviliza destrezas de aprendizaje.
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MIGUEL ANGEL MURO

Comparto con Bordwell (1995) la creencia en que el analisis y la interpreta-
cion de textos son actividades que descansan en técnicas elaboradas y transmi-
tidas de forma institucionalizada, y que, por tanto, es tarea de la universidad el
atenderlas y ofrecerlas de forma critica.

Hoy, culminado el siglo XX, tenemos perspectiva suficiente y adecuada (la
que dan mas de cien anos de actividad creadora, industrial y -bastantes menos-
de investigacion) para contemplar y admitir el comic como objeto de estudio. Sus
limites estan bien definidos, aun en la heterogeneidad de sus etapas y tendencias:
desde la de formacion hasta el manga actual, desde los clasicos de mediados de
siglo (Eisner, Hogarth, Foster...) hasta los recientes (Sienkiewicz, Miller, Brescia,
Crepax...), desde el comix hasta las tendencias esteticistas, cercanas a la pintura
(Mattotti, Pazienza, Segrelles...). También en lo industrial ha recorrido el comic
etapas de diferente signo, desde las décadas de bonanza de mediados de siglo,
tanto en Estados Unidos como en Europa, hasta una actualidad en que, salvo en
Japon, ha venido perdiendo empuje ante otras manifestaciones de evasion, como
la television, los videojuegos o la navegacion por Internet.

Y en lo relativo a su importancia o consistencia como manifestacion cultural
no cabe duda, tampoco, de que nos encontramos, como diagnostico Gubern,
ante “uno de los medios de expresion mas caracteristicos de la cultura contem-
poranea” (Gubern, 1974: 151); de hecho, una de sus condiciones mas sobresa-
lientes, la fragmentariedad, la interrupcion de sus elementos, coincide con uno
de los rasgos mas definitorios de la postmodernidad. Pero no es solo en su carac-
ter representativo del siglo en lo que estriba su importancia, sino en su condi-
cion de medio de comunicacion de masas, de gran poder comunicativo, con
enorme implantacion durante décadas, con intencionalidad y funcion variadas y
vinculacion a otras formas iconicas (pintura, teatro, cine, ilustracion, publicidad)
o literarias (la narrativa y el teatro), con derivados mixtos de tanta importancia
en la actualidad como el cine de animacion, ya sea el realizado por técnica tra-
dicional, ya el realizado a partir de digitalizacion de imagenes; movilizador, ade-
mas, de una actividad perceptiva e intelectual de gran interés, como ponen de
relieve la psicologia de la percepcion y el cognitivismo o la didactica.

Frente a ello, es notoria la escasa calidad estética que tiene gran parte de su
produccion, pero a este respecto cabe entender, como plante6 Deleuze (1983:
8) con respecto al cine, que “I’enorme proportion de nullité dans la production
cinématographique n’est pas une objection”.?

A mi entender, no cabe duda de que una de las tareas y compromisos fun-
damentales con la sociedad actual de la universidad (cuya funcion capital es la

1. Con una mesura que falta en Baetens (1998), quien lleva a cubierta de su texto esta cita de
Ben Streepe: “Qui n’a rien compris a la bande desinée, n’a rien compris au XXe siecle.”

2. De hecho, si se siguieran los parametros de Wilde para diferenciar entre “artesania” y “arte”,
seria casi imposible considerar el comic como arte, en la medida en que, lejos de ocultar sus proce-
dimientos (lo exigible al arte), los exhibe, algo propio de las artesanias.
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ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

de favorecer la actividad de pensamiento), estriba justamente en facilitar el cono-
cimiento de la condicion, funcionamiento vy finalidad de los medios de comuni-
cacion, en la medida en que son factores constitutivos esenciales de la vision y
realidad del mundo que vivimos: desde lo ideologico (sustentador, en demasia-
das ocasiones, de valores regresivos), a la posibilidad de un pensamiento critico,
de lo evasivo fungible a estéticas sopesadas.3

En efecto, pocas dudas deberia haber sobre la conveniencia de la dedicacion
investigadora a este objeto, por el mero y sustancial hecho de su constitucion
como modalidad de comunicacion de amplia implantacion a lo largo del siglo
XX. Pero lo cierto es que las sigue habiendo, y fundamentalmente en centros de
saber empecinados de forma aberrante en mantener su vista en el pasado y en
los productos sancionados tradicionalmente como prestigiosos. Greimas (1980:
63) ya sefialaba la dificultad que encontraba la constitucion de una “sociosemio-
tica discursiva” que atendiera a todo tipo de productos (entre los que, por cier-
to, incluia las “tiras dibujadas”), justamente por el elitismo que discriminaba
textos de calidad y subproductos, y negaba a estos la posibilidad de convertirse
en objeto de estudio. Gadamer (1992: 122), a su vez, se veia precisado a alegar
recientemente a favor de estos estudios, contra esa concepcion elitista de la
investigacion, advirtiendo que el desprecio a los medios de comunicacion de
masas supone la ignorancia de su gran influencia en la sociedad, tanto desde lo
ideologico como desde lo artistico.

Ya Eco, en el movimiento dialéctico con que recorrié el mundo de los medios
de comunicacion masivos en Apocalipticos e integrados ante la cultura de masas
(1964), habia puesto de relieve una evidencia: la existencia de un cémic no fungi-
ble como mero producto evasivo; un tipo de comic que sustenta valores, de tipo
“lirico” (Krazy Kat o Peaunuts, por ejemplo) o “satirico” (los de Jules Feiffer); a
esta apreciacion le faltaba, para completar el cuadro, la referencia a comics valiosos
por su dibujo y estética grafica y narrativa como los de Hogarth, Eisner o Brescia.
Afos mas tarde, en La estructura ausente, animaba al estudio “semiotico exhausti-
vo” del comic y otras series de mensajes dentro de lo iconografico (1973: 293).

Por otro lado, no creo desdefable la finalidad, aledafa a esta especifica, de
ejercitar la practica de lectura critica de mensajes en cualquier soporte que se
presenten. Abogaba Ricardou (1970: 20) por esta utilidad, que posibilitaria
“desenmascarar los lenguajes falsificados” que impone la sociedad; si bien, no
creo que se trate tanto de lenguajes falsificados como de textos de enorme capa-
cidad persuasiva, tendentes a atraer hacia determinadas visiones del mundo o

3. No puedo, por tanto, estar mas de acuerdo con los planteamientos de autores como Villa-
nueva y quienes elaboraron el Curso de teoria de la literatura, cuando manifiestan el “convenci-
miento de que su tarea prioritaria es la de contribuir, a través de la docencia y de la investigacion, al
anudamiento de esa cadena que, tanto desde la teoria literaria y la critica de obras concretas en ella
fundamentada, como desde la comparacion de las diferentes literaturas debe extenderse hasta la
didactica de las mismas” (Curso de teoria de la literatura. Madrid, Taurus, 1992: 13).
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practicas ideologicas o (quiza sea lo mismo en la actualidad) econémicas. Buena
parte de estos mensajes se articulan, ademas, en codigos verbo-iconicos.

Por otro lado, y yendo mas a lo hondo, me parecen sugerentes y defendibles
las apreciaciones (como las que reitera Greimas) que vinculan placer estético y
el descubrimiento (de isotopias, de regularidades, de sentidos...); entiendo que
no cabe duda de que tal mecanismo funciona con todo tipo de textos y puede
extenderse a la actividad analitica y de interpretacion.

En cuanto a la existencia de reflexiones metodologicas y métodos estableci-
dos para el analisis e interpretacion hay que constatar que son, ciertamente,
escasos? y parciales, como se podra ir viendo a lo largo de estas paginas: son
numerosas las obras que se destinan a reflexionar sobre las caracteristicas espe-
cificas del comic> (y muchas mas a su vertiente historica o sociolégica®), pero no
conozco ninguna que tome el objeto en toda su extension, y menos aun que
trate de articular con sus indagaciones un dispositivo metodico.

Asi, yendo a los mas relevantes, se acerca a esta intencion el temprano trabajo
de Fresnault-Deruelle, La bande dessinée (1972), basicamente su tesis de doctora-
do, de 1970. Se trata de un trabajo que encuentra su inspiracion y material meto-
dologico en el estructuralismo francés que se abria a la semiética’ y que miraba
también al cine: Propp, Todorov, Barthes, Bremond o Greimas, junto a Mitry, son
referencias constantes. Esta orientacion hace que se tomen en consideracion aspec-
tos narratologicos del comic, comprensiblemente los propios del nivel de la histo-
ria; ello, unido a su intencién manifiesta de no quedar prisionero de un sistema
demasiado rigido y de dar preferencia al corpus (escuela belga) sobre el método de
analisis, hace que queden amplios huecos sin tratar en el ambito semidtico narrato-
l6gico, que vienen a sumarse a los mas evidentes relativos a aspectos de la imagen.8

4. Conviene no exagerar, pero es revelador, al respecto, lo que manifiesta Vadillo (2000: 17)
cuando, al hablar de las dificultades de cualquier estudio sobre el comic, afirma la “inexistencia [...]
de modelos de analisis que tengan en cuenta la especificidad del codigo utilizado por el medio.” En
consonancia, también escasean las investigaciones enfocadas hacia la docencia, tanto en lo relativo
a la realizacion practica de un comic (Béa, 1985; Bewerly, 1995, Llobera, 1973; McCloud, 1995;
Simpson, 1998), como en la pedagogia dentro de un sistema de ensefianza (Altarriba, 1993; Rodri-
guez-Diéguez, 1988; Rollan Méndez y Sastre Zarzuela, 1986; VV.AA., 1993).

5. Entre ellas, Altarriba, 83 y 85; Baetens y Lefevre, 1993; Baetens, 1998; Barbieri, 1993; Baron-
Carvais, 1985; Bremond, 1968; Couperie y otros, 1967; Cremonini y Fresnedi, 1982; Faur, 1983; Fres-
nault-Deruelle, 1972a, 1972b y 1972c; Groensteen, 1991, 1999; Gubern, 1981 y 1994; Gubern y
Gasca, 1991; Masson, 1985; McCloud, 1995; Peeters, 1998; Pierre, 1976; Pennachioni, 1982; Renard,
1976; Tisseron, 1987; Vadillo, 2000; Vazquez, 1981; VV.AA., 1988 y 1991.

6. Bermudez, 1995; Blanchard, 1974; Bremond, 1978; Coma, 1979, 1982, 1987, 1989; Cuadra-
do, 1997; Gasca, 1966; Gaumer y Moliterni, 1977, 1996; Groensteen, 1985; Martin, 1978; Masotta,
1982; Moix, 1968; Renard, 1986; VV.AA.., 1988).

7. Aunque la definicion que aporta de semiética se limite a reproducir la cita de Saussure, su
concepcion es mucho mas ajustada: de ahi, por ejemplo, que tome en consideracion aspectos como
los de las categorias estéticas, que, habitualmente, son pasados por alto.

8. Ambito al que presta mayor y mas precisa atencion en Fresnault-Deruelle, 1977; texto, por lo
demas, sin un plan robusto, demasiado heterogéneo, como resultado de haber sido confeccionado a
partir de trabajos ya publicados en diferentes ambitos y con diversos fines.
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ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

Los lenguages de la imagen, de Barbieri (1993), esta pensado a partir de la
comparacion del comic con otros ambitos artisticos y estructurado en tres par-
tes: la primera dedicada a los lenguajes de la imagen, donde se exponen de forma
sucinta las caracteristicas fundamentales del dibujo, la perspectiva, el encuadre
y la puesta en pagina, a partir de los vinculos del comic con la ilustracion, la cari-
catura, la pintura, la fotografia y la grafica; en la segunda se relaciona (con exce-
siva brevedad y algo de voluntarismo) el comic con “los lenguajes de la
temporalidad”, con la musica, la poesia y la narrativa; y en la tercera, “Lenguajes
de imagen y temporalidad”, esa comparacion se extiende al teatro, al cine de ani-
macion y al cine, también de forma breve.

Masson (1985) es mucho menos sistematico y abarcador de facetas y compo-
nentes, a pesar de presentarse como apoyado en la narratologia y en la semiologia;
curiosamente, sus dos partes principales estan dedicadas a (algunos pocos aspec-
tos de) la morfologia y de la sintaxis, sin que se haga referencia ni a la semantica
ni a la pragmatica del comic. Marion (1993) es un texto de gran interés para la
reflexion tedrica, pero no tiene entre sus cometidos el establecer un dispositivo
sistematico; se apoya en el modelo narratologico de Genette y, desde plantea-
mientos psicoanaliticos, repiensa nociones establecidas por la narratologia filmica.
El caso de Baetens y Lefevre (1993), siendo muy interesante por sus observaciones
y por el conocimiento especifico que proporciona sobre autores como Franc,
Vaughn-James o Duveaux, practicamente se despreocupa del intento generaliza-
dor. Batens (1998) no tiene tampoco intencion sistematica; lleva a cabo analisis e
interpretaciones con instrumental conceptual narratologico, y su planteamiento
programatico puede ser desorientador, al sefialar como algo notable la posibilidad
de sumar el analisis del relato y la lectura microscopica de ciertos detalles forma-
les: algo que va de soi. Caso revelador es el de Peeters (1998), quien reconoce
haber abdicado de planteamientos formalistas rigidos para instalarse en una forma
de interpretacion mas relajada. En realidad, las criticas que efectaa al formalismo
sOlo son validas para una minima parte del formalismo extremoso, aquel que eli-
mina cualquier referencia al significado; lo que si es cierto es que, como en tantos
otros casos, de lo que parece tratarse es de instalarse en una practica analitica y de
interpretacion mas comoda, que permita una gran soltura al investigador, lo que
viene a traducirse en textos mas lucidos, cercanos al ensayo divulgativo. Alguna
mayor atencion presta Groensteen (1999), desde una perspectiva semiotica
amplia, a las cuestiones metodologicas, pero sigue siendo minima ya que su texto
se propone como objeto profundizar en la reflexion sobre las caracteristicas dis-
tintivas del comic. A este respecto es muy apreciable el hincapié hecho en la con-
dicion metonimica de la imagen, las tensiones generadas en el espacio por el
dibujo y el globo, y las pormenorizaciones que lleva a cabo en elementos cuasi-evi-
dentes como las funciones de la vifieta o las relaciones entre globo y cuadro.?

9. Menos afortunada es la actitud de convocar opiniones adversas de forma forzada para reba-
tirlas, y el excesivo esfuerzo en teorizar, con gruesos subrayados, sobre obviedades ya asimiladas por
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Ante esta situacion, y convencido de la conveniencia de la utilizaciéon de plan-
teamientos de estética comparada, es comprensible que haya tratado de allegar a mi
reflexion las aportaciones, basicas, de la narratologia del relato literario y las del
cinematografico, asi como las de la iconografia, maxime cuando se produce una
coincidencia de presupuestos basicos, filosemioticos, entre estos ambitos y autores.

Asi, y a pesar de que el comic queda en terreno de nadie y salvo honrosas
excepciones (Gombrich, 1987: 278) no es allegado desde otros ambitos para las
comparaciones y las reflexiones, la proximidad de componentes y procedi-
mientos hace muy util repensar el comic desde estos otros ambitos.

Lo mismo Gombrich!® que Panofski (1972), desde la iconologia mas consis-
tente, aunan el tratamiento analitico riguroso de las condiciones del texto con su
insercion en las coordenadas espaciales de su produccion y recepcion. En esta
misma linea (sin la cualidad magisterial de los anteriores y como reelaboradores de
aportaciones previas) se mueven, en el ambito hispanico, las interesantes pro-
puestas del texto colectivo Carmona (1991) o los microanalisis (siempre con justi-
ficacion metodologica y con constantes derivaciones hacia cuestiones tedricas y
metodologicas) de la propuesta de Zunzunegui (1994 y 199611, o el texto compi-
lado por Gonzilez Requena (1995, resultado de un congreso del 1992), con pro-
puestas variadas (narratologia, sicoanalisis, método ecléctico y mezcla del analisis
textual con la filologia cinematografica, como puntualiza el propio compilador).

Fuera del ambito hispanico tienen consistencia particular trabajos dedicados
al cine, como los de Bordwell (1989), Bordwell y Thompson (1995), Casetti y Di
Chio (1990) o Aumont y Marie (1990). Del primero considero destacable la aten-
cién a nociones basicas como las de interpretacion, comprension y analisis, que
habitualmente se dan, irreflexivamente, por supuestas. Y a la clarificacion basi-
ca que produce cuando precisa como se ejerce la interpretacion (con la elabo-
racion de campos semanticos a los que traducir el texto, ordenados en
estructuras basicas y sobre categorias o patrones determinados). El texto de
Bordwell y Thompson (1995, 1% ed. 1979), si bien es posible que posea menor
precision u hondura en el pensamiento sobre nociones basicas que en otros
libros similares (faltan o son someras, por ejemplo, las relativas a estilo o a per-
sonaje o al narrador cinematografico), es modélico para mis intereses en la medi-
da en que se orienta con claridad hacia la ensefianza del analisis y conjunta la

la investigacion; en otro orden de cosas, el esfuerzo hecho en poner de manifiesto la importancia de
las relaciones no sintagmaticas para el comic, como si fuera una gran novedad, se hubiera podido
evitar, con una reflexion previa sobre las condiciones generales del texto artistico y, en particular,
del lirico.

10. Al que Omar Calabrese (1987, en Brisset, 1996: 93) considera “el padre y el mejor expo-
nente de la semi6tica de las artes”.

11. Clarificadora de sus fundamentos metodologicos es la referencia que hace (Zunzunegui,
1996: 125) a su labor como mixta de analisis textual, comparatismo y filologia cinematografica.
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reflexion teorica con una ejemplificacion pertinente. Aumont y Marie presentan
(sin afan de exhaustividad ni de absoluta sistematicidad) las principales vias para
acceder al texto filmico y, en este sentido, aportan un marco de gran valor orien-
tativo. Asi, se ofrecen y enjuician las propuestas textuales proximas al estructu-
ralismo, a la narratologia y a la semiotica (el filme como texto, como relato y en
sus componentes iconicos y sonoros), las del psicoanalisis (con atencion espe-
cial a los efectos que el filme produce en el espectador).

Similar planteamiento omnicomprensivo es el que esta a la base de Casetti y
Di Chio, quienes proponen atender al filme como relato, al analisis pormenori-
zado de sus imagenes y sonidos, a sus relaciones intertextuales y a las contex-
tuales. Inteligente es, asimismo, su idea de que en la fase analitica de la
descomposicion (en la que se describe), se reconoce el texto, mientras que en
la complementaria de la recomposicion es cuando se culmina la comprension v,
en cierto sentido, se interpreta el texto. Y util, pedagogicamente, la puntillosi-
dad con que organizan su estrategia de analisis a partir de un método en el que
se van disponiendo, de forma ordenada y consecuente, significantes, tipos de
signos y los codigos y componentes del filme.

Ast las cosas, reitero mi interés por cuestiones de establecimiento de un dis-
positivo de analisis e interpretacion con cualidad pedagogica, que haga ver, de
forma sistematica y con la mayor claridad posible, las facetas artisticas y comu-
nicativas del comic, sus componentes constitutivos, que pueda atender al texto
en su inmanencia y se abra también a su circunstancia. Me interesaran, por tanto,
cuestiones como qué saberes o escuelas proporcionan conocimientos adecua-
dos para ello o cual haya de ser deslinde e inventario de elementos constitutivos
del comic y su configuracion en relaciones. Similar esfuerzo se ha de dedicar a
continuacion a definir esos mismos elementos. Asi, por ejemplo, con respecto al
encuadre, me interesara, por un lado, saber como debe entenderse, y de forma
complementaria, qué lugar ocupa en relaciéon con otros elementos y en qué dis-
posicion se relaciona con ellos.

No puede caber duda de que a la base del dispositivo de analisis ha de situar-
se una teoria del comic (con la descripcion ineludible de su aparato formal) y de
la narrativa. En muchos casos sera inevitable entrar en averiguaciones, cuando
categorias o componentes no estén claros en esa teoria; como sustenta Chatman
(1990: 162-3): “La tarea de la teoria narrativa, como de cualquier otra teoria, es
tratar de resolver las ambigiiedades y la poca claridad de los términos que ha
heredado.” Esto va a ser lo que suceda cuando presentemos los elementos inte-
grantes de una teoria de la narracion, en los que todavia siguen quedando aspec-
tos debatibles o, meramente, oscuros.

En esta tarea de articular la teoria sobre el comic y la narrativa en un mode-
lo analitico vy, en su caso, interpretativo, hay tres obras que pueden delimitar el
campo en el que se ha de mover mi indagacion: los textos pioneros y clasicos de
Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Lumen, Barcelona, 1968), de Roman
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Gubern, El lenguaje de los comics (Peninsula, Barcelona, 1972), y de José Luis
Rodriguez Diéguez, El comic y su utilizacion diddctica. Los tebeos en la ense-
7fianza. (Gustavo Gili, Barcelona 1988).

El sugestivo texto de Eco presenta interpretaciones sobre Steve Canyon, Super-
man y Peanuts y plantea las primeras consideraciones (que yo conozca) sobre las
condiciones de interpretacion sistematica de los comics. Ahora bien, su decanta-
cién inmediata por la interpretacion ideoldgica, hace que tanto la parcela de los
componentes constitutivos del comic, como los propios niveles de analisis queden
escasos.!2 Pero, subrayo, no es que a Eco le pase desapercibida la necesidad del ana-
lisis de las estructuras formales, sino que decide llevar a cabo una interpretacion de
tipo ideologico. Asi, tras considerar las condiciones del comic como lenguaje, y
concluir que, tras su aparente simplicidad se fragmenta en una serie de casos de
evidente complejidad, manifiesta que “el analisis de los contenidos [ideologicos]
resulta incompleto si no se hace al mismo tiempo [...] el de las estructuras forma-
les”, para calibrar la interdependencia de ambos componentes (1968: 182).

El texto de Roman Gubern, por su parte, venia a solucionar carencias en lo
relativo al conocimiento y sistematizacion de los elementos integrantes del
comic. Fue, ciertamente (como destacaba Luis Gasca en su prologo), el primer
“estudio sistematico y global” del comic en Espafia, con la pretension de con-
vertirse en “una pequefia biblia para ayudarnos a descifrar los codigos”.
(Gubern, 1972: 11); para ello se fundamentaba en planteamientos de la lingiiis-
tica estructural (mas que de la semidtica, aunque se enuncie asi en el capitulo 6
y se planteen algunos problemas semi6ticos), hasta ofrecer un inventario de las
unidades constitutivas del comic y de algunas de las relaciones que entablan para
configurar un sistema de comunicacion verbo-iconico. Su finalidad, por tanto,
era la de ofrecer lo que podriamos denominar una gramatica de los comics (que
quedaba escasa), en ningan caso un método de interpretacion.

Sobre esta base, José Luis Rodriguez Diéguez traz6 en 1988 una investigacion
muy minuciosa y pormenorizadora que tendia a establecer esta gramatica y a
ampliar el inventario de componentes. Su planteamiento pedagoégico hace que
el libro ofrezca un esquema de notable claridad, muy util para fundamentar la
etapa analitica del estudio del comic; pero este esquema se detiene cuando se
considera suficiente para sustentar el proposito del libro, que es el de proveer al
alumno de un “criterio riguroso” en la observacion del tebeo (1988: 129). Rodri-
guez Diéguez llega a plantear cuatro modelos de analisis de la “expresion” (suma-
bles al analisis “iconologico”, o de la representacion de la imagen): el de “vinetas
que presentan un alto nivel de significacion”, el “estilistico”, el “estructural” y el

12. No comparto, sin embargo, la opinion critica de Antonio Lara, cuando responde a la pre-
gunta de Rodriguez Diéguez (1988: 11) sobre el analsis de Eco que “analizé6 muy mal esa pagina, uti-
lizando una terminologia realmente disparatada.” Supongo que a Lara le bailaron los textos y juzgo
unos por otros, porque Eco llevo a cabo su analisis con un estilo divulgativo irreprochable.
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“basado en la convergencia del mensaje verbal y el iconico”. Pero, con ser impor-
tante esta aportacion, se muestra necesitada de mayor elaboracién, partiendo
desde dos aspectos basicos; el primero, en cuanto a exponer y valorar la funda-
mentacion tedrica y metodologica de cada uno de los modelos, y el segundo, y
no menos importante, en cuanto a atender a sus posibilidades pedagogicas: a las
condiciones de los métodos para ser sistematizados (en la medida de lo posible)
y poder ser ensenados. El primer modelo de anilisis (realizado sobre vifietas de
Roberto Alcdzar, Conan, El Guerrero del Antifaz y Jobnny Hazard) es, tout
court, un analisis ideologico similar al de Eco en Apocalipticos, en el que se difu-
mina enormemente la atencion a los rasgos pictograficos y 1éxicos. El analisis
estilistico, fundamentado en la escuela de Bally, Spitzer o Damaso Alonso, se
entiende como el modelo que “a partir de la intuicion provocada por el autor en
el lector, este ultimo estructura de modo sistematico, aunque intuitivo.” (p. 103).
En la ejemplificacion de Rodriguez Diéguez (sobre Asterix) el método se resuel-
ve en una (interesante) actividad de “lectura creativa” que atiende a multiples
aspectos, tanto de microunidades como de macrounidades, con atencion a dife-
rentes niveles y sus relaciones, hasta mostrar la singularidad (y acierto) del texto
interpretado. El problema de este método (ya lo nota el propio Rodriguez Dié-
guez), tanto para su aplicacion al comic como cuando se utiliza en comentario
de poesia, estriba en su mismo eje: todo queda a expensas de ese chispazo de
apreciacion (“sacudida”, diria Spitzer) en el que se intuye la clave de la obra, a
partir del que (y se ha de subrayar esta secuencia temporal) se atiende a aque-
llos rasgos que permiten corroborar tal intuicion y ofrecer una lectura acabada
de la obra; la actividad de analisis queda muchas veces a expensas (como, por
cierto, en cualquier método de raiz impresionista) de la capacidad cultural y de
la sensibilidad del critico, ademas de en la confianza en la suerte para que se pro-
duzca el chispazo comprensivo. En su vertiente relajada este método propicia un
mero analisis de rasgos, a discrecion (y acierto) del analista.

Cuando Rodriguez Diéguez plantea la posibilidad de un analisis estructural
acierta al presentarlo como superacion y mejora del estilistico (aunque habria
que matizar el componente estructural que tiene la propia estilistica), pero yerra
al reducirlo a un analisis de contenido y de actantes. Es aqui donde se revela
necesaria la apoyatura en la narratologia que le hubiera permitido plantear un
modelo sistematico de atencion a rasgos y niveles, para el que, paraddjicamente,
toda la primera parte del libro (el lenguaje del comic) viene a ser (parte de) la
introduccion adecuada.

Con el analisis “sistematico” se acerca Rodriguez Diéguez a cumplir lo que,
en rigor, debe y puede conseguir el estructural, como puede verse en su plante-
amiento, cuando dice que deberia atender a “qué nivel de inconicidad presenta,
qué caracteristicas tiene la vifieta, cuales son los rasgos de la presentacion del
campo acotado -plano, horizonte, dinamismo, etc.- y como se realiza la pre-
sentacion de lo verbal” (p. 120).
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Falla el autor, en mi opinion, al considerar este método como nacido de la
sintesis de los anteriores, cuando no es asi, porque tienen supuestos, raices y
objetivos distintos, y al no notar la falta en su planteamiento de componentes y
categorias narrativos.13

Queda, por tanto, pendiente una tarea en cuanto al estudio del comic en dos
capitulos fundamentales; el primero el que ha de atender a los factores constituti-
vos de lo que se denomina “lenguaje” del comic, en el que, todavia, hay que des-
lindar mas componentes, para, después, proceder a ordenarlos y relacionarlos de
manera conveniente, a fin de convertir el conocimiento de este “lenguaje” en un
instrumento articulado, disponible para ser utilizado en la actividad de analisis sobre
el comic. El segundo capitulo pendiente es mas notable; se refiere a las enormes
carencias de estudio que muestra el componente narrativo del comic.

El conjunto de las aportaciones que se hagan en estos dos componentes
debe proporcionar la base para efectuar la tarea analitica del comic, que, a su
vez, ha de suponer el primer paso para tareas interpretativas de diferente signo:
tematica, ideologica, psicologica, estilistica, semiotica...

Huelga decir (y por eso hay que decirlo) que disto mucho de creer definiti-
vas e inamovibles las decisiones que adopto en estas paginas. Las propuestas que
aporto estan siempre abiertas a a cambios que las mejoren e, incluso, a sustitu-
ciones que las eliminen, probando, a su vez, su propia bondad. Seguimos, creo,
en el estadio de tanteo y provisionalidad aludido por Barthes al decidir sobre los
niveles de analisis del relato en el conocido nimero 8 de Communications, y no
porque aquellas propuestas no hayan sido repensadas, sino porque la compleji-
dad y variedad del hecho estético pone constantemente a prueba y en cuestion
los métodos analiticos y criticos que se le aplican, marcando sus facetas de ade-
cuacion y poniendo en evidencia las inadecuadas.

Y en cuanto al método establecido, s6lo puede admitirse en conjunto, como
constructo que favorezca la lectura. Quitandole teatralidad a la declaracion de
Fremion (1983:11), no se puede sino coincidir con él en que no hay un método,
como tal, “fijado”, “definitivo”, que permita comprender y hacer comics a todo
novicio; lo que hay son dispositivos analiticos que favorecen, en condiciones
econdmicas, la lectura y comprension, esto es, la identificacion y conocimiento
del objeto sobre el que se aplican.

Quiero expresar mi agradecimiento a los autores y editoriales que han conce-
dido su autorizaciéon para que pudiera hacer uso de imagenes de sus comics en
este ensayo: Glénat Espafia, DC Comics, Norma Editorial, Capp. Enterprises Inc.,
United Feature Syndicate, King Feature Syndicate, Calpurnio y Accademia Pigreco.

13. Carencia que también se observa en otros textos excelentes de investigacion sobre el comic,
como el de Barbieri (1993), en el que también se invocan otros objetivos para no abordar por exten-
so consideraciones sobre el componente narrativo en el comic.
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LA SEMIOTICA COMO DISCIPLINA FUNDAMENTADORA DE UNA
METODOLOGIA Y UN MODELO DE ANALISIS E INTERPRETACION

1.1. Adecuacién de la semidtica como metodologia de investigacion. Pre-
misas epistemolégicas y metodolégicas

De entre las disciplinas que pueden fundamentar la comprension adecuada
del comic y, ademas, proporcionar un modelo de analisis (y, en su caso, inter-
pretacion), considero a la semiodtical4 como claramente apropiada tanto desde lo
estrictamente intelectual, como, ademas, desde el atractivo que entrafa la gran
importancia que esta disciplina da a la utilidad individual (Ricoeur: 1987: 153) y
social (Greimas, 1971) de sus investigaciones.

De hecho, es disciplina con disposicion y capacidad para acoger como obje-
to de estudio hechos estéticos no exclusivamente literarios, y, entre ellos, especi-
ficamente, al comic (al que ya nombra y considera Jakobson en sus tempranos
textos de poética), y, ademas, para promover la renovacion de los planteamientos
metodologicos de los estudios estéticos.1> Sobre ello viene a afiadirse que es, jus-
tamente, el ambito de indagacion sobre los relatos, la narratologia, el que ha expe-
rimentado los progresos mas notables y ha constituido el cuerpo doctrinal y de
aplicacion practica mas relevante, como afirma Greimas en el prefacio a Courtes
(1976: 5). La radical y temprana sentencia de Metz, en febrero de 1977, sobre la
muerte de la semiotica se ha visto desmentida por su pujante pervivencia poste-
rior, por su “reencarnacion” (Aumont, 1996: 295-6) en disciplinas pujantes (como

14. De hecho, ya Barthes en sus “Eléments de sémiologie” de Communications n° 4, se referia
a la semiologia como un “méthode d’analyse”.

15. Como hace notar Courtés (1976: 35): “...1a sémiotique essaie de déterminer 'ensemble des
lois qui rendent compte en partie de cet élément central de notre vie quotidienne, le fait de «racon-
ter. De la sorte, la pratique sémiotique établit un plan homogene pour l'analyse...”.
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la semantica generativa o la Lingiiistica del Texto) y por su diversificacion en mul-
tiples lineas de investigacion, de forma mas o menos estricta, si bien, cada vez
mas en forma de lo que Mitry (2000: 23) denomina como una “open semiology”,
sin un co6digo o, al menos, sin codificaciones aprioristicas.

1.1.1. Premisas epistemologicas de la semiotica

Entendida la semiétical® como “teoria de todos los lenguajes y de todos los
sistemas de significacion” (Greimas, 1973: 52) o, de otro modo, como “ciencia de
todos los signos en uso”!7 (Bobes, 1989: 69), admite de forma natural como obje-
to de estudio un hecho narrativo de indole verbo-iconica. Tal objeto se conside-
rard como un sistema de signos, entendiendo tanto el signo, como el sistema, de
forma dinamica y atendiendo al proceso de creacion de sentido que da lugar a la
constitucion del signo y del sistema. La significacion entendida como proceso
implica comprender que un signo no se traduce por un significado, sino por un
“interpretante”, entendiendo por tal otro signo (o sustituto) que traduce al pri-
mero, en un proceso denominado de “semiosis infinita”, que cesa momentanea o
puntualmente en los contratos parciales del intercambio comunicativo: el signifi-
cado, por tanto, experimenta constantes desplazamientos que lo constituyen
en cada caso o momento en parcial, sin que pueda afirmarse su estabilidad ni su
adecuacion perfectas. Tal concepcion entrafa una base de tipo gramatical y comu-
nicacional y considera necesario ejercer sobre el objeto los enfoques semantico y
sintactico (en correspondencia con la propia constitucion del objeto en estos
niveles) y el pragmatico, por entender su objeto como una actividad, o mejor, pro-
ceso, con diferentes posibilidades de realizacion: expresion, comunicacion, inte-
raccion, significacion e interpretacion Bobes Naves (1992: 25 y 64-71).

Guiado por la amplitud de su objeto de estudio y como saber integrador!8 se
apoya, de forma critica (Kristeva, 1968), en concepciones que le son proximas o

16. Hago abstraccion de los diferentes paradigmas semioticos (Peirce, Saussure, Jakobson,
Hjelmslev, Greimas, Lotman, Uspenski, Eco, fundamentalmente), ya que no se trata aqui de hacer una
exposicion de la conformacion de la semiotica, sino de presentar sus fundamentos; pero si he de
dejar manifestado desde el principio que mi fundamentacion viene dada sustancialmente por las pro-
puestas de Greimas, de quien (y, por tanto, de Hjelmslev) asumo la concepcion de la semidtica, antes
que nada, como una teoria de la significacion y la forma generativa con que se trata de entender la
configuracion textual.

17.Y, yendo mas al fondo, entendida la ciencia como proceso, “como un «<hacer» cientifico que
se manifiesta, de forma siempre incompleta y con frecuencia defectuosa” (Greimas, 1980: 9).

18. O quiza “imperialista”, como sugiere provocativamente Eco (1977: 41): “Al llegar hasta aqui
podria parecer que, si el dominio semiotico es el que acabamos de delinear, la semiotica es una dis-
ciplina de ambiciones imperialistas insoportables, que tiende a ocuparse de todo aquello de lo que,
en épocas diferentes y con métodos distintos, se han ocupado las ciencias naturales o las llamadas
ciencias humanas.” Sospecha, por otra parte, que puede recaer del mismo modo, y por las mismas
razones, sobre todos aquellos saberes abarcadores que, como la lingiiistica general o la filologia, van
ampliando su ambito, por 6smosis o conquista de lo que se aporta en otros ambitos cercanos.

26



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

que ya han resuelto algunos de sus problemas epistémicos o metodologicos, como
el estructuralismo, la estilistica o la estética de la recepcion, la teoria de la infor-
macion, la lingtistica general, la sociolingiiistical® o la sociologia de la literatura.

Como disciplina de pretension cientifica, rechaza el impresionismo, la creen-
cia en la inefabilidad de lo artistico (Eco, 1972: II1.2.) o de una ontologia idea-
lista del lenguaje,?? y la creencia en la individualidad irreductible del hecho
estético?! y afirma, por el contrario, desde la primacia de la razoén subjetiva, la
posibilidad de conocimiento “cientifico”, tendente a la objetividad desde el
empirismo y la verificabilidad, desde el propio analisis de unidades constitutivas
y el desvelamiento de sus relaciones funcionales, llevado a cabo con conciencia
e intencion de exhaustividad.

La voluntad de la semiotica es la de constituirse en una teoria, en el sentido
de sistema de premisas epistemologicas y metodologicas, dotado de coherencia
y tendente a la simplicidad, capaz de acoger un determinado objeto de estudio
y dar explicacion adecuada de €1, integraindolo en “una meta epistemologica per-
tinente” (Van Dijk,1976: 240).

1.1.1.1. Concepcion semiotica del signo, del texto y de la comunicacion
ficcionales y estéticos

La nocion de signo en la semiotica se conforma a partir de los diferentes
enfoques que acoge y de las aportaciones que les son propias. De Saussure se
toma la concepcion del signo como la union de significante y significado que,
matizada, permite distinguir entre forma y sustancia (ademas de materia) de los
planos de la expresion y del contenido. Pero esta concepcion no satisface las
perspectivas semiodticas, ya que se muestra demasiado deudora de un pensa-
miento lingtiistico y tiende a transmitir una idea estatica y acabada del signo: a
un significante le corresponde un significado y viceversa (como una cara de una
moneda a la otra cara, segun el ejemplo de Saussure). Ya Hjelmslev abria (o, por
mejor decir, subrayaba) la vision dinamica y funcional que se apuntaba en Saus-
sure, al considerar que, hablando con propiedad, no existen signos “entidades
semioticas fijas”, ya que lo que se da de forma estricta son funciones (Hjelmslev,
1980). El planteamiento de la semiotica americana también abre nuevas vias a la

19. Como afirma Bajtin (1982: 191, citado por Bobes, 1992: 161): “en la base de nuestro anali-
sis esta la conviccion de que toda obra literaria tiene internamente, inmanentemente, un caracter
sociologico. En ella se entrecruzan fuerzas sociales vivas, y cada elemento de la forma esta impreg-
nado de valoraciones sociales vivas..”.

20. Radicalmente opuesta a los presupuestos de la semiética, como expone Eco (1974: 444-
446): “Si existe una ontologia del lenguaje, desaparece toda semiotica; en lugar de la semiotica s6lo
hay una ciencia del lenguaje: la poesia, la écriture creadora.”

21. De hecho, como expone Eco (1972: 1II.1.), se trata justamente de mostrar esos hechos como
explicables: “la validez de un razonamiento semioldgico dependera precisamente de la posibilidad
de reducir lo que es expresivo, motivado, continuo, a lo arbitrario, lo discreto, lo convencional”
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concepcion del signo, si bien no tan radicalmente novedosas como suele afir-
marse, ya que las tradicionales definiciones del signo como “via ad res” y, sobre
todo, la que lo considera como “aliquid stat pro aliquo”, que apunta hacia la sus-
titucion, avanzan algo de lo sustancial del planteamiento de Peirce, en quien es
basica tal nocion de sustitucion, sin correspondencia perfecta. En efecto, en su
(no siempre clara) teoria (Peirce, 1987) se entiende que el signo se relaciona
con el “objeto” en cuanto que es signo de ese objeto “en cierto aspecto”, mien-
tras que en otra dimension, el signo se vincula con el “interpretante”, o “pen-
samiento que lo interpreta” o “signo equivalente” (que no su “intérprete”, o
persona o entidad que efectiia la interpretacion);?2 el objeto, entonces, se rela-
ciona con el interpretante en la medida en que “equivale” a él en ese pensa-
miento. El “significado” del signo es, dicho por Peirce de forma inespecifica,
“aquello que el signo transmite”, pero, afinando mas, es lo que denomina “Inter-
pretante Inmediato”, “el interpretante tal cual se revela en la correcta com-
prension del Signo mismo”; junto a él distingue el “Interpretante Dinimico”
que seria “el efecto concreto”, el “efecto directo realmente producido por un
Signo en su Intérprete”.

Esta concepcion (en la que se cruzan planteamientos conductistas con cier-
to mentalismo, y se produce cierta confusion entre extension e intension) per-
mite (entre otras cosas y a nuestros efectos) entender la configuracion de signos
circunstanciales: los denominados “funcion-signos” (“signos-funcion” o “signo
objetual”), de gran importancia en teatro, cine o comic, y es la que, por la falta
de ajuste en la relacion entre signo e interpretante, permite pensar en una apet-
tura de la relacion semiosica hacia el infinito.

Atendiendo a otras condiciones signicas, Peirce, como es sabido, distingue
entre “cualisignos” (o “tone”), cualidades que son signos, como, por ejemplo, el
tono de voz o el color de un vestido; “sinsignos” (o “token”): la materialidad
del signo o algo en cuya materialidad se constituye el signo, como, por ejemplo,
el tintado o trazos de una palabra escrita; y los “legisignos” (o “type”), modelos
abstractos del “sinsigno”, como por ejemplo el concepto de esa palabra.

22. La poderosa linea pragmatica de comprension del signo es la que, abierta por Peirce, sera
continuada por Morris, desde planteamientos behavioristas, que se suman a la distincion basica entre
extension e intension del signo y, en cuanto a la intension, a los rasgos semanticos que la constitu-
yen. Es bien conocida su definicion de signo: “Si algo (A) rige la conducta hacia un objetivo de forma
similar (pero no necesariamente idéntica) a como otra cosa (B) regiria la conducta respecto de aquel
objeto en una situacion en que fuera observada, en tal caso (A) es un signo”. (Morris, 1962: 14); en
el muy conocido ejemplo (de indole conductista), del timbre, perro y comida, Morris especifica tér-
minos y relaciones; asi, el timbre (asociado por y para el perro con la comida) sera ejemplo del
“signo”; el “interpretante” habra de ser considerado como la disposicion del perro para buscar la
comida en determinado lugar, cuando oye el timbre; la comida es el “denotatum” del signo, en la
medida en que es denotada por el timbre, y permite completar la respuesta dada por el intérprete;
y, por fin, la condicion de ser algo comestible, quiza de cierto tipo, y de estar en un determinado
lugar, constituyen el “significatum” del timbre.
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Mas conocida y empleada (quiza por su sencillez y relativa evidencia) es la
distincion que establece Peirce entre “indices”, “iconos” y “simbolos”, que toca
de forma clara a nuestra indagacion. Caracteriza al “indice” el ser un hecho empi-
rico y el establecer una conexion fisica con lo indicado (como ocurre entre el
humo y el fuego, por ejemplo); la relacion que caracteriza al “simbolo” es la de
sustitucion: el “simbolo” es un signo arbitrario cuya relacion con el objeto se
determina por una ley (sea el caso del signo lingiiistico); en cuanto al “icono”
(fotografia, diagrama, formula l6gica y “sobre todo” la imagen mental) la relacion
que entabla con su referente o “interpretante” es la de semejanza, nocion pro-
blematica, como veremos mas adelante.

El mensaje estético (o, mejor ~como plante6 Jakobson- el mensaje con fun-
cion estética), por su condicion ficcional, por su artificiosidad y por el tipo de
comunicacion en que se integra, presenta cualidades que lo diferencian de las
propias de la comunicacion usual?3 y que lo convierten en un mecanismo com-
plejo e hiperinformativo.

Desde un enfoque semidtico, que atiende a la globalidad de sus componen-
tes, el texto es, como bien nota Eco (1987: 96), “un artificio sintactico-semanti-
co-paragmatico cuya interpretacion esta prevista en su propio proyecto
generativo”,24 y, ciertamente, el texto puede ser considerado como una unidad
de informacion y de interaccién comunicativa, cuyas cualidades globales mas lla-
mativas, frente a otros textos, son la mayor complejidad de su organizacion y su
capacidad hiperinformativa.

Como sistemas modelizadores secundarios (Lotman, 1982: 20 y ss.), los tex-
tos artisticos se conforman o bien utilizando la lengua natural como sistema pri-
mario, o bien, teniendo a la lengua como sistema de referencia, dado su gran
vigor configurador en todo lo humano.

Como modelo, el texto artistico recrea una imagen de la realidad, y en este
sentido sus signos se caracterizan (Morris, 1958) por su valor iconico, que mas
alla de su sentido anal6gico,?> cabe entender como autorreferencial: el texto
artistico “crea su propia referencia”26 (Morris, 1958; Bobes, 1989: 82-3), condi-

23. La nocion de texto en la lingiiistica actual ya contempla la concepcién semiotica, al enten-
derlo como unidad fundamental de informacion e interaccion comunicativa, que no posee a priori
limites fijos, suele ser supraoracional, presenta caracter autéonomo, significado global y responde a
una intencion comunicativa; se entiende, entonces, que responde a las condiciones basicas de cohe-
rencia, cohesion y adecuacion.

24. Tal concepcion asume y supera la estrictamente estructural, que considera al texto como
“signo auténomo” (Bobes, 1978: 178), reproduciendo la definicion de sistema dada por Hjelmslev en
su glosematica: entidad auténoma de dependencias internas jerarquizadas. La nocion operativa de la
glosematica es mas radical, al entender como texto todo conjunto analizable de signos.

25. Incluso en el caso de la literatura, que se esfuerza por aproximarse a las artes figurativas, supe-
rando el caracter no condicionado de su relacion entre expresion y contenido (Lotman, 1982: 77).

26. Expresion compleja (ya desde la nocion de mimesis en Platon y Aristoteles) y que Lotman
(1982: 64) precisa con acierto, al afirmar que “el sistema modelizador secundario de tipo artistico
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cion que entrafia una paradoja aparente expuesta por Lotman (1982: 77), de ser
semejante y desemejante al objeto que designa.

Un enfoque semiotico-estructural revela la condicion estructural y tendencia
a la regularidad del texto estético; de hecho, como plantea Lotman (1982: 360)
la sistematicidad es la condicién basica para la creacion de un texto. Pero tal con-
dicion basica de la textualidad?” se ve acentuada en el texto artistico (Barthes,
1980: 129), que revela una vigorosa tendencia a subrayar la estructuracion de sus
elementos y dota de importante valor, significativo y estructurante, a los limites
(principio y fin) textuales: el principio suele conllevar una elevada condensacion
semantica?®, que establece la informacion de partida del texto y orienta (o deter-
mina, desde o por su posicion) el resto del mensaje y su interpretacion; el final,
(al tratarse de un mensaje cuya configuracion final se proyecta de antemano),
implica no s6lo un cierre, sino el punto a partir del cual reconfigurar la estruc-
turacion y la descodificacion, y en ocasiones el punto hacia el que se va acumu-
lando la informacioén para encontrar en €l su desenlace. Tanto principio como
final, en consonancia con su valor, suelen contar con formulas discursivas esta-
blecidas para senalarlos.

De igual manera, el texto artistico establece como condicion de existencia la
fusion entre los elementos de la expresion y los del contenido; fusion que seman-
tiza, que dota de significado a los elementos del plano de la expresion y que queda
manifiesta cuando se percibe que no puede llevarse a cabo disociacion alguna sin
atentar contra su propia esencia: la traduccion del contenido de un texto artistico
a otra forma acaba con la condicion estética especifica?® de esa obra.

En este sentido (Lotman, 1982: 23 y 34-5), y también al considerar al texto
como conformado por agrupaciones cada vez mayores de signos (Segre, 1976:
0.2), puede entenderse que el texto se hace, a su vez, equivalente al signo, en
la medida en que se difuminan los limites de sus unidades; en otro sentido, como
expuso Hjelmslev, lo caracteristico del texto artistico es que sus planos de la
expresion y del contenido pasan a funcionar, en conjunto, como plano de la
expresion de una nueva unidad.

construye su sistema de denotata, el cual no es una copia, sino un modelo del mundo de los deno-
tata en el sentido lingiiistico general”

27. Por la que se perciben y delimitan las unidades, niveles y relaciones funcionales (valga la
redundancia) que constituyen la estructura y muestran, en consecuencia, su tendencia a la regularidad.

28.Y simbodlica en determinadas etapas historicas, como la Alta Edad Media (Lotman: 1982).

29. Claro es que cuanto tiene que ver con lo estético acarrea dificultades de definicion. Lazaro
Carreter (1986: 152) manifiesta evitarlo por esa dificultad, mientras Eco (1972: 169-170) se resiste a
distinguir entre una informacién semantica y otra sintictica. Creo, no obstante, que son indistingui-
bles, justamente porque se hallan fundidas, como resultado de las condiciones del texto estético; o,
dicho de otra manera, que la informacion estética solo se ve en negativo: es aquello que se pierde
cuando el mensaje se trasplanta a otra forma, lo que pone de manifiesto que tiene que ver con la
codificacion especifica de un significado.
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El texto artistico se muestra como pluriestratificado y favorece (o exige) para
robustecer su estructuralidad, el establecimiento de relaciones verticales y hori-
zontales entre sus componentes, la funcionalidad simultinea del mismo ele-
mento en diferentes niveles y contextos. Condicion estructurante capital, a este
respecto, es la de convertir en equivalentes a elementos de diferentes niveles
(Lotman, 1982: 63), lo que, nuevamente, desemboca en la evidencia de su dina-
mismo semantizador.

Asi confeccionado, el texto ve incrementada la accion semantica del cotex-
to, fuerza el dinamismo a la semantizacion de todos sus componentes (como la
sintaxis o forma fénica en los poemas, o los blancos y el “gutter” en el comic,
por ejemplo) e, incluso, genera la conversion significativa de los “ruidos” que se
originan en el canal o en la intersecacion de sus c6digos.

Tal complejidad no es un fin en si misma, sino condicion exigida por el alto,
concentrado o complejo nivel de informaciéon que debe vehicular el texto artis-
tico (Lotman, 1982: 21), y que se pone en relacion directa con la multiplicidad
de sentidos derivada de la estructuracion multiple.

En este sentido, ha de observarse como la tendencia del texto artistico a una
estructuracion fuerte no implica rigidez de la estructura; bien al contrario, la
polivalencia de sus functores, y del propio texto como funtivo de relaciones con-
textuales, lo muestra como una estructura ductil a distintas reorganizaciones (y,
por tanto, a interpretaciones diversas).

De hecho, como advierte Lotman (1982: 126), “el texto artistico no perte-
nece nunca a un solo sistema o una Unica tendencia”, ya que entra en dialécti-
cas (que repercuten semanticamente en €l), al oponerse al no-texto, al texto
comun (sin funcién estética) y al proyectarse sobre un fondo determinado por
numerosas series culturales (la suya propia, claro es, y otras) de todo tipo, junto
o frente a las cuales ve activarse mecanismos significativos (de o desde la regu-
laridad o irregularidad, la automatizacion o desautomatizacion, la coincidencia
con o discrepancia, la acomodacion o ruptura...).

En este sentido, el texto es considerado desde su configuracion intertextual.
Nocion y hecho similares a la de intertextualidad se tenian en cuenta en las inda-
gaciones filologicas y de literatura comparada, bajo la denominacion general de
“influencias”, si bien la nocion de intertextualidad (introducida por Bajtin, teo-
rizada por Barthes y Kristeva y pormenorizada por Genette) vino a dotar de
mayor rigor a los casos que contemplaba aquella. Como sostiene Barthes (1973:
1015), “Todo texto es un intertexto”, en el sentido de que se configura median-
te textos que acoge, en diferentes niveles y con grados distintos de consciencia
y explicitud. Es condicion indispensable de todo texto, a partir de la cual este se
abre a la diseminacion significativa y con ella a la productividad textual, reba-
sando la mera reproduccion. Entender el texto desde su intertextualidad impli-
ca una concepcion dinamica de la literatura, supone las nociones lotmanianas de
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logosfera o semiosfera (como conjunto dinamico y creador de signos) e implica
las bajtinianas de dialogismo y polifonia o pluridiscursividad. Distingue Segre
intertextualidad (relaciones entre texto y texto) de interdiscursividad (relaciones
entre texto y todos los enunciados o discursos), y Genette matiza las diferencias
entre transtextualidad (relacion de un texto con otros textos, en general); inter-
textualidad (cita, plagio, alusion); paratextualidad (relacion del texto con otros
que lo encuadran: titulos, prologos, epilogos...); metatextualidad (relacion entre
un texto y otro texto a que da lugar por comentario: critica y analisis literario);
hipertextualidad (transformacion deliberada de un texto primero, hipotexto, en
un texto segundo, hipertexto, mediante, por ejemplo, la parodia; y la arquitex-
tualidad (relaciones del texto con normas de las que puede ser tributario: por
ejemplo, el género). La condicion fronteriza del comic y su corta historia avivan
su intertextualidad mas alla de lo que suele ser propio de otras artes, incluido el
cine, tan propicio a los guifios y autohomenajes; asi, uno de los rasgos mas carac-
teristicos del comic tiene que ver con ese indudable aire de familia de muchas
de sus producciones, proveniente tanto de la cita u homenaje al maestro como
de la caracteristica de cruce de caminos de cada episodio de comic.30

El riesgo que entrana esta nocion es el de ser tomada como argumento o
excusa para propuestas de semiosis infinita, entendiendo que el sentido que se
genera por el cruce de textos es indetenible e indecidible, como ocurre en la
concepcion barthesiana. Pero esta situacion epistemologica (criticada por Grei-
mas y Courtes, 1991: 146-7) no es sino una manifestacion de una asuncion pre-
via sobre como ha de entenderse la nocion de semiosis y, sobre todo, de cuanta
atencion y credibilidad hayan de darse a los procedimientos contractuales que
detienen, siquiera momentianea y concretamente, el dinamismo significativo;
opcion, que, como quedo dicho mas arriba, es la mas adecuada y pertinente.

La multiple estructuracion del texto es condicion sumable a la que habia per-
cibido Kolmogorov sobre la flexibilidad del lenguaje como condicion estética,
entendiendo la flexibilidad como “posibilidad de expresar un mismo contenido
con procedimientos equivalentes” (Lotman, 1982: 41), esto es con posibilidad
de sinonimia o fenémenos cercanos a ella.

30. Alan Moore explicita esta caracteristica al hablar de la gestacion de V For Vendetta en
“Behind the painted smile”, al hablar de su gestacion: “One night, in desesperation, I made a long
list of concepts that I wanted to reflect in V, moving from one to another with a rapid free-associa-
tion [...]: Orwell. Huxley. Thomas Disch. Judge Dred., Harlan Ellison’s «Repent, Harlequin!” Said the
Ticktockman.». «Catman» and «Prowlwe in the City at the Edge of the World» by the same author.
Vincent Price’s Dr: Phibes and Theatre Of Blood. David Bowie. The Shadow. Nightraven. Batman.
Fabrenbeit 451. The writings of the New Worlds school of sciencie fiction. Max Ernst’s painting
«Europe After the Rains.» Thomas Pynchon. The atmosphere of British Second World War films. The
Prisoner. Robin Hood. Dick Turpin..” (Alan Moore y David Lloyd, V for Vendetta. New York, DC,
1988).
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Esta estructuracion tan acentuada se corresponde con la presencia muy mar-
cada de mecanismos de coherencia o adecuacion interna, entre las partes del
texto, ya sean iconicos, lingiiisticos o estilistico-retoricos. En efecto, por encima
de la coherencia necesaria del texto comun (basada en factores como la inten-
cion comunicativa, la existencia de un tema central o la continuidad referencial),
el texto estético refuerza los vinculos de cohesion con procedimientos como la
equivalencia, la repeticion o la antitesis, subrayando las isotopias3! textuales y las
conexiones entre los componentes del texto.32

El descubrimiento de las redes isotopicas de un texto es condicion esencial
para su comprension y, desde luego, para su analisis. Importa menos el que la
nocién de isotopia se entienda de manera técnica (y rigurosa) a partir de los cla-
semas que, por repeticion, vinculan entre si a determinados lexemas (Greimas),
o que se haga simplemente a partir de la nocion amplia (y algo laxa) de iteracion
de unidades (Rastier, 1976).33

En subgéneros con estructura muy establecida (propios de una estética de la
identidad, en denominaciéon de Lotman) la propia estructura puede llegar a
imponerse sobre la andadura verosimil de la trama.34

En los textos iconicos el procedimiento cohesivo mas importante es la conti-
nuidad tematica, reflejada (o sustentada) en la propia continuidad de la imagen de
los personajes y/o espacios, cuando no en la mera contigiiidad de las partes del
texto. Los procedimientos de conexion sindéticos, sin embargo, son (por la pro-
pia naturaleza de los lenguajes iconicos) menores y de menor codificacion que
los que se observan en los textos confeccionados con las lenguas naturales.

Tales caracteristicas hacen que el texto artistico se muestre como plurisigni-
ficativo35 y autorreflexivo.

Como he ido apuntando, la especial indole y configuracion del texto, su dia-
léctica con el sistema (aprovechamiento de las posibilidades sistematicas, oposi-

31. De hecho, Greimas (1980: 20) observa a la inversa la relacion entre coherencia e isotopia,
haciendo a la nocién de coherencia subsidiaria de la isotopia.

32. Como sintetiza Barthes (1980: 131): “el discurso se encierra escrupulosamente en un cir-
culo de solidaridades, y ese circulo donde «todo es coherente», es el de lo legible.

33. Ya Italo Calvino (S una noche de invierno un viajero...Siruela, Madrid: 197) definia la lec-
tura de un texto como “el registro de ciertas repeticiones tematicas, de ciertas insistencias en formas
y significados.”

34. Es lo que nota el propio Barthes (1980:113) en una secuencia de Sarrasine, en la que la
opcion de elegir del personaje desaparece ante la necesidad del discurso de que se produzca una
funcion nuclear. Inconsecuencias o inverosimilitudes (mas o menos artisticas, mejor o peor resuel-
tas) se producen con frecuencia en subgéneros como la novela, cine o comic de terror o de aventu-
ras, en los que los personajes realizan las acciones menos esperables segun la logica o la costumbre,
acciones que, por el contrario, son las requeridas por un esquema funcional prefijado.

35. Prefiero esta denominacion a la de “ambigiiedad”, empleada por Eco (1975: 18-9, 110-114;
1972: 159 y ss.; 1977: 417 y ss.), por la connotacion negativa que tiene este ultimo término, y que
ya llevo a la poética (tras Empson) a evitarla, en la medida de lo posible.

33



MIGUEL ANGEL MURO

cién a la norma establecida) y sus multiples relaciones contextuales, alteran la
referencialidad de sus términos, van semantizando los componentes textuales y
disponiendo cada nudo de relaciones textuales y al propio texto para la genera-
cion de multiples sentidos, al tiempo que eliminan los mecanismos que favore-
cen la comprensiéon univoca (como la redundancia, por ejemplo).

Como efecto de esa estructuracion compleja, de las dialécticas contextuales
y de la ambigiiedad resultante, el texto estético hace que la atencion del recep-
tor se detenga en su formay se interese por su literalidad, por su tendencia a per-
manecer en los propios términos en que fue configurada, por una configuracion
que se muestra generadora de sentidos, que los alienta, pero también encauza.
En los mensajes estéticos con signos iconicos es mas evidente todavia que en la
literatura la importancia del plano de la expresion, en la medida en que la utili-
zacion del signo iconico ya supone un extrafiamiento respecto a la comunica-
cion usual.

La tendencia inicial de la semidtica a dejar de lado los factores temporales en
el estudio de los sistemas y procesos de comunicacion se fue superando para
integrar la historia no sélo en la evolucion de los sistemas, sino en su propia con-
formacion; como bien expuso Tinianov, todo sistema considerado en sincronia
lleva a la vez en si su propia diacronia.

1.1.1.2. El signo iconico y el pldstico

Dicho lo anterior con respecto al texto estético en general, y habiendo subra-
yado la estructuralidad como cualidad esencial, acierta Eco (1972: 173) cuando
observa que el signo iconico y, por consiguiente, el texto confeccionado con
tales signos, se convierte en el “banco de pruebas” de la semiltica, justamente
porque “no suele prestarse a una codificacion en términos estructurales”.

Y asi parece ser, en apariencia, si se entiende la condicion iconica, desde su
significante bidimensional, en relacion a nociones como las de identidad o seme-
janza, o analologia, en suma (Peirce, 1931-1935: 11, 157 y 1987, 261 y ss. y Morris,
1958: 59-61), pero no si se la considera desde la convencionalidad. En efecto,
desde la concepcion de la imagen como “soporte de la comunicacion visual que
materializa un fragmento del entorno 6ptico” (Moles, 1991: 24) y del icono como
signo que posee o comparte caracteristicas con su referente o que es semejante
a €l, la reflexion semidtica (Eco, 1974: 220 y ss; 1977: 326y ss; 1988) ha ido evi-
tando el referencialismo, para entender que la relacion entre el signo iconico y
su referencia se asienta en que aquel reproduce las condiciones perceptivas mas
sefialadas del objeto, después de haberlas seleccionado a partir de coédigos de
experiencia o de reconocimiento, claramente convencionales.3¢ El signo iconico

36. “Lo que «vemos»”, enuncia Gombrich (1987: 28), “no es simplemente algo dado, sino que
es producto de la experiencia pasada y de las expectativas futuras.”
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ofrece al receptor un conjunto de estimulos que guardan la misma relacion que
en el objeto3” y que pertenecen tanto a la experiencia perceptiva singular como
a la codificada por la cultura,38 o, dicho de otro modo, la relacion del signo ico-
nico con el objeto se da a través del modelo perceptivo, que, a su vez, se codifi-
ca culturalmente.3?

La condicion de los signos iconicos se plantea, por tanto, en el cruce entre
convencionalidad y arbitrariedad.40 El signo iconico participa de lo convencio-
nal (en el sentido de responder a una codificacion cultural), y (al mismo tiempo,
cabria subrayar) la relacion entre su significante y su significado puede no ser
arbitraria (Eco, 1977: 327).

Dadas las condiciones del signo iconico, sus codigos! pueden calificarse de
“débiles” (Eco, 1974: 235 y ss.), en el sentido de contar con partes extensas reti-
centes a responder al criterio de la articulacion, lo que repercute (a efectos de
analisis) en que sus unidades sean figuras, cuando haya posibilidad de delimitar-
las, pero sean enunciados cuando aquella posibilidad no se dé (Metz, 1968 y
1970). Como sentencia Eco (1974: 265): “un codigo decide el nivel de comple-
jidad en que se han de individualizar sus unidades pertinentes.” y, por tanto, “en
el caso de las imagenes tenemos que ocuparnos de bloques macroscopicos, TEX-
TOS, cuyos elementos articulatorios son indiscernibles.” (Eco 1977: 356).

Si lo mas generalizado es considerar el componente plastico como parte de
la expresion del signo iconico, me satisfacen, por el contrario, las apreciaciones
del Groupe p (1993: 103-6, 118, 170, 177, 249 y 323-325), tendentes a conside-
rar lo plastico como susceptible de constituir signos por si mismos, con su pro-
pio plano de la expresion y de contenido, tendencia que venia a reforzar y
subrayar los planteamientos de Greimas y Courtés, en su prevision de una
“semiotica planar”, poniendo de manifiesto la autonomia y condicion de signo
completo del signo plastico. El hecho de poder compartir la misma materia hace
que no sea facil discriminar un tipo de signos del otro, situacion a la que se suma

37. Enuncia con acierto Eco (1974: 224-5) esta condicion diciendo que “ha cambiado la subs-
tancia de la expresion sin cambiar la forma”.

38. Esta vertiente convencional, que ya fue enunciada por Arnheim, es subrayada de forma taxa-
tiva por Eco (1974: 229): “Todas nuestras operaciones figurativas estan reguladas por la convencion.”
Apreciacion que reitera en Signo, cuando afirma que “el objeto perceptivo es un construido (semio-
tico) y no se da icono que no sea producto de una operacion constitutiva. [...] El sentido de depen-
dencia causal del objeto no es un efecto del objeto, sino de la convencion productiva del signo”
(1988: 147).

39. Asi, como concluye Zunzunegui (1992: 67) “no puede decirse estrictamente que las image-
nes representen objetos sino marcas semanticas, unidades de contenido culturalmente definidas.”

40. Nociones que en una lectura ligera se consideran sinonimas o funtivos de una relacion de
implicacion.

41. Definidos por Eco (1977: 348) como “sistema que hace corresponder a un sistema de vehi-
culos graficos unidades perceptivas y culturales codificadas o bien unidades pertinentes de un siste-
ma semantico que depende de una codificacion precedente de la experiencia perceptiva.”
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el que tal discriminacion no es sustancial, sino que depende de la actitud que se
adopte: ante un fenémeno fisico cabe constatarlo en su fisicidad y cabe consi-
derarlo como una representacion de algo. La relacion del significante del signo
iconico con una determinada referencia implica participacion del sujeto (con
aportacion de rasgos), elaboracion, transformacion de lo recibido por relacion a
un tipo dado (o modelo interiorizado y estabilizado, como representacion men-
tal), sobre la modalidad de la analogia, situacion semiotica que no se da con el
signo plastico,#? que significa sobre las modalidades del indicio o del simbolo.

Los subsistemas plasticos (forma, color y textura) suelen presentar formas de
expresion tendentes a la sencillez: lineas, manchas, granos..., con oposiciones del
tipo alto/bajo, izquierda/derecha, abierto/cerrado, para la forma; puro/compues-
to, claro/ oscuro, para el color; y liso/granulado, o liso/rugoso, para la textura.43

De cualquier modo, observada la posibilidad de autonomia signica de lo plas-
tico, lo conveniente es atender a la relacion icono-plastica, porque ella es (como
senala el Groupe u) una de las mas importantes para el arte figurativo. Asi, lo
plastico, significativo en si mismo, es, a su vez, significante de lo icénico y, a la
inversa, una vez identificado lo iconico es mas factible discriminar elementos
plasticos no intervinientes en la configuracion iconica.

1.1.1.3. El signo en el comic

El comic conjuga diferentes lenguajes de manifestacion: signos de tipo plas-
tico e icoénico con los propios de las lenguas naturales, constituyéndose, enton-
ces, en una semiotica sincrética, lo que produce una simultaneidad de codigos y
una aglutinacion de componentes, también en simultaneidad, contraria a la suce-
sividad caracteristica del signo lingiistico.

Los signos iconicos del comic (como los de la pintura -con imagenes no
temporalizadas y fijas-, cine -con imagenes temporalizadas y moviles- o el tea-
tro, con su corporeidad y fisicidad primarias) son signos de limites imprecisos y
espesos, en el sentido de constituirse a partir de la interseccion de varios codi-
gos (el lingiiistico, el estético, el sociocultural y los perceptivos -el visual y el
espacial, que ancla al anterior), lo que hace que conjuguen en un momento de
corte sincronico diferentes significados o diferentes sentidos.

42. Aunque, como plantea el Groupe u (1993: 107), al referirse a la “ilusion iconica” la inter-
vencion de discursos culturales sobre componentes plasticos puede introducir (de hecho, introdu-
ce) una sistematizacion en las relaciones del plano de la expresion que pueden dar lugar también a
la aparicion de un semantismo estable.

43. Lo mas frecuente en el comic, por su soporte caracteristico, es que se homogeneice la tex-
tura en liso, aunque la impresion visual relativa a textura pueda tener diferentes grados de granula-
do o rugosidad, algo que se produce en ocasiones con coOmics que se acercan a la pintura, realizados
con técnicas como el 6leo o las ceras (o, a la inversa, en pintura inspirada en cémic, como el Super-
man de Pearlstein,1952).
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Por su propia configuracion a partir de diferentes codigos y por la facilidad
con que se produce en ellos el movimiento entre lo paradigmatico y lo sintag-
matico, son altamente ambiguos y polisémicos; de hecho, la condiciéon caracte-
ristica del comic, en este sentido, es la de propiciar la plurisignificacion (o, en
sentido complementario, no tender hacia el cierre del significado), mediante la
movilidad de formantes, de signos ocasionales, mediante la relacion cambiante de
codigos, que provocan situaciones significativas distintas y siempre inestables.

1.1.1.4. Las semidticas de objeto iconico

Con estas condiciones signicas, la semiotica (nunca la filologia o la lingtisti-
ca, incapaces de acoger tal objeto) abre las posibilidades de indagacion. A este
respecto deslindan Greimas y Courtés (1990: 211 y 306-7) las semiéticas pldsti-
ca, visual, planaria y figurativa. Mientras la semiética del espacio tiene como
objeto un significante tridimensional, la denominada semidtica visual tiene
como objeto una superficie plana articulada y se ocupa de discriminar las uni-
dades iconicas que lo componen, y /pero efectiia a continuacion una traduccion
de esas unidades a una lengua natural; esta traduccion de lo iconico a lo verbal
es, por ejemplo, la que hace Barthes en Sistema de la moda y la que se hace en
buena parte de los estudios sobre pintura, frente a la que reaccionaba Leonardo
da Vinci;# la semidtica planaria se caracteriza por la condicion bidimensional
del significante de sus objetos (cuadros, comic, planos...), por discriminar “cate-
gorias visuales especificas” en el plano de la expresion, teniendo en cuenta su
grado de convencionalidad, frente a la apariencia de naturalidad que presen-
tan.¥> La semiotica plastica (Greimas y Courtés, 1991: 192-3) es un lenguaje
segundo no coincidente por completo con la dimension visual, ya que puede ela-
borarse a partir del significante visual del mundo natural, pero también a partir
de la dimension figurativa de un primer lenguaje que puede ser visual o no serlo.
Se aplica a reconocer e inventariar las categorias y figuras que le son propias y
especificas: las cromaticas (tanto las no graduables, como la cromaticidad, como
las graduables: saturacion, luminosidad y la subcategoria acromatica que supone
la relacion blanco vs. negro), fundadas en el contraste...; y las “eidéticas” o for-
males...(como lineas, contornos, formas geométricas, manchas); y a percibir y
dar explicacion de la organizacion que presentan en la configuracion del proce-

44. “Y es porque los escritores no se han percatado de la ciencia de la pintura, ni han sabido
describir los grados y las partes que la constituyen -pues la obra artistica no se traduce en palabras-,
que, en su ignorancia, la han relegado a un rango inferior al de las ciencias, lo cual no alcanza, sin
embargo, a privarla de su divino caracter” (da Vinci, 2003: 79).

45. La intencion de rehabilitar lo plastico por parte de la escuela greimasiana, con esta semioti-
ca planay, flaquea, a juicio del Groupe p (1993: 101, n.68) en la ambigiiedad de la nocion de ico-
nismo, en el predominio no justificado de los objetos bidimensionales y la vaguedad en el
tratamiento y distincion entre el signo plastico y el iconico.
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so plastico, siempre intentando no ceder a esa suerte de peligroso “imperialismo
lingtiistico” (Groupe p, 1993: 130), que atrae todo hacia el sistema verbal.

Como nota el Groupe u (1993: 112, n.83), la escuela greimasiana “radicaliza
la autonomia de la semidtica visual con respecto al mundo de la percepcion”; sus
planteamientos (como los de Eco) llevan a considerar lo iconico como depen-
diente del aprendizaje cultural, lo que, por derivacion, hace que se subraye la
condicion de inmanencia de la investigacion; pero, como bien percibe el Grou-
pe u, tal condicion no “elimina” una relacion de motivacion.

Se ha de tener en cuenta, ademas, que se trata, en todo caso, de semioticas
poco codificadas en las que la segmentacion de los planos de la expresion y del
contenido no es nitida y en las que la vinculacion entre las unidades de cada uno
de estos planos entre si (y, por tanto, los codigos resultantes) es inestable (Grou-
pe u: 234).

Es desde estos ambitos del saber (en conexion, obviamente, con los estudios
de historia del arte) desde donde se establece, en la medida de lo posible, el
bagaje categorial preciso para el analisis de la iconicidad; categorias visuales
como arriba/abajo, delante/detras, derecho/curvo, concavo/convexo (Greimas,
1973: 58), que constituyen la forma de expresion basica del mundo natural y de
los productos iconicos.

1.1.1.5. Las categorias pldsticas

Hay cierta discrepancia, en el ambito de la iconografia y de la semiotica plas-
tica, en cuanto a establecer la nomina de categorias y los sistemas que confor-
man. Las basicas, no obstante, son las propias del nivel plastico, relativas a lo
luminico, las formas (que Greimas denomina “eidéticas”), lo topolégico y lo cro-
matico, y, quiza, la textura (lisura o rugosidad y su sensacion tactil: suavidad, tos-
quedad o aspereza). A partir de estas categorias se configura un segundo nivel,
correspondiente a lo pictorico, fotografico y lo tipografico (que sustenta lo lin-
gliistico). La luz se articula mediante la claridad y la oscuridad; las formas basi-
cas responden a nociones como el contorno (recto vs. curvo) y oposiciones
como céncavo vs. convexo; lo topografico distribuye el area icénica en zonas; y
el color, constituido por el tono (el matiz que lo hace distinto a otros), se aspec-
tualiza mediante modificaciones como la saturacion (o grado de pureza de un
color) y el brillo o luminosidad (o cantidad de luz que percibe el ojo al recibir
un color).

1.1.1.6. El texto artistico narrativo: el relato

Sobre las caracteristicas comunes de todo texto artistico, el narrativo se sin-
gulariza por su condicion narrativa (entendida como la alteracion de lo continuo
por lo discontinuo, en Greimas: 1989: 54) y diegética (en el sentido platonico).
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En el relato una instancia enunciadora cuenta una historia experimentada por
unos personajes (en unos determinados tiempo y espacio).4¢

La condicion del enunciador?’ es capital, porque a partir de €l se instaura el
mundo ficcional con sus componentes propios. Como veremos mas adelante, tal
condicion no es igual para el ambito literario que para el cinematografico o el
del comic, porque ambos se mueven (por las condiciones de la imagen) en la
esfera de la narrativa impersonal; la narrativa personal, la explicitud del “yo”
narrativo le es mas propia a la literatura (el comic la adopta de forma mixta con
el enunciador-constructo, y el cine echa mano de la voz en “off” o en “over”, en
un recurso que podria considerarse como ajeno).

Los sucesos de esta historia han de poseer “interés humano” (Bremond,
1970: 90), esto es han de ser realizados o sufridos por personas (o elementos
antropomorficos), ya que la nocion de acontecimiento solo se produce por rela-
cién con un “proyecto humano”, y a partir de él es cuando “adquieren sentido
y se organizan en una serie temporal estructurada.”

El relato esta constituido por tres dimensiones autonomas (Greimas y Cour-
tés, 1981: 73): la pragmatica (propia del hacer), la cognoscitiva (propia del cono-
cimiento) y la timica (o de los sentimientos).

El vector temporal es, ciertamente, esencial para el relato. La presencia del
narrador se produce, como es obvio, por la separacion entre historia y receptor
(a diferencia del teatro, por ejemplo), distancia que es salvada mediante la utili-
zacion de recursos como el monoélogo narrativo (y la descripcion, si se admite
como distinta)#® o el didlogo (y las variantes de y entre ambos). En este sentido,
para Genette (1972) la caracteristica primordial del relato es la articulacion tem-
poral que se da entre el tiempo de la enunciacion y el del enunciado. La dimen-
sion temporal, en suma, es esencial para el relato.

46. En una acertada definicion, considera enunciados narrativos Martinez Bonati (1972) aque-
llos que se refieren a la “alteracion de determinadas personas, situaciones y circunstancias en el
curso del tiempo.” De forma mas detallada y desde lo lingiiistico Greimas (1973: 221) define el rela-
to como unidad discursiva, como “un algoritmo”o “la sucesion de enunciados donde las funciones-
predicados simulan lingliisticamente un conjunto de comportamientos orientados hacia un
objetivo.”

47. No me refiero ahora a la oposicion entre presencia/ausencia de sujeto real de la enuncia-
ci6én, que para Hamburger (1957) sirve para diferenciar lo no ficcional de lo ficcional, y que lleva a
excluir la lirica de lo ficcional, al considerarla enunciada por un sujeto real de enunciacién. Por mi
parte, considero este género tan ficcional como cualquiera de los otros y tan ficticio a su “yo poéti-
co” como al narrador de un relato ficticio, en la linea que va desde Wordsworth y Keats hasta Eliot
0 Pessoa.

48. Greimas (1989: 175-6) considera pertinente la distincion entre descripciones, “relatos” y
dialogos solo en el nivel de la manifestacion discursiva de superficie, no cuando se atiende a la
estructura profunda; por otro lado, (y para el caso especifico del analisis de Maupassant, percibe
como muchas descripciones son, de hecho, microrrelatos.
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Ya en el nivel de la historia narrada, sus componentes basicos son los que
seflalaba Aristoteles en su Poética para la fabula de la tragedia o del poema épico
(v que recuerda Eco, 1987: 154): que haya un agente, que experimente un cam-
bio que modifique su estado inicial y lo lleve hasta otro y que este cambio sea
debido a determinadas causas. Van Dijk (1974) matiza estos componentes aten-
diendo a la dificultad que han de entranar los sucesos para el agente y a lo ines-
perados, extrafios o, incluso insoélitos que han de ser esos sucesos.

En cuanto a la estructuracion del texto artistico narrativo son de enorme
importancia sus fragmentos inicial y final, por distintos motivos. El comienzo de
un texto artistico (Hoek, 1982; del Lungo, 1933) tiende a ser altamente signifi-
cativo, por cuanto ha de aportar las coordenadas basicas de constitucion del
mundo ficcional y movilizar en el receptor el interés por conocer mas, por reci-
bir mas informacion, y ha de promover sus expectativas al respecto. En cuanto
al final de texto, la propia condicion altamente estructurada que lo caracteriza
lleva a que las relaciones entabladas busquen un lugar textual a partir del cual
considerarse establecidas o cerradas (Kuntz, 1997). El final del texto es ese lugar
informacional a partir del cual entender su red estructural.

En otro orden de cosas, como se ha notado con frecuencia (Kermode, 1967
o Ricoeur, 1987), la narracion permite al ser humano satisfacer su deseo de clau-
sura. La modelizacion del mundo que lleva a cabo el relato ficcional impone a
ese mundo una condicion estructurada y clausurada, que lo hace abarcable,
organizado y comprensible. 49

Claro es, no obstante, que en el ambito del relato se sittian realizaciones esté-
ticas de diferente signo, y que, si, como venimos viendo, hay un denominador
comun que las agrupa, hay también diferencias notables entre novela, cine y
comic. Expondré mas adelante con pormenor las caracteristicas distintivas del
comic, pero cabe adelantar ahora que, frente a la postura de Metz, tendente a
negar que la imagen fija (la fotografica, en su caso) pueda tener condicion narra-
tiva, considero que la condicion metonimica (sinecdoquica, mas bien) del comic
y su intencién de atrapar instantes durativos, son argumentos bastantes a favor
de la postura contraria: condicion turbadoramente narrativa tiene, a este respec-
to, el cuadro Icaro, de Matisse. Y es que en el comic no se trata tanto de reflejar
el instante como tal, en su excepcionalidad, como congelacion de un gesto, una
pose, un estado de cosas,>0 como captacion de una fraccion temporal y espacial

49. Como escribe Muiioz Molina (Sefarad. Barcelona, Circulo de lectores, 2001, p. 371: “Uno
siempre quiere que las historias terminen, bien o mal, que tengan un final tan claro como su princi-
pio, una apariencia de sentido y de simetria. Pero en la realidad muy pocas cosas se cierran del todo,
a no ser por el azar o por la muerte, y otras no llegan a suceder, o se interrumpen cuando estaban
empezando, y no queda nada de ellas, ni en la memoria distraida o desleal de quien las ha vivido”

50. Como ocurre en el pasaje de La Venus de las pieles, de Sacher-Masoch, donde Severin refie-
re el momento en que le asalta el prodigio de la belleza, al contemplarse con su amada, enmarcado
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(que puede hacerse, como en la fotografia o en la pintura, y que adquiere condi-
cion de excepcional), sino -como ya se dijo- de proponer un momento con-
densado del dinamismo pasado y, a su vez, anticipador, sugeridor del venidero.

Tal condicion, por supuesto, es mas clara, si se considera la secuencia de
vifetas, donde ya las condiciones de sucesion y transformacion (esenciales para
el relato, segin Todorov) son manifestas. Barthes puso de manifiesto la paradoja
que vertebra esencialmente todo relato, en cuanto que pone en contacto dos
codigos que funcionan como contrapuestos y complementarios; por una parte,
lo que denomina “intriga de predestinacion”, por la que el principio del relato
abre unas determinadas expectativas que parece habran de ser cumplidas de
inmediato, llevando a la solucion; por otro, la “frase hermenéutica”, por la que
el relato se aplica a enturbiar y demorar esa solucion.

Si el comic coincide con la novela como relato, se distancia de ella (y se acer-
ca al cine -y este al teatro) en la utilizacion de signos globales (conformados a
partir de la confluencia de distintos c6digos) y en la tendencia a la condensacion
y a favorecer los componentes progresivos, que se traduce en la contencion de
la materia argumental (limita las desviaciones de la trama principal y la presen-
cia de tramas secundarias y, por supuesto, las narraciones intercaladas), en con-
ferir mayor rigidez a su estructura y en acelerar el tiempo de configuracion y
evolucion de sus personajes. Su iconicidad da paso a la modalidad mimética
y con ella a la importancia sustancial de la figura fisica de espacios y personajes, y
en estos a su gestualidad.

En lo relativo a los sistemas basicos de comunicacion empleados, el comic,
que comparte con la novela la utilizacion de la lengua natural, incorpora del
mismo modo las modificaciones que ésta experimenta al pasar al discurso artis-
tico, como el empleo de subsistemas temporales y deicticos diferentes o las
diversas relaciones de enunciacion (Weinrich, 1964; Benveniste, 1966; Tamir,
1976; Banfield, 1982); si bien, la importancia informativa concedida a lo inconi-
co hace que no se consideren necesarias (0 se consideren menos necesarias)
algunas realizaciones propias de la novela (como el indirecto libre, €l discurso
del personaje diseminado en la narracion o las citas), en la medida en que sue-
len disociarse (incluso visualmente) la palabra del narrador (en cartuchos) de la
del personaje, con frecuencia, en modalidad de didlogo, soliloquio 0 mondlogo.

en un espejo, “como si estuviéramos en un cuadro, y ese cuadro era de una belleza tan prodigiosa,
eran tan extrafo, tan fantastico, que he sentido una profunda tristeza al pensar que sus lineas y sus
colores iban a esfumarse cual la niebla. “Lo que hace que Wanda exclame: “jAh!, qué belleza [...], las-
tima que no sea posible retener este instante.” (Barcelona, Tusquets, 139); deseo como el de Fausto
que, en este caso, se resuelve con la pintura de un cuadro, si bien, con €l no se tratara solo de per-
petuar un instante o de rescatar a Wanda del tiempo fijandola en el espacio, sino de contar una his-
toria: “El cuadro habra de ser -explica el pintor, que otra vez se ha puesto palidisimo- un retrato y
a la vez una historia, como tantos otros de la escuela veneciana” (p. 141).
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1.1.1.7. La comunicacion estética

La semiotica concibe el relato ficcional estético como objeto comunicativo
complejo, inserto en un hecho comunicacional, asimismo, complejo; condicio-
nes debidas, sobre todo, a la ficcionalidad del mensaje y a la “grieta semiotica”
que se abre por la ausencia del emisor, (por la orfandad del texto,>! apreciada ya
por Platén), que reacomoda el estatuto y funcion de todos los componentes del
esquema de la interaccion informativa usual, fijandolos en un proceso comuni-
cativo, con los papeles de emisor y receptor fijados en las posiciones del yo y del
0, respectivamente, y sin posibilidad de intercambio.

De este modo, el autor crea su texto sin la presencia del receptor, sin un con-
texto compartido, lo que conlleva, por un lado, confeccionar un mensaje abier-
to a la busca de todo lector, en todo tiempo y lugar, una especie de receptor
modelo o universal; y por otro, un esfuerzo evidente por configurar y tener pre-
sente ese receptor, integrandolo, incluso, en la obra, como receptor implicito:
como bien resume Eco (1987: 96), la interpretacion del texto estético “esta pre-
vista en su propio proyecto generativo.

Asi, el receptor, por su parte, movido por el deseo (entre otros) de recibir una
informacion,>2 establece un “contrato” (Barthes, 1980: 73-74) con el emisor, a tra-
vés del texto, pacta (socialmente) su condicion ficcional y reanuda una comuni-
cacion desanudada en la que, ademas, se ve obligado a establecer hipotesis sobre
la codificacion del texto (Lotman, 1982: 37). Como interviniente en un proceso
de comunicacion (y no de interaccion, pues no ocupa el lugar del “yo”), lo hace
sin ninguna posibilidad de ocupar el papel del emisor ni de modificar un mensa-
je que se le ofrece para ser respetado en su propia forma; su actividad semiotica
es capital por cuanto es quien, a partir de la propuesta del texto, le confiere a este
el significado ultimo (aunque siempre modificable, como expuse).

Condicion previa para que se produzca esta comunicacion es la interseca-
cion de los codigos del autor y el receptor. Las zonas que no se entrecruzan que-
dan abiertas a reacomodaciones estructurales y dan lugar a cambios de sentido
(Lotman, 1982: 399).

Se trata, por otra parte, de un tipo de comportamiento que asemeja a la
comunicacion ficcional y al juego o los modelos ludicos, en el sentido de res-
ponder a una doble conducta: se asumen las normas del mundo ficcional al
mismo tiempo que no se olvidan las del mundo empirico.53

51. Si se observa, esta ausencia del emisor en la comunicacion estética es notada por el recep-
tor como una carencia que trata de subsanar mediante la construccion de ese retrato aproximativo
que se infiere de la recepcion (“autor implicito”), o por procedimientos externos al texto y objetua-
les, como conocer biografias o, meramente, hojear las fotografias de las solapas de los libros.

52. “En el origen del relato esta el deseo”, afirma Barthes (1980: 73) desde la vertiente del psi-
coanalisis, ubicando este sentimiento en la esfera de lo erético.

53. Si en este sentido (y en el de ser juego y ficcion artistica hechos modalizadores) ambos ambi-
tos se aproximan, ciertamente se separan (Lotman, 1982: 94) por la condicion trascendente del arte,
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La comunicacion estética se mueve, en este sentido, en varias tensiones dia-
lécticas. Dialéctica basica’t es la que entabla el texto artistico con el que no lo
es. En ella el texto artistico tiende a evitar la automatizacion propia de la comu-
nicacion no estética (la repeticion formularia o la estructuraciéon improductiva),
buscando el efecto de distanciamiento: la sorpresa, la novedad que reclamen
para el texto estético la atencion del receptor.

Esta tension no se establece solo frente al texto no estético, sino, por un
lado, frente al no-texto, que supone otra zona limitrofe de enorme importancia
por la relacion contextual (la relacion entre la estructuracion y la entropia tex-
tual), y, por otro, frente al telon de fondo que suponen los textos artisticos ante
(o frente) a los que aparece. Otra, es la que tiene que ver con la tension entre lo
expresivo y, al parecer, incodificable o acodificable, y lo codificado o codifica-
ble. En otro sentido, se da también la dialéctica que se entabla entre lo individual
y lo social, o entre la originalidad y las convenciones que configuran la tradicion
y también la que se da entre las propuestas significativas codificadas por el autor
en su texto y la actividad interpretativa propia del receptor, entre el respeto a lo
ofrecido, a la estrategia disefiada por y en el texto, y la libertad de lo que puede
interpretarse, favorecida y alentada por la propia constitucion del texto estéti-
€0,%> como se dijo.

1.1.1.8. El arte como institucion y la dimension social del arte

Esta dimension comunicacional del arte ha de ser entendida, ademas, dentro
de los planteamientos que sittian al arte en la esfera de las instituciones, con-
cepcion ésta que permite solventar los problemas creados por la busqueda de la
especificidad artistica (sobre todo la literaria). Como bien sintetiza Lotman
(1982: 197), el receptor de una obra de arte va recibiendo pistas sobre esa con-
dicion, para que perciba que “esta «inserto» en una determinada estructura ideal
y que existe unicamente en relacion a ésta”

Desde otro punto de vista, el arte ha de concebirse en su dimension social,
como institucion conformadora de cultura y sociedad. Como institucion, nace
eny del intercambio humano, para contribuir a conformar la sociedad, con voca-
cion, por tanto, de permanencia, con habitos, normas o reglas de comporta-
miento que configuran una competencia de tipo artistico y una tradiciéon que se

que no se limita al cumplimiento de unas reglas ni en la mostraciéon de habilidad, sino que intenta
comprender el mundo ofreciendo modelos de €l, conservando la informacion y elaborando nuevos
conocimientos.

54. Dejamos fuera, por evidente, la dialéctica sustancial que presenta todo texto entre la infor-
macion compartida (lo ya sabido) y la nueva, que constituye la razon de ser del texto.

55. Es sugerente, a este respecto, (y llamativa, como tantas de las suyas) la calificacion metafo-
rica de Eco (1987: 76-7) cuando habla del texto artistico como texto “perezoso”, que deja a tarea del
receptor la plusvalia de sentido, sobre sus propuestas.
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actualiza mediante la ensefianza, los medios de comunicacion y la actividad fami-
liar. Es en esta dimension donde encuentran cabida nociones y actuaciones
como las de género, la de canon o la de originalidad.

A pesar de la proximidad aparente que muestran las nociones de cultura y
de comunicacion, ya advierte Greimas (1980: 51) que los modelos, como el de
Lotman, que los aproximan y tratan de fundar una semiotica de la cultura sobre
presupuestos comunicacionales chocan con dificultades basicas como la caren-
cia de criterios intrinsecos para segmentar el texto. Aboga, en este sentido, Grei-
mas, por la opcion semiotica que pone en relacion la cultura con la actitud que
promueve en relacion a sus propios textos, y no, desde luego, por la relacion
entre cultura y textos culturales o con los co6digos de comunicacion.

1.1.2. Presupuestos metodologicos bdsicos de la semiotica

La semiotica sustenta su metodologia, como se dijo, en la concepcion dialec-
tica del hecho estético, por la que se entiende en tension entre lo individual e inco-
dificable y lo codificado o codificable, entre la aportacion original y lo establecido
socialmente, entre la originalidad y lo aportado por la tradicion, entre la libertad
de comprension y el compromiso con la propuesta depositada en el texto.

En todo caso, considera todo fenémeno estético susceptible de codificacion,
rechazando cualquier apelacion a la inefabilidad, y deslinda la teorizacion sobre
el texto, de la comprension individual (y en su caso, la interpretacion), hacien-
do notar, por un lado, la posibilidad de comprender, desde presupuestos comu-
nicacionales, lo que se denomina “informacion estética”, pero también, por la
apertura del texto, la falta de parametro para medir (y menos para reducir a
comun) la experiencia individual (Eco: 1972: 169).

Propone también la superacion de la oposicion inmanencia/ externidad, pro-
poniendo la necesidad del analisis inmanente junto a la consideracion del texto
en su insercion en series culturales o ideoldgicas, historicas y sociales;5¢ de
hecho, son numerosas las manifestaciones de autores de comic que subrayan la
ligazon sus creaciones a un determinado momento historico.57

56. Como reformula Lotman (1982: 355) sobre planteamientos de Tinianov: “El texto creado
por el autor se encuentra incluido en un sistema complejo de relaciones extratextuales que, a través
de su jerarquia de normas artisticas y no artisticas de diversos niveles acumuladas por la experiencia
de la creacion artistica anterior, crean un codigo complejo que permite descifrar la informacién que
encierra el texto.”

57. Por citar dos casos relevantes, es lo que sucede con Milton Caniff o Hugo Pratt. El primero
es rotundo en sus declaraciones: “Casi todas las series de comics que han triunfado en los Estados
Unidos son fruto de un tiempo determinado, reflejo de las circunstancias y actitudes de un momen-
to historico”; Hugo Pratt, por su parte, comenta sobre su creacion mas notable: “Para Corto Malte-
se, elegi un periodo historico que es el principio de este siglo, porque era un periodo de grandes
cambios econémicos y politicos. Desde el romanticismo se gir6 hacia la toma de conciencia que las
grandes revoluciones, Marx y Engels, han proporcionado a la sociedad. No puede perderse de vista
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No obstante, y como herencia del estructuralismo se concede preeminencia
al texto,>® de entre los componentes del hecho estético, en el convencimiento
de que constituye su nucleo y eje, el portador de la significacion y el elemento
constante y perdurable, y de que su analisis es condicion inexcusable.>®

Si a la base de la comprension del texto artistico puede plantearse su con-
cepcion a “modo de lengua” (Lotman, 1982: 36), a la base de la actividad anali-
tica, constitutiva de las gramaticas del texto artistico, sitiia la semiotica (en la
estela del estructuralismo) un planteamiento de base gramatical lingiiistica, esta-
bleciendo la denominada “hip6tesis homologica”, por la que todo texto se con-
sidera como expansion de una frase (o, incluso, de un verbo) y viceversa, lo que
permite plantear el analisis del texto artistico, hasta donde le es provechoso, con
presupuestos, planteamientos y categorias similares a los ya establecidos y pues-
tos a punto por la lingiiistica.o0

A este planteamiento se suma otro de concepcion estructural, por el que se
entiende que el texto artistico presenta codificacion multiple; sus componentes
se relacionan sustancialmente entre si, en convergencia semiosica, poseyendo la
capacidad de intervenir simultineamente en diferentes planos o estructuras (Lot-
man, 1982: 82), semantizando todo lo que es estructuralmente significante, hasta
llegar a la equivalencia entre texto y signo.6! Por ella, la oposicion fondo/forma
(emblematica en los estudios literarios), se supera, al entender que los compo-
nentes de ambos planos son solidarios, siendo la forma, forma de un determinado
contenido, y el contenido, indisociable de la forma que lo configura.

el materialismo historico, y para estar en comunion con la conciencia del individuo habia que anali-
zar cuanto estaba pasando. Pienso que Corto Maltese es un ejemplo del tipo de individuo corres-
pondiente a esa situacion. Partiendo de una actitud romantico-aventurera, toma conciencia de los
importantes cambios que hubo en aquella época.” (Coma, director, 1982: 220 y 1.067).

58. De ahi el claro predominio de la dedicacion de la semiologia al estudio de los codigos y la
reticencia con que acoge otros ambitos del hecho estético, como -y sobre todo- los relativos a la
invencion.

59. “El respeto por el texto”, escribe Segre (1970: 93), “es una eleccion responsable, que obli-
ga a examinarlo con incansable constancia porque le reconoce desde el principo un «valor, que des-
pués el analisis podra medir y justificar, o posiblemente negar”.

60. Asi, expone Barthes (1970: 13): “La lengua general del relato no es evidentemente sino uno
de los idiomas ofrecidos a la lingtiistica del discurso, y se somete por consiguiente a la hipotesis
homologica: estructuralmente, el relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a una suma
de frases: el relato es una gran frase, asi como toda frase constativa es, en cierto modo, el esbozo de
un pequeio relato.” Planteamiento que, como recuerda Lotman (1982: 73), ya aparecia en Potebnia
como de isomorfismo entre el texto artistico y la palabra; y que también, apunta Bremond (1987),
puede verse en Tesniere, cuando hace analogas la estructura de la frase simple con la representacion
teatral. Idea de la que el propio Bremond toma la sugerencia de “aplicar, mediante una transposicion
inversa [...] las categorias de la sintaxis estructural a la articulacion de las situaciones dramaticas mas
simples, o dicho de otra manera, a la materia prima de los motivos narrativos.” (id.).

61. Como concluye Lotman (1982: 34-5): “Decir: todos los elementos del texto son elementos
semanticos, significa decir: en este caso el concepto de texto es idéntico al concepto de signo.”
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Como planteamiento estructuralista se propone, entonces, una actividad
analitica que delimite las unidades constitutivas, las inventarie, observe los pla-
nos en que se articulan y las oposiciones en que intervienen y la rentabilidad de
estas oposiciones, decantando lo sistémico de lo que no lo es y también, reba-
sando lo estrictamente estructural, lo individual expresivo de lo social, lo que
responde a la convencion establecida de lo original. Como postulado de raiz
estructural se ha de tener presente que el objeto resultante de la relacion de
estos elementos es algo distinto a la suma de las partes y que posee mayor sig-
nificacion que ellas.

La gramatica generativa transformacional también se encuentra a la base de
la inspiracion de algunos planteamientos narratologicos en el ambito de la
semiotica.62 En particular manifiestan esta orientaciéon van Dijk (1976), Kristeva
(1976) o Greimas. Este ultimo (a cuyos planteamientos -como dije mas arriba-
me siento mas proximo, por la solidez de sus fundamentos y por la estrecha y
conveniente relacion entre el estudio inmanente de la obra y el universo cultu-
ral en que se inserta), especifica su modelo como un recorrido generativo, a par-
tir de una estructura profunda,®® depositaria del significado y sintaxis
fundamentales, y diferentes estructuras de superficie (tantas como sean necesa-
rias a la descripcion, porque solo sefialan mayor o menor alejamiento de la
estructura profunda). Quedando la sintaxis y semantica fundamentales en el
nivel profundo, el nivel de superficie es atendido por la sintaxis narrativa de
superficie y la semantica narrativa. A estas estructuras semionarrativas siguen las
discursivas, con la sintaxis discursiva y las operaciones propias de la discursivi-
zacion (dependientes del enunciador), como son las de caracterizacion, tempo-
ralizacion y espacializacion; y la semantica discursiva cuyo objeto son las
operaciones de tematizacion y figurativizacion.

Julia Kristeva, en El texto de la novela y en “Semanalisis y produccion de
sentido”, expone las premisas basicas de su concepciéon semidtica, que busca
superar las limitaciones de un positivismo estrecho, mediante la adopcion del
enfoque psicoanalitico y en una concepcion dinamica, ideologica e historicista
del significado y del texto. Los textos, en este sentido, han de ser considerados,
rebasando su inmanencia, como ideologizados y su “significancia” como crista-
lizacion historica. Aprovechando el planteamiento chomskyano se extiende la
nocioén de competencia de lo lingiiistico a lo literario. Se trata, a continuacion,
de ofrecer un modelo de esa competencia que permita dar explicacion de su
constitucion y funcionamiento. Como en Chomsky, se entiende que tal modelo

62.Y de muchos de los anilisis narratologicos recientes, en los que abundan expresiones como
“transformar”, “convertir”, u “operaciones de conversion” de un plano en otro.

63. Ahondando mas, me parece atractiva su propuesta (en la linea de una semiética antropol6-
gica) de entender los relatos como encarnaciones “particulares de ciertas estructuras de significa-

cion”, que constituyen la axiologia colectiva. (Greimas, 1966: 208).
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ha de estar constituido en el texto narrativo por una estructura profunda (el
“genotexto”) y una estructura superficial (el “fenotexto”); lo correspondiente a
los mecanismos y operaciones del componente transformacional chomskiano lo
especifica Kristeva en los que denomina generadores de complejos narrativos y
de actantes, a los que suma la intertextualidad (entendida como copresencia
interrelacionada de dos textos), como generadora de citas, plagios o intertextos
en la superficie textual.®4 Su nocion de texto (Kristeva, 1976: 284), en fin, res-
ponde a las condiciones epistemoldgicas mas sugerentes y motivadoras de la
semiotica, al poner en juego el dinamismo de relacion entre el geno-texto y el
feno-texto y el de la actividad creadora y la de interpretacion del receptor, invi-
tado a reconstruir la “significancia”.

Al margen de si son estos los Gnicos y verdaderos componentes del aparato
transformacional, y sin entrar todavia en los problemas que entranan cada uno
de los niveles y operaciones, no (me) cabe duda de que el planteamiento trans-
formacional aporta una clara productividad explicativa de la constitucion y fun-
cionamiento del texto.

En otro orden de cosas, como han venido manifestando y ejemplificando los
maestros de esta disciplina (Jakobson, Greimas, Barthes, Eco, Lotman o Segre...),
la semiotica se define por el constante y necesario ir y venir entre la teoria y la
practica de analisis, con una epistemologia y metodologia sujeta a las modifica-
ciones sugeridas por la reflexion conceptual, pero también por los resultados de
la practica de interpretacion y, en correspondencia, con una actividad practica
en la que se comprueba la adecuacion del bagaje teérico. En una obra dedicada
a la metodologia de analisis, como esta, se entiende con facilidad, por tanto, lo
apropiado de planteamientos como los propugnados, entre otros, por Segre, sin-
tetizados en la formula “critica bajo control” (1970: 10), referida al control reci-
proco que se ha de establecer entre nociones tedricas y su comprobacion en la
actividad critica.

1.1.2.1. Las nociones de andlisis e interpretacion

La labor cognoscitiva mas inmediata que propicia la semiética con respecto
a su objeto es la del analisis. Se entiende por tal la discriminacion o deslinde de
los componentes de un objeto semioético, de las relaciones que entablan y de las
jerarquias®s en que se constituyen; y su cometido especifico es la descripcion de
las formas de la expresion y la del contenido. Precisan de forma conveniente

64. También van Dijk (1992: 144-145) plantea la descripcion del texto comun y del artistico
desde una perspectiva generativa, mas cercana, incluso, a la ortodoxia transformacional.

65. Nocion bisica, porque como notd Hjelmslev (y tras €l Greimas), toda vez que el significado
se concibe como una jerarquia, si el esfuerzo hermenéutico inmediato consiste en percibir y articu-
lar algunos pocos componentes basicos, cuando se trata de profundizar, éstos se han de descompo-
ner en elementos de nivel jerarquicamente inferior (Greimas, 1973: 116).
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Casetti y Di Chio (1998) las dos fases complementarias de la tarea analitica: des-
composicion y recomposicion.

La semidtica, por tanto, debe proporcionar las categorias (0 conceptos fun-
damentales) y procedimientos para facultar la realizacion de esta labor. En este
sentido es, respecto a su objeto, antes un discurso cientifico que un discurso
interpretativo, como puedan serlo la critica literaria o la de las artes.

Ocurre, no obstante, que es dificil deslindar ambas tareas, por cuanto todo
dispositivo de analisis se asienta en una ideologia y la practica de analisis se des-
liza con cierta facilidad hacia la interpretacion, incluso aun disponiendo como
base del ejercicio analitico de teorias como el estructuralismo o la semiotica,
pues, como entiende Bordwell (1995: 33), el estructuralismo (y cabria sumar a
su derivacion, la semidtica) “tiene una marcada tendencia interpretativa”.¢ Por
otro lado, en el momento en que el analisis toca asuntos del contenido, la deli-
mitacion entre el describir y el interpretar se hace problematica. Si se acepta
(por su utilidad) la distinciéon que propone Bordwell (1995: 24 y ss.) entre los
significados referencial y explicito, por un lado (que podrian entenderse como
significado literal) y, por otro, el significado implicito y el reprimido o sintoma-
tico, se vera como en la practica es dificil ceiiirse a la descripcion del significa-
do literal de un texto, sin hacer incursiones en el implicito.

Es posible, como quiere Dominguez Caparrés (1999: 211), que el lenguaje
comun a las humanidades hoy sea el de la hermenéutica, como décadas atras lo
fue el de la lingiiistica. La tarea de explicacion o aclaraciéon de textos (y sobre
todo, la de aquellos con sentido no univoco o claro), presente a lo largo de la his-
toria de la humanidad, recibe un impulso y un prestigio muy vigorosos en el siglo
XX con los planteamientos de autores como Heiddeger, Gadamer o Habermas,
de tal forma que, de ser una actividad especifica, pasa a considerarse como una
actividad consustancial al ser humano; el planteamiento de Gadamer, de que
vivir es interpretar, es taxativo (y ejemplificador) a este respecto.

Precisando algo mas -como sintetiza muy bien, respecto al cine, Talens (en
Zunzunegui, 1996: 10)-, lo que se pretende con el analisis es “comprender
como, desde donde y por qué una pelicula produce efectos de conocimiento.”

Entendida la interpretacion como actividad critica (efectuada sobre -si no
fundida con- la comprension,%” con la que comparte, naturalmente, operaciones
basicas; cfr. Eco, 1993),%8 la interpretacion aparece sustancialmente, bien como

66. Cassetti y Di Chio (1998: 24) no tienen inconveniente en plantear que la descripcion ya se
realiza orientada hacia la interpretacion y que, por supuesto, la actividad interpretativa debe estar
basada en la descripcion previa.

67. “La forma de realizacion de la comprension es la interpretacion”, afirma Gadamer (1977: 467).

68. Como especifica Eco (1987: 253), “Por interpretacion se entiende (dentro del ambito del
presente libro) la actualizacién semantica de lo que el texto, como estrategia, quiere decir con la coo-
peracion de su Lector Modelo.” Sobre esta actividad de cooperacion textual se realiza la critica (lo
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atribucion de un contenido a una forma (o de otro modo, como la “construccion
del significado a partir de indicaciones textuales” -Bordwell, 1995: 19), bien (y
puede ser lo mismo) como traduccion de un lenguaje a otro lenguaje (en senti-
do cercano a lo que Barthes entiende por critica, o, de forma mas general, toda
actividad metatextual).

Esta actividad cognoscitiva esta socializada y, como subraya Bordwell (1995:
26), depende de convenciones, ideologias y técnicas emanadas de determinadas
instituciones, algo que, entre otras derivaciones, reduce la posibilidad teérica de
la semiosis ilimitada o de la irreductibilidad de los sentidos de un texto.

La interpretacion, entendida, entonces, como la adjudicacion de sentidos
implicitos a un texto, se ha de efectuar, claro es, en consonancia con las carac-
teristicas percibidas en el hecho estético, a partir de sus indicios textuales.®® De
hecho, son las propias caracteristicas de artificiosidad del artefacto estético las
que predisponen al receptor a adoptar una actitud descodificadora particular-
mente atenta al mensaje (Eco, 1975: 114-5), en una situacion que Eco (1975:
115) denomina de “tension interpretativa.”

En este sentido, como bien percibe Eco (1972: 180) tanto la cooperacion
textual, como en un nivel posterior, la interpretacion o critica se establecen en
la dialéctica entre la forma y la apertura (en cuanto al texto) y entre la fidelidad
a las propuestas y (valga la paradoja) la libertad de interpretacion.”?

Concebido el texto artistico por la semiética como un artefacto estructura-
do, no lineal, sino conformado con pluralidad de niveles y relaciones, su inter-
pretacion ha de atender a la composicion del objeto (sus unidades, jerarquias y
relaciones) y la disposicion especifica que presentan y que da lugar a un deter-
minado sentido.

Entendido el significado como proceso sin cierre definitivo, la interpretacion
no puede plantearse como la busqueda y consecucion de “un” significado, o del
significado “verdadero” (como queria la filologia tradicional); bien al contrario,
la interpretacion se entiende, desde la apertura a la pluralidad’! de los sentidos,

que nosotros denominamos interpretacion), en la que Eco abre una clara distincion entre “la que
relata y aprovecha las modalidades de la cooperacion textual” y “la que usa el texto para otros fines”
(Eco, 1987: 258).

69. De hecho, y ceiiida al texto, es esclarecedora -como vengo repitiendo- la formulacion de
Eco (1987: 79) que lo entiende como “un producto cuya suerte interpretativa debe formar parte de
su propio mecanismo generativo.”

70. Eco (1972: 180) amplia esta consideracion, trazando algunas de las lineas maestras de la acti-
vidad de interpretacion, al hablar de “una recreacion arqueologica de las circunstancias y de los codi-
gos del emisor”, de “someter a prueba la forma significante para ver hasta qué punto resiste la
introduccion de nuevos sentidos, mediante c6digos de enriquecimiento”, o de “la repudiacién de codi-
gos arbitrarios que se insertan en el curso de la interpretacion y no llegan a fundirse con los otros.”

71. Pluralidad que, entiende Barthes (1980: 9), define de forma esencial tanto la constitucion
de la obra como la labor de interpretacion: “Interpretar un texto no es darle un sentido [...] sino, por
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como aproximacion al significado, como propuesta, no en el ambito de la ver-
dad, sino de la validez: una interpretacion no es mas verdadera que otra, sino
mas valida, en la medida en que lo sea su fundamentacion, su adecuacion al obje-
to, lo apropiado de su indagacion y su argumentacion.

La relacion entre hecho estético e interpretacion debe ser enfocada asi, ade-
mas, porque, como percibe Lotman (1982: 92), el hecho estético siempre es
“mas amplio y mas vivo que su interpretacion”, algo que se percibe al transco-
dificar un texto artistico en uno no artistico, cuando se constata la presencia de
restos no traducidos, informacion que es propia de lo artistico y que no es tra-
ducible a otros lenguajes. Ademas, y dentro de la propia concepcion lotmania-
na, la cualidad entropica del texto estético lo dispone para variar su
conformacion estructural, dando lugar a diferentes sentidos.

Analisis e interpretacion implican la aplicacion de modelos en la que se ha
de tener presente su condicion hipotética y no ontolodgica: la estructura, por
ejemplo, no ha de ser considerada, en este sentido, como una propiedad del
objeto (y menos como existente per se),”> sino como una premisa del modelo.
De ahi que la aplicacion del modelo sobre el objeto (a manera de una “red”,
como plantea Bobes, 1989) prevea la posibilidad (ademas de otras “redes”) de
desajuste.

Por tanto, la relacion entre metodologia e interpretacion se ha de plantear
desde esta relativizacion, de tal modo que una metodologia se conciba con la
adecuada flexibilidad ante los sentidos de la obra y ante su estructura (y del
hecho estético en su conjunto); por ello, la metodologia no debe ofrecer esque-
mas que se proyecten o impongan sobre el texto, sino que su tarea es la de mos-
trar la estructura basica y el sistema de relaciones a que responde cualquier
texto, para orientar asi la comprension e interpretacion de cualquier receptor.

Por otro lado, se ha de tener en cuenta que, ademas de la imposibilidad de
abarcar todos los componentes y sus funciones, la interpretacion se efectiia con
intervencion de la subjetividad, a partir de una decision del critico, movida por
sus inquietudes o preferencias (Segre, 1970: 35).73 Ademas, si bien (como ya se
ha dicho) la semiotica anima a entender todo hecho estético insertando el texto
en las series con las que se vincula, se ha de tener siempre presente en la inter-

el contrario, apreciar el plural del que esta hecho [...]; este texto no es una estructura de significa-
dos, es una galaxia de significantes; no tiene comienzo; es reversible; se accede a él a través de mul-
tiples entradas sin que ninguna de ellas pueda ser declarada con toda seguridad la principal; los
codigos que moviliza se perfilan hasta perderse de vista, son indecibles.”

72. Algo que parece creerse en muchos escritos de las escuelas que explican la literatura desde
los “polisistemas” y que ya denunciaba Eco tempranamente.

73. Se trata, ciertamente, de una decision preferencial, como notaba Starobinski o, como acos-
tumbra a decir, de manera mas metaforica y apasionada Jesus Gonzalez Requena, desde presupues-
tos psicoanaliticos: la interpretacion de un texto comienza alli por donde el texto “quema”.
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pretacion que “El elemento basico, tinica seguridad para el analisis critico, es el
texto.” (Segre, 1970: 78).

Ya en el capitulo mas preciso de como funciona la interpretacion, tras el
hecho basico de contar con unas estructuras a priori dadas por los marcos de
referencia (como pueden ser las estructuras narrativas, ya codificadas cultural y
socialmente), es interesante la hipotesis de Bordwell (1995: 125 y ss.), que plan-
tea que el critico elabora (o asume) campos semanticos, mediante los cuales
“traduce” un significado literal en otro implicito o sintomatico. Estos campos74
se organizarian por distintos principios, como conjuntos (a manera reticular),
dobletes (A vs. B), series proporcionales (como el cuadrado semiético de Grei-
mas) y jerarquias (con su estructura de derivaciones y dependencias); y se dis-
pondrian sobre elementos y patrones textuales, como los categoriales (el
género, por ejemplo) o el personaje, o los esquemas textuales (como la trayec-
toria, por ejemplo).

En otro orden de cosas, la semidtica plantea la necesidad de atender en el
texto no solo a los componentes sintacticos y semanticos (como suele ser usual
en otras disciplinas), sino también a los pragmaticos, en correspondencia a la
necesidad que ponen de manifiesto algunas caracteristicas del texto que, por su
indole o dependencia pragmatica (como los elementos no dichos, dejados a la
inferencia o presupuestos, los dependientes del contexto, los marcos interpre-
tativos de tipo cognitivo...) no pueden explicarse desde enfoques sintacticos y
semanticos, porque son de otra indole (Eco, 1987: 24).

El paso de la descripcion estricta a la interpretacion (que, por lo general,
entrana valoracion) se produce con tanta frecuencia que se diria natural y que
hace pensar en fuertes causas. Entre ellas, la implicacion del receptor demanda-
da por la obra dificilmente puede cortarse en el nivel descriptivo cuando el
receptor es un investigador. La misma complejidad y riqueza (Segre, 1970: 34)
aparecen, consciente o inconscientemente, como un valor, que se tiende a
poner de manifiesto con cierta facilidad. También afecta, sin duda, el peso de la
historia del arte en la que el enjuiciamiento ha estado presente, y no sélo el de
tipo estético, sino el moral o religioso o politico.

Del mismo modo, la ausencia de un contexto compartido por emisor y
receptor hace que sea la obra la que comporte su propio contexto y que, por

74. De los que da una amplia (y acritica e inordenada) muestra (obtenida de su revision a la cri-
tica cinematografica), con ejemplos como: “trabajo y amor, poder, exhibicionismo, critica de los
codigos burgueses de representacion, placer, linealidad, conflicto entre clases, ilusion, ficcion,
esfuerzo/deseo, imagen, lenguaje, fetichismo, narcisismo, histeria, cuerpo femenino, habla/ silencio,
represion, violencia masculina/victimizacion femenina, presencia/ausencia, cualidad binaria, dialéc-
tica, conocimiento, arte/naturaleza, estética/politica, espectaculo/narracion, voyeurismo, exceso,
distorsion, politica de la representacion/representacion de la politica, individuo/sociedad, tarea alie-
nada/tarea no alienada, interior/exterior, fantasia/realidad.”
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tanto, el ajuste de significado se efectie dentro de los limites marcados por el
texto. Tal situacion, obviamente, conlleva diferencias de sentido segun las recep-
ciones, y viene a justificar la presencia del critico como mediador u orientador
del significado.

1.1.2.2. Los limites de la lingiiistica ante el texto estético

Como imitacion llevada a cabo mediante la palabra o influida por el lengua-
je natural, tanto la literatura como (en parte) el comic pueden ser abordados
desde la lingiiistica, pero, incluso en el caso de la comprension de la literatura,
la lingiiistica se ve superada; la tradicional porque se pasa a operar con unidades
superiores a la frase, y enfoques mas recientes, porque las unidades macroes-
tructurales (por su vinculacion con factores sociales o con constantes simbolicas
y antropologicas) estin reclamando la participacion de disciplinas como la narra-
tologia, la antropologia o la estética (con sus categorias especificas).”> En este
sentido, la tendencia inaugural de la semiética (propicia a centrar su analisis en
la inmanencia del sistema significante), entrafia el peligro de privar sus explica-
ciones de factores esenciales, como la historia o la ideologia. Incluso la pragma-
tica lingiiistica se muestra insuficiente para abordar la narracioén, al no abordar la
totalidad de la accion humana (Garcia Landa, 1998: 256).

En el caso del comic, la necesidad de sobrepasar la aportacion de la lin-
gliistica se hace todavia mas evidente, ya que presenta un tipo de signo distinto
al de las lenguas naturales (Eco, 1973: 217), unidades diferentes (Mitry, 2000: 27)
y, en el caso de que pueda defenderse que posee un verdadero co6digo gramati-
cal, y no solo retdrico (ibid.: 135), un sistema propio’® con “reglas de significa-
cion no lingtiisticas” (Segre, 1976: 0.2.), algunas provenientes de su situacion en
el espacio cultural, como parte de él y como lugar, él mismo, donde se configu-
ra el cruce de textos culturales o ideologicos (Kristeva, 1970: 16);77 ello suma-
do, claro esta, a su propia condicion narrativa que supera lo linglistico para
convertirse en un rasgo pansemiotico, vehiculable con diferentes materias y sus-
tancias de expresion (Vera Lujan, 1977: 57).

75. Como plantea Bajtin (1989: 232): “...1a lingiiistica es también un soporte indispensable para
el analisis estilistico. Sin embargo, ni siquiera esto es suficiente [...] es necesaria una comprension
profunda del sentido social ideolégico de cada lenguaje y el conocimiento exacto del reparto social
de todas las voces ideologicas de la época.”

76. Lotman (1982: 34) formula esta apreciacion refiriéndose a la literatura, de la que dice que
“posee un sistema propio, inherente a ella, de signos y de reglas de combinacion de estos, los cua-
les sirven para transmitir mensajes peculiares no transmisibles por otros medios.”

77. Como bien habia planteado, de forma general, Medvedeyv, al hablar de la teoria de la litera-
tura en relacion con la vasta ciencia de las ideologias, y al notar el texto desde la intertextualidad
social e historica, como una de sus dimensiones o funciones; nocion precisada mas tarde por Kris-
teva, y sobre la que se asienta la concepcion lotmaniana de texto artistico.
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Ello, obviamente, no quiere decir que la semidtica vuelva la espalda a la lin-
gliistica, sino que, asentandose en ella y asimilando los componentes basicos de
la teoria lingiiistica (como la teoria del signo), al punto de darlos como presu-
puestos (Greimas 1980: 42), se exige a si misma ir mas lejos.

1.1.2.3. La narratologia como disciplina especifica del andlisis
(e interpretacion) de los relatos

La narratologia’® se constituye como capitulo especifico de los saberes artis-
ticos dentro del formalismo, del estructuralismo y de la semidtica.” Toma como
objeto de estudio el relato, tanto artistico como comun, tanto literario como ic6-
nico. Su fundamentacion originaria en presupuestos formalistas y estructurales
la decant6 hacia objetivos analiticos inmanentes,3 sobre presupuestos gramati-
cales, si bien, la asuncion posterior de planteamientos semiéticos la encaminé
hacia la superacion de la inmanencia y hacia planteamientos de tipo comunica-
cional.

A la base de su concepcion se encuentra el postulado o hipotesis homologi-
ca que plantea similitudes entre el relato y la realidad, o mejor, entre el relato y
los principios que rigen la actividad cognoscitiva y la actuacion8! humanas, y en-
tre el relato y la estructura de la frase,82 o la competencia lingtistica, en general:
sin estas homologias, se entiende, seria imposible la comprension del relato.

La narratologia aspira a establecer una teoria del relato en dos sectores;
como especifica Bremond (1970: 87), por un lado, definiendo e inventariando

78. Término propuesto en 1969 por Todorov.

79. De hecho, sustenta Greimas (1973: 188) que la verdadera adecuacion de una teoria de la
narratividad no se produce por la construcciéon de modelos narrativos, sino cuando se da “el rango
que merecen a las estructuras narrativas en el seno de la economia general de la semiotica”.

80. Asuncion conveniente porque, como declara atinadamente Villanueva (1992: 68): “pocos
avances en el desarrollo de una ciencia habran favorecido tanto la toma de contacto con la esencia del
objeto estudiado como la metodologia del analisis literario intrinseco.” A cada disciplina y saber, por
otro lado, hay que exigirle y juzgarla en relacién con sus planteamientos, objetivos y resultados. No
me parece conveniente, por ello, convertir al estructuralismo en enemigo de la semidtica, como ocu-
rre a veces, cuando se habla de supuestas ignorancias o presuntos aplastamientos (Beltran, 1992: 19).

81. Como afirma Bremond (1970: 109): “A los tipos narrativos elementales corresponden asi las
formas mas generales del comportamiento humano.” Greimas (1970: 48), por su parte, especifica
que la “isotopia narrativa esta determinada por una cierta perspectiva antropocéntrica...”.

82. La importancia de la lingiiistica como ciencia piloto favorecié el planteamiento de los
estructuralistas franceses en este sentido y, en particular, de Barthes, quien, como es sabido, argu-
menta entendiendo que puesto que la lengua del relato no es “evidentemente sino uno de los idio-
mas ofrecidos a la lingiiistica del discurso”, debe “someterse” a la hip6tesis homologica, entendiendo
que “estructuralmente, el relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a una suma de frases:
el relato es una gran frase, asi como toda frase constatativa es, en cierto modo, el esbozo de un
pequeiio relato.” También Peirce, por cierto, en otra vertiente indagadora, asienta la nocioén de inter-
pretacion en la hipotesis que considera al semema como texto virtual y, en correspondencia, al texto
como la expansion del semema (Eco: 1987: 49y 72).

53



MIGUEL ANGEL MURO

sus componentes (categorias, unidades, planos y esquemas) o, dicho de otro
modo, las técnicas de la narracion, y por otro estableciendo las leyes que rigen
el universo narrado. Se asume como condicion aneja la de que los relatos pose-
en una estructura accesible al analisis (Barthes, 1970: 10), aunque sin duda es
mejor entender que los relatos responden a la aplicacion de planteamientos
estructurales, para evitar la ontologizacion de la estructura.

Del mismo modo, se sustenta (Genette, 1998: 14-15) que la especificidad de
lo narrativo no estriba en el contenido (no hay contenidos “narrativos”, como
tales, y menos unos exclusivamente literarios o artisticos); tal especificidad resi-
de en el modo en que se confecciona un contenido, y ello atendiendo a cual-
quier manifestacion: novela, teatro, cine, coOmic, pintura...

Tanto la narratologia estructural como la semiotica tienden fundamental-
mente hacia el analisis. Sus planteamientos cientificos (de raiz positivista)
implican el conocimiento estricto del objeto en su constitucion formal. Ocu-
rre, no obstante, que se muestra dificil no dar el paso del analisis a la inter-
pretacion, tanto por el deslizamiento hacia la apreciacion de la estructura
percibida, como por la entrada en juego de factores semanticos en la consti-
tucion de todo relato (la referencialidad) que se vuelven tan dificiles al analisis
como propicios al enjuiciamiento.

El analisis semantico del texto artistico se separa del lingiiistico en y por
aquellos aspectos que lo hacen peculiar y singular. Fundamentalmente, por su
caracter ficcional, que lo separa del ambito de lo verdadero o falso y de la refe-
rencialidad calibrada por relacion al mundo “real”, el empirico-objetual. Pero,
asentada en la ficcionalidad, se ha de tener en cuenta también la esmerada (o
hipercodificada) construccion del texto que vigoriza o instaura condiciones
débiles o ausentes en textos comunes. El eje de la consideracion semantica de
un texto narrativo lo constituye el narrador y las decisiones que toma sobre la
materia por narrar. La constitucion y estatuto del narrador en la novela tienen
una claridad de la que carecen comic o cine. Asi como en la novela es facilmen-
te hacedera la reconstruccion, dentro del texto, de la figura del narrador (a lo
que ayuda la frecuencia de aparicion de narradores intradiegéticos-autodiegéti-
cos), no ocurre lo mismo en cine, donde el narrador excepcionalmente (y falsa-
mente) es intradiegético y se constituye como un constructo, ajeno al texto y
configurable a partir de sus decisiones narrativas. En el comic la situacion es
todavia mas compleja por la posibilidad habitual que presenta de contar con los
dos tipos de narradores, el constituido por la palabra y el responsable de la ima-
gen. En el fondo, por tanto, la presunta diferencia entre el narrador en literatura
y en relatos iconicos (0 mixtos, como el comic) es tal en el caso de narracion
intradiegética literaria, pero no lo es cuando se trata de narradores extradiegéti-
cos-heterodiegéticos, en los que para configurarlos se ha de apelar a las senales
que deja su actividad narradora, sin autorreferencia alguna.
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Coincidente con los propios presupuestos epistemologicos de la semiotica,
la narratologia deberia ser entendida y planteada desde el comparatismo (Gau-
dreault y Jost, 1995: 158), acudiendo a diferentes ambitos del saber y de la reali-
zacion artistica (pintura, cine, literatura, teoria de la comunicacion...), tanto para
motivar una reflexion mas fructifera, como para aprovechar los avances de cada
parcela particular

Como apunté mas arriba, coincido con Greimas (1980: 206) en que la inter-
pretacion de los textos ha de desarrollarse a partir de la conjuncién dinamica y
solidaria de los enfoques generativo e interpretativo. Entiende por el primero el
que promueve un recorrido indagador desde las estructuras profundas hasta las
de manifestacion; por interpretativo, el que se inicia en las estructuras de mani-
festacion y desde ellas va avanzando en abstraccion y profundizacion a la busca
de las estructuras elementales.

En correspondencia con los tres componentes del signo, la semiotica pro-
pone (Morris, 1958) desarrollar el analisis y la investigacion del objeto desde los
enfoques sintactico, semantico y pragmatico. Los tres enfoques se entienden
como complementarios por cuanto se aplican sobre un objeto sincrético al que
tratan de iluminar desde diferentes angulos. Lo que quiere decir que las mismas
unidades textuales pueden ser contempladas como semanticas, sintacticas o
pragmaticas, pero también que semantica, sintaxis y pragmatica pondran de
manifiesto elementos, relaciones y esquemas especificos. Claro es, en este sen-
tido, que los componentes del relato pueden ser percibidos en sus tres dimen-
siones; pero lo que revela la teoria del relato es que cada enfoque pone de relieve
determinados componentes textuales. De hecho, la pragmatica viene a quedar
desplazada en la oposicion e, incluso, por atender a aspectos, sobre todo, extra-
textuales, se olvida con frecuencia atender a las marcas que esos aspectos dejan
en el texto. Ademas, si es cierto que nociones o categorias como tiempo, espa-
cio, sucesos y actores muestran con cierta facilidad su dimension sintactica
(sobre todo) y semantica, otras, como, en general, las correspondientes a las rela-
ciones del narrador (actitud, perspectiva...) se manifiestan particularmente
como semanticas.

Esta mayor adecuacion o pertinencia de un determinado enfoque hace, no
obstante, que (de manera mis o menos perceptible y consciente, segin qué
autores) se vayan forzando correspondencias entre enfoques y niveles, de tal
manera que se llega a entender que la historia de un relato esta conformada por
componentes formales, arquitéctonicos o constructivos; cuando obviamente la
historia como nivel abstractivo ha de contener componentes semanticos.83 El

83. Apurando la consideracion, podria entenderse que las propias funciones sintacticas son sig-
nificados, por cuanto (como se plantea desde la lingtiistica) es necesario conocerlas para llegar a una
interpretaciéon correcta y de su desconocimiento o dificultad de interpretacion puede nacer ambi-
gliedad.
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enfoque sintactico, ciertamente, pone de manifiesto unidades y relaciones. A la
manera de una sintaxis lingtiistica, delimita componentes y funciones: funtivos
(actantes) y funciones, ademas de las condiciones de posibilidad que suponen el
tiempo (en lo que hay coincidencia con la sintaxis lingliistica) y el espacio (en
donde no la hay). Pero claro esta que el ambito sobre el que ejercer el enfoque
sintactico no se detiene en este nivel; también el nivel de la trama admite ser
considerado en sus facetas relacionales y es facilmente comprobable como estas
se constituyen en un factor compositivo primordial; aunque aqui, ciertamente,
se trate ya de relaciones del emisor con su materia y como tales (a la manera de
lo que sucede con la nocion de modalidad en lingiiistica) de naturaleza seman-
tica. De igual manera, puede hablarse de componentes sintacticos en el nivel del
discurso, atendiendo a la disposicion de sus componentes.

El enfoque sintactico ha sido, sin duda, el que mas atencion ha recibido por
parte de los investigadores desde los inicios de la narratologia.84 A partir de sus
escritos pueden plantearse las unidades y relaciones sintacticas: la distincion de
discurso, trama e historia, como niveles basicos; y en ellos las categorias de las
acciones, los sujetos y las condiciones “a priori” de tiempo y espacio. Desde una
consideracion funcional, las acciones se entienden como funciones y los sujetos
como actores (0, en un grado mayor de abstraccion, como actantes) y tiempo y
espacio se configuran también, en ocasiones, como unidades cronotopicas.
Estos componentes constituyen la mayor parte de la base arquitectonica del rela-
to, articulados entre siy en torno a uno de ellos que se ubica como “dominan-
te” (Erlich, 1974).

Considero bien fundada y clarificadora la distincion basica de Greimas
(1990) entre la sintaxis fundamental y la sintaxis narrativa.8> La primera se sitaa
ante el nivel profundo de la gramatica y consta de una taxonomia de categorias
basicas, logicas y abstractas (que pueden ser representadas a partir del cuadrado
semiotico, concepto operativo capaz de articular todo semantismo) y de trans-
formaciones u operaciones sintacticas fundamentales: la asercion y la negacion.
La sintaxis narrativa se desarrolla sobre la sintaxis fundamental, adoptando un

84. Coincidentes con los intereses y avances de la lingtiistica, ocupada en la indagacion sobre la
forma, se fueron desarrollando los modelos propuestos por Dibelius (1910; 1926) y Scheissel (1912)
en Alemania, o Petrovski (1921), Reformatski (1922) y Propp (1928), en Rusia, antecediendo a los for-
malistas rusos; y ya dentro de este movimiento, Eichembaum, Sklovski, Tomasevski o Tinianov, y,
como reaccion acentuadamente postformalista, Bajtin; en Francia destacan las aportaciones de Todo-
rov, Barthes, Bremond, Metz, Greimas y Genette; mientras en el ambito anglosajon son de particular
importancia los escritos de H. James, Lubbock, Forster, Muir, Friedman, Booth o Chatman.

85. Distingue también Greimas la sintaxis discursiva (la propia de los procedimientos de dis-
cursivizacion, pero declara su estado incipiente y condicion de provisionalidad. En cuanto a la sin-
taxis textual, entienden Greimas y Courtés (1991) que tiene como objeto los procedimientos de
textualizacion del discurso, o conexion entre el plano del contenido con el de la expresion, activi-
dad en la que destacan aspectos como las coerciones que impone al discurso la naturaleza temporal
o espacial del significante empleado, como la linealizacion, la segmentacion o la anaforizacion.
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caracter antropomorfo; presenta la forma de manipulacion de enunciados, sien-
do entendido el enunciado narrativo elemental como la funcion entre, al menos,
dos actantes, y siendo la unidad elemental operatoria el “programa narrativo” o
enunciado de la modalidad de hacer que rige a un enunciado de estado, o, de
otro modo, el cambio de estado de un actante.

El enfoque semantico sobre un texto narrativo estético ha de partir, como
condicion previa, de la consideracion de su caracter ficcional, que, a su vez, con-
lleva atender a la significacion conjugando el significado lingiiistico o iconico de
los signos del discurso con la modalidad de enunciacion del narrador y con una
referencialidad que se elucida en la inmanencia del texto.86

La intension y la extension de los signos del texto narrativo son factores
semanticos textuales, mientras que la relacion de estos signos con la realidad es
extratextual: en esta combinacion de dimensiones semanticas del signo su signi-
ficado lingiiistico o referencial se mantiene, pero acomodandose a las exigencias
que le presenta el texto, constituido como autorreferencial.

La condicion semantizadora del texto artistico hace que todos sus compo-
nentes posean y/o adquieran significado. De ahi que la elucidacion de las unida-
des, categorias, relaciones y esquemas propios del nivel semantico presente unas
dificultades que no tenia el sintactico. No obstante, si se aprovecha la concepcion
del texto a partir de los conceptos o niveles basicos de historia, trama y discurso,
podria enfocarse el analisis semantico preferentemente desde el nivel de la trama,
nivel en el que se observa la presencia del narrador y se atiende a las relaciones
que establece con su enunciado, capitales para la configuracion semantica del
texto. Situado el narrador como eje a partir del cual establecer la dimension
semantica del texto, puede pormenorizarse su actividad modalizadora atendien-
do a sus relaciones con la historia y el discurso del texto (Bobes, 1993: 197), y
esto es asi tanto para los textos narrativos literarios como para el comic o el cine,
por cuanto el narrador no puede considerarse como entidad especifica de la no-
vela (como se entiende con frecuencia), sino comun a todo relato, con la Gnica
diferencia de su diferente manifestacion en el texto.

El enfoque semantico, ademas, ha de plantearse si hay unos componentes y
relaciones textuales intrinsecamente semanticos (los personajes, la accion, el
tiempo, el espacio, las modalizaciones del narrador) y otros cuya capacidad
semantica es aleatoria (la forma de monoélogo o dialogo): el enfoque semantico
tiene que atender a los sentidos que se generan en el texto, en componentes
como el tiempo que, ademas de constituirse y, por tanto comportar contenido,
puede adquirir connotaciones determinadas, segin cada texto.

86. Bobes (1993: 193) lo expone con claridad, cuando afirma que “No es aceptable buscar la
extensionalidad del mundo de ficcion en el mundo de la realidad, es decir, situar la semantica de la
narracion en sus relaciones con el mundo empirico.”
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Cuando se analizan las relaciones que el narrador establece con la historia,
se ha de cuidar de entender ésta como materia del relato (no confundida con su
dimension sintactica, como se hace con frecuencia) y por tanto, aun como resul-
tado de la abstraccion, con los componentes basicos del contenido (no solo fun-
ciones, actantes, sino “seduccion”, “venganza”..)8” y, ademas, en relatos de
enunciacion “fenoménica”, con las propias referencias de la tarea de narrar, que
no dejarian de ser parte de la materia del texto; y en relatos digresivos,88 el pro-
pio hecho de la digresion.

El narrador entabla relaciones con esta materia basica y configura el mundo
novelesco. Asi, conforma de manera acabada a los personajes y su actuacion
(mediante modelos psicologicos, éticos...) y la propia accion (con sus motivos
especificos y atendiendo a todos ellos, no solo a los nucleares); el espacio y el
tiempo dejan de ser condiciones de la accion para confeccionarse en su signifi-
cacion: el espacio como “marco” o “ambiente” y el tiempo con la posibilidad
mostrar nuevas dimensiones, como son las relativas a alteracion de orden, ritmo,
frecuencia o subjetivizacion.

Se ha de entender que todas estas relaciones configuradoras se efectiian a
partir de una determinada actitud o modalidad del narrador ante esa materia, y
que esta es una relacion capital, porque de ella depende el significado del texto,
de forma similar (no idéntica, desde luego) a como en lingiiistica se entiende que
la modalidad o fuerza ilocutiva orienta la significacion basica de un enunciado,
ofrecida por el significado lingiiistico y el referencial.

El narrador establece también con la materia de acontecimientos, objeto de
su relato, una relaciéon de perspectiva, que, entendida de forma abarcadora,
deberia incluir el origen de su conocimiento, la cantidad y la cualidad de su infor-
macion, la condicion digresiva o cefiida a los sucesos del relato o si efectiia narra-
cién de acontecimientos, o de caracteristicas de los personajes y de los objetos
y, por tanto, describe.

El narrador decide la “persona” en que efectuar el relato (3%, 1%, 2*), o mejor
(porque siempre la persona enunciativa es un “yo”), qué relacion mantener con
el universo diegético: heterodiégesis u homodiégesis (y dentro de ella, la auto-
diégesis), y decide, asimismo, los niveles de narraciéon con que dotar a su relato,
de la extradiégesis a la hipodiégesis.

87. Asi lo percibe Bobes (1985: 34): “La significacion de la obra parte en principio de la bisto-
ria, que no es indiferente literariamente, puesto que exige una eleccion directa por parte del autor.
El valor semantico de la historia es preferentemente referencial, es decir, coincide grosso modo con
el significado que pueden tener los signos lingiiisticos.”

88. Como, por ejemplo, el Tom Jones, de Fielding, cuyo narrador manifiesta paladinamente:
“Me parece oportuno declarar, lector, antes de que pasemos adelante, que estoy dispuesto a dejar-
me llevar de la digresion en todo el curso de la historia, siempre que la ocasion se me presente, y en
esto me considero mejor juez que cualquier critico mezquino.” (H. Fielding, La bistoria de Tom
Jones, el expdosito. Edicion de Fernando Galvan. Madrid: Catedra, 1997, pp. 123-4).
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Pero el narrador puede convertir también en materia de enunciado su pro-
pio acto enunciativo, explicitandolo, e incluso dando las razones que lo motivan,
y puede, ademas, ubicar dentro del universo diegético al receptor de su emision,
explicitandolo.

Las relaciones del narrador con el discurso tienen diferentes dimensiones.
Por un lado, la referencialidad de los signos que confeccionan ese discurso se
amolda a las modalizaciones del narrador (Bobes, 1993: 199); por otro, las for-
mas del discurso, monoélogo, dialogo y formas intermedias, que son recursos de
transformacion de una materia basica hasta su forma definitiva, pueden ser utili-
zados como vehiculos de sentidos adquiridos.

Cualquiera, en suma, de los elementos constitutivos del relato, en si mismo
y en (y por) las relaciones que entabla con los demas, posee (o puede adquirir)
capacidad semantica, o dicho de otra manera, observados desde un enfoque
semantico muestran condicion significativa.

Plantea Greimas una interesante y clarificadora distincion en la semantica del
texto narrativo, entre la semantica fundamental, la narrativa y la discursiva, y
aporta el concepto operativo del cuadrado semiotico, de gran interés para la
comprension semantica de los textos, mediante el cual se expone graficamente
la configuracion basica de cualquier nocion o universo de sentido, a partir de las
relaciones entre funtivos contrarios y contradictorios.

La semantica fundamental tiene como unidades basicas las estructuras ele-
mentales de la significacion, formulables como categorias del tipo vida/muerte
vy natura/cultura, que, como universales semanticos, son de gran rentabilidad
operatoria, en tanto pueden ser entendidas como un inventario de virtualidades
que pasan a ser actualizadas por su juncion con los sujetos, operacion que es el
objeto de la semantica narrativa. La semantica discursiva atiende a los verti-
mientos semanticos que se producen, al tiempo que se dan los procedimientos
sintacticos de discursivizacion (actorializacion, temporalizacion y espacializa-
cion), observando como los valores se plasman y desarrollan espacial, temporal
o actorialmente.

El enfoque pragmatico supone atender a la situacion comunicativa que plan-
tea el texto, tanto en su inmanencia, como fuera de ella. Asi, contempla el texto
en la relacion comunicativa entre emisor y receptor reales y los sistemas cultu-
rales que conforman su competencia lectora o espectatorial y atiende al texto en
las instancias de comunicacion internas: narrador, narratario, paranarradores y
paranarratarios y autor y lector implicitos.

Ciertamente, disciplinas anteriores y/o distintas a la semiotica ya aplicaban
planteamientos pragmaticos;8 junto a ellos, el sentido actual de la pragmatica

89. La propia filologia tradicional prestaba atencion a componentes contextuales del hecho
estético, como el autor o las condiciones historicas de produccion del texto, aunque su comporta-
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artistica (al menos en la vertiente que me parece mas interesante para el desa-
rrollo sustentador de la practica) encauza la indagacion hacia la consideracion
del hecho artistico como peculiar proceso de comunicacion, formando parte de
una institucion.

La peculiaridad del proceso de comunicacion artistica estriba (como se
expuso mas arriba) basicamente en el caracter ficcional otorgado a su objeto y
en la segmentacion del esquema: emisor-mensaje/ mensaje-receptor, que hace
que se desvinculen los contextos de emision y de recepcion y que el texto gene-
re su propio contexto para ser descodificado.

Pero no es dificil notar, aun desde planteamientos decantados hacia la inma-
nencia textual, la dependencia de los contenidos textuales de ambitos, como el
cultural, que le son exteriores (Courtés, 1976: 100).

A efectos practicos, tal concepcion del hecho artistico, planteada desde
enfoques pragmaticos (originales de la semiotica o no), se traduce en sefalar
determinadas dimensiones que exigen atencion para llevar a cabo una adecuada
interpretacion. Se plantea la necesidad de atender al autor y al contexto de escri-
tura, que debe desarrollarse no como un fin en si misma, sino en su vinculacion
con el texto, atendiendo a los aspectos que, de una u otra forma, tienen inci-
dencia textual, ya sean centrados en su persona (critica biografica, psicolégica o
psicoanalitica), relativa a las relaciones contextuales del yo: en cuanto a su situa-
cion historica (sociopolitica, economica, religiosa, ideologica: vinculacion con
determinadas concepciones culturales®® o ideologias, acomodacion, marginali-
dad, ateismo...), 0 en cuanto a la artistica (concepcion estética a la que se ads-
cribe, pertenencia a movimientos, grupos, editoriales...).

Se trata, como puede verse, de reconstruir (en lo necesario o 1util para el
texto), la situacion historica y estética de la época en la que se desarrolla la acti-
vidad del autor en su relacion con ella.

miento general en este ambito tendia a la conexion superficial: a relacionar sin demasiada precau-
ci6on vida y obra del autor, o a convertir el texto en un pretexto para desplegar conocimientos cul-
turales sobre la época, entendiéndola siempre como la de produccion del texto. Los planteamientos
del biografismo de finales del siglo XIX extremaron la relacion causativa entre el autor y su obra: la
maxima de Sainte-Beuve, “de tal arbol, tal fruto”, relegaba a la obra al papel de documento biografi-
co. Planteamientos mas acertados para abordar esta faceta de lo artistico son los derivados de la psi-
cologia y de la sociologia. En la primera de estas ciencias humanas son de gran interés las
aportaciones hechas desde la psicocritica (con autores como Bachelard, Durand, Burgos o Garcia
Berrio) o desde la critica tematica (Richard, Starobinski). En la sociologia hay varias perspectivas de
gran interés: la de base marxista (Lukacs, Goldmann), la mas cenida a parametros estadisticos (Escar-
pit), o la representada por la Estética de la Recepcion, de base fenomenologica (Jauss, Iser).

90. Por ejemplo, Barthes (1980: 68) subraya la vinculacion de las secuencias textuales a los
modelos culturales (v.g. agradecer un don), y Bobes (1992: 203) recuerda la importancia que tuvo
para la poética de Galdds su consciencia ante “la relajacion de todo principio de unidad” que perci-
bia en su época.
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En todos los aspectos son de gran interés, si los hubiere, los escritos de refle-
xion del propio autor, ya sean en forma de poética (publicada como tal), mani-
fiestos, prologos, entrevistas o indicaciones, apartados y capitulos dentro de una
obra. Es interesante, asimismo, notar la coincidencia o tension entre los plante-
amientos teoricos y la practica artistica. En otro orden de cosas, son reveladores
los textos que muestran el proceso de escritura, como los borradores o las dis-
tintas versiones de una obra.

En cuanto a la atencion al receptor y al contexto de recepcion, la diferencia
de contextos que se produce en la comunicacion artistica entre la emision y la
recepcion obliga a prestar atencion diferenciada a cada uno de ellos en la tarea
de indagacion.

Se ha de intentar, por tanto, tener presente, explicitar o, en su caso, rehacer
el (los) contexto(s) historico-literario(s) del receptor, si bien la condicién del
receptor no obliga a disponer un planteamiento simétrico al del autor, y puede
ser suficiente con tener presentes las condiciones historicas y artisticas de la
época, en general, dando por supuestos los vinculos del receptor con ellas, sin
que sea estrictamente necesario el precisar o rastrear esos vinculos.

La reconstruccion de la vinculacion de la obra a su contexto de recepcion es
hacedera a partir de los datos obtenidos por las criticas recibidas, los datos eco-
némicos (inversion y recaudacion) o la repercusion en medios de comunicacion.
Como bien plantea la Estética de la Recepcion, la atencion al contexto de recep-
cion debe realizarse, en el caso de distancia temporal, mediante cortes sincroni-
cos a lo largo del tiempo que permitan ir viendo como se va configurando ese
contexto y las variaciones que en él se produzcan: no en vano en la mayoria de
los casos el acercamiento a la obra de arte del lector o espectador viene prefi-
gurado por el conocimiento de los contextos precedentes o, de manera mas pre-
cisa, por los sedimentos que la critica ha ido dejando en el texto (lo que Dolezel
denomina “transduccion”). La denominada Ciencia Empirica de la Literatura
(Schdmidt, 1990) plantea un marco amplio para poder entender de forma cabal
la recepcion del texto (estético o no), atendiendo a tres ambitos autoorganiza-
dores: los sistemas cognitivos, los sociales y los medios de comunicacion.

A partir de estas entidades externas al texto, el enfoque pragmatico lleva a
contemplar las huellas que dejan en el texto o sus simulacros, en categorias
como el autor y el lector implicitos y otra gama de categorias que atraen al autor
real hacia el texto (como el autor-narrador) y el movimiento contrario (el narra-
dor-autor).

1.1.2.4. La combinacion de macro y micro-semiotica en el andlisis

Por las obligaciones que contrae el analisis fundado en presupuestos semio-
ticos es comprensible la necesidad de oscilacion constante que surge entre la
concepcion y actividad propia de la macrosemiética y la microsemiotica, entre
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la busqueda de unidades minimas estables y su negacion, al ser subsumidas por
unidades complejas, superiores; asi, y como concluye el Groupe y, (1993: 43),
“lo esencial es constatar que, a pesar de las dificultades que suscita, €l enfoque
microsemiotico es inevitable, e incluso debe ser preferido al macrosemioético.”

Del mismo modo, reitero lo expuesto mas arriba: la actitud mas fructifera es
la que vincula estrechamente la teoria y el ejercicio practico, en la medida en
que la reflexion y la actividad ejercidas en un ambito pueden movilizar y enri-
quecer esas actividades en el otro ambito, como ocurre en textos tan sefialados
como los de Greimas (1976) o los de Segre.
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CAPITULO 2

CARACTERIZACION DE LOS COMICS COMO TEXTOS NARRATIVOS
LITERARIO-ICONICOS

Si, por un lado, puede parecer ocioso el intento de definir el comic, una vez
mas y después de las casi innumerables definiciones ofrecidas, por otro, es estric-
tamente necesario que toda investigacion manifeste cual la concepcion de que
parte respecto a su objeto de estudio. Las definiciones que a mi mas me satisfa-
cen son las que ha venido ofreciendo Gubern, por su conocimiento del medio y
su capacidad sintética; de entre varias me quedo con ésta: “El «comic» es una
secuencia espacial, formada por pictogramas separados graficamente pero rela-
cionados estructuralmente, en los que pueden integrarse signos alfabéticos, con
la finalidad de articular una descripcion o una narracion” (Gubern: 1994, 34-35).

Sobre ella, y echando mano de otras multiples definiciones y consideracio-
nes de distintos estudios, considero conveniente matizar algunos aspectos e
introducir algunos rasgos en esta definicion que deberian atender, sobre todo, a
su condicién comunicativa, y a su indole ideologica y estética; asi considero que
el comic quedaria definido de forma mas cabal si se entendiera como un medio
de comunicacion de masas, basado en imagen dibujada y por lo general, palabra
escrita, en papel, con un cédigo sencillo (en apariencia), y con tendencia a la
rigidez o al estereotipo, de alta rentabilidad informativa, de finalidad predomi-
nantemente evasiva y transmisora de valores ideologicos instituidos, que puede
tener cualidad estética, lirica o satirica; se realiza en unidades minimas (vifietas
o lexipictogramas) que se articulan entre si, en secuencia, para formar una tira
y, en su caso, unidades superiores (pagina, cuadernillo, book), con las que desa-
rrollar una historia, un “gag” o un concepto.

2.1. Peculiaridades semidticas del comic

De la definicion me interesa subrayar las peculiaridades semioticas basicas del
comic que pueden redundar en una mejor realizacion de la actividad practica.
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En cuanto al dibujo, destaca de inmediato su condicion estilizada o, de mane-
ra mas sencilla, simplificada,®! que tiende a conseguir un mensaje muy econo-
mico, de alta rentabilidad y de facil comunicacion, acorde con la condicion
“perezosa” del receptor y el modelo relajado del intercambio de informacion.

La imagen del comic (de forma similar a la del cine y no forzosamente a la
de la pintura) tiene una condiciéon metonimica (o mejor, sinecdoquica), en la
medida en que la vifieta se configura como un momento y un fragmento de una
secuencia mayor y como atrapada en un momento durativo.92

En esta imagen importa mas, asimismo, su condicion aspectual, imperfectiva
(en choque paradoéjico con su condicion puntual) que su temporalidad o su moda-
lidad; como sucede (de manera menos compleja) para el cine (Jost, 1995: 111).

Se trata de una modalidad comunicativa y estética configurada mediante la
contribucion de diferentes sistemas de signos, lo que, a su vez da lugar a signos
“espesos”, dotados -como se dijo mas arriba- de multiples sentidos o, de otro
modo, de signos con los limites imprecisos.

El comic, como texto narrativo, posee, al igual que la novela y el cine (y
también el teatro) un caracter dinamico y sucesivo que se opone a la estatici-
dad y tendencia a la atemporalidad de la lirica.?3 Este caracter se fundamenta en
la importancia que adquieren la objetualidad y el tiempo cronoldgico, objetivo,
en su configuracion; pero, frente a la tendencia de la novela al desarrollo en
extension, sin tasa de tiempo y con un tiempo demorado, a la importancia de
los elementos regresivos en ella (digresiones, suspensiones del hilo narrativo
principal...), el comic se aproxima a teatro y cine, tendiendo a refrenar, aunque
no tanto como estos, la expansion temporal y con ella la ramificacion de tramas
y cuantos componentes desvien de la accion principal: la memoria y la pacien-
cia del espectador (como notaron Aristételes o Lope, respecto al teatro) impo-
nen esta condicion para espectaculos que se desarrollan en directo, sin
posibilidad de vuelta atras; en el comic la situacion es intermedia entre la nove-
la (libertad del lector para abordar, repetir, interrumpir la comunicacion) y tea-
tro y cine. Si el comic opta por refrenar la extension y el tiempo y los
componentes que le son anejos es, sobre todo, por razones pragmaticas. De

91. La estilizacion (Groupe p, 1993: 330) “implica frecuentemente una geometrizacion de los
trazados”, que no se produce de forma forzosa en el comic.

92. Lo relativo a este momento durativo ya habia sido percibido por Lessing para la pintura, arte
que “solamente puede representar un momento unico de una accion y, por tanto, tiene que selec-
cionar el momento mas fecundo que mejor nos permita inferir lo que ha ocurrido antes y lo que
sigue” (Laocoonte, xvi, en Gombrich, 1987: 41).

93. Estaticidad con la que, por otro lado, coincide, separandose del cine. Como recuerda Vila-
Matas (Desde la ciudad nerviosa. Alfaguara, Madrid, 2000: 180-181), Kafka consideraba que el cine
impide la mirada, en el sentido de que la “fugacidad de los movimientos y el rapido cambio de ima-
genes nos fuerzan constantemente a echar un simple vistazo. No es la mirada la que se apodera de
las imagenes, sino que son éstas las que se apoderan de la mirada. Inundan la conciencia.”
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hecho, buena parte de la peculiaridad semiotica del comic deriva de la enorme
importancia de la funcién conativa en este medio de comunicacion: el mimo
con que se trata a un lector que se presupone poco dado al esfuerzo descodifi-
cador,®* que puede dar explicacion (y mas si se une a las condiciones de pro-
duccion: periddicos, cuadernillos, material fungible) a las condiciones
fundamentales del comic, que se mueven, entonces, en varias tensiones dialéc-
ticas que quiero poner de relieve.

Asi, la misma pasividad del lector de tebeos tiene que ser matizada, porque,
si, por un lado, es cierto que demanda un sistema formal estereotipado, por otro,
la propia cualidad eliptica de este lenguaje (mucho mayor que en el cine) y su
facil tendencia a la metonimia estan motivando en el lector la entrada en juego
de habilidades cognoscitivas de enorme interés, como las del rellenado por remi-
sion a esquemas conocidos (ya de la vida, ya del arte) o la inferencia. La senci-
llez de su componente formal, si se observa bien, tan sélo es aparente: viene
propiciada por la tendencia a la reiteracion y el estereotipo, con los que se inten-
ta promover signos facilmente reconocibles, pero se desmiente de inmediato
cuando se cae en la cuenta de algo tan simple como que el comic incorpora la
lengua natural como uno de sus integrantes, lo que da lugar a una dualidad de
codigos (lo mismo que su convergencia con otros medios de comunicacion y
artisticos y la adopcion de estructuras suplementarias como las narrativas) que
provocan no solo su especificidad expresiva (Zunzunegui,1992), sino una com-
plejidad signica, de enorme poder comunicativo, que choca, paradéjicamente,
con la aparente sencillez y transparencia del texto.

Ya percibié Gubern que el frotamiento entre los dos sistemas, el iconico y el
de la lengua natural (dialogos frente a imagen, por ejemplo) daba lugar a desa-
justes en la temporalidad que entrafiaban, justamente, que el dibujante se viera
empujado a conseguir en el dibujo de cada vifieta el momento mas definitorio,
mas significativo, (0 mas “fructifero”, en expresion de Lessing en Laocoonte).9>
Algo que no viene sino a sumarse a la esencia del comic que estriba, justamen-
te, en fingir y sugerir una temporalidad y un movimiento a partir de imagenes
estaticas; empefio en el que tiene al cine presente de forma constante, como
referencia; y algo que también sucede en el componente verbal, en el que, del
mismo modo, se observa un dinamismo por aproximar lo escrito a lo oral.

Interesa destacar, también, que la creatividad en el comic se produce (como,
por lo demas, en otros ambitos y géneros) por la superacion dialéctica de dos

94. Como pone de relieve Eisner: “El éxito o fracaso de este método de comunicacion depen-
de de la facilidad con que el lector reconozca el significado y el impacto emocional de la imagen.”
(1996: 14).

95. “La pintura”, -afirma Lessing- “en sus composiciones coexistentes, solo puede emplear un
solo momento de la accion, y por tanto ha de escoger el mas fructifero, a partir del cual seran mas
inteligibles el precedente y el sucesivo.”
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tendencias: la estereotipante y la innovadora. El comic tiende naturalmente al
establecimiento de signos facilmente reconocibles y, por ello, de facil descodifi-
cacion; se instala en lo que Lotman denomina una “estética de lo semejante” v,
en principio, refrena la tendencia de toda obra de arte a “extrafar”, a presentar
como nuevo su objeto (ello, no obstante, sobre una base “extrafiante” que le es
connatural). El reto para el creador, entonces, estriba en mantener la base esta-
blecida (que garantiza la facilidad descodificadora) y sobre ella, y sin alejarse
mucho, (porque se corre el riesgo de dificultar la comprension), producir modi-
ficaciones que provoquen la originalidad, la singularidad y una mayor significa-
cion. Es innegable, al respecto, el enorme dinamismo del comic. Si en el siglo
XX se ha hecho muy patente la condicion cambiante y en constante experi-
mentacion de la novela, el comic, salvadas las distancias, presenta similar dina-
mismo, pero, incluso, mas acelerado.

El comic, por otro lado, se aproxima al teatro en un aspecto particular. De
forma similar a como el teatro debe conjugar (o es usual que lo haga) el texto
dramatico escrito (el literario y el espectacular) con la representacion, el comic
combina también ambos tipos de componentes: en muchas ocasiones el conte-
nido iconico de la vifieta “escenifica” lo expuesto por escrito en el “cartucho”;
claro es que la relacion en este caso es de simultaneidad, mientras que en el tea-
tro, por lo general, es de sucesividad.

En cuanto al encuadre, como condicion basica, el del comic comparte carac-
teristicas tanto con el del cine como con el de la pintura. Como not6 Bazin
(1985: 188), en la pintura el encuadre polariza el espacio hacia el interior, mien-
tras que la pantalla tiene condicion centrifuga. En el comic, la vifieta, sobre todo
por su condicion estatica, ejerce una atraccion centripeta; mientras que, por su
vinculacién a otras vifietas, se aproxima a la tendencia del cine y configura el
espacio en predisposicion a abrirse. Esta tendencia o posibilidad, unida a la rela-
cion de la vifieta y el hipercuadro que la acoge, da lugar a roturas del cuadro y
salida del espacio y componentes diegéticos mas alla de los limites establecidos;
algo, por supuesto, casi impensable en la pintura, donde el mismo encuadrado
fisico, el enmarcado, tiende a presentar un mundo clausurado. Por otro lado, la
facilidad que el comic tiene para variar el formato de la vifieta (y por tanto, del
encuadre) hace que, de manera casi consustancial, se puedan producir efectos
de reforzamiento del encuadre que el cine, por ejemplo, debe conseguir por la
introduccion de otros cuadros en el interior encuadrado (como ventanas, espe-
jos..).

Esta tendencia relativa al espacio repercute por metonimia en lo narrado; de
ahi que la gran pintura narrativa tienda a una condensacion muy alta de compo-
nentes para dar cuenta de una situacion (Peeters, 1998: 18-19), algo que no suce-
de en el cine, que descansa en la sucesividad, y s6lo en parte se da en el comic,
que se ve obligado también a conseguir captar el instante significativo en cada
vifieta, pero la “abre” hacia las demas vifietas. El efecto hipnético del cine, que
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instala al espectador en el interior de la imagen, por la sutura® que efectda entre
el ojo y la imagen, no se produce en la pintura ni en el comic, que presentan un
efecto distanciador.

Creo, no obstante, que no es adecuada la expresion de “imagen en desequi-
librio” que utiliza Fresnault-Deruelle, y retoma Peeters (1998: 22) para definir al
comic. La situacion de la vifieta, entre la precedente y la que le seguira, entre la
autonomia a que la conduce el encuadre y su conjuncion dentro de la pagina,
entre la plastica y el relato, es mas bien, simplemente, una relaciéon de tension
antes que de desequilibrio.

Del mismo modo que Mallarmé consideraba necesario ceder la iniciativa a
las palabras en la poesia, la importancia de la condicion material del dibujo ha
sido percibida por los dibujantes en cuanto a los caminos impensados que deter-
minados trazos o figuras pueden abrir en el momento de la creacion.®’ No pare-
ce ser esta modalidad de, podriamos decir, “dibujo automatico”, la mas comun
en el ambito del comic; ahora bien, si es verdad que las singulares condiciones
del comic permiten el juego y la exploracion con el dibujo sin limites aparentes,
dando lugar, en ocasiones, a textos tan sugestivos como los de cualquier pagina
de Stray Toasters (B. Sienkiewicz. New York, Epic Comics, 1991).

96. Aumont y Marie (1990: 244) entienden la sutura como la relacion que entabla el sujeto
espectador con el espacio del campo y también con “el otro campo”; esta relacion implica al espec-
tador en el universo diegético, al ser atraido e instalado en su interior.

97. Recoge Peeters (1998: 123) la clara y temprana consideracion de Topffer al respecto: “Le
trait graphique, a cause de sa rapide commodité, de ses riches indications, de ses hasards heureux et
imprévus, est admirablement fécondant pour I'invention. L'on pourrait dire qu’a lui tout seul il met
a la voile et souffle dans les voiles.”
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CAPITULO 3
METODO Y MODELO DE ANALISIS E INTERPRETACION

A la luz de las caracteristicas del objeto y de las posibilidades iluminadoras
que ofrece la semiotica se puede acceder al nivel metodologico (el esencial para
el quehacer cientifico, a juicio de Greimas -1990: 264) para proponer un méto-
do de analisis especifico y su modelo de aplicacion, concordante con los plan-
teamientos y exigencias de la teoria. Tal modelo ha de ser entendido, por tanto,
como un constructo con cualidad explicativa del objeto que se propone; como
un conjunto estructurado y jerarquizado de categorias, nociones operatorias,
relaciones y niveles que se aplica sobre un objeto a fin de iluminar (y hacer pre-
visible) su configuracion y, en la medida de lo posible, favorecer la recepcion de
su sentido.

Por lo expuesto hasta aqui, considero como el mas apropiado para el anali-
sis el modelo que entiende el relato desde una concepcion gramatical, a partir
de la homologia entre texto y frase (es el que sustenta la aportacion de Barthes,
Greimas, Todorov o Bremond) y también generativa o productiva que, con dis-
tintos perfiles, se encuentra en Greimas, Lotman y Kristeva.?8

La base teorico-operativa de este método remite, en lo sustancial, a Greimas
y Genette? y, a través de ellos a la teoria basica de la narratologia del formalis-
mo ruso, a la estructuralista francesa y a la primera semidtica del relato.

98. “Llamaremos texto a toda practica del lenguaje mediante la cual se despliegan en el feno-
texto las operaciones del geno-texto, intentando el primero representar al segundo, e invitando al
lector a construir la significancia” (Kristeva, 1976: 284).

99. Como es bien sabido, Genette plantea el analisis del discurso narrativo como “el estudio de
las relaciones entre relato e historia, entre relato y narracion y (en la medida en que se inscriben en
el discurso del relato) entre historia y narracion.” Planteamiento que se asienta, con modificaciones,
sobre la concepcion del relato de Todorov, quien habia distinguido en €l tres categorias: tiempo,
aspecto y modo.
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Es basica y clarificadora para el analisis la distincion de Greimas entre nive-
les y la precision sobre las operaciones que permiten entender el paso de los
profundos a estructuras de superficie, y la de Genette de los tres sentidos basi-
cos para la nocion de relato (récit), que constituyen, a su vez, las tres catego-
rias basicas: el discurso (enunciado narrativo en si, el significante), la historia
(el contenido de la narracion, la serie de sucesos relatados), y la enunciacion (el
acto enunciativo que da lugar a la narracion); si bien, considero conveniente no
fundir los niveles de enunciacion y discurso.

Pero sobre ella es muy conveniente tener en cuenta planteamientos como los
de Kristeva, van Dijk, Bobes o Villanueva,10 que animan a aplicar sobre el relato
los tres enfoques pertinentes, el sintactico, el semantico y el pragmatico, que per-
miten plantear un enfoque transformativo y semiotico. Asi se establece la distin-
cion en el texto de dos planos (grados, dice Bobes) o niveles: el discurso (que,
como bien apunta Genette, 1972, es, en sentido estricto, la tinica categoria sobre
la que puede efectuarse el analisis textual) y la historia, a los que es muy conve-
niente unir de inmediato la nocién de trama, como primer nivel de abstraccion
efectuado sobre la superficie verbal o iconica del enunciado textual, y el conjun-
to de operaciones transformacionales que, ejercidas sobre la historia, daran lugar
a un determinado discurso o, viceversa, que pueden ser percibidas en un discur-
so: la propia enunciacion con, por un lado, las categorias de persona y voz, el
nivel de la narracion, las referencias a la actividad de narrar y, por otro, de actitud
del narrador y la relativa a la adquisicion y condicion del conocimiento que posee
(perspectiva, cantidad y cualidad del saber) y, en otro orden, la temporalizacion,
la espacializacion, y la (valga la redundancia) caracterizacion de personajes.

Todos los componentes -como queddé dicho- han de ser considerados en
una correlacion dinamica y abiertos a los enfoques sintactico, semantico y prag-
matico, y se han de establecer las directrices metodolégicas apropiadas (vincu-
ladas con las propiedades constitutivas de los textos narrativos y la concepcion
semiotica: el método ha de adecuarse a las condiciones de su objeto y, de forma
dialéctica, el objeto es establecido a partir de la concepcion ideologica adopta-
da): partir de la superficie textual y observar en ella la manifestacion de los codi-
gos, operaciones, categorias y componentes; deslindarlos, describirlos y dar
cuenta de su funcion (en el sentido de relacion) y de su funcionamiento (en el
sentido de finalidad u operatividad en el texto).

Las operaciones que se han de efectuar para llevar a cabo el analisis e inter-
pretacion seran, fundamentalmente, textuales, pero también atenderan a la

100. Entiende Villanueva (1989: 52-53) el comentario critico de la novela como “el discerni-
miento, a través del analisis de la disposicion y del entramado lingiiistico de su texto, de la mayor o
menor pertinencia expresiva con que una historia se ha transformado en discurso mediante tres ope-
raciones: la modalizacion -suma de perspectiva y voz-, la temporalizacion -ritmo y orden-, y la espa-
cializacion.”. Planteamiento basico, que sigue a Genette, y en el que, no obstante, faltan operaciones.

70



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

extratextualidad relevante. En lo relativo a la textualidad se ocuparan de la detec-
cion en la superficie textual, en el enunciado o discurso, de las operaciones y
resultados consituyentes tanto del propio discurso, de la trama o argumento y de
la historia y sus constituyentes.

En un sentido mas estrictamente pedagogico son muy clarificadoras las ope-
raciones y fases que proponen Casetti y Di Chio (1998: 33-64). En la fase de des-
composicion, se trataria de segmentar el texto en su linealidad, estudiarlo en sus
“estratos”; en la fase de recomposicion, tras enumerar y ordenar los elementos
obtenidos, se vuelve a montar el texto y se le da una modelizacion. La segmen-
tacion del texto (cinematografico, en su caso) da lugar a unidades como los epi-
sodios, las secuencias los encuadres y las imagenes. En la descomposicion que
atiende a los estratos del texto, los autores apuntan hacia los componentes inter-
nos (tiempo, accion, espacio, personajes, musica...), en los que se habran de
buscar elementos homogéneos, para después articularlos mediante oposiciones
o variantes. En la fase de recomposicion se atiende a la enumeracion de los ele-
mentos deslindados y al lugar que ocupan en el texto (lo que revela la estructu-
ra textual), y a continuacion se reagrupan, ya de manera restringida, pudiéndose
llegar, entonces, a ofrecer un modelo (figurativo o abstracto) del texto, capaz de
sintetizarlo y explicarlo.

Dejando de lado los problemas que plantean las zonas en contacto entre
fases y operaciones,1°! no cabe duda de que esta propuesta tiene la utilidad de
explicitar operaciones y fases basicas de una actividad analitica.

3.1. El analisis del comic y sus peculiaridades

El comic da mas facilidades al analista para delimitar unidades que el cine o
el teatro, por su condicion estatica y porque -entre otras cosas- ya da realizado
un corte en cada vineta. Pero esa facilidad no soluciona lo relativo a los signos
minimos, sobre los que es muy dificil llegar a un acuerdo. La solucion analitica
puede pasar -como se ha propuesto a veces para teatro y cine- por separar y
escalonar de forma vertical los codigos que intervienen en cada corte; se ha de
tener en cuenta, ademas, que podemos encontrar signos permanentes (Como un
fondo, por ejemplo) y otros concretos y limitados a un momento especifico
(como un gesto -que en el comic, sin embargo, adquiere cualidad de perma-
nente), lo que obliga a concluir que es necesario manejar unidades distintas
segin de qué codigo se trate y que algunas de ellas habran de ser admitidas de
forma flexible.

101. Por ejemplo, entre el ordenamiento y el reagrupamiento, y, en otro sentido, entre el rea-
grupamiento y la modelizacion (de hecho, en la ejemplificacion que acompana a la teoria, no se ofre-
ce la “imagen restringida” del texto que deberia arrojar la operacion de reagrupamiento.
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Esta situacion es una de las razones por las que las macroestructuras ofrecen
un punto de apoyo relativamente estable que suele, puede (y debe) aprovechar-
se en el analisis del comic (y, en general, de objetos estéticos icOnicos narrativos
o dramaticos).

Suele advertirse que un analisis o interpretacion de un texto iconico no debe
limitarse a traducir a palabras lo que uno ve, sino que se ha de ir mas alla, vin-
culando lo obvio con lo que no lo es: relacion del texto con corrientes artisticas,
subrayado de cualidades especificas... Esto es lo adecuado, sin duda; pero hay
algo equivocado en la primera parte de la propuesta: 1o que se supone es obvio,
lo que salta a la vista, dista muchas veces de serlo. La atencion se fija y descubre
mas elementos y relaciones en la medida en que acude educada para hacerlo.
Por eso, de ninguna manera se habra de considerar ocioso el especificar con el
mayor detalle y organizar la configuracion tipologica del objeto de estudio: bien
al contrario, esta es una de las principales tareas del establecimiento de un mode-
lo Bordwell y Thompson, 1995: xvi).

3.2. Los limites del método y del modelo de analisis

No cabe duda de que ningin modelo ni método son capaces de abarcar la
totalidad de componentes y sentidos de un hecho artistico. La decisiéon, por
tanto, sobre qué método emplear, qué modelo establecer y como aplicarlo parte
ya de la asuncion de unos limites.

Esta dificultad viene antecedida por otras de mayor calado todavia, como las
que implican la falta de neutralidad del método y la articulacion de un modelo de
interpretacion.192 Respecto a la primera, ya ponia de manifiesto Heidegger que el
tema de investigacion de las ciencias se implanta en el método y se subordina a
€él. En cuanto a la segunda, es necesario conjugar una teoria sobre el objeto de que
se trate; después, exponerla de tal forma que se convierta y constituya en un
mecanismo favorecedor del analisis; a ello hay que sumar la propia especificidad
de la teoria sobre la interpretacion y la constitucion de métodos vy, por fin, confi-
gurar el modelo analitico, con los submodelos que precise. Es innegable el riesgo
de no saber o no poder dar el paso que lleve de la teoria a la configuracion de
modelos. Teniendo en cuenta, ademas, que cualquier modelo de analisis no deja
de ser parte de un modelo general (ideal, cabria decir), del que supone una etapa
de busqueda: situacion que se pone de manifiesto cada vez que se aplica al anali-
sis o interpretacion de un texto particular (Aumont y Marie, 1990).

102. 'Y, yendo mas al fondo, todavia, (y en consonancia con la fuga de sentidos asumida por la
semiotica) por la condicion desvirtuadora que tiene toda transcodificacion de significaciones, enten-
dido el quehacer cientifico, justamente, como la elaboracion de técnicas de transposicion (Greimas,
1973: 10).

72



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

Se ha de contemplar, también, que no es infrecuente el que categorias u ope-
raciones basicas queden a expensas de la intuicion o de conocimientos ajenos,
en principio, al método, si bien luego encuentran refrendo en él (Greimas, 1966:
242). Algo que no deberia preocupar en exceso, habida cuenta, primero, de que
el componente subjetivo del investigador (llamémoslo imaginacion, si quere-
mos) es un valor irrenunciable y, segundo, que en buena medida la intuicion mas
cabal no es otra actividad que la de adelantar hipotesis de trabajo sin exigirnos,
de momento, su validacion.

Otras dificultades vienen del riesgo de proponer un modelo para su aplica-
cion rigida. Un modelo semidtico -con mas razones que otros, por su propia
concepcion basica- se ha de ofrecer entendido en disposicion ductil, abierto a
la sugerencia y variacion de los sentidos que proviene del juego variable de los
codigos.

No ha de ser ajena tampoco la aplicacion de un método semidtico a una
situacion a la que dificilmente escapa la actividad critica y prevé la intertextuali-
dad, como es la de que el texto objeto de analisis ya puede venir implementado
por el texto critico, que se le adhiere en forma de metatexto. En realidad, un
método semidtico debe acoger esta dimension del texto como uno de sus com-
ponentes y ha de saber deslindar qué pertenece a cada objeto y qué repercusion
significativa tiene su relacion.

La concepcion semidtica ha de ser amplia de miras epistemologicas, para
evitar los que han venido siendo sus propios escollos tradicionales; asi, sobre su
base caracteristica (la de poner de manifiesto el o los codigos subyacentes al
texto) ha de tener presentes los factores temporales y contextuales en la com-
prension del hecho estético, y tratar de evitar que la formalizacion del texto
desactive o anule el placer estético. La psicologia, no obstante, se constituye en
un componente de dificil trato.193 Si, por un lado, parece claro que ha de refre-
narse para evitar confusiones enojosas (en la caracterizacion del personaje, por
ejemplo), por otro, es basica para precisar categorias semanticas axiologicas
(vida/ muerte, sueno/ vigilia, naturaleza/ cultura...), y parece un buen auxiliar
para explicar determinadas facetas artisticas (como las relativas a la recepcion,
por ejemplo).

En el caso especifico de un analisis por niveles, son claras las ventajas de
adecuacion al objeto y clarificacion de la materia analizada, pero también es
innegable la contrapartida de obligar a contemplar gran parte de los constitu-
yentes del hecho estético por duplicado o por triplicado; en este enfoque, la
estructura, por ejemplo, ha de ser analizada en el nivel de la historia, en el de la
trama y en el discurso, lo que obliga a una posterior labor de sintesis que con-

103. Ya advierte Greimas (1990: 328) que “La semiodtica se ve constantemente obligada a inva-
dir el terreno tradicionalmente reservado a la psicologia”
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junte lo concerniente a este aspecto. La aplicacion del método teniendo en
cuenta los enfoques sintactico, semantico y pragmatico ha de contar también
con la dificultad que todavia presenta la teoria para elucidar el inventario de cate-
gorias en los dos primeros enfoques y la facilidad con que elementos formales
(no siendo signos en si mismos), se semantizan en el hecho artistico, con la con-
secuencia de la difuminacion de limites entre los dos enfoques.

En el caso especifico del comic (como en el teatro o en el cine), se ha de
contemplar también el que un mismo fragmento discursivo puede servir de sig-
nificante de dos 0 mas categorias y relaciones, con las interferencias o repercu-
siones (y redundancias) que ello conlleva.

Hay otras dificultades relativas a la aplicacion del método. Entre ellas desta-
ca la tendencia a la rigidez, que suele ser mayor cuando el método se plasma en
un modelo con orientacion pedagogica y descansa en una base estructuralista.
Como todo método, sera valido en la medida en que ayude a encarar los senti-
dos de un hecho estético y perdera validez cuando constrifia a su objeto o enva-
re al investigador. Es conveniente, por tanto, desviar la mirada hacia propuestas
que puedan servir de contrapeso, como las de Barthes (1980 o 1973), que abdi-
can del rigor paralizante, postponen los principios metodolégicos a unas pocas
disposiciones operativas, van presentando la teoria al hilo de la practica de inter-
pretacion y se basan en unidades de limites arbitrarios e imprecisos, como las
lexias o los c6digos.

La intervencion de lo intuitivo (entendido como operacion de procesado de
informacion hecha con gran rapidez, de la que se da s6lo el resultado, sin anali-
zar con rigor cada una de las operaciones intermedias), en la aplicacion del
método es también un factor que se ha de tener en cuenta; y no digo rechazar
porque, junto a los riesgos, tiene ventajas innegables: no cabe duda de que, por
ejemplo, en el analisis actancial solemos decantar los funtivos de las funciones
basicas por intuicion, lo que hace ganar en rapidez a nuestro analisis, pero con
la contrapartida de que alguna operacion intermedia no sea la adecuada y el
resultado final, por tanto, sea equivocado.

La presentacion pormenorizada y tendente a la exhaustividad de los aspec-
tos que constituyen el hecho artistico del comic, que llevaremos a cabo en estas
paginas, no implica, por supuesto, que el analisis deba desarrollarse siguiendo
punto por punto estas indicaciones. El investigador efectiia su eleccion sobre
aspectos y componentes y se detiene y da mayor importancia a aquellos que con-
sidera relevantes para el texto que estudia. Es revelador percibir como la actua-
cion contraria, la aplicacion sistematica del modelo suele contribuir mas a la
disolucion de la obra o, en todo caso, a frecuentes errores de apreciacion.

El valor del método es, fundamentalmente, operativo: trata de ofrecer un
conocimiento global y pormenorizado de un hecho estético y después se ofrece
como encauzador de las lecturas. De ninguna manera se ha de considerar como
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una maquina generativa de interpretaciones cuyo funcionamiento haya de ser
respetado segiin manual adjunto. De ahi que las propias deficiencias en la teoria
en que se sustenta (en la definicion y ubicacion de categorias en diferentes pla-
nos) no puedan considerarse como impedimentos o “averias” en la maquina.104

En este sentido, la aplicacion ductil del método debe compaginarse con el
rigor en la realizacion de operaciones. Siguiendo con la misma ejemplificacion,
los riesgos de la aplicacion del analisis actancial se reducen cuando se contempla
coémo responde el esquema basico con el cambio de los personajes (que se super-
ponen a los actantes, claro), o cuando, para rellenar el esquema, se atiende (con
la cautela precisa) a la informacion que deriva del resumen de la historia (donde
han de quedar las acciones basicas y los sujetos que las realizan), o cuando, en
fin, se atiende a la funcién que los propios personajes dicen de si o de otros en
su discurso. Conviene tener en cuenta también que la actividad reflexiva no se
realiza in vacuo, sino que (y aqui vienen bien planteamientos de semiotica antro-
polégica como el de Greimas) se parte de la asuncion a priori de categorias for-
males basicas (identidad vs. alteridad, conjuncion vs. disyuncion y otras).

De cualquier modo, hay problemas dificiles de solventar, como los que tie-
nen que ver con la exhaustividad. Todo analisis con pretensiones cientificas esta
obligado a llevar hasta el extremo y sin residuo la actividad sobre su texto; pero
un texto estético plantea -por su propia indole-, la imposibilidad de ser abarca-
do de forma conclusiva.

En lo relativo al analisis sémico, se presenta otra dificultad, como es la de la
pertinencia de los semas elegidos para el analisis de un determinado semema
(Houdebine, 1976: 220). Hay, en efecto, semas dejados fuera o en lugares secun-
darios que, en muchas ocasiones bien podrian ser los fundamentales: evidencia
que deja al descubierto que todo analisis viene orientado por una decision pre-
via del analista.

También se ha de tener en cuenta lo aleatorio que resultara decidir qué
acciones o motivos han de considerarse nucleares o adyacentes, ya que ello no
podra determinarse de antemano, sino en cada texto y -mas aun- en cada lec-
tura, en la medida en que implique nuevas observaciones y la reacomodacion
resultante de componentes, relaciones y jerarquias.

El paso del analisis a la valoracion estética es también de gran dificultad; pero
es justamente el analisis la actividad que podra facultar para descubrir las condi-
ciones que textuales de codificacion satisfactoria y extrafiante que suponen la
base del placer estético.

104. Como dice con innegable mala sombra Genette (1998: 51): “Este laxismo soprendera, sin
duda, a algunos, pero no veo por qué la narratologia deberia convertirse en un catecismo que tuvie-
ra, para cada pregunta, una respuesta en la que hubiera que marcar si o no, y en el que la buena res-
puesta seria, frecuentemente: depende de los dias, el contexto y la velocidad del viento.”
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Y desde luego -aun con las dificultades que entrafia esta propuesta-, lo que
si han de quedar claros son los descartes de métodos inapropiados. En mi caso,
en particular, considero evitables los métodos (explicitos o no) que dan como
resultado glosas de los argumentos, analisis faltos de rigor de los personajes o
hipertrofia de la atencion a los aspectos contextuales del texto. Diferentes méto-
dos ofreceran resultados diferentes, dado que descubriran o pondran de relieve
cualidades diferentes en el objeto. Ello lleva a entender que ningin método
puede arrogarse en exclusiva la bondad en la indagacion sobre los textos, y que
sera el mejor método aquel que presente una constitucién mas trabada y cohe-
rente de sus componentes, una mayor o mas adecuada aplicacion al objeto,10
siempre teniendo en cuenta que el método busca situarse en la interseccion
entre la objetividad del texto y la subjetividad del receptor para sugerir diferen-
tes y sistematicas formas de encauzar la recepcion, de forma que sea mas facil y
fructifera la busqueda (y, en su caso, descubrimiento) de componentes, disposi-
tivos y estructuras, tanto formales como de contenido.

Ninguna de las dificultades expuestas -a mi modo de ver- justifica el aban-
dono de la tarea de interpretacion; y -en esa misma linea- considero inadecua-
das y poco rigurosas propuestas como las de Sontag o Rorty. La primera -en
Against interpretation, 1982- no pasa de volver a plantear el viejo fantasma de
que el conocimiento mata el placer (racional y estético, en este caso); Rorty
(1997 -por su parte y sin la generosidad de Sontag de apelar a una erética que
sustituya a la hermenéutica-, después de mostrar su vaga desconfianza sobre los
métodos estructuralistas y postestructuralistas, aboga por “una critica no meto-
dica” de tipo “inspirado”, que no viene a ser otra cosa que una facil fusion entre
el impresionismo y la estilistica, sin mayor rigor.

Si estimo -por el contrario- sugerente la apreciacion de Culler (1997: 128)
respecto a la importancia de lo que él denomina “la sobreinterpretacion”,19¢ por-
que es innegable que la utilizacion de métodos de base positivista lleva con faci-
lidad a separarse escasamente del objeto y de su literalidad y, por ello, animan
poco el vuelo imaginativo en la interpretacion. Cuales hayan de ser los limites de
esa interpretacion es algo que se plante6 Eco (1997), para responder con mucho
sentido comun que hablar de limites implica hablar de una “medida” y de “grados
de aceptabilidad”, en relacion con los cuales hay lo que se podrian denominar
“mecanismos de seguridad” que tienen que ver con sustentar la interpretacion en

105. Como afirma Carmen Bobes (1985: 71) “Entendemos el analisis de un relato como un pro-
ceso semejante al que en logica se denomina «teoria de la red». El modelo con que se analiza cualquier
hecho, por ejemplo, las relaciones que hay en una novela, es una aportacion del critico, que vera en
la obra lo que la malla de la red que utiliza le permita. No hay ningtin inconveniente en mirar las nove-
las con redes diversas. Precisamente la obra literaria, si la consideramos «abierta», permite el contras-
te de métodos diversos de analisis y pueden hacerse coherentes desde ellos diversos sentidos.”

106. “La interpretacion” -afirma- no necesita defensa; siempre esta con nosotros, pero, Como
la mayoria de actividades intelectuales, s6lo es interesante cuando es extrema.” (Culler, 1997: 128).
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componentes sustanciales del texto (como sus isotopias, por ejemplo), recurrir al
contexto, a la tradicion interpretativa o a un cierto consenso.

3.3. Elensayo resultante del analisis

En cuanto al texto resultante de la actividad de analisis e interpretacion, por
lo general suele ser de tipo ensayistico argumentativo (Bordwell y Thompson,
1995: 442-446), mas que estrictamente descriptivo. Como tal, suele ordenarse,
con estructura encuadrante, mediante una entradilla, en la que se presenta la
tesis por defender (la opiniéon o concepcion del analista sobre los significados o
caracteristicas del objeto estudiado); el cuerpo del articulo se enfoca y destina a
la argumentacion pertinente para sustentar la tesis, que ha de emanar del anali-
sis de los componentes del objeto, realizado de manera exhaustiva y manejado
de forma selectiva, con la presentacion de los propios componentes habidos en
el analisis; el final (sobre todo en la ensayistica actual) suele dedicarse a reafir-
mar la tesis y, si se cede a la forma norteamericana, a “presentar algo lleno de elo-
cuencia” (ibid.: 446), que deje complacido al lector. El cuerpo del ensayo puede
organizarse de diferentes formas, si bien hay dos usuales: o bien se presentan los
argumentos siguiendo un orden personal decidido por el investigador, o bien se
respeta el orden argumental del texto y se acomodan a €l los argumentos. En
cuanto a las dimensiones del objeto de estudio que haya de abarcar la investiga-
cion, no cabe duda de que son aleatorias: en ocasiones, la indagacion se exten-
dera a todo el texto, pero es muy frecuente que, sobre una concepcion
metonimica, se lleve a cabo un anilisis en profundidad y detalle de una escena
o de un componente y con ello se ilumine la totalidad del objeto.
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CAPITULO 4
EL ANALISIS DEL COMIC

La fase analitica es, a nuestros efectos, no solo capital en si misma, sino tam-
bién el fundamento de cualquier labor de interpretacion. Conviene no confun-
dirlas ambas (como se hace con frecuencia en el “comentario” de textos de
cualquier ambito del saber), porque la primera (en sentido estricto) implica des-
linde de componentes, pero no traduccion de sentido o enjuiciamiento; la
segunda, por su parte, supone la etapa de analisis (aunque a veces de forma inad-
vertida) e implica actividades relativas a la decision sobre el sentido o al ejerci-
cio del juicio.

Pregunta clave en cualquier investigacion semiologica (no sé si “la” pregun-
ta clave, como queria Barthes) es por donde empezar. Caben, al menos, tres posi-
bilidades basicas y no excluyentes entre si, que ademas han de relacionarse con
su funciéon pedagogica y, obviamente, con las propias condiciones del texto o
hecho estético. O bien comenzar por las unidades fundamentales (minimas
o no) significativas, exigencia basica de cualquier analisis, o bien hacerlo por el
nivel de la historia en la estructura narrativa, recurso que soluciona algunas de
las dificultades que se presentan a las unidades basicas, o bien atender al domi-
nante o al aspecto mas relevante o mas atractivo, especifico de cada texto o
hecho estético, lo que, por lo comun, orienta la tarea con personalidad.107

En el comic la vifieta viene ofreciendo, desde lo formal, una unidad de ana-
lisis que, aunque compleja, esta muy bien definida en lo fisico, lo que anima a
comenzar por ella. En cierto sentido, se presenta como una unidad equivalente,
desde la forma y el contenido, a unidades como el parrafo o la estrofa; y, como

107. Barthes hacia referencia al punctum, aquellos aspectos que “hieren” al receptor; dejada al
margen la terminologia, esta consideracion no deja de ser una reedicion del arranque de los plante-
amientos de la critica estilistica, perceptible, por ejemplo, en Spitzer; de otro lado, (como recordé
mas arriba) alguna critica asentada en presupuestos psicoanaliticos (como la de Gonzalez Requena,
por ejemplo), tambien suele referirse a aquello que “quema” al espectador, como el elemento desen-
cadenante de la interpretacion.
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ellas, presenta las mismas dificultades segun los grados de coincidencia entre la
delimitacion formal y la de contenido; en el ambito de la imagen, presenta (sal-
vadas las diferencias) cualidades cercanas al cuadro, al fotograma o al plano.

4.1. Unidades significativas

Teniendo en cuenta, como constata el Groupe p (1993: 48 y 49) que una de
las mayores dificultades de la semiotica visual es “la distincion entre unidad y
enunciado”, para la cual “no se recibe ni siquiera la ayuda de una oposicion intui-
tiva”, adopto como punto de partida el usual en la investigacion sobre el comic,
por el cual se entiende a la vifieta como unidad basica. Gubern la define de
forma adecuada y precisa como la “representacion pictografica del minimo espa-
cio o/y tiempo significativo, que constituye la unidad de montaje de un comic”
(Gubern, 1972, 115). Por debajo de la vifieta, constituyéndola y definiéndola,
habria “microunidades significativas”, divididas, a su vez, entre las sustantivas
(del tipo del encuadre, el campo en profundidad, sus formas y dimensiones, la
composicion, con el decorado y los personajes o el encuadre subjetivo) y adje-
tivas (como la angulacion, la iluminacion o el vestuario); de aqui pasa Gubern,
por contigiiidad, a referirse a la tipologia de los personajes, a su gestuario, a los
rasgos del globo, al lettering, al didlogo, a las onomatopeyas, a los sonidos inar-
ticulados, a las metaforas visualizadas y a las figuras cinéticas.

Hace falta poco esfuerzo para notar el acierto en el deslinde de componen-
tes, pero también, lo disparejo de la organizacion.

Rodriguez Diéguez (1988), por su parte, intenta mejorar esta clasificacion, y
en el apartado que dedica al “Analisis de los componentes del tebeo”, distingue
entre el “aspecto externo de la vifieta” y su “contenido”; dentro de éste distin-
gue “el contenido iconico” y el “verbal”, y en el iconico, entre lo sustantivo
(“analogia e iconicidad”) y “la adjetivacion iconica”, donde se refiere a “plano,
angulacion y horizonte”, por un lado, los “c6digos cinéticos”, por otro, y “la ges-
tualidad”, como tercer componente.

Tampoco hace falta mucho esfuerzo para notar que se ha ganado en claridad
deslindadora y expositiva, pero que, por el contrario, se han perdido elementos
y que hay una clara descompensacion entre la atencion prestada a lo iconico, y
la claridad conseguida en este componente, y el componente verbal.

Estimo, por mi parte, que una atencion cabal a todos (si es posible) los com-
ponentes integrantes de la vifieta que, ademas, los presente de forma pedagogi-
ca, separados y deslindados en jerarquia, ha de basarse en la hipdtesis
fundamental de la semiética que plantea el objeto semiotico como resultado de
la funcion entre los sistemas de los planos de la expresion y del contenido. La
confeccion del modelo puede recurrir (aunque de forma muy abierta) a la cono-
cida distincion semiodtica que, apuntada en Saussure, perfil6o y subrayo Hjelmsley,
por la que en el estudio de la lengua (y sistemas secundarios) han de distinguir-
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se el plano del significante y el del significado, y en ambos, los planos de la forma
y de la sustancia. No me interesan ahora las peculiaridades del empleo de
Hjelmslev (su consideracion de que sélo las formas son relevantes para la lin-
gliistica), pero si las dificultades que este esquema ha podido plantear cuando se
ha tratado de aplicar a otros artes, como la literatura o el cine (Urrutia: 1984):
aplicado al comic (y aunque sea de forma laxa) nos ofrece una trama basica de
gran utilidad que, ciertamente, no deja de ocasionar problemas, lo que (visto con
optimismo) no quiere decir sino que obliga a agudizar el pensamiento sobre el
comic.

4.2. Analisis de la vifieta

Asi -y evitando en lo posible el escollo de la distincion entre plastico e ico-
nico- puede articularse el analisis de la vifieta con estos componentes y distin-
ciones, siempre teniendo en cuenta que lo fundamental en una semiotica es la
forma, el repertorio establecido que, aplicado sobre una materia, permite cons-
tituir la sustancia definida:

la expr esion

materia de la expresion-forma de la expresion- sustancia de la expresion

forma de la expresion
constitutiva de la vineta

formas
formato
dentro de la vifieta

plastica-iconica
dibujo
(linea, mancha-relleno-trama, color/
blanco y negro)

nuclear
tipo de iconicidad
tipo de dibujo y estilo pictorico
encuadre

adyacente
codigo “fotografico”
composicion
distincion figura/ fondo
tipos de “mirada” y puntos de vista
perspectiva y profundidad de campo
angulacion de “camara”
inclinacion de la imagen
iluminacion
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color
efectos “fotograficos”

codigo cinético

(la propia figura u objeto como base)

aspectos del movimiento
trayectoria, direccion, velocidad, violencia,

[impacto

iconemas para la representacion del movimiento
lineas (discontinuas, continuas, densas...)
nubecillas
deformacion cinética
descomposicion visual de la figura

codigos iconograficos
relativos a la figura
estereotipos anatémicos
peinado, traje, complementos
gestualidad codificada
relativos a objetos
relativos a la iconizacion de ideas, acciones, emociones
globos de imagen
metaforas visuales
verbal
recurso grafico
rotulacion
continente del componente verbal
el globo (silueta y delta)

nuclear
la verbalidad
tipo de verbalidad
lenguaje natural
onomatopeyas
adyacente

el continente del componente verbal
globo: el perigrama y el delta
perigrama: variantes
convencional
convencional complejo
iconico
ausente

82



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

delta: variantes
lineal simple
maultiple
iconico

el cartucho
el cartel
el letrero

la rotulacion
tipo, tamano, grosor

tipos de voz: en in, en off, en over
relacion texto-imagen

el contenido
materia del contenido - forma del contenido - sustancia del contenido

forma del contenido

narratolégica
ubicacion del narrador
modalizacion del narrador
temporalizacion
espacializacion
caracterizacion
estructuracion
textualizacion y discursivizacion
tipologia textual
género
enfoque ideoldgico

Hjelmslev entiende por “materia de la expresion” la materia en que se dis-
tinguen los significantes (que son ya elementos de la forma). La materia de la
expresion en el comic es la imagen pictorica y grafica, estatica y secuencial, dada
sobre papel; lo que supone, un espacio material, susceptible de ser acotado y
recibir inscripciones, y la existencia de la luz (todavia no organizada en ningan
sistema), en consideracion similar a la lingiiistica, para la que esta materia es el
continuum de sonido.

La sustancia de la expresion es ya la materia con-formada: los elementos plas-
ticos, iconicos y verbales que son percibidos como distintos, merced a la previa
distincion establecida por los repertorios o sistemas.

La forma de la expresion nos lleva a sistemas previos (mas o menos estables),
percibidos como tales. En el continente de la vifieta, a la “forma” o disposicion
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€n que se acota ese espacio, en cuanto a forma (regular/irregular; cuadrada, rec-
tangular, redonda, dentada...) y a sus dimensiones o formato. Se da por supues-
to que tal acotacion se efectiia mediante lineas, que, como not6 Gubern, no
pueden considerarse significativas, salvo -apunto- que se semioticen, Como ocu-
rre con formas marcadas, como (por citar alguna) la ondulante o la nebulosa , o
en otro orden de cosas, con empleos meta-comicos, como convertir el globo-
perigrama en un globo de los hinchables.

Es reveladora la fuerza conformadora que tiene la forma del continente de la
vifieta, que hace que, aun ausente, el lector la dé por supuesta.

Han de ubicarse aqui los componentes mediante los cuales se configura el
mundo ficcional en la pagina en blanco, mediante signos iconicos y/o verbales:
las imagenes pictoricas (estaticas y secuenciales), las anotaciones graficas y los
elementos que las conforman. En este apartado, por tanto, hay que hacer una
distincion basica previa entre iconicidadl98 y verbalidad, atendiendo a si la
mimesis se efectia por medio de la imagen dibujada o por la referencialidad pro-
pia del signo lingiiistico.

Por sustancia del contenido cabria entender la “realidad” creada o mimeti-
zada que se hace surgir en el papell® a partir de la materia del contenido, que
supondria la totalidad de la “realidad”, en correspondencia (si cabe) con el plan-
teamiento lingiiistico que acoge en este componente al caudal de pensamientos
posibles, ya discriminados, habria que entender.

La forma del contenido atenderia a los diferentes sistemas y codigos que con-
forman el comic en cuanto operaciones narratologicas y retoricas o estilisticas,
entendido esto de forma amplia para dar cabida a formas como la tipologia tex-
tual, el género o el enfoque ideolégico.

108. Referencias basicas sobre signos iconicos, realizadas desde la perspectiva semiotica, pue-
den encontrarse en los textos de Umberto Eco (que, a su vez se asientan, remiten y repiensan textos
basicos de Peirce a Metz), 1977: 304, 327 y ss.; 1988, 57, 59, 138y ss.; y sobre todo, 1974: 217-251,
253-258 y 259-291; en la pagina 234, en particular, Eco sintetiza su concepcion sobre el signo iconi-
co, del que afirma: “construye un modelo de relaciones (entre los fenomenos graficos) homologo al
modelo de relaciones perceptivas que construimos al conocer y recordar el objeto. Si el signo ico-
nico tiene propiedades en comun con algo, no es con el objeto sino con el modelo perceptivo del
objeto; puede construirse y ser reconocido por medio de las mismas operaciones mentales que rea-
lizamos para construir el objeto de la percepcion, con independencia de la materia en la que se rea-
lizan estas relaciones” Para una exposicion divulgativa de este concepto es interesante el capitulo
sexto de Zunzunegui (1992: 63-72), titulado “El iconismo: teorias y balance del debate”.

109. Qué haya de entenderse por “mimesis” no es objeto de este trabajo, pero, obviamente, no
se puede, ni debe, esquivar concepto tan basico en cualquier tratamiento de un hecho artistico. A
los efectos de nuestros objetivos baste entenderla como capacidad humana de crear mundos posi-
bles, que se confeccionan mediante palabra y/o imagen y se plasman en textos, y que se halla suje-
ta a convencion institucional. Referencias basicas y revisiones criticas de aportaciones al respecto
pueden encontrarse en textos como los de L. Dolezel, 1985, 1988, 1989; T. Pavel, 1986 o ].M* Pozue-
lo Yvancos, 1993; para una revision critica de la nocion de “mundo posible” es interesante P. Santa-
na Martinez, ed. (1998).
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4.2.1. La iconicidad

4.2.1.1. Los codigos pictorico y “fotogrdfico”

La iconicidad en el comic presupone el dibujo, como condicién sine qua
non.110 Este “recurso grafico” (Gubern, 1972: 55) se constituye a su vez median-
te lineas (simples y moduladas) y manchas o rellenos (o tramas) en blanco y
negro o color (Barbieri, 1993: 23-41);!1! casi huelga decir que cualquier eleccion
al respecto, ya en estos componentes basicos, debe guardar una relacion moti-
vada con el resto, y que esta es la que ha de poner de relieve el comentario.112

A efectos de claridad, pueden distinguirse en la iconicidad de la vifieta entre
elementos nucleares y adyacentes. Serian componentes nucleares aquellos que
proporcionan las decisiones basicas relativas a la iconicidad: el tipo de dibujo, el
tipo de iconicidad y el encuadre. Dibujante y guionista han de decantarse por un
dibujo en el que predomine un determinado tipo de linea, con profusion o esca-
sez de mancha, dentro -en otro orden de cosas-, de un estilo pictorico deter-
minado; también han de tomar decisiéon sobre el grado de iconicidad de su
dibujo, esto es (Moles, 1973), cuil haya de ser el parecido con las formas reco-
nocibles como “normales” o “realistas” (Villanueva, 1992), siempre desde la base
-como nota Barbieri (1993: 127)-, de que “la figuratividad es indispensable para
un lenguaje cuyo fin sustancial es contar”; y del mismo modo, han de acotar bidi-
mensionalmente el espacio del mundo que mimetizan (crean o reproducen).113

110. Y de antemano, por supuesto, un sistema visual en el que el ojo humano percibe distin-
ciones relativas al espacio, el color y la textura y discrimina el campo (o masa central de la percep-
cion) y su limite (del que la linea es un analogon) y, en consecuencia, distingue también entre figura
y fondo. Sobre la importancia del dibujo para el comic, son numerosas las declaraciones de creado-
res en todo tiempo y lugar; viniendo a la actualidad -donde el dibujo ha podido perder algo de pro-
tagonismo respecto a otros componentes- todavia pueden encontrarse apreciaciones rotundas
como las de Andrea Pazienza: “Para hacer comics hay que tomar el dibujo como punto de partida. El
dibujo es una metafora maravillosa, es lo primero que me viene a la mente... nosotros estamos cir-
cundados por objetos tangibles depositarios de un signo, de una serie de signos, del estudio de esta
serie de signos nace la matematica del signo, o sea el dibujo.” (en Coma, director, 1982: 1089).

111. Sobre el dibujo es basica la referencia a los textos de Gombrich, 1965 y Arnheim, 1978, y
son muy utiles: Gauthier (1992), para hacer pensar, y el propio de Barbieri, 1993, para orientar la
mirada hacia la funcionalidad de los componentes del dibujo. Sobre el color son fundamentales Itten
(1982) y Lipszyc (1966). Referencias divulgativas bisicas (y breves) pueden encontrarse, por ejem-
plo, en Gubern (1972: 63-66), McCloud (1995, capitulo octavo) y Zunzunegui (1992: 125-126).

112. Es muy expresiva al respecto la manifestacion de Browne, el creador de Hagar: “Creo sin-
ceramente que hay una relacion muy estrecha entre el dibujo y la idea. En la técnica de dibujo de Hi
and Lois la linea es limpia y redonda, y eso se ajusta de alguna manera a una familia limpia, com-
pleta, cerrada y afectuosa. Estupendo. Cuando se trata de dibujar un personaje tan desaseado como
Hagar, me gusta que las lineas sean mas toscas y vigorosas” (en Coma, director, 1982: 734).

113. Coinciden Gubern (1972: 123) y Eisner (1996: 41) en considerar al encuadre como deci-
sion capital en la creacion de la vifieta; para el primero es “el primer elemento definidor de una vifie-
ta”, para el maestro norteamericano “la creacion de la vifieta comienza con la seleccion de los
elementos necesarios de la narracion.”
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En cuanto al encuadre en si mismo, como ya se dijo en el capitulo 2, no cabe
duda de que se trata de un elemento fundamental, porque es a partir de él como
se establece el espacio diegético y se abre la significacion. Pero sobre esta acti-
vidad semio6tica fundamental la funcién del encuadre varia segin los ambitos: es
distinta en la pintura y el cine, porque -como ya se dijo- en la pintura el encua-
dre busca, por lo general, concentrar y atrapar la atencion sobre algo que se quie-
re representativo y unico en si mismo, sin cambios que modifiquen la
configuracion; mientras que en el cine el encuadre se convierte en el marco de
algo que anticipa y espera a lo venidero: es ventana al mundo en movimiento,
no es concentradora. En el comic, por su condicion mixta, el encuadre lleva solo
a una concentracion relativa.

Como apunta Gubern (1972: 132-3), “el material plastico que se organiza
dentro del encuadre puede ser globalmente adjetivado mediante unos recursos
formales que historicamente proceden del cine.” Dejando de lado la cuestion de
la procedencia (¢la perspectiva, punto de vista, tipo de mirada... proceden del
cine?), es cierto que la iconicidad nuclear encuentra su configuracion acabada
mediante decisiones y realizaciones adyacentes o adjetivas. A efectos analiticos,
considero conveniente distinguir tres c6digos en esta adyacencia: el “fotografi-
co”, el cinético y el iconografico.

El codigo “fotografico” atiende a decisiones sobre el tipo de encuadre o pla-
nificacion, a la composicion de los elementos del/en el encuadre, al tipo de mira-
da o punto de vista, a la angulacion de “camara”, a la inclinacion de la imagen,!14
a la perspectiva y profundidad de campo, a la “iluminacion”, a la utilizacion esti-
listica del color y a los efectos “fotograficos”, como desenfoques y otros.

La composicion (Weismann, 1974, Arnheim, 1982) implica organizacion de
los componentes de la imagen dentro del encuadre; se fundamenta en la seleccion
de los motivos por tamafo, cantidad, posicion, dinamismo y/o direccion, y en su
disposicion o relacion, de forma que se discrimine lo principal de lo secundario o
accesorio y se equilibren los pesos visuales y los valores de los motivos, con la fina-
lidad de guiar la vista del espectador hacia los puntos de interés. Puede regirse por
valores como los de claridad y armonia, pero también por el contraste, cuando
interesa mas la expresividad que la finalidad meramente informativa. Con mucha
frecuencia la composicion en el comic se establece a partir de la tension entre la
simetria y la disimetria o -por mejor decir- se da la impresion de simetria, sin que
ésta llegue a ser total: algo comprensible, si se piensa en que la mayor parte de las
vifietas se aplican a traducir movimiento. También (Masson, 1985: 34-36) es muy
frecuente que la composicion de la vineta se efectie siguiendo dos tipos de cons-

114. Rasgo de utilizacion muy variable, segin autores y estilos, que puede convertirse en un
estilema, como ocurre en V for Vendetta, de Alan Moore y David Lloyd (DC, New York, 1988), donde
las vifietas dibujadas con inclinacién son muy numerosas, coadyuvando a la sensaciéon general de
inestabilidad que transmite el relato.
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truccion: el triangulo (resultante de partir la vifeta por su diagonal) y las figuras
resultantes del cruce de perpendiculares, modalidades de las que se veran nume-
rosos ejemplos mas adelante, en el analisis del episodio de Torpedo.

A efectos de composicion se entiende que los componentes tienen diferen-
te peso visual, segun factores como tamafo, situacion, color, iluminacion, el
atractivo de lo que representan o su dinamismo.

El peso visual o masa es factor capital en la configuracion del equilibrio de
la composicion. Responde a determinadas reglas que codifican los factores que
dan como resultado mayor peso visual: tamafio, forma, ubicacién en el encuadre,
color, dinamismo y direccion.

En cuanto a tamafo y forma proporcionan mayor peso visual el mayor tama-
o, la regularidad y la compacticidad de las figuras; en cuanto a la situacion en
el encuadre otorga mayor peso visual el alejamiento del centro del encuadre, la
ubicacion en la parte superior del campo encuadrado o en zona de profundidad
de campo (elementos de menor tamano, situados en estas zonas contrapesan a
otros de mayor tamafio centrados); los tonos oscuros y los colores calidos (sobre
todo si estan saturados) tienen mayor peso que los frios; el espacio sefialado por
la direccion de la figura o por su mirada adquiere -en fin- mayor peso visual. En
From Hell (Moore & Campbell, 2001) hay dos vifietas cuya fuerza expresiva se
hace estribar en el peso visual, con similar disposicion en la puesta en pagina;
sobre una parrilla de tres tiras, con las dos primeras divididas de forma regular
en tres y tres vifietas, en la tercera una sola vifieta ocupa toda la tira, y en ella se
singulariza una figura diminuta de mujer agobiada por la angustia en una pano-
ramica, vaciada en blanco y en la zona inferior derecha, en el primer caso
(p. 149), y en negro y casi centrada, en el segundo (p. 262).

Tanto en la pintura como en el comic resalta la importancia -a efectos de com-
posicion- de la existencia de puntos fuertes dentro del encuadre, entendiendo por
tales aquellas zonas que privilegian o resaltan a la mirada cuanto se sitia en ellas.

La decision fundamental con respecto a la composicion, a la organizacion
dentro del encuadre del material iconografico es, como explica breve y grafica-
mente Eisner (1996: 88), la de establecer en la vifieta un centro de interés, que
se convierte en el emplazamiento de la accion principal, a partir del cual se
toman decisiones posteriores como el punto de vista o la introduccion de moti-
vos narrativos secundarios.

Pero claro esta que en ese “centro de interés” se juegan muchos asuntos del
significado; por ejemplo, es algo bien estudiado en el cine clasico, desde Bazin,
como la composicion fisica de las figuras en el encuadre tiende a explicitar la
situacion dramatica, de modo similar a como determinadas composiciones pic-
toricas transmitian jerarquias de poder o de situacion espiritual.

El tipo de planificacion, la angulacion de “camara”, la inclinacion de la ima-
gen, el tipo de mirada, el empleo de efectos “fotograficos” (a la manera de las
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imagenes que se producen segun la utilizacion de lentes de determinada distan-
cia focal), la iluminacion o la utilizaciéon expresiva del color no suponen, en prin-
cipio y en lo sustancial, ninguna peculiaridad en el comic respecto al cine.115
Otra cosa es -aunque no pueda entrar en ella ahora- la relaciéon de influencia que
historicamente han venido manteniendo cine y comic, compleja y fructifera y con
resultados debatibles.!16 Y la del teatro, mucho menos notada, aunque no sean
escasas las apreciaciones que los creadores del comic hacen al respecto.117

Pero, en el mismo momento en que se sale de esta correspondencia basica,
comienzan a aparecer peculiaridades significativas en algunos componentes. Asi
ocurre con el distinto valor del fuera de campo y la distinta utilizacion del
plano/contraplano (o campo/contracampo). Tanto en el cine (como en el teatro)
y el comic, el fuera de campo supone la configuracion de espacios latentes, pero

115. En la planificacion, (aun sin acuerdo total en cuanto a dimensiones y terminologia) es bien
sabido como se distingue (tomando como referencia la figura humana), entre el plano detalle, el pri-
mer plano, el plano medio, el americano o tres cuartos, el general, y pasando a considerar la relacion
de fondo vy figura, la panoramica. Suele matizarse, ademas, este tipo de planificacion atendiendo a la
amplitud del encuadre, distinguiendo entonces entre planos cortos y largos, de manera que un pri-
mer plano corto se aproximaria al plano detalle, o un tres cuartos largo a uno general o una panora-
mica larga pasaria a ser una general extrema, segun el predominio del fondo sobre la figura.

En cuanto a la angulacion de “camara” se distinguen en ambos medios la horizontalidad, el pica-
do (hasta la cenitalidad) y el contrapicado extremo (nadir), con posiciones intermedias, como la
“vista de gusano”. Los tipos de mirada que se acostumbra a distinguir son el objetivo (adjudicable a
una mirada neutra) el falsamente objetivo (emplazamiento inverosimil de la mirada), el subjetivo
(adjudicable a algiin personaje), o el semisubjetivo (que acompana a la mirada de un personaje en su
misma direccion, pero incluyendo parte de ese personaje en el objeto mirado: rasgo estilistico que
caracteriza, por ejemplo, a Casablanca o el dibujo de Bernet en Torpedo). Con respecto a la utiliza-
cion de efectos “fotograficos”, del tipo gran angular y otros similares, son interesantes las aprecia-
ciones de Gubern (1972: 64) y Barbieri (1993). Para la “iluminacién” en el comic es basico el texto
de un maestro en el uso expresivo del blanco y negro, como Eisner (1966).

116. Mientras los creadores de las ultimas décadas (caso de Bernet en Torpedo, como veremos)
exhiben la influencia del cine en sus comics, Fellini, por el contrario, se decantaba por la especifi-
dad del comic: “Los comics que se realizan acercandose demasiado a la técnica cinematografica son
para mi los menos hermosos, los menos logrados. He permanecido sentimentalmente unido a comics
muy simples y lineales, casi siempre de entonacion humoristica. En este caso, ha sido el cine el que
ha hecho referencia a ellos. Ciertas escenografias de Chaplin, algunos personajes tomados con el
«plano americano», han sido indudablemente inspirados por Geo McManus y su Bringing Up Father
o por las aventuras de The Katzenjammer Kids. Y los comics que merecen consideracion son pre-
cisamente aquellos que han inspirado al cine y no aquellos que del cine han extraido los principios
para una técnica demasiado habil.” (en Coma, director, 1982: 366).

117. Como ocurre con Bob Thaves, quien manifiesta que “la serie sindicada es casi como el tea-
tro: en realidad, Frank y Ernest [sus personajes] actian cada dia.”; y explica cual fue la concepcion
de su serie: “Queria una vifieta larga, una vifieta que ocupase toda la tira y en cuyo lado izquierdo
sucediera algo. Me proponia crear un grupo de personajes, como una compaiia de teatro de reper-
torio, del que cada dia pudiera extraer la persona apropiada y hacerla reaccionar (en el lado derecho
de la vifieta) ante lo que sucediera en el otro lado. Hice unas quince pruebas con este formato, pero
comprobé que resultaba demasiado complejo.” (en Coma, director, 1982: 730).
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cuando el cine pasa a emplearlo en el plano/contraplano se convierte en ele-
mento suturante capital, contribuyendo a crear la ilusion un espacio mental con-
tinuo, obligando a correspondencias de raccord espacial y/o de miradas, algo de
lo que se desentiende el comic, por su propia constitucion.

También en la profundidad de campo o espacialll® ofrece singularidad el
comic frente al cine, si atendemos a la facilidad con que el comic puede tomar la
decision de prescindir de ese espacio virtual en profundidad, logrado mediante el
uso de la perspectiva ocular, mostrando un mundo bidimensional, plano, en el que
las figuras parecen pegadas como cromos al fondo. Es el caso de varios comics de
tipo intelectual como Barnaby, Peanuts o Mafalda, decantados por crear un
mundo esencial, con dibujo sencillo, en el que los efectos de perspectiva y de pro-
fundidad de campo estan practicamente abolidos.!!® Pero lo usual es que se cuen-
te con la profundidad de campo y aun que se utilice con fines narrativos: el
ejemplo de Flash Gordon que analizo mas adelante es una buena muestra de ello.

Pero son frecuentes las realizaciones en comic que tratan de sugerir la pro-
fundidad, jugando, por lo general, con el grosor de la linea, los difuminados o los
juegos con el color, para distinguir distancias por la nitidez de los objetos “enfo-
cados”. Los resultados son la apariencia realista y las posibilidades narrativas del
montaje en la misma imagen: ofrecer varias acciones simultaneas con cierta inde-
pendencia.

La relacion creativa que entabla el comic por relacion al cine ha venido
haciendo desde muy pronto que se ensayaran muy diferentes tipos de planifica-
cion en cuanto a angulacion, con resultados similares en ambos ambitos. Pero
cuando el comic trata de seguir la forma compositiva del cine, se producen fric-
ciones por la indole distinta de sus materias y unidades basicas. Efectos caracte-
risticos de la fotografia del cine estan vedados para el comic, al menos dentro de
la vifieta; asi ocurre con los “movimientos de camara” como el travelling o sus-
titutos como el zoom, y con los movimientos de camara, como las panoramicas
o los barridos: la falta de continuidad, el troceado y troquelado de las unidades
basicas del comic, junto con los imperativos de la economia del espacio, chocan
con el acompafamiento visual a un movimiento sostenido, desde la esencia
misma de constitucion del comic; por eso, cuando el comic se fuerza para simu-

118. Es necesario distinguir las nociones de profundidad de campo y de profundidad espacial;
en fotografia se entiende por profundidad de campo o foco la serie de distancias en las que los obje-
tos pueden fotografiarse con nitidez; la profundidad espacial alude a la disposicion de los elementos
en el espacio en diferentes términos (mejor que “planos”), al margen de que estén nitidos o no.
(Bordwell y Thompson, 1995: 184-5).

119. En el caso de Little Nemo, de McCay, se utiliza la sensacion de profundidad en los suefios
del protagonista, mientras las vifietas dedicadas al mundo de la vigilia prescinden de esa sensacion,
como una marca estilistica que trata de invertir la consideracion de importancia de esos mundos: el
importante es el de los suefios. (Masson, 1985: 54).
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lar esos efectos filmicos, los resultados suelen ser muy llamativos (como mues-
tra Hugo Pratt en algun pasaje de Tango).

La simulacion de los efectos de estos movimientos en el comic presenta dife-
rentes dificultades y resultados; asi, combinando dos vifietas, puede presentarse
algo parecido al travelling hacia adelante o hacia atras, pero conseguir un efec-
to parecido al travelling lateral es mas dificil; en cuanto a las panoramicas (de
arriba a abajo y viceversa) pueden fingirse en la misma vifieta (por lo general,
jugando con vifietas de gran formato y, en ocasiones, con la profundidad de
campo), mientras que los “barridos” le suponen al comic una mayor resistencia.
Un buen ejemplo es el que aporta Fresnault-Deruelle (1972: 24) de Martin, Le
dernier Spartiate.

En cuanto al color, como ya se apunt6 mas arriba, se ha de atender a sus cua-
lidades: el tono o matiz que constituye a un color en su especificidad, el brillo o
luminosidad, que depende de la cantidad de luz que recibe el ojo al observarlo,
y la saturacion, o grado de pureza (intensidad, palidez...). A su condicion de pri-
mario (rojo, amarillo, azul) o secundario (verde, cian y magenta). Y, en fin, a valo-
res culturales y subjetivos de los colores, como los que hacen (en occidente) al
blanco indice o sintoma de pureza, al rojo, de pasion, al negro, de luto, al verde,
de esperanza...; y a los que atribuyen al rojo (y a colores en los que predomina,
curiosamente, frente a la experiencia fisica, que muestra que se trata del color
mas frio) la condicion de calidez, mientras se consideran frios a los azules y ver-
des. Las posibilidades expresivas del empleo del color son muy variadas;!20 a
Hergé la nitidez constante del color le sirve para subrayar lo ficcional de su
mundo, mientras Jacobs emplea su reconocible tono pastel para filtrar el tiempo
(Pennachioni, 1982: 144) o se sirve de un verde palido para conseguir una sen-
sacion de irrealidad en Le Piege diabolique; Corben, por su parte, tiene alta
conciencia de la innovacion que introduce en el tratamiento del color y la sin-
gularidad que se deriva para sus creaciones.121

El estatuto fundamental de la iluminacion en las artes visuales se traduce en
el comic en un simulacro del que se finge hacer derivar un determinado juego

120. Son conocidos (y admirables) los esfuerzos, por ejemplo, de Van Gogh por ser capaz de
expresar sentimientos matizados mediante el color; como expresaba en una carta a Théo (septiem-
bre de 1888): “Siempre tengo la esperanza de encontrar algo alli dentro [en el “estudio del color”].
Expresar el amor de dos enamorados por la unién de dos complementarios, su mezcla y sus oposi-
ciones, las vibraciones misteriosas de los tonos aproximados. Expresar el pensamiento de una fren-
te por el resplandor de un tono claro sobre un fondo oscuro.”

121. Asi lo expresaba en una entrevista para Heavy Metal, en 1981: “Inventé una técnica -mi
sistema de colores superpuestos- que aparentemente nadie es capaz de entender, pero en realidad
es muy sencilla. La cualidad luminescente de mis superposiciones de colores nace de mi forma de
combinar los colores. Yo mismo disparo las separaciones fotomecanicas, hasta alcanzar un contraste
ligeramente superior al que alcanzaria un fotograbador normal. Esto hace que los colores salgan mas
brillantes. Me excito cuando finalmente veo los colores. Entonces puedo ver si mis ideas funcionan
bien o menos bien.” (en Coma, director, 1982: 871).
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de claridad y oscuridad, del que dependen tanto la configuracion de los motivos
del encuadre como la expresividad de que se quiera dotar al conjunto. Asi,
puede mimetizar las caracteristicas basicas de la iluminacion en cine; en cuanto
a la cualidad (distinguiendo los efectos de una luz “dura” o “suave” o difumina-
da), a la direccion (luz frontal, lateral, contraluz, luz cenital o contrapicada) y la
fuente (ya se suponga la luz solar o lunar o una fuente artificial).

El comic, como la pintura (y el resto de las artes visuales) tiene a su disposi-
cion los conocimientos técnicos que permiten producir la sensacion de pers-
pectiva, propia de la mirada humana.122 Pero de ningiin modo tal convencion se
entiende como de uso obligatorio. Ya plante6 Gombrich (1987: 21 y ss.) que la
finalidad artistica que dio origen a la investigacion y descubrimiento de los
“mecanismos ilusionistas” tuvo mas que ver con el deseo de “narrar plausible-
mente hechos sagrados” que con el deseo general de imitar la naturaleza. Este
criterio narrativo es el que predomina con enorme libertad en el comic a la hora
de elegir utilizar la perspectiva, prescindir de ella o jugar ir6nicamente con fal-
sas perspectivas. De hecho, tal situacion puede observarse también en la pintu-
ra; por ejemplo Gauguin compone los cuadros a manera de tapices, con formas
que se aplastan negando cualquier profundidad y cubriendo el espacio en con-
tinuidad de unas con otras.

Al igual que el cine (aunque tomandose mayores libertades, por la autono-
mia de sus unidades), el comic compone la sucesion de imagenes en vifietas res-
petando la denominada “regla de los 180°”, que plantea la escena dividida en dos
partes por una linea horizontal que no debe ser atravesada por la camara o el ojo,
so pena de desconcertar al espectador, al modificar el espacio o la direccion del
movimiento de los personajes.

4.2.1.2. El codigo cinético

Es, justamente, este cruce especifico y paradédjico entre estaticidad y ficcion
del movimiento por sugerencia, la propia iconizacion de lo temporal, la que pro-
mueve en el comic el desarrollo de un codigo iconico cinético, también especi-
fico. Mediante lineas (punteadas o continuas, nutridas o espaciadas), nubecillas,
figuras deformadas, contornos reduplicados, se pueden marcar comienzo y fin
del movimiento, direccion, trayectoria, velocidad o violencia del impacto. Estos
“iconemas” (Gubern, 1972: 155) acompanan a las figuras (u objetos, en su caso)

122. Obra basica sobre la perspectiva es la de M.H. Pirenne, Optics, Painting and Photography.
Cambridge, 1970. Ya Leonardo da Vinci (2003: 96) ponia de relieve la importancia de la perspecti-
va, no so6lo para la pintura, sino para ciencias fundamentales: “No hay parte alguna de la astrologia
que no dependa de los rayos visuales y de la perspectiva, hija de la pintura -porque es el pintor quien
engendro la perspectiva por necesidad de su arte-. Esa perspectiva ensefia a trazar las lineas que limi-
tan las figuras todas de los diversos cuerpos creados por la naturaleza. Sin ella la ciencia del geome-
tra no existiria”
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y junto a ellas adquieren significado. Se basan, fundamentalmente, o bien en un
procedimiento metonimico (la nubecilla por el pie en movimiento que ha levan-
tado el polvo) o bien en experiencias fotograficas y pictoricas (como la de la des-
composicion visual de la figura en diferentes fases). Pero la cualidad
estereotipica de algunos de estos formantes es tan acusada, y vigorosa, que pue-
den funcionar desligados de su fundamentacion metonimica (nubecillas de
polvo en caida aérea), o en otro sentido, pueden ser utilizadas alli donde no se
precisan, como en el dibujo de animacion.

4.2.1.3. El codigo iconogrdfico

Todavia dentro de la adyacencia a lo nuclear de la iconicidad en el comic, es
preciso notar la incidencia del cédigo iconografico. Se centra en la figura o per-
sonaje, y atiende, por un lado, a la adyacencia relativa a la fisicidad de las figuras,
y por otro a la relacionada con sus pensamientos, acciones y sentimientos. La pri-
mera tiene que ver con nociones como la tipologia corporal, la gestualidad!23 o
el vestuario. La tendencia estereotipica del comic lleva a configurar de forma
estable y muy reconocible a sus personajes fundamentales y sus papeles en la
trama. Se presenta asi una tipologia extensa de tipos humanos, que recurre como
elementos caracterizadores sobre todo a las condiciones fisicas y se comple-
menta con el vestuario.'24 Esta tendencia a la constitucion de tipos es mas reco-
nocible, ciertamente en ciertos subgéneros que en otros; en particular, el comic
de aventuras se ha remitido a tipologias pictoricas, escultoricas y literarias muy
asentadas para configurar héroes o heroinas, en las que la belleza y fortaleza mas-
culina y la delicadeza del exterior femenino reenvian a un interior noble. Pero la
noémina de tipos en el comic es extensisima: desde el cientifico chiflado, al coci-
nero, desde el botones de hotel o el negrito zumbon al (extraiio) marciano con
trompetilla (Gasca y Gubern, 1991: 32-97).

La conformacion de los personajes en el comic se realiza también median-
te el codigo gestual y, mas precisamente, con la mimica. A pesar de la incapa-
cidad de la gesticulacion para constituir un codigo semidtico completo y
autéonomo (Greimas, 1973: 80), algunos de sus rasgos (los mas representativos)
estan muy estereotipados, lo que permite esbozar con ellos modelos formales
rudimentarios. En lo fundamental remiten a significados modales (asercion,
negacion, interrogacion, duda), a sentimientos fundamentales (son los que Bre-
mond -1968- denomina “funcionales” y se ejecutan en personajes principales),

123. Muy conseguida en algunos autores, no en todos, por la dificultad que entrafia; un buen
ejemplo magistral es el de Gene Colan, dibujante de gran capacidad para matizar las expresiones
faciales.

124. Que a su vez, como apunta Gubern (1972: 133-134), puede considerarse en relacion con
el decorado, en una busqueda de fusién organica muy querida por autores decorativistas como
McCay en Little Nemo o Raymond en Flash Gordon.
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a actitudes representativas de personajes secundarios o a representaciones
caracterologicas permanentes (travesura, maldad...). Gubern (1972: 137-8)
especifica alguno de los elementos del cédigo de la gestualidad facial humana
(cejas altas = sorpresa; entrecejo fruncido = enfado; comisura de los labios
hacia abajo = pesadumbre...), haciendo notar de inmediato la gran capacidad
combinatoria que presentan estos rasgos y los matices significativos que pue-
den aportar.

La vertiente del comic relacionada con los pensamientos, recuerdos, dese-
0s, acciones y sentimientos de los personajes se vehicula en el comic sobre
todo a través de la palabra. Cuando se significan mediante la imagen se opta
por insertarlos en los globos, dando, en ocasiones, lugar a la aparicion en lo
iconografico de las denominadas “metaforas visuales”. La tendencia cosifica-
dora, materializadora, del comic (deudora, a su vez, de su condicion de medio
de comunicacion pendiente de una descodificacion facil y placentera), a que
parte de la esfera interior del personaje o nociones abstractas mimetizadas no
se desarrollen mediante la palabra, sino mediante un sustituto visual metafori-
co. Es lo que sucede con sentimientos como el amor (simbolizado por un cora-
z6n), el dolor (simbolizado por las estrellas), el asombro (con el signo !) o la
sorpresa (?), o con nociones como la de tener una idea (simbolizada mediante
una bombilla encendida sobre la cabeza del personaje). Como puede verse, la
tendencia cosificadora tiene un estadio intermedio en locuciones también
metaféricas del lenguaje comun, como “ver las estrellas”, “tener el corazéon
partido”; este hecho parece arrastrar hacia la metafora visual a acciones (ya no
sentimientos o conceptos), del tipo dormir como un tronco (tronco aserrado,
incluso con onomatopeya afiadida), que termina por dar imagenes de alta
redundancia. Los simbolos utilizados son, como puede comprobarse, de dis-
tinto tipo (del corazon al signo de interrogacion) y, curiosamente, se diria que,
frente a la tendencia cosificadora propia del comic, van camino de la abstrac-
cion (véase lo que ocurre con los signos de estupor [>c] o de perplejidad [...],
mas o menos generalizados). En ello vienen a coincidir con las notaciones
musicales mediante las que el comic representa graficamente canciones o sil-
bidos (con o sin pentagrama, y con variedad en tipo y numero de notas). Pero,
frente a los grafemas, signos de entonacion y la representacion musical, signos
como el de estupor (e incluso el de perplejidad) aparecen como ambiguos y
de descodificacion imprecisa.

4.2.2. La verbalidad en el comic

Junto a la iconicidad, la verbalidad, grafica -claro esta-, es el segundo gran
componente conformador del comic. Atiende a la actividad y hecho de hacer
surgir algo en el comic, mediante la palabra rotulada, circunscrita -por lo gene-
ral- en continentes especificos, denominados globos o cartuchos. Implica, por
tanto, el “recurso grafico” (Gubern: 1972) de la rotulacién (tipo y tamaio de
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letra) y el establecimiento de un continente especifico para la palabra,'25 que, en
el caso del globo, no cabe duda de que fue convencion capital para el naci-
miento del comic,'26 en la medida en que posibilitaba la constitucion del didlo-
go entre personajes, y en el del cartucho venia a dotar al comic de mayores
facilidades para la narracion. La palabra de los didlogos adecua su orden a la con-
vencion de leer de izquierda a derecha; este aspecto de la temporalidad -tan
necesario para la recta comprension- es respetado con cierta facilidad por el
comic, aunque, de vez en cuando, es posible encontrar algin descuido.127

Son suficientemente conocidos los componentes del globo, en el que se dis-
tinguen el perigrama o silueta y el delta. Cabria plantear que la forma basica,
aquella que presenta rasgos no marcados, es la que se realiza con perigrama de
forma redondeada, con linea continua y con delta también lineal continuo. Las
variantes sobre esta forma cabe considerarlas y analizarlas en el apartado de la
adyacencia verbal.

4.2.2.1. Verbalidad nuclear

La condicién nuclear del componente verbal estriba en la mimesis efectua-
da por la capacidad referencial de la palabra. Esta referencialidad (casi huelga
decirlo) se interrelaciona con la iconica y obliga al comic a la adecuacion de esta
relacion: a considerar su equilibrio, su complementaciéon o (y no es problema
semiotico menor, como ya se dijo) los efectos del desajuste entre instantaneidad
y discursividad. Es de gran interés notar que el comic presenta en este compo-
nente un dinamismo tendente a vivificar lo escrito para acercarlo a lo oral. En
tendencia similar a la que podia verse en el componente iconico en lo relativo a
estaticidad-movimiento, con la importancia del codigo cinético, en el compo-
nente verbal el comic desarrolla enormemente el juego con la rotulaciéon para
incorporar elementos paralingiiisticos a un mensaje que, ademas, raramente
reproduce situaciones anodinas o de normalidad, bien al contrario, acostumbra
a moverse en la excepcionalidad.

Al igual que en el componente iconico, cuya esencia (y acierto) radica en
conseguir plasmar el momento (y en su caso, la actitud postural o el gesto) mas
significativo, el componente verbal se ve obligado a intentar conseguir la pala-
bra adecuada; las constricciones que nacen de la limitacion del espacio y de la

125. Eco (1968: 170) se esfuerza por hallar el estatuto de este componente del comic y conclu-
ye que, mas que entenderlo como “elemento convencional perteneciente a un repertorio de signos,
seria un elemento de metalenguaje, o, mejor dicho, una especie de sefial preliminar que impone la
referencia a un determinado c6digo, para el descifre de los signos contenidos en su interior”

126. Significativamente, también aparece, como préstamo del comic al cine, en los primeros fil-
mes, como, por ejemplo, en Life of an American Fireman (Gaudreault y Jost, 1995: 147).

127. Como ocurre en la vifieta central de la pagina 259 de From Hell, de Moore y Campbell (Bar-
celona, Planeta DeAgostini, 2001).
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estaticidad del dibujo orientan al cémic, antes que nada, a la parquedad vy, en los
casos de acierto, a la palabra justa.

No toda la verbalidad en el comic es de la misma naturaleza; predomina el
uso -como es logico- de la lengua natural, en su componente convencional y sis-
tematico; pero junto a ella el comic ha acogido con profusion a las onomatope-
yas y (como distingue de forma sutil Gubern -1972: 145) sonidos inarticulados.
La onomatopeya y el sonido inarticulado le ofrecen al comic una forma muy tutil
para dotarse de ruidos y sonidos; la primera como signo caracterizado por suge-
rir un sonido (o una accion) mediante su significante, los segundos, como soni-
dos prelingiiisticos, emitidos por el aparato fonador humano.

La onomatopeya (situada en los margenes del sistema lingiiistico de las len-
guas naturales, por su tension entre negar la arbitrariedad del signo y ser absor-
bida por el sistema) se presenta en el comic con clara tendencia a la estabilidad
del significante, por su repeticion, que busca quedar fijada en el codigo. Asi
como el sonido inarticulado suele ser ubicado en el globo, la onomatopeya
forma parte del fondo, lo que hace que, a su fuerza expresiva en lo fonético, el
comic sume las posibilidades de expresividad visual, por el rotulado, lo que sin-
gulariza al comic frente a literatura o pintura (Gubern: 1972: 152).

Como modalidad mixta entre lo verbal y lo icénico aparecen en el comic
signos, destinados por lo general a situaciones de gran expresividad, en los que
se conjugan onomatopeyas, sonidos inarticulados, iconos de significado recono-
cible (tipo calavera o cartucho de dinamita), con otros no codificados (puntos,
volutas...) que complementan a los anteriores y significan en conjunto.

4.2.2.2. Verbalidad adyacente

Lo nuclear de la verbalidad del comic se modifica por la intervencion de
componentes adyacentes. Entre ellos puede distinguirse la forma y tamano de
globos y cartuchos, las variantes y semantizacion del perigrama y del delta (que
también, obviamente, repercuten en lo iconico), las modalidades de dialogo (o
mono6logo) y voz en relato, los tipos de voz y las variantes del rotulado.

Como apunté mas arriba, globos y deltas presentan una forma no marcada
(perigrama redondeado, con linea continua, con correspondencia delta-perigra-
ma), que se modifica con frecuencia con varias finalidades: ya sea para adscribir
un globo a varios personajes (delta multiple), ya para referir varios globos a un
mismo personaje (perigramas encadenados), ya para anadir significados suple-
mentarios al contenido del globo. Este ultimo aspecto supone la iconizacion de
perigrama y delta con significados relativos al origen y naturaleza de la fuente de
emision (delta y perigrama estriados para sefialar sonido procedente de artefac-
tos), condicion del contenido (delta y perigrama de burbujas para indicar sueifio,
recuerdo, semiconsciencia), o elementos paralingiiisticos (linea discontinua para
voz baja, estriada para enfado, estalactitica para gélida...). Siendo esta la situacion
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normal en el comic, hay autores que evitan el perigrama, sorteando con ello el
efecto infantilizante del globo. Suele ser esta la opcion de autores, por lo gene-
ral, muy conscientes de la cualidad pictorica de su dibujo, como es el caso de
Hogarth o Foster.

El cartucho (que Gubern denomina “apoyatura”) puede presentar también
variantes en su forma (por lo general rectangular y de linea sencilla, con dibujo
sobrio, encapsulado en la vifieta) pero, por su indole de continente de texto narra-
tivo y su atribucion al narrador (instancia no presente, por lo general), son meno-
res que las vistas (y posibles) en globos y no tienen como finalidad modificar el
contenido, sino embellecerse o adecuarse como componente visual de la vifeta.
Asi ocurre cuando un cartucho pasa a figurar como un pergamino o se acomoda a
un objeto del decorado. La importancia informativa del cartucho, por otro lado,
puede dar lugar a que se convierta en una vifieta, en la que, invirtiendo los térmi-
nos, puede acoger junto con la leyenda que le es propia, imagenes complementa-
rias. Sus funciones, en fin, son, como en toda imagen (Barthes, 1982) o bien la de
anclaje, para orientar sobre el sentido de la imagen, o de relevo, para aportar infor-
macién complementaria, en cuanto a acontecimientos, a cambios temporales o de
lugar; de forma mas precisa, Lacassin (1992: 400-402) sefiala siete funciones dife-
rentes para el cartucho: marcar el paso del tiempo, atenuar los efectos de la dis-
continuidad, aumentar el suspense, refrescar la memoria del lector, presentar un
nuevo episodio, concluir uno que acaba y presentar un héroe.

Forma peregrina de verbalidad es la que proporcionan carteles, letreros y eti-
quetas. Volcado en su finalidad informativa, con la radical decision de favorecer
la descodificacion, el comic aprovecha la falta de rigidez, la ausencia de una
reglamentacion constrictiva, y echa mano de recursos sin importar que puedan,
incluso, romper cualquier atisbo de verosimilitud

Al igual que en el cine en el comic pueden distinguirse diferentes tipos de
voz, atendiendo a su procedencia: voz en in, referible mediante globo a figu-
ras en campo y basica para el desarrollo del dialogo o, en su caso, el soliloquio
o el monologo; voz en off, referible a figuras del mundo diegético, pero ausen-
tes del encuadre, al que se ligan con globo cuyo delta sale fuera de campo;
junto y frente a ambas, la voz en over es adscribible a la instancia narrativa
extradiegética y presenta una funciéon narrativa de “apoyatura”, para informar
de alteraciones temporales, espaciales o argumentales, para ofrecer juicios o
valoraciones...

La verbalidad grafica adyacente debe contemplar también los aspectos con-
cernientes al rotulado de la palabra. El grafismo permite el empleo funcional de
diferentes tipos y tamafo de letra, o de modificaciones estéticas en el rotulado,
que pueden llevar desde las formas mas neutras que buscan cubrir la mera fun-
cionalidad de soporte de un significado, hasta aquellas que reclaman, mediante
su opacidad, atencion hacia su propia forma y se iconizan para comportar signi-
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ficado en si mismas, y a la que son muy sensibles algunos creadores como Dick
Browne, en Higar the Horrible.128

La relacion entre imagen y texto puede presentar diferentes aspectos. Ya
Barthes habia notado la diferencia de funcion del texto que reforzaba o repro-
ducia la informacion dada por la imagen, de aquella en la que el texto aportaba
informacion nueva; cabe sumar también la disociacion que puede producirse
entre dibujo y texto, con fines irénicos, humoristicos o poéticos (Masson, 1985:
92) y, ademas, como la atencion a uno de los componentes repercute en el otro,
mermandole importancia o, por el contrario, dandole mayor consistencia.!29

La indagacion en esta linea sigue siendo sustancial (Lefevre y Baetens, 1993),
y conviene anadirle pesquisas en cuanto a la forma: son significativas también la
relacion cuantitativa, el equilibrio o desequilibrio entre ambos componentes, y
la estilistica, la concordancia o no de estilo entre dibujo y rotulado.

Las funciones de la palabra en el comic vienen a ser coincidentes con las del
rétulo en el cine mudo. Como aprecian Gaudreault y Jost (1995: 78-9), la pala-
bra produce unos efectos lingiiisticos, en cuanto que aporta informaciones que
la imagen no da: especifica un significado entre varios posibles (anclaje), orien-
ta ideologicamente la interpretacion del lector-espectador, da nombre a lo que la
imagen no puede nombrar (espacio, tiempo, personajes), posibilita el estilo
directo, al ponerse en boca de los personajes; tiene también efectos narrativos:
contribuye a crear el mundo diegético, resume las acciones, con lo que actia
sobre el ritmo del relato, permite anticipar lo venidero vehiculado por la imagen
y puede interrumpir el desarrollo del relato visual.

4.3. La constitucion de la secuencia de vifietas como conjunto plastico
y narrativo

El comic se configura como texto a base de vifietas que se estructuran entre
si con una finalidad, generalmente, narrativa y/o estética. Cuando en el comic se
pasa de la unidad basica, la vifieta, a unidades superiores, nos encontramos ante
el nivel que podriamos denominar sintactico.130

128. Es el caso de Bob Thaves, quien tenia clara la funcion de estos elementos de la verbalidad
adyacente, como manifestaba en 1975: “No queria hacer el «bocadillo» habitual. Opino que los «boca-
dillos» a menudo son un estorbo y ademas pienso que el bloque de letras «de titular» resulta mas
comico o mas alegre. Pensé que la rotulacién debia contribuir al tono del «cartén» y esto no es posi-
ble en el caso del «bocadillo» corriente.” (en Coma, director, 1982: 736).

129. Es lo que considera P. Craig Russell: “Una de las mejores cosas de las palabras es que te
hacen ir mas despacio y esto te permite absorber los dibujos. Comprobé que aprecio mas lo visual
cuando Jeo una historia grafica porque, aunque puede que esté concentrando la atencion en las pala-
bras, al mismo tiempo absorbo los dibujos.” (en Coma, director, 1982: 930).

130. Entiende Eco (1968: 172) que: “La relacion entre encuadres sucesivos muestra la existen-
cia de una sintaxis especifica, (0 mejor de una serie de leyes de montaje).”
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En este sentido, el nivel sintactico del comic se constituye por la relacion de
yuxtaposicion y combinacion entre vifietas, en una operacion, que puede deno-
minarse como “montaje”, por similitud al cine; con la diferencia obvia de que el
comic no trata de conseguir el resultado de la ilusion de movimiento continuo,
a partir de fotogramas-vifietas inméviles, sino, como bien dice Eco (1968: 172),
de “realizar una especie de continuidad ideal a través de una real discontinui-
dad”131 Si en el comic no es lo mas habitual el denominado montaje en el plano
(del que presentan ejemplos memorables Eisenstein o Welles), el comic hace uso
de él con mucha frecuencia (haciendo de necesidad virtud), de tal manera que
la misma vifieta acoge dos acciones simultaneas, realizadas por sujetos distintos
pero vinculadas entre si, aprovechando una disposicion en profundidad espacial
y, por lo general, con profundidad de campo.

Desde el punto de vista técnico supone la disposicion de vifietas sobre una
superficie, que funciona como hipercuadro o “parrilla”; pero sustentados en esta
operacion fisica, se estan produciendo dos efectos que la trascienden: uno narra-
tivo y otro plastico. El montaje, entonces, ha de ser entendido en el comic como
operacion mediante la que se articula y da forma a un material compuesto por
formas menores, basicas: ciertamente el montaje es la operacion que constituye,
que da forma acabada, al mensaje en este medio.

Las relaciones se establecen entre vifieta y vifietas y en cuanto a todos sus
componentes. Por eso no deja de ser una reduccion el considerar -como se hace
con frecuencia- que el montaje implica la construccion de un tiempo y de un
espacio mentalmente continuo; en realidad, estos son componentes basicos para
que se desarrolle un asunto hecho por personajes.

La operacion basica que subyace a la sintaxis del comic (como averigu6 Metz
para el cine) es, sin duda, la metonimia, dado que la vinculacion (el raccord)
entre vifietas implica la relacion entre elementos diferentes que comparten, sin
embargo, componentes comunes.

4.3.1. Las unidades sintdcticas bdsicas

Las unidades resultantes de la combinacion y yuxtaposicion de vifetas en el
comic pueden ser de dos tipos: fisicas o espaciales (la tira,132 la pagina,!33 el cua-

131. Se ha de tener precaucion, no obstante, al cruzar comic, cine y novela, para que no se pro-
duzca la confusion entre movimiento y desarrollo de la trama: es el cine el que propicia la lectura
del comic desde el punto de vista del movimiento, mientras que la novela ayuda a entender mejor el
desenvolvimiento del comic desde lo argumental.

132. Definida por Eisner (1996: 157), para la tradicion occidental, como “serie de vifietas (de
izquierda a derecha) de una pagina”.

133. La definicion que aporta Gubern (1972: 37) es: “estructura de montaje peculiar de ciertos
comics, que se caracteriza por estar concebida y realizada para ser reproducida sobre la integridad
de la superficie de una pagina, para lograr una unidad grafica con coherencia plastica global”. Para
Eisner (1996: 157) es, simplemente, “una hoja de la publicacioén o area total de trabajo”.
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dernillo, el book o album)!34 y narrativas (la secuencia, el capitulo, el episodio,
la parte): lejos de ser meras condiciones de reparto material, estas unidades tie-
nen trascencencia significativa.

La cualidad estatica, pictorica, del comic hace que en el montaje se esta-
blezcan relaciones entre vifietas no equiparables a las relaciones entre planos
propia del cine. Asi en el comic se dan relaciones entre componentes como for-
mato y tamafio, que dan lugar a diferentes resultados plasticos y narrativos; y
también se facultan relaciones sintacticas entre vifietas no contiguas (en la
misma tira o en la misma pagina, sobre todo).

Con respecto a las segundas, si parece apropiado que el comic adopte uni-
dades de la narrativa literaria (como el episodio o capitulo, por su condicion
tematica y grafica facilmente hacedera y perceptible), cabe plantearse si es
adecuado el adaptar al comic las unidades cinematograficas (o teatrales), como
la secuencia o la escena y en qué sentido hacerlo. La peculiar condicion tem-
poral, espacial y argumental de la vifieta (que da lugar a una alta concentracion
significativa), hace que, si desde el punto de vista material puede ser equipa-
rable al fotograma, desde el punto de vista semantico (y, en cierto modo, sin-
tactico) pueda hacerse claramente equivalente al encuadre o al plano (cuando
hay diferencia) y al plano secuencia, y en ocasiones, rebasando estas unidades,
a la escena, que se define, precisamente, por “su unidad de tiempo y/o lugar”
(Gubern, 1972: 163) o a la secuencia, definida por “su unidad de accion dra-
matica” (id.). De todos modos, cuando la concentracion significativa del comic
no es extremada, la secuencia (como conjunto de vifietas que vehiculan un
fragmento unitario de argumento con mantenimiento de espacio y tiempo) es
unidad basica del montaje del comic.

En cuanto a los signos de puntuacion, el comic trata de evitar (por econo-
mia expresiva y de material) el empleo de los demarcadores de secuencia como
los utilizados por el cine, del tipo de los fundidos o cortinillas.

Caso extremo de la condiciéon expansiva de la vifieta es el del montaje en
ventana, en el que una vifeta sirve de continente a otra con la que establece
relaciones variadas: accion de mirar y lo visto (forcejeando con la simultanei-
dad), o dos acciones inmediatas de otro tipo, algo que se va abriendo camino
en el cine (por influjo del video), en peliculas tan significativas como Diario
intimo, de Greenaway.

134. Se trata de una publicacion de comic en formato de libro. Algunos autores distinguen el
album del “comic book”, al que consideran de formato americano, destinado a narraciones de
superhéroes.
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Figura 1. Al Capp, Li’'l Abner. © Capp Enterprises, Inc.
All rights reserved.

4.3.2. La asociacion de vifietas y su fundamento

La asociacion de vifietas se efectua, en ultimo extremo, por la tendencia cog-
noscitiva del ser humano a relacionar elementos delimitados que se presentan a
su consideracion; esta tendencia se subraya, obviamente, cuando los compo-
nentes ofrecen aspectos que los hacen relacionables. En el comic (como en
otros ambitos del conocer y estéticos) los tipos de asociacion entre vifietas (ya
consecutivas, ya distantes) se gradian, desde los que responden a un estimulo
logico (identidad, similitud, consecuencialidad, secuencialidad temporal) hasta
aquellos que plantean una vinculacion arbitraria, pasando por tipos como los
nacidos del contraste, que son menos 16gicos. Los primeros son los mas fre-
cuentes en el comic, como es de esperar, dada su indole fundamentalmente
narrativa, con mensajes de alta previsibilidad.

4.3.3. Tipos de articulacion

En la medida en que cada vifieta se configura como una unidad argumental,
(y, por tanto, espacial y temporal) y plastica, la estructuracion de estas unidades
implica articulaciones en ambos ambitos.

La actividad de puesta en plana o pagina (la disposicion de vifietas en la
superficie de la pagina) debe contar no sélo con las necesidades y efectos narra-
tivos, sino con los plasticos, o mejor, debe contar primordialmente con estos.
Los factores que intervienen en esta actividad son el namero de vifietas por pagi-
na, su tamano, la proporcion entre ellas y sus formas, el cierre o abertura del
hipercuadro o malla que las acoge y el grado de ocupacion de esta superficie
basica por parte de las vifietas (Groensteen, 1999: 107). La puesta en pagina
puede deberse a diferentes factores y tiene como resultado un determinado efec-
to visual (regular, irregular, lineal, geométrico, agobiante, claro...) que tienen
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que ver con lo estético en si, con el ritmo de visionado y de lectura y con la sen-
sacion que provoca en el espectador.

No hay, como es comprensible, ninguna formula obligatoria para la disposi-
cion de las vifietas en el hipercuadro de la pagina o en las unidades mayores. No
obstante, es obvio que hay una disposiciéon canonica que articula con tendencia
a la regularidad, varias vinetas (2 6 3) en tiras y éstas (3 6 4) en la pagina, con
una caja similar a la de la figura 3.

Sobre esta disposicion, que se podria denominar convencional, las posibili-
dades que se abren son numerosas, como podra verse en el episodio de Torpedo
que analizo mas adelante. Peeters (1998: 41-64) trata de sistematizar esta diversi-
dad y apunta a la utilizaciéon decorativa (en la que la disposicion de la pagina
busca el efecto o el efectismo estético) y la que denomina (de forma poco acer-
tada) “retorica” (en tanto se produce una relacion necesaria entre diseilo de pagi-
nay necesidades expresivas y del relato; 1o que -si bien se mira- no ha de ser una
modalidad, sino la situacion de felicidad a la que debe tender cualquier disefio.

Por su parte, Groensteen (1999: 114), tras puntualizar sobre la amalgama de
criterios de Peeters, plantea utilizar nociones como las de regularidad y discre-
cion, y sus contrarios, y la combinacion de los cuatro, para enfocar el analisis de
la puesta en pagina.

Atendiendo al aspecto narrativo en la secuencia de vifietas, el comic, al igual
que el cine, efectiia articulaciones de espacio y tiempo sustentadoras de la
accion. El cambio de vifeta a vifieta precisa de la construccion de un espacio
imaginado coherente (que no continuo, la mayor parte de las veces) y de un
recorrido temporal ordenable; del mismo modo, el cambio de secuencias puede
requerir conectores que faciliten la articulacion del texto.

4.3.4. Articulacion espacial

La construccion del espacio coherente en el comic se efectuia, fundamental-
mente, mediante el mantenimiento de fondo y figura. El caracter estatico y elip-
tico de este medio, y el peso especifico de la vifieta (frente a la ilusion de
movimiento y continuidad del cine) hacen, no obstante, que se relajen (hasta
desatenderse) algunos procedimientos de articulacion espacial habituales en el
cine para la consecucion de un fingido espacio continuo, como el manteni-
miento de la escala, el raccord de direccion (tanto el de miradas como los de
movimiento: laterales y en el eje), el de voz -letra en este caso- (en contracam-
po, en fuera de campo o en eco, entre secuencias); asi, cuando el comic emplea
un conector como el del raccord espacial (al que suelen adjuntarse el de accion
y el de movimiento), queda de manifiesto su condiciéon extrafa, como puede
verse, por ejemplo, en el conocido pasaje de Spider-Man (Al Migrom y Jim Moo-
ney) en el que el héroe trepa por el esqueleto de un dinosaurio expuesto en un
museo y se esconde en su interior.
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Esta forma de articular hace que (frente al espectador de cine, “llevado” por
la ilusion de imagen continua) el lector de comic se vea obligado a un mayor
esfuerzo (aunque casi siempre pequeno) de rellenado del mensaje.

4.3.5. Articulacion temporal

También es distinto, frente al cine, el empeio del comic en cuanto a crear
la ilusion de tiempo continuo. El comic apela a la ilusion de tiempo durativo en
el interior de la vifieta (por convencion de lectura, inducida por dibujo y pala-
bra). Cuando rebasa la vifieta, el comic se preocupa por la continuidad temporal
en cuanto a solucionar problemas de orden lineal, de ritmo, de frecuencia o de
subjetivizacion.

La sucesividad, que es la situacion temporal normal, se apoya en el comic
(como en las artes narrativas) en el vector de lectura y en el desarrollo argu-
mental.

La anacronia le plantea al comic graves problemas. La imagen es, por axio-
ma, presente exclusivo; en principio, no tiene marcas (como ocurre en el len-
guaje natural) que le permita significar pasado o futuro. La sefializacion del salto
atras o adelante ha motivado, entonces, (ademas de las 16gicas modificaciones en
figura y fondo) la aparicion de signos especificos, como nubes, que marcan la
inconsistencia, la no realidad presente de lo que contienen (evanescencia del
recuerdo y porvenir, intangibilidad...); el rasgo pertinente, no obstante, viene a
ser el de la falta de firmeza o rotundidad.!3> Como en otros capitulos, el comic
innova sobre este rasgo, insertando las imagenes en los ojos o en el cerebro,
como entrada en la interioridad siquica o asiento del recuerdo o la facultad deno-
minada por Aristételes “estimativa”, respectivamente) (recuérdese que el cine,
con frecuencia marca el flash-back con un travelling o zoom de acercamiento
a los ojos del personaje):

135. Como puede verse, con cierta claridad, en el uso que hace Campbell, en From Hell (Moore
y Campbell, Barcelona, Planeta DeAgostini, 2001, pp. 314 y 406), trazando con recta continua, a
regla, el cuadro de la vifieta, para indicar presente, y trazando la linea a mano alzada, irregular, con
ondulaciones, para senalar recuerdo.
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Figura 2. W, Eisner, Spirit (1946) © DC Comics, publicado por Norma Editorial.
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La falta de precision de la imagen en relacion al tiempo hace, también, que
el expresar un paso de tiempo determinado (cinco minutos, cuatro horas, dos
dias) sea un problema para el autor. Como reconocen los autores, la solucion
mas facil entonces es la de recurrir a la palabra.

Como arte secuencial, fundamentado en la linealidad temporal, el comic (al
igual que novela y cine) debe resolver los problemas que le plantea la simulta-
neidad. Cémic y cine utilizan al respecto procedimientos como el aprovechar la
profundidad de campo, hacer coexistir en el mismo encuadre las dos acciones,
dividiendo la imagen (split-screen) y, sobre todo, el montaje alternado (cross-cut-
ting). La cualidad singular del comic, en cuanto arte espacial ademas de tempo-
ral, permite aprovechar la posiblidad de prescindir de la linealidad y utilizar la
puesta en pagina para plantear opciones a las acciones simultaneas, como ocu-
rre con frecuencia en las portadas de los tebeos de humor; opciones, que no
soluciones, obviamente, porque, del mismo modo que sucede en cine y novela,
todo esfuerzo por ir contra la linealidad s6lo redunda en su subrayado.

4.3.6. Articulacion de secuencias

Lo mas comun es que las secuencias se articulen en el comic mediante el
recurso a la progresion de la trama, con la continuidad de los personajes. Sin
embargo, el comic puede utilizar en ocasiones conectores especificos, como
fragmentos narrativos insertos en cartuchos (con voces en over o en off), a
manera de procedimiento literario, o, incluso, como el cine fundidos “fotografi-
cos”, procedimiento éste muy infrecuente por ir contra la tendencia condensa-
dora (y econ6émica) propia del comic.

4.3.7. El ritmo visual como efecto de la puesta en pdgina

Con mucha frecuencia las decisiones tomadas con vistas a la puesta en pagi-
na tienen que ver con “emparejamientos plasticos” (Groupe p, 1993: 317) y, mas
precisamente, con la consecucion de un determinado ritmo visual, entendido
éste como la repeticion de al menos tres fenomenos comparables, que viene a
configurar una isotopia plastica. En tal efecto entran en juego tanto las unidades
mayores (la propia vineta, los rotulados de globos y cartuchos, o las figuras de
objetos y personajes), como los propios formantes. Asi, podran distinguirse rit-
mos de colores, de textura y de la forma, y en estos ultimos se podra atender al
ritmo de dimension (que resulta del juego con los volimenes), de posicion (que
toca a las distancias de las figuras entre si, o a su ordenacion respecto a un eje)
y de orientacion (que atiende a la secuencia de figuras segin una medida regu-
lar, v.g., cuadrados presentados en serie sobre su base o sobre uno de sus angu-
los) (Groupe u, 1993: 203).
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4.4. La narratividad en el comic. El analisis del comic como relato

Aun constatando el hecho de que la vifieta ya puede ser considerada en si
misma un microrrelato, es notorio que el comic fia su condicion narrativa en la
combinacion de vifietas.13¢

Como ocurre con cualquier estructura, ello implica que las unidades que la
constituyen comienzan a adquirir nuevos valores, por la relacion que entablan
con otras unidades. De otro lado, al tratarse de una narracion, se generan en el
comic categorias y estructuras especificamente narrativas.

A la base de cualquier consideracion al respecto debe hallarse la temprana
percepcion de la semiotica (Jakobson: 1988) de la presencia de un dispositivo
comun a toda narracion, independientemente de la materia en que se desarro-
lle, ya sea novela, cine o comic.

Entendido, sustancialmente, el texto narrativo (como se avanzo en el primer
capitulo), como un “conjunto finito y estructurado de signos [...] en el que una
instancia enunciadora cuenta una historia” (Garcia Jiménez, 1993: 136), sus
componentes y categorias basicas han sido puestas de manifiesto por la narrato-
logia estructural y (1a) semiotica.

Como ya quedo expuesto por extenso (cfr. caps. 1y 3), la distincion, basi-
ca en lingiiistica y semiotica, entre enunciado y enunciacion se reacomoda en
narratologia en conceptos que recubren distinto significado: historia /discur-
so. En realidad, el texto solo se presenta de inmediato al lector como enun-
ciado o discurso vy, si extremamos la consideraciéon, como una superficie
textual determinada. Conocido el cédigo de este enunciado, es cuando se
manifiestan el resto de componentes. Como aprecié Benveniste (1966), todo
enunciado lleva insitas las huellas de la enunciacion que lo originé. Por ello,
el enunciado nos revela la instancia enunciadora, con las categorias que la
componen: persona, voz, nivel narrativo, perspectiva, calidad y cantidad de su
conocimiento. Claro es que este planteamiento revela una paradoja (mas agu-
dizada, o llamativa en literatura) en cuanto a la importancia de los integrantes:
si, por un lado, la evidencia resalta la inmediatez del enunciado, por otro no
cabe duda de que el origen de todo texto escrito (o, en este caso, dibujado y
escrito) ficcional se encuentra en la instancia de la que surge: el narrador
(Hamburger, 1957). Junto a la instancia enunciadora el enunciado transmite
(es) una trama que, en su -digamos- estructura profunda, comporta una his-

1306. Viene a ser excepcional que la puesta en serie en el comic no conlleve finalidad narrativa,
habida cuenta de la disposicion fundamentalmente evasiva de este medio de comunicacion. Bien al
contrario, el comic-book ha ido subrayando la condicion narrativa de este medio hasta aproximarla
a la novela, con lo que ello supone de adopcion de rasgos mas propios de lo literario, como la mayor
verbalidad o el uso menos economico del espacio; algo muy perceptible en textos como From Hell
(Moore y Campbell) y menos en Mauss (Spiegelman).
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toria. Por trama -como es bien sabido- ha de entenderse el conjunto de suce-
sos y agentes tal y como se presentan en la narracion; mientras que por histo-
ria (concepto que nace de una abstraccion sobre la trama) se entiende los
sucesos ordenados cronologica y logicamente. Este par de conceptos (aporta-
dos muy pronto por la narratologia nacida del formalismo ruso, tras Propp) es
de gran interés para entender la configuracion del mundo posible ficcional, en
la medida en que, al ponerlas en relacion, iluminan las operaciones que cons-
tituyen el objeto estético: selecciones y manipulaciones en acontecimientos,
actantes y en las series espacial y temporal. El receptor, en fin, puede dete-
nerse en el aspecto significante del texto, en como esta configurada la super-
ficie textual, con lo que se cubre la atencion a los componentes fundamentales
del dispositivo narrativo. Cada componente, a su vez, esta integrado por un
conjunto de categorias constitutivas.

Asi, el analisis del comic en este componente lo entiendo planteado, basica-
mente, como la percepcion, deslinde y estudio de un enunciado o discurso, con
determinada superficie textual, producido por una instancia enunciadora, que
transmite una trama, cuya peculiaridad se manifiesta por su relaciéon con su his-
toria, entendida a partir de operaciones generativas como la propia constitucion
del narrador, la tematizacion, la temporalizacion, la espacializacion, la caracteri-
zacion, la estructuracion y la textualizacion.

4.4.1. La estructura profunda
4.4.1.1. La bistoria

La teoria de la narrativa ha distinguido, por lo general, dos o tres macroes-
tructuras basicas en el relato y fundamentales, asimismo, para el analisis: el dis-
curso o enunciado, que se ofrece de forma inmediata a la lectura y es nocion
formal, y sobre €l, las nociones o planos (o “grados” -Bobes, 1993: 141-, si se
atiende a la actividad y resultado de abstraccion) de trama e historia.!37 La dife-
rencia entre trama e historia es gradual, la propia del grado de abstraccion que
se efectie en el analisis, y el criterio para oponerlas es “fundamentalmente el
orden” (Bobes, 1993: 112). Ambas configuran la materia del relato y no entrafan
respeto a la literalidad del texto (como tal admiten resumen), y se oponen al dis-
curso, forma superficial del texto, que exige respeto a su literalidad.

Las tres nociones, capitales para configurar una teoria de la narracion y, por
ende, para establecer cualquier metodologia de analisis e interpretacion de rela-
to, muestran dificultades de comprension.

137. Sobre estas se ha afiadido también, por parte de Genette, la de récit, o hecho de contar el
relato (ademas de superficie textual), y la de “modelo narrativo”, por parte de Segre (1976).
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La de historia presenta -a mi modo de ver- una ambigiiedad significativa
que, si es disculpable (o disimulable) en la teoria, se hace perniciosa en la
practica de analisis e interpretacion. Buena parte de esa ambigiiedad semanti-
ca viene de que en el concepto se cruzan dos significados distintos. La histo-
ria ha de ser entendida en todo caso como nocion surgida de la abstraccion
sobre la trama; pero en unos autores se entiende como comprehensiva de la
totalidad de componentes del mundo ficcional, 138 mientras que en otros esa
condicion no se nota, y queda especificada y restringida como la estructura
medular del relato,!3° vertebrada por la relacion temporal y/o causal, princi-
palmente.

Aristoteles concede primacia a la 16gica frente al tiempo, en la configuracion
de la tragedia, mientras Tomashevski (1982) describe 1a historia (fabula, en su
terminologia) cefiida a los acontecimientos y estos al tiempo.140 Pero la abstrac-
cion del discurso a la historia entrafia su dificultad, ya desde la propia teoria, por-
que, como advierte Todorov (1970: 158), es dificil mantener la nocion de
cronologia ideal, porque “la historia raramente es simple”, al estar compuesta
por varios hilos, con su temporalidad propia; aunque si es cierto, como percibe
Segre (1976: 35), que la sintesis que el receptor va realizando en su memoria,
tiende a reordenarse en fabula o historia.

En correspondencia con los problemas que plantea la delimitacion signifi-
cativa de la nocion de historia, tampoco la nociéon de trama escapa a la confu-
sion y la ambigiiedad. Como se apunté mas arriba, la diferencia entre trama e
historia estriba en el grado de abstraccion y el criterio para oponerlas es fun-
damentalmente el orden, como ya se dijo. La trama aparece como correlato de
la historia, entendiendo que trama es la historia tal como se presenta en el rela-
to, con sus alteraciones temporales, pero, ademas, con las modificaciones pro-
pias de la intervencion enunciativa. Historia y trama, como bien percibe Bobes
(1993: 411) admiten resumen, pero el resumen de ambas revela que acogen (o
prescinden de) elementos distintos. La historia, en particular, prescinde de la
presencia del narrador, aunque, en rigor, no pueda dejarse de lado que le es
debida la seleccion de sus componentes. Por otro lado, se entiende que la his-
toria ofrece el significado (Bobes, 1993) del relato, pero, en realidad, 1o que

138. Como afirma Chatman (1990: 29): “la bistoria es, en cierto sentido, la sucesion de suce-
sos que presuponen el conjunto total de todos los detalles concebibles, es decir, aquellos que pue-
den ser proyectados por las leyes normales del universo fisico.”

139. Para Rimmon-Kenan (1983: 3), “Story designates the narrated events, abstracted from their
disposition in the text and reconstructed in their chronological order, together with the participants
in these events”.

140. ”Se denomina fabula al conjunto de acontecimientos relacionados entre si sobre los que se
nos habla en la obra [...] La fabula se opone al argumento [trama, en la terminologia que utilizo]: los
mismos sucesos pero en su exposicion, en el orden en que se comunican en la obra, en la relaciéon
en que aparecen en la obra las informaciones sobre ellos”.
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ofrece es el significado basico, porque se producen modificaciones de sentido
en los otros dos niveles. De igual modo, cuando se expresa que “el nivel de las
funciones [...] proporciona la mayor parte del sistema narrativo.” (Barthes,
1970: 28), se esta haciendo una generalizacion excesiva (en este caso por la
amplitud de la nocion de historia o fabula), porque buena parte de ese sistema
viene dado por las modificaciones que se acogen en la trama. También cabe
plantear si algo propio de la forma de contar pasa a la historia o coincide con
componentes de la historia; el hecho de que algunos componentes narrativos
(sucesos, intervinientes, lugar, tiempo) se observen en los dos niveles ya
puede producir confusion, pero, ademas, puede pensarse si en la historia se da
punto de vista (Garcia Landa, 1998: 190) o si -en otro orden de cosas- la his-
toria debe acoger los comentarios del narrador: dejar reducida la historia a los
sucesos es dar una importancia a la accion no sélo capital, sino exclusiva; algo
que puede ser explicable por la deuda de los modelos narratolégicos canéni-
cos con relatos folkoricos o miticos.

A efectos de la practica de analisis e interpretacion es preferible mantener
distintos los niveles de historia, trama y discurso (o superficie textual), porque
de este modo se aporta mayor claridad. Algo que se percibe mejor cuando se
trata de entender estos conceptos como resultado de una actividad abstractiva:
la trama, asi, es el resultado de una primera sintesis significativa hecha por el lec-
tor sobre el discurso,4! mientras la historia seria el resultado de una segunda
operacion de abstraccion.

Estas operaciones de abstraccion, que lleva a cabo el lector (y el investiga-
dor, como lector) no tienen una sola formula o camino (ni, por tanto, un solo
resultado), y dependen de factores como la decision sobre los focos de interés
argumental o la intencién pragmatica; dicho de otro modo -como advierte Eco
(1993: 147)- “la fabula [historia] se construye en el nivel de abstraccion que se
considera mas fructifero desde el punto de vista interpretativo.”’142 La interpre-
tacion que se efectia en la lectura, ademas, respeta (o es coherente con), la iso-
topia o camino de significado, adoptado desde el principio (literal, metaforico,
alegorico, moral), y depende de la competencia intertextual del lector (Eco,
1993: 149), quien actualizara de formas diferentes el mismo texto, segun el
conocimiento que tenga de relatos parecidos o del relato que ha dado lugar al
texto que lee.

141. Como propone Eco (1993: 146): “En un texto narrativo, la trama se identifica con las
estructuras discursivas. Sin embargo, también cabe interpretarla como una primera sintesis que el
lector trata de hacer sobre la base de las estructuras discursivas, una serie de macroproposiciones
mas analiticas que dejan todavia indeterminadas las sucesiones temporales definitivas, las conexio-
nes logicas profundas.”

142. Ejemplifica Eco (1993: 147) proponiendo que se puede tomar Ivanhoe como la historia de
los sucesos acaecidos a los personajes (Ivanhoe, Cedric, lady Rowena, Rebecca...), pero también
como la historia de choque de clases y etnias (normandos y anglosajones).
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4.4.1.1.1. La accion y las unidades bdsicas del relato

Se considera a la accion,43 por lo comun, la esencia del relato, algo que no
debe hacer perder de vista que pueda ser débil (Aumont: 1996: 113) o ceder su
importancia al juego estilistico del discurso o a otros componentes.!44 Sus uni-
dades basicas constitutivas son los propios sucesos, los personajes, el espacio y
el tiempo, que forman esquemas al combinarse en torno a una de ellas que ejer-
ce la funcion de dominante.

Un analisis semiotico anima a contemplarlas y entenderlas desde enfoques
semanticos, sintacticos y pragmaticos. No cabe duda de que estas unidades pue-
den ser entendidas por su capacidad semantica, por su significado (o, de otro
modo, por su referencialidad interna) o por su capacidad de remitir a la realidad
empirica. Sin embargo, el enfoque predominante en el estudio de la historia,
desde los comienzos de la narratologia con Propp, es el sintactico, en el que se
observan las acciones (y secundariamente los personajes) desde su vertiente
relacional y de construccion.

Se considera que la unidad minima del relato es el acontecimiento o suceso;
a veces, en lo teatral y en el cine, se sustituye por una nociéon tan imprecisa
como la de “situacion”,145 y la reflexion sobre el comic ha de estar atenta a estas
posibilidades. Decidir qué pueda ser considerado como suceso en un texto
depende tanto de su vinculacion con la referencia (la “realidad”) como con la
vision del mundo imperante.146 Este planteamiento lotmaniano implica com-
prender el acontecimiento desde el plano semantico,4” pero ciertamente, de
forma distinta a como lo hizo Veselovski cuando defini6 el motivo en relacion
con la referencia.!¥8 El planteamiento semantico de Veselovski fue pronto com-

143. A los efectos de nuestra indagacion, la accion puede ser definida, como hace van Dijk
(1992: 243), como “un suceso ocasionado por un ser humano.”; se ha de tener en cuenta, ademas,
que la semiodtica estudia las acciones “en papel”, las acciones ya descritas (Greimas, 1990: 21).

144. Es excepcional, por otra parte, el hecho de que no pueda establecerse la historia a partir
de un argumento, como ocurre en El afio pasado en Mariembad (Alain Resnais, 1961), o en la pri-
mera parte de la novela de Agustin Cerezales, La paciencia de Juliette (Madrid, Alfaguara, 1997); en
el comic es mas dificil que se produzca tal contingencia, por su vocacion a favorecer la comprension
del lector.

145. Soriau, en Les deux cent mille situations dramatiques (1950) entiende la situacion como
una figura estructural en la que hay un equilibrio de fuerzas; se entiende que en un momento dado
de la obra y como resultado de la relacion de funciones de los actantes.

146. Asi lo advierte Lotman (1982: 287): “En El Heptamerdn, de Margarita de Navarra, la alta
sociedad separada durante un peligroso viaje a través de lugares montafiosos inundados por las cre-
cidas vuelve a reunirse felizmente en un monasterio. El hecho de que murieran criados (ahogados
en el rio, devorados por los 0s0s, etc.) no representaba un acontecimiento.”

147. ”En un texto”, afirma Lotman (1982: 285), “acontecimiento es el desplazamiento del per-
sonaje a través del limite del campo semantico”.

148. "Entiendo por motivo” -define Veselovski- “una formula que sirve como una primera res-
puesta a la sociedad acerca de las cuestiones que la naturaleza siempre ha planteado al hombre o que
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pletado con (o desplazado por) la definicion formal-funcional, (morfolégica o
sintagmatica) de Propp, para quien la funciéon se ha de entender ya en su vin-
culacion con otros fragmentos de la historia, como “la accion del personaje con-
siderada desde el punto de vista de su implicacion en el desarrollo de la
intriga”.14% La concepcion funcional es la que orienta la aportacion narratologi-
ca clasica, aunando sentido y funcion!50 para definir las unidades narrativas mini-
mas,!5! como micro-relatos o micro-proposiciones narrativas, atendiendo tanto a
su condicion de invariantes, como a las variantes que experimenta segun cada
texto (Bremond, 1987: 124).

Los sucesos, motivos!52 o funciones, definidos, por tanto, como unidades de
sentido,153 distribucionales y funcionales, pueden ser clasificados, atendiendo a
su importancia funcional en el desarrollo de la intriga, en el cambio de un esta-
do de cosas a otro, como nucleares y adyacentes.!>4 Son los primeros aquellos

fija aquellas impresiones particularmente vivas de la realidad que parecian importantes o que se repe-
tian. El rasgo del motivo es su esquematismo iconico y elemental” (A. N. Veselovskij, Istoriceskaja
poetika [Poética bistorical, Leningrado, 1940, p. 494; en Lotman, 1982: 284).

149. Planteamiento cercano es, ya en formalismo ruso, el de Shklovski, para quien un relato no
es la suma de motivos semanticos, sino de recursos que se vinculan sintagmaticamente. (Teorija
prozy [Teoria de la prosa), Moscu-Leningrado, 1925, p. 50; en Lotman, 1982: 284).

150. De cualquier forma, la distincién entre lo semantico y lo funcional es dificil de hacer en la
practica, como advierte Brémond (1987: 123).

151. Como afirma Barthes (1970: 16), respecto a los fundamentos del método: “Segun la pers-
pectiva integradora que ha sido definida aqui, el analisis no puede contentarse con una definicion
puramente distribucional de las unidades: es necesario que el sentido sea desde el primer momento
el criterio de la unidad: el caracter funcional de ciertos segmentos de la historia que hace de ellos
unidades: de ahi el nombre de “funciones” que inmediatamente se le ha dado a estas primeras uni-
dades. A partir de los formalistas rusos se constituye como unidad todo segmento de la historia que
se presente como el término de una correlacion.”

152. No cabe duda -como afirma Segre (1985: 112, nota 23)- que hay una cierta «sobrecarga»
en el término “motivo”, que puede indicar “1. Esquemas de representabilidad, esto es, arquetipos de
acciones, bastante cercanos a: 2. Elementos narrativos minimos recurrentes en narraciones popula-
res o literarias. Pero también indica: 3. Un segmento significante o significado recurrente en un deter-
minado texto (leitmotiv). El significado 4.: Accion determinante en la trama de una narracion,
introducido por los formalistas (y retomado, también en la variante motivema por Dolezel, Dundes,
etc.) aumenta peligrosamente la polisemia.” Por ello, Segre concluye proponiendo la sustitucion del
término motivo por el de accion, o acontecimiento, o evento, en un sentido, o por el de funcion,
“cuando constituya una invariante del modelo narrativo”.

153. Barthes (1970: 17) es muy claro al entender la funcion como unidad de contenido: “La fun-
cion es, evidentemente, desde el punto de vista lingiiistico, una unidad de contenido: es “lo que quie-
re decir” un enunciado, “lo que lo constituye en unidad formal y no la forma en que esta dicho.”
Remite en esta apreciacion a Greimas (1971, VI), quien considera, a su vez, que “Las unidades sin-
tacticas (mas alla de la frase) son de hecho unidades de contenido”. Por tanto, concluye Barthes: “La
exploracion del nivel funcional forma parte, pues, de la semantica general.”

154. Barthes las denomina cardinales (o niicleos) y catdlisis; mientras Chatman (1990) habla de
nucleares y satélites; sin dar mayor importancia a la terminologia, considero conveniente tener pre-
sente la relacion entre nuclearidad y adyacencia, similar a la que se establece en el analisis lingtistico.
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sucesos cuya supresion desarticularia la historia; los adyacentes, por el contrario,
son complementarios de los anteriores,!55 no entran a formar parte de la secuen-
cia medular, articulada por el tiempo y/o la causalidad. Ambos constituirian,
como apunta Barthes (1970), el nivel distribucional.

Pero, cabe advertir que con las funciones adyacentes (o catdalisis) ya estamos
rebasando el nivel de la historia; en efecto, si tal nocion se toma en el sentido
estricto de esquema medular del relato, las funciones adyacentes no pertenecen
a ella, sino a la trama.156

Distinguié también Barthes (1970: 18-9) las funciones, propiamente
dichas, de los indicios. Serian estos todo aquello que en el texto informa y
“viste” a personajes y espacios: “indicios caracterolégicos” de los personajes,
“informaciones relativas a su identidad, notaciones de «atmosferas», etc.”. Den-
tro de esta clase efectué una subdivision (p. 21) entre los indicios propia-
mente dichos, “que remiten a un caracter, a un sentimiento, a una atmosfera
(por ejemplo de sospecha), a una filosofia, y las informaciones o informantes
“que sirven para identificar, para situar en el tiempo y en el espacio”. Indicios
e informantes constituyen el denominado por Barthes “nivel integrativo” que
aporta informaciones y referencias de tipo (semantico, dice Reis, 1995: 93) de
creacion de mundo.

Pero, de nuevo, la advertencia del propio Barthes (1970: 19) hace ver que
los indicios no pertenecen al nivel de la historia (o fabula) en sentido estricto,
sino a un nivel superior que es, para €l, el de las “acciones de los personajes o
narracion”, que (dejando de lado la imprecision de la expresion por la amplitud
semantica) a mi modo de ver, es preferible considerar deslindado del anterior.
Ubersfeld (1993: 168), por su parte, considera la distincion entre catalisis infor-
mantes e indiciales discutible y, ademas, poco 1til, ya que ambos cometidos sue-
len darse conjuntados en la misma funcién. En el comic, la vifieta supone una
clara segmentacion (fisica, de antemano) que, en muchas ocasiones, viene a deli-
mitar una funcién o microsecuencia nuclear.

La narratologia estructural agrupa las funciones en unidades basicas, como
la secuencia. Para Barthes, siguiendo a Bremond, la secuencia es una “sucesion
logica de nucleos unidos entre si por una relacion de solidaridad” (1970: 25),
entrafia “momentos de riesgo”, alternativas, la posibilidad de eleccion o posibi-
lidades de desarrollo diferentes.

155. "No hacen mas que «lenar el espacio narrrativo que separa las funciones-«nudo»” (Bart-
hes, 1970: 20).

156. Es algo hacia lo que apunta Barthes (1970: 21) cuando afirma que “no es posible suprimir
un nucleo sin alterar la historia, pero [...] tampoco es posible suprimir una catalisis sin alterar el dis-
curso.”
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4.4.1.1.2. Categoria de cantidad: la densidad de sucesos

En mi opinion, es de gran interés, a efectos de calibrar la indole del relato,
notar su densidad de sucesos. La proporcion de funciones nucleares y adyacen-
tes ya marca (desde la base de la historia), el tipo de relato, porque da lugar a
relatos diferentes: una novela como Los pilares de la tierra, de Kent Follet, se
caracteriza por una densidad alta de sucesos, mientras La sefiora Berg, de Sole-
dad Puértolas, se caracteriza por lo contrario. Una novela como la de Follet deja-
ra escaso espacio para reflexiones, consideraciones o descripciones; por el
contrario, esa sera la materia narrativa predominante de novelas como la de
Puértolas.!57 El comic, por sus propias caracteristicas (sobre todo, por su ten-
dencia a la condensacion), tiende hacia los relatos con densidad alta de sucesos.

4.4.1.1.3. Categorias, planos, dimensiones y estados

El universo semantico del texto artistico se puede entender configurado
mediante categorias o nociones basicas y las relaciones que entablan entre ellas;
hay diferentes grados de abstraccion en las categorias (categorias como muerto
vs. vivo pueden ser manifestacion figurativa de categorias mas abstractas como
ausente vs. presente) y el paso entre las isotopias que conforman puede produ-
cirse por medio de conectores metaforicos (Greimas, 1976: 106). Obviamente,
la tendencia del investigador sera la de utilizar categorias esenciales (como las
nombradas) u otras (como cosmologico vs. antropologico), por su utilidad
orientadora. Advierte Greimas también que las categorias pueden estar connota-
das euférica o disforicamente.

La indagacion practica de Greimas le lleva con frecuencia a echar mano de dis-
tinciones basicas, como la de los diferentes planos: el nouménico (o plano del ser)
y el fenoménico (o del parecer), o las dimensiones: la noologica (propia de lo
cognitivo), la somatica (relativa al cuerpo), la pragmatica (de los actos), o la exte-
roceptiva (del exterior del sujeto) y la interoceptiva (del interior del sujeto), o los
estados: informativo o interpretativo: delimitaciones fundamentales que, como
deciamos de las anteriores, tienen la virtud de la utilidad a la hora de clarificar.

4.4.1.1.4. Los actantes

Componente basico de la historia o, de otro modo, de la sintaxis fundamen-
tal del relato, es el actante. Propp planteé la existencia de siete tipos de perso-

157. De manera muy consciente se acerca Italo Calvino a esta categoria, cuando su narrador-
autor expresa: “Estoy sacando demasiadas historias a la vez porque lo que quiero es que en torno al
relato se sienta una saturacion de otras historias que podria contar y quiza contaré y quién sabe si no
las he contado ya en otra ocasion, un espacio lleno de historias que quiza no sea otra cosa sino el
tiempo de mi vida, en el cual uno se puede mover en todas las direcciones como en el espacio”. (57
una noche de invierno un viajero. Madrid, Siruela, 1990, p. 122).
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najes en los cuentos folkloricos: el héroe, el agresor o malvado, el donante o pro-
veedor, el auxiliar, la princesa y su padre,!58 el mandatario y el falso héroe;!59 al
mismo tiempo not6 que no habia correspondencia entre los personajes y las fun-
ciones o esferas de la accion, con tres posibilidades: el ambito de la accion
corresponde con el personaje, un personaje interviene en varios ambitos de la
accion, y un ambito de la accion es ocupado por varios personajes.

Supuesta una analogia entre estructura del relato y de la oracion, Greimas
(1966) (trasplantando a la narratologia la categoria lingiiistica de actante de
Tesniere y su sugerencia de comparar la frase elemental con un espectaculo)
plantea la posibilidad de someter a una reduccion el conjunto de actores plan-
teado por Propp y de entenderlos en sus relaciones como en un esquema sin-
tactico: “como un espectaculo simple, como una estructura actancial” (Greimas,
1966: 173). Habla entonces Greimas del actante, como una unidad sintactica,
formal, caracterizada por hacer o sufrir la accion y que estructura el enunciado
a partir de sus funciones; distingue como actantes narrativos basicos a sujeto y
objeto, remitente y destinatario, ayudante y oponente (o anti-sujeto).

Los actantes se caracterizan (Greimas, 1990: 430) por sus valores, que pue-
den ser, por una parte, subjetivos o esenciales, u objetivos o accidentales (dife-
renciados ambos por el nucleo del predicado, ser/ tener y otros); y por otra,
descriptivos (objetos, sensaciones y estados de animo) y modales (el ejercicio de
modificacion del guerer; poder; saber;, deber sobre el ser'y el hacer). 10 Las cali-
ficaciones que los constituyen provienen de ejes basicos como los de interiori-
dad vs. exterioridad, euforia vs. disforia, que, a su vez, pueden presentar
diferentes manifestaciones (placer vs. dolor) que, también, pueden admitir
variantes de caracter metaforico (frio vs. caliente), metonimico (reir vs. ldgri-
mas) o de otros tipos similares (Gueunier, 1976: 152-3).

Se caracterizan también los actantes por su especifico recorrido narrativo (o
conjunto de programas narrativos que efectian y de papeles) y su papel actan-
cial, definido a su vez, por la condicion semiotica (estatuto de estado y modali-
dades: definicion morfolégica) y la posicion en cada momento del recorrido
(definicion sintactica). La configuracion acabada del actante se produce, claro
es, cuando culmina su recorrido.

Los actantes se relacionan configurando una estructura basica que Greimas
esquematiza en el conocido modelo, elaborado sobre el relato mitico:

158. Ademas de ser sugerente, no deja de tener cierta gracia la apreciacion de Greimas (1966),
al considerar que Propp vincul6 los personajes del padre y de la princesa, para limar con ello la con-
dicion objetual de esta ultima.

159. A estos personajes principales se anaden -como es sabido- personajes especificos para
unir unas partes del relato con otras, y personajes informadores para la funcion de “informacion”.

160. Es sugerente, al respecto, la apreciacion de Greimas (1990: 430) de que el relato puede ser
considerado (desde este aspecto) como una “serie de transferencias de valores”.
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remitente —objeto — receptor

7

ayudante — sujeto < oponente

Los actantes se distribuyen en parejas, segun su posicion (sujeto-objeto y
destinador-destinatario) y por su oposicion (ayudante-oponente).

Las relaciones entre los actantes se asientan en modalidades basicas. La
modalidad se entiende (Greimas, 1990: 262 y ss) como “lo que modifica al pre-
dicado” y es funcién basica en la configuracion de los discursos; los valores
modales de querer; deber, poder y saber pueden modificar al ser y al hacer, de
tal modo que las modalizaciones efectuadas (querer ser, querer bacer, deber ser,
deber bacer... y también las reflexivas del ser y del bhacer y las que surgen de su
modalizacion ser-hacer y hacer-ser; performance, competencia y modalidades
veridictorias y factitivas junto a modalidades epistémicas, deonticas, aléticas)
caracterizan basicamente a los discursos y también a los actantes.

En lineas generales, puede entenderse que la esfera del remitente corres-
ponde a la modalidad del saber; la del sujeto, a la del querer; la del oponente, al
poder hacer o no poder hacer.

El sistema actancial ha de entenderse como dinamico. No es solo -como
apunta Ubersfeld (1993: 57)-, que cada actante sea el lugar de un paradigma (lo
que muestra €l juego posible de sustituciones), sino que, por un lado, las rela-
ciones entre funciones son de entidad distinta y, ademas, variables, y, por otro,
se abren al sincretismo; cabria plantear, ademas, si junto a las funciones defini-
das no seria adecuado introducir la nocion de funcion “no definida”, para acto-
res que justamente se caracterizan por instalarse en la ambiguiedad.

La relacion mas importante del relato es la que se establece entre el sujeto y
el objeto pretendido por €l. Seria analoga (hasta cierto punto, dejando fuera lo
sicologico del relato) a la que se da en sintaxis lingiiistica entre (en terminologia
de gramatica tradicional) el sujeto y el objeto directo, a través del verbo, nicleo
del predicado. La determinacion del sujeto en el analisis responde a su condicion
medular en el relato a partir de su deseo por el objeto. Esta condicion obliga a
que el funtivo de sujeto sea o persona o ser animado. En el caso de haber mas
de un modelo actancial en un relato, es esta funcion, por su importancia, aque-
lla sobre la que debe establecerse la decision sobre el modelo actancial princi-
pal; se trataria, entonces, de situar a diferentes actores en la funcion de sujeto y
observar en cual de los modelos resultantes se produce una mayor dependencia
del relato con respecto a la situacion de deseo planteado o, de otro modo, ilu-
mina de forma mas adecuada el sentido del relato.

La importancia sintactica de la funcion de sujeto suele corresponderse con
la del personaje que la desempena, pero no de forma obligatoria. Hay casos en

114



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

que la caracterizacion del personaje que hace de sujeto es pobre o esta mas tipi-
ficada que la de otros personajes; los hay también en que el papel que desem-
pefa un personaje secundario puede ser mas atractivo que el del principal, por
muchas razones (mas comico, mas morboso...). A este respecto, apunta Torres
Monreal (en Ubersfeld, 1993: 74) que hay personajes que se apoderan del relato
desde sus lugares actanciales. No creo que sea exactamente asi; lo que ocurre,
mas bien, en muchas ocasiones, es que son personajes que ocupan la funcion de
sujeto en su propio esquema actancial y que mantienen esa importancia cuando
se desplazan a otra funciéon en otro esquema actancial.

La condicién del objeto es variable; puede tratarse de persona o ser anima-
do (y en tal caso puede hablarse con propiedad de actante), pero también puede
ser un objeto, un sentimiento, un ideal; en ocasiones, persona y sentimiento o
ideal van juntos en cuanto a objeto de deseo, como ocurre, por ejemplo, en
Stendhal;16! Ja vinculacion entre actantes se traduce en el caso del sujeto/objeto
en que, en cierta medida, el sujeto se caracterice por el objeto que pretende y
también, por otro lado, en que el objeto rebase con facilidad la esfera de lo indi-
vidual para pasar a lo colectivo, por los lazos con el resto de actantes.

La pareja que forman el remitente o destinador y el destinatario es aquella
cuya relacion es menos precisable y, desde luego, regularizable, sin duda porque
esta relacion es la mas ambigua de entre las de los actantes, algo a lo que con-
tribuye la desigualdad de naturaleza que se da con mucha frecuencia entre
ambos. El remitente no es forzosamente humano, puede ser una idea, la socie-
dad, el destino, etc., e, incluso, puede ser dificil u ocioso buscarle funtivo espe-
cifico. Cuando es una persona o entidad animada, es, muchas veces, la categoria
de actante que posee la mayor cantidad de conocimiento sobre la tarea que ha
de desempeiar el sujeto; su modalidad caracteristica es, por tanto, la del saber.
En su decision, ademas, acostumbra a tener origen la accion del relato.

La funcion sintactica del destinatario presenta una clara facilidad para sin-
cretizarse con otras o propiciar sustituciones de parejas (en particular, con las de
remitente, sujeto y oponente) y también, incluso, para no ser cubierta por nin-
gun funtivo (como ocurre en textos nihilistas o existencialistas, por ejemplo, de
los que el comic de superhéroes moderno -caso de Spiderman, por ejemplo-
es un buen muestrario).

El destinatario es la instancia cuyo ambito de la accion es el de recibir el obje-
to. Con frecuencia se produce respecto a este actante una sintesis actancial, por la
que el remitente o el sujeto son, al mismo tiempo, en el mismo actor, el destina-

161. En La cartuja de Parma Fabrizio del Dongo se enajena por Clelia, por el amor de Clelia,
pero, ademas y sobre todo, por acceder a la condicion de enamorado, que parecia estarle vedada.
También puede hacerse lectura similar de El rojo y el negro, donde Julien Sorel funde el amor y
deseo sexual de Mme. de Rénal y de Matilde de La Mole con el deseo arrasador y perentorio de éxito
social y el resentimiento por las dificultades con que tropieza para lograrlo.
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tario, dando lugar a un “archiactante” (Greimas, 1966: 184). Si Propp ya noto la
disparidad, la falta de correspondencia univoca, entre personaje y esfera de accion,
también este modelo muestra falta de correspondencia entre actores y actantes.

Ayudante y oponente se plantean como categorias relacionadas con el suje-
to. La modalidad en la que se mueven es la de poder, y, en analogia con la sinta-
xis lingtiistica, serian complementos circunstanciales, analogia que conviene no
llevar lejos, por la evidente importancia y capacidades sintacticas del oponente.
El oponente pondra dificultades en la tarea del sujeto por conseguir el objeto,162
mientras que el ayudante prestara su auxilio al sujeto para que supere algunas
de sus dificultades. Viene a coincidir en este aspecto con el remitente, pero se
separa de €l en que posee un conocimiento muy escaso, su ayuda es concreta y
limitada a momentos puntuales de la tarea, es, con frecuencia, un (o varios) ser
concreto (y humano) que adquiere corporeidad y protagonismo momentaneo en
la accion. La relacion entre sujeto y oponente es la que presenta mas facilidad
para hacerse reversible: el funtivo que ocupa la funcion de oponente pasa con
facilidad a la de sujeto y viceversa, sobre todo en relatos que marcan el antago-
nismo entre ambos. De otro lado, es muy conveniente tener también en cuenta
que en la misma obra pueden darse modelos actanciales distintos segun se los
haga funcionar con distintos actores para las mismas funciones, dos sujetos para
el mismo objeto (opuestos entre si, 0 no), o segun se plantee que hay dos (o
mas) vectores de deseo para objetos distintos (como ocurre en Blade Runner
-R. Scott, 1982-, por ejemplo).163 Esta reversibilidad es la que hace acertada la
consideracion de Greimas y Courtes (1981: 20) de introducir la nocion de anti-
sujeto, como oponente con conciencia de su funcion y de la funcion del sujeto,
a quien, en su propia consideracion y valoracion de valores y programas, des-
plaza, a su vez, a la funcion de oponente.

Es interesante, como apunta Ubersfeld (1993: 51), distinguir la accion del
ayudante segun su ambito de incidencia: si la ayuda se produce en la accion
del sujeto o si se da en relacion con el objeto, buscando hacerlo accesible para
el sujeto.

Los actantes pueden ser definidos no so6lo por las relaciones que entablan
entre si, sino por su competencia (Bal, 1990: 41-2), entendida esta como la capa-
cidad de llevar a cabo su propio programa de actuacion, dentro de la historia,

162. Propp (1971) distingui6 en su analisis morfologico del cuento folklorico la figura, ademas,
del falso héroe, aquel que, cumplida la tarea por el héroe, trataba de arrebatarle el objeto para pre-
sentarse a si mismo como el héroe.

163. Mas sutil, todavia, seria la posibilidad que plantea Ubersfeld (1993: 65) de que se produz-
ca el desdoblamiento de un actante, que dé lugar a una estructura especular, como ocurre en El rey
Lear. Creo, no obstante, que a lo que se refiere Ubersfeld es a la situacion en que dos personajes (no
dos actantes) ocupan el lugar actancial de sujeto, como dos caras opuestas y complementarias, que
seria el caso de Gloucester y Lear, que no son actantes (como dice Ubersfeld), sino personajes, indi-
viduados con su nombre propio.
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que, a su vez, se entiende como la realizacion de un programa. De este modo,
los actantes pueden ser configurados en relacion a tres capacidades basicas: la
voluntad de llevar a cabo su programa, la capacidad (conocimientos y habilida-
des) para hacerlo, y el poder hacerlo. Asi, determinadas historias se caracterizan
por la colision de programas entre remitente y sujeto, o entre (y es lo natural)
sujeto y oponente, o por la abulia ante un programa, o por la confusion ante cual
sea el programa, o por el fracaso de sujeto u oponente en su programa...

La relacion de los actantes con la verdad (inmanente al texto, claro es), entre
el ser y el parecer (Todorov, 1970: 163-4), también puede ser aspecto importan-
te para especificarlos. Hadas, brujas y ogros de los cuentos folkloricos (y villanos
en el comic de superhéroes) cambian su papel actancial, al tiempo que su apa-
riencia y que descubren su verdadero programa de actuacion. Las oposiciones se
plantean, entonces, entre apariencia y realidad, entre verdad y mentira, entre
realidad/irrealidad-virtualidad. Peliculas de los ultimos anos, como Sospechosos
babituales (Usual Suspects, 1995), Abre los ojos (Amenabar, 1997), o Matrix
(Wachowski, 1998), extraen buen rendimiento significativo de la constante fluc-
tuacion entre estos planos y, en ocasiones, de la inestabilidad a que llevan al
receptor, al no dar la solucion y etiqueta a cada ambito.

Se ha de tener en cuenta, asimismo, la movilidad de los funtivos en las fun-
ciones: con frecuencia un actor o personaje pasa de ayudante a oponente!%4 o,
como ocurre en casos limite, se instala en la ambigliiedad (como ocurre con
Fausto o, en el ambito del comic, con Corto Maltés).

4.4.1.1.4.1. El personaje tipo, actante individualizado o actor

En el proceso de abstraccion que del discurso lleva a la historia, el persona-
je se despoja de cuanta caracteristica no es esencial para el desarrollo de la intri-
ga, para su participacion en las funciones nucleares o, de otro punto de vista (a
partir de la estructura profunda), los actantes pueden ser entendidos como “cla-
ses de actores” (Greimas, 1966: 175165). En un planteamiento homoldgico de la
realidad y de indole intencional, el actor es quien realiza o padece el suceso o
acontecimiento, (buscando una finalidad determinada), pero siempre entendido
en su(s) rasgo(s) constitutivo(s) basico(s).

El limite entre actante y actor o personaje puede hacerse precario no so6lo
porque depende de la concepcion desde la que se considere estas categorias, y

164. Como ocurre, por ejemplo, en obras de cierta complejidad moral (como La Celestina) o,
en otro subgénero, en la comedia, donde el papel del criado recorre con soltura las funciones actan-
ciales de ayudante y oponente y también la de destinatario.

165. Considero sugerente la apreciacion de Greimas (1966: 186) de ligar la “inercia” que se per-
cibe en las relaciones entre actantes como el posible punto de partida para entender los procesos de
personificacion, cosificacion, figuracion, etc., que se produce en lo que podriamos denominar “acto-
rializacion”, operacion por la que se configura un personaje.
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porque la condicién actancial ha de formar parte de la configuracion del perso-
naje, sino porque en la practica es dificil decidir cuales son los rasgos textuales
que adjudicar a uno u otro.

Personaje y actante aparecen equiparados, en principio, en relatos de sen-
cillez argumental y subordinacion del personaje a la accion (que son los que
componen el corpus narratolégico inicial y orientan la concepcion formalista
funcional. En ellos el personaje aparece reducido a un esquema basico y mini-
mo de rasgos,16 funcionalmente subordinado a la accion (como ya planted
Aristoteles),167 coincidente, por tanto, con el actante. El personaje es catego-
ria que se produce al concretar en cada relato al actante, al sujeto funcional
(exigido por las funciones), al singularizarlo y darle entidad mediante rasgos
fisicos, psicologicos y sociales, siempre -claro es- por medio de la palabra, el
dibujo o la imagen (Bobes, 1993: 144-5).

Pero el asunto esta (dejando aparcada la cuestion de los tipos de relatos y
con ello el predominio de la accion o de los personajes) en cudl y cuanta es la
exigencia de las funciones respecto a sus sujetos? y, por tanto, a partir de qué se
constituye el actante.

El actante es un papel sintactico: ser sujeto, objeto, remitente..., pero en
narratologia ocurre como en la sintaxis lingiiistica; asi como en sintaxis se suele
producir una mezcla (problematica) entre la concepciéon formal (por la que el
sujeto se caracteriza por sus marcas de concordancia con el nucleo del predica-
do) y la referencial (por la que el sujeto -se dice- es aquel que realiza o sufre
acciones), también en narratologia al papel sintactico se suele sumar una des-
cripcion basica de rasgos referenciales, con la que se invade el terreno de la
nocion de personaje o viceversa.

Ahora bien, puede notarse la facilidad con que el enfoque funcional se ve
infiltrado por la referencialidad cuando se pasa de hablar de “sujeto”, “objeto”...
a “seductor”, “seducido”... (Bobes, 1985), o, en el caso de Greimas, cuando defi-
ne la nocién de “rol”, lo proximos que estan el tematico (v.g. “pescador”, para
un recorrido narrativo “pescar”) y el actancial; porque toda estructura actancial
lo es de una accion en general, pero, de inmediato, de un tipo de accion (seduc-
cién, venganza, conquista...), y un sujeto es, entonces, sujeto de esa accion en
particular.

Greimas (1989: 76) define al actor como “lugar de encuentro y conjuncion
de las estructuras discursivas, del componente gramatical y del componente
semantico, ya que esta cargado a la vez al menos de un rol actancial y al menos

166. Como expresa Todorov (1970: 165), en los cuentos populares o en los relatos de Boccacio
el personaje “no es, la mayoria de la veces, mas que un nombre que permite ligar las diferentes
acciones.”

167. “El héroe casi no es necesario a la historia”, escribe Tomasevski (en Todorov, 1970: 165).
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de un rol tematico.”, entendido el “rol actancial” a partir de las modalidades
(saber vs. no saber...),18 “rol tematico” como recorrido narrativo, y al actor,
entonces, como sujeto discursivo capaz de desarrollarlo (Greimas, 1976: 75 y 33).

Al igual que en la teoria, a efectos practicos de analisis e interpretacion es
necesario (man)tener clara la diferencia entre ambas entidades y niveles. Si esto
se hace, no cabe considerar como inconveniente, por reduccionista, el plantea-
miento funcional, que trata, no de descarnar a los personajes, sino de mostrar su
papel funcional; analisis efectuados desde otros planteamientos (psicologistas,
sociologicos...) ofreceran datos sumables (no contrapuestos) a estos.

Cabe plantearse, no obstante, si puede hablarse de personajes sin funciéon
(actante sin funcion seria una contradiccion en términos). Responder a esta
cuestion implica elucidar previamente cual sea la amplitud del concepto de fun-
cion que manejamos. Si tal concepto es amplio, si no se cifie a las fundamenta-
les, todo personaje cumple una funcién en el relato, incluso en el caso extremo
en el que se ve convertido en parte del decorado.

La nocion de actor puede ser util para encarar estas cuestiones, a pesar de
que, como reconoce Ubersfeld (1993: 81), se trata de una “nocién todavia con-
fusa”. Esto es cierto en la medida en que pueda ser considerada como una enti-
dad abstracta, mediadora entre el actante y el personaje, ya que obligaria a
reacomodar este subsistema narrativo, redefiniendo los rasgos de sus compo-
nentes: algo, desde luego, nada facil de hacer. Propone Greimas (1991: 27-28)169
sustituir la nocion de personaje por la de actor. Se trataria, entonces, de enten-
der la nocion de actor como una unidad en la que a lo sintactico (propio del
actante) se le suma lo semantico, o de otro modo, es unidad que aparece cuan-
do a un rol actancial (v.g. ser un sujeto segun el poder-hacer) se suma un rol
tematico (v.g. el de “padre”).

El actor seria asi una unidad lexicalizada de un relato (no contemplada ya
solo en su vertiente funcional), propia de un discurso particular, de un relato
concreto, en el que se manifiesta como animado, con un nombre (pero -otra vez
aparecen los limites conflictivos- no propio o individualizador, porque entonces
se trataria claramente de un personaje); particulariza, pues, al actante (un actan-
te destinador, por ejemplo, suele concretarse en un “actor-rey” en varias come-
dias de Lope), pero no siempre con correspondencia numérica univoca; en
ocasiones un actante corresponde a varios actores, pero también un actor puede
sincretizar a varios actantes, desempenar varias funciones actanciales. Es rasgo

168. Rol actancial importante y poco estudiado el del “decepteur” (Greimas, 1976: 86), aquel
que se caracteriza por el fingimiento, la mascara, la suplantacion, el engafio.

169. Antes, Greimas (1990: 404) ya habia propuesto entender al actor como definido por el
resultado de “la conjuncion de roles tematicos”, entendido el rol tematico (v.g. “cazador” como la
representacion o condensacion en un actante de un recorrido tematico (v.g. “cazar”) o de un tema
(diseminado, como tal, a lo largo del relato).
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distintivo basico del actor, asimismo, el desempefar el mismo papel, la misma
funcion fija (ya no basica -sujeto, objeto...-, sino secundaria: seductor, engafa-
dor, gracioso, vengador...).

En relacion con el personaje, el actor no posee el rasgo de la individualidad,
porque ésta caracteriza al personaje; por otro lado, un actor puede equivaler a
varios personajes dotados de rasgos distintivos comunes, y viceversa: un perso-
naje puede desarrollar distintos papeles actoriales (engafar, defraudar, sedu-
cir...); presenta, ademas, la ventaja de su mayor capacidad semantica, al poder
acoger intervinientes no humanos.

El actor se configura, en suma, mediante el cruce, en una relacion solidaria,
de lo propio del paradigma de rasgos y el sintagma de la accion: por un proceso
que le es propio y por rasgos diferenciales, dispuestos en oposicion (bhom-
bre/mujer, bueno/malo, joven/viejo...) y provenientes de paradigmas basicos
(aunque a veces es dificil decidir donde termina lo basico y comienza lo singu-
lar), y se caracteriza por congelar su condicion tipica y desempenar una funcion
o papel fijos.170

No parece conveniente, a la luz de lo expuesto, sustituir la nocion de per-
sonaje por la de actor; antes bien, es la denominacion de “actor” la que podria
ser sustituida por la de “personaje tipo”, que presenta menos grado de ambi-
guedad que la otra, fijada en su significado de “comediante”.

4.4.1.1.5. El tiempo en la bistoria

La teoria del relato, que reconoce al tiempo su papel basico, primero como
categoria fundamental del conocimiento humano!”! y, a continuacién, como con-
dicion necesaria de la narratival’2 y eje de la misma, vacila, sin embargo, res-
pecto al papel que juega en la historia.l73

Si la historia se constituye con la totalidad de los componentes del mundo
ficcional, el tiempo ha de ser uno de ellos, basico: la propia nocion de suceso

170. El actor tiene asignado un programa que debe desarrollar; Greimas propone que pueda
preverse la presencia de subprogramas (consistentes, por ejemplo, en hechos pragmaticos (como
“separacion”) o persuasivos (como “ofrecer la complicidad”).

171. Entendido por Kant como forma a priori del sentido interno, como el espacio lo es del
externo.

172. “La sangre el escritor es tiempo. La sangre del pintor es luz”, escribe Umbral en Mortal
y rosa.

173. Poco importa cual sea la direccion del vector con que comprendemos el tiempo; no con-
sidero relevante, por ello, la apreciaciéon de Greimas (1989: 191) cuando pretende oponer a las teo-
rias narativas mas comunes (las que “basan la articulacion de la narratividad en la sucesion
temporal”) aquellas muestras narrativas en las que se produce un movimiento de remontar el tiem-
po, las obras que se desarrollan desde una meta ya alcanzada y se constituyen por “la bisqueda de
los medios para llegar a ella”.
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(primordial para la historia) se basa en él, lo necesita;174 desde este punto de
vista, la historia contiene (todo) el tiempo del mundo ficcional. Pero el concep-
to de historia se configura en la narratologia del formalismo ruso haciendo jugar
al tiempo en una dimension especifica: el orden; la historia seria la nocién resul-
tante de ordenar los sucesos del relato en un orden temporal natural. De este
modo el tiempo ya no es visto como componente del mundo ficcional (referen-
cialmente),!75 sino como componente bésico de la sintaxis narrativa.176

De cualquier forma, a efectos practicos, si se considera el tiempo como com-
ponente de la historia, en cuanto a totalidad del tiempo de los sucesos y actores
(una historia necesita el vector, el sustrato de tiempo, para configurarse y desa-
rrollarse), en realidad se lo esta concibiendo, en su esencialidad y/pero indefini-
cion!”7 como dice con acierto Bobes (1985: 148), se constituye en una
“categoria de la accion”, en una “condicion formal de la accion” y por ello, sin
ninguna repercusion inmediata en el analisis; algo que, evidentemente, no ocu-
rre cuando se lo considera desde el punto de vista sintactico. Desde esta pers-
pectiva, y en el nivel de la historia, el tiempo se ha de entender en estricta
sucesividad y en progresion, lo que, en la tarea de analisis, viene a contribuir a
clarificar la recepcion del relato. Pero, desde otro punto de vista, si asistimos a
la constitucion de la historia por las lineas de acciéon de cada personaje, habre-
mos de notar (Todorov, 1970: 174; Bobes, 1985: 154) que el tiempo de la histo-
ria es pluridimensional, que lo que la trama y el discurso (forzados por la
sucesividad ineludible) han de disponer respetando la linealidad, en la historia

174. En un sentido complementario, Ricoeur (1987) entiende que junto al tiempo fenomeno-
l6gico y al cosmologico se ha de contar con el narrativo, en la medida en que tiempo y narracion
establecen una relacién necesaria: el mundo narrativo es esencialmente temporal y el tiempo se hace
humano al articularse de forma narrativa.

175. Como plantea Todorov (1970: 24), lo que se produce en el texto es una “ilusiéon cronolo-
gica”, en la medida en que “el tiempo no pertenece al discurso propiamente dicho, sino al referen-
te” y “desde el punto de vista del relato, lo que nosotros llamamos tiempo no existe o, al menos, s6lo
existe funcionalmente, como elemento de un sistema semiotico.” Pero obsérvese que en este plan-
teamiento hay dos grietas problematicas: en cuanto a la pertenencia del tiempo a determinado ambi-
to o nivel, cabe notar que entre el discurso y la referencia quedan la historia y la trama y en ellas se
vuelve a plantear la cuestion de la naturaleza del tiempo; en cuanto a su existencia en el relato, ese
“al menos” de Todorov vuelve a dejar abierta la puerta a su consideracion en los planos distintos: el
referencial y el funcional; y ello sin entrar en la consideracion de Valery de la que arranca este plan-
teamiento de Todorov (“El creer al tiempo agente e hilo conductor se basa en el mecanismo de la
memoria y en el discurso combinado.”), que se hace conflictiva tanto por el enorme desconoci-
miento que tenemos de esa facultad, como porque puede comprobarse que la memoria también
tiene como objeto recuerdos puntuales, no articulados temporalmente.

176. Asi concluye Todorov (1970: 24) que la tarea del investigador consiste “en llegar a dar una
descripcion estructural” de esa ilusion.

177. Como bien nota Barthes (1970: 24) se ha de distinguir entre el tiempo “verdadero”, el refe-
rencial, y el que se configura en el relato; solo éste, el “semidtico” o “narrativo” pertenece al hecho
estético.
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puede tener otras figuras no forzosamente sucesivas; ahora bien, huelga decir
que en el mismo momento en que se trata de expresar el contenido de la histo-
ria, la sucesividad se impone (mais, obviamente, en el relato efectuado mediante
una lengua natural que en el que emplea medios iconicos).

Uno de los aspectos basicos del tiempo es el relativo a la extension, enten-
diendo por ella la mayor o menor dimension (y, en consecuencia, amplitud o
reduccion) del tiempo relatado. Puede constatarse con facilidad que este aspec-
to temporal ha variado del relato clasico, que preferia narrar arcos temporales
amplios (1a vida de uno o varios personajes), al relato contemporaneo, que mues-
tra una decantacién por relatar periodos temporales reducidos (Albéres, 1962;
Villanueva, 1977). Esta reduccion, efectuada sobre todo en la novela, la aproxi-
ma, ciertamente, al cine, que ya se halla, de por si, mas proximo a la condensa-
cion dramatica del teatro. En el comic, por su parte, encontramos ejemplos para
todos los gustos. Su enorme variedad de tendencias y el haberse desarrollado en
un siglo en el que novela, teatro y cine experimentan, hace que convivan con
facilidad historias de gran recorrido temporal con muestras de episodios con-
cretos muy cortos.

Esta reduccion temporal moderna y contemporanea ha sido solidaria de otra
decision estética de gran alcance, propugnada por Proust para la novela y analiza-
da por Auerbach (en Villanueva, 1977: 75), como es la de elegir un fragmento tem-
poral de entre la cotidianeidad, buscando extraer de lo habitual el interés y el
dramatismo que la narrativa anterior solo concedia a lo extraordinario. No es, sin
duda, la tendencia mas transitada por los creadores, quienes, por lo general, pre-
fieren elegir episodios que dentro de la cotidianeidad se revelen dramaticos (como
es, por ejemplo el caso de Carver en Will you please be quiet, please? -New York,
Knopf, 1976-, o el de Kasdan, en su estela, con Gran Canyon - 1991). En el tea-
tro -a mi modo de ver- es Chejov quien, en obras como El jardin de los cerezos,
extrae mayores posibilidades dramaticas a la categoria de tiempo.178

178. Lo que presenta Chéjov en sus mejores obras es el naufragio dramatico de un mundo que
declina: el de la aristocracia rusa, venida a menos y arrasada por una dinamica burguesia comerciante
y adinerada, con sus propios principios morales y estéticos, tan alejados de los que vienen a susti-
tuir. En la técnica, lo que hace a este autor un maestro es su capacidad para presentar y mantener
una situacion dramatica sin estridencia, dejando que se juegue bajo una superficie de apariencia
calma, en la que la mayor parte de los didlogos dan la impresion de no rozar, sino de pasada, lo ver-
daderamente importante y el tiempo adquiere un peso definitivo, al conjugarse con sabiduria el tiem-
po dramatico de la accion y el histérico-ideologico. En El jardin de los cerezos -que, en verdad,
habria de traducirse como El buerto de los guindos- 1o que se muestra es la decision de unos aris-
tocratas arruinados de negar la evidencia del advenimiento de un nuevo tiempo que viene a arrum-
bar el suyo, aferraindose al brillo de un pasado del que ya no queda mas que el recuerdo y un jiron,
materializado en un huerto de guindos que, de ser talados y arrendado el terreno para dachas de vera-
neantes, permitiria una vida comoda a sus duefios. Pero su negativa a vender no se debe a frivolidad,
sino a la decisiéon de no transigir con la vulgaridad de un negocio, de no claudicar, ajenos -por
supuesto- a la injusta vida que padecen sus campesinos o los obreros, de cuyas almas fueron duefos
y que ahora se les escapan para tomar revancha del pasado.
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Como ha notado la teoria del relato, son varias las modalidades de construc-
cioén narrativa con tiempo corto: optar exclusivamente por el relato de lo que
cae dentro del periodo delimitado, centrarse en ese periodo y a partir de €l lle-
var a cabo ampliaciones mediante anacronias, o cruzar breves historias cortas.

4.4.1.1.5.1. El analisis del tiempo en el comic

Para analizar la dimension temporal de novela, comic, teatro o cine, se ha de
atender, claro es, a los elementos temporales que ofrece el texto y a sus articu-
laciones. El comic ofrece indicadores temporales mediante la palabra en las
didascalias y la de los personajes (como lo hace el teatro), que van trazando una
red temporal analizable mediante listados, isotopias o esquemas de los sintagmas
y palabras que indican tiempo (adverbios, formas verbales). Junto a estos signi-
ficantes temporales especificos, se han de tener en cuenta otros significantes,
algunos de los cuales son de clara indole visual y espacial, como los cambios de
iluminacion, decorados o fondos, vestuario o peinado. Otros signos temporales,
en fin, radican (o0 encuentran sus significantes) en la propia secuencialidad de los
fragmentos que constituyen la historia y en la relacion que entablan entre ellos
(no en vano, el tiempo puede ser considerado como una relacion).

4.4.1.1.6. El espacio en la bistoria

El espacio, como el tiempo, es condicion de posibilidad para la configura-
cion del mundo ficticio narrativo (Bobes, 1985: 196; Bal, 1990: 51). Se ha de
entender que la nocion de historia comprende la totalidad de los espacios reque-
ridos (referencial modo) para sustentar a los actores y sus acciones.

Sin embargo, frente al tiempo,!7® el espacio no se tiene en cuenta en la mayor
parte de las definiciones de historia ni de sus descripciones. De modo contrario al
factor tiempo (que se considera imprescindible para la configuracion sintactica de
la historia por cuanto el paso de un suceso a otro implica transcurso temporal), no
es necesario que el espacio se modifique mientras se suceden los acontecimientos.

No obstante, en muchos relatos el cambio de espacio es funcionalmente sig-
nificativo: Propp (1971) ya percibié que en el cuento folklorico la accion del
héroe llevaba aparejada la salida de su espacio habitual. En la misma linea,
Lotman hace ver como en el texto artistico el espacio posee funciéon modeliza-
dora y se convierte en elemento estructurador, por cuanto los distintos mundos
en que se divide el texto “alcanzan casi siempre su realizacion espacial” (Lotman,

179. Aunque sin entrar en consideraciones tan sugerentes como las de Broch en Huguenau o
el realismo (Barcelona, Lumen, 1986, p. 83) que, al reflexionar sobre la arquitectura, expone que
“todo cuanto el hombre realiza, lo realiza para destruir el tiempo, para abolirlo, y a esta aniquilacion
se llama espacio.” Planteamiento antropoldgico con el que tiene puntos coincidentes la Poética del
Imaginario francesa.
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1982, 290)180 y en argumentacion cercana a la de Bajtin (1989), en cuanto a la
importancia del cronotopo del umbral, nota que el “limite de clasificacién entre
los mundos contrapuestos cobra los rasgos de una linea espacial..”181 (id.).

Por tanto, al igual que en el nivel de la historia se busca la estructura basica
de un relato en sus actantes intervinientes (sujeto vs. objeto; remitente vs. des-
tinatario...), se ha de considerar también su estructura espacial basica, mas atun
cuando el relato se considera desde un enfoque estructural y se percibe la rela-
cion (en ocasiones necesaria, en ocasiones habitual) entre actantes y espacios
topicos. Este nivel, no obstante, ha de atender al espacio de forma esquematica:
lugares mayores y espacios limitados, sin entrar en detalles, que pertenecerian
ya a la trama y a la operacion de espacializacion.

Por otro lado, y como ocurre en la reflexion cinematografica (Gardies, 1981:
78), el espacio anticipa al tiempo, que debe apoyarse en €l; de forma similar a la
relacion fotograma-plano, en el comic la temporalidad arranca de la espacialidad
de la vifieta, bien por su condicion metonimica (sinecdéquica), bien por la
secuencialidad de vifietas.

4.4.1.1.7. El cronotopo y el marco de la accion

El cruce entre tiempo y espacio en el relato da lugar a dos nociones basicas en
la teoria del relato: el marco y el cronotopo. La diferencia entre ambos estriba en la
condensacion significativa que arroje esa interseccion. Espacio y tiempo contem-
plados en su interrelacion s6lo como componentes necesarios para el desarrollo de
la accion, constituyen el marco, el ambito del relato. Pero cabe contemplar esa cone-
xion cuando se produce de manera “esencial” (Bajtin: 1989: 237), y atender enton-
ces a la aparicion del “cronotopo”; esta importante categoria narrativa (proxima, por
cierto, en algunos aspectos y manifestaciones a los arquetipos de la critica psicoa-
nalitica) recoge coagulaciones altamente significativas nacidas del cruce entre un
tiempo y un espaciol8? especificos, que, ademas, suelen venir marcados.183

180. “...el mundo de los pobres se realiza como «suburbios», «tugurios», «<buhardillas»; el mundo
de los ricos como «calle mayor», «palacios», «entresuelo». Surgen ideas acerca de tierras pecadoras y
justas, la antitesis entre la ciudad y el campo, entre la Europa civilizada y una isla desierta, entre la
selva de Bohemia y el castillo del padre” (Lotman, 1982, 290).

181. “...el Leteo que separa a los vivos de los muertos, la puerta del infierno con una inscrip-
cién que quita toda esperanza de vuelta, las marcas de reprobacion que confiere al pobre el calzado
remendado y que le impide penetrar en el espacio de los ricos...” (id.).

182. Son sugestivas las apreciaciones de Bajtin (1989), al considerar el tiempo en el cronotopo
como la cuarta dimension del espacio y notar su condensacion, mientras que el espacio se intensifi-
ca al penetrar en el tiempo, en su curso argumental. De la relacion entre ambos componentes Bajtin
destaca la importancia mayor del tiempo y sus analisis responden a esta decision; cabe apreciar, no
obstante, que cuando habla de tiempo Bajtin se desplaza insensiblemente hacia la nocion de acon-
tecimiento, esto es, al cruce entre accion y tiempo.

183. Sobre todo, en el caso del relato efectuado mediante una lengua natural, donde se subraya
la conjuncién mediante deicticos o locuciones apropiadas; como ocurre, por ejemplo, en una obra
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Los cronotopos artisticos!84 son multiples y de diferente alcance significati-
vo y rendimiento artistico (Bajtin, 1989: 402). Si, por ejemplo, se comparan dos
de los cronotopos propuestos por Bajtin, el del viaje (Bajtin,1989: 251 y ss.) y
el del umbral (ibid.: 399), se observa que, mientras que el primero se constitu-
ye en el esquema basico de buena parte de relatos (como también lo es del
mito, de donde le viene la alta concentracion significativa) y en molde acoge-
dor de otros cronotopos, el del umbral no actia en extension, sino que abarca
solo parte del relato, pero, en contrapartida, comporta una mayor condensa-
cion semantica que lo hace adecuado para sustentar funciones cardinales y
momentos climasicos.

De cara al analisis, parece adecuado establecer ya en este nivel las distinciones
basicas entre los diferentes tipos de espacio. Desde la antropologia se separan y
contraponen el espacio natural del construido; el propio del ajeno; el familiar del
publico o social; distinciones complementarias son las de dentro/fuera,
abierto/cerrado.

En narratologia (y mas en particular, respecto a relatos folkloricos o miticos),
Greimas (1976: 99 y ss.) anima a distinguir entre el espacio topico (aquel en que
se produce la transformacion entre dos estados estables) y el heteropico (los
lugares que engloban al anterior); como subcomponentes del espacio topico
pueden deslindarse el espacio paratopico (en el que se desarrollan las pruebas
preparatorias y el héroe adquiere su competencia) y el utopico (el de las “per-
formances”, aquel en que el héroe accede a la victoria).

4.4.1.1.8. La estructuracion y los esquemas: la sintaxis narrativa en la bistoria

La nocion de estructura en el relato es ciertamente ambigua, debido a su
plurisignificacion: entra en relacion con la de coherencia y puede y debe ser
observada en los distintos planos que hemos establecido. Por eso, cuando
hablamos de estructuracion en la historia, es preciso, por un lado, hacer sub-
sidiario este concepto del de la estructuralidad de la obra como texto, (donde
la nocioén de estructura atiende a la polifuncionalidad de sus elementos y a su

como La muerte de Virgilio, de Hermann Broch (Alianza Editorial, 1998), donde pueden encontrar-
se fragmentos como este: “...sabia [en esa noche y en ese lugar] su vida, la sabia llevada por el flujo
y reflujo de la noche, en la que se cruzan pasado y futuro; aqui lo sabia, en esta encrucijada del pre-
sente inmersa en el fuego, rodeada de fuego en la plaza costera, entre pasado y futuro, entre mar y
tierra, €l mismo en medio de la plaza, como si le hubieran querido traer, por decision del destino, al
centro de su propio ser, a la encrucijada de sus mundos, a su centro del mundo.” (p. 55).

184. Bajtin realiza su investigacion sobre el cronotopo en el relato, pero es en el teatro donde
-a mi entender- el cruce entre espacio y tiempo muestra mas a las claras su esencialidad. Por su ten-
dencia a la condensacion (en la que el teatro se aproxima a la poesia y se aleja de cine, novela y
comic), el cruce entre el segmento temporal y el espacial que constituyen la situacion teatral es esen-
cial: se podria entender, en este sentido, que el teatro se asienta en, o es, un cronotopo formado por
el tiempo de crisis en un espacio que la propicia.
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cohesion, entendida de manera global), y por otro, hacerlo complementario de
la estructuracion en el nivel de la trama y en el del discurso, en su superficie
textual.185

La estructura en el nivel de la historia se conforma basicamente sobre la
accion y los personajes (dados como presupuestos el tiempo y el espacio). Aun
se podria abstraer mas, para notar que el propio esquema de la acciéon puede
tener su eje estructurante en lo que Bajtin (1989: 204) denominé “ideas organi-
zadoras”,186 que, de alguna manera, se pueden considerar equivalentes al tema o
a parte de éL,187 o en conflictos entre 6rdenes.188

Tanto en una consideracion microestructural como en una consideracion de
la macroestructura, la estructura en este nivel responde (como efecto de activi-
dad abstractiva) al orden natural temporal y/o logico (el “ordo naturalis”, notado
por Quintiliano): es aqui donde se observa la secuencialidad y trabazon entre
motivos y funciones, y también donde se observa el esquema logico de princi-
pio, medio vy fin.

En la Poética Aristoteles ya efectud la distincion entre las partes de una obra,
sin dejar duda sobre la importancia de este aspecto (“pero lo mas principal de
todo es la ordenacion de los sucesos”), atendiendo tanto al nivel que denomina-
mos historia como al de la trama-discurso: en el primer caso distingue el princi-
pio, el medio y el final (o, de otro modo, exposicion, nudo y desenlace); en el
segundo, prologo, episodio, salida y canto coral. El respeto al discurrir temporal
“natural” hace que, en efecto, la primera parte de una historia se constituya en
su exposicion. La situacion puede cambiar cuando se altera el orden de los suce-
sos en una presentacion que instale el “ordo artificiosus”. En tal caso, es posible
que la parte inicial de un texto no sea propiamente “expositiva”, y que haya que
esperar a que aparezca el fragmento textual correspondiente al comienzo de la
historia para que cumpla esta funcion. Es lo que sucede, de forma muy llamati-

185. Obsérvese, a modo de muestra, que una obra como Veinticuatro horas en la vida de una
mugjer;, de Zweig (El Acantilado, Madrid, 1999) encuentra su cohesion a partir de la presencia de tres
narradores (el narrador y dos paranarradores) y se estructura, conjuntamente, por la nocion de
aprendizaje, por el acto de habla de confesion, por el paralelismo entre dos historias, por los con-
trastes (noche/dia, lluvia/sol, tormenta/serenidad, enajenaciéon/razon, santa/mujer, entonces/ahora)
y por los cortes en el relato que hace Mrs C., que van dividiendo regularmente la materia. Este tipo
de complejidad, ciertamente, le es ajena al comic.

186. Bajtin hace referencia a ellas al hablar de diferentes tipos de estructuras. Sobre la biografia
y la autobiografia anota que “en el curso de su evolucion han eleborado una serie de formas defini-
das por ideas organizadoras especiales” y cita como ejemplos la idea del heroismo y la virtud, el éxito
y el fracaso, la ocupacion y el trabajo, “como soporte para la organizaciéon del material biografico”.

187. Nociones como las de “secreto” o “mentira” estin a la base del esquema actancial en un
buen numero de relatos (Bal, 1990: 43).

188. Como senala Todorov (1970: 191-192), al observar como en las novelas de Dickens o Kafka
se contraponen el orden de la vida comun y el que lo transgrede, ya sea de manera frontal o gradual.
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va, en el cine, cuando se anticipa (incluso a los rétulos de crédito) una secuen-
cia llamativa; tras ella (ya ganada la atencion del espectador, por su condicion
espectacular y la condensacion significativa y emocional) es cuando se intro-
duce la secuencia expositiva, que gana en importancia y eficacia ante el espec-
tador, en la medida en que cumple una funcion explicativa. Esta forma de
composicion es la que, por influencia del cine, puede verse en muchas histo-
rias de Eisner (algunas de sus primeras vifietas son un juego de entrelazamien-
to de lo expositivo con lo nodular, ademas de presentacion de personajes o
espacios) vy, sobre todo, en los comics de superhéroes, tanto mas cuanto mas
modernos. De cualquier forma, no puede dejarse de lado la inteligente obser-
vacion de Freytag (1895) de que todo fragmento inicial de un texto se convier-
te, de algin modo, en expositivo; en la medida en que supone la presentacion
de un mundo. Esto es algo que revela, por un lado, la enorme fuerza de atrac-
cion que el ordo “naturalis” (y el nivel de la historia) ejerce sobre todo el rela-
to; y por otro, cOmo se exige a un texto que sus primeros fragmentos sean (por
metonimia), una especie de nucleo informativo de la totalidad, que dispara las
expectativas del receptor.

También en este nivel es donde puede observarse la pertenencia del texto a
determinadas tipologias, tanto formales como de contenido; entre las primeras,
las lineales (a las que se oponen las multirradiales, o de estructura fragmentada
o débil), las circulares (que hacen coincidir el comienzo con el final, con el
incremento significativo correspondiente), las cerradas o conclusivas, frente a
las abiertas, las equilibradas, frente a las desequilibradas.!8? Entre las tipologias
del contenido cabe atender a las propuestas por Aristoteles sobre el criterio de
las vicisitudes experimentadas por el protagonista, con la que guarda parecido la
planteada por Bremond, que atiende a las posibilidades de mejoramiento o
degradacion que puede experimentar una trama; también pueden ser contem-
pladas en este apartado las tipologias de la historia del tipo relatos de aprendi-
zaje y otras por el estilo.

Sobre la base de una homologia entre el mundo ficcional y el “real”, guiada
por el principio de verosimilitud,!® por el que se tiende a “naturalizar” lo fic-
cional, la vinculacioén entre funciones encuentra diferentes explicaciones, con
un telon de fondo cognoscitivo comprobable, como es la tendencia que tiene el
ser humano a vincular sucesos cuando se le presentan proximos, y por tanto, a
conferir organizacion al objeto, tendencia que se agudiza ante el objeto estético

189. Cabria tener en cuenta, asimismo, en este apartado las tipologias mas o menos metafori-
cas, del tipo “en reloj de arena”, “cadena”.. (Forster, 1983: 151), “girandula”, “lecho de Procusto”, o
“rio”, que se acostumbra a utilizar de forma metafdrica.

190. Principio rector en arte (dominio al que no le es consustancial la nocion de verdad), vero-
simil puede significar parecido a lo verdadero (o real), posible, o creible. De cualquier modo, toda

narracion se realiza en torno a este principio.

127



MIGUEL ANGEL MURO

(y que es mas llamativa ante relatos de estructuracion débil), por la peculiar coo-
peracion semiotica que propone al receptor, que lleva a que se reaccione ante
este “ruido” informativo convirtiéndolo en elemento significante.

El inventario de funciones que propone Propp en su Morfologia del cuento
(31 y en orden determinado y fijo: ausencia, probibicion, violacion...) es, en si,
una manifestacion estructural. Las teorias narratologicas, a partir de Propp,
entienden que la vinculacion de funciones se produce, basicamente y a partir de
una estructura polémica y/ o contractual (con transferencia de valores objetivos
y/0 modales, como el saber o el poder), por linealidad temporal’®! (a la que se
asimila, por con-fusion, la causalidad,'2 con influencia mas o menos acusada de
ambos componentes)!3 y/o por fundamentacion légica.

Este es un planteamiento en el que coinciden Bremond y Greimas. El pri-
mero (1970), al considerar que la l6gica del relato es una logica de acciones,
agrupadas en secuencias nucleares triadicas, que combinadas dan lugar a secuen-
cias complejas que, a su vez, ofrecen los “posibles narrativos”. Greimas (1970a;
1976a; 1983), por su parte, hace depender la disposicion de las unidades fun-
cionales basicas de una estructura profunda de configuracion légico-semantica.
Greimas (en la linea de Levi-Strauss), considera que se trata de categorias seman-
ticas basicas relacionadas en oposicion (del tipo “bueno”/“malo”), y propone
entender la constitucion del relato a partir de los predicados basicos del ser (de
estado) y del hacer (modificaciones narrativas), que se relacionan modificando-
se y dando lugar a predicados de tipo mixto; esta modificacion efectuada sobre
un predicado es denominada “modalidad” y las modalidades mas importantes
son las basicas: las aléticas (posibilidad/ imposibilidad/ necesidad), las deonticas
(autorizacion/ prohibicion/ obligacion), las axiologicas (bondad/ maldad/ indi-
ferencia) y las epistémicas (conocimiento/ ignorancia/ conviccion).

Son multiples y variadas las formas que puede adoptar el encadenamiento de
funciones, como trata de poner de manifiesto la denominada “sintaxis narrativa”
(rétulo equivoco, por cuanto acoge componentes semanticos, € incluso depen-
de de ellos). La narratologia estructural francesa distinguio y describi6 tres for-
mas basicas, a partir de los métodos empleados en el analisis del folklore y los
mitos. A partir del “modelo triadico” se plantea que cualquier relato esta com-

191. Como subyace al planteamiento de Propp.

192. Logica y tiempo se con-funden con facilidad segun el planteamiento del error l6gico del
tipo post boc ergo propter boc, como se ha hecho notar con frecuencia en narratologia.

193. En este sentido es apreciable el planteamiento de Pouillon (1970: 23-4) sustituyendo la
nocion de causalidad estricta por la de contingencia, que Chatman (1990: 50) traduce como depen-
dencia de algo que todavia no esta seguro. La nocion de contingencia, por ser menos estricta, abre
la posibilidad, piensa Chatman, a la consideracion de otros principios organizativos de la materia
narrativa, como la repeticion (Chatman especifica con la repeticion descriptiva acumulativa de
Robbe-Grillet). De igual manera, Rimmon- Kenan (1983: 18) percibe como en determinadas historias
es la “inversion” la que funciona como principio de organizacion.
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puesto por el encadenamiento o encaje de micro-relatos, de composicion ter-
ciaria (o binaria), estructura estable y correspondientes a situaciones basicas de
la vida, como el “engano”, la “proteccion”... El modelo “homologico” entiende
el relato como “una proyeccion sintagmatica de una red de relaciones paradig-
maticas” (Todorov, 1970: 162-3). Las dependencias, mediante las cuales se con-
figura el relato son, por lo general, de tipo homoloégico, esto es, de relacion
proporcional entre cuatro términos (A:B::a:b).

Greimas (1966 y 1990) propone englobar las funciones de Propp en un
esquema narrativo que las acoge y que se fundamenta en la categoria de la “prue-
ba” (con sus tres modalidades: la calificante, la decisiva y la glorificante), que,
considerada como sintagma narrativo recurrente, constituye el relato simple.194
A su vez, estos esquemas narrativos basicos dependen de la condicion contrac-
tual y polémica del relato, y tienen su eje en el recorrido narrativo del sujeto en
pos del objeto, o -si se observa de otro modo-, en la propia condicién del obje-
to, por el que pasa todo en el relato.

4.4.1.1.9. La estructura profunda narrativa.

En el proceso de abstraccion que implica la nocion de historia puede llegar-
se hasta la estructura profunda del relato (en realidad, hasta la médula de esta
estructura). En los modelos de base logica (a los que aludimos mas arriba), como
los de Greimas o DoleZel o en los de inspiracion mas transformacional, como el
de van Dijk (muy cefiido a la gramatica generativa transformacional) o Kristeva
(con su fundamentacion en el psicoanalisis), viene a entenderse esta estructura
profunda como portadora de la base semantica generadora del relato y también
de su sintaxis fundamental.

La narratologia ha venido proponiendo, sobre la fundamentacion de la teo-
ria textual, diferentes modelos explicativos de la constitucion de la estructura
profunda; de particular interés y utilidad me parecen consideraciones como las
de van Dijk (1992: 153), en las que se apunta a la relacion tépico/comento,
como la estructura funcional basica de los textos, o el modelo aportado por
Greimas (ya desde su Semantica estructural), que ofrece una interesante posi-
bilidad de estructuracion basica de los relatos, al conjugar las relaciones basicas
entre categorias contrarias y contradictorias, que permite llegar a los compo-
nentes basicos del universo del relato y observar las relaciones que entablan
entre si, para constituir la urdimbre basica de la narracion.195

194. Es sugerente su apreciacion (en consonancia con las investigaciones antropologicas), de
que este esquema narrativo viene a acoger una concepcion de la vida caracterizada por la califica-
cion del sujeto, su realizacion a partir de sus obras, y la sancion que recibe por ellas.

195. La busqueda de componentes basicos y sus relaciones mediante estos planteamientos acer-
ca a la semidtica narratologica al objeto (y resultados) de la poética del imaginario, tal como puede
verse en Durand (1981) o Jean Burgos (1982), aunque Greimas (1966) deslinda con cuidado las dife-
rencias que lo separan de este enfoque.
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Para Greimas (1976: 139) la articulacion elemental de los universos semanti-
cos reposa en las estructuras axioldgicas elementales (configuradas en el cuadro
semiotico) que se constituyen por la relacion entre vida y muerte y sus contra-
dictorios (para el universo individual) y entre naturaleza y cultura y sus
contradictorios (para el universo colectivo). Sobre esta estructura pueden produ-
cirse operaciones de figurativizacion, que permiten sustituir (metonimicamente)
vida por (v.g., como ocurre en sus estudios sobre Maupassant o Bernanos) fuego,
no-vida por tierra; muerte por agua y no-muerte por aire. Del mismo modo, de
la relacion entre categorias basicas derivan otras categorias semiéticas secundarias:
por ejemplo, la relacion entre el sery el parecer da lugar a la aparicion de la estruc-
tura compuesta por verdad-falsedad-mentira y secreto.

El caracter esencial del cronotopo en la constitucion de la obra artistica tiene
su reflejo en la estructuracion,!9¢ porque, como percibe Bajtin (1989: 400, 401),
por un lado, ofrece algunos esquemas basicos (como el del viaje o el camino, la
aventura, la prueba), y por otro y en cuanto al contenido, atraen y condensan en
torno a si a los principales nudos argumentales.

Bremond (1970) aport6 otro modelo que trataba de dar cuenta de la estruc-
tura basica de los relatos. Basado en la l6gica de los posibles narrativos y aten-
diendo a la distincion entre procesos de mejoria y procesos de deterioro plantea
un esquema basico con dos posibilidades de inicio (Ja mejoria por conseguir o
el deterioro previsto) y las posibilidades subsiguientes que se abren: que se pro-
duzcan los procesos de mejoria y deterioro o que no se produzcan, y en el caso
de que haya proceso, que se consiga o no la mejoria, que se consume o evite el
deterioro. Las combinaciones de procesos de mejoria o de deterioro consituyen
una estructura que Bremond denomina ciclo narrativo.197 La estructura basica
de una historia es para Bremond (como ya planteaba Propp) aquella en la que se
parte de una situacion que se desea o debe cambiar; el proceso mostrara mejo-
ria o deterioro con respecto a esta situacion inicial, hasta llegar a otra situacion.

Cabe la posibilidad de considerar la accién como una operacion logica que
subyace a las modificaciones del relato (Casetti y Di Chio, 1998: 204-5). De este
modo, contemplado el relato en su conclusion, las posibilidades que se presen-
tan son: la saturacion (la situacion de llegada culmina las expectativas abiertas en
la inicial), la inversion (la situacion final supone lo opuesto a la inicial -como
ocurre en los finales sorprendentes), la sustitucion (donde no se advierte con

196. Y a través de ella en determinadas manifestaciones genéricas; como afirma Bajtin (1989:
238): “Puede afirmarse decididamente que el género y sus variantes se determinan precisamente por
el cronotopo.”

197. Los procesos de mejoria o deterioro pueden ser etiquetados atendiendo a su contenido,
para facilitar su descripcion y comparacion con otros procesos. Asi pueden sefnalarse procesos de

» o« » o«

mejoria del tipo “negociacion”, “ataque”,

» o«

soportado”, “castigo soportado”.

» o«

satisfaccion”, y entre los de deterioro, “sacrificio”, “ataque
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claridad la relacion entre la situacion conclusiva y la inicial), la suspension (cuan-
do el final no supone conclusion de lo planteado en el principio), y el estanca-
miento (donde el relato no supone modificacion de la situacion inicial).

4.4.1.1.10. Tipologia de la bistoria

Decidir sobre los tipos de historia entrafa dificultad similar a la de clasificar
los diferentes tipos de relato: la variedad es enorme y sus efectos no se atentian
con la abundancia de criterios para llevarla a cabo y su poca consistencia, en oca-
siones. Y sin embargo, éste es un asunto que no puede dejarse de lado, porque
no solo es un constituyente mas del hecho artistico, sino que es de los primeros
que percibe cualquier receptor no profesional.

Como punto de partida y aproximacion, es ttil la tipologia de Lukacs. En su
Teoria de la novela (1971), Lukacs entiende este género a partir de su concepcion
idealista, como una epopeya degradada, en la que el yo, la conciencia del yo se
enfrenta a la realidad. Considera que el paradigma mas elemental lo constituye el
que denomina de “idealismo absoluto”, al que responde la novela de los origenes,
en la que un héroe, tallado de una pieza, enfrenta su fe a un mundo adverso, dando
lugar a la aventura. Buena parte del comic de aventuras (desde El principe Valiente
a El capitan Trueno) se acomoda en esta modalidad. La vacilacion y la pérdida de
esa fe caracterizan ya a novelas fronterizas como E! Quijote, donde conviven cate-
gorias como lo sublime y lo grotesco, la ingenuidad lirica y la ironia. En su estela
se sitian Dickens (con sus héroes burgueses, dados al pacto y al acomodo) o
Balzac (que vitaliza lo tragico del enfrentamiento). El segundo paradigma es el que
denomina el “romanticismo de la desilusion” y comprende lo mas representativo
del romanticismo (La educacion sentimental, de Flaubert, seria su ejemplo mas
sefialado); en €l el héroe ya es una conciencia compleja y su relacion con la reali-
dad suele llevarlo a estados subjetivos de aislamiento, como la melancolia o la inti-
midad solitaria. El tercer paradigma, la “novela de aprendizaje” (ejemplificada con
la novela de Goethe, A7ios de aprendizaje de Wilbelm Meister) supone para
Lukacs la superacion dialéctica de los anteriores; el personaje que aprende transi-
ta entre la violencia del enfrentamiento y la aceptacion de la derrota.1%8

Mas pormenorizada es la tipologia que presenta Friedman (1955), basada en
las modificaciones experimentadas por el personaje y su repercusion en el
receptor. Atendiendo a los cambios de fortuna (esperanzas, proyectos, €xito, fra-
caso...), distingue Friedman tramas de accion, (en las que lo importante es saber
qué le ocurrira al personaje en cada momento y que se organizan en torno a un
enigma y su solucion, como en la novela policiaca), tramas melodramdticas (en
las que el personaje gana en consistencia y padece una desgracia sin ser res-

198. En la estela de Lukacs, Goldman (1975) plantea cuatro formas basicas similares para la
novela del XIX.
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ponsable de ella, lo que causa la compasion del receptor, como en La muerte de
un viajante), tramas trdgicas (en las que el protagonista si es responsable en
alguna medida de su desgracia y reconoce su participacion, lo que da lugar a una
liberacion emocional en el receptor, como en Hamlet o El vltimo magnate), tra-
mas punitivas (en las que el protagonista es un ser repulsivo y/pero admirable
por su obsesion, como el Doctor Faustus o El tesoro de Sierra Madre), tramas
sentimentales (en las que el sufrimiento inicial da paso a un final feliz que con-
suela y alegra al receptor, como en Tom Jones), y tramas apologéticas (similares
a las sentimentales, pero en las que la satisfaccion del receptor tiene mas que
ver con el respeto o la admiracion porque en el final feliz el protagonista consi-
gue reivindicar su reputacion y su honor, como en Tom Sawyer).

Atendiendo a las caracteristicas del personaje en siy como se transforman, dis-
tingue Friedman las tramas de madurez (en las que un protagonista desorientado
y vacilante, e incluso tenaz en su equivocacion termina tomando la decision acer-
tada, para satisfaccion del receptor, como en La montaria mdgica); las tramas de
reforma (en las que el protagonista es consciente de su error pero persevera en
€l, con la irritacion consiguiente para el receptor, que se cambia en satisfaccion
cuando, por fin, el protagonista opta por lo adecuado, como en La letra escaria-
ta); las tramas de la prueba (en las que un protagonista atractivo por sus valores
positivos debe tomar una decision que implicaria su pérdida a cambio de mejorar
en lo material: el afecto dividido del receptor, que entiende las ventajas € incon-
venientes de cada solucion, se resuelve en satisfaccion cuando el protagonista opta
por la decision correcta, como en El viejo y el mar); tramas de degeneracion (en
las que el protagonista, atractivo y ambicioso, pierde algo decisivo y cae en com-
pleta desilusion; cabe entonces que decida remontar su situaciéon -como en El tio
Vania-, que se resigne a ella -Muerte en Venecia- o, incluso, que se quede a
medio camino -El inmoralista).

En relacion con el pensamiento (vision del mundo, creencias, saber o cono-
cimiento, actitudes, metas...) del protagonista, distingue Friedman las tramas
educativas (en las que se produce un cambio del pensamiento general o filoso-
fico, casi siempre a mejor, después de pasar por errores € inadecuaciones, que
llevan al receptor a experimentar una mezcla de temor superficial y esperanza
profunda, hasta que se produce la modificacion positiva, como en Crimen y cas-
tigo), tramas de revelacion (donde el protagonista es ignorante de lo que le
atafie esencialmente y debe percatarse de ello antes de tomar la decision defini-
tiva, como en “Beware of the Dog”, de Roald Dahl), las tramas afectivas (que ata-
fien a cambios en actitudes y creencias por y para llegar a conocer mejor a otros
personajes, lo que entrana un cambio de sentimientos, a mejor, si el conoci-
miento es agradable -como en Orgullo y prejuicio-, o a peor, si es desagradable
-como en El corazoén de las tinieblas-; el resultado emocional del receptor va
parejo a la felicidad o tristeza del protagonista), y las tramas de desilusion (carac-
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terizadas por su oposicion a las educativas), cuyos protagonistas —-como en E/
gran Gastby- pierden la fe tras una prueba que acaba con sus ideales.

4.4.1.1.11. Relatos con estructura deébil

Cabe plantear si puede una historia tener una estructura débil, o tal condicion
solo es predicable del discurso. Hay relatos corales, formados por multiples his-
torias, a los que el autor no desea (0 no consigue) dotar de una estructura mar-
cada, fuerte, percibible: es el caso, por ejemplo, de Amarcord, de Fellini (1973),
o de Amanece, que no es poco, de José Luis Cuerda (1988). En el comic -volca-
do de forma predominante a facilitar la tarea de descodificacion-, la estructura-
cion tiende a estar bien marcada, incluso tiende a una regularidad clara, siempre
con las excepciones propias de las épocas de experimentacion o vanguardia.

Los estudios sobre narratologia feminista perciben que muchos de los rela-
tos escritos por mujeres presentan una estructura debilitada, porque no han tra-
tado de mostrar una secuencia trabada de acontecimientos, sino, al contrario, la
ausencia de una linea clara en la conformacion del mundo ficticio y de sus per-
sonajes. Lanser (1981) propone, al respecto, que se reconsidere la propia nocion
de trama (en el sentido de estructura argumental), algo que, por cierto hace
Agustin Cerezales en La paciencia de Juliette (Alfaguara, Madrid, 1997).

4.4.1.1.12. Los problemas de la abstraccion, segmentacion y
denominacion de unidades en el andlisis de la bistoria

Toda vez que no existe la historia sino como resultado de una abstraccion,
surge para la teoria narrativa y la practica de analisis el problema de la propia abs-
traccion y con €l el de la segmentacion del texto y el de la denominacion de las
unidades resultantes.

El proceso de abstraccion que del discurso o trama lleva a la historia parece
corresponder a una habilidad intuitiva (Rimmon-Kenan, 1983: 7) y no sigue pro-
cedimientos disponibles en un mecanismo ensefiable, ni -desde luego-, sus
resultados en diferentes lectores son idénticos. Es mas, como se percibe en la
practica de resumen de textos, en la medida en que supone una parafrasis, siem-
pre se produce una alteracion de significado.

Afirma Barthes (1970: 26) que “La secuencia es, en efecto, siempre nombra-
ble”, pero esta misma tarea de nominacion supone una traducciéon y con ella la
posibilidad de la traicion al texto; como resume Rimmon-Kenan (1983: 14), la
diferencia de etiqueta de los componentes del analisis puede depender del nivel
de abstraccion, del propésito de la parafrasis, y de la integracion de otros items
de informacion del texto.199

199. Me parece reveladora, a este respecto, la critica que Segre (1976: 50-1) hace al etiquetado
de los verbos en la Gramadtica del Decameron de Todorov, en la que ya el hecho de dividirlos en ver-
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Los limites de una secuencia tampoco aparecen siempre claros. Si es cierto
que “la secuencia se inicia cuando uno de sus términos no tiene antecedente
solidario y se cierra cuando otro de sus términos ya no tiene consecuente”
(Barthes, 1970: 25), no es menos cierto que en la practica esto no aparece con
tanta claridad, sobre todo cuando se analizan textos donde la sicologia prima
sobre los sucesos.

Define Ubersfeld (1993: 167) la microsecuencia, en el teatro, como “la frac-
cion de tiempo teatral (textual o representado) en la que ocurre algo que puede
ser aislado del resto”, ya sea por la gestualidad, por el contenido de los dialogos,
por los cambios en los afectos o por el modo de enunciacion en el didlogo; vy,
aunque, como ella misma reconoce, se trata de una definicion imprecisa, lo cier-
to es que es dificil ir mas alla y que, asi expresada, es util.

A efectos practicos, no puede negarse atractivo a la decision adoptada por
Barthes en S/Z, al descargarse de responsabilidad en la particion de las lexias
como fragmentos de lectura y de interpretacion: tal planteamiento fia en la capa-
cidad discernidora del lector y lo libera de la rigidez paralizante, aunque, por el
contrario, entrafia muchos riesgos de subjetividad y de falta de rigor.

4.4.1.1.13. El tema, la tematizacion y el resumen a partir de la bistoria

La abstraccion sobre la historia lleva a lo que se suele denominar “tema”2% del
relato y que, como plantea de manera practica Eco (1993:125-131) -traduciéndo-
lo por topic- responde a la pregunta “;de qué diablos trata esta obra”. De modo
menos coloquial, puede entenderse por tema la idea general del significado20! de
un texto, la nocion que resume su contenido. Y de forma mucho mas técnica y
referida al relato, cabe la definicion de Greimas (1990: 404), quien lo entiende
como “diseminacion, a lo largo de los programas y recorridos narrativos, de los
valores que ya han sido actualizados (es decir, en juncion con los sujetos) por la
semantica narrativa”; cabe entender esta nocion, de forma complementaria y en
sentido inverso, como la concentracion del significado diseminado en el texto.

A este respecto, es interesante su apreciacion sobre la nocion de “temati-
zacion”, a partir de la cual pretende atender a los procedimientos de conver-

bos de modificacion de situacion, de pecar y de castigar el pecado, supone una arbitrariedad, a la
que se suma la decision sobre algunas acciones que son consideradas por el analista como de pecado.

200. Sobre el “tema” son interesantes textos como los de Tomashevski (1965) o Reis (1995:
sobre todo el capitulo IID).

201. Significado que, como quiere Greimas (1971), puede ser comprendido y visualizado a par-
tir de la esquematizacion de categorias semanticas fundamentales que se consigue con el cuadro o
cuadrado semiotico, en el que, sobre una concepcion multipolar, se oponen los términos por la pre-
sencia o ausencia de un rasgo (relaciones de contradiccion, que entienden imposible la copresencia
de los términos), por la negacion de uno de los términos (relacion de contrariedad) y por la asercion
de los términos (relacion de complementariedad).
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sion semantica por medio de los cuales un valor (sea, v.g. “libertad”) se plasma
como “tema” (v.g., por medio de la temporalizacion: evasion temporal al pasa-
do, a la infancia...; por medio de la espacializacion: a otros lugares, a paises
exoticos...).

La nocién de argumento (como tantas otras en narratologia) es también
ambigiia, porque se la hace fluctuar (las mas de las veces de forma irreflexiva)
entre la historia y la trama, y, ademas, porque suele cruzarse con ella la nocion
de resumen. Asi, AristOteles la entendia en la Poética (1450a) como “la pecu-
liar disposicion de las acciones”, dejando abierta su insercion en los niveles de
la historia o de la trama; mientras que para Lotman parece situarse, mas bien,
en el nivel de la historia. Para muchos tratadistas decir argumento es querer
decir resumen del argumento. Hay un problema de claridad en la distinciéon de
niveles de operacion, y asi, puede hablarse de argumento en el nivel de la his-
toria y también en el de la trama, segun cual sea el orden (“natural” o “artifi-
cial”) que se respete (entendiendo que pueden neutralizarse, claro es); y del
mismo modo, puede relatarse un argumento por extenso o bien hacerlo
mediante un resumen.

Con este concepto se atiende, pues, a 1o nuclear, a lo fundamental, al moti-
vo central sobre el que se confecciona la obra, tanto si es visto desde la pers-
pectiva del autor, como si lo es desde la del receptor.292 Esta condicion nuclear
respecto al significado no puede extenderse sin precaucion al resto de compo-
nentes textuales,293 en particular a los formales, condicion que hace que su lugar
metodologico apropiado sea el nivel de la historia, donde se centra la indagacion
sobre el significado y se neutralizan otros componentes.

Para hallar el tema de un relato es conveniente efectuar el resumen de la his-
toria, despojandola de cuantos elementos sean circunstanciales, para ir obte-
niendo sus elementos nucleares, sus lineas tematicas basicas.

El resumen supone una parafrasis del texto, cuyo resultado es otro texto de
menor extension y complejidad que el texto base. El hecho de poder realizar
esta actividad revela la posibilidad de comunidad estructural entre textos, hipo-
tesis que llevo al estructuralismo a plantear la homologia entre la frase (o, inclu-
so, el verbo) y el texto, que seria una expansion de aquel y responderia a su
estructura basica.

202. Es lo que plantea Michaud (1957: 37), desde una concepcion psicologista y “tematica”,
cuando dice que “el tema generador de una obra, estado de alma o idea, como se quiera decir, es [...]
absolutamente unico y captado como tal por el autor, esperando serlo por el lector”.

203. Lo ve con claridad Juan Benet, cuando comenta a Javier Marias que “El asunto -o el argu-
mento o el tema- es siempre un pretexto y si no creo en él como primera pieza jerarquica dentro de
la composicion narrativa es porque, cualquiera que sea, carece de expresion literaria y se formula
siempre en la modalidad de resumen.” (en Javier Marias, “Pr6logo” a Juan Benet, Herrumbrosas lan-
zas. Madrid, Alfaguara, 1998, p. 20).
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En el caso del comic, la parafrasis implica un cambio sustancial, al tener que
traducirse una materia, la iconica, en otra, la verbal, con la consiguiente modifi-
cacion que implica toda adaptacion.

Sobre el resumen, una nueva operacion de abstraccion da como resultado el
tema, entendido “como entidad literaria susceptible de insinuar o manifestar de
forma explicita el (o los) sentido(s) nuclear(es) de la obra.” (Reis, 1995: 112).

La tarea de abstraccion que da como resultado el resumen, y sobre €l el
tema, se apoya, por un lado, en la eliminacion de los elementos circunstanciales
y por otro, en la permanencia de elementos reiterados. La nocion de isotopia,
como trayecto de sentido y como reiteracion de determinados elementos2%4 (cla-
semas, como precisa Greimas) a lo largo del relato o como ocupacion de algu-
nos elementos de las mismas posiciones en el relato, es capital para orientar la
operacion abstractiva, en la misma medida en que lo es en la propia configura-
cion del relato. Aqui (sobre todo en poesia) es donde cobra interés la nocion esti-
listica de palabra(s)-tema, aquellas que aparecen con mayor frecuencia en un
texto o en un escritor (Guiraud: 1954) y que, por ello, pueden orientar la labor
de busqueda de sentidos basicos en la obra. A estas palabras-tema habrian de
sumarse las palabras-testigo, aquellas que atraen la atencion del receptor de
forma singular por diferentes razones, estilisticas, semanticas, pragmaticas...
(Paraiso, 1988: 28).

El tema, como resultado del resumen y la abstraccion, debe ser enunciado
con el menor nimero de palabras posible, en un sintagma que contenga como
palabra nuclear a un sustantivo abstracto: amor, muerte, ambicion, venganza,
insatisfaccion...

La operacion de resumen efectuada sobre un texto narrativo, como el comic,
por ejemplo, entrafia una dimension sintactica, de contemplacion de las cone-
xiones y relaciones de jerarquia que se establecen entre diferentes unidades
tematicas; se trata de lo que en el comentario de textos tradicional se traducia
como ideas principales y secundarias y relacion entre ellas.

Una metodologia de analisis e interpretacion debe estar atenta a la vincu-
lacion que se produce entre el tema de un relato y las condiciones culturales
e ideologicas del momento historico-artistico en que nace o en que se recibe
y comenta; y del mismo modo, se ha de contemplar también la relacion entre
determinados temas y los ambitos artisticos y géneros. No cabe duda, a este
respecto, de que determinados periodos artisticos favorecen el florecimiento
de algunos temas y evitan otros (Ia muerte, en el Barroco; la rebeldia, en el

204. Rastier (1976) la define, de manera amplia, como “iteracion de una unidad lingiiistica cual-
quiera” y no duda en considerarla fundamental para el analisis del discurso. El nimero de las unida-
des que la consituyen es, en teoria, indefinido, carece de estructuracion y puede aparecer en
cualquier nivel textual.
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Romanticismo; la metacreacion en la Modernidad); en el caso del comic es
muy visible (a grandes rasgos) la decantacion por temas como la aventura, la
venganza, el combate a la criminalidad (en el norteamericano clasico), o, en
menor medida, por la problematica sexual y existencial (en el europeo de los
aflos 60-70). Estas situaciones vienen a corresponderse con la decantacion de
los ambitos del cine y comic hacia esferas de la externidad y de la accion, en
relato clasico, desplazando a direcciones mas poetizantes, como las del cine
surrealista o el comic de McCay o de Herriman.

4.4.2. Las operaciones de transformacion. El narrador como entidad
nuclear

Sobre la base de la estructura profunda el creador lleva a cabo una serie de
operaciones de transformacion?®> que dan como resultado la configuracion
de una trama especifica, a la espera de la manifestacion fisica externa, especifi-
ca del nivel superficial. Estas operaciones (que de forma general se denominan
“técnica” de un autor) son numerosas y pasan, forzosamente por el narrador, al
tiempo que este se constituye mediante ellas. Un enfoque semiotico-pragmatico
apunta ineludiblemente hacia esta categoria mediante la cual se instaura y esta-
blece la comunicacion vy, a partir de ella, atiende a las categorias relacionadas con
ella, por supuesto en el interior de la diégesis y del texto, y también (aunque
pueda ser discutible) a las entidades extratextuales, propias de la comunicacion
“real” en la que entra el texto.206

4.4.2.1. Las instancias de la enunciacion y de la recepcion

Todo enunciado o discurso requiere necesariamente un origen. En narra-
tologia es axiomatico el deslindar las instancias a partir de las que se origina el
relato: a un lado del limite ficticio queda el autor real, al otro, como instancia
de la que depende el relato, el narrador. Entre ambos se pueden deslindar otras
instancias, como la del autor implicito, y también, como correlato de estos
componentes de la enunciacién, es conveniente plantear los propios de la
recepcion. Por otro lado, la instancia enunciadora se constituye mediante un
conjunto de categorias que han de ser tenidas, a su vez, en cuenta: la persona,
la voz, los niveles de narracion, la perspectiva, el conocimiento o “posesion de
la informacion”...

205. Entendida esta nocion de forma amplia, como operacion y estructuras resultantes del paso
de un nivel de profundidad a otro superior.

2006. Suele ser mis frecuente el tratar lo relativo a la comunicacion estética en el nivel del dis-
curso, pero, si se observa, no es una relacion necesaria, mientras que, una vez que se aborda la cate-
goria del narrador, no parece conveniente sustraerse a establecer el sistema de comunicacion con
todos sus niveles, componentes y relaciones.
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4.4.2.1.1. El narrador: importancia, configuracion y ubicacion

Si las instancias de la enunciacion son el eje de la configuracion del mundo
ficcional, el narrador es, a su vez, el elemento central de estas instancias en el
texto y, por tanto, de cualquier tarea analitica o interpretativa: el caracter del
texto depende de las relaciones que establece el narrador con la narracion que
efectiia. El narrador puede ser entendido, desde un planteamiento semiotico,
como el sujeto de la enunciacion narrativa, el origen de la informaciéon que cons-
tituye un mensaje de tipo narrativo y estético.

Como aprecia Greimas (1990: 113) se trata de un “simulacro de la enun-
ciacion”, en la medida en que el “yo” encontrado en el discurso es un enun-
ciador enunciado. Su actividad implica diversas operaciones o funciones, bien
especificadas, entre otros, por Linvelt (1981: 24-27) o Genette (1972: 308-
310): la propiamente narrativa, que atiende a la configuracion de la historia; la
de control, que cubre la actividad metanarrativa del narrador sobre su discur-
so; la de comunicacion, para atender al dialogo del narrador con sus recepto-
res; y la testimonial, que se determina por la actividad de un narrador que se
muestra a si mismo en su actividad, ya sea para mostrar sus fuentes, o su inter-
pretacion o valoracion de lo que cuenta.207

La configuracion del narrador, no obstante, es distinta si se realiza median-
te un relato hecho en una lengua natural o mediante lenguaje iconico. Las carac-
teristicas categoriales y flexivas de la lengua natural permiten invididuar al
narrador: la manifestacion mas evidente de esta singularizacion es la del relato
en la que se afirma un “yo” narrador, representado (homodiegético, diremos
luego), incluso con un nombre propio, cruzado por los rasgos que hayan de
constituirlo. En el cine la situacion es distinta. Ciertamente, el relato ha de remi-
tir necesariamente a un narrador, y también el filme, como el texto narrativo
escrito, revela las huellas de la enunciacion (Bettetini, 1986: 30-31), pero la sola
imagen no posee ninglin elemento que permita singularizar a un narrador. El
narrador en los lenguajes iconicos, o mejor, en lo iconico de un relato, se con-
figura como un constructo teorico resultante de las inferencias sobre todo tipo
de decisiones (y resultados) tomados sobre el relato, en todos sus aspectos,
tanto (si tomamos al cine como referencia) en la puesta en escena (lo prefilmi-
co), en el resultado del encuadre y en la puesta en serie, como en la adscrip-
cion genérica o adhesion a determinados principios estéticos.

207. Genette singulariza dentro de esta funcion una funcién ideologica, para atender a las inter-
venciones del narrador en relacion a la historia cuando adoptan “la forma mas didactica de un
comentario autorizado de la accion” (1972, 310). Tanto con vistas a la teoria como a la practica de
analisis e interpretacion me parece interesante depurar en lo posible las facetas de la actividad del
narrador; por eso, lo mismo que se precisa la funcion ideoldgica, cabria deslindar, también dentro
de la funcién testimonial, lo que tiene que ver con el origen de la informacion, con las precisiones
de fiabilidad que hace sobre lo que cuenta o con los sentimientos que suscita en €l lo narrado, face-
tas, a todas luces, de distinta indole.
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Pero claro es que el estatuto del narrador en cine es mas complejo, y toda-
via lo es mas en el comic, desde el momento en que al narrador configurado por
procedimientos iconicos se suma el propio de la literatura, hecho mediante la
palabra, dicha en banda sonora, en el cine (las voces en off o en over), o dibuja-
da (en cartuchos), en el comic.298 Ambas instancias funcionan con especificidad,
siendo muy variadas las modalidades de relacion que pueden darse entre ellas,
desde la repeticion o complementacion de informaciones (lo mas frecuente)
hasta la oposicion o contradiccion.

La teoria cinematografica ha dado respuesta a la peculiaridad de su instancia
narrativa, notando la ausencia de una figura definida a la que adjudicar la condi-
cion de narrador, v, a partir de ahi, o bien declarando inutil su introduccion en el
sistema de categorias explicativas (Branigan, 1984 y 1992; Bordwell, 1995;
Gaudreault y Jost, 1995), o bien considerandola necesaria para dar explicacion a
las decisiones “narrativas” del film, desde las propias de la puesta en escena, a las
mas propiamente narrativas del encuadre y del montaje, funcién adjudicable a un
“meganarrador”, “narrador fundamental” o “narrador impersonal” (Gaudreault,
1984 y 1988; Burgoyne, 1990; Gunning, 1991; Gaudreault y Jost, 1995).

A mi modo de ver, estos planteamientos dan por supuesta y/o privilegian de
forma excluyente la condicion narrativa del filme, lo que hace que se produzcan
fricciones con otro componente esencial: lo mostrativo. Buena parte de la cues-
tion depende del estatuto que se le confiera a la imagen y la radicalidad en enten-
der su independencia de una instancia narrativa. Si se entiendiera que la imagen
no narra, sino que muestra (Fleishman, 1992), el asunto se habria de remitir no
a la narracion sino al nivel superior, el de la enunciacién, que la engloba.

En el fondo, la situaciéon de base que se plantea a cine y cOmic no es (salva-
das las distancias) distinta a la del teatro, y viene por la condicion mostrativa de
la accion de estos ambitos artisticos. Esa condicion mostrativa de la accion des-
plaza la cuestion del narrador (la imagen no narra, muestra) para plantear otra de
indole mas general y primera: la del enunciador, el responsable de la enunciacion
que, como percibe Ubersfeld (1993), es doble para el teatro: por un lado, la debi-
da al autor (y figuras asimilables, como el director de escena) y, por otro, la pro-
pia de la presencia de los actores y los componentes escénicos. La nocion de
“enunciador”, asi entendida, acoge dentro de si a la de “meganarrador” y la res-
palda, evitandole las fisuras que le provoca la condicion mostrativa de la imagen.
Si extremaramos estas cauciones, junto a la figura del “meganarrador” (cons-
tructo responsable de la dimension narrativa de cine y comic), habria que situar
la del “megapresentador”, responsable, a su vez, de las condiciones previas a la
emergencia de la imagen (o de la presencia fisica de comediantes y componen-
tes escénicos, en el caso del teatro), en una nocion que viene a coincidir con la

208. También en el cine (y no solo el primitivo o silente), con los intertextos.
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de “observador” propuesta por Greimas y Courtés (1991: 180-3), entendido
como un sujeto hipercognoscitivo, que incluye dentro de si al narrador, como
una modalidad especifica.20?

La cualidad mostrativa de la imagen que afecta, como puede verse, al esta-
tuto del narrador en sus relatos, lleva a entroncar con las manifestaciones menos
marcadas del narrador en el lenguaje literario, o si se extrema el planteamiento,
con relatos sin narrador. No me refiero a aquellos textos en los que es dificil atri-
buir con precision el papel del narrador porque el origen de la enunciacion apa-
rece enturbiado,?10 sino a aquellos en los que lo dificil (o imposible) es percibir
la instancia de narracion. Textos confeccionados a base de dialogos o mondlo-
gos, conjunto de documentos o cartas dejan abierta la puerta a la consideracion
de textos sin narrador, como ocurre con los planteamientos de Banfield (1982).
Frente a ella, Barthes, Todorov o Genette (1998: 69-70) afirman la imposibilidad
ontologica de una narracion sin narrador. La comparacion entre cine, comic y
novela sirve para plantear la cuestion de forma mas adecuada, porque esos tex-
tos literarios son, al igual que la imagen, los menos favorecedores para hallar en
ellos un narrador representado. No creo, sin embargo, que la cuestion deba ir
mas alla de una acomodacion de las nociones y términos que recubren la ins-
tancia enunciadora: en el fondo -y dejada la cuestion ontologica de la imposibi-
lidad de una narracién sin narrador-, de lo que se esta hablando es de poner
nombre a diferentes grados de presencia o ausencia de un enunciador. Esto hace
que no sea grave, a mi juicio, el que se opte, o bien por negar la presencia del
narrador, si su actividad se transfiere a un autor implicito con la funcioén de orga-
nizar el material y dar forma al paratexto, o bien por afirmar la presencia de un
autor-editor, o categorias similares.

En todo caso, y a efectos del analisis, lo verdaderamente importante es, una
vez percibidas las caracteristicas de la enunciacion y del enunciador, tratar de
buscarles la funcionalidad con la que han sido concebidas.

4.4.2.1.1.1. El estatuto del narrador: su ubicacion ante la bistoria, como
operacion transformativa previa

El narrador se configura a partir de las huellas que ha dejado en su narracion.
Considera Genette (1972: 302) que su estatuto se define “a la vez por su nivel

209. A este respecto, es muy adecuada la teoria de la comunicaciéon desarrollada por Eco
(1977), porque evita el obcecarse con la condicion humana de los participantes, al conferir tales fun-
ciones a dispositivos o artefactos.

210. Como percibe Barthes (1980: 33 y 127) en dos pasajes de Sarrazine, en los que, conclu-
ye: “Aqui es imposible atribuir a la enunciacion, un origen, un punto de vista” y “Lo que se escucha
aqui es la voz desplazada que el lector presta, por procuracion, al discurso: el discurso habla segun
el interés del lector” Situacion similar es la que se produce en Cien arios de soledad, en la que no
son solo fragmentos los problematicos, sino todo el origen de la narracion (Muro, 1997).
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narrativo (extradiegético?!! o intradiegético) y por su relaciéon con la historia
(heterodiegético u homodiegético), pero si bien se mira, en realidad son todas
las caracteristicas de la narracion las que configuran al narrador; otra cosa es que
algunos componentes sean mas importantes que otros en esa accion configura-
dora. Y a este respecto también pueden caber opiniones diversas: que cierta-
mente las categorias mas importantes sean el nivel y la relaciéon con la historia,
0 que sobre estas prime lo relativo a focalizacion y tono. A mi modo de ver, es
justamente esta categoria la que de manera mas importante contribuye a la con-
figuracion del narrador, y en correspondencia la que de manera mas adecuada
hace entender la condicion del texto, cuando es tenida en consideracion en el
proceso de analisis y de interpretacion. No me parece tan reveladora la nocion
de nivel, justamente (y paraddjicamente) porque es sustancial; esto es, aparece
marcada so6lo cuando hay varios niveles en la narracion.

4.4.2.1.1.1.1. Niveles narrativos

Todo relato tiene, por definicion, su origen textual en un acto de narracion.
La frecuencia con que los textos se configuran con diferentes actos narrativos
dependientes de otros hace conveniente la nocion de nivel para designar la com-
posicion estratificada del texto y el estrato en que se halla la narracion.

La distincion genérica que apunto6 Platon atendia justamente a la diferencia
entre los dos tipos de enunciacion: aquella en la que el poeta habla en su nom-
bre y aquella en la que acoge la palabra de otros, de los personajes. Genette
(1972: 238-243; 1998; 55-64) propone denominar extradiegético al primer nivel,
el del relato primario (mejor que primero -1998: 23), que es aquel que da origen
a la diégesis, o historia (0 mundo ficcional) con el acto narrativo originario; y en
correspondencia sera diegético el nacido de ese acto; el relato dependiente de
este se denominara hipodiegético.?1?

Esta clasificacion de Genette, acertada y adecuada en lo sustancial, tiene, a
mi parecer, algunos aspectos que la hacen confusa. Arrancan, sobre todo, de la

211. Habida cuenta de la importancia de las aportaciones de Genette a los estudios narratolo-
gicos, y teniendo en cuenta que han venido acompanadas por una terminologia personal (en algu-
nos casos demasiado personal), es conveniente tener claro el concepto basico de diégesis, sobre el
que se construye la mayor parte de los términos. Por diégesis o bistoria Genette (1969, 1972, 1983)
-en la linea de Souriau-, entiende el mundo posible creado en el texto, en cuanto a mundo seman-
tico relatado; es lo narrado en cuanto a construccion de un mundo en el que se producen unos suce-
s0s, con unos actantes, en un determinado tiempo y lugar; recubre, por tanto, la historia y 1a trama,
esto es, el componente que no es el discurso. Cuando esta nocion se ha utilizado en el estudio cine-
matografico se ha distinguido de historia, quedando aquella para el universo en que se da la histo-
ria (“todo lo que la historia evoca o provoca en el espectador” (Aumont, 1996: 114), y
permaneciendo historia con su significacion basica. (Carmona, 1991: 186).

212. Como propone con acierto Rimmon-Kenan (1983), frente al término metadiegético de
Genette, menos adecuado.
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ambigiiedad a que lleva (o con que se entiende) el término (y quiza la nocion)
extradiegético y por debajo de ella la de diégesis. Genette reserva la nocion de
diégesis, como se dijo, para la historia, mientras se tiende generalmente a hacer-
la equivalente a ficcion. Por lo general, los narradores extradiegéticos son “auto-
res-narradores” (Jane Eyre, por ejemplo, en cuanto que -a pesar de ser personaje
de la diégesis- esta fuera de ella para contar su historia) y por ello se situarian en
el mismo nivel que sus lectores (reales, “ti y yo”, dice Genette), aunque no
puede plantearse una relacion necesaria entre extradiégesis y publico lector, por-
que también autores de diarios o de cartas, o narradores intradiegéticos no recla-
man ese publico de nivel extradiegético. Puede ser util distinguir, como propone
Lanser (1986), entre narracion publica y privada, atendiendo a si el relato (extra
o intradiegético) plantea la existencia de un narratario (o de un lector virtual), o
si, al no plantearla, se abre al publico receptor en general.

Ante la propuesta de Genette, cabe plantear hasta donde hacer llegar la
incursion diegética del propio acto de enunciar, en un texto narrativo ficcional,
(en si mismo todo €l ficcion). De hecho, los ejemplos que emplea el autor fran-
cés en Figures III, animan a ampliar (o multiplicar) el contenido semantico de la
diégesis. La redaccion de sus Memorias ficticias por el seflor de Renancour y el
relato de Robinson Crusoe son considerados por Genette como realizados “en
un primer nivel que llamaremos extradiegético”; ambos son considerados “narra-
dores-autores”, y “estan en el mismo nivel narrativo que su publico, es decir,
ustedes y yo” (1972: 284 y 285), lo que, obviamente, los convierte en extradie-
géticos, aunque tan ficcionales como los que pueblan la diégesis.

El planteamiento de Genette tiene el riesgo de sugerir que en todo relato ha
de haber por principio dos niveles: el que da origen al relato (desde su propio
interior ficcional) y el propio de la diégesis, algo que puede ser aceptable y 1util
en los casos de narraciones fenoménicas (aquellas en las que se explicita la tarea
de narrar), pero no para los casos en que nos encontramos con narradores nou-
ménicos,?13 que no explicitan su labor, en los que la nocién de nivel extradiegé-
tico se convierte mas en un huesped engorroso (ha de darse por supuesta, sin
mas) que en un aliado de la teoria o del analisis.

Si de lo que se trata es de hacer hincapié en el caracter generador del texto,
quiza fuera mejor denominarlo genodiegético, y no relacionarlo, cuando no fuera
necesario, con ningun nivel, y asi se evitaria de paso la ambigiiedad y la extrafe-
za que provoca el término extradiegético. A este respecto, es sugestiva la pro-
puesta de Lanser (1981) de ampliar la nocion de nivel, para dar cabida en ella a
cuanto tiene que ver con la insercion enunciativa, mas alla de la simple insercion
narrativa. Asi, se atenderia a la gradacion de niveles enunciativos que se producen

213. La terminologia remite a Kant, aunque se modifica el significado; para el filosofo el phe-
nomenon designaria la realidad perceptible, mientras que el noumenon haria lo propio con la rea-
lidad inteligible.
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desde el autor hasta los paranarradores o personajes que intervienen con su pro-
pio discurso, pasando por las figuras del autor implicito, los editores ficticios, los
narradores extradiegéticos y los diegéticos.

A la hora del analisis, asimiladas (y asumidas en lo deseable) estas nociones,
de lo que se trata es de percibir y sefalar, si los hubiere, los diferentes niveles
que constituyen el relato, sabiendo que siempre hay uno que es el principal u
originario extradiegético, que en ocasiones se explicita fuera de la diégesis, cons-
tituyendo una unidad textual especifica, y a partir del cual se generan el diegéti-
co 'y, si los hubiera, los hipodiegéticos.

Admitidas las consideraciones sobre el “meganarrador” y el “megapresenta-
dor” en cine y comic, es de gran utilidad analitica la distincion entre lo que
Gaudreault (1988) denomina para el cine “meganarrador”, (equivalente a “narra-
dor implicito”) y “narradores delegados” o “narradores segundos”, aquellas ins-
tancias que toman a su cargo tareas de narracion restringidas a parcelas de la
informacion, que no alcanzan a cubrir la totalidad del relato. Su condicion puede
perfilarse aprovechando las apreciaciones de Genette, para distinguir entre los
extradiegéticos (o0, en su caso -si da lugar al relato- y si se quiere, genodiegéti-
cos). Cruzando la nocion de nivel con la de relacion con la historia resulta un
cuadro (Cuevas, 1999: 61-62) por el que pueden distinguirse: narradores dele-
gados extra-heterodiegéticos (que cuentan desde fuera de la diégesis una histo-
ria en la que no participan), extra-homodiegéticos (narran desde fuera de la
diégesis una historia en la que participan como personajes), intra-homodiegéti-
cos (cuentan desde dentro de la diégesis una historia en la que participan) e
intra-heterodiegéticos (que cuentan desde dentro de la diégesis una historia en
la que no participan como personajes principales).

Interesante, adecuada y util es también la distincion que efectiia Gaudreault
(1997: 138) entre la “delegacion narrativa polifénica”, y la “monoddica”; en ésta
el relato delegado se efectiia solo mediante la palabra, mientras que en la “poli-
fonica” va acompafiada de imagenes que transvisualizan lo narrado.

4.4.2.1.1.1.1.1. El relato intradiegético

Es aquel que se produce por insercion de la palabra ajena en el relato de un
narrador previo. Puede formar parte del mismo mundo ficcional en que se inser-
ta, o no, y sus personajes pueden, también, coincidir con los del relato previo,
0 no hacerlo.

Genette (1972: 62-3) clasifica las funciones del relato intradiegético respec-
to al principal, distinguiendo la explicativa (se precisa que haya una relacion cau-
sal entre ambos relatos y que compartan personajes y accion); la predictiva
(cuando el relato secundario efectiia una prolepsis o prospeccion que sirve para
avizorar el futuro del principal); la relacion tematica (cuando se producen vin-
culos por parecido o por contraste; el caso mas llamativo es el conocido como
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de mise en abime o “texto especular”);214 la persuasiva (cuando el relato intra-
diegético presenta una situacion que avala una argumentacion planteada en el
principal, como es el caso de los de El conde Lucanor); y la distractiva u obs-
tructiva (como ocurre en Las mil y una noches).

4.4.2.1.1.1.1.2. La metalepsis

La insercion de un nivel en otro se produce habitualmente con la configura-
cion mediante la narracion de un nuevo nivel, con su historia correspondiente,
deslindado con claridad del anterior por medio de actos narrativos que cumplen
esa funcion de demarcacion. Pero de forma extraordinaria puede darse una
“transgresion deliberada del umbral de insercion” (Genette, 1998: 60), por la que
se “cuenta cambiando de nivel” (Genette, 1972: 318), o mejor, mezclando los
niveles. Se trata de un procedimiento, ya codificado por la retérica clasica, que
Genette especifica para aquellos casos narrativos en los que instancias diegéticas
(narrador, narratario, personajes) se cruzan con entidades extradiegéticas (como
el autor),215 o también, dentro de la diégesis, para la mezcla de elementos per-
tenecientes a niveles distintos.216

En el comic, ademas de las metalepsis que pueden producirse a través de
la palabra del narrador, puede darse en el plano icénico la que se denomina
solapamiento, en la que elementos propios de la diégesis de una vifieta rom-
pen la linea de demarcacion e invaden ostentosamente un lugar que no les
corresponde, incluso pasando de su propia serie a otra, como hace Geo
McManus descolgando un personaje de la tira de Rosie’s Beau a la de Bringing
up Father.

El analisis debe mostrarse atento a percibir la funcién de estas transgresio-
nes de nivel, que puede ser de diferentes tipos: humoristico, dramatico, exis-
tencial...

214. Los textos espejo o “relatos especulares” (en denominacion de Lucien Dillenbach) (Bal,
1990: 150-1), se construyen a partir de lo que se conoce como mise en abime (Garcia Peinado, 1998:
284-5), o disposicion basada en la similitud entre una historia que sirve como marco y continente y
una historia enclavada o contenida en ella.

215. Son suficientemente conocidos ejemplos como los de Unamuno, en Niebla o Pirandello
en Seis personajes en busca de autor; en literatura; y en comic, Manara es muy afecto a este tipo de
juegos entre los personajes dibujados y su creador.

216. Como ocurre en el cine, por ejemplo, con La rosa piirpura del Cairo, de Woody Allen, o
como advierte Fielding, en Tom Jones: “Ten cuidado, lector. Imprudentemente te he llevado hasta la
cima de un tan alto estado como el del sefior Allworthy y no sé como hacerte descender sin que te
rompas la cabeza. Sin embargo, vamos a aventurarnos a bajar, porque la sefiorita Bridget esta tocan-
do la campanilla. Llama al sefior Allworthy para el desayuno, en donde le esperaremos vy, si te pare-
ce, nos deleitaremos en tu compaiia” (H. Fielding, La bistoria de Tom Jones, el exposito. Edicion
de Fernando Galvan. Madrid: Catedra, 1997, p. 129).
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4.4.2.1.1.1.2. Persona o ubicacion del narrador en relacion con la bistoria

La persona es componente sustancial de la configuracion del narrador literario.
Como manifiesta con rotundidad Barthes (1987): “ningtin novelista puede empezar
a escribir si no ha escogido la persona profunda de su relato: escribir, en definitiva,
es decidir (poder decidir) quién sera el que habla”. Todo relato, en efecto, exige la
presencia de un sujeto enunciador, manifestado en el relato literario mediante la
persona gramatical. Por definicion (como puso de relieve Benveniste)217 ésta es
siempre una primera persona, aunque su presencia o ausencia de la historia lleve
como consecuencia la aparicion en el enunciado de las tres personas. No ocurre
asi, obviamente, en los lenguajes iconicos, carentes de este morfema, aunque lo
incorporan en el mismo momento en que hacen uso de la lengua natural.

Por su propia situacion ante el mensaje, el sujeto enunciador en la narrativa
puede experimentar una disociacion (o asociacion, segun se mire) entre su fun-
cion enunciadora y la relativa al conocimiento de los hechos, a su contenido
(Banfield, 1982),218 que puede ser el suyo propio o incorporar el?l® de uno o
varios personajes; atendiendo especificamente a las condiciones del discurso, la
primera atiende a la responsabilidad sobre la factualidad del discurso, la segun-
da, a sus contenidos (Ricoeur, 1986).220 Esta distincion es la que permite enten-
der -como se ha visto con frecuencia-, modalidades del discurso como el esti-
lo indirecto libre (por el cruce de dos sujetos distintos en el mismo enunciado:
el enunciador y el cognitivo), pero también es la que permite entender muchas
situaciones cinematograficas y del comic, en las que se produce un cruce entre
el constructo entendido como narrador e intervenciones de los personajes
(sobre todo relativas a focalizacion).

La evidencia de la plasmacion del morfema personal en el discurso, en un
yo”, “é1” o “t0”, que facilmente encauza el analisis, no debe obviar que esta dis-
tincion (Genette,1972) es subsidiaria de otra, cimental: la que se produce por la
ubicacion del narrador con respecto a la historia que cuenta,?2! que permite dis-

«

217. Estudios basicos del lingtiista francés son los conocidos “Les relations de temps dans le
verbe francais” (Bulletin de la société de linguistique, 54, Paris, 1959) y Problemas de lingiiistica
general, México, Siglo XXI, 1971 (1* edicion en francés, 1966).

218. Es Banfield quien distingue entre “hablante” y “self” o sujeto de conciencia, deslindando
estas dos dimensiones del discurso y planteando diferentes modalidades de relacion entre ellas que
vienen a dar explicacion satisfactoria a algunas formas caracteristicas del discurso literario narrativo.

219. De hecho, no incorpora solo el “conocimiento”, sino un conocimiento ya configurado en
discurso.

220. Distincion establecida (aunque no con idéntico significado) por los saberes clasicos, cuan-
do se destinaba la Dialéctica al estudio de la configuracion de los lekta o juicios, separada de la
Retorica y la Gramatica.

221. No debe entenderse que la de persona deba ser retirada, en beneficio de la de ubicacion;
reconoce Genette (1998: 73) que hay dependencia entre ambas: “no pretendo decir que la eleccion
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tinguir entre narradores heterodiegéticos (los que cuentan de otros) y homodie-
géticos (aquellos que estan en el universo diegético y cuentan de €l), de entre
los que cabe distinguir, todavia, los autodiegéticos (aquellos que cuentan su pro-
pia historia).222 Bobes (1985: 244) reconduce estas distinciones hacia la de narra-
dor representado /no representado, que puede ser util en el analisis por cuanto
orienta hacia la forma. Habla de narrador “expreso o latente”, y entiende por
latente aquel que “no aparece como referencia de ninguna forma lingtiistica del
discurso, pero indirectamente lo organiza todo.”, en apreciacion que, si se obser-
va, coincide con las propuestas sobre el narrador en los mensajes iconicos.

Las formas mas habituales (no cabe hablar de “normalidad” o “naturalidad”) de
manifestacion personal en el relato literario son la tercera y la primera personas,223
que designan, respectivamente, al hablante y al objeto del discurso, con exclusion
del hablante y del oyente. En el relato iconico la instancia narrativa permanece, de
manera natural, fuera de la diégesis, aunque la palabra pueda instalar dentro de ella
un segundo narrador responsable de los enunciados hablados o escritos.

El relato en segunda persona, autorreflexivo, es excepcional incluso en el
ambito literario.224 El “t” designa, en primera instancia, al oyente, pero es cono-
cido el uso estético (también el que se produce en la vida real) por el que el “yo”
se desdobla, reflexivamente, en un “td”, que pasa a ser el indice personal en el
relato.225 Tal desdoblamiento busca obtener el punto de vista de un personaje que
toma conciencia desde su interior (o se le convierte en conciencia), un “yo” que,
por lo general, no quiere o no debe decir “yo”. Se trata, en todo caso, de un “yo”
que se desdobla, un estadio de objetivacion del “yo”, una voz de la conciencia que
pone ante el personaje aquello que de alguna manera ya sabe, pero se resiste a, o

de persona (gramatical) sea completamente independiente de la situacion diegética del narrador. Me
parece, muy al contrario, que la adopcion de un yo para designar a uno de los personajes impone,
mecanicamente y sin escapatoria, la relacion homodiegética; y, a la inversa..”

222. Como ya ocurrio al tratar la nocion de nivel, esta también presenta dificultades para ser
aplicada con nitidez en algunos textos; asi lo percibe Genette (1998: 73), quien al analizar Los ber-
manos Karamazov, concluye que “la frontera entre la homodiégesis y la heterodiégesis [es] decidi-
damente poco clara..”

223. Para una vision historica de la configuracion del relato en “primera persona” es util Jean
Rousset, Narcisse romancier. Essai sur la premiére personne dans le roman. Paris, José Corti, 1973.

224. No se trata de aquellas modalidades en las que un “yo” se dirige en monoélogo o soliloquio
a un “td”, que no contestard, porque ni siquiera se sabe interpelado, como ocurre, por ejemplo en
el relato “Valdemun”, de Mufloz Molina, en Sefarad. Una novela de novelas. Barcelona, Circulo de
Lectores, 2001, pp. 95-120.

225. Investigaciones importantes sobre el uso de la segunda persona son las de Butor, “L'usage
des pronoms personnels dans le roman”, Les Temps Modernes, février, 1961; incluido en Répertoire
11, Paris, Minuit, 1964 y en Essais sur le roman, Gallimard, 1969; M. Buber, Je et Tu, Paris, 1938; B.
Morrisette, “Narrative You in Contemporary Literature”, Comparative Literary Studies II (1), 1965;
y E Yndurain, “La novela desde la segunda persona”, Historia y estructura de la obra literaria,
Madrid, C.S.I.C., 1971.
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tiene dificultades en reconocer, por refraccion moral o distancia temporal. Las
funciones especificas que puede cumplir tal construccion refleja son, como
puede presumirse, varias; por ceflirnos a las ya plasmadas estéticamente, mientras
en La modificacién Butor manifiesta haber intentado la plasmacion de una con-
ciencia que permitiera contemplar el nacimiento del lenguaje en ella,226 en
Habitacion para hombre solo, de Segundo Serrano Poncela el “ti” es un desdo-
blamiento de la conciencia nacido de la soledad radical, y en La muerte de
Artemio Cruz, de Carlos Fuentes, el tu es el vehiculo del reproche por cuanto se
perdié o traicioné para triunfar,22” si bien, la complejidad mayor de este desdo-
blamiento de la conciencia, y mixtura de sus partes, puede quedar mas patente
en el texto de la Autobiografia de Federico Sanchez, de Semprun.228

El sistema de la categoria de persona en la narracion, tanto literaria como
iconica, se constituye, entonces, a partir de la oposicion entre un narrador que
se identifica mediante el “yo”, frente a aquella en la que esta identificacion no se
produce. En el primer caso pueden darse las variantes del “yo” identificado
como personaje, €l que no se caracteriza como tal (piénsese en el yo del Quijote:
“de cuyo nombre no quiero acorvdarme) o el “tu” autorreflexivo (el de Artemio
Cruz o de La modificacion, por ejemplo). En la segunda modalidad, la del narra-
dor que nunca dice “yo”, encontramos al narrador no identificado (el mas pro-
pio de la narrativa iconica), el narrador en cuya voz se mezcla la voz y el
pensamiento del personaje (como ocurre en la modalidad de indirecto libre), y
la narracion a partir de un sujeto cognitivo (aquella que se realiza desde el punto
de vista de un personaje).

La narracion homodiegética contempla como modalidad mas frecuente la
del narrador autodiegético: aquel -tan propio de la novela como de la autobio-
grafia- que cuenta su propia historia, con coincidencia temporal y de focaliza-
cion o sin ella, en multiples modalidades (como el diario, el intercambio
epistolar, los informes, las memorias...). Junto a él puede darse también la del
narrador testigo, en la que quien cuenta no es el protagonista de los hechos,
sino alguien que conoce los hechos, por lo general, por haberlos vivido al lado
del protagonista; es lo que sucede en relatos como Moby Dick, Heart of
Darkness o El invierno en Lisboa, de Muinoz Molina o La realidad, de
Gopegui. Esta situacion narrativa, en muchas ocasiones, confiere al protagonis-
ta un estatus relevante y extranado, como si el protagonizar los hechos fuera ya

226. “Asi, siempre que se quiera escribir un auténtico proceso de la conciencia, el nacimiento
mismo del lenguaje o de un lenguaje, la segunda persona sera la mas eficaz” (Butor, 1963: 84).

227. En el monologo teatral cumple con mucha frecuencia la funcién de promover en el “yo”
una voz critica para el debate interno; algo que funciona de forma excelente, en novela, por ejem-
plo, en El diario de Hamlet Garcia, de Paulino Masip.

228. Donde puede leerse: “Diez afios mas tarde volviste a ver a Simon Sanchez Montero. Fue en
el verano de 1969, en Madrid. Habian pasado muchas cosas desde aquella lejana noche de junio. Tt ya
no eras Federico Sanchez. Habia desaparecido ese fantasma. T eras de nuevo td mismo: ya eras yo.”

147



MIGUEL ANGEL MURO

tarea suficiente, y desde luego no hubiera en su experiencia ningin interés
comunicativo secundario; al mismo tiempo, el narrador se establece en una
relacion compleja con el protagonista: desde la neutralidad a la camaraderia,
pasando por la admiracion o la envidia, mas o menos manifiesta; en el fondo,
todo narrador de lo que habla es de si mismo.

Atendiendo al criterio de la actividad creadora del texto, se distinguen tam-
bién narradores como el denominado narrador-autor o el autor-narrador: ambas
modalidades muy propias del relato metaficcional. El primero recogeria los casos
en que el narrador se presenta como creador (escritor, dibujante...) y hace refe-
rencias a su labor de creacion; puede ser tanto intradiegético como extradiegé-
tico, y en este caso la figura del narrador puede llegar a confundirse o a reclamar
el lugar y papel de autor real. En el caso del autor-narrador, alguien que se sena-
la a si mismo como el autor real del texto (Fielding en Tom Jones o Scott
McCloud en Como se bace un céomic) interviene haciendo comentarios sobre el
caracter o particularidades de su texto. Al hacer esto, el autor se introduce en el
texto (el caso del monigote que representa a McCloud es evidente) y adquiere
caracteristicas que podriamos denominar textuales, mejor que ficcionales
(Garcia Landa, 1998: 322), en el sentido de que de todas las facetas propias del
autor real solo algunas pasan al texto y, en otro sentido, en cuanto que se perci-
be la tendencia que tiene el texto de uniformar sus componentes, atrayendo a
esa categoria fronteriza hacia su propia modalidad.

4.4.2.1.1.1.3. Relacion voz /tiempo: el tiempo de la enunciacion
narrativa vs. la bistoria y sus tipos de relato

Uno de los aspectos temporales basicos del relato es el que tiene que ver con
las relaciones de la enunciaciéon con el enunciado. La enunciacion marca el
punto de referencia temporal con respecto al enunciado y establece la serie tem-
poral pasado-presente-futuro, de manera que, en la narracion, la enunciaciéon (de
forma convencional, siempre en presente) se sitiia temporalmente ante el enun-
ciado como anterior, posterior, simultinea a él o intercalada en determinados
momentos de la accion (Genette 1972: 273-275).

La modalidad de relato mas frecuente, en novela, es aquella en que la histo-
ria se presenta como algo ya sucedido que el discurso relata;22° dentro de esta
modalidad es muy frecuente la que establece (y, muchas veces, explicita) el eje
temporal “entonces”, de lo sucedido / “ahora” de la escritura. La historia se pre-
senta como posterior al discurso, como algo por suceder, en los relatos predic-

229. Como dice de forma muy expresiva la voz narradora del relato de Kertesz Kaddish por el
bijo no nacido (Barcelona, El Acantilado, 2002, p. 42): “...porque el boligrafo es mi pala, cuando
miro adelante miro unica y exclusivamente atras, cuando me concentro en el papel, miro unica y
exclusivamente el pasado..”
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tivos, como los proféticos o los de anticipacion de tipo onirico (La escalera de
Jacob -Lyne, 1990- o Doce monos -Gilliam, 1995).

Enunciacion e historia pueden ser simultaneos (como ocurre en La modifi-
cacion de Butor), aunque la extrafieza que provoca tal relato parece producir
una dificultad anadida al lector. La enunciacion intercalada se da en relatos como
los epistolares o los diarios; Genette (1972: 228-234) plantea este tipo en Les
liaisons dangereuses de Laclos, novela en la que la escritura de las cartas sirve a
menudo tanto para contar algo sucedido como para dejar constancia de lo que
sucede en el mismo momento de la escritura,?3? lo mismo que ocurre con
Drdcula, de Stoker, y tantos otros textos.

En la escritura efectuada a modo de diario o de testimonio de algo sucedido
se instaura con claridad el eje importantisimo en la narrativa que conecta el
“entonces”, de lo acontecido, con el “ahora” de la escritura, que, con mucha fre-
cuencia, trata, no solo de dejar constancia de algo, sino de convertirse en un
modo de entender o justificar lo ocurrido en el pasado.

Esta distincion, sin embargo, no acaba las dimensiones surgidas de la relacion
entre enunciacion y enunciado. Ademas de las cuatro modalidades sefialadas, cabe
notar, por ejemplo, como, aunque la modalidad de enunciaciéon sea ulterior, el
narrador puede acompasar su narracion al discurrir de la historia, como si contara
en un presente, en el que estuviera teniendo conocimiento de la historia.23!

La situacion varia cuando el relato se efectia mediante la imagen, ya que en
ella todo es presente, al no poseer marcas temporales. Cuando el cine o el
comic han querido marcar un fragmento del relato como pasado ha debido
recurrir a modificaciones de la imagen (color vs. blanco y negro o sepia, por
ejemplo) o de vestuario o cambio de actores por sus correspondientes jove-
nes... De cualquier forma, todo fragmento pasado de la historia se entiende
como tal en cine no solo por relacion al presente de la enunciacion, sino, ade-
mas, teniendo constancia de este presente.

Las narraciones efectuadas mediante la palabra y mediante la imagen, como
en ocasiones el cine, y de forma mas frecuente el comic se incorporan a las
modalidades de relacion enunciacion-historia propias de la novela mediante la
suma de relato en imagenes y el acompanamiento de relato verbal: las voces
narrativas en off o en over, ya sea en la banda sonora, ya en “cartucho”; de
hecho, en el comic, con mucha frecuencia, el texto del “cartucho” suele conte-

230. Genette (1972: 275) recurre a una comparacion (grata, por cierto, también a Eco) con las
modalidades de relato radiofonico (también televisivo), del directo y del diferido: al igual que puede
y suele hacerse en estos medios, el diario y el relato epistolar combinan el directo (el relato simul-
taneo) con el diferido (o ulterior a los sucesos).

231. Es lo que sucede en La Regenta, como percibe Bobes (1985: 155) y, sefialadamente, en
Proust, cuyo tiempo “hallado” o “recobrado” es un tiempo que se hace surgir con la propia enun-
ciacion que lo manifiesta.
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ner el relato en pasado, mientras la imagen y la palabra de los dialogos desen-
vuelven esa misma historia en presente.

4.4.2.1.1.1.4. Operacion de modalizacion (o su-b-jetivizacion). La
problemadtica nocion de perspectiva, focalizacion, punto de
vista o aspecto

La importancia de este componente narrativo corre pareja con su ambigiie-
dad conceptual en la teoria narrativa. Todorov (1979) la considera constituida
por la suma de distancia y voz, mientras que Genette (1972) la divide en dis-
tancia (entendida como “raconter plus ou moins”) y perspectiva (“selon tel ou
tel point de vue”).

Para Lubbock (1965) el “point of view” es, sin duda, el componente central
en la configuracion del objeto estético,?32 pero entiende “punto de vista” como
“la relacion que mantiene el narrador con su historia”, dando entrada asi a un
concepto como el de “relacion”, de gran amplitud semantica, en lo que viene a
coincidir con el planteamiento de la mayoria de tratadistas.233 Tal amplitud
semantica y la confusion con que se mezclan los componentes de esta categoria
la hacen dificilmente aceptable y, desde luego, muy enojosa para el analisis.234

Un acierto clarificador es, sin duda, el de entender modalizacion, como
una “modificacion del predicado por parte del sujeto” (Greimas, 1989: 79); y
otro, distinguir la entidad que habla de la que ve, que, si bien, en ocasiones
pueden ser la misma, tal sincretismo no es una relacion necesaria en el relato.
En los lenguajes iconicos, y sobre todo en el comic, la concurrencia de dos
modalidades de relato (la iconica y la verbal) pone de manifiesto esta disyun-
cion. Pero si realmente se quiere acabar con la confusion que promueve el
concepto de punto de vista, hay que deslindarlo de las nociones de posesion
y restriccion de la informacion y también de la de actitud del narrador con res-
pecto a la historia que narra.23> Y no solo deslindarlos, sino postponer en
importancia aquel a estos.

232. “Toda la intrincada cuestion del método, en arte narrativo, esta gobernada, a mi juicio, por
la cuestion del punto de vista” (Lubbock, 1965).

233. Sea el caso de E van Rossum-Guyon (1970) para quien la nocién de punto de vista debe
ser entendida remitiéndola a “todos los problemas planteados por las relaciones que el narrador man-
tiene con lo que cuenta y con su lector.”

234. Es hasta cierto punto facil que con esta situacion terminologica y conceptual se produzcan
generalizaciones inconvenientes o, incluso, deslizamientos categoriales; valga como ejemplo el plan-
teamiento de Tadié: “I’étude de la’architecture de 'oeuvre est celle de 'organisation de 'espace et du
temps en fonction du je” (en Villanueva, 1977: 41), donde “je” se hace equiparable a punto de vista.

235.Y dentro de ella, por ejemplo, a la seleccion de motivos y a la importancia que el narrador
les dé. Sobre esto apercibe el narrador de Tom Jones (Madrid, Catedra, 1997, pp. 327-328): “Aunque
este incidente podra parecer de escasa trascendencia a muchos de nuestros lectores, con todo, pese
a su trivialidad, caus6 un efecto tan violento en el pobre Jones que nos hemos creido en la obliga-
cion de referirlo. En realidad, existen muchas pequefas circunstancias que con excesiva frecuencia
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4.4.2.1.1.1.4.1. Relacion narrador-bistoria: la categorizacion estética,
poética y filosofica

Una de las decisiones mas importantes y previas a la hora de narrar una histo-
ria es la de adoptar la o las categorias estéticas y filosoficas a partir de las que hacer-
lo, porque de ellas dependen realizaciones ulteriores. Basica es, por ejemplo, la
dicotomia que se abre entre textos realistas y fantasticos (para la novela, la conoci-
da distincion entre “romance” y “novel”, que valdria también para el comic), si
bien, la amplitud de la nocion de realismo puede volverla invalida, a no ser que se
precise; una cosa es, en este sentido, la tendencia de cualquier obra ficcional hacia
lo real empirico, y otra la voluntad de determinados textos de reproducir con fide-
lidad una realidad determinada: los grados de iconicidad (Moles, 1991) con que se
expresa el comic son buen recordatorio de esta situacion. Asi, no hay concepto
poético-estético (salvo el de belleza, claro es) que precise de mayores adjetivacio-
nes, porque sobre la base de apariencia de real, la condicion de la obra dependera
de la intencion y los matices; esto es lo que obliga a hablar de “neorrealismo”, “hipe-
rrealismo” o “realismo sucio”, denominaciones que no abarcan (ni con mucho) las
innumerables posibilidades de modificacion artistica que admite el “realismo”.23¢
Con menos amplitud, pero similar complejidad, se pueden contemplar otras nocio-
nes como las de costumbrismo, naturalismo, expresionismo, impresionismo, mini-
malismo..., que son, como decimos, las que orientan la configuracion del texto.
Configurando estas categorias se encuentran otras del tipo de lo grotesco,?37 lo
barroco (definitorio, por ejemplo, del mundo de Jacovitti), lo feista (sustantivo en
el comix, o en el underground)... En el ambito del comic uno de los casos mas
sefialados al respecto es el de Hergé y su denominada “linea clara”, caracterizada
por la delimitacion de los contornos, el color uniforme y llamativo y la ausencia de
profundidad: “la surface prise comme absolu” (De la Croix y Andriat, 1992: 45).

Las decisiones de tipo poético relativas a lo que se conoce técnicamente como
“tono” o “subgénero”: comedia, tragedia, modalidades mixtas.. no parecen, sin
embargo, propias de la relacion del narrador con su enunciado o de la presenta-
cion de ese enunciado, sino, mas bien, de una decision previa, del autor, que ya
incluye al narrador y su mundo, o al mundo presentado, con sus constituyentes.238

son omitidas por los historiadores imprudentes, y de las que, sin embargo, se derivan aconteci-
mientos de la mayor importancia.”

236. Por ejemplo, Luis Mateo Diez sitaa la clave de su escritura en “superponer determinadas
distorsiones” a “una subyacente linea de realismo, que marca toda mi invencion” (&l porvenir de la
ficcion. Salamanca, Junta de Castilla y Le6n, Consejeria de Educacion y Cultura, 1999, p. 34). Y mati-
ces cercanos habria que buscar en Gustavo Martin Garzo o en Luis Landero y tantos otros novelistas,
o en el ambito del comic, en Alberto Breccia o Guido Crepax o Milo Manara.

237. Capital en novelas recientes, como La mala muerte, de Fernando Royuela, o en la galeria
de malvados del comic, por ejemplo, en Dick Tracy, de Chester Gould.

238. Como puede constatarse en la manifestacion de Naipaul en Un camino en el mundo
(Barcelona, Debate, 2001, pp. 104-105): “Con mi confianza habia llegado a comprender que la come-
dia que se habia convertido en mi tono al escribir..”
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En el ambito de lo filosofico o lo ideolégico la situacion es similar, si bien es
mayor el desconocimiento que hay, en general, sobre esta materia, y menor, por
el contrario, la codificacion en doctrinas que sirvan para iluminar la obra de arte.
Asi, es menos frecuente en la actualidad encontrar autores o textos explicados a
partir de alguna corriente filosofica definida, con excepcion del existencialismo,
bajo el que se encuadran buena parte de la produccion del siglo XX, desde Mort
Cinder, de Breccia, a El cielo protector, de Bowles-Bertolucci, pasando por
Celine o Broch, o de la denominada postmodernidad, donde puede encuadrarse
buena parte del comic renovado, desde el de superhéroes a Moebius.

4.4.2.1.1.1.4.2. Relacion narradorbistoria y narradorreceptor: la actitud
del narrador y el tono del relato.

La nocion de actitud en narratologia viene a ser similar a la de modalidad en
semantica lingiiistica.23 Uno de los componentes mas importantes de la confi-
guracion del relato es el concerniente a la modalidad de relacion entablada entre
el narrador y la historia que cuenta. Generalmente, suele atenderse a esta cues-
tion dentro del macroconcepto de perspectiva, tomando esta nocion de forma
metaférica para significar el punto de vista o la distancia moral, intelectual o ide-
ologica desde la que el narrador aborda su historia.240 Considero preferible, tam-
bién en este caso, deslindar las nociones de perspectiva (mas adecuada para el
ambito fisico) y de actitud,?4! entendida como disposicion intelectual, ideologi-
ca, moral o emocional del narrador hacia aquello que cuenta.242

Las actitudes basicas que puede adoptar el narrador son la objetividad o la
subjetividad. La objetividad entrafia una modalidad de relatar impersonalizada,
racional, carente de emocion, intelectual, fria: es, por ejemplo, el contar con
“cara de palo”, al que se refiere Garcia Marquez como eje de la voz de Cien arios
de soledad y, en principio, la que caracteriza al relato cinematografico. La sub-
jetividad conlleva la entrada de la emotividad, de la valoracion, de la implicacion,
de la identificacion o del rechazo, de la simpatia o la antipatia.243

239. “La modalidad (o modalidades) se define como la impronta que el emisor imprime en el
mensaje” (Salvador Gutiérrez, Introduccion a la semdntica funcional, Madrid, Sintesis, 1989: 85).

240. Asi ocurre con Booth, 1978: capitulo VI, Rimmon-Kenan, 1983: 80-85 o Uspenski, 1973.

241. Para solventar con ello la vacilacion a la que se refieren van Rosum-Guyon (1970: 477), o
Bobes Naves (1985: 3306) v, ante la que matiza G. Gullon (1976: 23) sin llegar a aclarar con nitidez:
“La situacion del narrador determina la distancia y la perspectiva, que imponen el tono.”

242. Lanser (1986: 353) entiende un aspecto de esta categoria como “una funcion de la relacion
entre las estructuras profunda y superficial de un acto ilocutorio” y ejemplifica con “la relacion entre
un acto de juicio y el lenguaje en que esta expresado.”

243, Es frecuente en el narrador de Tom Jones, de Fielding (Madrid, Catedra, 1997) hacer refe-
rencias explicitas a la actitud o tono con que contar un episodio: “ocurrié un incidente que referi-
mos con pena”, dice en el capitulo 10; “Los accidentes de este género [ofensa al pudor de una dama]
nunca deben ser tratados con un tono comico” (p. 724), en parafrasis de la Epistula ad Pisones; se
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La actitud del narrador hacia su historia viene a cruzarse, en el plano prag-
matico, con la actitud del narrador hacia su receptor,244 como ya not6 Kayser
(1985: 265-267).245 También aqui es conveniente distinguir actitudes basicas que
orienten el analisis del texto. Como tales pueden entenderse la de superioridad
(la del narrador omnisciente y omnipotente de la épica griega), la de complici-
dad (caracteristica en las novelas de Stern, Balzac o Sthendal) y la de inferioridad
(la de Candido o Historia de un idiota contada por él mismo, de Félix de Azua,
con funcion irénica, o en Stray Toasters, con funcion dramatica).

También pueden distinguirse en este plano pragmatico las actitudes que se
imbrican en la intencionalidad del relato (informativa, expresiva, conativa...),
dando lugar a disposiciones-intenciones de tipo ir6nico246 (cerca de la cual pare-
ce estar el humoristico)247 provocativo, confesional, ladico, moralizante...

El resultado del cruce de estas dos actitudes es lo que (casi siempre de mane-
ra vaga y al buen tuntin)?48 se suele denominar el tono del relato. El tono es un
componente primordial del texto que, por un lado, deriva de la actitud del narra-
dor, y por otro, impregna el relato y orienta su configuracion semantica. Por ello,

dice al hablar de la belleza: “pero no adoptemos un tono tan grave”; o “Me hubiese gustado evitar,
de haber sido posible, tratar este asunto jocosamente por temor a que las personas graves [...] me
muestren su desprecio” (374), al describir una pelea. Similar consideracion sobre actitud o tono
puede leerse en El buen soldado, de Madox Ford (Madrid, Catedra, 1995: 140), cuando el narrador
se excusa: “Perdoneme que escriba sobre estas monstruosidades de manera tan frivola.”

244. Ciertamente, puede retrotraerse esta cuestion hasta el autor. Como recoge Bobes Naves
(1993: 122) en los origenes de la narratologia, en Alemania, Dibelius ya nota que la novela se cons-
truye desde el “modo de presentacion” o tono.

245. Aunque la entrada de la nocion de “distancia” le hace derivarse en exceso hacia lo tem-
poral: “Como expresion de la gran distancia con relacion a lo narrado y de la vision panoramica se
desarroll6 en la epopeya un rasgo estilistico [...]: la anticipacion. (1985: 267)

246. El tono “ir6nico” es el mas aludido en las (parcas) enumeraciones de tono que presentan
los textos de teoria o critica de la novela, sin que se precise si se ha de entender por ironia una cier-
ta distancia del narrador al asunto (nocién romantica, bien definida en Schelling) o se trata de la figu-
ra retorica de nivel pragmatico, por la que se da a entender lo contrario de lo que se dice.

247. Clave en muchas concepciones artisticas; como precisa Mateo Diez: “El humor es el eje que
coordina mi indagacion novelesca. Un humor [...] que yo siempre entiendo mas como un punto de
lucidez que de distanciamiento”, y sobre cuya importancia no deja dudas, al afirmar que “el humor se
acomoda también como algo imprescindible a un mundo narrativo que yo [...] pretendo ir abriendo
en un arco amplio de resonancias. Estoy convencido de que el humor conforma una sensibilidad
narrativa mas propicia a la libertad y al encantamiento de lo que a mi me gusta contar” (El porvenir
de la ficcion. Salamanca, Junta de Castilla y Leon, Consejeria de Educacion y Cultura, 1999, p. 34).

248. No es el caso de Miguel Garcia-Posada, quien define el tono como “la actitud con que el
poeta aborda la materia poetizada” (en «“Vieja amiga” de Fernando Ortiz», ABC (10 del 11 de 1984),
reproducido en Dario VILLANUEVA y otros, Los nuevos nombres: 1975-1990, en Historia y critica
de la literatura espaviola. IX. Al cuidado de Francisco Rico. Barcelona, Critica, 1992, pp. 180-181.
Un somero vistazo a este volumen y al suplemento cuidado por Jordi Gracia (Los nuevos nombres:
1975-2000, en Historia y critica de la literatura espasiola. 9/1. Al cuidado de Francisco Rico.
Barcelona, Critica, 2000) son prueba suficiente de la imprecision a la que me refiero.
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es capital en la lectura e interpretacion de un texto tenerlo en cuenta antes de
realizar cualquier apreciacion.

De manera impresionista la nocion de tono se aborda remitiéndola a dife-
rentes ambitos donde también se utiliza. Cuando se trata de entenderla desde el
ambito del color2#® (y del calor), se distingue entre tono frio (colores “frios”,
como el azul) y caliente (colores “calientes”, como el rojo), con una gama inter-
media muy amplia. También se remite la nociéon de tono al ambito de la voz,
entendiéndolo entonces (como bien define el DRAE 2) como ‘la inflexion de la
voz y modo particular de decir una cosa, segun la intencion o el estado de animo
del que habla’; cuando pasa a literatura se entiende (también en DRAE, 3, pero
con cierta falta de precision) como ‘Caracter o modo particular de la expresion
y del estilo de una obra literaria segin el asunto que trata o el estado de animo
que pretende reflejar’ También podria remitirse al dominio musical, donde se
distingue entre tonalidad, tono o modo mayor (aquella escala en la que los soni-
dos estan dispuestos de forma que entre el primero y el tercero hay una separa-
cion de dos tonos o intervalos) y menor (aquella en la que la separacion entre
primera nota y tercera es de tono y medio); la tonalidad mayor deja una impre-
sion auditiva alegre, mientras que la menor la deja triste: algo que se acomoda
bien a la sensacion que se percibe en los relatos. En este sentido, es interesante
la apreciacion que hace Piglia, al relacionar tono con ritmo,?50 y -mas aian- el
hacer dependiente la trama del tono,?5! algo que ejemplifica una amplia seccion
del comic “existencialista”, del tipo de Mort Cinder, de Brescia o, mas reciente,
Ammnios Natal (the BirthCaul), de Alan Moore y Eddie Campbell (Madrid, E.
Campbell Comics, La Factoria de Ideas), en la medida en que parecen buscar mas
la creacion de una atmosfera inquietante, de un estado de animo, que una trama
en la que sobresalgan los sucesos.

La falta de claridad de la nocion, la dispersion y falta de homogeneidad de
sus componentes son, como puede verse, notables. A fin de clarificar, ha de
notarse que el tono ha de ser entendido como derivado de la actitud del narra-
dor hacia la historia y de la actitud e intencién de narrador hacia el receptor.

En correspondencia, presenta en el primer sentido, dos modalidades funda-
mentales: la objetiva (tono “serio”, impasible, impersonal, “frio”) y la subjetiva,
en la que se abren multiples matices de emotividad: tonos “calidos”, sentimen-
tales, vehementes... Cuando se observa el tono como derivado de la actitud del

249. Hegel habla de tono o “coloracion” en sus Lecciones de estética (1989: 776).

250. “El problema para mi no es armar la trama, sino encontrar el tono de un relato. Narrar es
narrar en un ritmo, en una respiracion del lenguaje: cuando uno tiene esa musica la anécdota fun-
ciona sola, se transforma, se ramifica.” (R. Piglia, Critica y ficcion. Barcelona, Anagrama, 2001, p. 99).

251. “...el tono de la prosa [para Faulkner o para Onetti] define la trama (y no al revés).” (Ibid.,
p. 133).
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narrador hacia su receptor, se perciben tonos de tipo enfatico, ir6nico, cinico,
provocativo, confesional, ludico, moralizante...

De gran interés, a efectos del analisis del comic, es contemplar como se plas-
ma formalmente la actitud en el texto (dejando al margen que se explicite de
antemano) o, dicho de otro modo, de qué rasgos textuales emana el tono: encua-
dres, angulaciones, determinado léxico, comparaciones, sufijaciones, orden de
las palabras...deben ser atendidos para captar este componente capital de la con-
figuracion textual.252

4.4.2.1.1.1.4.3. Punto de vista, en sentido estricto

Nocion distinta a la del sujeto poseedor de la informacion, o la fuente de infor-
macion es, como ya se dijo, la de la procedencia de esa informacion. La pregunta
en este caso es coOmo obtiene la informacion el narrador -y en su caso, los perso-
najes-; pregunta que suele traducirse como ;desde donde se ve? o ;desde quién se
ve?, con el desplazamiento semantico consiguiente:253 la nocion de punto de vista
en dibujo (o punto de fuga principal también) se entiende como el punto que en
el cuadro corresponde al ojo, punto a partir del cual se trazan las corresponden-
cias, o de otro modo, el punto preciso del fondo en el que convergen los ejes de
las formas que poseen una determinada orientacion (Groupe p, 1993: 202).

Narrar implica conocer lo que se cuenta, y conocetr, a su vez, implica la exis-
tencia de determinados canales semioticos por los que llegar al conocimiento y
obtenerlo. Ya la teoria del conocimiento clasica privilegio el sentido de la vista
como el mas poderoso para iniciar el conocimiento (a la par que el mas paran-
gonable a la inteligencia). En esta misma linea la teoria de la narrativa (tanto la
anglosajona -James, Lubbock-, como la francesa -Pouillon, Todorov y, en parte,
Genette) ha venido decantando la relacion de conocimiento del narrador con su
relato hacia el Ambito de la ocularizacion,?54 al que, como ya se ha expuesto, de

252. Son basicos al respecto textos como los de Kerbrat-Orecchioni (1980), en el ambito de la
lingtiistica general, o los de Uspenski (1973), R. Fowler (1982) y Bobes (1985), en el ambito de la cri-
tica literaria; en su dia rastreé como se plasmaba la implicacion del narrador en la historia de Cien
anios de soledad (Muro, 1997).

253. No se confunde Luis Mateo Diez (E! porvenir de la ficcion. Salamanca, Junta de Castilla y
Leon, Consejeria de Educacion y Cultura, 1999, p. 62), cuando considera que la “voz narrativa” (cuyo
hallazgo es “el problema inicial de la novela”) se configura con “el punto de vista a involucrar, el
conocimiento que de lo que cuenta ha de tener -o de ir teniendo- quien lo cuenta, sino también el
grado de neutralidad o de complicidad precisos a esa voz.

254. A pesar de que la apreciacion de Henry James que daba lugar a la nocion de punto de vista
no era de condicién optica, sino sicologica-artistica, ya que tenia que ver con las conciencias en que
se refleja el mundo o, dicho de otro modo, con el reflejo del mundo que se produce en una con-
ciencia determinada: “Al mismo tiempo confieso que jamas veo el interés dominante de ningin azar
humano salvo en una conciencia (por parte de la criatura conmovida y conmovedora) sujeta a una
refinada intensificacién y una gran expansion. Reflejados en esa conciencia es como los bobos gro-
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forma mas o menos metaférica y consciente (y casi siempre poco clara), se le
hace significar tanto actividad como resultado, tanto en lo fisico como en lo
moral o ideolégico, y se le han afiadido (o dan por supuestas) otras nociones cog-
noscitivas, como el escuchar o el recordar, con la tendencia constante a mezclar
lo fisico y lo intelectual.?55

Cuando del relato en lengua natural pasamos al que utiliza sistemas iconicos,
la importancia de lo visual se hace arrolladora -peligrosamente arrolladora,
podriamos decir-, para orientar de forma conveniente el pensamiento sobre
categorias narratologicas. No cabe ninguna duda de que estos significados deben
ser deslindados en la teoria, a fin, en primer lugar, de que presente la coheren-
cia que le es exigible, y en segundo, de que pueda ser 1til en una aplicacion ana-
litica e interpretativa.

Salvadas las confusiones a las que hice referencia mas arriba, se ha de distin-
guir también entre la actividad fisica, ver, escuchar, de la que podemos etiquetar
globalmente como sicologica: la intelectual, la moral, la de recordar o imaginar.

La importancia del sentido de la vista en el conocimiento del relato y el refle-
jo que en el discurso se hace de esta actividad (maxime en relatos iconicos) no
pueden arrumbar la presencia de otros sentidos, constituyentes y constitutivos,
asimismo, del mundo ficcional. Con respecto al oido, baste recordar la argumen-
tacion clasica de Tacca en Las voces de la novela, incidiendo en el hecho evidente
de que una novela es fundamentalmente un trenzado de voces. Por otro lado, cual-
quier lectura atenta notara en ocasiones la incidencia del olfato y, aunque en
menor grado, del gusto, en la descripcion y creacion de ambientes narrativos.

La mirada fisica, como actividad cognoscitiva, hay que distinguirla, asimismo
de la actividad de la memoria y de la imaginacion,25¢ que también implican cono-
cimiento de la historia, pero, son, también obviamente, de naturaleza diferente.

4.4.2.1.1.1.4.4. Tipologias de la focalizacion

Son muiltiples las tipologias efectuadas a partir de la nocion de focalizacion,
y confusas muchas veces, por la falta de discriminacion de criterios y la con-

seros, los bobos temerarios, los bobos fatales desempefian para nosotros su papel: por si mismos tie-
nen mucho menos que mostrarnos.” (H. James, 1975: 69).

255. Como se muestra bien en este fragmento de Naipaul de Un camino en el mundo
(Barcelona, Debate, 2001, p. 218): “Fue como si, de moverme a ras del suelo donde tantas cosas se
veian oscurecidas, hubiera ascendido un tanto, no sélo para que se me mostrara el dibujo gracioso
de campos y caminos y casitas sino también, y como otro aspecto de esa mirada a vista de pijaro,
que se me hubiera concedido la vision de la flor que se abre y que muere, la destruccion y la mudan-
za de las gentes, como si hubiera visto todos los hilos que habian intervenido en la creacién de aque-
lla colonia agricola para comprender (por detras de toda esa actividad) a qué simples propositos
servia aquella colonia”

256. En el caso de que sean dos facultades distintas; asunto en el que no voy a entrar ahora.

156



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

fluencia de terminologias. Una vez deslindadas las nociones de focalizacion,
posesion de informacion y actitud del narrador hacia la historia, a partir de la
nocion estricta de focalizacion se puede distinguir una focalizacion?57 extradie-
gética de la intradiegética, atendiendo a la ubicacion y procedencia de la fuente
de informacion; podra darse, también, una focalizacion irrestricta o restringida,
segun la amplitud del campo, tanto en el tiempo como en el espacio; habra una
focalizacion externa (cuando se focalice solo el exterior del personaje), interna
(su interior), o mixta; la focalizaciéon podra ser fija (efectuada desde una ubica-
cion estable), o variable (cambiando de ubicacion); podra, en fin, ser singular
(efectuada desde un solo foco) o plural (con varios focalizadores).

Considero interesante, a efectos practicos, la distincion propuesta por Bal
(1990) tendente a hacer notar y mantener distintos el elemento focalizador, la
actividad de focalizacion y el objeto focalizado, porque de cada uno de ellos, de
su importancia, de su predominio, de sus relaciones depende el conocimiento
de los otros (por solidaridad) y, en suma, la singularidad del relato.

4.4.2.1.1.1.4.5. Relacion entre los componentes de la nocion de punto de
vista

No cabe duda de que las nociones deslindadas de posesion de la informacion,
actitud ante la historia y perspectiva se encuentran vinculadas, pero, una vez defi-
nidas, se ha de ser cuidadoso también en calibrar la verdadera naturaleza del vin-
culo que las une. Asi, se ha de atender a la incidencia en el relato de la posesion,258
administracion y restriccion de la informacion que efectiia el narrador.

Muchos textos de narratologia (Pouillon, Todorov, Bal...) cuando hablan de
perspectiva intercambian con gran facilidad, como si fueran sinénimos, las
nociones de ver, saber y conocer. Con ello producen la reduccion del saber a una
de las acciones que lo propician, el ver, y el desplazamiento conceptual del
como se conoce al desde donde se conoce.

Previo al desde donde e incluso al como, se sabe esta el hecho de la pose-
sion del conocimiento, de la informacion, del narrador y de los personajes. El
desde donde y el como pueden ser, incluso, irrelevantes, por ejemplo, alli
donde, paraddjicamente, parecen capitales y se convierten en el punto de
referencia para la configuracion de todo el sistema del punto de vista: en la
“vision por detras”, con narrador heterodiegético, en “tercera” persona. La

257. Véanse las tipologias generales de Pouillon (1970), Rimmon-Kenan (1983: 73-82); Todorov
(1970: 177-179); Genette (1972: 241-248) o Uspenski (1973).

258. Cuya procedencia se explicita algunas veces de forma metaliteraria, con tanta rotundidad
como en el relato “Antes del puente Rio-Niter6i”, en el libro Cuentos reunidos, de Clarice Lispector
(Madrid, Alfaguara, 2002, p. 337), donde la narradora, después de dar una informacion, dice con des-
parpajo: “;Como es que lo sé? Vaya, simplemente sabiendo, como lo hace la gente con la adivinacion
imaginativa. Lo sé y listo.”
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cuestion del punto de vista, en este sentido, debe ser sustituida (mejor que tra-
ducida) por la de la posesion de informacion.25® De lo que se trata es de aten-
der al origen y posesion ficcionales de la informacién sobre la historia que
relata y a sus condiciones.2®0 Fundamentalmente atiende a cuestiones como de
cuanta informacion dispone el narrador o si la posee toda o la comparte con
los personajes. Esta faceta es la que se cubre cuando se invoca terminologia
como omnisciencia, equisciencia y deficiencia. Pero hay también otros aspec-
tos cercanos relativos al conocimiento que narrador y personajes tienen, y que
son de gran interés en la constitucion del relato y en interpretacion, como per-
cibir de qué indole es esa informacion, si es o no fiable, ya que sobre la situa-
cion mas general de narradores fiables, pueden darse (Dostoievski, Hitchcook,
Moore...) fuentes de informacion dudosa. Se habra de acoger también en este
apartado lo concerniente a qué facetas de la historia ocupan fundamental-
mente el discurso; algo que supone reconducir la nocion de “focalizador”, por-
que no es que el narrador conozca-“vea” algo porque lo “ve” a través del
personaje, sino que la narracion atiende a (o se constituye mediante) determi-
nados personajes (pero -y no debe dejarse de lado- también objetos, conside-
raciones...); no es asunto, en primer término, de “focalizaciéon” y objeto
“focalizado”, sino, simplemente, de fragmentos de informacion o, mejor
-como plantea Friedman (1955)-, de prescindir o no de fuentes de informa-
cion.

4.4.2.1.1.1.5. Modalidades de la informacion
4.4.2.1.1.1.5.1. Namero y caracteristicas de las fuentes de informacion

Es Friedman (1975) quien sostiene la importancia de notar el namero de
fuentes de informacion que se utilizan en un relato. En su distincion, la omnis-
ciencia®®! editorial supone la utilizacion de fuentes de informacion sin res-
triccion alguna, con intervenciones (o “intrusiones”) del narrador autorial

259. Ya Genette (1972, 241) intenta adecuar el término de perspectiva, llevandolo hacia el
ambito de la “regulacion de la informacion”, que hace depender o “proceder” “de la elecciéon (o no)
de un “punto de vista” restrictivo.

260. Si se habla de disponer, administrar, informacion, hay un primer nivel por considerar, extra-
ficcional: es el autor el que (dis)pone, administra, concede o reparte informacion entre narrador y
personajes. Esto es evidente, pero no es desdenable tenerlo en cuenta, porque evita los desenfoques
que produce el considerar al narrador como una “persona” y no como una entidad constituida por
informacion, que a su vez, dispensa informacion.

261. Es en exceso puntillosa la apreciacion de Genette con que rechaza este término, al enten-
der que el narrador no debe “saber” nada, porque lo inventa todo; por lo que prefiere hablar, para
esta modalidad, de informacion completa. Puede valer, pero esa actitud supone negarse a entender
el sentido metafdrico de la expresion; por otro lado, también se puede matizar notando que no se
trata tanto de poseer o dar una informacion completa (;como puede medirse la cantidad para saber-
10?), como de utilizar mas o menor fuentes de informacion.
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(comentarios o analisis que acompanan o interrumpen el relato de acciones,
como en Tom Jones, modalidad basica en el comic, por la suma de fuentes de
informacion), que desaparecen en la modalidad que denomina omnisciencia
neutral. En el relato efectuado por el yo como testigo la informacion queda
restringida a la que verosimilmente puede conseguir un personaje que cuenta
cosas de otros; situacion que, no obstante, puede ser mas ventajosa para la
diversidad de procedencia de la informacion que la propia del yo protagonis-
ta, en la que, actividades posibles del testigo (como indagar en otros perso-
najes, recabar informacion en cartas, diarios...) quedan suprimidas, lo que
suele dar lugar a una constriccion que puede originar, como compensacion, la
hipertrofia de otros procedimientos, como recurrir a imaginar, inferir o sos-
pechar lo que no se sabe, como sucede, en la novela, en algunos de los narra-
dores de Javier Marias o en los de Mufoz Molina. Las modalidades
denominadas por Friedman ommnisciencia selectiva y selectiva multiple se
caracterizarian por prescindir de la voz narradora; convencionalmente se sitia
al lector de forma directa ante el contenido de la conciencia de un personaje
(como en Por quién doblan las campanas) o de varios (como en La sefiora
Dalloway o el Ulises). El ultimo modo, el dramadtico, lo reserva Friedman para
aquellos casos en que la informacion se ofrece al lector como en una obra dra-
matica, restringida a las acciones y palabras de los personajes, con o sin didas-
calias que puedan situar o matizar la accion, pero siempre sin dar ninguna
apreciacion sobre el interior de los personajes (como en “Hills like white elep-
hants”, por ejemplo), modalidad a la que se ajusta buena parte de la produc-
cién en comic.

El comic presenta generalmente, dentro incluso de la propia vifieta, una vin-
culacion estrecha entre la narracion delegada, constituida por las didascalias, y la
imagen. Esta situacion narrativa-mostrativa suele resolverse, por lo general,
haciendo que la imagen traduzca o ejemplifique lo que indica la palabra, fenéme-
no en que coincide con el cine, para el que Gaudreault (1988) propuso el término
de “transvisualizacion”.

4.4.2.1.1.1.5.2. Regulacion de la informacion

La informacion poseida por el narrador es regulada al ser ofrecida bien al
narratario, bien al lector real. Las modalidades de regulacion son, en realidad,
todas aquellas que constituyen el discurso y se plasman en una determinada
trama; tienen que ver, fundamentalmente, con la cantidad de informacion de la
historia que pasa a la trama mediante el discurso, y tiene repercusion evidente
(y notada) en el plano temporal, con fenémenos de orden, de duraciéon (y por
tanto de ritmo) y de frecuencia; con la actividad de configuracion espacial y de
constitucion de personajes; con fenémenos, asimismo, de modalidad de pro-
duccion del discurso del narrador y de reproduccion del de los personajes; atien-
de también, a la importancia dada a algunos motivos frente a otros: es conocida,
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por ejemplo, la técnica flaubertiana de dar de pasada motivos que en la vida real
son acontecimientos importantes, como el de quedar embarazada Enma.262

El relato escrito ha desarrollado mecanismos de mostracion de las operacio-
nes: shifters o embragadores, con los que un narrador, en ejercicio metaescritu-
ral, explicita la operacion de discursivizacion que se efectia: digresiones,
restriccion u omision de informacion, aceleraciones o ralentizacion del relato,
disposicion de la materia en un determinado lugar o segin determinado proce-
dimiento...263

En cuanto al juego de desniveles de informacion entre narrador, personajes
y espectador, es interesante la modalidad denominada “ocularizacion espectato-
rial” (Gaudreault y Jost, 1995: 152), en la que el espectador sabe mas que los per-
sonajes (v.g. la situacion que se da en la secuencia de Marnie la ladrona
(Hitchcock, 1964), en la que el espectador ve a la protagonista robando y también
ala senora de la limpieza acercandose), que es frecuente en el cine, teatro y comic.

El suspense es un efecto derivado de la manipulacion que el narrador efec-
tha en el orden2%4 y la dosificacion de la informacion que ofrece. Por lo general,
se origina a partir de la creacion de una expectativa que tarda en concretarse
(Bal, 1990:119-120); es componente basico -como es comprensible- en comics
de accion, aventura o intriga.265

4.4.2.1.1.1.5.3. Infracciones excepcionales al sistema: paralipsis y
paralepsis

Una vez establecidas las modalidades del juego informativo en el relato, el
narrador habitia a ellas al lector. Sobre esta situacion narrativa pueden produ-
cirse anomalias excepcionales tanto en la cantidad de informaciéon que se ofre-
ce, como en el orden. El narrador, en efecto, puede regular su informacion

262. Algo que hace también, por ejemplo, Jests Ferrero en Bélver Yin (Barcelona, Bruguera,
1983, p. 42), cuando deja caer de pasada, y entre paréntesis, el embarazo de Nitia Yan, tras ser vio-
lada por su marido: “Aparte de algunos vestidos (y del embrion que tenia dentro), llevé consigo...”

263. La bistoria de Tom Jones, el expdsito, de Fielding (Madrid, Catedra, 1997) presenta un
nutrido repertorio de ellos; la mayor parte de tipo ironico-humoristico, para jugar con las expectati-
vas del lector, casi siempre acompanadas de un comentario sobre la condicion y funcionalidad de la
operacion que se explicita; como cuando afirma relatar algo con brevedad porque “Nos habriamos
tomado el trabajo de describir con detalle todas las locuras a que se entreg6 Jones en esta ocasion si
tuviéramos la seguridad de que el lector se iba a tomar el mismo trabajo en leerlas” (p. 784).

264. Como pone de manifiesto Fielding: “Ya se vera mas adelante si [Patridge] lo era [pobre] o
no, pues aunque la musa de la historia me haya confiado algun secreto, no lo descubriré hasta que
ella me lo permita” (H. Fielding, La historia de Tom Jones, el exposito. Edicion de Fernando Galvan.
Madrid, Catedra, 1997: 192)

265. Modalidades en las que Edgar Pierre Jacobs es un maestro, con ideas muy claras al respec-
to: “Un buen «montaje» es algo esencial para la vida de una pagina de comics: tiene que ser concebi-
do como el de una pelicula, rapido y fértil en suspenses y sorpresas” (en Coma, director, 1982: 594).

160



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

elidiendo fragmentos de la historia, siempre que sean inferibles desde lo que se
cuenta, pero junto a esta actividad supresiva puede, como advierte Genette,
pasar al lado de informacion no inferible sin contarla. La utilizaciéon de este pro-
cedimiento, denominado paralipsis por Genette, es percibible y ejemplificable,
de manera rotunda, en A la recherche, en la omision que el narrador hace de su
hermano al contar su infancia. Pero ejemplos de este tipo pueden encontrarse
tambien en Sthendal o Agatha Christie, y en general en toda narracion orientada
hacia el desvelamiento de algo; en ellas el narrador administra la informacion del
modo que considera conveniente para cumplir con el efecto de creacion, man-
tenimiento y satisfaccion de la expectativa lectora.

Otra alteracion momentanea del sistema establecido en la narracion de un
texto es la que se produce al ofrecer mas informacion de la esperable y justifi-
cable por ese mismo sistema:2% se trata de los casos en que un personaje o el
narrador, de conocimiento deficiente, ofrecen una informaciéon que no le es
suponible, como ocurre, por ejemplo, en La piel de zapa, de Balzac. También
puede transgredirse el sistema, de forma ocasional, por el fenémeno contrario:
un narrador omnisciente (como ocurre con mucha mas frecuencia de lo que se
percibe), vacila ante una informacién, como ocurre en Cien asios de soledad.

Proximas a estas anomalias del sistema narrativo establecido por el texto se
encuentran aquellas que suponen dar una informacion a destiempo. Nada obli-
ga a un narrador a disponer la materia de su relato en un orden determinado,
pero cuando traza las lineas generales el relato acostumbra al lector a un deter-
minado orden y manera, y nota como excepcionales las salidas del sistema.

Ast ocurre, por ejemplo, en dos hechos narrativos no infrecuentes: la antici-
pacion inmotivada de motivos de la historia y el contar algo con retraso. Como
ejemplo de anticipacion inmotivada pueden citarse, en el ambito de la novela, las
que hace Lampedusa en El gatopardo, que vienen a estropear la progresion del
interés del lector. Como ejemplo de lo segundo, valgan las de Stendhal en La car-
tuja de Parma, cuando, de forma explicita manifiesta haber olvidado contar
algo,267 o cuando ante un pensamiento de Clelia sobre el posible amor de Fabrizio
y la duquesa, se ve obligado a dar una informaciéon que se deberia haber dado
antes.2%8 En el comic, tales “anomalias” tienen un estatuto variado y hasta contra-

266. Genette (1972: 251) la denomina paralepsis.

267. “Olvidamos contar en su momento que la duquesa habia alquilado una casa en Belgirato..”
(Stendhal, La cartuja de Parma. Edicion de Anne-Marie Reboul. Madrid, Catedra, 1998, 549).

268. “...jY ya iba con la duquesa! ;Se amarian ya los dos por entonces?” Hay que explicarle al
lector que, en el partido liberal [...] todos afectaban creer a pies juntillas que entre Fabricio y la
duquesa habia algo mas que amistad.” (Stendhal, ibid., p. 389). Lo mismo que, de forma mas expli-
cita todavia, se hace en las Leyendas de la Albambra, de W. Irving, cuando el narrador afirma: “Debi
mencionar antes, aunque no importa que lo haga ahora, que considerando la mujer de Lope que lo
mermado del cuerpo de su esposo le dotaba de escasa inteligencia, era deber de ella consultar los
asuntos domésticos con su confesor..” (Madrid, Libra, 1970, p. 160).
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dictorio. Si, por un lado, la necesidad de eficacia informativa lleva a disponer el
mensaje facilitando al maximo la cooperacion del lector; por otro, la laxitud con
que observa cualquier tipo de reglas hace que se utilicen los recursos que se con-
sideren convenientes en cualquier situacion: la utilizacion de cartuchos, letreros o
carteles viene a responder en numerosas ocasiones a decisiones adoptadas para
dar solucién a circunstancias concretas sobrevenidas en el relato.

4.4.2.1.1.1.5.4. Fiabilidad de la informacion

El pacto de ficcion que se establece al inicio de la lectura de una novela o de
un cémic o del visionado de una pelicula, conlleva habitualmente la confianza
de lector o espectador en la veracidad de la informacion que ofrece el narrador.
No obstante, sobre esta situacion pragmatica habitual se plantean excepciones:
el narrador (o paranarrador) o fuente de informacién, pueden no ser fiables26?
para el receptor.

Esta falta de confianza en el narrador depende, fundamentalmente, de la indo-
le deficiente de la fuente de informacion (ya sea por voluntad consciente de ocul-
tar o de engafiar, ya por implicacion subjetiva distorsionante) y, en determinadas
situaciones, de la ignorancia, de la deficiente cantidad de informacion que posee.

Narradores o fuentes de informacion caracterizados por la locura (como
Benji), por la contradiccion o la equivocacion (como el de Crimen y castigo),
falaces, sesgantes, irénicos o paralipticos (como el de Roger Ackroyd),?’° con-
vierten al lector en desconfiado de la informacion que reciben de ellos; algo que
también ocurre cuando el narrador o la fuente de informacion poseen un cono-
cimiento deficiente, por parcial, de la historia, y, mediante un planteamiento pers-
pectivistico, se hace notar lo sesgado de la informacion. En el ambito del comic,
numerosos textos de las ultimas décadas han optado por problematizar el mundo
presentado, comenzando por la fuente de informacion que se desenvuelve por
escrito, en consonancia con una imagen también compleja y tortuosa: es el caso
de textos paradigmaticos como Stray Toasters (1988), de Sienkiewicz, o Batman.
Arkbam Asylum (1989), de McKean y Morrison.

Como puede verse, (a efectos tanto teoricos, como de clarificacion practica en
el analisis), se ha de distinguir entre fuente de informacion e informacion resultan-
te. En cuanto a la fuente de informacion se ha de distinguir, a su vez, entre la que
no es fiable, sin voluntad propia y la que no lo es por propia decision de engafar.27!

269. Booth percibe esta vertiente de la actividad retorica del relato en “Distance and Point of
View: An Essay in Classification”.

270. Puede verse al respecto la aportacion de Rimmon-Kenan (1983: 100-105).

271. Como lo es la del narrador de La Isla de los Jacintos Cortados, de Torrente Ballester
(Destino, 1980) quien hace plantearse la veracidad del relato a su interlocutora interna (“Alguien
miente en esta historia, Ariadna. ¢No seré yo?”), para terminar declarando que todo el relato que
constituye su escrito es un “suefio que inventé para ti..” (p. 290).
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El resultado para el receptor, en todo caso, es coincidente: el de desconfianza ante
una informacién que se juzga poco o nada fiable.

El relato en lenguaje iconico plantea nuevos perfiles en cuanto a la fiabilidad.
La evidencia de la imagen, su caracter analogico, tiende a dotarla de un peso de
realidad del que carece la palabra. Por esta consistencia, lo visto en imagenes es
considerado por el espectador como fiable, por la presumida objetividad que
transmiten. No obstante, el cine, como puso de manifiesto Hichcoock en Panico
en la escena (Stage Fright, 1950), puede plantear problemas de fiabilidad simi-
lares a la novela, y por las mismas razones que quedaron apuntadas alli, si bien
la mas frecuente es la de plantear una fuente de informacion falaz de la que
depende una version sesgada de la historia,?’? también puede darse la contra-
diccion entre lo que se cuenta mediante una voz en off o en over y lo que mues-
tran las imagenes.2’3 Buena muestra de la falta de fiabilidad del informador
interno, un paranarrador, se encuentra en la novela de Sanchez-Ostiz, La gran
ilusion (Madrid, Alfaguara, 1989), en la que se manifesta repetidamente, por el
narrador; en el ambito cinematografico esto se produce con claridad y alta fun-
cionalidad en Sospechosos babituales (Usual Suspects, 1995).

4.4.2.1.1.1.6. La configuracion de la accion: la cantidad de informacion

Si el nivel de la historia acoge la accion abstraida en sus condiciones basicas,
bien como motivos, bien como funciones, en el nivel de la trama se ha de consi-
derar la accion configurada con todas sus caracteristicas. Este es el dominio que
se abre al matiz, al detalle (e incluso a lo aparentemente inutil)274 hasta ofrecer
acciones vestidas en las caracteristicas que el autor considere convenientes. Asi,
en el dominio del comic, el mundo de El Principe Valiente, de Forster, es reco-
nocible no sélo por la imagen del personaje o la medievalizacion de sus otros per-
sonajes o componentes, sino también por el detallismo y acumulacion del dibujo.

4.4.2.1.1.1.7. Narracion cefiida a sucesos o comentarios: la narracion
digresiva

Pero el relato no es solo narracion de hechos y descripcion de espacios o
identificacion de personajes (y voz de los personajes), sino, en muchas ocasio-
nes, comentario o enjuiciamiento de un narrador. Como tal, no cabe duda de

272. Como ocurre también en El misterio von Bullock, de Schroeder (1990).

273. Es el caso de Le journal d'un curé de campagne, de Robert Bresson (1980), como bien
trae a colacion Chatman (1990: 253).

274. Cuando Barthes (1980: 115) comenta el fragmento de Sarrasine, “La puerta se abrio”, hace
notar la banalidad del proairetismo y su inutilidad aparente. “La estructura operatoria de la historia”,
dice Barthes, “habria permanecido intacta”; pero no hay tal inutilidad, porque con el desarrollo de
tal accion, asi enunciada, se afade “lo semantico”, el confuso valor simbdlico de la puerta y lo mis-
terioso de su transposicion.
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que se trata de un componente claramente modalizador. En la medida en que
tales comentarios separan del hilo argumental constituido por los sucesos, estos
componentes narrativos pueden considerarse digresivos, lo que, por supuesto,
no implica valoracion negativa a priori,2’> ello, ademas, notando que no siempre
es facil el deslinde276 que, de este modo, se manifiesta y sefiala. Por esta razon
este componente del relato se da con mayor facilidad en la novela (narrada en
primera persona) que en el cine, que narra en impersonal. El comic, por su com-
ponente literario, se abre a esta posibilidad, mientras que, como lenguaje iconi-
co, encuentra las mismas restricciones que el cine.

Sera en el relato escrito, por tanto, alli donde mejor se observen las distintas
posibilidades del comentario. Chatman (1990: 245 y ss.) distingue entre el
comentario implicito o irénico y el explicito, donde se incluyen la interpreta-
cion, el juicio y la generalizacion, que se efectian sobre la historia, y 1a narracion
autoconsciente, sobre el discurso. El comentario irénico, implicito, se produce
por los desniveles de informacion entre las instancias de la narracion, los perso-
najes y el narratario. La interpretacion es la categoria mas amplia y se caracteri-
za por ser una explicacion o un comentario sobre los componentes de la
historia; el juicio, mas especificamente, implica valoracion moral, mientras que
la generalizacion supone comparacion y enjuiciamiento de los acontecimientos
y personajes con la realidad empirica.27’

El comentario que tiene como objeto el discurso pone de relieve, por su
metaficcionalidad su condicion de artefacto estético y puede socavar en mayor
o menor medida la ilusion ficcional, bien limitandose a hacer apreciaciones
sobre el estilo o disposicion de la materia, bien sefialando y subrayando la per-
tenencia del objeto al mundo ficcional. El juego metaficcional, inherente a cual-
quier arte (en la medida en que siempre cabe la posibilidad de automostracion),
tiene ejemplificacion amplia y notabilisima en literatura (por ejemplo, en el
Quijote, el Tristam Sandby o Tom Jones -en los que los comentarios subrayan
su condicion ficcional- o El nombre de la rosa, con comentarios cefidos a la

275. El narrador de Tom Jones percibe bien el juego funcional que se produce entre la accién
y estos elementos digresivos, decantandose en ocasiones por la digresion (cfr. nota 76), pero recu-
rriendo a la accién cuando lo considera conveniente, como manifiesta en determinados pasajes,
como este: “Un incidente que sucedié por esta época servira mejor que una prolongada disertacion
para que el lector se haga cargo de los caracteres de los dos muchachos.” (p. 212).

276. Como explicita el narrador de El buen soldado, de Madox Ford (Madrid, Catedra, 1995:
94), cuando interpela a su receptor diciéndole: “;Todo esto es una digresion o no lo es? Confieso una
vez mas que no lo sé. Usted, la persona que escucha, esta sentado frente a mi. Pero su silencio es
absoluto.” Mas clara parece tener la distincion Fielding en Tom Jones, quien presenta los capitulos y
fragmentos digresivos como tales y aun explica y justifica su razoén de ser.

277. Al establecerse este puente, se intenta, fundamentalmente, asentar “verdades generales”,
formas de comportamiento moral o intelectual. Piensa Chatman (1990: 262) que estas verdades
“saliéndose del mundo de la ficcion llegan hasta el universo real”, pero es mas bien al contrario: se
consideran establecidas en la realidad y desde ella se dan como naturales en la ficcion.
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enunciacion del narrador) o en cine (La noche americana -Truffaut, 1973) y no
es ajena al comic: desde los juegos con la linea de demarcacion de la vietas al
ejemplo representativo que suponen Las aventuras africanas de Giuseppe
Bergman de Milo Manara.

4.4.2.1.1.1.7.1. El metadiscurso narrativo y la metalepsis

En ocasiones (como se vio mas arriba al hablar de la nocion de nivel) un
narrador extradiegético, no representado, puede intervenir en lo narrado, e
incluso animar al narratario o al lector a hacerlo. Por lo general tal intervencion
se hace en el nivel del discurso, aunque también puede hacerse en el de la his-
toria. Genette (1972: 244) denomina metalepsis a estas intervenciones o intru-
siones, para significar especificamente ‘contar cambiando de nivel’, aunque
considero mas adecuado hablar no solo de cambio sino de intrusiéon de un nivel
en otro. Considero acertada esta apreciacion, para el caso de las intrusiones del
narrador, extradiegético en principio, en la diégesis, donde se hacen muy llama-
tivas;278 sin embargo, no me parece adecuado hablar de metalepsis para las inter-
venciones del narrador que toman como objeto el discurso (del tipo “sNos
atreveremos a decir..”? -muy stendhalianas- o “como ya pudo verse antes...”);
aqui no hay cambio de nivel, sino explicitacion reflexiva de la tarea de contar, y
no es conveniente hacer equivalentes unas y otras, ya que unas implican cambio
de nivel, pero estas ultimas no.27? La distincion mas adecuada para estos casos es
la de narraciones nouménicas (las que cuentan sin ninguna referencia a la acti-
vidad de contar) y fenoménicas (aquellas que si lo hacen).

278. Ejemplo muy conocido es el de Diderot en Jacques le fataliste et son maitre (Paris,
Garnier. Flammarion, 1970, p. 28): “;Por qué no se enamoraria Jacques por segunda vez? ;por qué
no seria por segunda vez el rival e incluso el rival preferido de su maestro? sacaso le habia ocurrido
ya? jSiempre preguntas! ;No quieres, lector, que Jacques continue el relato de sus amores? De una
vez por todas, explicate; ste gustaria explicarte o no te gustaria? Si te gusta, volvamos a poner a la
campesina en la grupa detras de su caballista, dejemos las preguntas y volvamos con nuestros viaje-
ros.” La vida y opiniones del caballero Tristram Shandy, de Stern utiliza con frecuencia este recur-
50, y en dos ocasiones puede verse también en Jane Eyre, de Charlotte Bronté.

279. No es valida la argumentacion de que unas y otras “transgreden las funciones normales [del
narrador], que no son otras que las de narrar o describir” (Garcia Peinado, 1998: 234), porque, como
ya expuse mas arriba, considero, igualmente, funciones constitutivas del narrador (4normales? ;con
qué grado de normalidad? ¢habituales?) las de juzgar, comentar, reflexionar o, como es el caso, hacer
referencia a la labor discursiva. Caso mas complejo me parece el del autor-narrador, el autor que se
transparenta en el narrador, o, dicho al revés, el del narrador que tiene muchos rasgos adscribibles
al autor; como ocurre, por ejemplo, en algunos pasajes de La busca, de Pio Baroja: sus referencias a
como narrar, con la ironia por su deseo de entrar en la Academia y otros datos biograficos, harian
pensar en una metalepsis por intrusion del autor, que abandonaria su nivel (el de la realidad) para
introducirse en la ficcion. De cualquier forma, esto supone forzar la maquina, ya que cabe defender
la autonomia del mundo ficcional, entendiendo, entonces, que sea cual sea el parecido o transus-
tanciacion del autor al narrador, en el mundo de ficcion s6lo contamos con narrador y personajes.
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4.4.2.1.1.1.7.2. Fenomenicidad en la narracion

Tal modalidad narrativa se da tanto con narradores extradiegéticos como con
diegéticos. En el caso de los extradiegéticos se resuelve, como acabamos de ver,
en comentarios explicitos sobre la actividad de discurso. La fenomenicidad die-
gética, ademas, suele incidir en el conocimiento que el narrador tiene de la his-
toria y en como se adquiere, se retiene o se pierde.280

4.4.2.1.1.1.8. Las situaciones o tipos narrativos

La funcion del analisis es mostrar separados, para su mejor comprension,
componentes que se encuentran naturalmente unidos en el mismo enunciado,
tan trabados o solidarios, en ocasiones, que se hace dificil distinguirlos. La nocion
de “situacion narrativa” surge precisamente para mostrar conjuntadas esas cate-
gorias y mostrar cuiles son los “posibles narrativos”, esto es, las modalidades con
las que se efectua la narracion; pero conjuntadas no significa, obviamente, mez-
cladas o indiferenciadas; bien al contrario, las tipologias se plantean como clasifi-
caciones efectuadas con criterios (por lo general, formales y funcionales)
percibibles y manejables, que sirven para distinguir los componentes de algo.

Stanzel (1978) se decanta por entender la situacion narrativa o la mediacion
de la presentacion en hechos estéticos narrativos como conformada por las
categorias de persona, perspectiva y modo. En la persona atiende especifica-
mente a la identidad o separacion de los mundos del narrador y de los persona-
jes; la perspectiva la desglosa en externa e interna; y en el modo atiende a si la
transmision del relato se hace a través de un personaje relator?8! o uno reflector
y la relaciona con los estilos narrativos del contar y el mostrar.

Linvelt (1981: 37 y ss.) entiende los “tipos narrativos” como formas narrati-
vas fundamentales, a las que es susceptible de reducirse la infinita variedad de
modalidades narrativas. Su punto de partida es la oposicion funcional entre el

280. En EI nombre de la rosa (Barcelona, Lumen, 1985), Adso, ya anciano, relata con multiples
referencias a su propia actividad de discurso: “No me detendré a describir como informamos..” (317),
“y mi pluma es incapaz de transcribir..” (456), “con palabras que no me atrevo a repetir..”, “El frag-
mento anterior, donde recojo...” (61), “se lanzaban objeciones e improperios que aqui repito al azar..”
(423), “Intentaré exponer lo que entendi..” (64). Pero también al conocimiento que posee de la his-
toria, a como lo adquirio, a cuanto de €l conserva: “No sé si aquella mafnana el primer oficio..” (317),
“El fragmento anterior, donde recojo (tal como las recuerdo) las primeras palabras que le oi decir”
(61), “se lanzaban objeciones e improperios que aqui repito al azar, porque ya no soy capaz de saber
quién los profirié en cada caso..” (423), “Intentaré exponer lo que entendi, aunque dudo de mi capa-
cidad para hablar de esas cosas” (64). De similar condicion son los indicios verbales (shifters de orga-
nizacion) que se refieren a la propia actividad de enunciacion, que dejamos por el momento, ya que
seran tratados mas adelante, en el apartado de textualizacion, donde les corresponde.

281. Es inteligente su apreciacion sobre la consciencia de estar implicados en un acto de narra-
cion que muestran estos personajes-relatores; por el contrario, creo equivocada su apreciacion de la
confesion como aspecto tematico, ya que, a mi parecer, es eminentemente formal.
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narrador y el actor o personaje, que permite establecer lo que denomina “dos
formas narrativas de base”: la narracion heterodiegética (aquella en la que el
narrador no figura en la historia o diégesis) y la diegética. La oposicion narrador/
actor sirve también para determinar “el centro de orientacion del lector”, crite-
rio con el que ya se pueden establecer los tipos narrativos dentro de las formas
narrativas de base. Asi distingue dentro de la narracion heterodiegética el tipo
“autorial” (con el narrador como centro de orientacion), el “actorial” (con el
autor como centro de orientacion) y el “neutro” (en el que no hay un centro de
orientacion individualizado, ninguna conciencia subjetiva que filtre la informa-
cion; lo que hace que este tipo se excluya de la narracion homodiegética). A su
vez, el centro de orientacion esta “determinado por la posicion imaginaria que
el lector ocupa en el mundo ficcional” en los planos perceptivo-siquico, tempo-
ral y espacial; planos que, a su vez, forman las “categorias narrativas”, segan las
cuales se ordenaran los “criterios narrativos” (“perspectiva, narrativa, momento
de la narracion, etc.”), que habran de ser aplicados a los cinco tipos narrativos
para determinar sus “rasgos distintivos”.

Del desarrollo que de este planteamiento hace Linvelt, me parece singular-
mente apropiado y util lo relativo al plano perceptivo-siquico, donde debe vér-
selas con nociones como el punto de vista, y distingue el sujeto perceptor de la
“profundidad de la perspectiva narrativa”, relacionada con “la cantidad de saber
sobre el objeto percibido”. Después, ya me parece menos apropiado el hacer
depender de este plano el modo narrativo (felling/ showing) y decididamente
forzado, tanto el adjudicar a cada tipo narrativo unas modalidades determinadas
(sumario, escena...), aunque sea como “tendencia” (1981: 51), como la relacion
entre los planos temporal, espacial y verbal y los diferentes tipos narrativos.

Sobre tipologias tempranas, como la de Stanzel, o mas recientes, como las de
Linvelt (1981), o Cohn (1978), Genette (1998: 79-89) propone doce situaciones
narrativas posibles, cruzando las nociones de nivel (extra o intradiegético), de
focalizacion (cero, interna, externa) y de relacion (heterodiégesis u homodiégesis).

En la utilizacion de esta nocion para el analisis, se ha de tener en cuenta que
dificilmente un relato se construye con un solo tipo narrativo; lo usual es que se
establezca y mantenga un tipo narrativo basico, sobre el que se introducen otros.
Por otra parte, es comprobable como los autores la utilizan, de forma mas o
menos laxa.282

282. Como puede verse en Luis Mateo Diez, cuando hace referencia a la voz narrativa (vid.
supra) y la configura con el punto de vista, la cantidad de informacion, el grado de neutralidad o de
complicidad del narrador. (EIl porvenir de la ficcion. Salamanca, Junta de Castilla y Leon, Consejeria
de Educacion y Cultura, 1999, p. 62); y también en Italo Calvino quien habla de la “situacion nove-
lesca tipica”, de “un esquema que podria enunciar asi: un personaje masculino que narra en pri-
mera persona se encuentra asumiendo un papel que no es el suyo, en una situacion en la que
la atraccion ejercida por un personaje femenino y la oscura amenaza de una colectividad de
enemigos que pesa sobre él lo implican sin remedio.” (Si una noche de invierno un viajero.
Madrid, Siruela, 1990, p. 14).
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4.4.2.1.1.1.9. Las funciones del narrador

Sobre la apoyatura que presta el esquema de la comunicacion de Jakobson
(ya de por si deficiente), Genette (1972: 308-312) plantea un conjunto de posi-
bles funciones del narrador. Asi, distingue dos funciones fundamentales: la narra-
tiva (relativa a la invencion de la historia y/o a su transmision) y la administrativa
(relativa a la construccion del discurso). Otras tres funciones, piensa Genette,
son opcionales, en cuanto a que algunos narradores las ejercen de forma cons-
ciente (y lo manifiestan) y otros no lo hacen. Se trata de la funcion comunicati-
va (por la que el narrador orienta su discurso hacia el narratario); la testimonial
(que manifiesta las relaciones subjetivas del narrador con la historia) y la ideolo-
gica (que atiende a los comentarios del narrador -y también de los personajes-
sobre la historia). Aun siendo tutiles estas distinciones, no puede dejar de obser-
varse que desaprovechan distinciones clasicas de la teoria de la comunicacion y
de la pragmatica (y hasta criticas tempranas de lingtliistas como Mounin, 1976, a
Jakobson). Como en toda situacion comunicativa, el texto literario tiene dos fun-
ciones inmediatas y basicas: una funcion cognoscitiva, por la que se aprehende
un fragmento del mundo (ficticio o posible, en este caso), y una funcion comu-
nicativa, de transmision informativa. A partir de ellas, pueden distinguirse otras
funciones, que se han codificado como referencial (relacion entre el mensaje y
la realidad, que en este caso da lugar a las cuestiones relativas a la ficcionalidad),
la funcién expresiva (que atiende a las relaciones del emisor con el mensaje;
donde caben la testimonial y la ideoldgica; o bien, se pueden hacer muchas mas
distinciones para cada afecto o movimiento de la voluntad, o ejercicio de la inte-
ligencia sobre el mensaje); la funcién apelativa (que atiende a las relaciones del
mensaje con el receptor (dandose por supuesto que el mensaje se organizay diri-
ge hacia €l, y que puede haber determinados componentes que subrayen esta
direccion); la funcion metanarrativa (donde caben las referencias del narrador
sobre su labor), la fatica (que atiende a la actividad del narrador para comprobar
las condiciones del canal, en relacion a sus receptores) y la propia poética o esté-
tica, que puede ser tenida en cuenta, y explicitada, por el narrador en cuanto a
tomar decisiones sobre la forma (y sobre el contenido) de su relato.

4.4.2.1.2. Instancias de la comunicacion externas al texto: autor real /
lector real

Puede caber la duda de si han de ser atendidas las entidades reales del autor
y del lector o espectador, cuando se trata de un analisis narratolégico. La apela-
cion a la semiodtica (y dentro de ella a la pragmatica) despeja la cuestion en cuan-
to anima por planteamiento a atender a lo textual y lo extratextual; en la linea
del critica sicoanalitica y de las sociologias del arte, ademas, se hace ver la rela-
cion de los sujetos reales con las entidades propias del texto. Anima también la
semiobtica a concebir las instancias de la comunicacion de forma gradual, aten-
diendo a categorias como el narrador-autor o el autor-narrador, junto a otras
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como el autor o el receptor implicitos. En este sentido, es sugestivo el plantea-
miento de Garcia Landa (1998: 279-280), cuando propone que el estudio del
narrador ha de consistir “en determinar la proporcion de autor (enunciador) y la
proporcion de personaje (enunciado) que hay en €l.

Autor real es el sujeto biografico que, en el mundo real y con existencia
empirica, confecciona el texto artistico. Como correlato en la recepcion tiene al
lector o espectador real. La relacion entre estas instancias se produce fuera del
nivel ficcional, en un nivel sociolégico. Como quedé dicho, el autor real no
puede confundirse con el narrador del relato, pero no s6lo porque ambas ins-
tancias pertenecen a niveles distintos, sino porque también son distintas sus rela-
ciones signicas: el narrador se constituye a si mismo mediante los signos del
relato, algo que no es hacedero al autor. Como percibe Barthes (1970: 34), para
que esta confusion pudiera hacerse, seria necesario “suponer entre la «persona»
y su lenguaje una relacion signalética que haria del autor un sujeto pleno y del
relato la expresion instrumental de esta plenitud.”; concluye Barthes, siguiendo
a Lacan, que “quien babla (en el relato) no es quien escribe (en la vida) y quien
escribe no es quien existe.” Como bien expresa Kristeva (1976: 289), el texto es
una produccion anénima, en el sentido de que el sujeto biografico desaparece,
al quedar objetivado en el significante. Pero, claro es, que, aun asi, puede ras-
trearse la presencia del autor real en la obra y que, en signos fraccionados puede
intentar hallarse su presencia, también fraccionada,?83 o que, en otro orden de
cosas, esta relacion se puede problematizar.284

El lector real es el receptor del texto en el mundo de la realidad empirica e
historica, bien sea individual o colectivo, concreto y singularizado o abstracto,

283. Ya sea por haberse producido una plasmacion consciente (como, sobre todo, en la auto-
biografia), ya por un reflejo inconsciente, y ello en multiples componentes: en la configuracion de
los personajes, del espacio, del tiempo, en la estructuracion, en el ritmo, en la metaforizacion...

284. Un texto como el Tom Jones, de Fielding, juega con un narrador muy cercano al propio
autor, que, ademas, se sefala a si mismo inmiscuyéndose en el relato: “Espero que se me perdone
esta breve aparicion en escena, en la que he actuado como coro. En realidad lo hago por mi propia
cuenta, ya que, al mismo tiempo que descubro las rocas en las que la inocencia y la bondad pueden
estrellarse, evito ser mal interpretado, pues recomiendo a mis dignos lectores los medios de que ha
de valerse para evitarlo. Y como esto no podria hacérselo decir a ninguno de mis personajes, me he
visto obligado a declararlo yo mismo.” (H. Fielding, La bistoria de Tom Jones, el exposito. Edicion
de Fernando Galvan. Madrid, Catedra, 1997, p. 235). Saliendo del ambito narrativo, donde la consis-
tencia de un narrador anima a darle su propio papel, en la poesia, por ejemplo, suele ser muy comuin
que el yo poético no se distinga del yo real y quede subsumido en €l. En otro orden de cosas, hay
escritos de dificil calificacion en los que voluntariamente se acercan y confunden; como ocurre, por
ejemplo, en Negra espalda del tiempo, de Javier Marias, que justamente se plantea como tema quién
es quién en cada momento del escrito: “Ahora que voy a parar y a no contar mas durante algin tiem-
po, me acuerdo de lo que dije hace mucho, al hablar del narrador y el autor que tienen aqui el mismo
nombre: ya no s€ si somos uno o si somos dos, al menos mientras escribo. Ahora sé que de esos dos
posibles tendria uno que ser ficticio.” (Barcelona, Circulo de Lectores, 1999, p. 404).
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sea cual sea su motivacion, entre la diversion y la pasion absoluta y visceral que
reclamaba Kafka.

La importancia de ambas instancias, autor y lector reales, para una teoria del
hecho artistico es indudable y manifiesta. Baste revisar las historias de la poética
y de la estética para observar lo relacionado con ambas en orden a asuntos basi-
cos como la inspiracion y/o la técnica en cuanto a origen del objeto estético, la
catarsis, como efecto, los procesos de colaboracion textual y de fruicion del
receptor, entre otros.

Pero cifiéndonos a la tarea practica de analisis e interpretacion, cabe notar
que ambas instancias son importantes, sobre todo, cuando se efectua la inter-
pretacion del hecho artistico desde planteamientos sociolégicos. El conoci-
miento de los datos biograficos del autor (evitada la falacia biografica de
considerar el texto como una reproduccion fotografica del autor, y la intencio-
nal, de considerar que el significado de un texto es el que declara el autor), de
su poética o planteamientos estéticos, son elementos de gran utilidad para la
comprension e interpretacion.

En el capitulo de la recepcion son también primordiales las averiguaciones
sobre la acogida de la obra: las cifras de tirada, las de las ventas y, en otro orden
de cosas, las criticas recibidas. En el primer sentido, es importante la aportacion
de la critica sociologica estadistica-numérica (como la denominada Ciencia
Empirica de la Literatura, por ejemplo). En cuanto a lo relacionado con la res-
puesta al texto son interesantes nociones como la de “archilector”, aportada por
Riffatterre (1971: 2.2. y 2.3.), entendida como el conjunto de respuestas susci-
tadas por un texto, que habrian de ser recopiladas en una historia de la critica.
Tal nocién ha de ser considerada por quien interpreta un hecho artistico como
un corpus de referencia en relaciéon con el cual plantear su tarea.

4.4.2.1.3. Constructos intermedios: autor y lector implicitos

Se apunta asi a la posibilidad de aparicion de uno (o varios) constructos
intermedios entre autor real y mundo ficcional, en los que el autor real se incor-
poraria de alguna manera al mundo ficticio.

La nocién de mas éxito al respecto es la autor implicito, aportada por Booth
(1961: cap. III), que ya, reveladoramente, se muestra en estas paginas como
ambigua: autor implicito es tanto el segundo yo del autor, como la imagen que
el receptor va formandose del autor real a partir de su lectura o visionado. Los
problemas para la configuracion 1til vienen del cruce de varios parametros (el
biografico-sociologico y el textual) y de la utilizacion caprichosa de los rasgos
textuales. El desplazamiento del constructo hacia la sicologia o hacia la figura
social del autor real (al margen de que se dé o no y sea o no necesario y util) no
puede arrastrar consigo a funciones especificamente artisticas, como las de orga-
nizacion de un material; tampoco se deben adjudicar al autor implicito funcio-
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nes como las de valorar, amonestar, exclamar, ponderar y advertir (Villanueva,
1989: 23), que puede desempenarlas el narrador, y mucho menos, como propo-
ne Booth, orientar la inferencia so6lo a partir de valores morales.

La nocion de autor implicito es imprescindible en la interpretacion de tex-
tos estéticos, como entiende Bajtin (1989: 131), en la medida en que su ausen-
cia merma gravemente la comprension del texto.285 Esta nocion sera mas util en
el analisis de textos artisticos si se deslinda, por un lado, la imagen que un recep-
tor puede hacerse del autor real, a partir de los datos, de todos los datos,286 que
el texto ofrece, y, por otro, la nocién como principio estructural, como respon-
sable de las condiciones de la narracion.287 Pero aun asi, los dos aspectos tienen
su dificultad. El primero, porque de ninguna manera evita desenfoques como,
por ejemplo, las imagenes infieles (Genette: 1972) que el autor pueda incluir de
si mismo, y en dltimo extremo, tampoco se ve con claridad qué se gana con esta
especie de holografia, cuando queda en el terreno de lo biografico: otra cosa es
la importancia que adquiere cuando entra, especificamente, en procesos de
comunicacion, como sucede en textos que proponen una comunicacion ironi-
ca.?88 Una de las situaciones comunicativas en las que con mayor claridad se
revela la presencia y la importancia del autor implicito es aquella en la que
se observa que la actividad del narrador esta siendo socavada o puenteada por
otra instancia. Se trata de un fenémeno de ironia (entendida en el amplio senti-
do de distanciamiento y de juego de adhesion del enunciador a su enunciado)
por el que el narrador cumple su funcion pero el receptor real lo nota desauto-
rizado y busca la instancia de comunicacion responsable y consciente mas alla
de él: en el autor implicito. Es el caso de los pobrecitos habladores (del Candido
o la voz de Larra a la Mafalda de Quino). Esta forma de manifestacion, por otro
lado, viene a mostrar que la relacion del autor implicito no se produce en un
mismo nivel teérico, con el lector implicito, sino con el lector real.

285. Sentencia Bajtin que: “Cada momento del relato lo percibimos claramente en dos planos:
en el plano del narrador, en su horizonte semantico-objetual y expresivo, y en el plano del autor, que
se expresa de manera refractiva en el mismo relato y a través de €l. En ese horizonte del autor entra
también junto con todo lo narrado, el mismo narrador con su palabra. Nosotros adivinamos los acen-
tos que ha puesto el autor, tanto en el objeto del relato como en el relato mismo, y en la imagen del
narrador que se descubre en el proceso del relato. No percibir ese segundo nivel intencional-acen-
tuado del autor significa no entender la obra”

286. Como lo define Rimmon-Kenan (1983: 87): “In this sense the implied author must be seen
as a construct inferred and assembled by reader from all the components of the text”

287. Asi lo entienden claramente Chatman (1990 : 160) o S. Reisz de Rivarola (1987: 138-9).

288. Plantea Linvelt (1981: 20) su utilidad para analizar la ironia en un texto literario, y ejempli-
fica con el pasaje de I'Etranger de Camus en el que Mersault agradece que se le dispense de elegir
abogado. Falta en Linvelt el subrayar que la ironia puede ser analizada mejor, por la relacion entre el
lector (por relacion a sus conocimientos y creencias) y el autor implicito, que puentean al narrador.
En el teatro (ausente el narrador) todavia es mas visible esta relacion y sus efectos; algo que se da tam-
bién en el cine y en el comic, con las peculiaridades propias de sus modalidades de enunciacion.
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El segundo aspecto de esta categoria, tomado en general, también sigue sien-
do conflictivo, porque las decisiones adoptadas sobre la narracion pueden muy
bien ser adjudicadas al narrador; por eso, ceflida a la inmanencia textual, la
nocion de autor implicito si es 1til cuando se la vincula especificamente a deci-
siones paratextuales, como la disposicion del texto en partes o en capitulos,
decisiones que no pueden adjudicarse al autor real ni al narrador, por quedar en
terreno intermedio a ambos,?8” excepcion hecha, claro es, de que el texto pre-
sente de forma explicita la figura del narrador-editor y se le puedan adjudicar a
€l esas decisiones textuales.

Junto a la nocién de autor implicito (aunque, como acabamos de decir, no
como correlato o complemento) la teoria narratologica aporta la nocion de lector
implicito. Iser lo entiende como aquella instancia que el texto configura para pro-
piciar una determinada respuesta de recepcion, “un sistema de estructuras que
invitan a una respuesta”, al mismo tiempo que su actualizaciéon en el proceso de
lectura (1972: 12): del mismo modo que el autor implicito se relaciona con el lec-
tor real, el lector implicito se vincula no con el autor implicito, sino con el real.

A efectos de la propia claridad del concepto, y de su disponibilidad para ser
utilizado en el analisis, no cabe duda (como ya apreci6 Villanueva, 1992: 161), de
que es preferible deslindar ambos componentes del significado de este concep-
to y notar bien su nivel: el primero supone una presuposicion del autor con res-
pecto a su receptor, que se plasma en el material textual, y es el mas util en la
fase de analisis; el segundo sobrepasa el nivel textual y debe ser enfocado y enten-
dido desde la fenomenologia del arte, ya en la psicologia de la recepcion, ya en
la sociologia, donde puede ser sustituido por nociones como la de archilector,
presentada por Riffatterre como constructo formado a partir de los testimonios
empiricos de lectores reales, que, a su vez, viene a recubrir la nocion de lector
ideal. Nocion similar a la de lector implicito es la de “lector modelo”, aportada
por Eco (1993: 73-95), quien -como ya se dijo mas arriba- entiende el texto
como “un producto cuya suerte interpretativa debe formar parte de su propio
mecanismo generativo”, a manera de estrategia que ha de prever los movimien-
tos del lector, dejando muy claro que esta nocion (al igual que la de autor mode-
lo) son estrategias textuales; el lector modelo es, asi, un conjunto de condiciones
de felicidad, establecidas textualmente, que deben satisfacerse para que el con-
tenido potencial de un texto quede plenamente actualizado.” (1993: 89). Ya en
Nouveau discours du récit Genette habia hecho referencia a la competencia, lin-
gliistica y literaria, que un texto propone y exige al lector para ser leido, lo que

289. En este sentido, no es acertada la observacion de Genette (1998: 102), de considerar inne-
cesario multiplicar sin necesidad las instancias narrativas; €sta, en particular, le parece ociosa, en
la medida en que “En el relato o, mas bien, detras o delante de €1, hay alguien que cuenta, que es el
narrador. Mas alla del narrador, hay alguien que escribe y es responsable de todo lo que ocurre de
este lado.”
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abre la puerta a la consideracion de como la nocion de lector implicito o mode-
lo acoge una determinada idea del publico existente o atenta contra ella; algo
que, como puede verse, implica a su vez la relacion de la nocion del lector impli-
cito con la de horizonte de expectativas (Jauss, 1994), entendido como concien-
cia(s) receptora(s), historicamente marcada(s), en dimension de espera de una
obra. El lector implicito, en suma, modela, desde el texto, la recepcion real, en
la medida en que ofrece (;0 impone?) pautas de descodificacion.??0

Importa para la interpretacion averiguar como el texto incorpora un deter-
minado tipo modelo de lector. La pregunta a hacerse seria: ;qué tipo de lector o
espectador esta previendo este texto?, y de manera complementaria, ;qué lector
esta propiciando o requiriendo??! En relacion con el comic, cabe diagnosticar,
de manera general, que el texto (Inecanismo perezoso), se encuentra con un lec-
tor también perezoso. Por ello, el lector implicito previsible del comic puede
orientarse hacia las estrategias de previsibilidad, hacia estéticas de lo previsible,
hacia textos “cerrados” (Eco, 1993: 82-4): textos fuertemente isotopicos (a partir
de la presencia de personajes reconocibles y de acciones simples), con frecuen-
te utilizacion de la palabra para anclar la imagen (en un uso redundante), que limi-
tan la actividad de inferencia o de rellenado de elementos elididos o sugeridos.292

290. No es necesario apelar a la exageracion, mas o menos metaforica, de Chatman o Poulet,
para explicar lo que puede entenderse desde planteamientos semioticos. El primero (1990: 162) afir-
ma que “Cuando acepto el contrato de ficcion afiado otro ser: me convierto en lector implicito”; el
segundo considera (como traduce Navajas, 1987: 146) que “el lector de un texto se ve invadido por
un yo ajeno que piensa dentro de €l y que se apropia en parte de su yo.” De forma atractiva escribe
Félix de Azna, al respecto, que “el mejor publico [...] es el que esta antes de la escritura, no después
[...]1 Y es el mejor publico porque lo crea nuestra propia compulsion de escribir” (Lecturas compul-
sivas. Una invitacion. Barcelona, Anagrama, 1998, p. 15).

291. El juego y las estrategias de informacion que se establecen en relacion con las expectativas
y competencia del lector, disefiadas en un lector implicito, es muy acusado en algunas obras. La peli-
cula Une liaison pornografique (Francia, Bélgica, Luxemburgo, 1999), es buen ejemplo de juego
con la competencia y las expectativas del receptor. La pelicula se articula sobre la presuposicion de
que el espectador conoce qué es una relacion pornografica y, ademas, sobre lo que espera que una
pelicula, asi titulada, le ofrezca. A partir de ahi lo que hace es decepcionar las expectativas. Los dos
primeros contactos sexuales de los amantes ocasionales son elididos, dejando al espectador con la
puerta de la habitacion justo en las narices (muy a lo Lubitsch en Ninochka, 1943); el acto sexual al
que se permite asistir al espectador-voyeur es recatadisimo en las imagenes y, ademas, no muestra
ninguna “singularidad” (los protagonistas cuentan que, por variar, han decidido hacerlo de manera
normal); un momento de singular pasion en los prolegémenos, que parece ir a romper tanta con-
tencion es desactivado por la muerte de un viejo inquilino del hotel; tampoco se explicitara la fan-
tasia sexual que llevan a cabo y por la que, mediante un anuncio puesto por ella, se inicié la relacion;
y, en fin, la relacion, basada exclusivamente en el sexo (como corresponde a lo pornografico), deri-
va muy pronto hacia el amor, que, también, sera esquivado.

292. Considero innecesaria, con Chatman (1990, 272), la nocion de “Lector ideal”, aportada,
entre otros, por Prince (1972). Si este lector es, como quiere Prince: “aquel que entenderia perfec-
tamente y daria su aprobacion sin reservas a la mas minima palabra [del autor], a la mas sutil de sus
intenciones” (Ibid.: 180), la verdad es que estas presuposiciones de felicidad (y otras de distinto
signo) ya pueden estar acogidas por la nocion de lector implicito.
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4.4.2.1.3.1. Autor representado o autor narrador

Pero las mediaciones entre autor y texto no acaban en el autor implicito,
como uno puede sospechar recordando el Quijote.?93 En la analitica de instan-
cias enunciadoras se ha visto la necesidad de contar con la nocién de autor
representado.2%4 Es nocion textual cuya peculiaridad percibe y describe con
acierto Genette, al denominarlo “autor raramente real”: aquella voz del texto adju-
dicable, no al autor implicito, sino al autor “bien explicito y proclamado” (1998:
92), que ofrece de si datos coincidentes con su biografia, inserto en la ficcion, con
solo algunos datos caracterizadores, como ocurre con el de Baroja en La Busca,
o ficcional que se finge habitante del mundo real, o mezcla de ambos.2%>

4.4.2.1.3.2. Lector representado y narratario

De modo similar a la instancia enunciadora que se configura como autor
representado, en la recepcion puede distinguirse un lector representado. Esta
instancia textual, hecha con referencias (mas o menos) explicitas del texto,
puede solaparse con la nocion de “narratario”, segtiin cuales sean los rasgos que
a uno y otro se le atribuyan.

Ambas instancias recubren a un receptor del texto inmanente y concreto,
individual o colectivo, singularizado con un pronombre, como el “ti” o “voso-
tros”, con el nombre propio (Peralta en El coloquio de los perros), o con el tra-
tamiento (“vuesa merced” en El Lazarillo de Tormes), o generalizado con
denominaciones genéricas, como la de “lector”, o todavia mas, con particulares
egocéntricos, como el “nosotros”.

A efectos del analisis, lo sustancial es captar estas manifestaciones, en el caso
de que se produzcan; es aleatorio, hasta cierto punto, que se las denomine de una
u otra forma, ya que las diferencias entre estas categorias es gradual y de limites
borrosos: por ejemplo, si el narratario se presenta en su modalidad de no marcado,
sin rasgos textuales que lo materialicen en el texto y lo atraigan a su interior, pasa
a identificarse con el lector implicito. Particularmente, me parece mas satisfactoria
la opcion de Pozuelo (1988) y Villanueva (1989) que la de Prince (1976).29

293. Véase, como buena muestra, la “ojeada al complejo sistema de mediaciones puesto entre
el autor y su obra” que apunta Césare Segre (1976: 188), o repirese en la situacion narrativa plante-
ada por Henri Miller en 7ropico de Cdancer, donde manifiesta haber situado la maquina de escribir
frente a un espejo, dando lugar a la coincidencia de las figuras de autor, narrador y espectador.

294. La denominacion “autor implicito representado”, que utiliza Pozuelo (1988), me parece
menos adecuada, en la medida en que implica una contradiccion entre representado e implicito, si por
“implicito se entiende, como define el DRAE, ‘lo que se entiende incluido en otra cosa sin expresarlo’

295. Genette cita como ejemplos el Giono de Noé, el “autor” de Robinson Crusoe, o en una
mezcla entre lo ficticio y lo real, el “autor narrador de Tom Jones, que no «es» Fielding, pero que llora
igualmente, en una o dos ocasiones, por su difunta Charlotte.” (1998: 92).

296. La amplitud del concepto en Prince hace que recubra manifestaciones que pueden ser
matizadas y explicadas, como por ejemplo, el narratario no representado o implicito que puede
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Villanueva y Pozuelo desgajan del concepto de narratario los de lector representa-
do y el de narratario, propiamente dicho, con menor amplitud semantica. Ambos
autores cifien la nocion de lector representado a aquellas manifestaciones en que
el narrador implica en la recepcion explicitamente a un receptor, con féormulas
como la de la primera persona del plural, con la que el narrador lo incluye, en
supuesta connivencia por referencias comunes, tan propia de narradores que
echan mano del codigo de las verdades tenidas por generales, como el caso de
Balzac en Sarracine (puesto de relieve por Barthes, en §/Z), o de Sthendal en E/
rojo y el negro.

Habida cuenta de que la distincion entre narratario intradiegético y extra-
diegético entrafia mas problemas que aporta claridad, me parece muy aceptable
la propuesta de Rimmon-Kenan (1976: 58) de eliminar la nocion de narratario
extradiegético, sustituida con éxito por la de lector implicito o textual y, en su
caso, por la de lector real.

Distinciones hacederas y tutiles?7 de estas nociones con vistas al analisis son
la de: notar el grado de singularizacion o generalizacion del receptor represen-
tado; el caracter de recurso retorico automatizado o activo;2%8 si activo, en qué

ser sustituido con ventaja por la nocion de receptor virtual, como bien apunta Genette (1972: 313),
aunque, a mi vez, deba puntualizar la apreciacion del estudioso francés en cuanto a la correspon-
dencia en niveles: es cierto (salvo en el caso de metalepsis) que “el narrador extradiegético solo
puede dirigirse a un narratario extradiegético”, pero también lo es que un narrador intradiegético
puede dirigirse a un narratario extradiegético, equivalente a un lector virtual, por supuesto extra-
diegético, como ocurre, por ejemplo, en Todas las almas, de Javier Marias.

297. Asi como, por el contrario, considero inutil desde el punto de vista practico la nocion de
narratario en grado cero, entendido por Prince (1973) como aquel que, entre otros rasgos, conoce
las denotaciones de los signos del mensaje, pero no las connotaciones o que esta limitado en algu-
nas de sus operaciones logicas. Si alguna utilidad puede tener este concepto, con seguridad ha de
ser en la reflexion tedrica sobre la competencia descodificadora, pero en este sentido es mucho mas
ambiciosa y acertada la teorizacion de Eco en Lector in fabula, y ello sin recalar en el ambito de la
lingiiistica y la psicologia, donde desde el generativismo al cognitivismo, las aportaciones son de
mucha mayor entidad y solvencia.

298. Recuerda Genette (1973: 314) la consideracion de Proust, quien entendia que “El escritor
no dice «mi lector» sino por una costumbre adquirida en el lenguaje insincero de los prefacios y las
dedicatorias.”, situacion que corrobora buena parte del comic. Pero esto choca, obviamente, con
planteamientos como los de Italo Calvino en Si una noche de invierno un viajero (Madrid, Siruela,
1990, p. 227), donde ese lector es interpelado con frecuencia (y malicia) porque se lo ha constitui-
do en componente medular del mundo ficcional; es ese lector al que el narrador dice: “Lector, ;qué
haces? ;No te resistes? (No escapas? Ah, participas... Ah, te lanzas ta también... Eres el protagonista
absoluto de este libro, de acuerdo, pero icrees que eso te da derecho a tener relaciones carnales con
todos los personajes femeninos?” (protagonismo en la accién que veo utilizado recientemente por
Fernando Royuela en La mala muerte. Barcelona, Circulo de lectores, 2000); y, con una inteligente
varjacion: “;Como eres, Lectora? Ya es hora de que este libro en segunda persona se dirija no sélo a
un genérico ti masculino, acaso hermano y sosia de un yo hipdcrita, sino directamente a ti..” (154),
algo que manifiesta el narrador hara para que entre el Lector masculino y la Lectora femenina pueda
darse una relacion novelesca, a la manera de las humanas.
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sentido: como designacion de un receptor identificable en la realidad?®® o acti-
vo como recurso metaliterario, justamente contra la automatizacion.3%0

La condicion del narratario varia cuando se pasa de los relatos literarios a los
iconicos. Los medios expresivos genuinos del cine parecen, en principio, menos
apropiados para llevar a cabo la precision en la forma lingiiistica que requiere el
narratario; por ello, la opcion mas proxima a lo literario es la de producir
mediante la imagen un guifio de complicidad con el espectador que sirva para
instalar en la comunicacion textual a su figura mas general y colectiva. El comic,
por su parte, cuenta con las dos posibilidades propias de lo literario y lo iconico
para configurar la instancia del narratario.

4.4.2.2. La temporalizacion: el tiempo en la trama

4.4.2.2.1. Pseudotiempo y tiempo artistico

“En una novela hay siempre un reloj”, afirma Forster en Aspectos de la nove-
la, siendo la historia la base de la novela y una historia “la narracion de hechos
dispuestos en su secuencia temporal”, o de otro modo, como dice Umbral en
Mortal y rosa: “Meter la vida en un libro, tomarle medidas al tiempo. Eso es
escribir. Darle unas dimensiones convencionales a la existencia. Se manipula el
tiempo a efectos artisticos y se reina asi, falsamente, sobre la propia vida”.

En otro sentido, ademas, este tiempo implica una cierta “falsedad”, ya que su
unica realidad depende del tiempo que se invierte en la lectura del texto. El tiem-
po de la trama es el resultado de la relacion entre el tiempo de la historia y el del
discurso, que como ya vio Tomasevski (1982: 194) es equivalente a la duracion
del espectaculo, en el teatro, o al “ocupado por la lectura de la obra”, con lo que
se produce un desplazamiento de la nocion hacia lo espacial, ya que el concep-
to de tiempo coincide con el de volumen de la obra.301

Como ya se dijo al hablar del tiempo en la historia, esta categoria es condi-
cion esencial para la constitucion de la narrativa; ahora, observada desde la
trama, se ha de constatar la evidencia de su capital importancia para la constitu-
cion artistica del relato: no cabe duda, como viene mostrando la teoria de la
narracion, de que de la manipulaciéon temporal proviene gran parte de la condi-

299. Como nota Germin Gullon (1976: 26), “cuando Pereda escribe Sotileza para sus viejos
amigos de Santander, esta pensando en un publico restringido y preciso que por vivir a la altura de
la mentalidad perediana podia entender mejor que otros las peculiaridades de su obra.”

300. A la manera de Ramon Irigoyen: “Ya estoy un poco mas mujer./ {Te amo tanto, lector que-
rido!/ Ya estoy mujer./ En cuanto escupo, mejoro un tanto./ Lector querido, como mujer/ voy a pasar
las navidades con una puta:/ tu puta madre.” (Cielos e inviernos. Madrid, Hiperion, 1979, p. 25).

301. Parece ser este desplazamiento el que lleva a Genette (1972) a considerar el tiempo del dis-
curso como un seudotiempo; pero, si bien se mira, no es éste un tiempo falso, ya que puede medir-
se, incluso a pesar de las variaciones de ritmo de lectura.
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cion especifica de una narracion. Ello sin duda tiene que ver con la gran ductili-
dad que ofrece el tiempo para modificar su condicion empirica, algo que, cuan-
do se produce, resalta por encima de cualquier otra manipulacion ejercida sobre
materiales de la historia.302

Estas omnipresencia y ductilidad hacen que el tiempo se manifieste en el
relato y en la comunicacion artistica en diferentes dimensiones y con distintas
facetas. Asi, se ha de atender al tiempo historico, y a los tiempos de la creacion
y de la lectura, como tiempos artisticos externos al texto (mas el de creacion,
claro es, y de menor repercusion en la comunicacion estética); del mismo modo,
ya dentro de los limites de la textualidad, se han de considerar el tiempo de la
historia, el de la trama y el del discurso, y, por supuesto, tal consideracion se ha
de hacer teniendo en cuenta las relaciones que se entablan entre ellos y que algu-
nas de estas relaciones y facetas pueden ser sistematizadas, mientras que otras
no, sobre todo a causa de la cualidad semantizadora que tienen.303

De hecho, ademas, parte sustancial de las modificaciones artisticas efectua-
das en los relatos literarios modernos (mucho menos en cine y comic, menos
ductiles) tienen que ver con manipulaciones temporales: ya sea relativas a la psi-
cologizacion del tiempo, ya a alteraciones de orden, ya a hacer relatos de histo-
rias reducidas, frente a la consideracion anterior dominante con relatos de
tiempo externo, con escasas modificaciones de orden y afectos a narrar historias
con amplio arco temporal.

El tiempo artistico medular del relato es el de la trama. Su condicion especifi-
ca se manifiesta cuando se observa la falta de concordancia entre el tiempo de la
trama y la construccion convencional que es el tiempo de la historia. Si éste -como
ya se adelant6-, se ordena crono-logicamente, siguiendo el hilo argumental de
cada personaje, y con la posibilidad (teérica también) de ser pluridimensional en
simultaneidad, el tiempo de la trama se constituye a partir de diversas modifica-
ciones. Genette (1972) sistematizo las relativas a orden, duracion y frecuencia, y
son también de gran importancia las relativas a la psicologizacion del tiempo o a
la relacion entre la voz enunciadora y los acontecimientos narrados.

Un analisis semiotico del tiempo textual debe prestar atencion especial al
principio y al final del texto (los reales del texto), extremos de especial relevan-

302. Plantea Genette (1998: 56-7) si el relato puede alcanzar el estado de intemporalidad, y afir-
ma al respecto que la ficcion pura (aquella que no presenta referencias al tiempo historico) exige
intemporalidad, que puede conseguirse recurriendo al presente y haciendo desaparecer al relato
ante el discurso. En realidad, la condicion intemporal le es propia a la lirica, que por propia natura-
leza tiende a constituirse al margen del tiempo.

303. Por ejemplo, en La Regenta, la connotacion de libertad en las decisiones de los persona-
jes que se desprende de una modalidad narrativa que narra como si los acontecimientos estuvieran
produciéndose, abiertos, por tanto, a modificacion, (Bobes: 1985); condicion que se acentia en los
relatos iconicos.
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cia en la constitucion de la textualidad artistica, como se avanzé en el primer
capitulo. En cuanto al principio del texto, lo usual es encontrar en él una infor-
macion basica (que en lo relativo al tiempo se traduce en una informacion de
anclaje temporal) que introduzca en el mundo ficcional y abra las expectativas.
Los finales se constituyen en el texto artistico como unidades de gran entidad
que reclaman atencién, porque al cerrar el texto, inducen una operacion de
relectura y reacomodacion de la informacion recibida y también una valoracion
de lo que el tiempo y los sucesos han supuesto para los personajes: degradacion,
mejora, indiferencia...; las diferentes modalidades de cierre textual, por otra
parte, dan lugar a la aparicion de concepciones temporales diversas, cargadas de
contenido ideologico: la concepcion lineal del tiempo (considerado como finito
o como infinito) que esta detras de cierres textuales que suponen conclusiéon o
tiempo en continuidad y dan lugar a mundos clausurados o proyectados al futu-
ro, o las concepciones circulares que promueven la vuelta al principio, y suelen
implicar destinos trazados de antemano e inutilidad de las acciones.

4.4.2.2.2. El orden en la trama

Las modificaciones de orden (notadas como “ordo artificiosus”, por Quin-
tiliano), se suponen efectuadas sobre el supuesto “ordo naturalis”3%4 (presente o
hacedero en la historia) y a partir de un punto temporal cero. Se ha de hacer, no
obstante, la salvedad de que la historia, en abstracto, admite la simultaneidad,
algo que a la tramay al discurso les esta vedado, por su condicion lineal,3%5 y ello
tanto en la narrativa literaria como en la icénica, aunque en pintura o comic esta
imposibilidad puede verse atenuada, por la disposicion espacial de sus compo-
nentes.

Las discordancias de orden entre historia y trama, o anacronias, son de dos
tipos: retrospectivas (analepsis, flash-back) o prospectivas (prolepsis,3% flash-
forward), segin que remonten el curso temporal cronologico o que se despla-
cen hacia el futuro.

304. Algo que se explicita dentro de la ficcion en la obra de Dumas (hijo) La dama de las came-
lias (Madrid, Espasa-Calpe, 1999, p. 66), cuando Armando expone a su solicito oyente: “Es una his-
toria bien sencilla [...] y que le contaré siguiendo el orden de los acontecimientos. Si escribe alguna
cosa mas adelante, es usted libre de contarla de otra manera.”

305. El narrador de La cartuja de Parma hace patente esa imposibilidad cuando al comienzo
del capitulo XVI explicita la estrategia de su actividad narrativa, dejando una de las lineas de la
accion, para coger otra, siendo simultaneas ambas: “Pero, de momento, tenemos que dejar a Fabricio
en su prision, en lo alto de la ciudadela de Parma. Esta bien guardado; asi que alli lo encontraremos...
[...] Vamos a ocuparnos en primer lugar de la corte..” (Stendahl, La cartuja de Parma. Madrid,
Catedra, 1998, p. 404).

306. Este término, puesto en circulacion por Genette en la narratologia, tiene el inconveniente
de que ya esta codificado en la retorica con un significado distinto; en retdrica se entiende por pro-
lepsis o anticipacion la figura por la que el emisor se adelanta a las objeciones que puedan hacérse-
le, y las contesta.
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Las retrospecciones pueden presentar diferentes tipos. Atendiendo a su rela-
cion de inclusion o no en el relato primero, pueden distinguirse las externas (su
principio y su final se producen fuera del ahora del relato primero); la internas
(cuyo principio se da después del ahora que da origen a la enunciacion); y las
mixtas (que empiezan antes del ahora y lo rebasan; en las prolepsis habra de
entenderse en sentido contrario del vector temporal: hacia el futuro). Las retros-
pecciones internas, a su vez, pueden dividirse por su interferencia en el relato
primero: las que no interfieren (denominadas “heterodiegéticas” por Genette, al
tener un contenido diegético distinto al del relato primero y que, con mucha fre-
cuencia, sirven para exponer los antecedentes de algiin personaje), y las que si
lo hacen (“homodiegéticas”, que se efectian sobre la misma linea diegética del
relato primero), que pueden cumplir la funcion de rellenar lagunas (“completi-
vas”) en el relato, bien sean elipsis o paralipsis (elisiones laterales), o la funcion
de repetir (“repetitivas” o “evocaciones”) lo ya aparecido en el relato, con dife-
rentes cometidos, como modificar el significado de algo, senalar una obsesion o,
con mucha frecuencia, poner de relieve la importancia de un hecho;3%7 circuns-
tancia ésta en la que la analepsis puede dar lugar a la constitucion de una accion
secundaria, como ocurre en el ejemplo del Tom Jones aducido.

En su completa casuistica sobre la tipologia de las anacronias, Genette dis-
tingue también las analepsis parciales (aquellas retrospecciones que finalizan sin
llegar a juntarse con el relato primero) de las completas (aquellas en las que el
segmento retrospectivo llega a ensamblarse con el relato primero. Las primeras
suelen destinarse a proporcionar al receptor una informacién parcial sobre un
elemento preciso del relato; las segundas tratan de recuperar la totalidad del
“antecedente” narrativo y, como bien percibe Genette, suelen estar ligadas a la
modalidad del relato comenzado “in medias res”. Atendiendo a la construccion
del relato, a como se ensamblan sus constituyentes, se percibe que las analepsis
parciales no plantean dificultades de juntura, porque no se da solapamiento con
el relato primero v, asi, es facil dar con las formulas de finalizacion de la analep-
sis y de recomienzo del relato primero; sin embargo, el solapamiento que se pro-
duce en las retrospecciones completas obliga al autor a estar mas atento y ser
mas sutil para evitar torpezas o incoherencias, o para poner de manifiesto el
empalme de los segmentos, disimularlo o eludirlo (elusiones que ocurren con
frecuencia en Proust o en Cien asios de soledad, Garcia Marquez). Analepsis
notable en el mundo del comic es la producida mediante recuerdo en Batman
(F Miller. Batman. El regreso del sefior de la noche. Barcelona, Ediciones Zinco,
1987) en la que el héroe revive con angustia el momento de su infancia en que
un ladrén mata a sus padres a la salida del cine.

307. Asi se plantea una retrospeccion en Tom Jones: “Pero como éste es un descubrimiento de
gran importancia, sera necesario que nos remontemos hasta el mismo manantial del que surgio.”
(Madrid, Catedra, 1997, p. 172).
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Figura 3. E Miller: Batman. El regreso del sefior de la noche. (1987).
© DC Comics, publicado por Norma Editorial
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En las anacronias puede distinguirse su alcance o distancia (distancia tem-
poral que separa a la anacronia del ahora del relato primero) y su amplitud o
lapso (o duracion de la anacronia). También cabe atender a la diferencia entre
las anacronias puntuales y las durativas (Bal, 1990: 70-1); las primeras suponen
un lapso corto y suelen servir para aportar un suceso relevante; las segundas tie-
nen un lapso mas amplio y no suelen atender a sucesos importantes.308

Las anticipaciones son menos frecuentes que las retrospecciones, por razones
que parecen tener que ver con la estrecha relacion entre pasado y relato y con el
mayor apego a las modalidades en que el narrador, incluso cuando se muestre
desde el principio poseedor de la historia acabada, va mostrandola refrenandola al
presente, acompanandola como si la descubriera al tiempo que la cuenta.3%?

También aqui pueden distinguirse las anticipaciones externas de las internas.
Las primeras aluden a sucesos que rebasan el limite temporal del relato primero;
por lo general, sirven como epilogo, para dar noticia abreviada de la finalizacion
de las tramas de los personajes, fuera ya del relato primero. Han sido muy fre-
cuentes en el relato cinematografico y literario (como percibe y utiliza Azda en
Momentos decisivos) y tienden a satisfacer el afan de completud, de equipara-
cion de la historia y la trama.

Las anticipaciones internas se producen en el interior del relato primero y
hacen referencia a sucesos que se produciran mas tarde que el momento en que
se mencionan; suelen emplearse para aludir al desenlace. Estas anticipaciones
implican un narrador que hace ostentacion de su dominio de toda la historia y
lo mismo pueden aportar tension y generar expectativa, que no hacerlo (algunas
de El Gatopardo o de La cartuja de Parma, por ejemplo, desinflan la progre-
sion dramatica).310

Como en las retrospecciones, también en las anticipaciones internas puede
distinguirse entre las homodiegéticas y las heterodiegéticas; y las homodiegéticas,
a su vez, pueden ser “repetitivas” (que adelantan brevemente lo que mas adelante
expondra el relato mas por extenso), pero no las “completivas” (que habrian de
llenar un hueco que apareceria mas tarde). Desde el punto de vista sintactico,
ambas (y mas las “repetitivas”) implican una modalidad de sutura del texto.

308. El encabezamiento de uno de los capitulos del Tom Jones, de Fielding, atiende a este tipo
de cuestiones y orienta al lector sobre ellas: “En el que la historia retrocede para recordar un inci-
dente sin importancia que sucedioé hace algunos afios; pero que, pese a su insignificancia, tuvo algu-
nas consecuencias futuras” (Madrid, Catedra, 1997, p. 256).

309. Como advierte un personaje de la obra de Victor Hugo, Notre Ddme de Paris, cuando otro,
impaciente, pide que se le anticipe materia de un relato: “;qué quedaria para el final si todo se dije-
ra al comienzo?” (Madrid, Catedra, 1985, p. 242).

310. El comienzo del capitulo XVI de La cartuja de Parma (que mas arriba ejemplificaba cues-
tiones de simultaneidad y sucesividad) presenta una anticipacion de este tipo: “Vamos a ocuparnos
en primer lugar de la corte, donde las complejisimas intrigas, y sobre todo las pasiones de una mujer
desdichada, decidiran su suerte.”
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Es conveniente, en fin, distinguir en las anticipaciones aquellas que anuncian
algo con claridad y que, por tanto, dan lugar a la repeticion, de aquellas que tan
solo insintan lo futuro y que, por ello, no comprometen al narrador, aunque
nunca es inocua la expectativa creada.311

Lo relativo a la manipulacion temporal, no obstante lo deslindado, plantea difi-
cultades en el analisis. Hay relatos, por ejemplo, en los que la delimitacion de las
anacronias y su tipologia es dificil de efectuar o, simplemente, no es hacedera, y
hasta la propia nocion de “relato primero” es difusa, como reconoce Genette.

Si distinguimos las modificaciones temporales atribuibles al narrador extray
heterodiegético (y por tanto, “objetivas”) de las propias de los personajes (“sub-
jetivas™ (Genette, 1972: 95; Rimmon-Kenan, 1983: 50-1; Villanueva, 1977: 64),
notaremos que estas ultimas son propicias a plantear dificultades a la delimita-
cion precisa de las anacronias o, yendo mas lejos, cambian el estatuto de las alte-
raciones temporales. Asi, referencias al pasado o al futuro realizadas en el
interior de la conciencia del personaje (como el ejemplo de Batman aducido
mas arriba) o expresadas en su palabra en estilo directo no podrian ser conside-
radas anacronias, en si, sino como contenidos temporales de un discurso que se
efectia en el presente. En cine y comic, ademas, para que pueda hablarse de ana-
cronia es necesario que el segmento anacronico se materialice y singularice,
definiéndose respecto al tiempo tomado como referencia.

Pero, junto a las dificultades surgidas de la anacronia “subjetiva”, la recons-
truccion temporal puede encontrar resistencia porque el texto plantee (de
forma consciente y voluntaria, o no) unas determinadas o excesivas complejidad
o vaguedad cronolégicas (analepsis prolépticas o prolepsis analépticas; variedad
de hilos argumentales en la historia que hagan dificil o imposible decidir cual es
el tiempo de referencia o que multipliquen sus propias anacronias) o, mera-
mente, una carencia de referencias que permitan plantear relaciones de orden.
Es lo que sucede, por ejemplo y respectivamente, en Cien arios de soledad o en
A la recherche, casos, como muchos otros en los que la complejidad temporal o
la acronia cumplen funciones significativas, lo que hace innecesario desurdirlas,
toda vez que han sido notadas en la lectura y han producido su efecto estético.
Caso llamativo de trasiego temporal es el que se produce en el nimero 4° de
Watchmen (A. Moore, D. Gibbons y J. Higgins. Barcelona, Ediciones Zinco,
1987), titulado, significativamente y sobre el propio titulo de la serie, «<El duefio
del tiempo», donde el protagonista, tras un fallo en un experimento atéomico, se
hace inmune al paso del tiempo y es capaz de recorrerlo a voluntad.

311. Una confusion llamativa entre anuncio, insinuacion y creacion de expectativas es la que se
da en varias ocasiones en la novela de Tom Wolf, Todo un hombre (Barcelona, Ediciones B, 1999);
al no hacerse con criterio funcional quedan como meras tomaduras de pelo al lector y redundan en
demérito del texto.
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El relato literario marca el comienzo de las anacronias con elementos 1éxicos
del tipo “recordd”; el relato efectuado por medios iconicos, carente de signos
especificos, suele recurrir a movimientos de cimara metonimicos, de acercamien-
to a los ojos de un personaje hasta cambiar de plano, haciendo entender que se
accede por los ojos al interior de la persona, a su cabeza, donde se entiende resi-
de la memoria.312 El comic, por su parte, acostumbra a mimetizar algunos estos

procedimientos cinematograficos, como puede verse en el ejemplo de Batman.

A efectos practicos de analisis expone con sentido comun Genette (1972:
146) que lo adecuado del estudio de esta dimension temporal se encuentra en el
nivel macroscopico, en el de las grandes unidades narrativas, ya que el detalle de
esas modificaciones temporales, cuando fuera hacedero, seria, mas bien, abru-
mador y poco util.

4.4.2.2.3. La duracion

Otra de las dimensiones temporales, basica para la constitucion estética del
relato, en la que pueden producirse, del mismo modo, discordancias entre los
acontecimientos en la historia y en la trama, es la duracion. Pero, asi como en lo
relativo a los desajustes de orden era posible poner en relacion unidades simila-
res, en este caso el tiempo de la historia no encuentra un correlato claro en la
trama. A estos efectos de la duracion, y en la narrativa literaria, la trama no tiene
consistencia en si misma, y su materialidad es la del discurso, medido en pagi-
nas.313 Téngase en cuenta, ademas, que no siempre la trama-discurso puede tra-
ducirse por tiempo equiparable al de la historia, tiempo que se entiende, por lo
general, como de sucesos: eso solo se da en los fragmentos que cuentan suce-
sos, pero no en los descriptivos o reflexivos, que, sin embargo, cuentan con la
temporalidad de su propia materialidad. Por eso, en un relato literario los asun-
tos relativos a la duracion, faltos de un punto de referencia cero, o isocronia,314
se desplazan hacia la velocidad. Asi, se mide entonces la relacion entre una uni-
dad temporal (la duracion del fragmento de la historia) y una espacial (el nime-
ro de paginas que ocupa ese fragmento en la trama-discurso), que viene, a su
vez, a responder a otra categoria narrativa como es la de cantidad (detalle con
que se cuenta y atencion que se dedica a un suceso). Algo que ya percibio

312. A este respecto, hay una sugerente utilizacion de este procedimiento cinematografico, para
iniciar la retrospeccion, en la novela de Félix de Azta, Momentos decisivos, en la que la protagonis-
ta accede a su pasado a través de la contemplacion de los ojos de una nifa fotografiada. (Barcelona,
Anagrama, 1999, p. 137).

313. Como pone de manifiesto la apreciacion del Dr. Lanyon en el relato de Stevenson The
strange case of Dr: Jekyll and Mr. Hyde (Penguin Books, London, 1979, p. 78): “These observations,
though they have taken so great a space to be set down in, were yet the work of a few seconds.”

314. Podria convenirse en que la igualdad temporal entre ambos niveles habria de darse en la
modalidad de escena dialogada, a pesar de que, incluso en este caso, como apunt6 Genette, puede
haber desajustes debidos, por ejemplo, a la variable rapidez de pronunciacion.
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Fielding, cuando en una apelacion al lector, hizo referencia a estas cuestiones315
y que la narratologia teorizé mas tarde (Genette, 1972: 144 y ss.; Bal, 1990: 76y
ss.; Rimmon-Kenan, 1983: 51-56; Pozuelo, 1988: 263-4).

Traducida la duracion en velocidad, y notado que le son consustanciales al
relato los cambios de velocidad, es hacedero asimilar esta nocion a la de ritmo
musical; pero si en el ambito de la musica estan codificados diferentes ritmos o
movimientos (ritardando, maestoso, allegro...), la teoria del relato suele limi-
tarse a distinguir el ritmo pausado del vivo, a partir de la conjugacion y predo-
minio de los tempi narrativos.

Tomando como referencia de partida la escena, por lo general dialogada (si
se quiere mantener la ilusién o la convencion de la isocronia), o sin tomarla, pue-
den descubrirse otras modalidades relativas a las anisocronias de duracion. El
sumario o resumen, en €l que un fragmento de la historia se condensa en la
trama; la elipsis, por la que se elimina de la trama un fragmento de la historia,31¢
ya indicando tal supresion (elipsis determinadas, que, en realidad no son tales
elipsis, sino resimenes minimos), ya sin hacerlo (indeterminadas, implicitas o
elipsis propiamente dichas);317 desde otra faceta, distingue Genette también
entre elipsis explicitas (indicadas por el texto),3!8 implicitas (no se indican en el
texto, pero pueden ser inferidas por el lector) e hipotéticas (s6lo se revelan por
medio de una analepsis y aun asi es dificil localizarlas).

En los movimientos contrarios se sitian la deceleracion y la pausa. La dece-
leracion, frente al resumen, implica un alargamiento del tiempo del discurso
sobre el de la historia. Se emplea poco, por la extrafieza que produce, y suele
tener como resultado, aftadido al del alargamiento, la amplificacion y el subraya-
do del asunto sobre el que se aplica.3!® Es conveniente distinguir esta modalidad

315. “Mi lector no se sorprendera, por tanto,” -dice el narrador- “si, en el curso de esta obra,
encuentra algunos capitulos excesivamente cortos y otros demasiado largos, algunos que solo con-
tienen el espacio de un dia y otros en los que se resumen afios enteros. En una palabra, mi historia
parece a veces que no se mueve y otras parece que vuela.” (H. Fielding, La bistoria de Tom Jones.
Madrid, Catedra, 1997, p. 169).

316. Como se advierte en el Tom Jones: “El lector recordara que al comienzo del Segundo Libro
de esta historia manifestamos nuestra intencion de pasar por alto los periodos de tiempo en que nada
sucediese digno de ser registrado en una cronica como la nuestra.” (Ibid.: 209).

317. Yendo mas lejos, se puede plantear la existencia de elipsis bipotéticas (Genette, 1972:
163), aquellas imposibles de notar en su momento, pero reveladas después por una analepsis. Como
puntualiza Genette, con este tipo se tocan ya los limites de la coherencia del relato y también, claro
es, los de los cometidos de un anilisis temporal, aunque -se ha de coincidir con el investigador fran-
cés- no es en absoluto ocioso a un método de anilisis e interpretacion tener claros sus limites.

318. La explicitacion de la elipsis puede conllevar un contenido diegético adicional (del tipo
“Pasaron asi unos dias horrorosos™), y entonces pueden ser denominadas como “calificadas”.

319. Como ocurre cuando el sefior Shandy se desmaya sobre su cama al saber que su hijo se ha
roto la nariz, que se cuenta asi: “La palma de su mano derecha, que le sujeto la frente cubriendo gran
parte de sus ojos cuando cay6 sobre la cama, se desliz6 suavemente (al doblarsele el codo hacia atras)
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del efecto de retardacion que puede producirse con otros tempi, como, por
ejemplo, la intercalacion de pausas entre dos acciones inmediatas 0 muy proxi-
mas que, obviamente, alarga el tiempo entre ellas.

La atencion a las necesidades del relato distintas a la accion, como las de des-
cribir o comentar, dan lugar a la aparicion de las pausas, al sumar un tiempo en
la trama no existente en la accion. En el relato literario se observan tendencias
distintas, segun épocas y autores, a mantener distintos los segmentos narrativos
y los descriptivos y reflexivos o a justificar la insercion de los segundos en el de
la accion. En el caso de los descriptivos la sutura mas comun es la de plantear
una mirada y contar a partir de ella lo visto. En cuanto a la reflexion, el expe-
diente pasa por focalizar a través de un personaje y conseguir asi el ensamblaje
requerido. En cine no se da este tipo de pausas, salvo que se recurra a medios
extraordinarios, como congelar la imagen con propositos descriptivos o se utili-
ce la palabra sobre fondo inmovil, algo que, por el contrario, le es consustancial
al comic, por lo que la nocion de pausa, adquiere un sentido diferente, ya que,
por su condicion estatica, podria entenderse (en este sentido) que todo en el
comic es una “pausa’.

La separacion entre estas modalidades no es siempre nitida ni tampoco es
rigida su funcioén en cuanto a la duracién temporal del relato. Asi puede perci-
birse como la escena, por ejemplo, cuando no es estrictamente dialogal, suele
ser lugar de acogida de otras modalidades,320 o como la pausa no siempre impli-
ca deceleracion del ritmo del relato, porque en ocasiones, al ser iterativas (como
advierte Genette en Proust) sirven para resumir muchos episodios que, de otro
modo, si que entorpecerian el ritmo.321

La condicion iconica del cine y el comic conlleva peculiaridades en estas for-
mas fundamentales del ritmo narrativo. En el cine (frente a novela, pero también
frente a cOmic y teatro) si que hay un tiempo constante de visionado con el que
puede ponerse en relacion el tiempo de la historia, pudiendo llegarse a hacer
coincidir tiempo de la historia, de la trama y del discurso-visionado, como ocu-
rre, por ejemplo en Solo ante el peligro (Zinneman, 1952).

En el cine la duraciéon puede expresarse con distintos procedimientos iconi-
cos. Atendiendo al plano, dentro de esta unidad, el movimiento de un persona-
je y/o la camara que le acompana implican paso del tiempo (piénsese, por

hasta tocar con la nariz en la colcha; el brazo izquierdo colgaba inerme a un lado de la cama, los nudi-
llos reposando en el asa del orinal..” (L. Sterne, Vida y opiniones del caballero Tristram Shand)y.
Ed. de Fernando Toda, Madrid, Catedra, 1996).

320. Asi lo percibe Houston cuando habla de la escena proustiana como de un “hogar tempo-
ral” de otras modalidades: digresiones, anacronias... (citado por Genette, 1972, p. 165).

321. El comienzo del capitulo quinto de La cartuja de Parma (“Toda aquella aventura [la de
los husares en fuga] apenas habia durado un minuto”, sefiala con claridad la distancia entre el tiem-
po de la historia y el de la trama-discurso, narrado en escena.
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ejemplo, en los travelling o en el aprovechamiento de la profundidad de espacio
y campo; recurso éste del que también se vale el comic); también implica trans-
curso del tiempo la duracion del plano, con independencia del contenido diegé-
tico que posea. Atendiendo al montaje, el ritmo filmico lo da la alternancia entre
planos y planos secuencia de distinta duracion, aunque el ritmo visual, estricta-
mente, lo da la totalidad de componentes que intervienen: el movimiento diegé-
tico en el plano y las alternancias en la secuencialidad de las unidades. La
deceleracion en cine se efectia, por lo general, mediante el recurso de la cama-
ra lenta, pero también (y es recurso mas sutil) mediante el montaje analitico
cabalgado (en el que se reiteran imagenes, como en la secuencia de la apertura
de los puentes en Octubre, de Einsenstein, 1927) o en el montaje fraccionado (en
el que se van dando imagenes de distintas partes de un cuerpo u objeto en movi-
miento, con muy corta duraciéon de cada plano). El comic trata de mimetizar
estos recursos con practicas como la ya codificada (por repetida), de descompo-
ner la figura en diferentes fases de caida para sugerir la lentitud con que cae.

En el comic aparece una peculiaridad especial relativa a la duracion, porque, si
bien la traduccion del discurso ha de hacerse por unidades espaciales (tanto en
dibujo como en letra), la propia conjuncion de imagen y palabra y el que el instan-
te durativo sea constituyente esencial, hacen mas complejo el asunto de la duracion.

El sumario o resumen plantean dificultades al cine y al comic, que deben
recurrir a la lengua natural o bien a procedimientos como la “secuencia monta-
je”, calendarios con hojas volanderas, relojes de movimiento acelerado u otros,
para senalarlo. El resumen, por otra parte, no se efectiia solo sobre el material de
la historia: también puede realizarse sobre elementos de la trama y en estos casos
suele tener una funcion intensificadora.322

Por otro lado, al presentar dificultades el resumen en cine y comic, la com-
posicion basica del relato en cuanto a duracion también varia de la literatura a
los relatos iconicos; en aquella la modalidad basica es la que supone la alternan-
cia entre escena y resumen, mientras que en el cine se tiende mas a la conjun-
cion de escenas, separadas por elipsis (mas parecido al teatro, entonces); el
comic, por su parte, vuelve a tener parecidos y diferencias con ambos, porque
la dificultad de resumir mediante la imagen la salva con el recurso a la palabra y
asi puede optar por las modalides mixtas de ambos tipos.

El comic presenta caracteristicas especificas en este sentido, por estar funda-
mentado en la sugerencia de duracion, en el instante durativo, y constituirse,
habitualmente, mediante escenas dialogadas (en lo visual iconico), y dar cabida a
sumarios (en lo escrito), correspondientes al narrador y dispuestos en cartuchos.

322. Lo nota Bobes (1985) en La Regenta, y apunta el uso posterior que el expresionismo pic-
torico o dramatico hara de este recurso.
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4.4.2.2.4. El ritmo

La combinacion de estas modalidades y el predominio de una de ellas da
como resultado el ritmo del relato, entendido con relacion a nociones como
orden, proporcion, regulacion, medida y periodicidad (Mitry, 2000: 210). La con-
secucion de este efecto vuelve a ser distinta en la narrativa literaria y en la visual
(y ambas distintas del ritmo musical, que atiende al oido, mas preparado para dis-
criminar estas condiciones), ya que en el cine, por ejemplo, se ha de contar no
solo con el numero de sucesos relatados y si lo son mediante escena, sumario,
pausas o elipsis, sino también con la duracion del plano, que fuerza a un deter-
minado ritmo visual (algo que a la literatura no le es propio). Condiciones de
montaje son también importantes en el comic en cuanto al ritmo, pero la estati-
cidad del dibujo sittia al comic en terrenos cercanos tanto al relato literario como
al cinematografico: puede haber un mas alto ritmo visual a partir de un montaje
fraccionante (como el que caracteriza a Crepax), pero, por lo general, entrafiara
un mayor tiempo de descodificaciéon y “lectura”; el montaje basado en la regula-
ridad da lugar a un ritmo visual plastico agil (otra cosa es que pueda ser mono6-
tono), pero el ritmo de descodificacion debera contar con la presencia de la
palabra, que incidira en la descodificacion; el tamafio de la vifieta y la compleji-
dad o transparencia de lo dibujado son también componentes que actiian sobre
el ritmo en el comic.

4.4.2.2.5. La frecuencia

La relacion entre tiempo de la historia y de la trama puede contemplarse
también desde un punto de vista de correspondencia numérica (Genette, 1972:
172 y ss.). La frecuencia atiende al nimero de veces que un componente de la
historia se cuenta en la trama. Las formas posibles de esta dimension son las que
mantienen la correspondencia numérica entre historia y trama: el relato singula-
tivo (en el que se cuenta una vez lo -que se da por- sucedido una vez, que es la
modalidad mas frecuente), y el singulativo anaférico (en el que se cuenta 7 veces
lo sucedido 7 veces), y aquellas en las que hay discordancia: el relato repetitivo
(muchas veces perspectivistico, en el que se cuenta zn veces lo que sucedi6 soélo
una vez), y el relato siléptico, iterativo o sintetizante (que narra una sola vez lo
que ha ocurrido 7 veces). La formula narrativa mas frecuente en el relato tradi-
cional literario es la que conjuga el singulativo, como modo predominante, con
el iterativo, que sirve para completar al otro, si bien muchos relatos presentan
en apariencia la relacion contraria, al presentar el singulativo como ejemplifica-
cién de una situacion general dada por el iterativo.323

323. Véase, por ejemplo, La busca, de Baroja (Madrid, Caro Raggio, 1973), donde se presentan
como fondo del relato extensas relaciones iterativas, en las que se insertan episodios singulativos,
mediante conectores narrativos del tipo “Un dia”, “Aquel domingo”...
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Dentro de las modalidades iterativas efectiia Genette una distincion en la apa-
ricion de las modalidades iterativas dentro de las singulativas, mas ttil para el rela-
to literario que para el iconico, reacio a lo iterativo, por sus propias condiciones
constitutivas. Habria iteraciones externas o generalizadoras, internas o sintetizado-
ras y pseudoiteraciones. Las primeras se caracterizan por darse dentro de una esce-
na singulativa, pero apuntan a rebasar su temporalidad mediante generalizaciones
relativas al mundo o a los personajes. Las iteraciones internas producen un movi-
miento contrario: acentian los componentes recurrentes en el interior de la
misma escena singulativa. Las pseudoiteraciones se presentan como repetitivas,
pero, al estar confeccionadas con tanto detalle, toman apariencia de singulativas.

Atiende también Genette a tres conceptos a partir de los cuales pueden ser
analizadas las series de escenas o de sucesos que forman estas modalidades ite-
rativas. Asi distingue entre “determinacion”, “especificacion” y “extension”. Por
“determinacion” se entiende la discriminacion de los limites temporales de la
serie, ya sean los extremos o los que marcan subseries. La determinacion puede
hacerse de forma explicita o implicita, definida o indefinida. La “especificacion”
atiende al ritmo con que se producen las reiteraciones. Puede hacerse también
de forma indefinida o definida y la definicion puede ser mas o menos precisa.
Por “extension” se entiende la amplitud temporal de las unidades que constitu-
yen la serie y, en consecuencia, de la serie en su conjunto.

4.4.2.2.6. El tiempo vivido y la semantizacion del tiempo

Pero el tiempo de la trama no surge solo de las relaciones entre historia y
trama, ni tiene como unica funcion la de constituirse en el soporte de esta ulti-
ma. Una de las modificaciones mas interesantes que se producen en el relato es
la de psicologizar el tiempo, a partir, sobre todo, de la vivencia de los persona-
jes. Podria pensarse que también a partir de las consideraciones del narrador,324
pero esto (en el caso del heterodiegético) se traduce mejor en comentario con
el tiempo como objeto).

El efecto inmediato de esta interiorizacion del tiempo por parte del perso-
naje es la ruptura de la cronologia secuencial, exacta y aséptica, para dar lugar a
un tiempo irregular y emotivizado, correspondiente a la dramatizacion (inme-
diatez de la vivencia, subrayado sentimental) que se efectia en él. Aspecto espe-
cifico de esta interiorizacion del tiempo es el de la durée bergsoniana, que
atiende al fluir constante del pensamiento y que no respeta obligatoriamente la
sucesividad y el orden cronologico externo. Esta dimension del tiempo interior
se acomoda de forma adecuada a técnicas como el monoélogo interior que mues-
tran el libre fluir de la conciencia.

324. Como ocurre, por ejemplo, en El cielo protector; de Paul Bowles, cuyo narrador enjuicia
la vivencia del tiempo de sus personajes.
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Pero junto al fluir ininterrumpido del pensamiento, también hay momentos
especificos en los que, por distintas razones, la percepcion habitual del tiem-
po cambia para el personaje o el narrador,325> dando lugar a la sensacion de tiempo
detenido o enquistado,326 circular, repetido3?’ invertido, inconsistente, compri-
mido o dilatado328 o a falsas vivencias temporales:32° sensaciones que, ademas de
ser constatadas, suelen ser vividas de forma dramatica por el personaje, convir-
tiendo asi al tiempo en un actante mas. Tanto el comic renovador de los afios 60
y 70 como el de superhéroes problematicos posterior (Spiderman, Hulk...) ofre-
cen un buen campo a esta subjetivizacion del tiempo, aunque no encuentro en
ninguno de ellos la eficacia, la sutileza y el dramatismo que halla esta dimension
en la literatura, y en particular, como ejemplo excelente, en “El hombre de An-
drin”, de Gonzalo Suarez.

Junto a lo relativo a la vivencia temporal del personaje, el tiempo en el rela-
to esta abierto a semantizaciones, a adquirir sentidos, ya intensionales, porque el
relato connote el tiempo de determinada manera, desde sus propios presupues-
tos (el tiempo de la juventud como carga pesada, que caracteriza a la narrativa
joven espafiola), ya extensionales, porque determinadas dimensiones temporales
sean caracterizadas culturalmente (el presente humano como estancia efimera,
0 como espacio de la libertad humana...).

4.4.2.3. La localizacion: el relato de caracteristicas de objetos y
personajes o descripcion

El nivel de la trama permite atender a la configuracion especifica del espacio
del relato (observado en el nivel de la historia como condicion necesaria de la

325. Algo que expresa el narrador de Kawabata en Lo bello y lo triste (Barcelona, Circulo de lec-
tores, 2002, p. 203): “El tiempo paso. Pero el tiempo se divide en muchas corrientes. Como en un rio,
hay una corriente central rapida en algunos sectores y lenta, hasta inmovil, en otros. El tiempo cosmi-
co es igual para todos, pero el tiempo humano difiere con cada persona. El tiempo corre de la misma
manera para todos los seres humanos, pero cada ser humano flota de distinta manera en el tiempo.”

326. Una de las caracteristicas mas sefialadas de la renovacion de la novela de principios del XX,
como revela La montaria mdgica, de Thomas Mann, en cuyo sanatorio Berghoff el tiempo llega a
desaparecer.

327. Al que se refiere el narrador de Momentos decisivos, de Azua, cuando, al aludir a la per-
cepcion de un personaje dice: “Alberto llegé a la conclusion de que en los ultimos meses las esce-
nas, sucesos y acontecimientos estaban ocurriendo dos veces, como si la maquinaria del tiempo
tomara carrerilla e hiciera pruebas, una primera de ensayo y la segunda con todas las de la ley”
(Barcelona, Anagrama, 1999, p. 341).

328. Modalidades a las que es afecto el relato moderno y contemporaneo y que son utilizadas
con profusion por escritores como Garcia Marquez o Muiioz Molina.

329. En la novela de Broch Huguenau o el realismo (Barcelona, Lumen, 1986, p. 331), el narra-
dor sanciona la percepcion temporal de uno de los personajes: “Aunque el Mayor creia cumplir todos
estos actos con la exactitud y la rapidez de un soldado, todo sucedia en realidad muy despacio y cual-
quier movimiento exigia un gran esfuerzo.”
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accion), que se realiza, basicamente, por su vinculacion con el narrador y los
personajes (y en relacion con el tiempo) mostrandose, como extension, con el
detalle que el autor considere necesario y permita el lenguaje narrativo utilizado
(Lavergne, 1997). Heidegger, en el ensayo de 1954 “Construccion, habitacion,
pensamiento”, razona sobre la diferente condicion de la nocion abstracta de
espacio latino (spatium o extensio) y la que significa el término aleman Raum,
cuya esencia depende de la naturaleza concreta, de la definicion que le dan sus
limites (ya que “un limite no es eso en lo que algo se detiene, como reconocian
los griegos, sino que es aquello a partir de lo cual algo inicia su presencia.”) y de
su relacion con otras formas arcaicas, como las de ser, cultivar y babitar; la
nocién de lugar implicaria, pues, un espacio concreto, humanizado, existencial.

Lo habitual en la novela es que la localizacion se haga depender de forma
conjugada del narrador y de los personajes, 1o que hace que en muchas ocasio-
nes el espacio aparezca humanizado o subjetivizado.330

El espacio, mas o menos indiferenciado de la historia, pasa a convertirse en
lugar en la trama, un espacio estructurado, vinculado significativa (y estética-
mente) a los personajes, sujeto a constantes modificaciones, que se producen a
su vez por las experimentadas por otros componentes del relato.

Cuestion distinta a esta del origen de la localizacion en la novela es la de la
influencia del espacio en los personajes.33! Dificilmente puede pensarse en una
relacion neutral o poco activa; bien al contrario, determinados subgéneros (el rela-
to de viajes o de aventuras) y concepciones estéticas (como el naturalismo, por
ejemplo) subrayan tal influjo. Importante es también (Greimas, 1990: 154) el
“espacio cognoscitivo”, o modo especifico de inscripcion en el espacio de las rela-
ciones cognoscitivas entre los personajes: el acercarse o alejarse para ver o escu-
char o tocar u oler... Otro aspecto muy a tener en cuenta cuando se cruzan espacio
y personaje es la constitucion de “cuadros”; lo que los caracteriza es que en ellos
el personaje aminora (o pierde) su individualidad y relieve, para pasar a ser parte
integrante del espacio; con ello la condicion activa del personaje, su facultad para
desarrollar acciones relevantes para el relato queda también desactivada.

La condicion iconica predominante en el comic hace que la constitucion y
percepcion del espacio atienda sobre todo a la vista, y que el espacio sea un
espacio en cuadro; pero, al igual que sucede en la novela, mediante la palabra

330. Un ejemplo revelador en este sentido es el que puede hallar se en el relato “Los desastres
de Sofia”, en el libro Cuentos reunidos, de Clarice Lispector (Madrid, Alfaguara, 2002, pp. 160-161),
donde la narradora dice: “Nunca habia advertido qué larga era el aula de clase; s6lo ahora, al paso
lento del miedo, veia su tamafo real. Ni mi falta de tiempo me habia dejado advertir hasta entonces
qué austeras y altas eran las paredes y duras..”

331. Ya consideramos en el nivel de la historia la relacion entre estas dos categorias en cuanto
a la vinculacion habitual de determinados actantes y los espacios que les corresponden, como mues-
tra Ricardo Gullén en muchas de las paginas de Espacio y novela (Barcelona, Bosch, 1980).
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también puede ofrecerse informacion espacial relacionada con otros sentidos,
como el tacto o el olor. La categoria topologica con que constituye el comic el
espacio (no el mundo ficcional que crea, que es bidimensional) es tridimensio-
nal: con los ejes de la verticalidad, la horizontalidad y la prospectividad (delan-
te/ detras).

4.4.2.3.1. La descripcion

En el relato efectuado mediante la palabra la descripcion se caracteriza por
su homogeneidad tematica, teniendo como referente lo espacial, y por articular
sus componentes mediante yuxtaposicion, sin vinculos temporales ni 16gicos,
sin transcurso de tiempo ni, por tanto, desarrollo de sucesos. La descripcion, por
tanto, tiene como cometido exponer las caracteristicas de los objetos del espa-
cio del relato y también (por participar de la misma fisicidad) de la corporeidad
de los personajes; al margen ya de lo espacial, la descripcion atiende también a
la exposicion de las caracteristicas morales y sicologicas de los personajes, espe-
cificamente o a partir del fisico332 o de las acciones, tanto individual como colec-
tivamente, y todo ello puede presentarlo tanto con intencion realista como
deformadora, con mas o menos detalle y con mayor o menor viveza.333

Tradicionalmente, los tratados de comentario de texto han venido conside-
rando la descripcion como opuesta a la narracion, (también al comentario y a la
voz de los personajes), como formas diferentes del discurso. Tal consideracion
venia sugerida por la supuesta especificidad de la descripcion, cuyos enunciados
pueden percibirse distintos a los del relato de acciones y palabras, separables de
ellos, insertables en cualquier lugar del relato (Hammon, 1972 y 1981). Para
Hammon (1972) la descripcion se separa de la narracion, por su desplazamien-
to al ambito de lo 1éxico: de la previsibilidad 16gica, propia de la narracion de
acciones, se pasa a la previsibilidad léxica, porque la descripcion es, antes que
nada, una “nomenclatura”, un conjunto léxico en el que las unidades se traban
por relaciones metonimicas, manteniendo, incluso, independencia con respecto
a la realidad fisica a la que parecen servir: la descripcion dependeria fundamen-
talmente del dominio de vocabulario del autor y de su decision de clausura del
fragmento descriptivo. Piensa de forma distinta Genette (1970: 198-202), para

332. Algo que deja claro el narrador de El nombre de la rosa (Barcelona, Lumen, 1985, p. 21),
cuando afirma: “En las paginas que siguen no me permitiré trazar descripciones de personas -salvo
cuando la expresion de un rostro, o un gesto, aparezcan como signos de un lenguaje mudo pero elo-
cuente.”

333. La retorica clasica ya distinguia entre topografia (descripcion de un lugar), etopeya (des-
cripcion de los rasgos morales de un individuo), la prosopografia (descripcion de los rasgos fisicos
de una persona o un animal), el retrato (descripcion de los rasgos fisicos y morales de una persona),
caracter (descripcion de una colectividad), hipotiposis (descripcion hecha con viveza), caricatura
(retrato en el que se exageran los rasgos con animo de burla) o crinografia (descripcion detallada de
un objeto).
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quien esa diferencia estriba en lo semantico: no es debida a razones formales.334
La descripcion, entonces, no es un modo o forma de representacion especifica,
porque no tiene rasgos formales que la distingan del relato de sucesos o “narra-
cién”, es mas bien, un “aspecto”33> de esa representacion, y yendo mas lejos, en
algunos casos, es la narracion la que se hace descriptiva, la que se presenta como
una descripcion de acciones.

A efectos practicos, de analisis, salvadas las excepciones en que, en el relato
literario, la localizacion se produce entremezclada con la accion, lo cierto es
que, en muchos casos, el receptor percibe como distintos los fragmentos des-
criptivos (que en lecturas “interesadas” pueden llegar a ser suprimidos), situa-
cioén que anima a mantener la nociéon de descripcion, aun cuando se haga de
manera latente. La descripcion puede ser realizada por el narrador o por los per-
sonajes. Se han de notar los casos en que el focalizador o perceptor de lo des-
crito es el mismo que quien describe y distinguirlos de aquellos en los que uno
es el focalizador y otro el narrador, y atender, también, a la intencion y grado de
objetividad o de subjetividad con que se efectia.

Propone Adam (1992: 82) cuatro procedimientos descriptivos basicos para
el relato escrito: el de “anclaje” (con establecimiento de un nacleo nominal que
sirve de base, que ancla la descripcion), el de “aspectualizacion” (que estriba en
la presentacion de los aspectos o facetas del objeto por describir), “puesta en
relacion” (aspectualizacion que se realiza mediante comparacion), y el de “inclu-
sion por subtematizacion” (o posibilidad de que un aspecto pase a convertirse
en nucleo y origine un nuevo proceso, del que se puede prescindir ya que no
deja de ser una manifestaciéon de la recursividad).

334. Es, mas que curioso, revelador notar, a este respecto, como funcionan como sinénimos
con frecuencia narrar y describir o, mas precisamente, como describir sustituye a narrar. En La car-
tuja de Parma, por ejemplo Stendhal los hace alternar: “Tal vez seria divertido describir el furor de
Rassi cuando el conde lo obligoé a refrendar, en presencia del principe, el decreto firmado por éste
esa misma mafana; pero los acontecimientos nos apremian” (Madrid, Catedra, 1998, p. 585). Notese,
no obstante, como esti pesando en esa nocién de “describir” el componente de detencion del rela-
to de sucesos que caracteriza a la verdadera descripcion.

335. “aunque sea -desde un cierto punto de vista- el mas atractivo”, concluye Genette, coinci-
diendo con la apreciacion de Barthes (1987: 182-3) que veia en la descripcion el lugar donde la lite-
ratura se exponia a si misma como objeto, en la medida en que aparecia sin ser solicitada por ninguna
necesidad, ni constreiida por ninguna obligacién. La funcion ornamental o decorativa de la des-
cripcion ya fue notada por la retorica clasica, que la proponia como lugar del discurso propicio al
lucimiento del orador. Junto a esta funcion, el relato puede utilizar la descripcion con distintos come-
tidos; asi se acostumbra a distinguir la funcién explicativa o simboélica (por metonimia, el espacio o
los rasgos de un personaje servian para explicar sus acciones), retardataria (utilizada para dilatar la
presencia de un motivo en la trama, tras haberlo puesto en expectativa) y demarcativa (utilizar la des-
cripcion para acotar unidades de accion; esta funcion es utilizada con frecuencia en cine y comic en
las secuencias y vifietas inicial y final de la pelicula o episodio, muchas veces destinadas a localizar
la accion y a despedir el lugar de la accion, respectivamente).
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Cuando del relato efectuado mediante la palabra pasamos al iconico, el esta-
tus de la localizacion y de la descripcion se modifica (Matoré, 1973). Leonardo
da Vinci (2003: 94) ya subrayaba la distinta condicion de la imitacion pictorica 'y
de las “descripciones del poeta”, atendiendo a su modo de realizacion y de per-
cepcion.336

El relato iconico incorpora de forma conjunta accién y espacio o, por mejor
decir, introduce la nocién del tiempo por el movimiento, en la configuracion del
espacio. Por lo general, se interpreta la descripcion en cine y comic a partir
del referente literario vy, asi, equiparando descripcion y estaticidad y atemporali-
dad, se niega, por ejemplo, que pueda darse descripcion en cine. Pero tal plante-
amiento es discutible. Las secuencias iniciales de numerosos filmes, como, por
ejemplo, Salo, de Pasolini (1975), El botel del millon de dolares, de Wenders
(1999), o Taxi, de Saura (1996) siendo su funcion localizadora, tienen cierta con-
dicion descriptiva: lo que ocurre es que se describe con movimiento y tiempo v,
en este sentido, se aproxima al relato de sucesos. Si se observa bien, se vera que
el cine tiene como propio lo que la novela consigue por medio de recursos; por
ejemplo, cuando motiva la descripcion a partir de la mirada de un personaje, dina-
miza con ello la descripcion y la convierte en parte organica de la accion y con
ello de transcurso temporal, de tal manera que el segmento descriptivo abando-
na su condicion de pausa para pasar, por lo general, a constituir una escena.

Si es cierto, no obstante, que fuera de secuencias localizadoras, el cine (y
mucho menos el comic) no dedica fragmentos de su discurso a constituir el
espacio y la fisicidad necesarias para sustentar la accion, salvo por decision cla-
ramente subrayadora. La descripcion en cine o en comic es, por ello, distinta a
la propia de la novela, en cuanto no supone bloque semantico autonomo, no
aparece (salvo excepcion) con autonomia propia respecto al relato de acciones
y no supone detencion del curso temporal del relato de la historia. En el comic
tal estatus es todavia mas complejo, debido a lo consustancial de su componen-
te espacial. Hablar de detencion o continuidad del tiempo en el comic, en com-
paracion con el cine, es hablar de forma metaférica, ya que asistimos a imagenes
estaticas que sugieren movimiento; en el cine, por cierto, la Gnica situacion cla-
ramente descriptiva corresponderia a lo natural en el comic: la imagen congela-
da. Por otra parte, la puesta en pagina en montaje analitico plantea una situacion
similar a la que Metz percibia en los que denominé “sintagmas descriptivos”:
tanto en estos sintagmas en los que se muestran (en continuidad, claro es) par-

336. “...pretendiendo equipararse al pintor, no se da cuenta [el poeta] de que el tiempo separa
sus palabras, con las cuales va mencionando uno a uno los miembros de la belleza, deja que el olvi-
do se interponga entre ellas y divide las proporciones, que le es imposible al poeta detallar sin gran
prolijidad, fallando asi en su intento de componer el resultado arménico hecho de tales divinas pro-
porciones. El lapso de tiempo que basta para la contemplacion de una belleza pictéricamente imita-
da no bastara, pues, para su descripcion verbal”
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tes de un todo, como en el montaje analitico del comic, “los encadenamientos
temporales del significante no corresponden a ningin encadenamiento tempo-
ral del significado, sino s6lo a ordenamientos espaciales de este significado”
(Metz, 1970: 150), lo que, de otro modo, implica que la relacion entre los moti-
vos de la descripcion es una relacion de simultaneidad (Metz, 1968: 129).

La descripcion del espacio acostumbra a estar basada en la vista,337 maxime
cuando se trata de relatos con codigos iconicos, pero no es extrano, tanto en
novela como en cine o en comic, que las referencias visuales vayan acompafadas
de otras relativas a otros sentidos, sobre todo al olfato, al oido o al tacto.
Localizaciones de este tipo que aportan informacion sobre varias condiciones de
lugar acaban dando una nocién de ambiente;338 no es extraiio, ademas, que de la
nocion de ambiente fisico se pase a la de tipo sicologico.332

En consonancia con esta pluralidad de fuentes informativas esta también la
de los codigos artisticos y la concepcion estética a partir de los cuales se efectia
la descripcion. La proximidad de lo iconico hace que el codigo artistico mas
influyente en cine sea el pictorico; en cuanto al comic ya no se trata de proxi-
midad, sino de identidad, si bien es posible tener en cuenta la distancia del
comic a la pintura y considerarla también como codigo de referencia; lo que ya
es mas notable es que también lo haya sido durante mucho tiempo para la nove-
la (Barthes, 1980: 45-6).

Las formas de describir tienen relacion estrecha con categorias basicas, como
la de realismo, costumbrismo, naturalismo, impresionismo o expresionismo. La
intencion de reproducir de forma fiel (“fotograficamente”) una “realidad” suele lle-
var aparejada una técnica detallista y acumulativa de la informacion sobre objetos,
subsecuente a una observacion “cientifica”. Forma diferente de encarar la des-
cripcion es la de seleccionar, de forma impresionista o expresionista, aquellos ras-
gos mediante los cuales se dé nocion cabal y/o sugerente del objeto.340

337. Podria pensarse que ello es debido a que la vista es el sentido mas espacializador, pero, si
bien se mira, no es asi, porque tal condicion corresponde al tacto (y previamente, aunque no hay tér-
mino para distinguirlo, al resultado de la gravedad del cuerpo humano).

338. Asi denominado dentro de la propia ficcion, como, por ejemplo, en Bélver Yin (Barcelona,
Bruguera, 1983, p. 118), de Jesus Ferrero: “Dentro, el ambiente era calido y extrafio a la vez”

339. Como ocurre en un momento metaliterario de la novela de Pedro Zarraluqui, Para aman-
tes y ladrones (Barcelona, Anagrama, 2000, p. 184): “Creo que ya tengo la atmosfera del cuento. Sera
humeda y densa, como la de esta habitacion. Una atmoésfera de humo, sudor y troncos calcinados.”

340. Opina Umbral, en Mortal y rosa, que “El arte descriptivo, minucioso, es pueril y pesado.
El arte expresivo, expresionista, aisla rasgos y gana, no s6lo en economia, sino en eficacia, porque
arte es reducir las cosas a uno solo de sus rasgos, enriquecer el universo empobreciéndole, quitarle
precision para otorgarle sugerencia”. Apreciaciones que, desde luego, chocan con las de un Zola,
pero no tanto, si se piensa que, a pesar de sus planteamientos teéricos favorables a la reproduccion
mimética de la realidad, determinante del individuo, supo valorar la cualidad descriptiva de Flaubert
por su “impresionismo” (Zola, 1972: 204).
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El cine y el comic abordan la descripcion especifica mediante procedimien-
tos que les son consustanciales. El encuadre ya implica una decision sobre cate-
gorias espaciales basicas: cerca-lejos, arriba-abajo, dentro-fuera... y, a efectos de
analisis, serian estas, las relativas a lo meramente fisico, las primeras en ser teni-
das en cuenta, algo que, de forma indirecta, se hace al hablar de caracteristicas
como la planificacion o angulacion. Junto a éstas, hay otras formas de configurar
el espacio algo excepcionales: el montaje fraccionado o analitico (de un Crepax,
por ejemplo) promueve rupturas del espacio continuo y asociaciones que con-
fieren una consistencia extrana, con dimensiones que distorsionan las propias de
la experiencia.

Figura 5. Guido Crepax. Valentina en “Lanterna Magica” (1977). © Guido Crepax

Una aproximacion semioética al espacio supone atender de forma prioritaria
al sistema o sistemas textuales de configuracion del espacio, mientras que un
método de analisis ha de plantearse en relacion a qué codigo o dimension se
localiza una obra determinada: y desde luego, al analizar el espacio no se trata de
describir la evidencia de lo que se ve, sino de revelar sus codigos subyacentes.
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Ubersfeld (1993), para el teatro, propone tres modos posibles de encararlo:
a) desde el texto, b) desde la escena, c) desde el publico.

La diferencia que se da en el teatro entre texto y representacion no se da en el
comic, aunque haya algun parecido. En el comic hay indicaciones espaciales en el
texto escrito y las hay también en la iconicidad, pero todo es texto. Es interesante,
no obstante, notar como se relacionan ambas construcciones espaciales; si en el
teatro lo usual es que la fisicidad “real” de los constituyentes del espacio se impon-
ga sobre la palabra que lo designa (atrayendo hacia si, por ejemplo, los deicticos),
no es menos cierto que la palabra invoca el espacio latente o el mediato. De modo
similar, en el comic, se producen relaciones basicas entre la imagen y la palabra
localizadora, que, como propuso Barthes (1982: 32-33), son, basicamente, o bien
de anclaje (la palabra fija los sentidos de la imagen) o bien de relevo (la palabra y
la imagen se complementan), sin que pueda decirse a priori que es la palabra la
subsidiaria de la imagen, porque en muchas ocasiones la imagen funciona a mane-
ra de ejemplificacion de lo expuesto con la palabra; por otro lado, en el comic, el
encuadre convoca constantemente el espacio que queda fuera.

Si se atiende al comic desde su textualidad, la pregunta clave seria de qué es
icono el espacio del comic (ademas de icono de una realidad objetual fisica,
claro). Ubersfeld (1993) considera que lo es “del universo historico en que se
inscribe y del que es la representacion mas o menos mediatizada”: espacio social
o socializado. El espacio (como muestran los enfoques socioestéticos) refleja o
muestra las relaciones internas que constituyen una sociedad: jerarquicas, gené-
ricas, sexuales, economicas, religiosas..., encuentran una transposicion fisica en
teatro, cine y comic (como las encontraron en la pintura, donde la perspectiva
respondi6 a ellas). Lo seria también de la psicologia del personaje, de su psi-
quismo (como animan a ver los enfoques psicoanaliticos): convertir el escenario
o el espacio de la vifieta en un icono de la interioridad de los personajes: v.g.
escenografias simbolistas para Maeterlink, o surrealistas para Asi que pasen
cinco afios o El puiblico o los espacios en Moebius o Corben.

Con respecto al espacio descrito mediante la palabra se pueden sugerir algu-
nos procedimientos analiticos: sefalar e inventariar todas aquellas voces o expre-
siones de contenido espacial, tanto aquellas que tienen significado léxico (lugares
geograficos, de mayor y menor extension -continentes, mares, naciones, ciuda-
des, calles, casas, paredes...), como gramatical (preposiciones, adverbios, pro-
nombres), tanto confrontables con una realidad fisica, como lugares
literaturizados (como el Hades) o metaforicos (“en mi corazon”, “en mi alma”...);
como parte del espacio se han de considerar los objetos y las propias partes del
cuerpo de los personajes.

Con estos inventarios se ha de confeccionar, a continuacion, uno (o los
requeribles) paradigmas espaciales en que se asienta el texto; el espacio se
entendera, entonces, configurado por rasgos distintivos basicos (no muchos), en
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oposicion binaria, por lo general, (cerrado/abierto; dentro/fuera; alto/bajo, con-
tinuo/quebrado, uno/fraccionado, cercano/lejano, familiar/extrafio, terrestre/
acuatico -como en el caso del comic Namor, el principe submarino; superficie/
profundidades; terrestre/ extraterrestre -v.g. Superman...).

Por ejemplo, para efectuar la descripcion tipologica de la ciudad, Greimas
(1980: 144) plantea la conveniencia de utilizar este conjunto de categorias en
oposicion: sagrado vs. profano, privado vs. publico, externo vs. interno, superior
vs. inferior y masculino vs. femenino.

Se habra de tener en cuenta, ademas, que el analisis y la interpretacion de la
textualidad han de llevarse a cabo teniendo en cuenta la propia nocion de espa-
cialidad y localizacion que subyace al texto: por ejemplo, en Racine debe llevar-
se a cabo después de haber visto que es nuclear para ese lugar la nocion de
cuerpo desmembrado, algo con lo que tiene cierto parecido el tratamiento del
espacio y del lugar en Crepax.

4.4.2.4. La caracterizacion: el personaje

En el paso de la estructura profunda a niveles mas superficiales se produce,
como advierte Greimas, una operacion de transformacion tendente a figurativi-
zar los componentes abstractos y darles la figura y consistencia que, por ilusion
referencial, facilite su recepcion; esta figurativizacion que se produce tanto con
el espacio como con los actantes, es, de forma general y con los personajes,
antropomorfizante.

Toda caracterizacion de un personaje conlleva una teoria sobre esta catego-
ria narrativa. La mayor parte de las veces tal teoria no se explicita (hasta puede
sospecharse que tampoco se reflexiona sobre ella), lo que, en buena logica,
suele derivar en una practica interpretativa asistematica, que, ademas, solo se
ejerce sobre el texto narrativo, como objeto realizado (ergomn), sin remontar la
vista hacia la actividad de caracterizacion (energeia). Ello, claro es, no impide
resultados interpretativos acertados, pero deja la propia actividad de interpreta-
cion a expensas de la cualidad singular del critico y expuesta a los palpitos de la
intuicion: situacion poco propicia tanto para hacer avanzar los conocimientos
sobre qué sea un personaje, como para construir sobre ella una metodologia de
analisis adecuada.

La teoria de la narracion -junto a lo estilistico- parece polarizar las concep-
ciones sobre el personaje en torno, por un lado, a una vision funcional actancial
Yy, por otro, a una vision psicologica (o psicologizante). La primera, ya presente
en Aristoteles y propia del pensamiento formalista, funcionalista y estructural, se
caracteriza por hacer al personaje dependiente de la trama, al punto de conver-
tirlo en un papel o esfera de accion. La segunda, propia -habria que decir por
oposicion- de tendencias no funcionalistas (desde la filologia tradicional hasta la
critica mas o menos impresionista o asistematica), se caracteriza por transferir
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isomorficamente los rasgos de la persona al personaje, dandole importancia capi-
tal. Se podria plantear, asi, que la indole del enfoque critico determina la con-
cepcion sobre el personaje, pero no es solo esto, ya que también puede
observarse la influencia que tiene el corpus sobre el que se indaga: relatos fuer-
temente estereotipados (desde los cuentos folkloricos hasta las novelas policia-
cas) favorecen la concepcion del personaje como deudor de la acciéon, mientras
que relatos en los que la previsibilidad es menor, dan mayor juego a personajes
mas complejos y, con ello, a que se plantee su isomorfismo con la persona; aun-
que tal vinculacion entre complejidad y psicologismo dista de ser necesaria:
como percibe Aumont (1996: 132), la riqueza sicologica de un personaje tiene
mas que ver con la modificacion de un modelo preexistente de personaje que
con la referencia real.

Ahora bien, esta aparente polarizacion pierde nitidez cuando se abandonan
las propuestas extremadas y cuando se entra en la practica de analisis e inter-
pretacion. Cuando se abandonan los corpus exclusivistas (sobre todo los estere-
otipicos) y se evita el error de confundir personaje con persona (y mundo
literario con mundo real), es cuando se da paso a lo que se puede denominar
“teorias abiertas”, aquellas en las que, cuando menos, se suman las dos visiones
y, ademas, se da entrada a la concepcion estilistica del personaje. Del mismo
modo, cuando se pasa de la reflexion teodrica a la practica de interpretacion, se
propicia un cambio en la cuestion: ya no es ;cual de los dos componentes
-accion o personaje- es el determinante en un relato?, sino, ya especificamente,
¢como se configura un personaje? Asi centrada la cuestion, las dos perspectivas
se suman: la funcién pasa a ser un rasgo constitutivo del personaje, sumado a los
“psicologicos” (siempre entendidos como psicologicos “de papel”), al punto de
poderse hablar de personaje funcional, constituido por rasgos psicolégicos o de
otra indole, considerados desde su funcion en la trama y su estructura de rela-
ciones (Bobes, 1985: 87).

El enfoque semiético permite abordar adecuadamente esta nocion, porque,
por un lado, desecha la concepcion sicologista, que confunde personaje con
persona (que suele tender, ademas, a fijar lo descubierto como lo Gnico, lo ver-
dadero o lo definitivo); y, por otro, y de forma complementaria, entiende al per-
sonaje como divisible, como un conjunto articulado de rasgos y funciones (sobre
una base sintactica actancial), como una entidad cambiante, abierta a la produc-
cion de nuevos sentidos.

Como expresa con acierto Hamon (1972: 124), el personaje puede enten-
derse como un “morfema migratorio manifestado por un significante disconti-
nuo”, lo que implica que ha de ser entendido como una construccion efectuada
a lo largo del texto, a partir de la informacion que se da sobre él. Esta informa-
cion viene ofrecida por su propio discurso y por el discurso de los otros, ademas
de por su propia presencia iconica en los ambitos en los que es factor constitu-
tivo, como cOmic, teatro o cine. En estos ambitos la figura icénica del cuerpo

199



MIGUEL ANGEL MURO

puede cumplir la funcién que el nombre propio desempefia en la narrativa,
como nucleo sobre el que se efectia la referencia que constituye el personaje.
Por otro lado, la aparicion del cuerpo (incluso cuando realiza alguna accion)
supone, antes que nada, una unidad descriptiva o, de otro modo, implica el fun-
cionamiento del mecanismo descriptivo.

El personaje habra de ser considerado, entonces, atendiendo a los diferentes
niveles que lo constituyen: como presencia fisica (cuando la haya), como una
unidad del discurso (sujeto y objeto de discurso), como una unidad sintactica,
funcional, estructural (actante y actor), como una unidad léxica o semantica
(Bobes, 1985), conformada por un paradigma de rasgos, entendidos estos como
“cualidad personal relativamente estable o duradera” (Chatman, 1990: 135),
siempre que se traduzcan como adjetivos narrativos que atraviesan un Nombre
Propio, en la acertada propuesta de Barthes (1980: 55-56), y que se le sumen
otros componentes como sentimientos o estados de animo.

Consecuentemente, el analisis del personaje habra de efectuarse atendiendo
a estas dimensiones basicas: cuales son su papel actancial y actorial, cuales los
rasgos semioticos que lo caracterizan (importantisimos para su individualidad
son el nombre y la corporeidad), y cual su actividad como sujeto del discurso,
en el caso de que no haya sido acogida ya en el analisis de rasgos.

En el analisis se tratara, pues, de determinar la condicion sintactica basica del
personaje, esto es su papel actancial, definiendo la funcion que desempena en
la estructura profunda; ayuda a esta actividad la confeccién previa de un resu-
men de la historia, en el que se den ya las frases basicas de la accion, que mos-
traran, a su vez, los cometidos y acciones propios de cada personaje, en si mismo
y en su relacion con los demds. Sobre ello se habran de establecer los conjuntos
de rasgos paradigmaticos que configuran al personaje como unidad semiotica:
tanto los basicos (o actoriales), como aquellos mas singulares que lo individuali-
zan, entre los que sobresalen, por su evidencia, el nombre y las caracteristicas
fisicas. Como unidad del discurso, como entidad participante en el discurso,
debe atenderse al personaje en sus intervenciones, notando desde el numero y
cualidad al tipo de discurso que utiliza, desde la funcion del lenguaje que carac-
teriza a su enunciado hasta su idiolecto o estilo.

La caracterizacion, entendida como “la técnica de construccion del perso-
naje a través del texto narrativo” (Genette, 1998: 94), dista de ser una actividad
obvia o sencilla. Como indica con acierto Genette, no es una categoria especifi-
ca del relato (literario), sino un “efecto”, algo que se consigue por la actividad
de diferentes instancias narrativas, como la designacion, la descripcion, la foca-
lizacion, el relato de palabras y de pensamientos o la relacion con la instancia
narrativa, a las que cabria afadir la funcion, la procedencia de los datos o la
amplitud que consigue (Bobes, 1985: 87). Cabe plantearse, ademas, si se ha de
atender a la funcionalidad del personaje antes o al mismo tiempo que a su com-
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posicion “psicologica”341 Se ha de prestar atencion, también, a los que Rimmon-
Kenan (1983: 59 y ss.) denomina “indicadores de caracter”, cuando atiende a si
el caracter se configura por “definicion directa” o mediante “presentacion indi-
recta”, atendiendo a las acciones desarrolladas por el personaje, relaciones que
entabla con otros, etc.; algo que entronca con los principios que operan para
construir al personaje, como la repeticion, la acumulacion, las reacciones con
otros, las transformaciones que experimenta (Bal, 1990: 94). En otro orden de
cosas se ha de considerar si la técnica de configuracion es compleja (perspecti-
vistica, con multiples rasgos...) o simple; si es abierta (y da posibilidades al lec-
tor para que complete el diseio del personaje) o cerrada (imponiendo un
personaje acabado). Y en cuanto a los rasgos, se ha de tener en cuenta cuales
son aquellos mediante los que se configura al personaje (ya la retorica ofrecio un
buen muestrario de ellos, en los loci a persona)312'y de qué indole son: si psi-
cologicos, si fisicos, si relativos a “fenomenos psicologicos mas efimeros” que el
caracter, como “sentimientos, estados de animo, pensamientos, motivos tempo-
rales, actitudes y cosas parecidas” (Chatman, 1990: 135); del mismo modo, se ha
de responder a qué importancia y amplitud se les concede, a cuales son los
esenciales, a cuales se convierten en funcionales, a si alguno de ellos es com-
partido por varios o todos los personajes. En otro orden de cosas, se ha de aten-
der también a si son personajes o “figuras”,343 si son personajes prototipicos o
no, si son ambiguos (o redondos) o planos, y si protagénicos o secundarios.

Pero claro es que la metodologia de indagacion no puede ser un troquel apli-
cable rigidamente a toda obra, sino un instrumento orientador que se acomode
con ductilidad a cada texto a que se aplica, ya que, en primer lugar, es muy difi-
cil (quiza imposible y hasta indeseable, si bien se piensa) presentar un modelo
exhaustivo, que abarque todos los elementos posibles de caracterizacion, y, en
segundo lugar, no todos los elementos del método se activan por igual en todas
las novelas, peliculas o relatos de comic.

4.4.2.4.1. Tipologia del personaje

Es habitual, a partir de las apreciaciones de Forster (1983) distinguir entre
personajes planos y redondos. Los primeros, a juicio de este autor, se configu-
ran sobre una sola cualidad o idea, de la que no se separan a lo largo de la obra

341. Algo que se plantea en Bobes (1985) con realizaciones practicas diferentes.

342. Que incluian, como es sabido, genus, patria, sexus, aetas, educatio et disciplina, babitus
corporalis, fortuna, condicionis (como privado o publico, padre o hijo, libre o siervo...), animi
natura, studia o nomen, entre otros (H. Lausberg, Manual de retorica literaria. 1. Madrid, Gredos,
1990, pp. 317-319.

343. Barthes las distingue del personaje por su dimension simboélica: “no es ya una combinacion
de semas fijados en un Nombre civil, y la biografia, la psicologia, el tiempo no pueden apoderarse de
€l; es una configuracion incivil, impersonal, acronica, de relaciones simbodlicas” (Barthes, 1980: 56).
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(a modo de estereotipos), lo que hace que sea muy facil reconocerlos cuando
aparecen y que también permanezcan con facilidad en la memoria del recep-
tor. Su configuracion sobre un solo rasgo no conlleva forzosamente intrascen-
dencia o superficialidad, porque, segun se conjuguen el personaje y el resto de
componentes (accion y actitud del narrador, sobre todo) pueden dar muestra
de gran profundidad. Los personajes redondos se constituyen sobre varios ras-
gos y cambian a lo largo de la obra, por lo que tienen capacidad de sorprender
al receptor.

Es también usual en el analisis de textos narrativos y dramaticos, (incluso
fuera del ambito profesional del analisis) el distinguir al personaje protagonista
de los secundarios. La decision sobre quién sea el protagonista de la accion suele
hacerse de forma mas o menos intuitiva, aunque casi siempre con acierto, por-
que suele responder a aspectos que el receptor capta con facilidad, como la can-
tidad y la cualidad de su presencia en relacion con la accion. El protagonista es
aquel personaje que esta presente mas que cualquier otro en la accion (ya sea de
forma fisica o latente) y al que le suceden los acontecimientos mas importantes.
Dicho de otro modo, es aquel personaje sobre el que se estructura la accion y el
centro de interés para el receptor; de €l se da mas informacion que de ningun
otro: se le describe mas, evoluciona en mayor medida (en el caso de ser “redon-
do”) y establece mayor numero de relaciones con el resto de personajes. En el
comic es sobresaliente tanto la singularizacion de un personaje principal, como
la tipificacion de los personajes. De hecho, el nacimiento del comic como medio
habil para contar historias tiene como condicion sine qua non el destacar a un
personaje al que hacer protagonista; mas tarde, un somero vistazo a la historia
del comic muestra hasta qué punto este dinamismo tuvo éxito, constantando,
simplemente, el altisimo nimero de comics que tienen como titulo el nombre
del protagonista. En cuanto a la tipificacion de los personajes, ya se aludié mas
arriba a esta caracteristica, poniéndola en relacion con el tipo de comunicacion
que propicia el comic, tendente a facilitar al maximo la recepcion.

A partir de aqui, son numerosas -y siempre utiles- las sistematizaciones
del personaje, hechas, ademas, desde diferentes criterios; por ejemplo, mien-
tras Hamon (1997) opta por atender al personaje poniendo de relieve su fun-
cion, Pérez-Rioja (1997) prefiere atender a su referencialidad; asi, el primero
distingue entre personajes-referenciales (los que estan codificados a partir de
una determinada cultura, ya sean historicos, mitolégicos, alegoricos o socia-
les), los personajes-conectores (configurados para transmitir las ideas del
autor) y los personajes-anafora (cuya funcion es la de reforzar la coherencia
textual). Pérez-Rioja, por su parte, distingue entre personajes, historicos o rea-
les, ficcionales, alegoricos, conceptuales o abstractos, mitologicos, legendarios
o proverbiales, teologico-marianos, hagiograficos, biblicos, zoologicos, vegeta-
les y fisico-minerales.
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4.4.2.5. La estructuracion de la trama: la dispositio

Considerada la estructura en el nivel de la historia como la articulacion de
los componentes desde una consideracion logica y temporal, en el nivel de la
trama la nocion de estructura corresponde a la “dispositio” de la retorica clasica,
como disposicion “artistica” del texto, a su “ordo artificiosus”.

A la hora de considerar cuales son los elementos estructurantes de un relato,
es conveniente separar, en la medida de lo posible, las nociones de coherencia y
de estructura, y los componentes textuales de sus ambitos; asi, el tipo de acto de
habla del narrador (la confesion, por ejemplo) la actitud del narrador, la persona
narrativa, el punto de vista o la coordenada espacial (que con frecuencia se pre-
sentan como elementos estructurantes) son, mas bien y antes que eso, elementos
de cohesion.344 En muchas ocasiones es cuestion de grado o de subrayado lo que
hace que un factor cohesivo destaque claramente su funcion estructurante.

En este sentido, puede entenderse que la estructura en el nivel de la trama
se conforma, fundamentalmente, a partir de categorias basicas, como la bipola-
ridad o el contraste345 o del tiempo o, siendo mas precisos, de las manipulacio-
nes temporales: son éstas, y sobre todo, las relativas al orden, las que inciden de
manera mas decisiva en la arquitectura artistica del relato.34¢

Ademas, se ha de tener en cuenta que cualquier componente de la obra
puede convertirse en el elemento “dominante”, en torno al cual se organiza su
estructura; y asimismo, que la funcion de dominante puede ser ejercida por com-
ponentes extratextuales (por ejemplo, el acto de habla que domina toda la obra:
la confesion, la exigencia...) e, incluso, por todo un subgénero respecto a otro
(la novela policiaca con respecto al “nouveau roman” o a las novelas de Javier
Marias o a los relatos de Hergé o Jakobs, en el comic) o un ambito artistico res-
pecto a otro (la pintura con respecto a la poesia de los Siglos de Oro, o la musi-
ca en relacion con la del XIX).

344. Como lo son, en otro orden de cosas, los resumenes, que funcionan como condensadores
semanticos, al tiempo que como factores cohesivos.

345. Como comenta el autor-narrador de Tom Jones de Fielding (Madrid, Catedra, 1997, pp.
313-314), al justificar la introduccion de capitulos digresivos por el “contraste”, que “se muestra en
todas las obras de creacion y que probablemente ha contribuido en gran medida a que nos podamos
formar una idea de la belleza tanto natural como artificial”

346. La autorreflexion que lleva a cabo el narrador de El buen soldado, de Madox Ford (Madrid,
Catedra, 1995, p. 22) es muy ilustrativa al respecto: “Soy consciente de haber contado esta historia
con muy poco orden, de manera que tal vez resulte dificil encontrar el camino, por lo que quiza no
sea mas que una especie de laberinto. No esta en mi mano evitarlo. Me he atenido a la idea de que
me encuentro en una casa de campo con un silencioso oyente que [...] va escuchando la historia a
medida que brota de mis labios. Y cuando se analizan unas relaciones amorosas [...], tan pronto se
retrocede como se va hacia adelante. Al recordar de repente aspectos olvidados, se tiende a expli-
carlos con mayor minuciosidad porque se es consciente de que no se los mencioné en el sitio ade-
cuado y de que, al omitirlos, quiza se haya dado una impresion falsa”
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Cabe que el relato acoja varias historias distintas; la estructura, entonces,
puede establecerse atendiendo a diferentes modos basicos: encadenamiento
entre ellas, alternancia de unas con otras o inclusion de una dentro de otra,
jugando con diferentes niveles narrativos, con mayor o menor semejanza entre
los relatos (hasta la mise en abime, como se anotd mas arriba).

Dentro de la misma historia, la necesidad de seguir el hilo de cada persona-
je, en pugna con la linealidad del significante (tampoco el comic, a pesar de la
posibilidad que ofrece la espacialidad, se libra de esta condicion) obliga cons-
tantemente a una disposicion fragmentaria, en la que hay un constante tomar y
dejar, avanzar y retroceder.347

Atendiendo ya a cada nivel especifico, el relato se estructura con la disposi-
cion y ensamblaje de las acciones, descripciones y comentarios del narrador y la
palabra de los personajes. Los relatos con estructura marcada suelen adoptar
determinadas formas artisticas basicas, ya sea tendiendo a la simetria (con para-
lelismos y contraposiciones o contrapunteados), o a la gradacion. Es frecuente la
recurrencia a objetos y a formas de otros ambitos artisticos, como, sobre todo,
el musical, para dar idea comprensible sobre la estructura del relato. Asi, Forster
podia referirse a novelas estructuradas en forma de reloj de arena o como cade-
na grande, Bobes puede hablar de una estructura en forma de noria, los criticos
cinematograficos referirse a la estructura en “ducha escocesa” de Ford, Javier
Tomeo comparar su modo de escritura a la composicion del bolero de Ravel o
Alfredo Conde estructurar su Misica sacra, utilizando terminologia y recursos
cercanos a lo musical.3#8 Son muy frecuentes estas analogias objetuales para dar
medida mas comprensible de determinados tipos de estructura, y entre ellas des-
tacan las imagenes de tapiz o mosaico.349 Las estructuras recursivas dan lugar a
imagenes también muy significativas, como la del castillo de fuegos artificia-

347. Como expone de manera muy grafica el narrador de El buen soldado, de Madox Ford
(Madrid, Catedra, 1995, p. 288): “He dado un nuevo salto atras; no puedo remediarlo. Es muy dificil
mantener en marcha a toda esta gente.”

348. El primero de los relatos, Misica 1, juega con la aparicion recurrente de un estribillo con
ligeras variantes; Concierto antartico, encabeza cada una de sus partes con anotaciones sobre com-
posicion y tiempo musical (Allegro moderato, Romanza (andante) y Rondo (allegro vivache),
haciendo corresponder el contenido a esas indicaciones. A modo de sonata vuelve a prefigurar la
forma de composicion desde el titulo y de nuevo cada una de sus partes se encabeza con indicacio-
nes musicales determinantes. Como bien percibio Baquero (1989: 100) : “El deitmotiv» es uno de los
procedimientos mas utilizados en orden a conseguir una estructura novelesca aproximable a la musi-
cal”; estructuras que encuentra muy marcadas en Proust o Virginia Woolf y que podrian extenderse
a algunos intentos muy conscientes del comic, como los de Carlos Giménez en Requiem o El cora-
zo6n delator.

349. Interesantes son las analogias geométricas, muy clarificadoras cuando se trata, por ejem-
plo, de hacer visible la constitucién del cuento; visto, a veces, “como una suave linea recta que se
interrumpe sin aviso” o como un circulo “casi cerrado”. (Enrique Vila-Matas, Desde la ciudad ner-
viosa. Madrid, Alfaguara, 2000, p. 248).
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les,350 y no faltan apreciaciones tan expresivas como la de “ducha escocesa”, uti-
lizada por la critica cinematografica para referirse al montaje que combina
momentos de tension y de relajacion.

Tal ensamblaje dara lugar en el discurso a formas suturantes especificas que
veremos en su momento; pero en la propia trama se producen las condiciones que
lo posibilitan, y que tienen que ver con una mayor o menor motivacion: desde
situar cada componente tras otro sin mayor justificacion hasta intentar que las par-
tes aparezcan fuertemente suturadas por presentar su relacion justificada. Eso es
lo que se viene notando, en particular, con la insercion de la descripcion y la narra-
cion, que, desde Homero (y su nombradisima descripcion del escudo de Aquiles),
tiende a imbricarse en la narracion como parte de ella, ya sea por medio de la vista
(personaje que ve y que da paso a lo visto, o que, ademas, describe lo que esta
viendo) o por la acciéon (la manipulacion de un objeto da lugar a su descripcion.

Como se apunté mas arriba, la disposicion habitual de la materia de la his-
toria en la trama se hace siguiendo el esquema clasico de exposicion, desarrollo,
nudo, climax y desenlace, que corresponderia a la organizacion propia de la his-
toria. Aunque no es necesario mucho esfuerzo para notar que variantes de este
esquema son multiples; una de las mas notables es la de comenzar ex abrupto o
in medias res, retardando la informacion propia de la exposicion, incluso hasta
el desenlace, como ocurre en algunas novelas policiacas o en comics del mismo
subgénero. Por ello, una de las formas de segmentacion mas adecuada es la de
distinguir en el texto, tal y como se presenta, la situacion de partida o inicial, el
desarrollo de la accion y la situacion de llegada o final (Ubersfeld, 1993: 161). Es
en esta operacion (y el discurso resultante) donde se produce y comprueba el
resultado de la seleccion, entre lo dado y lo omitido, y la funcionalidad y ade-
cuaciéon de ambas operaciones. Es aqui también donde se ha de atender a cate-
gorias como la articulacion consistente o inconsistente de los motivos.

El analisis de la puesta en trama ha de contemplar, asimismo, los criterios a
partir de los cuales segmentar las secuencias. Greimas (1976)35! lo hace en el
relato de Maupassant que analiza y comenta y discrimina tanto los espaciales
(distribucion general de los espacios y sus diferencias), como las disyunciones
légicas (marcadas en el texto con formas especificas, v.g. mais [...] mais).

350. Como la expuesta por Luis Goytisolo en Teoria del conocimiento, cuando se propone
“Imaginar la aplicacion de este procedimiento a la propia estructura de la obra. Se dice que el pen-
samiento del que muere, incluso reducido a instantes, semeja uno de esos castillos de fuegos artifi-
ciales en los que cada fase genera nuevas fases, cada vez mas altas, cada vez mas amplias” (Barcelona,
Alfaguara, 1981, p. 181); o la de Italo Calvino en $i una noche de invierno un viajero (Siruela,
Madrid, 1990, p. 122) cuando habla de su deseo de saturar el relato por la densidad del material por
contar, y plantea una situacion rizoforme en la que se pueda pasar de cualquier historia y en cual-
quier momento a otra historia desde la que abrirse, con la misma densidad, a otras y a otras.

351. Entendidas las secuencias, de manera muy amplia, como un espacio textual delimitado
(Greimas, 1976: 161).
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Aspecto estructural de gran importancia es también la segmentacion y dis-
posicion externa de la materia: las partes y capitulos (o incluso parrafos) de la
novela; los actos, cuadros, escenas (hasta las microsecuencias) de la obra teatral;
o los episodios, capitulos o vifietas (que vendrian a coincidir, muchas veces, con
microsecuencias).

La disposicion artistica del material puede adoptar formas muy diferentes.
Tomasevski (1982: 258-260) (partiendo de la consideracion de que la novela no
es mas que la union de varios cuentos) atendio a tres basicas: las estructuras esca-
lonadas, en rondel y paralelas. Las primeras se caracterizan por la ampliacion del
material tematico, que va ensartandose o enlazandose a manera de eslabones. Las
novelas de estructura circular tienen un nucleo de relato, en cuyo desarrollo se
van intercalando otros relatos o episodios que retrasan o interrumpen al basico.
En las tramas con estructura paralela la accion se desarrolla en diferentes planos,
correspondientes a personajes con peripecias autbnomas, que se cruzan.

En relacion con la novela presenta Bajtin (1989: 80-81) una tipologia de uni-
dades estilistico-compositivas, en la que atiende, desde luego, a la “narracion lite-
raria directa del autor” y al lenguaje de los personajes, pero también subraya la
presencia de formas de la narracion oral costumbrista, las propias de la narracion
semiliteraria costumbrista, escrita (como cartas, diarios...) y otra tipologia tex-
tual extraartistica, en principio, como los informes oficiales o los textos cientifi-
cos. Tal concepcion de la estructura se aviene con la esencia polifénica que
caracteriza a la novela en apreciacion de Bajtin,352 en la medida en que diferen-
tes unidades compositivas dan cabida y participacion a diversidad de voces y
conciencias independientes que se interrelacionan, que o bien mantienen esa
independencia y definicion propias -dando lugar al dialogismo-,353 o se pliegan
al predominio de una de ellas -~dando lugar a variantes monolégicas. En este sen-
tido es interesante la apreciacion de Bajtin que postpone el dialogismo teatral al
novelesco, al considerar que en el teatro todo gira en torno a un nicleo comun.
No esta de acuerdo con €l Ubersfeld (1993: 204) quien considera que es preci-
samente ese nucleo comun el que permite la confrontacion de voces diferentes.
Estimo, por mi parte, que la razon altima del dialogismo no esta en la existencia
de un nucleo comuin o de miultiples nicleos, sino en que ese centro reduzca las
voces, produciendo una monologia de hecho, algo que -en principio- puede
darse de igual modo en la novela que en el teatro, pero que -acierta Bajtin- se

352. La nocion de polifonia es acufiada por Ducrot y Anscombre en la lingiiistica. Bajtin la apli-
c6 a la literatura, como constituyente esencial, sobre todo, de la novela, para la que matizo la inte-
raccion de voces y registros en cuanto a heterofonia (o variedad de voces), heterologia (o variedad
de idiolectos) y heteroglosia (o variedad de niveles de lengua).

353. Entendido a la manera de Bajtin como la concurrencia de dos o mas voces o conciencias
en el interior de un mismo texto, que ponen de manifiesto una oposiciéon no reducida por una con-
ciencia o voz dominante.
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produce con mas frecuencia y facilidad en el teatro, a pesar de su apariencia dia-
légica, que, en realidad, muchas veces es tan solo dialogal, debida al dialogo.

4.4.3. La estructura de superficie: el discurso

El nivel del discurso acoge la superficie textual del enunciado narrativo, ya
sea literaria o iconica. El discurso es el unico nivel evidente al receptor, mientras
que los de la trama o la historia exigen una labor de abstraccion a partir de aquel
(a no ser que se haga coincidentes discurso y trama).

De forma complementaria, se ha de entender que las condiciones y opera-
ciones de la trama tengan repercusion en el discurso, dejando sus marcas en €l,
como ocurre, por ejemplo, en la narrativa literaria, en cuanto a la persona gra-
matical enunciadora, a la estructura (Bajtin, 1989: 244) en general, o a las estruc-
turas verbales propias de la narracion y de la descripcion.

Este nivel, considerado de la elocutio en las retoricas clasicas, es el propio
de las figuras retoricas, y por tanto, del “estilo”, en cuanto condicion o cualidad
de la superficie textual.

La forma basica del discurso narrativo estd vinculada a la materia con la que
se efectua. En el relato literario, desarrollado mediante la palabra, esa forma la da
la oposicion formada por la palabra del narrador y la de los personajes. En los
relatos iconicos el discurso del narrador se disocia en el llevado a cabo median-
te la imagen y en el de la palabra.

4.4.3.1. La modalidad de exposicion y los modos narrativos

En narratologia los asuntos relativos al discurso son acogidos por la catego-
ria de “modalidad”: se trata en ella de atender a la forma en que se presenta ver-
bal y/o iconicamente el asunto del relato. Claro es, no obstante, que, tomada esta
forma como decision de un narrador, puede entenderse como categoria propia
de la trama, pero su repercusion evidente en la superficie del enunciado anima
a tratarla mas especificamente en el nivel del discurso.

La importancia otorgada a lo iconico a principios de siglo (primero con la
fotografia, después con el comic y el cine, por encima del teatro) vino a reforzar,
en lo relativo a modos de narrar literarios, la reformulacion de la oposicion moné-
logo/dialogo (o la mas antigua, platonica, diégesis/mimesis) como contar/mostrar
singularizando la indagacion, la creacion y debate354 en torno a una novelistica
que descansa en un narrador omnimodo, y que se deseaba evitar, frente a aquella

354. Patente en los escritos tedricos y creaciones literarias de Henry James, Ford Madox Ford o
Joseph Conrad, por citar casos sefalados, que se decantan por el modo “dramatico”, frente, por
ejemplo, a H.G. Wells, que consider6 inoportuna esa innovacion.
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en la que los dialogos de los personajes van construyendo el mundo ficcional ante
el lector, a manera dramatica, que se considera la verdaderamente artistica.

Claro es que este asunto no afecta de igual modo a cine y comic; bien al con-
trario, dada la condicion sustancialmente mimética de ambos, la aspiracion de la
renovacion modernista para la novela le es a ambos connatural.355 Por ello, la sin-
gularidad, en este aspecto, se les plantea a cine y comic en su faceta diegética;
asi, se ha de entender el narrador en ambos ambitos como un constructo (inclu-
so cuando se sefiala a si mismo como un “yo”) y, en el caso del cine, admite, pero
Nno como genuina, una voz narrativa, personal, por tanto; el comic, por su parte
(mucho mas proteico), conjuga sin sobresaltos la configuracion de la diégesis
mediante la imagen, impersonal, con la efectuada por medio de la palabra
(impersonal o personal, indistintamente), y ambas con la mimesis que implica la
imagen y el dialogo de los personajes en sus vifietas.

La oposicion diégesis/ mimesis ha sido reformulada y reencauzada, a su vez y
dentro de la narrativa literaria, por Genette (1972) como la oposicion entre relato
de sucesos/ relato de palabras, buscando evitar la oposicion frontal entre el contar
puro y el mostrar puro.35¢ Se trataria de entender una gradacion entre distintas for-
mas de conseguir la apariencia de mostracion a partir de formas del decir. En el
relato de sucesos la mayor ilusion de mimesis se produce, para Genette, por la ate-
nuacion de la presencia del narrador a favor de un maximo de informacion. En rea-
lidad, mas que de un maximo de informacion se trata de un maximo de sucesos
como asunto de esa informacion y, sobre todo, del funcionamiento del otro polo:
que el narrador se oculte lo mas posible, algo que puede conseguirse de diferen-
tes modos: presentando relatos “no narrados” (cartas, documentos encontra-
dos...),357 evitando la narracion personal, limitando los fragmentos descriptivos358
y los reflexivos que lo sefalan, o, en otro sentido, tendiendo hacia un estilo dis-
cursivo neutro y, por tanto, transparente, o presentando s6lo acciones externas,
aquellas que pueden ser captadas por la vista.

La neutralidad del significante, también afecta a cine y comic, (a pesar de su
dimension mostrativa): cine y comic pueden ser mas o menos transparentes y mas
0 menos mostrativos. El minimalismo o la barroquizaciéon del decorado atraen de
manera distinta la atencion de la camara y del ojo del espectador.

355. La condicion indispensable que plantea Lubbock (1965) a la novela, en The Craft of
Fiction, es, justamente, la de que piense “su historia como asunto que debe ser mostrado, exhibido
de tal modo que se cuente a si mismo.”

356. En el improbable caso de que pueda hablarse de un “mostrar” (y menos “puro”) en el rela-
to literario. Al respecto, ya advirtié Genette (1972: 221) que la condicion visualizadora de este rela-
to no deja de ser una jlusion.

357. Aunque, claro es, se ha de tener en cuenta a los emisores internos de esos textos y a cate-
gorias como la de autor-editor.

358. Salvo cuando la descripcion se sefiorea de todo el texto, como ocurre en obras del nou-
veau roman, produciendo la sensacion de ausencia del narrador.
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En cuanto al relato de palabras, la maxima ilusion de mostracion la ofrece el dis-
curso directo, reproducido o restituido de los personajes (dialogo, mondlogo inte-
rior, corriente de conciencia); un grado intermedio lo constituye el discurso
“transpuesto”, y la menor ilusion la da el discurso del personaje cuando es narrativi-
zado por el narrador, convirtiendo el acto verbal en un suceso mas de los relatados.

4.4.3.2. El discurso del personaje en el comic

Siéndole propia -como le es-, la modalidad dramatica de presentacion, la
forma genuina de presentacion del discurso del personaje es el dialogo vy, en
menor medida, el mondlogo o el soliloquio. Coincide, por tanto, el comic con el
teatro y el cine; pero soélo en lo sustancial, porque el comic se constituye de
forma hibrida, con la posibilidad, utilizada con frecuencia, de presencia de un
narrador “literario”, lo que abre la posibilidad de aparicion a la relacion dialogi-
ca entre voz del narrador y voz de personaje, igual (al menos en teoria) a la que
se plantea en la novela, y con ella a las variadas formas de manifestacion del dis-
curso del personaje que ha venido desarrollando el relato literario.

4.4.3.3. Modos de representacion de la voz y el pensamiento de los
personajes en el comic

La concepcion semidtica que inspira esta investigacion permite abordar este
capitulo superando los planteamientos estrictamente gramaticales, para trascen-
derlos en un marco enunciativo, en el que pueden tenerse en cuenta y, en su
caso, acogerse, criterios relativos a la reccion de un discurso por otro (DolezZel,
1973; Strauch, 1974; Chatman, 1990; Rojas, 1981), pero también a la mezcla de
voces (J.L.Rivarola y S. Reizs de Rivarola, 1984), a la condicion mimética
(McHale, 1978 o a la (supuesta) fidelidad con que se reproducen los discursos
(Reyes, 1984; Genette 1972y 1998), a la distincion entre voz y pensamiento, en
un marco enunciativo impersonal o personal (Cohn, 1978, Beltran, 1992).

Atendiendo a los parametros basicos del tipo de marco narrativo (imperso-
nal o personal), a las formas de expresion o de presentacion (voz y pensamien-
to) y a la modalidad de vinculacion entre discursos (directa o no regida /
indirecta y regida; recta / oblicua) puede plantearse una tipologia del discurso
del personaje en la novela y también en el comic.

El marco narrativo impersonal es el caracteristico de los relatos iconicos,
dado el tipo de narrador con que se constituyen. Dentro de la narrativa imperso-
nal, la modalidad expresiva de la voz del personaje mas caracteristica en el comic
(también en el cine y, por supuesto, en el teatro)3>® es el dialogo. Se trata de un

359. Pero también en el relato; la importancia de lo dialogal y lo dialogico (entendido como inte-
raccion de voces y registros lingiiisticos) en el relato es de enorme importancia, como subrayan
Bajtin (1989) o Barthes (1980: 129-130). Es acertada y muy expresiva la apreciacion que éste ultimo
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proceso interactivo ficcional, con los interlocutores, por lo general, en presencia
y compartiendo el mismo tiempo; con la posibilidad de intercambiar los papeles
del yo y el tu, llevando a cabo una participacion equilibrada, en la que el inter-
cambio de informacion progresa (a partir de la unidad tematica y dirigida hacia
un fin determinado) por la colaboracion de los interlocutores, que crean sentidos,
los modifican y ajustan a medida que intervienen. Consiguientemente, son impor-
tantes en €l y abundan los particulares egocéntricos y los deicticos, que hacen
referencia a las categorias de tiempo, espacio y persona (y suelen subrayarse
-incluso en el comic- con otros signos de tipo kinésico), sittian a los interlocu-
tores en relacion con el espacio, objetos y tiempo, y los colocan en una distancia
determinada.

Subyacen a esta modalidad idiomatica un conjunto de condiciones formales
y materiales previas (varias de las cuales pueden considerarse normas sociales),
y que es necesario tener en cuenta cuando se efectia el analisis del dialogo en
cualquier manifestacion artistica, porque tanto su respeto como su conculcacion
son relevantes y significativos.

Estas normas atienden a condiciones basicas como la igualdad de los parti-
cipantes, la evitacion del silencio, la posesion de una competencia similar, el
deseo de los interlocutores de participar y el poder hacerlo, el reconocimiento
de igual libertad de intervencion y uso de turnos y la participacion activa y equi-
librada de los interlocutores. Se da por supuesta, asimismo, la confianza de los
intervinientes en la buena fe de los otros, en la bondad de la cooperacion para
obtener un nuevo sentido por la actividad conjunta3®® y en la capacidad de cada
cual para interesar o, en su caso, persuadir al otro.

Como normas de cortesia se entiende que se ha de hablar y responder por
turnos, que la participacion ha de hacerse de acuerdo con el cotexto y el con-
texto y ciiéndose al tema o temas convenidos, implicita o explicitamente. Las
intervenciones, en esta misma linea, estaran regidas por lo que, desde la opor-
tuna codificacion de Grice (1975), se conoce como “maximas conversaciona-
les:”361 ]a de cantidad (la informacion dada ha de ser suficiente), la de cualidad

hace con respecto a la “escena” (en el relato) considerandola como modelo de la creacion de senti-
do, al definirla como “el enfrentamiento incesante de dos c6digos diferentes que s6lo comunican por
sus encajamientos, por el ajuste de sus limites.”

360. Por eso, cuando falta o se modifica, es relevante, como nota Bloom (2000: 209) al contra-
poner la actitud de cooperacion en el dialogo en las obras de Shakespeare y en el Quijote; en las pri-
meras percibe Bloom que los personajes hablan como oyéndose a si mismos de pasada, como si fuera
otro el que hablara; mientras que en el Quijote se da un respeto y atencion al interlocutor que hacen
fructifero el intercambio comunicativo.

361. Que vienen a dar en una formula de éxito lo que de manera mas extensa y matizada venia
ofreciendo la retdrica clasica y que, por otro lado, seria mas ajustado llamar “dialogales”, en la medi-
da en que la conversacion se separa del dialogo por su menor nivel de codificacion y exigencia de
respeto a la normas.
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(ha de ser veraz), la de relacion (ha de ser pertinente) y la de manera (ha de ser
breve y clara).

Las condiciones semanticas que suponen los dialogos atienden a la produc-
cion de sentido, mediante las intervenciones complementarias de los interlocu-
tores realizadas con unidad tematica y de finalidad, si bien, como es obvio, las
modalidades ilocutivas pueden ser diferentes y multiples. En este sentido, el dia-
logo y sus diferentes formas sirve, no s6lo para constituir un tema, sino para mos-
trar al personaje.

Los dialogos de la obra artistica, entonces, implican una unidad semiotica
que se consigue a partir de la unidad tematica (y la consiguiente evitacion de la
dispersion), con una unificacion que es propuesta por el autor y que ha de ser
percibida y acabada por el espectador.

El dialogo en el comic posee caracteristicas del narrativo y del dramatico.
Como este ultimo se ve obligado a que las intervenciones se produzcan con una
alternancia rigurosa (que ha de ser supuesta) y tendente a la brevedad (verdade-
ra piedra de toque),3%2 a ser singulativo, a dar importancia grande a los deicticos
y presentar un alto nimero de ellos. Como el didlogo narrativo, el del comic es
con mucha frecuencia una modalidad enmarcada por una instancia narrativay se
presenta escrito, obligando a atender a las formas de informar sobre los aspectos
suprasegmentales.

Son varios los criterios que pueden servir para distinguir diferentes tipos o
modalidades de dialogo. Considero que uno de los mas fructiferos para el anali-
sis es el poner en relacion el didlogo y la accion. A partir de ahi puede observarse
cual de los dos construye, de forma preferente, la historia y atender a la infor-
macioén que vehicula cada uno, a su entidad e independencia, lo que da lugar a
notar condiciones de relevancia, ociosidad o redundancia. Cercano a este crite-
rio habria que atender a la relaciéon que entablan el dialogo y la historia (Bobes,
1992: 16), que trasciende hasta el tema. Asi se observa que hay dialogos (es lo
normal) que construyen o colaboran a construir la historia. Hay otros que tratan
sobre anécdotas que encubren la verdadera historia (y el tema verdadero, como
en Chéjov) o crean una historia paralela a la que de verdad interesa (como ocu-
rre en el teatro de Pirandello).

Ha de atenderse también a la relacion del dialogo con la situacion En este
sentido, distingue Bobes, para el teatro (1989), entre obras con dialogos de

362. No cabe duda de que en la relacion entre la economia y la rentabilidad expresivas del dia-
logo se juega buena parte de la condicion distintiva de un comic y de su acierto. Jean-Michel Charlier
apunta con acierto a este asunto: “Es dificil hablar en estilo telegrafico porque ello reduce el dialogo
a un lenguaje que no es auténtico. A mi me preocupa verdaderamente ese problema. Sé que soy terri-
blemente charlatin por mi preocupacion de darle a un personaje un aspecto real [...]. Al guionista
se le plantea siempre esa especie de ruptura entre el deseo de conservarles a los personajes su lado
humano y la necesidad de hacer avanzar la accion” (en Coma, director, 1982: 598).
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situacion (como La casa de Bernarda Alba), obras con un dialogo desvinculado
totalmente de la situacion (La cantante calva) y obras cuyo dialogo es indiferente
a la situacion que crea (como Esperando a Godot). Cabe matizar que, como apre-
ciacion inmediata, el dialogo ha de estar vinculado siempre a la situacion, al ser
esta la unidad basica del teatro, aunque bien es cierto que las faltas de respeto
de los intervinientes a contexto, cotexto, tema o unidad de tema dan como resul-
tado situaciones complejas.

En este sentido, no cabe duda de que los dialogos pueden ponerse en rela-
cion con el conocimiento (Bobes, 1992: 18), para observar si se articulan con
respeto a la 16gica y con confianza en ella y, en ultimo extremo, en la posibilidad
de un conocimiento racional o, por el contrario, se desvinculan de ella, mues-
tran sus extravios o absurdos y concluyen descreyendo de la posibilidad de
adquirir conocimiento mediante el intercambio racional de informacién, como
ponen de manifiesto las modalidades artisticas del absurdo.

En cuanto a otras modalidades, cabe apuntar que lo caracteristico de la voz
citada o restituida (Ia denominada “discurso directo” en la concepcion gramatical),
en el relato literario, es el ser palabra del personaje sin réplica de otro personaje.

Cabe considerar como modalidad adjunta a la voz citada al soliloquio, enten-
dido también como voz del personaje, emitida en soledad y como para si mismo
(o que parece acercarla al ambito del pensamiento), aunque, en realidad, se asume
su funciéon comunicativa para un destinatario global o envolvente: el publico en el
teatro (donde es modalidad tipica) o el lector y espectador en el relato literario e
iconico Es, junto con el didlogo, la modalidad mas mimética y la mas fiel a la
(supuesta) emision del personaje; ello al menos en apariencia, ya que la posibili-
dad que, respetada la literalidad (Genette: 1998), tiene el narrador de tenir este dis-
curso con su actitud, a partir de los verbos introductorios, es notoria (Prince,
1978). El discurso directo narrativizado presenta la voz directa del personaje en el
mismo segmento que la del narrador y regida por esta, aunque sin verbos rectores.

La voz narrada o referida (o discurso indirecto) tendria menor valor mimético
que la citada, por su dependencia y dilucion3%3 en el discurso del narrador, si bien
pueden encontrarse ejemplos (como en el Quijote) en los que, salvas las transpo-
siciones, el discurso del personaje presenta un alto grado de especificidad.

La voz traspuesta o narrada (o discurso indirecto libre) se caracteriza por la
fusion ambigua entre el discurso del personaje y el del narrador (de nuevo con
diferentes posibilidades de relacion, a partir de la actitud del narrador) y también
por la que se da entre palabra y pensamiento,3%4 mas empleado para la repro-

363. Condicion que lleva a Dolezel (1973) o Banfield (1973) a excluir esta modalidad de entre
las propias de reproduccion del discurso del personaje, por considerarla voz plena del narrador.

3064. Los rasgos lingtiisticos que caracterizan a esta modalidad estan bien asentados por la inves-
tigacion desde hace tiempo, con extensisima bibliografia: la ausencia de verbo rector (ya de palabra
o de sentimiento), la transposicion verbal al pasado, a sus formas durativas (imperfecto y condicio-
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duccion de pensamientos de los personajes, pero sin que ello excluya la posibili-
dad de aparicion de palabra pronunciada. Cercano a esta modalidad (y al moné-
logo traspuesto, en el ambito del pensamiento) esta el discurso del personaje que
se disemina en el discurso del narrador: no presenta elementos rectores, pero si
transposicion verbal a tiempos del pasado durativos, propios del narrador.

La apariencia de discurso directo, desmentida avanzado el discurso, es lo
que caracteriza a la voz narrada con apariencia de citada u “oratio quasi oblicua”
(en denominacion de Reyes, 1984: 203). Se trata de una modalidad indirecta,
pero sin la reccion habitual ni la transposicion de deicticos (por ello la denomi-
nacion de “oblicua”), ya que el narrador oculta durante un tiempo su condicion
de citador dejando al discurso del personaje una apariencia de inmediatez.

En el ambito de pensamiento los relatos literarios y los iconicos presentan
diferentes condiciones: si, por un lado, el relato iconico tiene dificultades para
expresar el interior de los personajes por medio de su componente genuino, la
imagen, por otro, no se ve obligado a traducir el pensamiento a palabras, como
es inevitable en el relato literario, ya que puede traducirlo por imagenes, algo
muy frecuente en el comic.

La modalidad de expresion del pensamiento del personaje mas caracteristi-
ca en el comic es el mondlogo citado, psicocitacion o mondlogo interior.365 Sus
rasgos constitutivos estan bien especificados en la atinada definicion de Scholles
y Kellog (1966): “una presentacion directa, inmediata de los pensamientos no
pronunciados de un personaje sin la intervencion de un narrador”. La condicion
de pensamiento expresado en palabras y sin interlocutor inmediato (similar a la
que veiamos en el soliloquio) la hace ciertamente extrafa, lindante entre pensa-
miento y voz,3% del mismo modo que, siendo un mondlogo, muchas de sus

nal, dependientes del narrador), conjugada con deicticos propios del presente y, en ocasiones, excla-
maciones (adjudicables al personaje).

365. La denominacion de “mondlogo interior” con que se designa esta modalidad es imprecisa
porque sirve de igual modo para el monologo narrado o psiconarracion. El término “psicocitacion”
(en serie con “psiconarracion” y con “psicotrasposicion”), puede proporcionar una designacion mas
certera en la medida en que subraya la condicion sicoldgica, interna, del fenémeno, algo que no se
consigue con el término “monodlogo”, que alterna como sinénimo con “soliloquio”, siendo asi que
este ultimo designa una modalidad propia de la voz.

3606. Es lo que expresa el narrador de La desheredada, de Galdos, cuando enjuicia el discurso
fraccionado de su personaje en el conocido inicio de la novela:

“~¢Se han reunido todos los ministros?... ;Puede comenzar el consejo?... {El coche, el coche, o
no llegaré a tiempo al Senado!... Esta vida es tan intolerable... [...]

El que de tal modo habla -si merece el nombre de lenguaje esta expresion atropellada y difusa,
en la cual los retazos de oraciones corresponden al espantoso fraccionamiento de ideas- es uno de
esos hombres que han llegado a perder la normalidad de la fisonomia..” De ahi que sea frecuente
que los investigadores consideren expresion del pensamiento a muestras que, como esta, van regi-
das por un verbo que expresamente las especifica como de habla (véase, por ejemplo, Beltran, 1992:
128-132).
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muestras corresponden a un dialogo que se interioriza, bien del personaje con-
sigo mismo, desdoblado, bien con un interlocutor allegado al interior.367

Su condicion de instrumento indagador de la interioridad y posibilitador de
ofrecer una vision del mundo desde una conciencia,3%8 hacen a esta modalidad
una de las mas caracteristicas de la narrativa literaria del siglo XX, reacia a admi-
tir visiones omnimodas. El comic (frente al cine), absorbedor de cualquier recur-
so expresivo y nada escrupuloso en cuanto a su condidicion, la utiliza con
mucha frecuencia, por medio de globos de perigrama y delta caracteristico de
nebulosa y con contenido verbal o iconico indistintamente. El cine tampoco
tiene dificultad en presentar el pensamiento de los personajes: la voz en “off”
sobre, por lo general, el rostro del actor sin movimiento de sus labios, es recur-
so utilizado con frecuencia. Pero es notorio que el cine siente este recurso como
espurio, como ajeno a su lenguaje principal que es el de la imagen y, por tanto,
a su mundo de mostraciones de lo externo; por ello, cuanto sucede en el inte-
rior de los personajes debe ser revelado por la condicion mimica y gestual del
personaje, o corporeizado en su diilogo. Directores como Ivan Zulueta, en
Arrebato, o Oliver Stone, en Carretera al infierno, recurren a traducir el conte-
nido de la conciencia por imagenes (con mayor o menor distorsion y ritmo visual
0 a modo de “implantes”); pero esto es excepcional, porque, aunque €s proce-
dimiento genuino de este medio, exige una competencia activa del espectador
en la que no parece tenerse mucha confianza.

Por estas mismas razones, y con mayor intensidad, comic y cine son reacios
a emplear las modalidades indirectas de transcripcion del pensamiento del per-
sonaje, que son caracteristicas de la novela y que implican la presencia domi-
nante del narrador, como el monoélogo narrado o psiconarraciéon (en el que el
narrador, omnisciente, se hace cargo, con su propia palabra, de mostrar el inte-
rior del personaje), y, menos todavia, el monologo traspuesto, psicotransposi-
cion (o discurso indirecto libre cuyo contenido es el pensamiento del
personaje), o el psicodiscurso del personaje disperso en la narracion (Beltran,
1992: 112-116).

Las modalidades de voz y pensamiento propias del marco personal son
refractadas por comic y cine en la medida en que el marco basico de enuncia-
cion de ambos ambitos es el impersonal. El cine, tras experimentos singulares
como The Lady in the Lake (Montgomery, 1946), necesita de una voz en “off”

367. Como ocurre, por ejemplo, con varios de los monologos citados de Cleopatra en No digas
que fue un suerio, de Terenci Moix.

368. Es interesante, al respecto, la distincion que efectia Alberes (1962) entre el mondlogo inte-
rior auditivo y el visual. El primero atenderia al pensamiento del personaje que reflexiona sobre si
mismo o sobre otros personajes; el segundo, al pensamiento que tiene por objeto registrar minucio-
samente las caracteristicas fisicas de un espacio percibido por ese personaje, y que es caracteristica
de novelas como El miron.

214



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

(como en Rebeca, por ejemplo -Hitchcock, 1940) para que el espectador pueda
remitir el relato a un yo narrador, pero, como ya quedé apuntado, el tipo de mira-
da cinematografica, en el momento en que deja de ser subjetiva, desplaza el rela-
to hacia la impersonalidad. El comic, con situacion similar a la del cine, es mas
capaz, desde su vertiente literaria, de plantear relatos con marco personal; o
dicho de otro modo: desde su vertiente literaria y pudiendo hacer descansar en
ella buena parte del relato, da mas cabida a las modalidades personales de repro-
duccion del hablar y el pensamiento del personaje.

Las modalidades propias de este marco son, tedricamente, las mismas que las
del impersonal; se podria decir, incluso, que son similares en sus caracteristicas,
pero cabe notar, por un lado, que la instancia narrativa tiende en el marco per-
sonal a una hegemonia que debilita la apariciéon de otros discursos (algo perci-
bible, sobre todo, en la narrativa literaria), y por otro, que en el ambito del
pensamiento su funciéon primordial no es tanto la de transparentar las mentes o
conciencias (puesto que ya estamos ante un yo que se desvela), sino la de facili-
tar la retrospeccion y con ella el acceso al contenido de la memoria constitutiva.
En esta idea, Cohn (1981: 180), siguiendo una distincion de Spitzer, distingue, a
su vez, entre los relatos personales focalizados a través de un sujeto cognitivo
enunciador, narrador de lo que ya sucedio (situacion de “disonancia”, como en
Proust), y los focalizados a través de un enunciador “experiencial”, que vive (0
mas precisamente, que esta viviendo: situacion de “consonancia”) lo que narra
(como en Hambre, la novela de Hamsum, y como en numerosos comics de
superhéroes atormentados por su condicion).3%9

Con frecuencia aparece sin marco narrativo3’0 la modalidad denominada
“corriente de conciencia”, vinculada estrechamente al monologo citado. Hay auto-
res que los entienden como sin6nimos o facetas de un mismo fenémeno, pero con-
sidero que acierta Chatman (1990: 203) cuando anima a desenredar ambas
nociones, si se quiere que los analisis narratologicos efectuados sean provechosos.

La corriente de conciencia -en este sentido-, siendo como el monoélogo un
discurso vuelto hacia el yo, hacia su conciencia, se singulariza porque su objeto
son, con preferencia, los contenidos no sustentados por el lenguaje: sensacio-
nes, impresiones, pensamiento informe, sin llegar a exteriorizarse como voz,
como habla pronunciada. Correspondiendo a las condiciones de este objeto, la

369. Para perfilar el planteamiento de Cohn es interesante la propuesta de Beltran (1992: 155-
159) de distinguir entre personaje narrador y autor, entendido éste como el responsable de la inve-
nio 'y de la dispositio de la materia narrada.

370. Pueden distinguirse otros tipos de monologos, carentes también de marco narrativo, aten-
diendo a su funcion, como son los denominados “autobiograficos” (cuya funcion es la de configurar
el material de la vida de la voz narradora) o el “autorreflexivo” (el que se efectia mediante la segun-
da persona narrativa para originar y sustentar el pensamiento sobre la condicion o circunstancias del
propio personaje enunciador.
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ordenacion estética no es la propia de la 16gica, sino que se basa en asociaciones
muy libres, lo que hace que se presente con una cierta desviacion o conculca-
cion de la sintaxis normal (ya sea la lingiiistica de las lenguas naturales o la pro-
pia de los medios iconicos), que da lugar a discursos que adoptan, mas o menos,
la forma de corriente (caracteristicos de la literatura), o la forma fragmentada
(mas propia de las -escasas- muestras que se dan en cine y comic).

4.4.3.4. El analisis microsecuencial del discurso del personaje

Algunos de los procedimientos de analisis habituales en el comentario de
texto tradicional (y dejados de lado por lo general en los de la narratologia) son
apropiados para el analisis microsecuencial del discurso del personaje. Asi, por
ejemplo, atender al discurso como mensaje y observar en €l su comportamiento
funcional, tal como lo disefi6 Biihler y establecié Jakobson (con las criticas y
reservas procedentes): en sus funciones referencial y conativa (basicas en el dia-
logo), expresiva (frecuente en los numerosos monologos del comic), fatica, poé-
tica y estética y metalingiiistica. En el comic, como en el teatro o el cine, es
imprescindible relacionar el discurso del personaje con la situacion de habla y
con la mimica y gesto.

El analisis de las caracteristicas lingiiisticas y estilisticas del discurso (efec-
tuado mediante la atenciéon pormenorizada a los niveles lingiisticos) ha de ser-
vir para poner de relieve la condicion distintiva del lenguaje de los personajes.
Atendiendo a las caracteristicas del registro idiomatico empleado (culto, estan-
dar o medio y bajo), mas o menos alterado por la situacion de uso (formal, colo-
quial o vulgar) y los rasgos idiolectales y sociolectales, se pondran de manifesto
el idiolecto y el sociolecto de los personajes, ayudando a su caracterizacion. El
idiolecto suele estar muy marcado cuando se trata de singularizar a personajes
comicos o grotescos (malvados y extranjeros entre los mas frecuentes en el
comic). En cuanto al sociolecto, habra también casos en que se extremen algu-
nos rasgos para dar lugar a una caracterizacion muy definida, como la utilizacion,
por ejemplo, de un discurso formalizado en situacion de uso coloquial, para mar-
car pertenencia a clase o capa social superior, o el uso jergal, como pertenencia
a grupo social o banda, la abundancia de vulgarismos para indicar capa social
baja; pero lo habitual, no obstante (incluso en el comic que tiende a los subra-
yados fuertes) es que el discurso del personaje presente una mezcla de discur-
sos sociales (lo que, en la practica, se traduce por una cierta neutralidad),
correspondiente a la propia condicion intersubjetiva y acogedora de multiples
lenguajes y citas que caracteriza a cualquier discurso individual.

El analisis del dialogo ha de atender también a la situaciéon en que se produ-
ce, a los presupuestos que conlleva (por ejemplo, de realidad o de irrealidad) y al
namero y posicion de los intervinientes: a las relaciones de afecto y fuerza
(dependencia, poder) que hay entre ellos, ya que las posturas discursivas, ademas
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de orientar el dialogo, son significativas en si mismas (se constituyen en presu-
puestos), maxime porque se convierten en representantes de ideologia o, dicho
de otro modo, teniendo en cuenta que ningun discurso es ajeno a la ideologia,371
en la medida en que es esta la que orienta los discursos. Se ha de atender también
a los casos 0 momentos en que se producen contradicciones entre la postura o
situacion discursiva y el discurso del personaje, porque estos desequilibrios dan
lugar a diferentes sentidos (irénicos, comicos, dramaticos...) o contribuyen a
subrayar el discurso.

El analisis ha de tener en cuenta, por tanto, no solo lo puesto de forma evi-
dente ante el receptor, sino lo presupuesto (radicado en esas relaciones de posi-
cion y de situacion discursivas) y los sentidos sobreentendidos que se produzcan
en el ejercicio del dialogo.

4.4.3.5. El “estilo” y el metadiscurso sobre superficie textual

En el nivel de superficie textual y atendiendo a las microestructuras que lo
componen (ya sean verbales o iconicas), se han de considerar las caracteristicas
de la elocutio del texto por analizar.372 Junto a las caracteristicas propias de las
microestructuras, y lo relativo al “ornato”,373 se ha de atender a procedimientos
de configuracion e hilvanado del texto (como la conformacion por parrafos o
puesta en pagina en el comic y los conectores que le son precisos.

Aqui se han de estudiar también los indicios verbales o fragmentos metadis-
cursivos con los que se explicita la propia actividad enunciativa y la regulacion de
la materia discursiva, lo que, con terminologia jakobsoniana puede denominarse
como shifters o embragadores. Son mas frecuentes en el relato escrito que en el
comic o en el cine. Barthes (1987: 164 y ss.) distingue en la historiografia varios
tipos de embragues: los que denomina de la escucha (del tipo “tal como lo he

371. Entendida de manera amplia, como hace Althusser, como “el modo como los hombres
viven sus relaciones con sus condiciones de existencia” (en Ubersfeld, 1993: 199).

372. Genette (1993, 116-117), en el ambito de lo literario, reserva el término estilo “para las pro-
piedades formales del discurso que se manifiestan en la escala de las microestructuras propiamente
lingiiisticas; es decir de la frase y sus elementos o [...] en el nivel de la textura y no de la estructura
[...]. Por decirlo en otros términos clasicos; el estilo se ejerce de forma mas especifica en un nivel
que no es el de la invencion tematica ni el de la disposicion del conjunto, sino el de la elocucion, es
decir, el funcionamiento lingiistico.”

373. Entendido, por tanto, el estilo en su dimension de embellecimiento de la forma, como
muestra Fielding en Tom Jones (Madrid, Catedra, 1997, p. 248), cuando dice: “Para que nuestra obra
no corra el riesgo de que se la compare con los trabajos de estos historiadores, hemos aprovechado
todas las ocasiones que se nos han presentado para entremezclar en el conjunto una gran variedad
de similes, descripciones y otros embellecimientos poéticos”; o, en otro sentido, como valora el
narrador de El amor en los tiempos del colera (Barcelona, Bruguera, 1985, p. 489), cuando dice de
las cartas de amor de Florentino Ariza que “estaban hechas de frases [...] que no valian por su senti-
do sino por su poder de deslumbramiento.”
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oido”, “segin mi conocimiento”) o los que explicitan la organizacion del discurso,
ya sea en la “inmovilidad” (“como hemos dicho antes”), la “subida” (“altius repe-
tere”), la bajada (“ma ritornando all’ ordine nostro, dico come..”), la “detencion”
(“sobre €l ya no hablaremos mas”) o “el anuncio” (“estas son las otras acciones dig-
nas de memoria que hizo..”). Las clases de embragues, no obstante, son mas nume-
rosas y textos como Tom Jones o El nombre de la rosa presentan un buen
repertorio, tanto de las sefialadas (prolepsis y analepsis o vuelta al hilo del relato;
del tipo “como diré” o “como ya he dicho al comienzo de este fiel relato” o “reto-
memos la tarea”, a las que habria que afadir las de resumen -“en pocas palabras”-,
o amplificacion -“describiré por extenso”), como de otras, cuya funcion es mas la
de explicitar una operacion efectuada en la transformacion: asi las que hacen refe-
rencia a un salto atras, a la forma o procedimiento de narrar, a seleccion, omisio-
nes o manipulaciones en la materia de la historia, a la insercion de digresiones,
aceleraciones y deceleraciones.

Se ha de tener en cuenta también que en los lenguajes audiovisuales, como
apunta Mitry para el cine (2000: 144), los denominados signos de puntuacion
son, casi siempre, “articulaciones”, que, al mismo tiempo que marcan comien-
zo, final o enlace de unidades, pueden sugerir transcurso de periodos tempora-
les (como ocurre con el fundido en negro) o frecuencia de acontecimientos
(como ocurre con el fundido encadenado, en ocasiones).

4.4.4. El componente paratextual374 en el comic

Como condicion distintiva del comic puede notarse como se reduce drastica-
mente buena parte del aparato paratextual, que le es propio a la literatura en gene-
ral y a la novela en particular y, por el contrario, se subrayan las condiciones de
otros componentes. Los rasgos constitutivos del comic y el tipo de comunicacion
que promueve son, en buena medida, refractarios a varios de los paratextos gene-
rados en el ambito literario, sobre todo, porque responden a una condicion letra-
ria, a una actitud culta y porque complican el acceso directo al texto protagonista:
lujos que no puede permitirse el comic que se mueve en una dimension paracul-
ta y disena un lector implicito impaciente por obtener una informacion basica y su
placer resultante. En el lado contrario, componentes paratextuales relativos a la
plastica, que en la literatura son sentidos como auxiliares (la ilustracion, la eleccion
tipografica...), son realzados en el comic.

Componentes paratextuales como el titulo (también los intertitulos) y el
nombre del autor, tienen similar importancia, funcionalidad y tratamiento en un

374. En cuanto al componente que Genette (1987) denomina “epitextual” y que atiende a la
literatura generada por un texto y exterior a este (entrevistas, dialogos, coloquios, criticas, declara-
ciones, autocomentarios, notas de creacion, respuestas publicas, cartas privadas, diarios o confiden-
cias) las diferencias entre literatura, comic o cine no son sustanciales sino, mas bien, de volumen,
por su diferente implantacion social.
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ambito y otro, por motivos comprensibles: son (casi) imprescindibles, el nombre
del autor supone responsabilidad ante la creacion y, en su caso, prestigio utili-
zable como reclamo editorial; en cuanto al titulo, las funciones de identificacion
de la obra, de tematizacion y de estimulante de la lectura, actian de igual modo
en un tipo de textos o en otros.

Sin embargo, el comic siente como ajenos (y rechaza) algunos de los “vesti-
bulos” peritextuales (Genette, 1987: 8) que la novela, sobre todo, ha ido cons-
truyendo ante (o alrededor de) el texto central. Es muy raro, por ejemplo,
encontrar en el comic dedicatorias, epigrafes (citas o exergos), prefacios (o post-
facios) o notas. Cuando aparecen suele deberse a condiciones extraordinarias, ya
sea por utilizacion irénica sobre el referente de la novela, ya porque el comic ha
perdido su condicion paraculta para entrar en otra dimension mas “digna” (y
también mas lujosa y cara): publicaciones antologicas, comic book..., que mime-
tizan condiciones de publicacion y distribucion del prestigioso texto literario.
Aun asi, son sentidos como cuerpos extranos por el lector habitual de comics,
que tiende a saltarselos sin mayor inconveniente; y no €s raro que esto se pro-
duzca, porque, esta modalidad comunicativa se hace refractaria a la mayoria de
las funciones habituales de estos textos que no necesita ni explicaciones, ni jus-
tificaciones, ni encomios, ni indicaciones de lectura, ni informacion alguna
sobre titulo o género, que con seguridad va a ser sentida como estorbo.

Por el contrario, otros componentes paratextuales, como los relativos a for-
mato, colecciones, composicion y disefio de cubierta y contracubierta, tienen
mayor relieve en el comic que en otros ambitos. La importancia de la imagen (com-
ponente consustancial al comic), hace que, en las publicaciones de cuadernillos o
books, ocupe estos espacios como propios, sin solucion de continuidad alguna, e,
incluso, acentuie en ellos algunas de sus caracteristicas mas notables, con la finali-
dad de atraer la atencion del receptor. En la cubierta de estas publicaciones es fre-
cuente encontrar un cierto alarde en tamafio y condiciones del dibujo, un
cuidadoso esmero en el rotulado y en la cromia.37> La contracubierta acostumbra
a ser continuacion de la cubierta, por el procedimiento de continuar el fondo de
esta. Asi como en la cubierta se acostumbra a dar mucha informacion diegética,
por medio de la apariciéon de personaje(s) e, incluso, de alguna situacion, en con-
tracubierta tal empleo es excepcional y, por ello, suele obtener una alta rentabili-
dad semantica. Es lo que ocurre, por ejemplo, con Watchmen (A. Moore y D.
Gibbons, Barcelona, Ediciones Zinco, 1987), donde la contracubierta se utiliza
para ir haciendo crecer, cuadernillo a cuadernillo, una mancha roja, que pronto se
identifica con ‘sangre’ y que remite a dos componentes basicos del relato: la muer-
te violenta y el inexorable paso del tiempo que lleva a ella.

375. El color, desde luego, viene jugando también una funcién identificadora en determinadas
colecciones literarias; quiza el ejemplo mas representativo lo ofrezcan el amarillo (en su momento)
o el rosa carne (ahora) para libros erdticos, como los de la actual La sonrisa vertical en Espana.
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CAPITULO 5
PRACTICA DE ANALISIS E INTERPRETACION DE COMICS

A manera de ilustracion de como puede ser utilizado el aparato conceptual
y metodologico propuestos (nunca en su totalidad, claro es) presento tres moda-
lidades de comentario, tomando como objeto de estudio una vineta, un episodio
autoconclusivo en una pagina y un episodio autoconclusivo en diez paginas. Por
cuestiones pedagogicas me he inclinado mas por atender a la propia textualidad,
siempre menos atendida, que al contexto; y, por la misma razon, he preferido
cefiirme mas (mientras me ha sido posible), a la tarea analitica que a la interpre-
tativa. El resultado, por tanto, tendra la condicion de “ejercicio escolar”, aunque
-espero-, no en el sentido despectivo con que he visto despachar trabajos que
han renunciado al vuelo ensayistico en aras de reforzar una determinada teoria
con su practica analitica correspondiente; y eran trabajos de investigadores
como Barthes, Greimas o Eco.

5.1. Lavifieta. Flash Gordon, 1940

E DICE COM TRISTEZZA: “40 FALLITO O OO,

TESORO., MING M8 ANCORA LE CARTE /Y MANO.

VOGLI O CHE LoV AMYOIATE COY ERGOYY, SARETE

AL SICLASO IYEL SOTTOSLOLO, " yvo ¥ pispOH-

DE DALE, ‘Y Ao POSTO ECOY VO, PER LA V-
TA £ PER tA MORTE I

Figura 6. Alex Raymond, Flash Gordon (1940). ©King Features Syndicate, Inc.
used with permission
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Esta vifieta esta extraida del libro de Barbieri Los lenguajes del comic, uno
de los primeros textos en los que aprendi a considerar las caracteristicas de
esta modalidad de comunicacion estética y a hacerlo intentando establecer un
modelo de anilisis. En la edicion espafola37¢ esta vifieta forma parte de una
pagina que se anuncia desde la anterior como “La caida de la fortaleza” y el
texto traducido al espanol presenta ligeras, pero importantes variantes con res-
pecto al italiano: “Flash, taciturno, sujeta a Dale por los hombros. «He vuelto a
fallar, querida... Ming sigue llevando la batuta, quiero que vayas con Ergon,
poniéndote a cubierto». «<No», responde Dale. «;Mi sitio esta contigo... para
bien o para mal.»”

Barbieri utiliza esta vineta de Flash Gordon para mostrar la admirable con-
secucion de una puesta en escena con profundidad de campo y espacio en la
que se establecen cinco términos, con aparente sencillez: en el primero, el mas
cercano al espectador, flotan unos hilos de humo que llegan a ocultar franjas del
pantalon de los protagonistas (a no ser que se repare en el suelo diegético, con-
vertido en superficie para la leyenda narrativa); estos ocupan el segundo térmi-
no; el tercero es el de la liana, silga 0 manguera que cuelga; el cuarto se destina
a la maquinaria dafada; en el quinto, dotado de un gran dinamismo, pasan unas
figuras en derrota, iluminadas en un violento contraluz por las explosiones que
llenan el fondo y se convierten en telon de toda vineta.

Pero, desde luego, en esta vifieta hay mucho mas que lo relativo a este rasgo,
tanto como para convertirse en representativa del arte de Alex Raymond; no en
vano, el analisis de la vifieta puede entenderse como metonimico, en el sentido
de que tiene cualidad de ir mas alla de sus limites, para involucrar al resto del
texto y por intertextualidad a otras unidades; asi, esta vifieta, en particular,
puede sintetizar el mundo diegético creado para las aventuras espaciales de Flash
Gordon y ejemplificar la complejidad que el comic desarrolla, escondida muchas
veces tras una sencillez aparente.

Flash Gordon aparece por primera vez el 7 de enero de 1934 en los peri6-
dicos y en la agencia de Hearst (King Features Syndicate), para hacer la compe-
tencia a Buck Rogers, el comic de fantaciencia de la agencia rival, como poco
después lo hara Secret Agent X-9 (con idea y algunos guiones de Hammet) para
rivalizar con Dick Tracy. Buck Rogers habia sido creado el 7 de enero de 1929
con guion de Philip Nowlan y dibujo de Dick Calkins, dando comienzo al comic
de ciencia-ficcion y aventura espacial en la United Features Syndicate, pertene-
ciente a la United Press International, de Pulitzer. Buck Rogers es un teniente
del ejército norteamericano que despierta tras un sueflo de cinco siglos, en
2.412, encontrandose con la tierra sojuzgada por hombres de raza amarilla, con-

376. Alex Raymond, Flash Gordon. Ilustraciones originales del periodo 1939-1944. Barcelona,
Ediciones B, tomo 2.
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tra los que lucha al frente de una resistencia de valerosos norteamericanos. El
mundo fantastico de Buck Rogers, de naves espaciales, con armas sofisticadas y
futuristas (aunque sin alejarse demasiado de las reales) es tomado como refe-
rencia por Raymond. También hay parecido en el recurso al peligro amarillo,
como materializacion del opresor de la civilizacion occidental: Ming, el tirano de
Mongo, en Flash viene a ser una version del emperador chino en Buck Rogers;
la pareja de héroes Dale-Gordon reproduce la de Vilma-Roger, y también es simi-
lar el tipo de relaciéon que mantienen, basado en la proteccion-dependencia,
modelo-admiracion, atraccion, amor y celos.

Pero si estos son los parecidos, las diferencias son grandes en la forma. El
dibujo de Buck Rogers se caracterizé6 pronto por evitar tanto la caricatura
como el realismo, quedandose en una cierta deformaciéon que no quita atrac-
tivo a los cuerpos de hombres y mujeres; Raymond, dibujante excepcional, se
decanta por un realismo estilizado con el que consigue crear una forma grafi-
ca noble, mitica, grandiosa y de gran atractivo para su mundo ficcional (rasgos
que todavia destacan mas cuando es sustituido por su ayudante, Austin
Briggs). Este estilo fue evolucionando a lo largo de los diez afios en que
Raymond realizé Flash Gordon, hasta su muerte en accidente de coche. Una
primera etapa se caracterizaria por la busqueda de un estilo apropiado para el
mundo, héroe y aventuras que comenzaba a desarrollar; en ella hay una cierta
monumentalidad por influencia de la ilustracion y abundan las panoramicas
de conjunto: soluciones todavia no genuinas del comic en cuanto a encuadre,
composicion y uso de la linea. Una segunda etapa (en torno al 40) vendria
caracterizada por decisiones de puesta en pagina, composicion en la vineta y
dibujo plenamente propias del comic; el dibujo se resuelve en una notable cla-
ridad y los fondos aparecen dotados de monumentalidad estilizada, mientras
las figuras presentan una esbelta clasicidad, sobre todo las de los protagonis-
tas. El final de su produccion presenta una cierta tendencia a volver a la com-
plejidad y al recargamiento.

La época en que aparece Flash Gordon es considerada como la “Edad de
oro” del comic, por la aparicion, entre otros, del Tarzdn de Foster (1929) y el de
Hogart (1936), Dick Tracy, de Gould (1931), Terry y los piratas, de Caniff
(1934, Li’'l Abner, de Capp (1934), El Principe Valiente, de Foster (1937),
Superman, de Siegel y Shuster (1938) o Batman, de Kane (1939). Esta eclosion
del comic, que alcanza su madurez creativa e industrial, coincide con una etapa
de creatividad excepcional en los EE.UU. de América, con novelas con Las uvas
de la ira, de Steinbeck, la trilogia de Dos Passos, US.A., Santuario, de Faulkner;
de esta etapa son peliculas como La parada de los monstruos, de Browning
(1932), Sopa de ganso, de McCarey (1933), El cartero siempre llama dos veces,
de Cain (1934), Tiempos modernos, de Chaplin (1936) o Blancanieves y los
siete enanitos, de Disney (1937); en el ambito de la musica, en fin, este es el
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momento de la eclosion del jazz con intérpretes magistrales como Ellington,
Holliday, Goodman, Basie o Young.

En este fragmento de la historia que tomo como objeto de estudio, la situa-
cion negativa de la batalla que Gordon y los suyos sostienen contra el malvado
Ming, lleva al héroe a plantear a su amada Dale que se refugie en el subsuelo;
opcion que ella rechaza con valentia, movida por el amor y la lealtad que siente
por su amado. Visualmente, estan presentados en pleno campo de batalla y mien-
tras esta se desarrolla, pero cuidando que ningun elemento de ambientacion per-
turbe el dibujo de las figuras de sus héroes, Raymond ha dispuesto la imagen en
dos términos fundamentales contrastados y, mas que contrastados, sumados
entre si. El primero es casi estatico, mientras el segundo es fuertemente dinami-
co. En el primero destaca la figura de los héroes, velada minimamente por los
jirones de humo. Responden a un canon de belleza muy definido (griego, en tér-
minos basicos), por el que son hermosos y bien proporcionados ambos; €l mus-
culoso y ella delicada, atraen de inmediato la atencion del espectador-lector. Con
buen tino Raymond los sitia en la batalla (donde han de estar), pero los separa
de las figuras secundarias y del fragor del combate, para dar lugar a ese momen-
to de intimidad en el que puedan expresar sus sentimientos (nobles, por supues-
to). Sin embargo, la estaticidad y quietud del primer término, sumadas a la
propia condicion estatica del comic, hacen correr un riesgo a la vineta: de no ser
por la ambientacion y por el texto de apoyo, la relajada pose de los amantes haria
pensar en una tranquila situacion: la laxitud del cuerpo de Dale es grande (brazo
suelto y, sobre todo, piernasy pies en reposo) y a su delicado abandono se suma
la suavidad del abrazo de Gordon, cuyos pies también adoptan en el dibujo una
posicion de descanso.

Claro es que el analisis pervierte en cierta medida la percepcion de las carac-
teristicas del objeto que estudia; de forma habitual, porque somete a separacion
aquello que se ofrece como un todo, lo que hace que las unidades constitutivas,
sus relaciones y jerarquias aparezcan modificadas a la nueva luz; o, por decirlo
de otro modo, que aparezcan o se destaquen elementos que antes no se perci-
bian con esa entidad; pero, ademas, en el caso del comic, el analisis atenta con-
tra las condiciones perceptivas deseables y previstas por €l autor y por la propia
modalidad estética y de comunicacion. En el caso de esta vifieta, una lectura nor-
mal no tiene por qué ser demorada. Asi, con una cierta rapidez de lectura, el con-
tenido iconico de la vifieta se favorece para presentar conjugados los dos
términos principales, haciendo ademas que el primero, el de los héroes, tenga la
condicion de paréntesis necesario y la quietud requerida, pero aprovechandose
de la dinamicidad del fondo, conseguido aqui por la mezcla de linea sencilla y
modulada, de los blancos, las manchas y los rayados, las lineas casi rectas y las
onduladas y la combinacion de formas concavas y convexas. Cuando se sobre-
pasa el tiempo de lectura, parece alargarse también el tiempo de la diégesis, el
paréntesis se alarga para convertirse en un remanso de paz y la estaticidad juega
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en contra de los héroes, que corren el riesgo, por su pose, de ser observados
como dos enamorados a punto de trasportes mas intimos.

La separacion entre imagen y palabra es clara. Sin extremar las consideracio-
nes, podria advertirse que los extremos superior e inferior de la vifieta estan dis-
puestos en fuerte contraste: a lo verbal se opone no ya lo iconico, sino lo plastico:
blanco, manchas y rayado. Y, sin embargo, Raymond no ha querido que la separa-
cion fuese rotunda: la palabra se dispone sobre el blanco que se extiende ante los
pies de los héroes, quedando integrado de algin modo en la diégesis de la imagen.
La opcion parece clara (y mas cuando se conoce el resto de la obra de Raymond):
se trata de liberar a un dibujo con entidad estética de cualquier intromision que lo
perturbe; la leyenda podria haberse contenido en un cartucho, pero la linea
demarcativa de esa superficie hubiera roto la armonia del conjunto. Por la misma
razon de respeto y preservacion de la imagen diegética, Raymond ha retirado cual-
quier elemento propio de comic susceptible de “infantilizar” lo dibujado: da
importancia a un grado muy elevado de iconicidad representativa de la realidad,
con un tipo de dibujo estilizado y realista, muy sobrio, y prescinde, por ejemplo,
de iconemas del codigo cinético (como las nubecillas, la deformacion cinética o la
descomposicion visual de la figura) para quedarse con las mas sobrias, las que
representan las explosiones mediante lineas y manchas. En cuanto a la verbalidad,
prescinde -desde luego-, del globo, que seria un elemento muy perturbador de la
imagen iconica, ya que, visualmente, es un cuerpo extraio a la diégesis, como ocu-
rre con las onomatopeyas, también evitadas. Por el contrario, en la rotulacion ha
optado por letras mayusculas escritas a mano y muy sobrias.

El haber dispuesto el texto al pie de la vifieta utilizando el suelo diegético ha
sido aprovechado por Raymond para elevar a sus protagonistas, llevando la cabeza
de Gordon casi hasta el limite superior de la vifieta, y haciendo contrastar la mitad
superior con la inferior (una de las rafagas de humo viene a marcar la mitad de la
vifieta): en la primera esta lo mas significativo de lo iconico; en la inferior, piernas
y pies en reposo y el texto que no recoge nada de la violencia del combate, sino la
voz del narrador y la de los personajes relativa al momento de intimidad que viven.

El eje vertical de la vifieta esta trazado por el cuerpo de Dale, pero para evi-
tar un excesivo centrado de la figura, se ha desplazado hacia la izquierda, com-
plementandola de inmediato por medio de la imponente figura de Gordon (torso
desnudo y poderoso, cabeza noble, panuelo de aventurero o cowboy). De este
modo, es el cuadrante superior izquierdo el que aporta mayor y mas importante
informacion visual. Esta especie de plano americano (conseguido por el fraccio-
namiento de la vifieta, conformada a modo plano general corto), se refuerza
visualmente por una suerte de enmarcado oval, disefiado en su parte inferior a
la altura del nacimiento de las piernas de los personajes, por la curva de la estruc-
tura de apariencia metalica (con los tres puntos que representarian remaches en
las planchas) y en la superior por la curva del alero, en el angulo superior dere-
cho y, de otro modo, por el rayado de la explosion en el superior izquierdo.
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Una vez enmarcados (y remarcados) asi, el 6valo se convierte en una venta-
na hacia el fondo de la vifieta, pero, ademas, el blanco y el rayado actian como
una especie de halo magnificador de las figuras protagonicas. A su vez, el 6valo
se reenmarca en una figura (casi) cuadrangular, mediante las dos mangueras que
cuelgan verticales y paralelas, con lo que se refuerza el predominio de esta forma
basica en la vifieta.

La palabra instaura un mundo propio en la narracion, pero subordinado a la
imagen. Aparece con ella un narrador que, sin otra informacion suplementaria, hay
que considerar extra y heterodiegético; obviamente no es el responsable del rela-
to visual, por lo que su voz viene a sumarse a las decisiones tomadas sobre la ima-
gen para constituir la categoria del meganarrador, propia de este tipo de relatos.

Narra en tiempo presente, respondiendo con ello al presente sustancial de la
imagen vy, si su palabra aporta alguna informacion mas o menos exclusiva, pronto
se percibe que su funcion es la de completar la imagen: redundando con ella
(“Gordon abbracia Dale”, “Sujeta a Dale por los hombros”), aunque de forma ine-
xacta (porque Dale también abraza a Gordon) y, sobre todo, cediendo la voz a los
personajes principales. La informacion nueva es, primero, la relativa al nombre
propio de los personajes; por ella (prescindiendo del conocimiento de la obra de
Raymond), sabe el lector que los principales se llaman Gordon y Dale, que su opo-
nente es Ming y que su aliado es Ergon. Pero, claro es que la lectura de la vineta
en el conjunto del relato hace redundantes estas informaciones; es mas, en la vife-
ta anterior de este episodio, Gordon especifica que Ergon es “il capo dei tecnici”,
que los conducira a salvo al subsuelo. El narrador literario si es responsable de los
verbos dicendi que introducen la voz de los personajes, pero se trata de formas
neutras en lo estilistico (“dice” -no en la version espanola-, “risponde”), que no
confieren singularidad ni independencia a la palabra: en el fondo estan sustituyen-
do la funcioén del globo y su delta dirigido a los personajes, indicando accion de
hablar y emisor. Mas relevancia tiene la puntualizacion sobre el sentimiento con
que Gordon habla a Dale: “con tristezza” (“taciturno”), se lee; este contenido
puede inferirse de la imagen (y mas, de nuevo, si se conoce lo anterior de la his-
toria), incluso de las propias palabras que dice a continuacion, en las que recono-
ce su derrota, el narrador ha preferido o precisar o subrayar la situacion animica
del héroe para reflejar mejor el espiritu de la escena: cabria, de otro modo, que el
lector pensara que hablaba con abatimiento o desesperacion (algo ciertamente
improbable en un héroe tan sosegado como este). Pero es revelador que la res-
puesta de Dale no sea precisada del mismo modo. En su caso se opta por el signo
de exclamacion, y con ello (con la imagen), la situacion (y el conocimiento previo
que se tenga de la heroina), ha de bastar y sobrar para que el lector entienda que
responde con la vehemencia y entrega debidas.

La parquedad de la intervencion del narrador verbal (por decision de Raymond
y por la propia constitucion del comic) priva al lector de precisiones relativas a ele-
mentos supraoracionales, como la entonacion: no podemos, por tanto, saber con
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seguridad de qué tipo es esta; asi, queda abierta a la libre imaginacion del lector, a
su conocimiento enciclopédico o a su recurso a “frames” similares, por los que
cabe pensar, en el caso de Gordon, en una entonacion enunciativa equilibrada, con
su tonema final descendente bien marcado, que agudizaria esa tristeza que siente
el héroe y la transmitiria bien; mientras que, en el caso de Dale, la entonacion
exclamativa podria tener dos momentos destacados: el rotundo “no”, con que se
niega a la propuesta de Gordon, y también el tonema final “per la morte”, presu-
miblemente pronunciado en una suspension muy dramatica.

Mas lejos aun queda el saber cudl es la potencia de voz con que se hablan:
puede suponerse que la estrecha cercania del abrazo les lleva a hablarse en voz
baja, incluso controlando ella su vehemencia; pero nada sabra el lector sobre si
esas voces estan veladas o enronquecidas por (pongo por ejemplo) una urgen-
cia amatoria, o suenan nitidas como corresponde a personajes topicos hechos,
al cabo, como de plastico. En todo caso, la cooperacion del lector no cabe duda
de que es menos voluntariosa que la del analista y que se viene a conformar con
lo basico de la informacion que se le da, como ocurre en otros muchos aspec-
tos del comic.

Volviendo a la relacion entre imagen y palabra, puede percibirse que también
hay coincidencia entre ambos componentes por el foco principal de atencion: en
ambos casos es Gordon. El mayor peso visual de la vifieta se le concede a €l (des-
plazado del eje vertical hacia la izquierda e imponente sobre €l cuadrante supe-
rior), lo mismo que el peso tematico en el texto, coincidentes ambos con su papel
protagoénico en su serie: es quien da nombre al comic y el verdadero héroe; Dale
es, en realidad, la compaifiera del héroe, en situacion de dependencia del hombre.
El narrador lo focaliza a €I, le cede la iniciativa de la palabra y de las decisiones;
Dale puede oponerse, pero lo hace desde la dependencia de asumir que su pues-
to “e con voi”. La configuracion fisica dibujada se conjunta con la narracion escri-
ta 'y se remata con el apelativo “Tesoro” (“querida”, en la version espaiiola) que le
dirige el poseedor-protector a la bella; tampoco aqui hay equilibrio en los discur-
sos de ambos: ella no contesta con un (pongo, de nuevo, por caso) “Prenda” (aun-
que si llama “tesoro” a Gordon en otros episodios), y ha de inferirse un “héroe
mio” o similares, dado que el comic estd narrado con una seriedad que excluye
cualquier atisbo de ironia, parodia o comicidad.

El discurso de Gordon es también el principal en el dialogo. El héroe toma
la iniciativa en un discurso persuasivo, sencillo y bien fundado, para salvar a su
interlocutora. Comienza por reconocer su nuevo fallo (con una humildad que lo
engrandece) y constata que su mortal enemigo es quien domina la situacion; tras
establecer esta situacion de hecho, peligrosa e irrebatible, plantea su deseo (no
es una orden) a Dale de que vaya con Ergon al subsuelo, ya que (nueva argu-
mentacion) alli estara segura.

El generoso desvelo del héroe y su argumentado discurso encuentran la répli-
ca leal, apasionada y contundente en la intervencion de Dale. Su “no” tajante (sepa-
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rado del resto de su discurso por la indicacion del narrador de su acto de habla, y
con ello peraltado) va derecho a la propuesta de hallar seguridad expresada por el
deseo del hombre, para borrarla; frente al lugar seguro ella afirma, con decision
(marcial) y sin ninguna duda, que su puesto (su deber y también -se diria- su que-
rer) esta junto a Gordon. Esta parte de la respuesta de la chica es muy econémica:
es breve y condensa dos (o mas) significados: no opone a “subsuelo” (como lugar
de seguridad; no especificado en la version espanola), “superficie” o “campo de
batalla”, lugares de peligro, sino que, asumiendo que su amado estara en el lugar
del peligro, ella anade a la nocion de lugar la de compaiiia, con lo que, ademas, a
la propuesta de separacion de €l (que si puede prescindir de ella), Dale opone la
decision categorica (no discutible) de permanecer juntos, aunque -insisto- no en
plan de igualdad, como indica bien ese “con voi”; esta decision viene reforzada por
una declaracion (no se trata de un argumento) mixta de amor-lealtad, una férmula
hiperbdlica de fidelidad al otro, mas alla de lo matrimonial, donde rige el “hasta
que la muerte nos separe” (en la version espanola se rebaja la intensidad con un
“para el bien y para el mal”). A la argumentacion persuasiva, en suma, s€ respon-
de con una formula marcial y una frase hecha del ambito sentimental romantico.
Es revelador y curioso notar como frente a la serenidad casi abatida de €l que esqui-
va las denominaciones directas a lo bélico, es ella la que de forma vehemente (ora-
cion exclamativa) las reinstaura en el discurso. El no dice: “he sido derrotado de
nuevo”, ni “Ming esta en posicion victoriosa”; lo que dice es: “tiene las cartas en
la mano” (frase hecha para significar posicion de preponderancia), ni “huye con
Ergon” (dice: “andiate con Ergon”), ni “te libraras del peligro o de la muerte” (dice:
“sarete al sicuro”); es Dale la que utiliza la palabra “puesto” (“sitio”, en la version
espafola), disémica (lugar y también posicion en sentido militar) y la que nombra
a la muerte, presente, por lo demas, en la imagen.

Hay en esta vifieta un recurso claro a una gestualidad codificada y aspectos
interesantes para la proxémica. Gordon abraza a Dale por los hombros, no por
la cintura o abarcandole la espalda, atrayéndola hacia si: quiere hablarle, con-
vencerla mirindola a los ojos, sin arrebatos de ternura que convendrian mal su
reciedumbre heréica. Ese tipo de abrazo proporciona la distancia minima para
un dialogo que €l quiere sea persuasivo por la fuerza de la evidencia de los
hechos, sin orden directa (mandato) o indirecta (suplica lacrimogena). Pero esta
distancia minima s6lo se da entre las cabezas de ambos (que, con todo, estan
estrechamente unidas por una mirada reciproca directa), porque el resto del
cuerpo de ambos esta muy proximo: sus cinturas y vientres estin en contacto
(con la funda de la pistola de él por medio: no entro en si como motivo simbo-
lico), los pies de ambos ocupando la zona de intimidad del otro, sobre todo los
izquierdos y, mas aun, el de Dale. Ella descansa en €l en la imagen (como quien
se apoya en una columna segura) y su negativa, mas que ser una prueba de inde-
pendencia o de coraje individual, es la reafirmacion enamorada de la dependen-
cia: ella si lo abraza a él, por el omoplato.
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5.2. La pagina. El bueno de Cuttlas
CALPURNIO,El bueno de Cuttlas. El Pais, 29 de mayo 1998.
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Figura 7. Calpurnio, El bueno de Cuttlas (1998). © Calpurnio
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La eleccion de este episodio como objeto de analisis e interpretacion tiene
que ver, en principio, con sus cualidades propias, tan singulares, pero también
con el hecho de tratarse de un comic vehiculado por un periodico (lo que nos
retrotrae al origen del comic) y con su condicion autoconclusiva.

El comic El bueno de Cuttlas aparecié por primera vez en 1983, en el fanci-
ne El Japo, editado en Zaragoza por Calpurnio (Eduardo Pelegrin), autor también
de Proyecto X y director de cine (El Bueno de Cuttlas, 1990y Con Cien Caiones
por Banda, 1991) y video. Las aventuras de este “cowboy” esquematico y meta-
comico van apareciendo después en los magazines Makoki y El vibora, y en el
suplemento cultural de E! Pais, El Pais de las tentaciones, y estin recogidos en
El bueno de Cuttlas contra los Malos (Makoki, 1991), El bueno de Cuttlas (El
Pais-Aguilar, 1997), Cuttlas, el hombre del oeste (Glénat, 1999) y Cuttlas, el pis-
tolero molecular (Glénat, 2000). Los personajes que pueblan este mundo de fic-
cién son presentados desde la ironia en la propia pagina web de Calpurnio
(sendanet.es/calpurnio/WEB/cosasgeneral.html), divididos entre los amigos del
protagonista y sus enemigos; entre los primeros estan el vaquero negro, “su gran
amigo del alma y compafiero infatigable de aventuras”; Mabel, “la encantadora
novia de Cuttlas, que comparte con €l todos sus suefios (y también es la causa de
muchas de sus pesadillas)”; el mexicano Juan Bala, “siempre apoyado en su tapia,
aunque su cerebro nunca descansa”; el malhumorado Jou el cojo, quien afirma:
“solo tengo una pierna, los indios tienen la otra”; Clint Eastwood, quien aconsejo
a Cuttlas que “lo importante es mantener la cabeza fria y el gatillo caliente”; el
general Custer y su “incompetente” Séptimo de caballeria; Mc el Enterrador,
“amigo de Cuttlas, por considerarlo uno de sus principales proveedores”; y el
Extraterrestre 37, “al que nadie comprende pero que da buenas vibraciones a
todos”. Entre los malos estan: Jak el malvado, obsesionado en matar a Cuttlas; los
indios pielroja, “salvajes y traicioneros, como en las peliculas antiguas, siempre
intentan raptar a la encantadora Mabel”; Frank el tonto, “al que su escasa habili-
dad con el revolver convierte en un enemigo menor”; Pancho Lagartijo y sus
mariachis, “borrachos, pendencieros y asesinos, les gusta matar a las mujeres y a
los nifios primero, son pura basura”; y el Kukluxklan, los peores de todos, “unos
miserables cuyo unico interés consiste en atrapar a Jim, el vaquero negro para
enterrarlo hasta el cuello y que las hormigas le devoren los ojos. Esto les acarrea
constantes conflictos con Cuttlas, que siempre los atrapa y mata porque son bas-
tante tontos.”

El aspecto que singulariza esta pagina de Calpurnio es la actitud ir6nica y
parddica con que se encara, de la que derivan otras condiciones basicas, como
la evidente estilizacion e infantilizacion extrema del dibujo y la metacomicidad.

Sin necesidad de adentrarse en el visionado y lectura de la historia, la banda
de presentacion ya anticipa la actitud irénica. Palabra e imagen se conjugan en
ella para dar las claves de descodificacion al receptor. El sintagma del titulo
incluye el nombre propio del protagonista, como es usual en buena parte de los
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comics; como también lo es el que el nombre propio venga modificado por un
adyacente, mediante el que se busca afadir mas informacion, y, en muchos
casos, precision por ubicacion, condicion social u otros rasgos. Es lo que ocurre
con titulos generales de toda una serie como La cosa del pantano o Terry y los
Diratas, y, en adyacencias cercanas a nuestro titulo, con Namorz; el principe sub-
marino o El Corsario de Hierro. En el primer caso se opta por la adyacencia en
aposicion, mientras que en el segundo caso esa adyacencia se produce median-
te una complementaciéon del nombre. Pero en el caso que nos ocupa, €l nombre
propio ha sido desplazado a la estructura del adyacente, quedando como nucleo
el adjetivo. Este tipo de sintagmas en espaifiol conlleva una torsion semantica
que, si en algunos casos produce resultados disémicos y ambiguos (como v.g. “el
perro del alcalde”: ‘el alcalde tiene/ es un perro’), en otros introduce un despla-
zamiento por el que, sin que el nombre propio pierda la condicion semantica
nuclear, el adjetivo adquiere un relieve semantico que no tendria de otro modo:
es lo que ocurre con expresiones como “el tonto de José Maria” o “la pesada de
tu hermana”.

En el caso de “El bueno de Cuttlas” se instala en el nicleo del sintagma un
adjetivo que pronto va a revelar distinta amplitud semantica. En un primer
momento, y a la espera de lo que haya de venir, el rasgo semantico del adjetivo
es el mas general: expresar cualidad. Pero basta tomar en consideracion el tipo
de letra con que se rotulan los grafemas y el monigote en el que los rasgos ‘som-
brero’ y ‘caballo’ llevan al ambito del “western”, por tipificacion iconografica,
para que la ‘bondad’ tenga una precision dada por el contexto: entonces,
“bueno” se opone a “malo”, como “héroe” a “villano” (respondiendo a los pape-
les sintacticos de “sujeto” y “oponente” en la estructura actancial).

La singularidad del sintagma se resalta mas ain por la metalepsis que se da
en la tercera vifieta, en la que el protagonista se denomina a si mismo con el sin-
tagma en su conjunto (“soy el bueno de Cuttlas”), frente a la utilizacion del nom-
bre propio solo que se produce en la primera vifieta de la altima tira, cuando es
interpelado por Jim.

La combinacion de grafemas y elementos iconicos en esta banda de presen-
tacion también es significativa. Entre los grafemas se ha infiltrado un elemento
iconico, la estrella, que separa cada una de las palabras; la estrella final forma
parte de la serie de cuatro anteriores y se combina también con las cinco que
iconizan de forma metonimica el movimiento del caballo y del jinete. Esta con-
tinuidad visual permite un segundo movimiento de lectura, ahora de derecha a
izquierda, del final de la banda hacia su principio, por el que el baile de las letras
(manifiestamente desplazadas de su posicion regular, tanto en el eje horizontal,
como en el vertical) encuentra explicacion en otra metalepsis, por la que el tem-
blor que produce el galope desequilibra elementos no diegéticos, como los gra-
femas.
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Con estas decisiones y componentes el lector-espectador recibe nociones
basicas para adentrarse bien orientado en el resto del comic: actitud ir6nica
sobre el dinamismo y la aventura y una estilizacion e infantilizacion extremadas
en la forma, nocién que, en principio, no ha de llevar connotacién negativa y que
el lector pronto se vera obligado a precisar viendo que se produce solo en el
dibujo de mufiecos (no en el plano del piso-pagina), como ocurrira en la aventu-
ra, que pronto se vera también reducida a algo tan prosaico como tratar de com-
prar un piso (quiza la tinica aventura digna de este nombre en estos tiempos).

Este episodio de El bueno de Cuttlas cuenta-muestra cOmo el protagonista
intenta comprar una pagina nueva a modo de vivienda, pero debe desistir ante
el exorbitante precio y condiciones de pago que le propone el vendedor.

El relato se efectiia desde una actitud ir6nica y parédica sobre una base meta-
ficcional que cruza un género, el del “western”, con un ambito, el mercantil,
que, en principio, le es ajeno. El héroe emprende una aventura para la que no
valen las condiciones de su mundo, el de la aventura, y fracasa, debiendo reple-
garse ante la contundente y aplastante inmutabilidad del sistema mercantil.

El episodio prescinde de cualquier narrador interno y se desarrolla por la
accion de un meganarrador, con planteamientos muy clasicos. Los motivos o fun-
ciones que presenta son los de la llegada del héroe, entrada y encuentro con el
vendedor, saludo, visita a la pagina vivienda, intento de compra, imposibilidad
de hacerlo (con enfrentamiento por choque de criterios), despedida y salida,
encuentro con un amigo, comentario y partida.

La adscripcion genérica (aunque parddica) permite una lectura de funciones
en clave proppiana, por la que se percibe el enfrentamiento del héroe con un
oponente que lo derrota y pone en fuga, y el encuentro del héroe con un ayu-
dante que entra en sincretismo con otro oponente o con €l remitente (el ban-
quero). El objeto (de deseo) de Cuttlas es un nuevo espacio, en el que vivir sus
aventuras, pero su traduccion por dinero lo desplaza a un juego de funciones
diferente. Las modalidades en que se mueve la historia son fundamentalmente
las del querer, saber y poder, puestas en oposicion. El actante sujeto desea el
objeto, pero carece del conocimiento adecuado para conseguirlo, lo que lleva a
su impotencia.

La distribucion de la materia argumental en vifietas responde a criterios dra-
maticos (mas que narrativos), y su estructuracion presenta un cierto desequili-
brio. En principio, y como criterio general, no se da correspondencia entre
motivo, situacion y vifieta, lo que hace que un mismo motivo o situacion se desa-
rrolle a lo largo de dos o mas vifietas; dado que las variaciones entre ellas son
escasas, lo que queda de manifiesto es la baja densidad informativa del episodio.

Asi, la primera vineta acoge la llegada del héroe; la segunda, su impetuosa
entrada y la sorpresa del vendedor; la tercera se dedica al saludo, pero la cuarta
ya es una vifieta ociosa: su contenido se podria haber incluido en la anterijor. Las
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ocho vinetas siguientes y la tira-vifieta central plasman la funcion “visita” con un
predominio de lo descriptivo que responde a la importancia del espacio en el
episodio. La primer vifieta de la quinta tira acoge una funcion bisagra: termina
(o, mas bien, se corta) el interminable segmento de presentacion del espacio, y
se abre el de la negociacion. La segunda vifieta de esa tira singulariza y da peso
especifico a la funcién. Las vifietas siguientes hasta la ultima estan decididas
sobre una situacion de negociacion en una serie de dos vifietas vinculadas por
una precision de foco de la segunda respecto a la primera que conlleva un subra-
yado expresivo. Asi en la tercera vifieta de la quinta tira (de formato rectangular
y amplia) se precisa el precio del edificio-pagina y el héroe rebusca en sus bolsi-
llos: la vifieta siguiente (menor, formato mas cuadrado) presenta el golpe de efec-
to. Lo mismo ocurre con las dos siguientes: condiciones de financiacion y
estallido de autoafirmacion del sujeto; y algo parecido se da en las dos ultimas
de esa penultima tira: negativa del vendedor con comienzo de aceptacion del
héroe y despedida.

Los pares de vifietas conjuntadas entre si tienen, ademas, un conector simi-
lar: en la primera, la corta respuesta de Cuttlas es la que da paso a la vifieta
siguiente, a modo de presentador o de anticipador.

La ultima tira dispone la materia en cuatro vifetas. En la primera se ofrece la
salida de Cuttlas y su encuentro con Jim; mientras que el relato de Cuttlas de su
actividad, intenciones y resultado se reparte en dos vifietas, para singularizar el
problema que supone el precio y dar lugar a la frase metaforica (“costar un ojo
de la cara”), cuyo significado literal sirve en la Gltima vifieta para un nuevo juego
irénico.

El episodio se dispone en su tiempo lineal, sin alteraciones de orden. La his-
toria se infiere empezada antes de la primera vineta, al considerar que la visita a
la pagina-edificio se ha concertado de antemano: tras identificarse por sus nom-
bres, el vendedor afirma haber estado esperando a Cuttlas; del mismo modo,
puede considerarse que el tiempo de la historia contintia cuando los personajes
se alejan conversando.

La ausencia de un narrador interno y la condicion sencilla de la accion de
narrar no impiden que, si el grueso de la historia se cuenta con una frecuencia
singulativa, la coda aporte un resumen que supone, por tanto, una repeticion de
lo ya sabido por el lector; esta decision se explica por un doble motivo: por un
lado, la necesidad de saber, diegética, de un personaje; por otro, la extradiegéti-
ca, del autor, en cuanto a darse pie para un ultimo chiste.

En cuanto a la duracion, el episodio se presenta en modalidad escénica, sin
recurrir al resumen y con un uso moderado, casi insensible, de la elipsis y de la
ralentizacion.

Hay pequenas elipsis que eliminan acciones y movimientos que el comic no
puede (ni debe) reproducir, ya que se queda con el momento mas definitorio o
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significativo; asi, por ejemplo, no se vera a Cuttlas bajar de su montura, acercar-
se a la puerta y abrirla; como tampoco ocurrira algo asi cuando abandona el edi-
ficio-pagina. Salvo en estos casos, el lapso de tiempo suprimido es sentido como
minimo o inexistente por el lector, quien entiende la situacion desarrollada en
estricta continuidad.

No obstante, junto a estas, hay otras situaciones mas capciosas, como las que
implicarian el paso de algunas vifietas a otras, donde la continuidad espacial se
ha eliminado tan graciosamente como se establecio, mediante puertas en otras
vifietas. El incremento de semantizacion del espacio de separacion entre vifietas
(“gutter”), por la condicion metaficcional del relato hace que haya una cierta
tension entre la condicion del significante y el significado temporal. El “gutter”
(‘cafieria’, en uno de sus sentidos) se convierte en este episodio en tabique de la
edificacion, visto en planta, lo que hace que tenga un grosor excesivo para la
separacion temporal que también puede y suele vehicular; de hecho, la situacion
mas acorde con los usos habituales del comic es la que se da en la ultima tira,
donde una misma situacion en continuidad, presentada en varias vifietas se
resuelve mediante una separacion minima, con una sencilla linea gruesa.

El desajuste entre la duracién de la voz grafiada y los iconos es asumido en
el comic como una de sus condiciones distintivas peculiares, y recibe trata-
mientos diversos. Este episodio parece despreocuparse de cualquier acomoda-
cion sistematica entre ambas duraciones; lo que si hace en ocasiones es dotar de
mayor sensacion de duracion a la condicion puntual de los monigotes, median-
te una dinamizacion minima, conseguida por algunos gestos y, sobre todo, al ser
presentados andando. No obstante, los parlamentos mas largos los pronuncia Mr.
Smith estando parado. Desde el campo de la palabra, si bien los parlamentos de
Cuttlas son cortos (con lo que se acompasan mejor al dibujo), lo evidente es que
la decision de Calpurnio ha sido la de exagerar la verbosidad del otro personaje
interlocutor.

El tratamiento del espacio arroja similar complejidad, y mayor trascendencia,
derivadas de la condicion metaficcional, parddica y desinhibida ante las reglas,
que caracteriza a este comic.

Clave de todo el episodio -como vengo reiterando- es el haber fundido la
condicion material basica de realizacion del comic, la parrilla de vinetas, con el
plano en planta de un edificio, haciendo, ademas, conscientes a los personajes
de esta dualidad (condicion que distancia a Calpurnio de otras muestras ante-
riores similares, como las conocidas de Eisner o las de 7BO, en su famosa “13,
Rue del Percebe”). Este planteamiento altera de forma notable la condicion del
espacio, a cuya ambivalencia se suma visualmente la combinacion de la mirada
cenital de tabiques, sanitarios y equipamiento de cocina, con la horizontal de los
monigotes. Los fondos, blancos en casi su totalidad, alejan este espacio de cual-
quier aproximacion referencial, no tanto para darle condicion meta-fisica (como
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sucede en Krazy Cat, por ejemplo), cuanto para retrotraerlo a la propia mate-
rialidad del comic, a la blancura de la pagina, abierta como virtualidad, previa a
acoger cualquier historia.

De otro lado, lo que pone de manifiesto este tratamiento del espacio (mas
aun que el del tiempo) es la perversion que se efectiia sobre el cronotopo de la
aventura. El espacio abierto de la pradera, que posibilita el viaje, o en su defec-
to, el mas reducido del poblado (y el tiempo que les es propio), son sustituidos
y constrefiidos aqui por un espacio ajeno y contrario al usual del género (solo la
primera vifieta y las cuatro ultimas permiten situar al héroe en ese espacio/tiem-
po que le seria propio: el grueso del episodio encaja al héroe en un “dentro de”
que le es, no solo ajeno (que seria lo propio de la aventura), sino impropio,
donde el tiempo, ademas, pierde cualquier condicion de la aventura, para acom-
pasarse a un transcurrir prosaico.

Claro es que, coincidente con estas condiciones, no cabe hablar de perso-
najes en este episodio. S6lo los nombres propios singularizan a los monigotes y
les confieren una condicion relativamente singular, que solo es admisible en el
caso de Cuttlas, porque da nombre al comic, es el héroe y su nombre es raro
(srelacionado con “to cut”?), pero sigue siendo s6lo eso, un vaquero tipo (salva,
insisto, su autoconciencia ficcional). En los otros casos, los nombres de Mr.
Smith y Jim valen mejor para designar personajes-tipo (o, de otro modo, actan-
tes individualizados), como ocurre con “el banquero”. En el primer caso, el nom-
bre vale para cualquier vendedor (el tratamiento de Mr. y lo comun del apellido
Smith), y en el segundo, para cualquier joven (hipocoristico de James), en quien
lo importante es la funcion de ser amigo-ayudante del protagonista. Es justa-
mente esta tipicidad la que permite la ironia por el choque de comportamientos
prefijados por el género literario o por los “frames” o esquemas de informacion
conocidos y manejados por el lector.

Volviendo a aspectos relativos a la imagen, coincidente con la banda de pre-
sentacion del episodio (que no es la misma en todos), la impresion global que
ofrece la puesta en pagina es la de descuido voluntario. Tanto las lineas que deli-
mitan la pagina como las de las vifietas, la parrilla visual, en suma, esta trazada a
mano alzada y sin mayor preocupacion por la regularidad, aunque también con
la intencion de no alejarse mucho de ella.

La plastica global del texto responde también a este juego del sopesado desa-
lino. La pagina se divide por su mitad con una vifieta alargada, vacia de imagen,
ademas, en su mitad derecha. Con ella se separan dos zonas de tres tiras cada
una. En la superior la impresion visual que se transmite es menos homogénea
que en la inferior. Las dos primeras tiras de la pagina dejan cierto equilibrio entre
blancos y mancha negra, porque la primera tira tiene poco dialogo y son los glo-
bos y grafemas que contienen (tan desproporcionados frente a lo escueto de las
figuras) las que manchan el texto, como ocurre en toda la zona inferior dispues-
ta con cuatro vifletas por tira (poco importa que la primera vifieta de la primera
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tira se continde con la segunda de la segunda) y con profusion de palabra y su
mancha correspondiente; en la segunda tira aumenta la palabra, pero ello se
equilibra con la decision de configurarla con tres vifietas.

Pero, de nuevo, no hay homogeneidad; el contraste posible entre la zona
superior y la inferior por rasgos como ‘mas o menos manchado o abigarrado’ se
evita mediante la tercera tira (de cinco vifietas), en la que adquiere protagonis-
mo visual el dibujo correspondiente a la delineacion en planta de algunos espa-
cios (el patio, la “terracita” y quizas la galeria) y de objetos (los del bafio y la
cocina). En la segunda vifieta de la tercera tira (que uno de los personajes con-
sidera como la central de la pagina) los monigotes casi se pierden de vista, dis-
minuidos, desplazados y aplastados por sus palabras y éstas por los objetos.

El predominio de la figura rectangular en la forma de la vifieta (mas o menos
tendente al cuadrado) se rompe en las dos ultimas de las segunda y tercera tira
con la aparicion de formas trapezoidales, quiza para dar cabida holgada al sim-
bolo del sol, pero sin que ello altere la horizontalidad de la base, convertida en
el suelo por el que andan los personajes.

Todo el comic esta desarrollado con linea simple y con trazos minimos,
con predominio de los rectos. La vifieta cuarta de la tercera tira presenta la
anica trama, y hay so6lo cinco manchas, en el “gutter”’-tabique, y en el patio
interior, para marcar espesor (sin ningun criterio), lo mismo que las cruces
que en delineacion senalan presencia de pilares, y que aqui solo aparecen en
las dos ultimas tiras.

Los personajes son monigotes de estilizacion extrema con rasgos minimos ais-
lables: 6valo pequefo para cabeza, 6valo mayor y mas alargado para cuerpo, raya
recta para brazo (o dos para antebrazo y brazo), rematado por tres pequenas rec-
tas para ‘mano-dedos’; dos rectas (en la vertical o casi) para ‘piernas’ (o cuatro, en
la primera vifieta, para ‘muslo’ y ‘pantorrilla’; dos rectas pequenas en la horizon-
tal, para ‘pies’ y pequeifia horizontal y semicirculo para ‘sombrero’; en el caballo la
diferencia es s6lo de disposicion de los trazos y de longitud y ausencia de las hori-
zontales para indicar las pezunas.

Con esta escasez de trazos la diferenciacion de figuras se juega también con
rasgos mimimos: el 6valo-cuerpo de Cuttlas queda sin entintar, mientras el de Mr.
Smith se tinta en negro; cuando aparece Jim, se diferencia del monigote en negro
porque lleva en negro incluso el 6évalo-cara como corresponde a su condicion.

El esquematismo se lleva al extremo de dejar de dibujar los trazos de los
brazos, y, desde luego, no obliga a guardar las proporciones: los trazos-dedos son
mayores de lo esperado en relacion con el resto de la figura y los brazos se alar-
gan también a voluntad del dibujante, en el caso de Mr. Smith, cuando funcionan
como signos de ostension, como punteros: en la primera y tercera vifietas de la
segunda tira y, sobre todo, en las dos ultimas de la tercera tira.
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El exterior de la parrilla responde a un criterio espacial diegético sobre la
base exterior/interior de la vivienda: el exterior se traza con linea sencilla y el
interior con doble, y el mismo criterio se sigue para las vinetas.

El borde exterior llega a desaparecer en la ultima vifieta de la tercera tira,
motivada por la configuracion de la “terracita”, y se hace discontinuo en tres oca-
siones: en la izquierda de la tira central (sin motivacion), al adentrarse el tabique
queda sustituido por los signos convencionales en delineacion, raya-punto (ya
utilizados en la vifieta superior para trazar el vano del patio interior); y también
sin motivo entre las inferiores: en la primera vineta de la cuarta tira se adelgaza
la separacion entre lineas para marcar el vano de la ventana; la linea inferior quie-
bra minimamente su direccion, rompiendo la regularidad de la recta continuada,
sin que tampoco en este caso pueda hallarse motivacion clara; el resultado, no
obstante, es una serie de cuatro elementos, dos situados algo mas arriba y dos
mas abajo. También en la ultima vifieta de la pagina, el lado derecho del rectan-
gulo toma cierta autonomia frente a la linea que delimita la vivienda.

El mundo creado por Calpurnio para este comic se desarrolla a base de
encuadres resueltos siempre en angulacion horizontal (correspondiente a una
“mirada” “objetiva”) y en “plano” general, sin que la relacion de tamafio entre
fondo y figura guarde mayor motivacion. Los “planos” generales cortos de la pri-
mera tira dejan paso a “planos” generales mas largos, respondiendo a la aprecia-
cion del vendedor inmobiliario de que sus “vifietas son amplias”, y se exagera en
la tercera tira, donde las figuras se empequenecen sin respetar ninguna propor-
cion. La cuarta tira es “una gran vifeta diafana”, lo que justifica un “plano” gene-
ral largo, esta vez si con cierta proporcion.

Las tiras cinco y seis se resuelven de nuevo con “plano” general corto, bas-
tante uniforme en todas las vifietas, salvo en la segunda de la sexta tira, en la que
se acorta para mostrar con expresividad la reaccion de Cuttlas. En las dos tltimas
vifietas de la wltima tira se da la singularidad de alargar el plano para significar
alejamiento progresivo, en la linea de los finales de tantas peliculas en las que los
personajes se van perdiendo hacia el horizonte. Aqui la falta de horizonte hace
que la solucion iconica pase por empequeiiecer las figuras en relacion al fondo
(no los globos ni los grafemas), al tiempo que se prescinde de algunos de sus ras-
gos: brazos de ambos, brazo de Cuttlas y ramal de la yegua. Es claro que no le
interesan a Calpurnio las opciones que le ofreceria la variedad de planificacion
ni la de angulacion. A sus efectos, tiene mayor fuerza el primitivismo y la tos-
quedad de los recursos plasticos e iconicos, de los que también estin ausentes
la “ijluminacién” o el color.

La composicion de la imagen tampoco ha preocupado a Calpurnio. El suyo
no es un comic artistico y los monigotes (cuando no son abrumados por los
dibujos de objetos) se disponen procurando, sin mas, no llamar la atencién del
lector por soluciones extrafnantes, raras o inesperadas, salvo en la “gran vifieta
diafana”, por motivo evidente, que, ademas, se expresa de palabra: la amplitud y
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la ausencia de objetos es la adecuada para duelos a muerte. La presencia arrolla-
dora de la palabra en globos, por lo general desproporcionados con relacion al
tamano de las figuras, viene a unirse a la irregularidad en el tamano y distribu-
cion de vifetas y tiras, para dar un resultado sucio, con mucho “ruido” visual,
que es mas llamativo porque se produce en un comic que extrema la estilizacion.

El esquematismo del dibujo y la propia intencioén irénica se conjugan bien
con la casi ausencia de fondo y el coincidente desinterés por la perspectiva o la
profundidad de campo o de espacio. Las figuras son monigotes que se pegan
sobre el blanco de un espacio indefinido en el interior de la mayor parte de
vifietas, en las que no hay ninguna referencia. En otras (la segunda de la segun-
da tira, la primera y segunda de la tercera tira y la primera de la ultima) se con-
culca cualquier planteamiento basico de perspectiva: los tabiques-lado de
vifieta y objetos estan dibujados en planta, en perspectiva aérea, mientras que
los monigotes responden a la horizontal; tal situacion se agudiza en las vifietas
en que los personajes golpean, atraviesan o saltan desde lineas de planta que se
toman como alzado.

Pero hay varias excepciones a esta ausencia de profundidad de espacio y
campo, o visto de este modo, a esta infinitud del campo. Ya he aludido a las dos
altimas vifetas, en las que esa profundidad se sugiere mediante el achicamiento
de las figuras y la desaparicion de trazos. A ellos se suman las dos primeras, en
las que la angulacion de lineas para dibujar la fachada del edificio y su corres-
pondiente interior produce la impresion de profundidad. En el resto de vinetas
(exceptuadas las que mencionamos como desproposito en relacion con la pers-
pectiva) se opta por una mas o menos acusada diferencia de tamafio en un moni-
gote respecto a otro, y en una posicion mas elevada sobre la base de la vifieta,
para sugerir cierta lejania o profundidad: la muestra mas clara se da en la prime-
ra vifieta de la dltima tira, con el monigote de Jim; en otras, como la “gran vifie-
ta diafana”, la diferencia es menor y también lo es el efecto.

La importancia del vector de lectura, izquierda-derecha y arriba-abajo (carac-
teristica del comic occidental), se agudiza en este episodio y se toma como un
motivo, una convencion mas a pervertir; no sélo porque la llegada de Cuttlas y
la visita a la pagina-piso nuevos se hace siguiendo estrictamente este vector
(cuando no estan parados, los monigotes son dibujados en direccion izquierda-
derecha), sino porque la Gltima tira (y, si se quiere, la Gltima vifeta de la ante-
rior) supone una falta de “raccord” (o un salto en el €je), por la que el personaje
que “aparece en campo” por la izquierda y también accede al edificio en el
mismo sentido, hace todo el recorrido sin vuelta atras, pero sale (salta) de la
vifieta-edificio hacia la derecha y no retrocediendo, como se esperaria del res-
peto a la verosimilitud.

El esquematismo de las figuras, unido al encuadre en plano general, elimina
la posibilidad del gestuario facial. Esta carencia lleva a dos soluciones metonimi-
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cas muy propias del mundo del comic: el susto o asombro que experimenta Mr.
Smith se representa con el sombrero despegado de la cabeza, sustituyendo el
sentimiento por su efecto fisico, codificado ya como tal y presente en féormulas
de cortesia o gestos como el alzar el sombrero para saludar o rascarse la cabeza
para pensar.

Pero si falta el gestuario facial no ocurre lo mismo con la expresividad cor-
poral. Las figuras son predominantemente rigidas, salvo en la primera vifeta,
en la que el monigote de Cuttlas se dobla por el eje central y la yegua (trans-
parente) se alza de manos, y en la ultima de la tercera tira, donde Cuttlas se
“asoma” a la terraza, doblandose. Hay también leves modificaciones en este eje
en la tercera vifieta de la segunda tira y en la segunda de la quinta tira, donde
Mr. Smith se inclina hacia adelante para abrir el maletin. El 6valo que repre-
senta ‘cabeza’ (con ausencia de trazo para ‘cuello’) se desplaza también leve-
mente del eje vertical en dos ocasiones (vifieta primera de la segunda tira:
Cuttlas mira hacia arriba; y Gltima de la quinta tira: Cuttlas mira su escaso dine-
ro). Con estas condiciones del monigote basico, son los trazos para ‘piernas’ y
‘pies’ y los trazos para ‘antebrazo-brazo-mano-dedos’ aquellos que confieren
dinamismo a la figura.

Los trazos de ‘piernas-pies’ tienen dos posiciones basicas para significar:
reposo y movimiento; si bien, de nuevo, la vifieta de llegada es una excepcion,
ya que presenta a Cuttlas a caballo y el movimiento mas exagerado, aunque,
curiosamente, el monigote no tiene brazos. Como posiciones intermedias entre
reposo y movimiento (incoativas y conclusivas) estan la segunda vifieta de la pri-
mera tira, donde Cuttlas entra con fuerza y los trazos de ‘pierna izquierda’ y
‘brazo izquierdo’ se alargan, y las dos en que el monigote de Cuttlas adopta la
pose de pistolero en tension, a punto de desenfundar, respondiendo al gestuario
iconografico tipico del género. Los rasgos que significan ‘antebrazo-brazo-mano-
dedos’ presentan la singularidad, ya dicha, de poder desaparecer y alargarse de
forma desproporcionada. En el monigote del Mr. Smith lo representativo es que
uno de los trazos se convierte en sefialador.

En cuanto a la relacion espacial, de proximidad, entre los monigotes, es sig-
nificativo como se mantiene una distancia de cortesia, obligada por los diferen-
tes papeles sociales de vendedor y comprador; en ningiin momento (salvo en el
saludo de la vifieta tercera de la primera tira) se invade el espacio personal del
otro; mas bien, se extrema la situacion contraria: los monigotes estin un poco
de mas de alejados el uno del otro en situaciones como las de la negociacion,
que requeririan un mayor acercamiento.

El movimiento se sugiere, pues, en esta pagina sobre la base de la figura y
algunos de los rasgos que la componen, pero sobre ello, y recurriendo a ele-
mentos muy representativos y reconocibles del comic, Calpurnio utiliza algunos
iconemas para representar el impacto (cuatro lineas mas o menos cortas segun
la violencia del golpe o movimiento: mayores en la segunda vifieta de la segun-
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da tira, para el efecto visual de ‘golpes en el tabique’ (en este caso acompanados
por la tinica onomatopeya de todo el texto).

En las dos vifietas centrales de la quinta tira se emplean también iconemas
para significar trayectoria en el desplazamiento de los brazos: dos pequeias
lineas sobre el brazo de Mr. Smith, al manipular su maletin, otras dos sobre el
codo de Cuttlas cuando se rasca el bolsillo: en este caso la forma en que estos
iconemas se pliegan a la forma del codo hace que sean un atisbo de descom-
posicion visual de la figura.

El caso de la segunda vifieta de la penultima tira es mas llamativo. La posicion
frontal, el “plano” general mas corto de toda la pagina y la vehemencia de la (t6pi-
ca) respuesta de Cuttlas hacen que las lineas cinéticas sean mas largas, que se
multipliquen y que rodeen toda la figura del monigote, como un aura corporal;
por ello, estos iconemas pueden acoger una doble significacion en su cinetismo:
exterior (como despliegue de tension de miembros para la pose de alerta) e inte-
rior (violencia con que emerge un sentimiento de reafirmacion ante una duda
ofensiva), algo que podra verse también en Torpedo, en el siguiente comentario.

La economia de medios que se puede observar en el uso de otros co6digos se
percibe también en los aspectos iconograficos, en aquellos motivos ya codifica-
dos que permiten una descodificacion automatica por remision a una tipologia
asentada culturalmente, ya sea especifica del comic (y se amplie, incluso, a otros
ambitos), ya provenga de otros ambitos. En este caso, la referencia la mundo del
“western” se efectia por medio del sombrero (mas “tejano” en el caso del ven-
dedor que en el de Cuttlas, curiosamente) y de forma complementaria median-
te la yegua y, en su momento (estelar y significativo) por las fundas-pistolas. El
conjunto icénico-semantico ‘sombrero mas montura’ orienta la descodificacion
de manera mas adecuada que si solo se recurriera al sombrero: cuando esta refe-
rencia esta conseguida, la cabalgadura puede desaparecer hasta la tltima tira,
como las pistolas, que también cumplen su funcion en las dos vifietas en que son
requeridas y luego desaparecen. El conjunto de sombrero y pistolas deriva, en
fin, en la pose tipica de duelo o amenaza.

El icono del vendedor (tintado en negro y con sombrero mas cuadrado) se
caracteriza por el maletin del que extrae una documentacion, que presenta
como Cuttlas sus pistolas y que, una vez cumplida su funcion identificadora, tam-
bién puede faltar.

Al margen de estos iconos, la pagina solo presenta dos objetos estereotipa-
dos iconicamente: el sol, representado de forma infantil y el simbolo del dolar,
$, para representar ‘dinero’.

En cuanto a lo visual, ya hice referencia a la desproporcion entre globos y
figuras iconicas y al tamafio del rotulado, que hace que la palabra casi se adueiie
de la pagina, y eso a pesar de no haber ningun texto en cartucho. Dejando al
margen la banda de titulo, la palabra aparece siempre en estilo directo y vehicu-
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lada en casi su totalidad a través del dialogo, salvo en la primera viieta, donde
solo estan la voz de mando, para ordenar parada a la yegua, y el vocativo con su
nombre.

Los dialogos que se desarrollan son dos: de Cuttlas con Mr. Smith y de Cuttlas
con Jim. El primero es el que ocupa la mayor parte de la historieta y se desen-
vuelve en torno a dos motivos: la mostracion de las caracteristicas del piso/pagi-
na, por parte del vendedor inmobiliario, y la discusion sobre precio y
condiciones de pago.

La palabra se anticipa a la imagen, e incluso comienza a conferirle condicion
irénica y metacomica en la primera vifieta de la segunda tira, cuando el vende-
dor, sobre un fondo en blanco, inicia el juego de transferencia semantica entre
los sememas “piso” y “pagina” y sus componentes, “habitaciones-vifietas”, “tabi-
ques-rayas laterales” o “bafio completo en medio de la pagina”. La ironia se des-
prende no solo del juego metacomico, sino del choque entre el mundo de la
aventura y la situacion prosaica de la compra de un piso. El vendedor desarrolla
su discurso con fraseologia y 1éxico sectoriales topicos, sin intervencion de
Cuttlas o con una participacion entre expresiva y fatica, una vez con una expre-
sion propia de monigote (no de curtido “cowboy”), “carambolas” y otra (“qué
mona”) que rompe también con el decoro del aventurero.

El desnivel entre el ambito mercantil y el de la aventura se produce de forma
manifiesta en la vifieta central, la “gran vifieta diafana”, donde Cuttlas ve las con-
diciones del espacio contextualizandolas en el “western”, en situacion tipica,
para la que, incluso, llega a posar. El “ya es suficiente”, de Cuttlas, que corta la
exposicion del vendedor, da lugar a la intervencion central de Cuttlas, que res-
ponde a la actividad del vendedor (“Me gusta mucho!”) y por otro, introduce el
motivo aledafno del precio (“¢cuanto cuesta?”). La ironia comica se consigue en
la nueva situacion porque a lo exorbitante de la cantidad (dada, ademas, de
forma acumulativa) se opone, no la ya ridicula cantidad que pone el héroe (con-
tada en los “pavos” propios del “western”, frente a la severidad rotunda de los
“millones”, “iva”, “escrituras” y “gastos”), sino el hecho de que Cuttlas busque el
dinero y aun se sorprenda al no hallar mas, como si pudiera tenerlo.

La siguiente situacion escenifica el choque frontal entre los dos mundos. El
discurso del vendedor (inasequible al desaliento) crece (visualmente agobia a las
figuras) para plantear una “solucién” al problema de la liquidez del héroe: un cré-
dito que desemboca en la necesidad de un aval. Otra diferencia de contextuali-
zacion hace que Cuttlas se subleve, con una pregunta que fija el motivo (“Un
aval?”) y con una declaracion exclamativa de afirmacion de su mundo, realzada
por el tamafo de la rotulacion y subrayada, como ya se vio, iconicamente.

Pero esta historia cuenta la derrota del héroe y la retirada de su mundo ante
la fortaleza incuestionable de la especulacion econdmica. A las voces-testigo
representativas del “western” (“leyenda”, “pistolas”, el vendedor, nada impresio-
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nado, sigue oponiendo su discurso y su argumento: “avalista con propiedades
inmuebles”, y ello, ademas, con una intromision en el mundo propio de Cuttlas,
al que llama “amigo”, como en otro ambito lo llamaria “senor”. El “ya” con que
responde Cuttlas manifiesta su aceptacion de lo inamovible y, por tanto, de su
derrota. Su siguiente intervencion ya es la huida del vencido que admite, inclu-
so, la expresion propia del otro ambito, la del comprador, y que, superado por
el precio, se retira con presunta dignidad tratando de salvar la fachada, con un
“lo pensaré”.

La ultima tira es, curiosamente, un resumen de la pagina, al que se afiade una
nueva ironia. A la pregunta de Jim sobre su actividad, Cuttlas responde en dos
tiempos (y dos vifietas) a los dos motivos basicos sobre los que se configuran las
dos isotopias basicas, coincidentes, del texto: pensar en comprar una pagina
nueva y su condicion de inasequible. El “pensando” con que responde es poli-
sémico y acoge sentidos como ‘deseando’ o ‘intentando’ y, de forma reveladora,
se integra en una perifrasis con el verbo en pasado: no dice “estoy”, sino “esta-
ba”. En cuanto al precio responde con una frase metaforica: “cuestan un ojo de
la cara”, que pronto da lugar a una lectura literal, contextualizada en el “wes-
tern”: podria prescindir del ojo y seguir disparando, se le ocurre al amigo; pero
esa solucion ya la habia contemplado el banquero de Cuttlas, con lo que conti-
nda y culmina la ofensiva del mundo econémico sobre el de la aventura.

Los dialogos, en fin, aun con contextualizaciones diferentes, cumplen su fun-
cién, porque Cuttlas es capaz de admitir las condiciones de ambos ambitos, el
mercantil y el de la aventura: es, en todo caso, un héroe que asume su condicion
metacomica.
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5.3. El episodio
J. BERNET E. ABULI, Torpedo. Iré a escupir sobr e vuestra timba.
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Figura 8. J. Bernet y J. L. Abuli, Torpedo. Iré a escupir sobre vuestra timba (1991).
© Glénat Espaiia
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Este episodio del conocido comic Torpedo 1936 (1991) puede servir para
plantear el analisis y la interpretacion de un episodio extenso y conclusivo. Tiene
la peculiaridad de prescindir de la palabra, salvo en su uso onomatopéyico e
interjectivo, con lo que descarga en la imagen la funcion informativa y las que le
puedan ser adjuntas.

El personaje de este asesino a sueldo sin escrupulos, frio y cinico, fue con-
cebido por el novelista Enrique Sanchez Abuli y dibujado en sus dos primeros
nameros por el neoyorkino Alex Toth, quien renuncié -al parecer- por discre-
pancias con la amoralidad de la publicacion. Pas6 entonces a dibujarla Jordi
Bernet, que fue quien le imprimio los rasgos visuales caracteristicos que lo hacen
singular y reconocible desde comienzos de los ochenta, habiendo pasado a dibu-
jo animado e, incluso, a iconizar la publicidad de un whisky. En 1986 Bernet y
Abuli recibieron el premio Alfred en el Salon de Comics de Angulema, por uno
de los volumenes de Torpedo 1936. La colaboracion de ambos ha dado lugar
también a De vuelta a casa, thriller futurista (1984, en la revista mensual Zona
84). Con el guionista Antonio Segura cre6 Bernet otro conocido comic, Kraken,
serie entre lo fantastico y lo negro, donde un policia (Dante, con nombre sim-
bolico, por intertextualidad) se ve obligado a descender constantemente a los
infiernos de las cloacas de la ciudad, donde habita el monstruo terrible que da
titulo a la serie. De mayor alcance y repercusiones ideologicas es Custer, escrita
por el guionista argentino Carlos Trillo, publicada en Zona 84, en 1985, y reco-
pilada después en album; se trata de una historia de clara inspiracion goetheana,
en la que el protagonista vende su vida por dinero a la television, para ser emi-
tida; la degradacion moral se acentiia cuando los ejecutivos la manipulan en el
montaje. Con Trillo ha realizado Bernet también Light & Bold, sobre la plantilla
de La Bella y la Bestia.

Bernet entiende el comic proximo al cine, dandole incluso mayor importan-
cia a los aspectos narrativos (personajes, trama, resortes narrativos, ambienta-
cion...) y a los de “puesta en escena” (composicion, iluminacion...) que a los
propios del dibujo, algo que se puede comprobar en algunos aspectos del epi-
sodio que presentamos.

Este episodio relata y muestra los avatares de Torpedo, asesino a sueldo, sin
escrupulos, quien, acompanado de Rascal (‘pillo’, ‘picaro’, en inglés), su insepa-
rable y cretino amigo y compafiero, acude a un garito para jugar una partida de
poker en la que quedan desplumados por otros dos contrincantes. Reciben a
continuacion, como forma de resarcirse, el encargo de liquidar a un individuo
que trabaja en la construccion de un edificio y cuya foto les muestra uno de los
tahures. Localizado el sujeto, se entabla una lucha feroz, con diferentes alterna-
tivas, hasta que, mediante un golpe de suerte, Torpedo y su amigo salen vence-
dores. Vueltos al garito, cobran el trabajo y vuelven a jugar y perder. El anfitrion
les propone otro encargo, mostrandoles otra foto de un nuevo tipo al que deben
liquidar, pero al estrechar la mano de Torpedo en la despedida, comienzan a caer
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cartas de la manga del ganador. Torpedo lo arroja entonces por la ventana, pero,
en otro golpe de suerte, cae sobre un toldo y luego salta a la calle indemne, para,
al momento, ser atropellado y muerto. Rascal zarandea al segundo contrincante,
un oriental bajito que, inopinadamente, lo tunde a golpes; Torpedo lo encara
entonces y, eludiendo la pelea, lo mata de varios disparos. Tras ello, los dos per-
sonajes se pierden en las calles de la ciudad.

La vifieta de presentacion contiene y presenta (como suele ser usual) una
elevada concentracion informativa. Aunque, curiosamente, los nombres de los
autores se han desplazado a la segunda vifieta (como siguiendo el desarrollo de
una secuencia de créditos cinematograficos), esta vifieta contiene el titulo, sin-
gulariza iconicamente los naipes del poker (motivo basico tanto iconico como
argumental), adelanta la estética en blanco y negro, fuertemente contrastada, y
deja atisbar el aprovechamiento de varios términos de profundidad de campo,
que sera recurso frecuente en el interior del episodio.

El titulo remite al clasico de Boris Vian, Escupiré sobre vuestra tumba, en
un guifio intertextual del que se deriva un importante rendimiento semantico:
por un lado, refuerza la ubicacion del mundo ficcional en el subgénero negro, al
que el lector conocedor de Torpedo sabe pertenece este protagonista, y también
refuerza la condiciéon amoral, asocial, cinica y vengativa que lo caracteriza; por
otro, la paronomasia supone un matiz en la ironia, para atraer la atencion hacia
el juego de cartas y, de forma mas precisa, hacia los bajos fondos, al utilizar la
voz de argot “timba”, en vez de “partida”.

Torpedo se adscribe con claridad al subgénero “negro”, en el que importa
mas poner de manifiesto la degradacion individual y social en un mundo hostil y
violento, que la resolucion de un enigma, condicion que caracterizaria, mas
bien, al policiaco, con el que sin duda comparte rasgos.

De esta adscripcion a un subgénero tan fuertemente codificado derivan de
inmediato varios rasgos tematicos y formales, de entre los que el creador puede
hacer alguna eleccion y sobre los que puede efectuar ligeras modificaciones,
siempre respetando el umbral de significacion exigido por el comic. En este caso
se ha optado por un asunto de trampas en el juego, asesinato por dinero y ajus-
te de cuentas o venganza, en un espacio urbano, especificado en el topico del
garito, con la relativa novedad del edificio en construccion, como lugar que
recupera condiciones de los espacios naturales originarios para la aventura. El
relato, con evidentes condiciones cinematograficas (que vienen a profundizar
sobre las propias del comic) opta por una estética cercana al expresionismo (sin
rigidez y sin constancia) y por subrayar su recurso a codigos iconograficos fuer-
temente marcados, con una utilizacion econémica de alta eficacia informativa y
con una utilizacion de recursos en la que se relajan las exigencias estrictas.

Asi, el personaje de Torpedo remite al estereotipo de ganster duro, popula-
rizado tanto por el cine como por el comic y la literatura norteamericanos desde
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los afios 30 y 40. Alto, robusto, fuerte, de ancha espalda, cuello poderoso, men-
ton duro, poémulos marcados, frente despejada por un cabello liso y rebelde, pei-
nado hacia atras, patilla larga y rectangular y ojos alargados por la tension y
dureza de la mirada. Sobre esta armazon es el vestuario el que precisa el icono
de referencia: sombrero de ala ancha, traje claro, pantalén de pierna holgada con
vuelta en el bajo, chaqueta cruzada de amplias solapas en pico, sobre camisa
negra y corbata clara, bien ajustada; es detalle caracterizador el que mantenga
puestos los guantes de cuero en toda ocasion y que sostenga constantemente un
cigarrillo entre los labios, representados por una escueta linea.

Similares condiciones presenta Rascal, su companero, cambiando lo que hay
que cambiar: tipo bajo y regordete, la fortaleza y angulosidad de rasgos de
Torpedo es en €l linea curva; pelo ondulado y bien peinado, mofletes, labios
gruesos, ojos redondos y redondeamiento general de toda la figura.

Los dos tahures también responden a una tipologia facilmente reconocible:
jugando de nuevo con la pareja contrastada, uno de ellos es alto, flaco, con
forma facial de pera, orejas salientes, nariz fina, pelo engominado con la raya per-
fecta y con fino bigote sobre unos labios tan delgados que llegan a desaparecer.
Como corresponde al tipo de jugador, esta en mangas de camisa, clara, de cue-
llo redondo y duro, con corbata también clara, ajustada al cuello, con ligas en los
antebrazos, pufos de la camisa prendidos con gemelos y pantalon a rayas, con
cinturén. Su compinche responde al mismo estereotipo, pero es de rasgos orien-
tales (que mostraran su funcionalidad en el saludo de despedida que repite dos
veces -en vifietas muy parecidas- y, sobre todo, al revelarse experto en artes
marciales y propiciar asi el climax de violencia del final de episodio.

Si la apariencia externa responde al topico, Bernet, a partir de ella, lleva a
cabo una interesante labor en cuanto a la plasmacion de gestos representados, en
los que destaca la habilidad en obtener significados basicos de sensaciones o sen-
timientos a partir de la representacion de ojos (mas cejas) y labios (mas dientes).

Ello se da incluso con Torpedo que, aunque es caracterizado por un hiera-
tismo muy marcado (que lleva a que se le represente con frecuencia de perfil o
incluso a que se le borren rasgos del rostro), puede llegar a expresar enfado (ante
un barajado excesivo), sorpresa mayuscula (al encontrarse de sopetéon con su
victima), furia (por el dolor y el golpe burlado), sombria serenidad (al cobrar el
encargo), cierto asombro (al descubrir las cartas en la manga del otro), tension
y odio (antes de amartillar la pistola) y dureza (al disparar). El resto de persona-
jes, mas sueltos en gestualidad, permiten un muestrario mas variado, aunque sin
alardes. Con el amigo de Torpedo se acentiian los gestos de miedo por vértigo
en la pelea en el edificio en construccion, y con el oriental se recurre a una
mueca estereotipada, que tanto podria ser una sonrisa, como la exageracion de
sus rasgos faciales, dientes incluidos.
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Es en el tahur delgado donde Bernet despliega mayor niimero de recursos de
gestualidad facial. Es en este personaje en quien descansa la iniciativa del episo-
dio y es quien lo abre con el mayor peso visual en la vifieta: inclinacién de cabe-
za, mirada taimada a la que acompafa el gesto retraido del bigote, en una
composicion que se repite en la siguiente vifieta; las dos siguientes lo muestran
absorto y complacido en su habilidad con el mazo de cartas; la altima vineta de
esta primera pagina exagera su gesto de susto; las dos siguientes lo presentan
serio y concentrado en la partida, y 1a central muestra su gesto de avaricia golo-
sa al recoger las ganancias; la antepenultima vifieta de esta pagina segunda lo
ofrece en un gesto de complicidad, con la misma reticencia en la sonrisa y serie-
dad en los ojos con que vuelve a recibir a Torpedo y su companero y con que
vuelve a encargarle el segundo asesinato; el as que cae de su manga abre el ges-
tuario a las variantes del temor: primero con disimulo, después con angustia y al
fin con terror manifiesto; su ultima imagen nitida es de sorpresa y miedo ante el
ruido de la frenada del automévil que acabara con su vida.

La representacion de los espacios también juega con el empleo canénico de
rasgos y el recurso al topico visual: mientras el edificio en construccion se resuel-
ve con un entramado de vigas de hierro, el garito es, ante todo, una mesa redon-
da y una lampara colgada de amplia tulipa; la ciudad, por su parte, se resuelve
en la primera vifeta de la tercera pagina con un fondo en el que se ven parte de
edificios y un segundo término de la imagen en el que es bien visible el indica-
dor del cruce de la 4° y la 5* Avenidas, de Nueva York puede inferirse. El edificio
en construccion no se muestra en su totalidad, pero su altura ha de ser notable,
porque en dos ocasiones aparece en fondo la aguja de un rascacielos y ese
mismo edificio junto a otro (en la pagina cinco): esquematismo maximo para
sugerir ‘gran urbe’, que incluso deja que desaparezcan estos signos en la mayor
parte de fondos. El exterior del garito también descuida la representacion espa-
cial verosimil para quedarse con lo imprescindible para significar: por la venta-
na por la que va a ser arrojado el tahur se ve otro edificio (su fachada y cubierta
tienen la finalidad de mostrar altura), la siguiente vifieta es el exterior del garito,
que, curiosamente, aparece como un edificio aislado, y en el final de la secuen-
cia del atropello desaparece cualquier fondo. La altima vifieta recurre de nuevo
aun “plano” general muy corto en el que se sugieren muy esquematicamente los
edificios, mientras se opta por dar entrada a otras figuras, a la carteleria y a los
automoviles.

El episodio esta estructurado con una sola accién principal distribuida en
tres secuencias, buscando que la tercera repita lo sustancial de la primera, lujo
que un comic solo se puede permitir si ~-como es el caso- tiene una funcion defi-
nida y rentable; se trata de descargar en esta secuencia el contenido no solo de
la primera, sino también de la segunda: quedar desplumado lleva a Torpedo a
admitir un asesinato que casi le cuesta la vida, situacion en la que vuelve a encon-
trarse punto por punto, cuando de improviso se produce la caida de la carta que
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delata al tahur y que abre la secuencia hacia el desenlace, viniendo a justificar
(valga la expresion) el estallido final de la violencia, no s6lo por la trampa, sino
por la acumulacion.

Principio y final del episodio reproducen el modelo de composicion argu-
mental clasico: la llegada del héroe a un lugar ajeno y su partida tras desarrollar
la aventura.

El desarrollo del tiempo es lineal, sin modificaciones de orden y con minimas
elipsis, ya que, como apunté mas arriba, se trata justamente de dar impresion de
continuidad. Esta impresion se logra argumentalmente por la seleccion de
momentos muy proximos entre si en las vifietas sucesivas, situacion que se exa-
gera en la primera pagina en el motivo del interminable barajado de las cartas.

El tiempo de la partida se fracciona en momentos entre los que el tiempo
transcurrido ha de ser mayor (o notable), como sabe el lector por experiencia.
Podria haberse utilizado como indicador del paso del tiempo el menguar de los
cigarrillos al consumirse (0, de otro modo, el encender otros nuevos), las colillas
en un cenicero (inexistente) o en el licor de una botella (invisible por opaca);
pero los cigarrillos tienen siempre similar dimension, como acabados de encen-
der; no utilizado este recurso (tan usual en el cine), el que si se emplea es el de
hacer crecer el montén de monedas (de un grosor excesivo) en el lado de los
tahures, mientras desaparece del de sus contrarios.

El conocimiento de esta primera secuencia y su similitud con la segunda per-
mite reducir esta ultima de dos paginas a una: las cinco vifietas que mostraban
el exasperante virtuosismo del tahur, se condensan ahora en una sola, lamenta-
blemente descuidada en lo visual y con la inverosimilitud afiadida de que sean
los dos tahures los que barajan, con dos mazos de cartas, al principio de la par-
tida; el desarrollo de esta, que en la primer secuencia se componia con seis vifie-
tas muy cuidadas y expresivas, queda ahora en una sola vifieta, neutra. Se repiten
de manera mas o menos clara tres de las vifietas: las de Torpedo mostrando sus
bolsillos vacios y la del apreton de manos de su amigo con el oriental inclinan-
dose en segundo término, donde se subraya el parecido entre ambas, mientras
que la de la fotografia del nuevo “encargo” condensa dos vifietas anteriores, en
las que el tahur sacaba la foto y después esta aparecia mostrada.

Se acorta el tiempo de forma evidente en las secuencias de pelea, tanto en
el edificio, como en el garito. En ambas, varias vifietas se van uniendo mediante
la relacion accion-reaccion inmediata: mostrar una foto-sorpresa, puietazo-puiie-
tazo, amenaza con pistola-reaccion agresiva con soplete, quemadura-ceguera-
desequilibrio, lanzamiento de un gancho-accion de esquivarlo-atrapamiento de
un personaje-vuelo.

Este mismo esquema temporal es €l que se emplea en la pelea del garito,
donde cada vifieta recoge momentos muy inmediatos, en los que, de forma para-
dojica, el montaje fraccionado (a que anima el comic y que Bernet subraya con

257



MIGUEL ANGEL MURO

sus decisiones de encuadre, punto de vista y angulacion) ralentiza su rapido
transcurso.

Solucion muy distinta a la que da a la parte central de la pelea en el edificio,
donde (como ya he apuntado) Bernet llega a disponer un espacio en continui-
dad visual para hacer ostensible la continuidad temporal y duracion de la accion.
Frente a ello, los dos fragmentos con mayor duracion son los que corresponden
a la salida del garito a la calle hasta llegar al edificio en construccion y la de la
vuelta: la primera se sugiere a partir de una vifieta especifica, la segunda, no,
aprovechando nuevamente la economia de medios.

Decisiones de este tipo en lo argumental se unen a las visuales para ofrecer
un cémic con un ritmo de lectura alto: regularidad en la puesta en pagina, lim-
pieza del dibujo, con escasos detalles que atraigan la atencion por si mismos o
el borrado de fondos y, claro es, la ausencia de la palabra en didlogos o cartuchos
narrativos.

El espacio en que se desarrollan los sucesos es, en buena parte, topificado
por el subgénero: la ciudad, vista para la literatura desde Baudelaire como macro-
espacio deshumanizado, amparador, cuando no propiciador, del anonimato y la
agresividad. En este episodio se trata de un espacio neutro reducido a la calle de
la que vienen y a la que vuelven los personajes principales, pero las condiciones
latentes de peligrosidad y la amenaza se materializan, sobre todo, en el violento
atropello que sufre el tahur.

La ciudad incorpora dentro de si otros dos espacios, el garito y el edificio en
construccion: ambos seran los lugares basicos, inmediatos, de la peripecia.

El garito responde a los rasgos tipificados, de los que, por economia de
medios, solo se ofrecen los necesarios para situar la accion y al lector: cierta clan-
destinidad (una puerta que no se abre franca), mesa de juego, lampara sobre ella,
mazo de naipes, atuendo de los tahures, tabaco y, curiosamente, poco alcohol.
Decisiones de dibujo y “fotograficas” (relativas a fondos y escasa profundidad),
le dan apariencia claustrofobica.

Pero, de nuevo, entra en juego la escasa exigencia de respetar de forma pun-
tillosa la verosimilitud, amparada en un pacto de relajacion con el lector, y asi,
no hay inconveniente en que lo que parecia pequeio, cerrado y oscuro e, inclu-
so, en las inferencias de lectura, podria ser un semisétano, se convierta por nece-
sidades del guion en una habitacion, con una ventana sin cortinajes por la que
entra diafana la luz del dia y por la que sale arrojado el tahur, desde, por lo
menos, tres pisos de altura. Tampoco debe importar mucho el que cuando el lec-
tor ha identificado el lugar mas como un piso particular que como un estableci-
miento publico, sea cuando la puerta, con su ojo, remita mas bien a esto ultimo
(decision que sin duda tiene que ver con un capricho visual, para encuadrar en
redondo).
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De cualquier modo, no cabe duda de que se trata de un espacio tipificado
como propicio para el juego, entendido como enfrentamiento, al que se allega
la disputa por el dinero, como tnico valor sélido y en el que se desliza pronto el
engafio, lo que, a partir del codigo agresivo del hampa da lugar a la peleay ala
muerte.

El segundo espacio de los acontecimientos es un edificio en construccion.
El cambio con respecto al garito es radical y activa oposiciones como las de den-
tro/fuera, construido/ en construccion, habitado/deshabitado, bajo/alto, peque-
no/ grande vy, valga la paradoja, artificial/ natural.

En efecto, con el rascacielos en construccion lo que se esta consiguiendo es
un espacio para el enfrentamiento con las condiciones que tendria un espacio
natural (el borde de un precipicio, por ejemplo); el espacio esquematico dise-
nado mediante vigas y silgas de acero sugiere, por competencia intertextual, el
espacio marino de la aventura pirata o también, dados los vuelos por los aires
con cables, el de la selva de Tarzan.

Se trata de un procedimiento muy conocido, usual en cémic (en Spirit o
Dick Tracy se ve con frecuencia, y no digamos nada de los comics de stper-héro-
es) y con muestras relevantes en cine, desde la futurista Blade Runner a las rea-
listas La jungla de asfalto o La jungla de cristal, que ya aluden desde su titulo
a la interseccion de los dos ambitos.

Con ella, se produce una importante asociacion de rasgos semanticos (ade-
mas de los formales, visuales), en la que se intensifica el riesgo, el peligro y la
amenaza; la seguridad o la previsibilidad que da el mundo artificial en su control
de posibilidades y en su regularidad, en su tecnificacion controladora, se pierden
(o terminan de perderse) por el embate que produce la entrada de lo imprevisi-
ble y lo adverso de un espacio no humano.

La agresividad, admitida ya como componente de este mundo urbano, por el
conocimiento que se pueda tener de la serie o por su remision al subgénero o,
nuevamente, por el titulo, y que comienza a mostrarse con el puiietazo de
Torpedo sobre la mesa, se desata de forma animal (el “GRRR!” de Torpedo hubie-
ra valido igual para una fiera) en la secuencia de la pelea. No creo cometer una
exageracion interpretativa si hago notar que, en el otro ambito, la irrupcion del
coche que acabara con la vida del tahur tiene resonancias de fiera: apareciendo
de improviso, negro, veloz, certero y mortal, sin presencia humana manifiesta en
su interior.

La densidad de sucesos de este episodio no es alta. En consonancia con la
tendencia general del relato en las Gltimas décadas a no abarcar grandes perio-
dos temporales, se ha elegido un fragmento reducido. Dentro de él s6lo hay unas
pocas acciones relevantes: llegar a un lugar, jugar una partida al poker y perder,
admitir un asesinato por dinero, buscar a la victima, pelear con él hasta que
muere, volver, cobrar, volver a jugar y perder, descubrir la trampa, arrojar a un
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tahur por la ventana a la calle, donde es atropellado, pelear con el otro y matar-
lo, e irse.

Sucede, no obstante, que el troceado que impone el comic confiere un plus
de consistencia a cada fragmento, consistencia que lo aproxima a convertirse en
una unidad de significacion y de forma: un motivo o una funcion; asi, lo que en
la secuencialidad temporal del cine seria tomado como un solo motivo conti-
nuado (‘ir perdiendo’, a no ser que se quisiera significar una partida muy larga)
aqui se traduce, mas bien, por ‘pierden’, ‘pierden mas’, ‘siguen perdiendo’ y
‘pierden todo’. De tal modo que se transmite la impresion al lector de que ocu-
rren mas acontecimientos de los que en realidad se dan.

El episodio esta estructurado con un esquema regularizador e iterativo.
Sobre el marco de la llegada-apertura/ ida-cierre, se desarrolla sobre dos partidas
de cartas y dos peleas a muerte subsiguientes. El reiterar una estructura argu-
mental hace que cuando se produce la segunda el lector ya tenga planteada la
expectativa sobre la que iran encajando los hechos, con la consiguiente facilita-
cion receptiva y con el placer que de ello redunda para el tipo de lector de lo
que Lotman o Eco denominan “estéticas de la identidad”, aquellas en las agrada
encontrar justo lo que se esperaba.

La carencia de elementos que permitan una caracterizacion matizada hace
que, como en la mayoria de comics, la historia se construya sobre personajes-
tipo, en el terreno intermedio del subrayado de su funcion actancial y pre-figu-
rando al personaje caracterizado. Aqui, como en Cuttlas (sin que nos confunda
la distinta condicion del dibujo), estan de nuevo el aventurero-asesino a suel-
do y su amigo, los dos tahures y la victima. Estos tipos, sobre todo los princi-
pales, vienen remitidos en el mundo diegético por una sociedad que los
recogera al final; en la extradiégesis ya son figuras construidas y, ademas, sobre
una base intertextual que les da la significacion basica; en el caso de Torpedo
basta con los rasgos ‘hombre’, ‘todavia joven’, ‘fuerte’, ‘de violencia ciega’ y
‘asesino a sueldo’: no hacen falta mas. Incluso el nombre propio, humanizador,
aqui se ha sustituido por un apodo coincidente con los mas relevantes de aque-
llos rasgos basicos.

El hecho de tratarse de un episodio sin utilizacion del lenguaje en dialogo o
en relato hace que se extreme su condicion behaviorista, por la que de la figura
solo conocemos lo que hace y manifiestan sus gestos: el estar ausente la pode-
rosa funcion de manifestacion del interior subjetivo que cumple el lenguaje natu-
ral, limita drasticamente las posibilidades de configuracion compleja y evolucion
propios del personaje.

La historia esta contada desde una actitud irénica, tendente a comica y amar-
ga, que se percibe no porque un narrador la exprese de antemano, sino por la
seleccion de hechos, la manipulacion para que muestren su faceta risible y la pro-
pia presentacion. En este sentido, no cabe duda de que las condiciones del comic
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ayudan a la “congelacion” de determinados gestos o posturas corporales que sir-
ven de indicador de actitud narrativa. Asi, la actitud neutra de las primeras vifie-
tas para contar la historia se altera (ya sin vuelta atras) por la comica cara de
susto del tahur que responde al puiietazo de Torpedo sobre la mesa. Similar
recurso se pone en juego con las caras de miedo y de terror de Rascal, el amigo
de Torpedo, en la secuencia del edificio en construccion y, singularmente, en la
subsecuencia en que es atrapado por el gancho (y, para ya mayor comicidad, por
el culo, o cercanias), para venir a caer, a la postre, sobre su amigo, a quien casi
mata, después de haberlo salvado, agarrandolo “in extremis” por la corbata; y
que acaba de salvarse en su pelea a muerte (ironias del guion) por el “golpe de
suerte” de la bola (por la bola de la suerte en la isotopia del juego) en el craneo
de su oponente. Similar golpe de suerte es el que hace que un automovil haga
volar al tahir que ya se burlaba por haber escapado, con suerte, de morir aplas-
tado contra el asfalto tras ser arrojado por la ventana. Mala suerte que viene a
continuar la habida al caer la carta de la manga en el saludo de despedida, dando
lugar a la aparicion hiperbolica y comica de cartas.

Hay comicidad también en la sorpresa que produce el que el oriental, de apa-
riencia enclenque, vapulee a Rascal, confiado en su superior corpulencia, y la
hay -quiza con un guifio intertextual a En busca del Arca perdida (Spilberg,
Raiders of the lost arc, 1981)- cuando, tras el alarde del oriental y siendo pre-
visible un enfrentamiento a brazo partido entre él y Torpedo, este zanja la cues-
tion matandolo de varios disparos.

El mundo construido en el episodio esta recorrido por la amoralidad, la falta
de escrapulos, la violencia, la muerte y el azar, pero esa actitud narrativa, distan-
ciada en lo emocional y virada hacia la comicidad, hace que pierda intensidad dra-
matica; dicho de otro modo, la comicidad actiia como un operador sobre todo el
texto, por el que, sin borrar los perfiles negativos, si se da una valvula de escape
al juicio moral inmediato del lector. Es muy frecuente en el comic el no mostrar
la muerte, fiando en un mecanismo psicolégico rudimentario por el que se
entiende que aquello que no se ve no existe. En este episodio (comic de adultos
con pizcas de infantilizacion) se infiere la muerte del oponente que cae de lo alto
del edificio, golpeada su cabeza por la enorme bola, pero se rehusa el mostrar el
craneo destrozado ni el cuerpo amasijado en el suelo tras la caida. La vifieta que
muestra el atropello del tahur da por supuesto que el lector inferira su muerte,
pero Bernet ha optado por mostrar el accidente en proceso, no en su resultado,
y lo terrible del suceso queda mas a cargo de la onomatopeya y el grito (junto a
la desproporcion entre automévil y cuerpo) que a la espectacularidad morbosa
de un cuerpo destrozado y sin vida. La penultima vifieta si supone un salto cuali-
tativo en la mostracion morbosa de la violencia homicida, pero no tanto como
puede parecer a primera vista. Bernet ha optado por presentar, con gran dina-
mismo de imagen, un cuerpo atravesado por las balas, que arrancan y arrastran
tras de si trozos de materia organica; pero hay tres elementos que mitigan esa vio-
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lencia: el cuerpo de la victima no se presenta de cara al espectador, sigue habien-
do una comica superfloracion de naipes y la vifieta siguiente, de enorme impor-
tancia, porque culmina el episodio, y permite releer todo lo anterior en su clave,
es claramente comica: el gesto dolorido del amigo de Torpedo (otra vez el culo y
alrededores) sus quejidos lastimeros, la reconvencion de Torpedo, pidiéndole
silencio, la cara del hombre anuncio o el texto ironico de su cartel, volviendo de
la isotopia de la muerte a la del dinero.

La historieta esta realizada con un dibujo caracterizado por el uso de la linea
simple muy fina, en combinacién con amplias manchas, en un uso contrastado
con blancos, que acercan esta estética al expresionismo y a maestros como
Eisner y Caniff, aunque la estilizacion conseguida mediante la linea remitiria,
mejor, a Pratt.

Se trata de un dibujo con pretension realista, aunque (también como Eisner)
deriva con facilidad hacia la caricatura en personajes secundarios, como puede
verse aqui en los personajes de Rascal o el tahur oriental. Esta mas conseguido
en la “planificacion” corta que en la larga, donde las figuras se hacen mas toscas
y pierden proporcion (entonces el dibujo recuerda a Gould en Dick Tracy), o no
se da con la posicion idonea para conseguir el momento definitorio mas ade-
cuado; en la “planificacion” corta, por el contrario, las figuras estan dotadas de
gran expresividad.

Es llamativa, asimismo, la utilizacion del fuera de campo inmediato al campo.
Ya la segunda vifieta (que es la primera de la accion) encuadra parte de la espalda
de Torpedo y su acompanante, dejando fuera el hombro y parte de los sombreros.
A partir de ahi, la decision mas generalizada para primeros “planos”, medios y ame-
ricanos (dejando a un lado los “planos” detalle) es la de no reproducir en campo
la totalidad de la figura, sino seccionarla por el eje vertical.

Esta decision iconica, muy cinematografica, por un lado amplia el campo de
forma insensible para el lector-espectador; y por otro, ejerce una violencia sobre
la imagen que se adecua asi tanto a los rasgos caracteristicos del dibujo “cortan-
te” por su mucha linea fina y vertical, como por la tematica agresiva de la serie
en general, y, por supuesto, de este episodio en particular.

Pero la apertura del campo no es, obviamente, el tnico rasgo filofilmico de
este episodio. El dinamismo que conlleva esta agresividad se transmite a partir
de una “planificacion” variada, con cambios frecuentes de la “mirada” o punto
de vista, con angulaciones de “camara” frecuentes, con algunas inclinaciones de
la imagen, y con un aprovechamiento peculiar de la profundidad de campo, que
juega con varios términos de distancia al espectador, dentro de “planos” cortos
y poco profundos. Tanto por la indole de la trama y por su desarrollo principal
en interiores, como, quiza, por la mayor comodidad del dibujante, la mayor parte
del episodio se desarrolla mediante “planos” cortos, con predominio de los
medios, desde los que se pasa con facilidad a algunos primeros (muy expresivos,
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que focalizan los o0jos y con ellos sensaciones o sentimientos) o a muchos ame-
ricanos.

Es llamativo, como digo, que la pelea en exterior de la primera parte del rela-
to, se desarrolle sin recurrir apenas a “planificacion” general. De hecho, Bernet no
dispone ninguna vifieta con un tamafio mayor para permitirse una panoramica, al
contrario, la vifieta que recoge el ascenso en la plataforma (pagina 3, segunda tira,
primera vifieta) es singularmente reducida y, ademas, carente de fondo; lo mismo
que sucede en las vietas que tienen como motivo el ir y venir amenazador de la
bola de derribo, centrales en la pelea y resueltas de la manera mas pobre, con una
notable pérdida de consistencia visual.

Es, por tanto, en la “planificacion” corta donde mas y mejor se mueve este
relato, y dentro de ella se producen constantes cambios del punto de vista, de
los que, de forma llamativa, casi desaparece la mirada plenamente objetiva. La
primera vifieta de la accion ya introduce al espectador en la diégesis por medio
de una mirada semisubjetiva efectuada desde detras de Torpedo y su compaiie-
ro, muy cerca de ellos y orientada con su mismo foco de vision; este recurso se
utiliza en mas ocasiones aprovechando la presencia en primer término de la ima-
gen de la nuca o del sombrero del amigo de Torpedo, con lo que la situacion
queda como indecisa entre una mirada neutra, extradiegética, y la subjetiva de
un personaje. Esto se acentua por la frecuente utilizacion de la mirada subjetiva
en la alternancia de plano/contraplano, para recoger el acto de la mirada y su
objeto, lo mirado, o contrastar la acciéon de los personajes (ganadores y perde-
dores en la timba: segunda tira de la pagina 2, o sorpresa de Torpedo y su victi-
ma al encontrarse de improviso).

La imagen se compone con frecuencia sobre las diagonales y, como vengo
diciendo, aprovechando al maximo la escasa profundidad espacial que permite el
garito, mas reducido atn por la “iluminaciéon” que, ya sea en blanco o en negro,
adelanta el fondo hacia la mirada del espectador. La primera vifieta de la segunda
tira anticipa este recurso que luego se repetira; en ella la espalda de Torpedo y
sobre todo el sombrero de su amigo ocupan el angulo inferior izquierdo, mientras
el oriental se dispone en el superior derecho; la otra diagonal queda trazada de
manera mas difusa, porque se inmiscuye en ella la cabeza de Torpedo desplazan-
do al anfitrion, quien viene a ocuparla con claridad en la segunda viieta de la pri-
mera tira, en la pagina 2, y se reproduce reducida en la tercera vifieta de la segunda
tira, en la pagina 8. La composicion en diagonal con aprovechamiento de la pro-
fundidad de campo y de espacio se hace mas ostentosa en la primera vifieta de la
pagina 5, donde la profundidad de campo sugerida es mayor que en ninguna otra
y viene reforzada no solo por la aguja del edificio del fondo, sino por el refuerzo
visual de la diagonal que ocupan las figuras de perseguido y perseguidor (inferior
derecha-superior izquierda), mediante las vigas del andamiaje y las lineas de los
cables que, de forma inverosimil, pero muy Ttil a estos efectos, se disponen en la
direccion de esa diagonal.
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Esta composicion (por lo general, bastante cuidada) arrastra modificaciones
en la angulacion de la “camara”, si bien nunca exageradas, porque de lo que se
trata es de dar movilidad y variedad a la imagen, de darle dinamismo, y no de
hacer ostentacion de estilo. Asi, son frecuentes los ligeros picados y contrapica-
dos: los primeros, efectuados, por ejemplo, sobre la mesa de juego; los segun-
dos, muchas veces sobre los personajes, para mostrar sus actitudes o reacciones.
Es revelador (y coincidente con otras preferencias que hemos ido viendo en
Bernet) que no se utilicen picados ni contrapicados mas acusados para contar
una pelea que se produce en lo alto de un edificio en construccion; es mas: la
caida del tahuar por la ventana, arrojado por Torpedo, se resuelve, otra vez, con
una composicion en diagonal, casi horizontal, y recurriendo a movilgramas.

Dos vifietas mas, la antepenultima y la penultima del episodio han sido com-
puestas con singular esmero. En la antepenultima, el eje de composicion privi-
legiado ha sido la diagonal inferior izquierda-superior derecha (menos utilizado
por Bernet en este episodio), disponiendo sobre una doble linea imaginaria dos
lamparas y la cabeza del oriental en medio, sobre ella la orientacion de la pisto-
la, en el gesto de montarla, refuerza esa linea, ahora desde un primer término,
muy potenciado por el uso de la mancha en negro, que contrasta con la claridad
del segundo término y del fondo, y por la notable diferencia de tamafio, ya que
el efecto de profundidad parece remedar el uso fotografico del “gran angular”.

En el caso de la penultima vifieta, Bernet se inclina de nuevo por la compo-
sicion en la diagonal superior izquierda-inferior derecha y vuelve a introducir el
efecto deformador, como si empleara una lente de distancia focal corta (tamano
desproporcionado de brazo-puilo y pistola, en relacion al cuerpo de Torpedo),
llevando al eje central (con el conveniente descentramiento) la cabeza del orien-
tal, atravesada por las balas, y construyendo sobre, al menos, seis términos de
profundidad de espacio: onomatopeya, rey de tréboles, naipe en envés, cuerpo
del oriental, carta en horizontal, arma-pufno-brazo, cuerpo de Torpedo y fondo.
El as de picas (que sale de campo, como el rey de tréboles) hace un efecto visual
extraflo por su colocacion, quiza debida mas a un intento de evitar el vacio en
esa zona que a una minima verosimilitud visual.

Esta tendencia a la composicion de la imagen en diagonal se acompaifia en
varias vifletas con un efecto de inclinacion que, al desestabilizar la representa-
cion, se acompasa muy bien, por ejemplo, con el dinamismo de la pelea en el
edificio. La primera vifieta de la segunda tira, en la pagina 4, presenta la figura
de Torpedo con una ligera inclinacion hacia la derecha, que ayuda a disponer la
imagen sobre las dos diagonales, trazadas por las rayas del pantalon y la chaque-
ta. La siguiente vifeta contrapesa esta inclinacion con una direccion contraria,
apoyada en la diagonal inferior izquierda-superior derecha.

La adscripcion del episodio y la serie al subgénero negro y a la estética
expresionista hace que estéticamente sea basico el contraste plastico entre el
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blanco y el negro, sobre todo por la “iluminacion”. En buena parte de este epi-
sodio, ademas, se motiva diegéticamente el contraste por la localizacion en un gari-
to y por la presencia de una fuente de luz, la tipica lampara colgada, de pantalla
amplia, que ilumina la mesa de juego y deja en sombra el resto de la estancia.

Esta lampara se hace visible en la segunda vifieta de la pagina 2, pero sus
efectos ya se manifestaban en la seccion circular blanca con exterior negro que
constituye el fondo la tercera y cuarta vifietas, y que después permanece mas o
menos amplia o fragmentada en el resto de las dos secuencias de interior en el
garito. Sin duda, es en esta estética contrastada donde Bernet se siente mas a
gusto o, dicho de otro modo, donde mas fuerza expresiva consigue su dibujo;
esta decantacion, por otra parte, hace que se le dé mas importancia al efecto
estético del contraste que a la verosimilitud relativa al foco de luz. La accion se
sittia en el interior, no solo en el garito, sino también en el edificio en construc-
cion donde lo mas expresivo de la pelea se hace en una especie de interior. La
“fuente de luz” fingida es dura y arroja fuertes contrastes, sin que aqui tampoco
importe mucho la verosimilitud: por ejemplo, la segunda tira de la segunda pagi-
na presenta unos fuertes contrastes sobre pecho y rostro de los jugadores que
poco tienen que ver con la lampara y mucho con expresar la tension del juego
desde la plastica.

Sobre esta base plastica, Bernet introduce constantemente las lineas o man-
chas que representan el humo de los cigarrillos y que aparecen como compo-
nente caracterizador de la tipologia propia del subgénero y con repercusion en
la propia imagen. En el comic, no se da un ensuciado total de la imagen, frente
a lo que ocurre en el cine (de Cayo Largo a Blade Runner), donde el humo lle-
vado a primer término puede ocupar todo el campo, difuminandolo (hasta ser-
vir, en ocasiones, de signo de puntuacion a manera de fundido). En este
episodio, las columnillas de humo son solo pequefas alteraciones, casi siempre
en la mancha o sobre el claro; por este caracter complementario, nunca princi-
pal, se pueden dar fallos de “raccord” (desajustes por olvidos), como la falta de
humo en las dos tultimas vifietas de la pagina 8, o en la antepenultima de 1a 9, o
en la cuarta y octava de la 10.

Si el humo ya es un factor dinamizador de la imagen, el dinamismo se sugie-
re en ella, en este comic, desde la plastica por los contrastes y por la linea sen-
cilla y desde decisiones “fotograficas”, mediante constantes cambios de
encuadre, de planificacion, de angulacion o, menores, de inclinacion; y se refuer-
za no sOlo porque se efectia sobre una diégesis cuyas figuras estin en constan-
te movimiento, sino porque este se simboliza mediante numerosos movilgramas.

Asi, el episodio presenta secuencias de alta movilidad, como cuando se exa-
gera humoristicamente el virtuosismo del tahur al barajar el mazo de naipes, la
persecucion y la pelea en el edificio y la pelea final: secuencias que dejan poco
espacio a fragmentos de transicion o de relativa calma.
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Los movimientos de las figuras son acompanados por un repertorio amplio de
movilgramas que representan o refuerzan sensaciones de trayectoria, direccion,
violencia e impacto, y que a menudo van reforzados por onomatopeyas. Es 1la-
mativa la figura de acorde6n que representa el mazo de cartas en movimiento,
conseguida mediante una estilizacion de las figuras en continuidad que acaban no
siendo mas que una sarta de lineas. El constante “flap-flop-flip”, convertido en
banda sonora visual, se interrumpe por la primera aparicion de la violencia, con
un puietazo sobre la mesa, del que se marcan trayectoria € impacto violento,
mediante lineas sencillas, con onomatopeya en inicio (“ZIP”) y en el final
(“BAM”), con la aparicion de la primera exclamacion (“AH!”), sobre el brusco des-
plazamiento por el susto del tahur al ser sacado de su ensimismamiento: el peri-
metro de su figura es rodeado por pequenos movilgramas de linea sencillay corta.

Varias vifietas mas presentan singular dinamismo. El comienzo de la pelea en
el edificio en construccion se representa mediante dos vifietas en las que al dina-
mismo de los cuerpos se unen los movilgramas propios de la trayectoria y el
impacto violento, subrayados con la onomatopeya del golpe y la exclamacion de
dolor. En la segunda vifieta, Bernet recurre, ademas, a la metafora visual e iconi-
za el dolor por el golpe mediante las estrellas, que permanecen en la tercera
vifieta. El dinamismo en las fases posteriores de la persecucion y en el enfrenta-
miento final utiliza menos movilgramas y descansa mas en un montaje mucho
mas fraccionado, con carreras o vuelos mediante cables que, si en otros autores
(Hoggart, por ejemplo) propician una orgia de movilgramas, se resuelven aqui
de forma pobre sin ellos.

El uso ostentoso de movilgramas reaparece en la pagina 5, en la fase de la
pelea en la que el perseguido lanza primero un gancho y luego la bola de derri-
bo. En el primer caso (quinta vifieta), hay iconemas de desplazamiento para los
cuatro cuerpos en movimiento: el que lanza, el propio gancho, el temblor del
amigo de Torpedo vy, sobre todo, los que acompaian el violento escorzo del pro-
tagonista, que se unen a los del gancho, junto a una onomatopeya de pequefio
tamafio. Las dos vifietas siguientes, humoristicas, siguen haciendo uso de movil-
gramas en forma de rayas simples que acompafan a la figura: en la primera, las
de la parte superior iconizan tanto el asombro como el movimiento, las que
acompainan a mano, cuello, hombro y, sobre todo, cara de la figura pretenden
sugerir el comienzo del desplazamiento del cuerpo; estas altimas son un esbozo
de descomposicion visual de una figura que se desplaza; las de la parte inferior
de la vineta, reforzadas por otra onomatopeya, continuarian el movimiento del
gancho, cuyos efectos se observan cuando se abre el campo en la siguiente vifie-
ta, también de gran dinamismo por la inclinacion de la imagen, disposicion de la
figura, vuelo del sombrero y unas decenas de rayas que sugieren el comienzo de
la oscilacion, nuevamente esquematizando el paso de la figura por diferentes
posiciones y nuevamente sumando a los movilgramas la metafora visual de asom-
bro o miedo, con las lineas que coronan la cabeza de la figura.

266



ANALISIS E INTERPRETACION DEL COMIC

La fase de la pelea en la que interviene la bola de derribo es presentada tam-
bién con alto dinamismo visual. La primera vifieta de la segunda tira, en la pagi-
na 6, con que comienza, presenta la singularidad de implementar la sugerencia
de dinamicidad a partir del uso visual del decorado: esta compuesta en diagonal
y, de nuevo, con cierto efecto de “gran angular”, con acertada disposicion en el
gesto corporal de las figuras (cuidando algin detalle, como el vuelo de la corba-
ta de Torpedo, por fin fuera de la chaqueta), con escasos movilgramas en torno
a la bola y su amarre; a ello (que seria lo esperado), Bernet ha sumado el deste-
llo visual en blanco del reflejo de 1a bola, que produce dinamismo visual casi en
el centro de la imagen, vy, sobre todo, el rayado del suelo siguiendo la diagonal
de composicion y actuando tanto para representacion de irregularidades, como
para dinamizar visualmente: algo ya empleado, aunque de forma mas burda, en
la antepentltima vifieta de la pagina 4.

Este acertado comienzo se continia con otra vifieta en la que, para acentuar
el dinamismo, se cambia el encuadre, se inclina la imagen, se difumina un frag-
mento y se introduce el movilgrama de trayectoria, para el salto de Torpedo, vy,
sobre todo, para el desplazamiento de la bola, cuyo trazado visual sera rellenado
por la amenazadora onomatopeya sibilante, que sera motivo en continuidad en
las siguientes vifetas, con “tomas” mas o menos frontales (y con la inverosimili-
tud de que el sonido no sea representado como palindromo). Ese dinamismo
mitiga la débil solucion visual dada a la tltima fase de la pelea a muerte, que ter-
mina de forma humoristica, con una vifieta alargada y estrecha (la penultima de
la pagina siete), resuelta, exclusivamente (salvo el trozo de tela del pantalon que
cae) mediante movilgramas, onomatopeyas y exclamacion.

La ultima parte del episodio desemboca de nuevo en imagenes de gran dina-
micidad, de nuevo mejor conseguidas en la “planificacion” corta que en la larga.
La ultima vifieta de la pagina ocho abre con movilgramas para la oscilaciéon del
apreton de manos, el desplazamiento de las cabezas (nueva metafora visual para
asombro confundida con movilgramas) y la caida del naipe de la manga del tahir,
del que se marca trayectoria y oscilacion y que se acompana con onomatopeya
de tamano considerable. La siguiente vifieta aumenta estos recursos visuales (son
mas acusados los que sugieren descomposicion de la figura en el brazo de
Torpedo) y se introduce en el rizo de linea sencilla para marcar trayectoria y
direccion de las cartas que vuelan de forma caprichosa. Los movilgramas para
representar oscilacion del cuerpo se utilizan también en la vifieta siguiente, en
la que la violencia del movimiento (que descansa mas, no obstante, en la expre-
sion de terror del tahur) se desplaza hacia la derecha de la imagen con movil-
gramas para el temblor del cuerpo por el zarandeo (y el miedo: nueva metafora
visual en torno a la cabeza para expresar sentimiento), y se acompafna con un
rayado en la parte superior de la vifieta.

De nuevo, como en la pelea en el edificio, decrece el acierto visual en las
vifetas siguientes (caida por la ventana, rebote en el toldo, acrobacia al suelo de
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la calle), pero esto se mitiga con una vifieta de impacto visual (y automovilisti-
co), que aprovecha el dinamismo propio del coche como icono y lo refuerza
mediante el rayado longitudinal de la sombra, al representarlo con una rueda
alzada; la deformacion cinética de la trasera del coche (que se emborrona) y
movilgramas de trayectoria, direccion, velocidad, frenado e impacto. La compo-
sicion visual de esta vifieta presenta la originalidad de disponer dos franjas en
horizontal, quedando reservada la superior para una enorme onomatopeya que,
como continuacion de la vifieta anterior, llena la imagen sugiriendo la violencia
sonora propia del motivo, llegando a acoger a la figura (y algunos naipes), a otra
onomatopeya y un grito, y sobrepasando en sus extremos los limites del campo.

La ultima parte del episodio tiene también dos vifietas de alto dinamismo: la
tercera de la primera tira, en la dltima pagina, en la que el oriental derriba con
una llave de judo a Rascal, donde, sobre los procedimientos habituales (movil-
gramas, onomatopeya, exclamacion, rayado en ropa y suelo), se suma la novedad
humoristica de que la trayectoria de caida esté reforzada por un puente visual de
naipes. Novedad que también se busca en la penultima vifieta del episodio, donde
estalla la mayor violencia argumental y visual: sobre la cuidada composicion (a la
que ya he hecho referencia) y la utilizacion y el uso de cuanto sugiera tension y
dinamismo, la trayectoria de las balas, después de atravesar el cuerpo del orien-
tal, se ocupa con manchas que representan fragmentos de materia organica.

En ningun caso se recurre a procedimientos infantilizadores para sugerir el
movimiento, como las nubecillas o ciertas deformaciones de la figura, aunque si
a la metafora visual “ver las estrellas”, iconizada mediante estrellitas en la zona
de impacto o en el miembro dolorido.

La puesta en pagina se caracteriza por la tendencia a la regularidad, la bus-
queda de la aceleracion visual-narrativa en momentos especificos y cierta ten-
dencia a potenciar visualmente la tira central de cada pagina.

La historia esta contada en diez paginas que, a su vez, disponen el espacio
en tres tiras cada una, con alguna geminacion (como en las paginas 1, 5, 6y 10),
y con la peculiaridad de que, en todas las paginas, una tira, cuando menos, se
divide en tres o mas vifietas. La forma basica de las vifietas es rectangular, si bien,
en algunos casos tiende hacia el cuadrado, y en las tiras compuestas por tres o
mas vifietas se juega también con distintas orientaciones del rectangulo en ver-
tical o en horizontal. El “gutter” en todos los casos es regular, amplio y bien mar-
cado. Esta composicion confiere a la imagen de la pagina una regularidad basica.

Todas las paginas hacen descansar la informacion basica o enmarcante en,
por lo menos, dos o tres vifietas de mayor tamafo que el resto y sobre esta base
visual se produce un fraccionamiento de otras vifietas que acelera el ritmo visual,
como ocurre, por ejemplo, en la primera pagina, donde las cuatro primeras vifie-
tas son de similar tamafio, casi cuadradas, mientras que en el espacio de la ulti-
ma tira se disponen cuatro vifietas, alternando, ademas, con la orientacion (las
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dos primeras en apaisado y las otras dos en vertical) y rompiendo, en fin, la linea
de lectura, ya que el juego del campo/contracampo une a las dos vinetas hori-
zontales primeras. Este fraccionamiento que acelera el ritmo visual y narrativo
del relato se produce también en la segunda pagina, donde la tira central se divi-
de en cinco vifietas rectangulares en disposicion vertical, nuevamente para pro-
piciar el campo/contracampo, como en la tira final de la tercera pagina.

La secuencia de persecucion se dispone con una puesta en pagina novedo-
sa; por primera vez la regularidad de la parrilla o hipercuadro se rompe (pagina
cinco), para dar lugar a tiras de diferente tamafo y a vinetas que invaden espa-
cios de otras, como un “collage”, produciendo una alteracion visual que trans-
mite la tension de los sucesos, como ocurre también en la segunda tira de la
altima pagina, en el enfrentamiento de Torpedo y el oriental; esa misma desarti-
culacion (aunque ahora sin invasion de espacio) se da entre las dos primeras tiras
de la siguiente pagina, hasta que termina la secuencia y comienza la de la pelea
a muerte.

En la parte central de esta secuencia (primeras tiras de la pagina siete) se
opta por subrayar la regularidad de las vifietas y las tiras (y de mantener el punto
de vista fijo en cada tira, frente a los cambios constantes de la secuencia ante-
rior), para producir asi la impresion de espacio continuo, en el que el tiempo
transcurre seguido, sin el corte que sugiere el “gutter”, de forma inevitable.

Esta puesta en pagina tan “cinematografica”, que tiende a dar continuidad a
la imagen debe atentar forzosamente contra el “gutter”, respetandolo, no obs-
tante. Esta paradoja del comic la resuelve Bernet con dos tipos de decisiones:
por un lado, forzando el campo contra el fuera de campo: ya apunté mas arriba
como se produce de forma sistematica un troceado en la imagen de la vifieta que
obliga a imaginar lo que queda fuera; por otro lado, en varias ocasiones se rompe
el “gutter” dejando casi “abierta” la vifieta; esto es algo notorio en la segunda tira
de la segunda pagina, donde se aprovecha el efecto del humo para abrir huecos,
dando cierto trabado a estas vinetas.

El caso extremo se da en la ultima vifieta de la pagina ocho, donde la cabe-
za del tahur rompe el “gutter” y ocupa un espacio extradiegético. Pero la forma
mas frecuente de abrir la vifieta se da mediante el globo, casi como un remedo
del sonido, que también se “sale” de la pantalla.

El globo ya abre la vifieta en la altima de la primera pagina, después en las
dos ultimas de la tercera pagina y en la cuarta esa posicion es la predominante;
también salen las onomatopeyas “RIS RAS” (pagina 8), “FLOP” (primeras vifietas,
pagina 9), “FLIP” y “CRAK” (tercera vifeta en la pagina 10), “CRA CRACK” (ter-
cera vifieta, en la segunda tira, pagina 10) y el “K-POW” del final. Ahora bien, el
uso mas interesante del globo, a efectos de enlazar vifietas y sugerir un espacio-
tiempo continuo es el de situarlo entre dos o mas vifietas, funcionando entonces
como claro conector visual. Tal uso se da por primera vez en la segunda tira de
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la pagina cuatro y se repite una tira mas abajo, y en la ultima de la pagina cinco
y en las dos tultimas de la séptima y en los globos del oriental. No obstante lo
observado, se ha de tener en cuenta que tal uso (como muchos otros en este epi-
sodio) no es sistematico ni tiene funcion semantica; en ocasiones, como en la
altima vineta, el globo ocupa espacios de otras vifietas sin que pueda enlazar
momentos diegéticos seguidos ni espacios contiguos.

Hay otros elementos con funcién suturante entre vifietas que buscan dismi-
nuir el efecto de ruptura que introduce el “gutter”: el mas utilizado es el de la
continuidad de fondos. Con cierta frecuencia la mancha negra o el blanco con
que termina el fondo de una vifieta se continta en la vifieta (o vifietas) siguien-
tes, como ocurre en las secuencias del garito en la ultima tira de la primera pagi-
na, y de forma mas acusada en toda la segunda pagina y en la pagina ocho. Otro
elemento suturante entre vifietas, pero utilizado una sola vez es la continuidad
visual de la trayectoria de dos golpes, que se hace coincidir en las dos primeras
vifietas de la pagina cuatro.

Pero con todo lo dicho, si hay una decision estética llamativa en este episo-
dio de Torpedo, esa es, obviamente, la de prescindir, casi por completo y de
manera ostentosa, de la palabra articulada para expresar pensamiento o comu-
nicacion.

El episodio recurre con muchisima frecuencia a la palabra, pero siempre en
los limites de la articulacion del pensamiento, reducida, pues, a mera onomato-
peya, a la interjeccion, al grito o a la exclamacién o, cuando mas, a la negacion
“no” o a la expresion circense “ale hop”; fuera de esta consideracion quedan, claro
es, las leyendas integradas en los fondos, como anuncios o indicadores de calle.

Las onomatopeyas que representan ruido son muy numerosas y especial-
mente abundantes en las imagenes en que aparecen los naipes, ya sea siendo
barajados (donde llegan a convertirse en una cortina visual-“sonora”), con las
variantes “Flap, Flip, Flop”, ya saliendo de las mangas de los tahtres de forma
inverosimilmente abundante, también acompafan los movimientos de destapar
o arrojar una carta (“zip”, mas agudo -también sirve para sugerir el sonido de la
foto al salir del bolsillo o de los bolsillos de Torpedo al ser mostrados vacios-,
“flap”, mas sordo. En la secuencia intermedia, la de la pelea en el edificio en
construccion, también estd construida con abundantes onomatopeyas, que,
como ya se apunto, tienen alta funcionalidad.

Este “fondo sonoro” se acompafa en momentos concretos con onomatope-
yas que representan sonidos producidos por golpes violentos, desde el inglés o,
cuando menos, desde el comic norteamericano: el “BAM” que acompana al
pufietazo de Torpedo en la mesa y que desarticula el hilo de cartas y la hilera
ordenada de onomatopeyas que lo acompanaban; el “RIS RAS” del troceado de
la foto; el “CRASH” de la ventana rota por el cuerpo del tahur arrojado por ella;
los dos “CRACK?” de la caida al toldo y al suelo o de la pistola al ser montada y la
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variante “KRAK” para el impacto del coche; y el “K-POW” repetido para repre-
sentar el ruido de los disparos; y, sobre todo, los dos “SCRECK” de las dos vife-
tas del final de esa pagina nueve, de gran funcionalidad visual, para sugerir
suspense de la espera, y la segunda, rotulada en frontal, de mayor tamano toda-
via, ocupando media vifeta y acogiendo dentro de su vaciado la figura lanzada
al aire y otras onomatopeyas tanto de ruido (“FLAP, FLIP”), como de grito
(“AAARGGHH!”), también alargada para sugerir su desgarro y el tiempo de caida.

Similar importancia funcional es la que se da a la onomatopeya que acompa-
na el ir y venir amenazador de la bola de derribo en la parte central de la secuen-
cia de la pelea en el edificio en construccion. El “SSSHHH” se introduce en la
franja de trayectoria, jugaindose también con el tamafio para sugerir ida y venida,
cercania y lejania (aunque, como dije, con otra inverosimilitud deudora del senti-
do de lectura, siempre el extremo izquierdo en la vifieta empiece con “SS”).

Pero, por supuesto, esta no es la tinica onomatopeya en un pasaje en el que
el alto dinamismo, tension y violencia argumental se transmiten tanto por la ima-
gen como por medio de la sugerencia del sonido. El ascenso de la plataforma ya
se acompana con dos onomatopeyas (“CRAK” y “RRRR”), una puntual y la otra
durativa; el ruido del gas de la soldadora se representa por medio de una larga
“FF”, suma de F y H, ya en horizontal, ya en cierta profundidad (también con el
olvido de representarla en la segunda vifieta de la pagina cuatro).

Junto a estas onomatopeyas, esta parte del episodio abunda en onomatope-
yas puntuales, ya sea para sugerir €l ruido de los golpes, ya el de las pisadas sobre
las vigas, ya el del gancho en su desplazamiento o el de la bola al ser movida.
Bernet, como era de esperar, ensaya una adecuacion motivada entre sonido y la
onomatopeya que lo representa. La base para estas onomatopeyas la da el esque-
ma de consonante oclusiva sorda /k/ (unas veces grafiada como & otras como ¢),
al comienzo y al final de la voz, con la vocal /a/ como centro de la formacion y
consonantes liquidas o nasales para completarla. Se distingue asi el ruido del
punetazo en hueso, “KRAK” (tanto en la mandibula como en la cabeza), con la
minima variante “CRAK”, que sirve para el crujido del gancho al ser soltado, para
una caida al suelo, pufietazos tomados de lejos o pisotones en las manos, mien-
tras que el “CREK, CREEK” se adjudica al crujido de la bola al ser movida); el que
produce en la viga se reproduce como “KLANK?”, y el de las pisadas fuertes sobre
el andamiaje como “TLAN”.

A esta abundante presencia visual de la onomatopeya de ruidos se le viene a
sumar la presencia de la voz humana, representada en su estadio mas primitivo,
como grito, exclamacion o interjeccion.

Su presencia es menor, pero visualmente estas voces adquieren peso al estar
introducidas en globos en los que, como es normal, se produce un vaciado de la
imagen figurativa o un cambio en la superficie plastica. Los globos tiene forma
circular, algo achatada, muy cuidada y, salvo en contadas ocasiones, su tamafno
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es pequeno (nunca mayor que las onomatopeyas de ruido). Los mayores se reser-
van para los gritos de terror del amigo de Torpedo, al ser alzado por el gancho y
al caer desde lo alto; lo mismo que cuando es arrojado al vacio el tahur. En los
tres casos el grito se representa con un “AAAHH!” (en el que la expresion se gra-
dua en altura creciente-decreciente), y el gran “NO!” del tahur al ser arrastrado
hacia la ventana. La novedad sobre esta norma de representacion son los gritos
de caida, que prescinden del globo y se representan en vertical, acompafando
la trayectoria y coincidiendo visualmente con las onomatopeyas de ruido, o el
“ARGH!” tras el golpe del coche.

El repertorio de voz humana articulada es reducido y va desde las interjeccio-
nes (siempre en exclamacion) ya estabilizadas: “AH!”, “EH!” y “OH!”, donde “AH!”
es polisemantica, ya que vale para la expresion de susto del tahur ante el puieta-
zo en la mesa, de dolor de Torpedo por la quemadura del soplete, el asombro de
su amigo al ser pescado por el gancho, la expresion de esfuerzo o dolor en la pelea
de Torpedo y el hombre tuerto del edificio, el asombro o dolor del amigo de
Torpedo por el golpe de karate en el costado y, sobre todo (como ya he dicho),
para la expresion de terror, algo comico, de esta misma figura, o del tuerto cuan-
do cae al vacio. “EH!” se utiliza solo una vez, para expresion de sorpresa, y “OH!”,
también una vez), para acompanar el gesto del amigo de Torpedo cuando salva al
protagonista “in extremis” de caer al vacio; queda, por ultimo, el “SSSHHH!” final
de Torpedo, para pedir silencio a su amigo, quejumbroso y dolorido.

Junto con estas formas estabilizadas en la lengua hay otro repertorio no codi-
ficado (ni presente en DRAE), pero muy reconocible por el lector de comics:
“GLUP!” (en DRAE gluglit) para expresar, como con un tragar dificil de saliva, el
primer atisbo de miedo del amigo de Torpedo ante la altura y la del tahuar des-
cubierto, ante lo que sabe se le avecina (también un problema de altura); y
“HUG?”, para sorpresa y también mas tarde para ruido gutural en la pelea.

Menos tipificadas estan las formas mediante las que se expresan los gritos de
la pelea. La base para ellos la da la vocal mas abierta /a/ (quiza por su proximi-
dad al “AY!”), en combinacién con la velar sonora /g/ y con un acompafnamien-
to de la grafia b, que, mas que por motivacion sonora, tiene que ver con la
atraccion de formas como ab u ob. “AG!” se repite varias veces y sobre ella se
desarrollan variantes como “AK” o “AKG” y otras mas extensas, como “AGHH!”
o “UAGHH!”, también repetidas, o el mas animalesco “GRRR!”, de la tercera vifie-
ta de la pagina cuatro.

En los extremos de este paralenguaje de gritos estan la interjeccion “JE”, que
materializa un intento de risa y viene a manifestar la angustia, y la expresion
interjectiva “ALE HOP!”, que acompaifia y marca los movimientos en la caida
acrobatica del tahar. También, por un lado, esta el adverbio de negacion “NO!”,
emitido como exclamativo y, por tanto, cercano al resto de gritos; y por otro, el
interior iconico del globo de Torpedo en la tultima vifieta de la pagina siete,
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donde, con un recurso tépico en comic, el enfado del personaje se representa
mediante sencillos simbolos de muerte, violencia y velocidad, como la calavera,
el rayo, la espiral y el estallido. Es el unico globo con este tipo de contenido,
excepcion en que lo acompanan los emitidos por el oriental en el final del epi-
sodio, que contiene unos signos que sugieren escritura oriental y que, por su
indole, permanecen también en un nivel prelingiiistico.

Toda la rotulacion de estos signos (salvos los grafemas orientalizantes), tanto
onomatopeyas como interjecciones, se realiza con mayusculas vaciadas y con
frecuencia con una pequefia superposicion entre letras. Como suele ser usual en
el comic, por la influencia del inglés, la exclamacion o la pregunta solo se sena-
lan con el signo de cierre. El perigrama de estos globos no se iconiza en ningin
caso para significar actitud o sentimiento del emisor, algo que si ocurre varias
veces con el delta que adquiere forma zigzagueante para sefalar (aunque no de
forma sistematica) especial énfasis de dolor o de miedo.
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