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CaPiTuLo 1

INTRODUCCION: UNIDADES Y NIVELES

1.1 TEOREMA INICIAL DE LA COMUNICACION

Elestudiode lacomunicacién es posible porque los mensajes metacomunicanlas
reglas delos sistemas de codificacion subyacentes.

Funciones delmensaje de que se parte: Funcion conativa (todo mensaje propone
al receptor la aceptacion de las categorias del cédigo en que se basa); funcion
metacomunicativa (los mensajes ponen en evidenciaimplicitamente los sistemas de
codificacion que los producen).

Consecuencia: Los mensajes como texto sin fin, a segmentar, son el tinico punto
de partida para el estudio de lacomunicacion. Descubrimos las reglas de los mensajes
como podemos descubrirlad del juego del ajedrez, observando como se desarrollan
las partidas.

1.2 LA PRUEBA DE CONMUTACION

a) La segmentacién:

Elestudio de un codigo comportaladeterminacion de sus unidades pertinentes
y del conjunto de relaciones entre ellas (segmentar el texto sin fin). Tanto el ser que
percibe, como el organismo que determina su "umwelt, como el nifio que aprende una
lengua, o el cientifico que contruye unlenguaje tedrico, recortan delmediolas unidades
rerelevantes parasus objetivos de adpatacion o conocimiento.
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b) La prueba de conmutacion:
Sirve paraintroducir aquelladiscontinuidad en la continuidad del texto.

1- Seintroduce artificialmente un cambio en el plano de los significantes (Plano
delaExpresion).

2-Seobservasiello conllevaun cambio correlativo en el plano de los significados
(Plano del Contenido).

3- Se comprueba la existencia de redundancia enla correlaciéon observada.

4- Silos dos puntos anteriores son ciertos podemos decir que hemosidentificado
unaunidad pertinente.

5- Las unidades pertinentes son pues aquellas que resultan significativas.

6- Las unidades pertinentes pueden diferenciarse gracias a la presencia de
ciertosrasgos pertinentes del significante (redundantes en las unidades de unamisma
clase yausentesenlasdeotras clases). Lasrayas de unacebranoapermitendistiguirla
deun caballo.

c) Condicién para confirmar la existencia de un cédigo:

Existenciade varias alternativas en juego en sudominio (ausencia de automatis-
mo).Alternativas no aleatorias: constancias enlasrelacione. Siel formato delas vifietas
enelcomices siempre el mismo, no constituye cédigo. Sisus variaciones son al azar
tampoco.

1.3 INTEGRACION JERARQUICA DE NIVELES

a) La jerarquia de niveles como estrategia metodolégica:

Elestudio de cualquierfenémeno complejo, como el delacomunicacion, setorna
asequible siabordamos su analisis como una jerarquiade niveles de integracion de
complejidad creciente.

-Lalenguase estudia organizandose en unadoble articulacién, o conformando
unajerarquiade niveles de significacién. Fonemas, morfemas, palabras, frases...

-La percepcién se aborda como un proceso de integracion de supersignos:
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formas o gestalts, caracteristicas, unidades reconocibles de nuestro entorno.

b) Si estudiamos los mensajes organizandose en una jerarquia
de niveles integrativos:

1- Cadaniveltiene sus propias unidades pertinentes, de diferente magnitud alas
de otrosniveles. Las unidades lo seran pues siempre respecto a cierto nivel.

2-Cadanivel puede serestudiado de forma relativamente autonoma. Posee sus
propias reglas especificas.

1.4 LOS NIVELES DE ARTICULACION EN LA IMAGEN

a) El texto visual:
Descomponemos el texto visual unitario en una jerarquia de articulaciones, niveles
de significacion o subcédigos.

b) Rasgos, unidades y sintagmas:

Las unidades pertinentes de cada nivel (1?2 articulacién), también pueden
observarse como sintagmas del nivelinmediato inferior, o bien como unidades de 22
articulacion respecto al nivelinmediato superior (posibles rasgos pertinentes de sus
unidades).

c)La jerarquia de subcoddigos:

1- Perceptivo (Unidades pertinentes parala percepcion de formas). Entérminos
plasticos: aspectos de forma como orientacion, dimension, escala,, punto, linea,
contorno,, etc asi como tono o colory textura.

2- De reconocimiento (Minimos elementos visuales dotados de significado
cultural. Sélo resultan significativos en funcion del contexto). Por ejemplo, dos lineas
enangulo so6fio se reconocen como una nariz e relacion con unos "ojos"y el 6valode
una"cara".
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Sintagma discursivo

Unidades discursivas, / \

o sintagmas narrativos

Unidades narrativas, / | / \ \

o sintagmas descriptivos

Unidades descriptivas,
0 sintagmas icdnicos

Unidades icoOnicas o

sintagmas de reconocimiento O

Unidades de reconocimiento
0 sintagmas perceptivos

Unidades perceptivas ZL

3- Icoénico (“Imagenes”: representaciones de objetos externos con identidad
independiente).

4- Descriptivo o morfolégico (Sintagmasicénicos. Ultimo peldafio de laimagen
estatica. Dimension espacial, pero notemporal narrativa).Corresponderian al nivel
grafico del fotograma, el cuadro, el plano estético, la vifieta, el cartel, lafotografia.

5-Narrativo (Sintagmas descriptivos. Minima unidad de accion representada).
Vifieta, plano o secuencia a nivel grafico.

6- Discursivo (Sintagmas narrativos. Representacion de las secuencias de
interaccion).
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Dagui’ uns quants
|_hauran acoltu -~ .

Hergé. "Tintin".

La primera secuencia de vifietas (el barco) constituye un sintagma descriptivo o
unidad narrativa.Cada vifieta corresponde a una unidad descriptiva.Lo mismo es
aplicable a la segunda secuencia de vifietas.En uno y otro caso, cada vifieta es
analizable pues como un sintagma iconico.En cambio, las dos ultimas vifietas
tienen, cadauna, el valor de unidad narrativa. El conjunto conforma asi un sintagma
narrativo o unidad discursiva, con su presentacion, nudo y desenlace.

d) El nivel icénico:
Paraelestudiode los signos de la comunicacién visual suele ser suficiente tomar
como punto de partida el nivel iconico.

e) Unidades e integracién:

Laemergenciade las unidades complejas de unnivel, en base alacombinacion
de unidades del nivel inferior, se produce gracias a la presencia de elementos de
conjuncion, que permiten la continuidad, y de elementos disyuntivos que sirvenala
integracion de la nueva unidad pertinente. En la primera secuencia de "Tintin" se
mantienen el barcoy las olas pero varia la formay tamafio de éstas y la posicion de
aquel.
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1.5 DOS TIPOS DE CODIGOS VISUALES

a) Cédigos infracomunicativos bio-antropolégico-culturales:
Constituyen el mundo visual de cierta cultura. La jerarquia examinada correspon-
dealarepresentacion visual de estos cédigos. (Marcé. 1983.2.1.5). EImundofigurativo
reproduce modelos de relaciones entre fendmenos graficos paralelos al modelo
perceptivo-cognitivo que construimos para relacionarnos con el mundofisico.

b) Hipercodificaciones graficas:

Los signos de los codigos antropologico-culturales seran vehiculados por cierto
medio de comunicacién, gracias a la hipercodificacion que suponen los cédigos
graficos propios del mismo (convenciones graficas de que dispone).

1- Al nivel descriptivo, en el plano grafico, se le superpondran unos codigos
compositivos, fotograficos, etc.

2-Enlosniveles narrativoy discursivo hallaremos la hipercodificacion de unaserie
de subcodigos de montaje.

BIBLIOGRAFIA BASICA

-Marcé Puig, F. 1983. Teoria y analisis de las imagenes. Una
introduccion. Barcelona. Ediciones de la Universidad de Barcelona.

-Eco, U. 1968. La estructura ausente. Barcelona. Lumen. 1978.

-Barthes, R. Elementos de semiologia. Madrid. Alberto Corazén. 1971
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CAPiTULO 2

NIVEL DESCRIPTIVO: ACTORES Y
ESCENOGRAFIA

2.1 LOS CODIGOS INFRACOMUNICATIVOS ANTROPOLOGICO
CULTURALES

a) Realidad y representacion:
Los codigos antropoldgico culturales son codigos culturales compartidos porlos
miembros de cierta cultura.

1- Partimos de los estudios sobre dichos codigos relativos alas relaciones sociales
reales.

2-Estos estudios nos seranigualmente Utiles para abordarla representacion visual
delos cédigos en cuestion.

3-Porloque afectaalarepresentacion, los niveles de articulacién de laimagen

implicados, sonfundamentalmente elicénicoy el descriptivo. Sinembargo, también
determinan aspectosimportantes del nivel narrativo.

b) La dinamica cultural:
(Goffman, 1967). (Goffman, 1959. pp. 27, 31).

1-Elpuntode partida nos viene dado por el concepto de situacion social: Se trata
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detodasituacion enlaque se produce algun tipo de encuentro entre actores sociales.

2- Un encuentro entre actores supone siempre el desencadenamiento de un
proceso deinteraccion.

3- Todo proceso de interaccion implica la puesta en juego de ciertos roles a
desempeniar.

4-Losroles suponenlamovilizacion de las lineas de actuacion adecuadas: Se
trata de sistemas de reglas -obligaciones y expectativas-, incluyendo tanto prescrip-
ciones como prohibiciones.

5- En conjunto decimos pues que todo encuentro comporta la utilizacion o
movilizacion de cierta fachada, por parte de los actores.

c) El concepto de "fachada":

1- Goffman entiende porfachada aquellaparte de laactuaciéndelindividuo que
funcionaregularmente de modo generaly prefijado para definirla situacion. O sea, la
dotacién expresivacon que cuentaparaello. (Goffman, 1959. pp. 33). (Remesar, 1983).

2- Lafachada incluye:

-Elescenario: El setting, medio o conjunto de soportes delaaccion. Los utiles para
el flujo de la accion.

-Lafachada personal: La parte mas intimamente asociada al actuante mismo.

2.2 EL ESCENARIO
a) El analisis del escenario:

1- Elanalisis del escenario puede abordarse desde dos perspectivas complemen-
tarias: moleculary molar.

2- El analisis molecular comporta la descomposicién del escenario en sus
elementos componentes. Estos son considerados como unidades pertinentesde un
subcodigo de niveliconico, integrantes de la unidad de nivel descriptivo que constituye
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elescenario mismo.

3- Elanalisis molar supone la categorizacion de los escenarios entipos o clases.
Para ello nos basaremos en criterios funcionales y/o estructurales. Analizamos el
escenario como unidad pertinente descriptiva. Esta adquiere su significado definitivo,
como parte del contexto dado porla unidad narrativa en que se integra.

b) La categorizacion molecular:
(Moles. pp. 20, 21, 31, 37, 52, 58)

1- Una primera gran distincion puede ser entre componentes naturales y
artificiales, incluyendo en conjunto: Componentes paisajisticos, mobiliario, utensilios
domésticos, herramientas de trabajo, etc.

2-Loscriterios para su clasificacion estribaran basicamente en sus funciones,
en sus caracteristicas, oenambas.

c) La categorizacién molar:

Vamos a proponer diversas clasificaciones alternativas, que puedentener puntos
de contacto entre ellas, o bien serindependientes unas de otras. Estos sistemas de
categorias se basan enlos siguientes criterios clasificatorios:

c-1 CRITERIOS DE USO:
Goffman (1959. pp. 117, 123, 146) distingue tres regiones en relacién con la
actuacion de los actores enlainteraccion:

1- Regidn exterior: espacio ajeno alaactuacion.

2-Regidén anterior o frontal: ddnde se desarrollala actuacion.

3- Reqidn posterior o trasfondo escénico: donde se dejade lado el personaje.
C-2 CRITERIOS DE CONTROL:

Puede establecerse una escala, atendiendo al control de uso y acceso sobre el
espacio, que va desde el espacio publico, pasando por el espacio social, hasta el

espacio privado. Puede observarse el paralelismo con las tres regiones anteriores.
(Moles; Rohmer).
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C-3 CRITERIOS DE USO Y CONTROL:
Molesy Rohmer (pp.61-74)distinguen, basicamente, los siguientes “caparazo-
nesdelhombre”:

1- La vivienda (entre lo privado y lo social), segun los diferentes espacios
componentes.

2- El barrio (entre lo social y lo publico). Zona no dominada pero familiar.
Espontaneidad enlasrelaciones. Lugar privilegiado de encuentro.

3- Laciudad (espacio publico). Zona de anonimatoy "caza" controlados.
4- Laregion (espacio publico). Entre lo controlado y la aventura.
5- Elvastomundo como espacio de proyectos. Lo desconocido. Lanovedad.

c-4 CRITERIOS ESTRUCTURALES Y DE USO:
(Hall.1966. pp. 164, 170). (Hall. 1968.1970).

1- Espacio de caracteresfijos. Edificios, urbanismo. Depende de culturas:enla
casaclasicajaponesalas paredes sonmoviles.

2- Espacio de caracteres semifijos. mas proximo a aspectos del interiorismo.
-Espacios sociéfugos. Tienden a separar alos individuos.
-Espacios sociépetos. Tienden areuniry facilitar la interaccién.

C-5 CRITERIOS DE PROXIMIDAD O LEJANIA PSICOLOGICA:

Desde la perspectiva del receptordel mensaje representacional (Marcé. 1984. pp.
45).

1- Espacioreal. Comun ala vida cotidiana.

2- Espacio real simbdlico. Comun pero reconocible como estereotipo cultural
mitificado:"magico".

3- Espacio ideal. No comun ni totalmente inasequible: asociado al deseo o la
aspiracion.

4-Espacioimaginario. Imposible paralas circunstancias del sujeto.
Estos espacios puede interferirse (real simbdlico ideal o no).
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2.3 LA FACHADA PERSONAL

a) Codigos de apariencia:

Comprendentodos aquellos aspectos que pueden actuar comoindicadores de
status. Sirven tanto paralaidentificacion comolarepresentacion de los estereotipos
sociales. (Gombrich. 1959. cap. 2). (Marcé. 1983. caps. 1.3.8,1.4.7, 2.1.5).

1- Aspectos fisicos de la persona como el sexo y la edad.
2- El porte o estilo corporal. Erguido, desgarbado...

3- El tipo de lenguaje y los aspectos paralinguisticos. idiolectos. "Acento”
geografico.

4- El codigo fisiondmico, asi como de tipos étnicos y fisicos.
-Respecto a la cara pueden distinguirse los rasgos moviles y los rasgos

permanentes.

-El codigo fisiondmico se refiere alos rasgos fijos permanentes que permiten
difernciar tipos de caras..

-Laclasificacién fisionomica parte de los tipos de rasgos y puede también recurrir
alasanalogias. Caratriangular, redonda, ovalada. Carade pera, de caballo.

(Hochberg. pp. 100, 107). (Gombrich. 1972. pp. 50).

-Posiblestiposfisicos: Atlético, leptosomatico (delgado), picnico (grueso).

5-Los cédigos de vestimentay ornamentacion.

(Barthes. 1967. pp. 98, 104).

-En ambos casos puede establecerse una tipologia de géneros, especies y
variantes. Porejemplo géneros "abrigo". Especies: chaqueta, gaban, pelliza. Variantes:
ancho/estrecho, grueso/fino.

-Los criterios de clasificacion atienden pues tanto a las funciones como a los
rasgos pertinentes.

b) Cédigos de actuacion:

Incluimos aqui aquellos aspectos que pueden actuar como indicadores de rol.
Distinguiremos entre los aspectos de la comunicacion no verbal (CNV) relativos al
lenguaje de laexpresién corporal (Kinésica), y los relativos ala proxémica del espacio
informal.
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B-1 LA PROXEMICA DEL ESPACIO INFORMAL:

Consiste en el estudio del uso de las distancias entre actores en lainteraccion.
Hall postula cuatro distancias, cada una con unafase proximay unafase remota. (Hall.
1966.pp. 184). (Hall. 1968.221). (Hall. 1970). Dependen de los sentidos que intervienen
y el grado en que lo hacen.

1- Distancia intima. Fase proxima: 0 cm. Fase remota: 15-56 cm. Contacto
corporal, sexualidad, afecto.

2- Distancia personal. Fase proxima: 50-70 cm. Faseremota: 70cma 1,20 m.
Relacion estrechacaraacara, sin sobrepasarla"burbuja” protectora psicolégica, que
variasegun las culturas.

3- Distancia social. Fase proxima: 1,20a2,10 m. Faseremota: 2,10a 3,70 m.
relacion acaraacaraimpersonal.

4-Distanciapublica. Fase proxima: 3,70a7,60 m. Faseremota: 7,60 enadelante.
B=2 LA KINESICA:

1- En el marco del relato, la gestualidad puede adoptar, alternativamente o de
manerasimultanea, yasea un papelindicial o bien un papelfuncional. El primero remite
a los estereotipos (caracteristicas de un personaje), y el segundo a los roles o la
actuacion eneldesarrollodelrelato. (Bremond. 1968). (Barthes. 1966). (Gubern. pp.
136).

2- El analisis de la CNV gestual requiere empezar por la definicién de unas
categorias de observacion o rasgos pertinentes sumamente analiticos: microconductas.

3-Enarasdeladeterminacion de susentido, deberemos agruparlas microconductas
en categorias macroconductuales definidas porconsecuencia. Sera determinandola
funcidn comunicativa concreta de estas ultimas, como acabaremos de definir los
significados finales transmitidos.

c¢) Las microconductas kinésicas:
(Marcé. 1984. pp. 100).
Podemos separarlas en dos grupos basicos: la posturay los rasgos faciales.
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c-1 LA POSTURA:
1- La cabeza: giro, inclinacion, atendiendo a la orientacion.
2- El tronco: giro e inclinacion.
3-Los hombros: Alzados, caidos, alzamiento repentino.
4-Los brazos: cruzados, autoabrazo, caidos, apoyados, activos.
5-Las piernas: sentado, replegadas, estiradas, abiertas, juntas, balanceo, etc.
6- Los pies: ubicacion, direccién, movimiento.

7- Las manos: unidas, separadas, activas (accién); contacto manos/cara/
cuerpo/objeto yfuncion.

C-2 LOS RASGOS FACIALES:
1- Las cejas: posicion (fruncidas, alzadas, neutrales -ver ilustracion-)
2- Las arrugas de la frente.
3-Laposicionde los parpados: abiertos, cerrados, semicerrados.
4- Lamirada: fija, desviada, de reojo.
5- Laboca: posicidon de la boca, los labios, lamandibula.
6- La sonrisa: simple, franca, ascendente, reprimida, etc
7- Larisa.
d) Las macroconductas y el significado:
(Morris). (Ekmany Friesen). (Acevedo. pp. 29, 54). (Gubern. pp. 137).

1- Las microconductas pueden agruparse a nivel macro por lo menos en las
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siguientes categorias:

-Emblemas: Representacion gestual de frases hechas verbales. V de la victoria.

-llustradores: Puntuaciones, pausas, enfasis gestuales complementarios del
lenguaje hablado.

-Reguladores: Estimulanoinhibenlainteraccion en curso.

-Adaptadores: Funcion autotranquilizadora con origen en lainfancia. Porejemplo
autocontacto, autoabrazo.

-Manifestaciones de afecto: Expresadas porlos rasgos faciales.

2-Otro conjunto de categorias que, entérminos generales, podrian considerarse
comotipos de adaptadores son:

-Senales barrera: funcion de defensa corporal, eludir el contacto(cruzar brazos)
-Sefales de proteccidn: peligro real o imaginario (cubrirse la cara).

la) {6} {c)

R. A. Hinde.

Tres tipos de sonrisa: a) sonrisa simple; b) sonrisa ascendente; ¢) sonrisa franca.
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D. Morris. Conjunto de gestos expresivos faciales complejos.

-Sefales de corte: ante sefiales visuales externas (taparse o cerrarlos 0jos)

-Movimientosintencionales: Delatan deseos reprimidos, como el inicio frustrado
de laaccién de levantarse, respecto al deseo de huir.

-Senales de autocontacto: manos/carao cuerpo.

-Actividades desplazadas: Actividades fuera de lugar para reducir la tension,
como morder el boligrafo, mirar repetidamente el reloj o el bolso, etc.

3-Agrandes rasgos, porlo que respecta a su significado, podemos equipararla
expansion corporal amanifestacién de euforia o alegria; larigidez alatensién o enojo;
y elempequefiecimiento o recogimiento a apaciguamiento, tristeza, temor.

4- Por lo que respecta a las manifestaciones de afecto, se relacionan con los
movimientos de los rasgos faciales, y remiten a las siguientes emociones primarias:
alegria, sorpresa, tristeza, temor, rabia, asco, desprecio e interés.
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2.4 EL METODO DE REGISTRO

Elregistrode losindicadores y/o unidades de los diferentes codigos, permitira
definirlos estereotipos enjuego. Para ello se recurrira ala codificacion alfanumérica
delasunidades del Plano de la Expresion, y a suregistro mediante plantillas en forma
de tablao matriz. (Baticle).

Este aspecto se abordara detalladamente en el capitulo cuarto.
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CaPiTuLO 3

CODIGOS INFRACOMUNICATIVOS GRAFICOS
DE REPRESENTACION

3.1 EL CODIGO COMPOSITIVO

a) La sintaxis compositiva:
(Marcé. 1983. cap. 1.4.5).

A-1 DOS FUNCIONES:

La sintaxis compositiva posee, por una parte, unafuncién verosimilizadoray, por
otraparte, lafuncion de generarunalineade lecturadelaimagen. (Borrasy Colomer.
pp. 127).

A-2 LAS REGLAS:

Nos referimos a las variables que otorgan mayor o menor peso alas distintas
formas implicadas enla composicion. (Arnheim. cap. 1). (Acevedo. cap. 6). (Duc. pp.
146). (Gubern. pp. 121).

1-Latensidnrespectoalosejes: Elalejamientodelos ejes otorga pesoalas formas.

2- Zonas de atraccion fijas:

-Las partes inferior/superior: Al ser menos esparadas las formas en la mitad
superior, generan peso.

-Las partes izquierda/derecha: Al ser menos esperadas en la mitad derecha
generan peso.
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3-Direcciones de lectura:

-Ladiagonal arriba/izquierda abajo/derecha: Contradecir esta direccionalidad
otorga fuerza alaforma.

-Ladiagonal abajo/izquierda arriba/derecha: Sucede como en el caso anterior.
4- Zonas de atraccion por sus caracteristicas:

-Zonasluminosas: Las formas ubicadas enellas, o ellas mismas constituyen zonas
de peso.

-Colores calidos: Otorgan peso.

-Eltamafo: Las formas mayores pesan mas en lacomposicion.
-Laprofundidad: Otorga pesoalas formas.

-Elaislamiento de la forma: Hace ala forma destacable y mas pesada.

5-Elpesodebido alapregnanciaformal.
-Causada por la definicién, contraste, o significado de la forma.

6- Elequilibrioylainstauracion de unajerarquia de pesos, es el resultadodela
combinacion de esta serie de variables.

7-Los globosy cartelas también forman parte de la composicion, enel caso del
comic.

8-Por lo que respecta al cédmic, hay que contar ademas con la linea de
indicatividad (tanto en vifietas como en paginas): lalecturaizquierda/derechayarriba/
abajo, condicionada porlalecturadel lenguaje verbal escrito. (Gubern. pp. 121).

b) Las reglas macroestructurales:
Incluimos tanto recomendaciones compositivas globales habituales, comolineas
de lectura caracteristicas. Entre las primeras cabe destacar:
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1- Componer en profundidad: Varios planos aportan variedad, interés, dramati-
zacion.

2-Usarla composicién en diagonal: Aporta dinamismo.
3-Servirse delas combinacionesde laregla de oro, segun el equilibriomas idoneo.

4- Jugar con la simetria y la asimetria, segun los efectos de equilibrio o
dinamicidad buscados. (Parramén). (Duc).

Hergé. "Tintin".

Cabe destacar la importancia de la diagonal arriba-
izquierda abajo-derecha, del tamafio y la profundi-
dad, quellevanlalecturadesde el personaje sorpren-
dido hasta el objeto de su sorpresa.Efecto de gran
angular. Metaforas visualizadas en un globodelinea
quebrada. Y 3/4 de perfil de espaldas, que nos situa
en el punto de vista del personaje de la izquierda.

"
Lrureu-yos:

Herge. "Tintin".

La accién representada contradice la direccion de lectura de la
diagonal abajo-izquierda arriba-derecha. La persecucion adquiere
asimasfuerza. Tintin estaubicado en el cuadrante superior derecho,
ganando, con ello, protagonismo.
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5- Respecto a lineas de lectura, Peninou, por ejemplo, distingue, entre las
basicamente usadas enlaimagen publicitaria, las siguientes construcciones: focalizada
en un punto de interés, axial (centrada en los ejejs), en profundidad, y secuencial
(propone unrecorrido visual).

3.2 LOS CODIGOS FOTOGRAFICOS

a) El angulo de vision:
Como calificadordel personaje olaaccion. (Borrasy Colomer. pp. 39). (Acevedo.
92). (Duc. 50).

1-Frontal: Neutro.

2-Picado (puntode vista superior): Dominio de laaccién, disminucion psicologica
del personaje, etc.

3- Contrapicado (punto de vista inferior): Enfatizacién o ridiculaizacién del
personaje, segun el contexto; dramatizacion.

b) La distancia focal:

Conefectos formales deformadores de claros efectos expresivos. (Hedgecoe. pp.
114-123).

1-Normal: Objetivode 50 mm

2- Teleobjetivo. longitud focal mayor. Acercamiento, aplanamiento, efecto de
aglomeracion.

3- Gran angular: Longitud focal menor y mayor angulo de toma. Efectos
deformantes hasta el extremo del"ojo de pez". Consecuencias expresivas, desde el
enfasis de la expresividad, a la dinamicidad dela accion, efecto de irrealidad o
ridiculizacion.

c) La iluminacién:
De efectos expresivos diversos, sobre personajes y objetos, segun su
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direccionalidad y dureza. (Borras y Colomer. pp. 72). (Hedgecoe. pp. 84-95).
1- Frontal: Plana, sin sombras. Destruye el modelado.

2-Zenital: Siestotal aplanalas formas. Unfoco alto en una cara proyecta sombras
hacia abajo (efecto dramatico). Ligeramente posterior produciria un"halomisrico"en
elpersonaje.

3-Inferior: Inusual y perturbadora (sombras haciaarriba), Usada enlas peliculas
de terror.

4-Lateral 45°/90°: Resalta partes de una cara u objeto a costa de otras sies dura.
Combinada con luz difusa resaltara por ejemplolos rasgos faciales y el detalle. Laluz
difusa poe sisolaanulalaexpresividad.

5- Posterior o contraluz: Reduce la forma a una silueta.

d) La relaciéon cuadro/objeto:

Los planos cinematograficos, en suacepcion restrictiva espacial de mayor lejania
o proximidad respecto al personaje. Oscilando, respecto a sus efectos, desde un
caracter puramente descriptivo, a un valor mas claramente narrativo, o de énfasis
dramatico. Enrealidad sus efectos dependeran mas de sucombinacion, que de su valor
previo como unidades aisladas. Pero esto corresponde ya a la problematica del
montaje, que introduciremos en sumomento. (Borrasy Colomer. pp. 36). (Acevedo.
pp. 78). (Duc. pp. 36).

1- Gran plano general: Sujeto diluido en el paisaje.

2- Plano general: Sujeto incorporado al paisaje, ocupando 1/4 de la altura del
plano. Ambos planos parala contextualizacion ambiental de la situacién. tienen pués
una funcion basicamente descriptiva.

3- Plano conjunto: Sujeto préximoy reconocible de cuerpo entero. Predominaya
laaccion en el contextoinmediato. Seria pués un plano de transicion entre lafuncién

descriptivadelos anteriores y lafuncién narrativa de los siguientes.

4- Plano americano: Corta la figura por la rodilla.
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5- Plano medio (largo o corto). El largo corta el sujeto por la cintura. El corto lo
hace por el pecho. Junto con el plano americano son los de predominio de la funcion
narrativa. El plano medio es el ideal paramostrarlainteraccion caraa cara. Elmedio
corto yaresaltala expresionfacial.

6- Primer plano: Sujeto cortado porlas claviculas. Enlamedidaque la expresion
facial es la protagonistay es parte importante de la accién, nole podemos negaruna
funcion narrativa, aunque suponga el salto a una funcién mas de caracter expresivo,
enfatizando el dramatismo, mostrando las emociones.

7-Primerisimo primer plano: La cabeza el encuadre sinaire superior mniinferior.
Igual que el anterior és ideal para resaltar las manifestaciones afectivas faciales,
adquiriendo pués cada vez mas protagonismo una funcién expresiva o emotiva.

8-Planodetalle: Detalle de unroetro o poarte del sujeto, o un objeto aislado. Enfasis

" World Aghts reserved.
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Ceppi, D. Prentice, J.
Plano general. Angulo de visién en Contrapicado y plano detalle, que enfatizan la
picado, que enfatiza la accion de "va- dificultad de la accién puntual de alcanzar el

gar desorientado" del personaje. teléfono.
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Floc'h 'y Riviere.

Primer plano, adecuado para mostrar la expresion afectiva
delpersonaje, enunasecuenciade dialogo. El punto de vista
de perfil nos distancia del sujeto. Globo neutral.

Giardino,V.

La iluminacion lateral, el picado y la onomatopeya introducen,
reforzandose mutuamente, las cualidades de misterio e intriga
respecto a la accion.

enun aspecto puntual, ya seade la expresion facial, laaccion o el escenario, conla
intencion de producir un fuerte impacto.

e) La profundidad de campo:
Considerada como recurso expresivo.
1-Presencia: todoslos niveles de profundidad enfocados.
2-Ausencia: Nitidez sélo del objerto-foco. Aislamiento, focalizacion delinterés.

f) El punto de vista respecto al actor:
En el angulo de visidn nos referiamos a las angulaciones verticales. Aqui, en



28 FRANCESC MARCE |
PUIG

cambio, nos referimos al angulo de tiro en sentido horizontal. Este afectara al grado
buscadode implicacion o distanciamiento del receptorrespecto al personaje (Peninou.
pp. 124).

1-Tomafrontal: Implicacion. El personaje se dirige al receptor. €ste se convierte
en destinatario de laaccion.

2-Tomade perfil: Distanciamiento. Relato entercera persona.

3-Tomade 3/4 de perfil: Pseudoimplicacion. Facilitaadentrarse en el relato. Esla
angulacibnmas comun.

4-Tomade espaldas: O de 3/4 deespaldas, ubica al receptoren el punto de vista
del personaje (identificacion).

g) La nitidez:

La entendemos como recurso expresivo, que sirviéndose de la precision del
detalle, eluso defiltros, etc, produce diversos efectos enfuncion de como, cuandoy
aque se aplican.

3.3 LOS CODIGOS VERBALES Y PARALINGUISTICOS

Nos centramos en el caso exclusivodel comic, ya que en elmismo dichos codigos
requieren una traduccion visual, que los lleva a ser un componente mas del nivel
descriptivodelaimagen.
a) Los marcos:
A-1 LA CARTELA:

Contiene las explicaciones del narrador y equivale a la voz en off. Posee una
funcion de anclaje respecto a la imagen. (Acevedo. 126). (Gubern. 166). Cabe
distinguirdostipos:

1- La apoyatura: Dentro de la vifieta.

2- El cartucho: Eltexto ocupa una vineta especifica.
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A-2 EL GLOBO:

Hay que atenderalaformadelasiluetadel globo, bocadillo o balloon, y deladelta
orabillodel mismo. Poseen unafuncion paralinguistica respecto altexto que contienen,
y este ultimo posee una funcién de relevo respecto a laimagen. (Acevedo. cap. 3).
(Gubern. pp. 140). Laformade la silueta suele tener unarelacién metaférica o analdgica
con el significado transmitido. Veamos algunos de los casos mas comunes.

1- Silueta neutral (delineacién habitual del globo propia de cada estilo).

2-Siluetadelineas quebradas o dientes de sierra: Vibracidn de lavoz por causas
afectivas (grito, cdlera), o ruido de aparatos mecanicos.

3- Siluetade lineas interrumpidas: Volumen bajo.
4- Siluetatemblorosa: Temblor de la voz portemor, fatiga, etc.
5- Globo con rabillo sin final: Voz fuera de campo ( el personaje no es visible).
6- Globos conectados porrabillos: Pausa o doble tiempo por parte de un actor.
7-Globo burbuja: Pensamiento.
8- Globo con variosrabillos: Varios emisores simultaneos.
9- Globo con estalactitas o hielo derritiéndose: Frio o frialdad de la voz.
b) Los contenidos:
Nos referimos alos contenidos verbales transmitidos, pero atendiendo a sustipos
y/o caracteristicas formales.
B-1 LA TIPOGRAFIA:
Serige por criterios formales metaféricos similares alos de los globos. (Acevedo.
cap.3).
1-Letradeimprenta: Neutral.

2-Tamarfio mayor o menor: Volumen alto obajo, vinculados por ejemplo aenfado
otimidez.
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Hergé. "Tintin".

Dos adaptaciones diversas de la misma secuencia por el mismo autor. Ambas tratadas en planos conjunto.
La segunda afiade mas informacién, aclarando o cambiando relativamente el significado, mediante un
tratamiento més elaborado de las convenciones del cémic: introduccion (o cambio) de metéforas visualizadas
en las vifietas primera y segunda; figuras cinéticas en la segunda; sustitucion del globo neutral por un globo
burbuja en la tercera. Obsérvese que también varia el tratamiento de los actores y el escenario.

3-Formatemblorosa, o quebrada: Alteracion afectiva.
4- Ritmo visual del texto: Por ejemplo un personaje cantando.
5- Letrade mano: Refleja el caracter del personaje.

B-2 LOS SONIDOS INARTICULADOS:

Corresponden alaimitacion de sonidos humanos (suspiros, besos, etc). (Gubern.
pp. 145).
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B-3 EL DREAM BALLOON:
Expresafigurativamente el pensamiento, imaginacion, ensuefio o recuerdo. El
globotendra probablemente formade nube.

3.4 OTRAS CONVENCIONES PROPIAS DEL COMIC

a) Las metaforas visualizadas:

"Convenciones graficas que expresan un estado psiquico del personaje, mediante
signosiconicos metaforicos" (Gubern. pp. 148). Suelentener su origen en ellenguaje
oral o escrito. (Acevedo. pp. 147). El tronco y la sierra en el personaje dormido. La
espiral encima de la cabeza (mareo, locura, desorientacion). La bombilla que se
enciende (inspiracion).

b) Las figuras cinéticas:

"Convenciones graficas que expresan la ilusion del movimiento o la
trayectoria de los méviles" (Gubern. pp. 155). (Acevedo. pp. 152). Pequenas rayas
alrededorde lamano enmovimiento. Lineas onduladas detras delcoche que arranca
velozmente.

c) Las onomatopeyas:

Consisten enlaimitacion de sonidos de animales, artefactos o ruidos en general.
Se les aplican las mismas reglas de tamario, forma y ritmo que a los contenidos
tipograficos de los globos. (Acevedo. cap. 3). (Duc. pp. 123).

3.5 EL CODIGO CROMATICO

Elusodel color,enlamedidaen que presente varias alternativas enjuego, también
puede convertirse en un elemento expresivo significativo. Porejemplo, enfuncién de
la presencia o ausenciarelativa delmismo; o del predominio relativo de colores calidos
ofrios; o de suubicacion relativa; actuando en definitiva como calificador global de la
imagen, o parte de lamisma, afectada.
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3.6 EL METODO DE REGISTRO

Elregistrodelosindicadores y/o unidades de los diferentes cddigos, seratambién
aqui unpaso necesario paraproceder ala definicion de los estereotipos enjuego. Para
ello se recurrira a la codificacién alfanumérica de las unidades del Plano de la
Expresion, y a suregistro mediante plantillas en forma de tabla o matriz. (Baticle).

Este aspecto se abordara detalladamente en el capitulo cuarto.
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CarPiTuLO 4

EL PLANO DEL CONTENIDO:
LOS ESTEREOTIPOS

4.1 LOSPASOSDEL METODODE ANALISIS

Nuestro objetivo consistira en determinar ciertos aspectos de la estructura del
cédigo global, que rige el funcionamiento de un tipo particular de discursos visual-
simbalicos. Nos interesara precisarlas reglas comunes, propias de cierto conjuntode
mensajes. Condichofin deberemos atender sucesivamente alas siguientes etapas:

1- Constitucion del corpus: Mensajes que interesa analizar.
2- Seleccion del marco dereferencia: Objetivo del analisis.

3-Analisis del Plano de la Expresion.
3.1-Constitucion de reservas paradigmaticas.
3.2-Registro en matrices.

4-Analisisdel Plano del Contenido.
4.1-Normalizacion.
-Constitucion de una sintaxis elemental.
-Construcciéon de una lexematica.
4.2-Construcciéndel modelo del Plano del Contenido.

5- Busquedade redundanciasy construccion del modelo general del corpus.
(Marcé. 1983. cap. 2.5).
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4.2 LOS MENSAJES A ANALIZAR

a) La constitucion del corpus:
(Verdn).

1- El corpus es el conjunto de mensajes que nos interesa analizar. Se tratara de
mensajes de los cuales podemos hipotetizar que son fruto de un mismo cédigo a
determinar.

2- Elcorpus debe serrepresentativo: Mas de un mensaje, 0 sea una muestra.

3- El corpus debe serexhaustivo: De lamuestraescogida debe poderformularse
unmodelo aplicable atodo el corpus.

4-Elcorpus debe serhomogéneo: Suhomogeneidad se consigue recurriendo
acriterios externos. Mensajes productode: 1- Unafuente identificable. 2- Una pluralidad
defuentes que interese comparar. 3- Dirigidos a un destinatario/s identificables. 4- O
agrupos de destinatarios acomparar.

b) La seleccién del marco de referencia:

Cuando nos enfrentamos al analisis de un conjunto de mensajes complejos no
suele serposible, niacostumbraraainteresarnos, analizarlo "todo". Nuestra investiga-
cion tendra unos objetivos muy concretos. Nos centraremos pues en lo que resulta
pertinente, enfuncion de aquellos objetivos, y prescindiremos del resto. Por ejemplo,
el mismo tema del presente capitulo ya nos delimita un inicial marco de referencia
amplio. Porlo tanto, nos limitaremos, aqui, al estudio de lo relacionado con el nivel
descriptivoy, mas concretamente, de lo que resulte relevante para el analisis de los
estereotipos.

4.3 EL ANALISIS DEL PLANO DE LA EXPRESION

Sabemos que el punto de partida para el estudio de todo codigo, sonlos mensajes
emitidos en base almismo. Sabemos que dichos mensajes se nos aparecencomoun
texto sinfinasegmentar. Enlos dos capitulos anteriores, hemos estudiadolos cédigos
infracomunicativos relevantes para el estudio de los nivelesicénicoy descriptivode la
imagen. También hemos establecido los criterios parala determinacion de las unidades
pertinentes de aquellos codigos (antropoldgico-culturales y graficos); o bien hemos
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llegado a proponer posibles repertorios de categorias, aplicables alos mismos.

Ahora debemos procederaformalizarlas unidades del Plano de la Expresién para
el analisis de mensajes visuales concretos. Veamos entonces en qué consisten los
pasos a seqguir.

a) La constitucion de las reservas paradigmaticas:
(Baticle).

1-Debemos establecer unataxonomia de categorias a utilizar en el analisis.

2-Los codigos que pueden resultarnos relevantesincluyen: El conjunto de los
cbédigos de apariencia o indicadores de status; los codigos de CNV (kinésicos y
proxémicos), atendiendo a su papelindicial; los codigos escenograficos, yaseacomo
calificadores de aspectos del estereotipo de personaje, 0 ya sea por simismos; y el
conjunto de cddigos convencionales graficos (fotograficos, de composiciényverbales
y paralinguisticos), entanto que calificadores o caracterizadores de los estereotipos
enjuego.

3-Los codigos queresulten relevantes seran funcion del objetivo marcado para
elanalisis (el marco de referencia particular establecido).

4- L as categorias que lleguemos a definircomo unidades pertinentes de dichos
codigos, vendran determinadas por las caracteristicas concretas de las imagenes
constitutivas del corpus aanalizar.

5-Procederemos a una codificacion simbdlica alfanumérica de las unidades de
cada cadigo o conjunto de ellos a utilizar, con el objeto de facilitar su registro.

6- Segun el grado de precision o discriminacion necesario, podremos establecer
una taxonomia independiente para cada codigo o agrupar, pongamos por caso, al
conjunto de cédigos de apariencia en un unico repertorio, y asi sucesivamente.

7-Elresultado adoptara una formalizacion similar ala siguiente:
-Cdédigos fotograficos.
A-Angulo de vision.

1- frontal.

2- picado.
3-contrapicado.
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B- lluminacion.
1-zenital.
2-frontal.

b) El registro en matrices:
(Baticle).

1-Apartirde aqui, debemos proceder al analisis pormenorizado de cadaunade
lasimagenes de que disponemos. Debemos aplicar, lataxonomiaelaborada, de modo
particularizado, a cadamensaje del corpus. Debemos, en suma, objetivar o ponerde
manifiesto todas las unidades de la denotacion grafico-iconica, presentes en cada
imagen, y que resultan relevantes paralos objetivos de nuestro estudio.

2-Para cumplircondichofin, nos serviremos de las correspondientes matrices
otablas deregistro.

3- Nos serviremos, en principio, de una tabla de registro para cada uno de los
cddigos, o conjuntos de cddigos agrupados, que tengamos que tener en cuenta.
Aunque esto veremos enseguida que debe matizarse.

4-Setratarade unatablade doble entrada, enlaque las columnas corresponderan
alos rasgos o unidades de los cédigos, y las filas, pueden corresponder a distintos
factores, segunlas caracteristicas del estudio.

5- La estructura de la tabla admite pues variaciones segun el tipo de analisis
planteado. Veamos algunos ejemplos alternativos.

Supongamos que queremos analizarla "imagen" de cierto personaje publico,
transmitida porlos noticiarios de unacadenade television. O bien que vamos aanalizar
el estereotipo de lider politico propuesto por cierto partido, estudiando el tratamiento
dadoasus candidatos electorales, en sus spots de propagandatelevisiva. Enambos
casos, alanalizar cada mensaje, deberemos atender a un solo personaje concreto.
Entonces podemos establecerunatabla de registroindependiente para cada codigo;
o podemos agruparlostodos en una unicatabla, enla que lasfilas correspondan alos
distintos codigos.

Supongamos ahora que queremos compararlos estereotipos de detective yde
protagonistafemenina enlosfilmes de serie negra. Debemos atenderados personajes
encadamensaje. Lo mas practico puede serorganizar una unicatabla contodoslos
cddigos, paracadaunode los personajes.

Supongamos, finalmente, que deseamos determinar el estereotipo de camillero
enunaserietelevisiva “de médicos”. En cada episodio apareceran diversos personajes
representativos del mismo papel. Entonces lomejor puede que sea elaborarunatabla
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independiente para cada cédigo, en la que las filas correspondan a los distintos
personajes particulares.

Traduzcamos todo esto graficamente:

UNIDADES
A B C D
cODIGOS
FOTOGRAFICOS . 2 . 4
RASGOS O UNIDADES
PERSONAJE 1 A B c D E
CcODIGOS
APARIENCIA 3 1 2 ! 4
CODIGOS CNV 1.2 2 22 3 1
cODIGOS
FOTOGRAFICOS 2 ! 14 2 !
cODIGOS
COMPOSICION 0 3 L 2 0
CODIGOS
APARIENCIA RASGOS O UNIDADES
PERSONAJES A B c D E
P.1 2 1 3 3 1
P.2 2 2 3 2 1
P.3
P.4
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6- Unaposibilidad ateneren cuenta esla siguiente. Nuestro objetivo de estudio
podria consistir en determinar las caracteristicas del estereotipo o estereotipos
implicados, unicamente a nivel del Plano de la Expresion. Entonces nuestrarecogida
de material para el analisis terminaria aqui.

Procederiamos, a continuacion, a la busqueda de redundancias entre los
mensajes del corpus, paradeterminarla pertinenciade los rasgos o unidades, respecto
al estereotipo en cuestion. Lo hariamos mediante un analisis estadistico de la
frecuencia de aparicién de los distintos rasgos o unidades, para determinar su
significatividad.

La otra posibilidad es que nos interese determinar el perfil cualitativo del
estereotipo, continuando nuestro analisis de cada mensaje, en el Plano del Contenido.

4.4 EL ANALISIS DEL PLANO DEL CONTENIDO

Hasta aqui hemos determinadolas unidades pertinentes del Planode la Expresion
deldiscurso visual global: la denotacion gréafico-iconica. Ahora tenemos que determinar
las unidades pertinentes del Plano del Contenido de aquel codigo global: el conjunto
de significados connotativos transmitidos. Nos referimos alas connotaciones evocadas
porlas unidades delos cédigos infracomunicativos: las unidades culturales propias de
los mitos vigentes de que forman parte. También nos referimos a las connotaciones
emergentes de su particular forma de combinarse en el discurso concreto.

Recurrimos, en consecuencia, al analisis semantico: un proceso de abstraccion
progresiva; de reduccion del elevado grado de redundancia propio del Plano de la
Expresion. Buscamos los significados comunes adiversos significantes, o fruto de su
combinacion sintagmatica.

Ello supone una ciertaintroduccion de nuestra subjetividad en el analisis, enla
medida en que, segun los mitos subculturales compartidos por cadaanalista-receptor,
lalectura obtenida puede serdistinta. Sinembargo se puede contrarrestarrelativamente
porel conocimiento delos topicos culturales de uso comun. Otro factor objetivadorviene
dado, en mensajes complejos comolos narrativos por su alto nivel de redundancia, que
produce la clausuradel texto: las distintas unidades presentes se califican mutuamente
limitando progresivamente los significados posibles. (Marcé. 1983). (Marcé. 1984).
(Marcé. 1984. Eroski). (Veron).

a) La normalizacion:
Consiste enla eliminacion de los elementos no pertinentes paraladescripcion
semantica, mediante los siguientes pasos:
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A-1 INSTITUCION DE UNA SINTAXIS ELEMENTAL

1- Se parte de una sintaxis parala descripcion semantica, valida para cualquier
sistema semioldgico, que elimine todalareiteracion sintactica caracteristica del Plano
delaExpresion.

2- Eneste sentido los componentes minimos de toda sintaxis, que precisamos
distinguir, son:
ACTORES/PREDICADOS.

3- Atendiendo al caracter estatico (prpiedad) o dinamico (accion) de los
predicados los dividimos en:

CUALIDADES/FUNCIONES.

4-Porelmomento, enlamedida en que nuestrointerés se centraen el estudio
de los estereotipos (ya sea de personajes, escenarios o cualquier otro “sujeto”),
debemosreducirel Plano del Contenido auninventario de actores ylas cualidades que
selespredican.

5- Siempre podemos proceder a agrupar a los actores, o a las cualidades en
clases, oenclasesde clases, deteniéndonos en el nivel de abstraccién que nosinterese.

A-2 CONSTRUCCION DE UNA LEXEMATICA DE LA DESCRIPCION:

1- Debemos construir unlenguaje descriptivo, que nos permita denominary definir
las unidades pertinentes del Plano del Contenido (cualidades y/o funciones).

2-Lomasrecomendable seraempezar pordescribirlas ocurrencias de contenido
del modo mas preciso, prolijo 0 "expandido” posible. Por ejemplo, atendiendo alos
codigos de vestimentay ornamentacién, podemos inferir que un personaje "llevajoyas
decalidad","llevalaropaylos zapatos especialmente cuidados", y "lleva un peinado
y afeitado impecables”. Fijémonos que esto ya son categorias de Contenido, que
habremos inferido a partir de caracteristicas mas concretas de las joyas, ropa, etc,
objetivables anivel de Expresion.

3-Acontinuacionintentaremos agruparlas ocurrencias en clases, construyendo
nuevos términos que las engloben. Es una primera reduccion dentro del proceso de
abstraccion creciente. Retomando el ejemplo anterior. Podemos hallar un término que,
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incluyalos componentes basicos de contenido comunes alostres casos. Dichotermino
puede ser"pulcritud”.

4- Eltérmino construido deberemos entonces definirlo, expresandolos requisitos
de contenido a cumplir por las ocurrencias, para ser incluidas en la categoria en
cuestion. Por ejemplo "Pulcritud = cuidado especial en el adorno y limpieza de la
persona". En adelante, podremos aplicar ya directamente el lexema o término
construido, cada vez que nos encontremos con ocurrencias equivalentes a las
anteriores.

5-Amedida que vamos contruyendo lalexematica de la descripcion semantica,
deberemos proceder a establecer relaciones precisas entre unidades pertinentes del
Planodela Expresionydel Planodel Contenido. Tengamos en cuenta que esto sucedera
especialmente enlos primeros mensajes analizados. Después lalexematicaya estara
practicamente definida en su totalidad. Entonces lalabor predominante selimitaraa
esta determinacion de relaciones entre Expresion y Contenido. Para ello hay que
relacionar las tablas de registro del Plano de la Expresion, con las unidades de
Contenido correspondientes. Unaforma de hacerlo puede ser mediante nuevastablas
como lasiguiente.

-codigos de apariencia

A B C
E 3 2 1
C Pulcritud Narcisismo Sencillez

6- Siguiendo con los mismos criterios expuestos en el punto"3", podemos aplicar
sucesivasreducciones alos términos de lalexematica, agrupandolos en clases mas
generalesy deteniéndonos en el nivel que nos convenga. Por ejemplo, supongamos
que agrupamos los lexemas "pulcritud”, "convencionalidad" y "escrupulosidad”, bajo
una unica categoria mas abstracta alaque denominamos "formalismo".

7- Parala construccion de los términos que denominan cualidades se suelen
utilizar sufijos como los siguientes: -idad; -itud; -ancia; -or.
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b) La construccién del modelo del Plano del Contenido:

1-El ultimo paso del analisis semantico, aplicado inicialmente a cadaunode los
mensajes del corpus, consistira en construir el modelo que represente la forma u
organizacién del Plano del Contenido: su estructura.

2- Estructurar no significa sin6 establecer el conjunto de relaciones entre las
unidades pertinentes del Plano del Contenido ya determinadas.

3-Hemosreducido el Plano del Contenido auninventariode actores y cualidades.
La estructuracién consistira pues en definirlas relaciones de las cualidades entre si,
y de éstas con los actores.

4- El primer paso de la estructuracion supone pues establecer las relaciones
paradigmaticas entre las cualidades. Se trata de relaciones de oposicion basadas en
laconjuncién, que permite agrupar dos términos en un mismo eje semantico,yenla
disyuncion, que permite encararlos como los polos opuestos del eje en cuestion. La
formadel eje semantico responde almodeloA/vs/no-A. Por ejemplo, formalismo /vs/
informalismo.

5-Latécnicaderepresentacion autilizar (entre otras posibles), consistiraenuna
tabla que asigne acada actor el primero o el segundo de los polos de cada eje semantico
relevante. Ello puede anotarse simplemente con unsigno "+" 0"-" respectivamente. El
resultado es el perfil cualitativo de cada actor.

Veamos un ejemplo de tabla. En cadafila se incluird un eje semantico, con sus
dos polos opuestos. Cada columnarepresentara el perfil cualitativo del actor corres-

pondiente.

4.5 LA CONSTRUCCION DEL MODELO GENERAL DEL CORPUS

Unavezterminado el analisis de cada uno de los mensajes, debemos pasarala
busqueda de redundancias entre todos los que conforman el corpus, para determinar
la pertinencia de las unidades, respecto al estereotipo, que acabaremos asi determi-
nando. Latabla siguiente puede ejemplificar el procesoy el resultado del mismo.

Hay que sefialar que, para simplificar laexposicion, nos hemosido inclinando por
ejemplificar el estudio de un uinico estereotipo aislado. Sinembargo, suele resultar mas
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PREDICADOS ACTOR 1
formalismo/informalismo +
actividad/pasividad
delicadeza/rudeza +
x/no-x
y/no-y +

productivo elanalisis de tipo comparativo. Ya sea de corpus cuya comparacion posee
uninterés, oyaseade varios estereotipos, etc, en elmarco de un mismo corpus. Asi
resulta masfacil determinarlos aspectos verdaderamente diferenciales de launidad
de estudio, separandolos de los que pueda tener en comun con otras unidades
relacionadas.

ACTORES
PREDICADOS ESTEREOTIPO
1 2 3
formalismo/informalismo + + + +
actividad/pasividad - +
delicadezal/rudeza + - + +

x/nNo-x

y/no-y + + + +
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CaAPiTULO 5

NIVEL NARRATIVO: UNIDADES, CONECTIVOS
Y MARCAS

5.1 LAS UNIDADES PERTINENTES GRAFICAS

a) Cuadro y encuadre:
(Borrasy Colomer. pp. 34).

1-Elcuadro es todolo abarcado en el campo grafico: lo encajado porlos limites
delvisor.

2- La organizacion de los actores y el escenario en el cuadro (composicion) +
cierto angulo de vision o toma + cierta distancia focal, dan lugar al encuadre.

3- El cuadro, organizado en términos de cierto encuadre, mas 1 toma real o

aparente, constituyen un plano.

b) El plano:
(Gubern.pp. 110,115, 163). (Lotman. pp. 35-43). (Acevedo. pp. 71). (Reisz. pp.
30).

1- Los conceptos introducidos en el apartado anterior se basan en criterios
meramente técnicos. Ahora debemos encarar el plano como unidad de significacion.

2-Podemos considerar el plano cinematograficoy lavifieta en el comic, a efectos
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practicos, comofuncionalmente equivalentes.

3- Elplano o lavifieta son el resultado de |la introduccion de una segmentacion
ritmica del espacio (limites) y del tiempo en la continuidad de lo real.

4-Elespacioy eltiempo resultan medidos porun mismo tipo de unidad: el plano.
Estolos hace intercambiables: El espacio se puede representar en eltiempo (varios
planos). Eltiempo se puede condensaren el espacio (unavifieta). Enlas vifietas ademas
eltiempo se representaespacialmente.

5-Elplano se constituye pues en la unidad de significacién cinematografica (12
articulacion), caracterizada, ademas, por cierto nivel de invariancia de sus elementos
internos.

6- Como sucede entodos los niveles de lacomunicacion, alos planos también
selesaplica el principio sistémico de no-sumatividad (el todo es mas que la simple suma
delas partes). Asi el significado de los planos no se agota en simismos. La sucesion
o combinacion de dos o mas planos produce el denominado "efecto de montaje”. El
mismo plano cambia su significado segun con que otros planos se combina. Pudovkin
y Kulechov montaron un primer plano de un actor con una expresion neutra, seguido
primero del plano de un plato de sopa, en un segundo caso seguido del plano de un
ataudyenuntercerodel plano de unanifajugando. En el primero los espectadores
recalcaron su preocupacion frente al plato, en el segundo su dolor ante el muerto, y
en el tercero su expresion de felicidad observando a la nifia. (Reisz. pp. 30).

c) Plano y escena:
(Metz. pp. 148). (Gubern. pp. 163).

1- El plano comporta cierto nivel de invariancia interna. Esta se concreta, en
principio, en unos limites de constanciarespecto alasrelaciones espacio/temporales
(cuadro o campo/ objetos representados). El plano se revelapues, en general, como
representando aununaunidad pertinente de niveldescriptivo. El plano es portantouna
unidad dependiente del Plano de la Expresion.

2-Laescenarepresentayauna minimaaccion particular concentrada. Supone
unaunidad de tiempo y/olugar. Constituye pues la unidad pertinente de nivel narrativo.
Se compone de varios planos, ode una o varias vifietas. Es portanto unaunidad mas
bien dependiente del Plano del Contenido.
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3- Cuando la escena es mostrada en un solo plano, o en una solatoma, real o
aparente, hablamos de un "plano secuencia”.

5.2 LOS CONECTIVOS
Trataremos aqui sobre los recursos parala consecucion del "raccord". Es decir,
la coherencia, continuidad oimperceptibilidad enlos cambios de plano o vifieta (en su
conexion). (Borrasy Colomer. pp. 43,78, 83, 88,90, 146, 182). (Acevedo. pp. 174).
(Gubern. pp. 163). (Reisz. cap. 14). (Duc).
a) Continuidad gradual o imperceptible:

1- Espacios contiguos:espacio segmentado y continuo a tavés de vifietas
sucesivas.

2- Continuidad de lapuestaenescena: Elatrezoylas posiciones delos actores
en los planos de una escena no deben variar para evitar saltos, apariciones o
desapariciones de objetos.

3- Raccord de luz y raccord sonoro: Las variables de iluminacion deben ser
constantes enlos planos de unaescena. O entodo casolos cambioos de luz o sonido
debenresultarjustificados.

4- Fundidos: Alteracion progresiva de los valores tonales o la nitidez.

4.1- Encadenado: Difuminacion progresiva de unaimagen y definicion progre-
sivade otra, con sobreimpresion.

4.2- En blanco (cerrar a/ abrir desde).
4.3- En negro (cerrar a/ abrir desde).

b) Corte en seco con continuidad:
Poroposicidonaladiscontinuidad basada enlaelipsis (salto temporal narrativo).
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B-1 CRITERIOS GENERALES:

1-Recurriral contraste, evitandolaambiguedad, entre encuadres, al conectarun
plano con otro.

2- Efectuarun cambio bien definido, relativo aunadimensién o variable (yenlas
que estan correlacionadas con ella), manteniendo invariantes todas las demas.

B-2 ESTRATEGIAS:

1-Cartelas (voces enoff), y enlaces superpuestos (cartelas, globos o onomatopeyas
entre vifietas).

2-Voces o sonidos fuerade campo: Proviene de unlugar no mostrado, quwe se
supone proximoy se revelara habitualmente en el plano o vifieta siguiente.

3- Contraste o complementariedad de angulos de tiro, y distancias: Cambios
minimos de encuadre en un personaje confunden. En cambio los encuadres de
personajes que conversan deben ser semejantes. Los angulos de tiro para dos

{
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Collins,D.

Los espacios contiguos en vifietas sucesivas producen una continuidad imperceptible, que en el cine
deberia resolverse mediante una panoramica. El efecto de panoramica en el cémic, quiza debamos
identificarlo mas especificamente con los formatos horizontales o verticales, muy pronunciados, de
las vifietas. Aqui, ademas, los planos sucesivamente mas cortos, en que se muestraalos personajes,
producen la ilusién de su desplazamiento, manteniendo, por otra parte claramente, el sentido
direccional del mismo.
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La complementariedad en los angulos de tiro produce el efecto deseado de que los dos personajes
estanmirandose. En un sentidolaxo podemos hablar de planos cruzados. Lacomplementariedad de
angulos de tiro comporta, igualmente, lacomplementariedad enlos angulos de visién. Obsérvese que,
el paso de un plano medio largo a otro corto, permite hacernos unaidea bastante real de la distancia
que separa a los personajes. Silos dos planos fueran igualmente cortos, los personajes parecerian
mas proximos de lo que estan. En la primera vifieta tenemos ademas una voz fuera de campo.
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Giardino, V.

Aqui tenemos unos planos cruzados, muy préximos a lo que seria
un campo/ contracampo en sentido estricto.
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En este caso los dos pla-
nos se relacionan median-
te uncampo/ contracampo.
El hecho de que el perso-
naje masculino se haya
movido, evita que la "tape"
aellaenelsegundoencua-
dre.

Manara, M.

Raccord de movimiento. Cada vifieta reproduce fragmentos signifi-
cativos de la trayectoria global de un movimiento, que sera asi
reconstruida mentalmente por ellector. Dado el caractereliptico del
coémic, lo normal sera mostrar el principio y el final del movimiento.
Cuanto mas se descomponga el movimiento enimagenes interme-
dias, mas obtendremos un efecto de ralentizacion temporal.
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pertsonajes que converasn deben ser iguales respecto al eje de la escena y en
direcciones opuestas 8complementarios). Esto se plaica igual a la angulacion
horizontal como vertical.

4- Campo/ contracampo: El sujeto visto sucesivamente de frente y de espaldas
oalainversa.

5- Planos cruzados: Angulos complementarios sobre los hombros de los perso-
najes desde elmismoladodeleje delaescena (lineaentrelos personajes). En elcambio
de plano cad uno mantiene su posicion en el encuadre.

6- Saltos de eje: Si el angulo de tiro salta de un lado a otro del ejede la escena,
los personajes parecen mirar en direcciones contrarias, o los objetos en movimiento
haber cambiado de direccién.

7-Saltode eje portravelling: Se puede justificar mediante un movimiento circular
de lacamara, que nos lleva de uno a otro lado de la escena.

8- EImantenimiento del sentido direccional: Sien un plano elmovimientoes de
izquierda a derecha, debe mantenerse en los siguientes sind quiere producirse un
efecto de cambio de direccion.

9- El raccord de movimiento y las "elipsis de camara": Cada plano reproduce
movimientos significativos de un movimiento global y su direccionalidad hipotética.
Permite elipsis breves en que se suprime por ejemplo el trayecto entre la puerta yla
escalera.

10- EImovimiento del actor, o ladireccion de lamirada: Debe aprovecharse un
movimiento del actor (por ejemplo alzar una copa) o un cambio de direccidén de su
mirada para justificar mejor el corte a otro plano.

11- Cambios de secuencia en base arelaciones metaféricas: Recordemos las
aspas del ventilador que se convierten enlas de un helicoptero en Apocalipse Now,
oelhueso enelaire que dapasoalanave espacialen 2001 Una odisea del espacio.
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La segundaytercera vifietas constituyen encuadres subjetivos, que
nos sitlan en la posicién de lo que vé el personaje y le llama la
atencion. El ritmo en el montaje de los planos resulta adecuado a
laescena: De un plano conjunto de situacion, se pasa a dos planos
detalle en el encuadre subjetivo. Nuestra atencidn se concentra en
lo que sorprende al personaje. El formato menor es suficiente para
su inteligibilidad. Su prolongacion en dos vifietas enfatiza suficien-
temente la importancia dramatica del descubrimiento. El ultimo
plano, de idéntico encuadre al primero, establece el paralelismo
buscado con aquél. Pero ahora la linea demarcatoria ha cambiado
y hay un personaje distinto. El cambio de linea demarcatoria actia
como indicador de cambio de modalidad: el primer personaje
recuerda cuando el segundo hablaba por teléfono sobre el autor del
libro.

5.3 LAS MARCAS SINTACTICAS O LA MORFOLOGIA DEL
MONTAJE

Incluimos aquiaquellos recursos que, aunque afectan a una sola vifieta o plano
-globalmente-, actuando como marcadores de contexto, adquieren su verdadero
significado, en funcion de las caracteristicas de los otros planos o vifietas de la
secuenciaenque seintegran.

a) Formato en el comic:

1- Formay tamafo del cuadro en la pagina: Vifietas alargadas, horizontales o
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verticales, , cuadradas, etc. Dependen de su funcidon narrativa en la secuencia:
espacio, tiempo, papel de la accion, tension dramatica. (Acevedo. pp. 87-90).

2-Vineta-flashoimpacto, y el planoinserto: Vifietadentro de otra, que enfatiza
un detalle. Plano aislado con la mismafuncién. (Gubern. pp. 129). (Metz. pp. 150).

3-Lineademarcatoria de la vifieta: Criteros semejantes alos delos globos. Una
lineademarcatoria ondulada puede indicar un sueno, un recuerdo, etc.

b) El ritmo del montaje en la secuencia:

(Reisz.cap.14).(Duc). Incluye laduracionde los planos conectados, o el formato
delas distintas vifietas, asi como el tipo de progresidn o contraste entre los distintos
planos de una secuencia. Depende del tipo de planos (lejanos mayortiempode lectura
y proximos menos), la familiaridad con lo mostrado y su funcién dramatica.

c) La panoramica:

(BorrasyColomer.pp.41). Encine selimitaa serun simple movimientode camara
sobre un puntofijo. Encdmicimplicara aspectos de formato o de conexién entre varias
vifietas. Puede seraderecha, aizquierda, ascendente, descendente y oblicua.

d) El plano secuencia.
Unaescenaen un mismo plano otoma.

e) El encuadre subjetivo:
(Gubern. pp. 130). Reproduce el punto de vista de un personaje.

f) Indicadores de cambio de modalidad:

Variedad derecursos, actuando como marcadores contextuales, con el resultado
comun de producirun cambio de laisotopia o modalidad experiencial en que resulta
incluida la parte del discurso afectada porlos mismos. variaciones de nitidez, "flous”,
incoherencias descriptivas, calificadores cromaticos, lines demarcatoria, fundido
encadenasdo, etc.
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CaAPiTUuLO 6

EL PLANO DEL CONTENIDO: LAS UNIDADES
NARRATIVAS

6.1LOS PASOSDEL METODO DE ANALISIS

Este capitulo no es mas que la continuacién de la exposicion del método de
analisis, que empezamos a desarrollar en el capitulo 4. Los principios basicos del
analisis,enumerados enaquella ocasion, siguen pues siendo validos ahora. Los pasos
generales del analisis también sonlos mismos. Eso si, conlas matizaciones y cambios
necesarios en funcién de larelativa diferencia de objetivos: ahora hemos pasado a
centrarnos en el nivel narrativo. Veamos.

1- Constituciéon del corpus.
Rigenlos mismos criterios que en el capitulo 4.

2- Seleccion del marco de referencia.

Aqui surge la primera diferencia significativa. Esta afecta al inicial marco de
referenciaamplio (previo almarco delimitado por el tema mas concreto que guie nuestro
interés). En aquel caso nuestro objetivo estribaba en el analisis de los estereotipos.
Ahora nuestro objetivo se centra en la determinacion de las unidades pertinentes
narrativas (funciones), y en la especificacion de la estructura de roles (perfiles de
actividad de los actores) propuesta por el corpus.

3-Analisis del Plano de la Expresion.

Como consecuenciadeloindicado en el punto anterior, los cddigos y sus unidades
pertinentes, que nos resultenrelevantes para elanalisis o, simplemente, elmodoenque
nos resultenrelevantes, diferiran respecto a cuando procediamos al analisis de los
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estereotipos.
3.1-Constitucidn de reservas paradigmaticas.
3.2-Registro en matrices.

4-Analisisdel Plano del Contenido.

Otra consecuenciafundamental es que, ahora, el analisis semantico prescindira
delavertiente cualitativa, que atendiamos entonces, para concentrarse en su vertiente
funcional.

4.1-Normalizacion.
-Constitucion de una sintaxis elemental.
-Construcciéon de una lexematica.
4.2-Construcciéndel modelo del Plano del Contenido.

5- Busquedade redundanciasy construccion del modelo general del corpus.
(Marcé. 1977). (Marcé. 1983. caps. 2.3, 2.5). (Marcé. 1984). (Marcé. 1985).

6.2 EL ANALISIS DEL PLANO DE LA EXPRESION

El primerpaso, del analisis aaplicara cadamensaje del corpus, también consistira
en el presente caso en la formalizacion de las unidades pertinentes del Plano de la
Expresion del discurso visual global (ladenotacién grafico-icdnica). Nos interesara
igualmente teneren cuentalos codigosinfracomunicativos antropologico culturales, asi
como los codigos infracomunicativos graficos. Pero no nos interesaran en cuanto
determinadores de las cualidades de los actores, sind en cuanto a su contribucion a
la determinacion del contenido narrativo. Aellos habra que afiadirlos codigos de mayor
nivel de complejidad (cinematograficos), responsables de lainstitucion del texto visual
narrativo.

a) La constitucién de las reservas paradigmaticas:

También ahora deberemos contar con el establecimiento de unataxonomiade
categorias parael analisis. Los sistemas de categorias propuestos en el conjuntode
capitulos anteriores nos resultaran utiles. Veamos cuales seran los codigos relevantes
y en qué sentido:

A-1 cODIGOS INFRACOMUNICATIVOS ANTROPOLOGICO CULTURALES:

1-Aspectos escenograficos como contexto calificador de la accion.
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2- Lafachada personal en su vertiente de actuacion:
-Proxémica.
-Kinésica (atendiendo a su papel funcional).

A-2 CODIGOS CONVENCIONALES GRAFICOS DE REPRESENTACION:

1-Aspectos de lacomposicion queimponen unalineade lectura, determinando
el caracter de laacciéonrepresentada.

2-Aspectos de los codigos fotograficos que califican tipos o aspectos (modos)
delasfunciones.

3- Cadigos verbales y paralinguisticos, en la medida en que califican o
caracterizan alas funciones posibles (tanto por el contenido transmitido como por sus
aspectosformales).

4- En el caso del comic, las otras convenciones que le son propias.
A-3 CODIGOS RELATIVOS A LA CONEXION Y EL MONTAJE:

1-Los conectivos, enla medida que, atraves del efecto de montaje, determinan
el caracterde las unidades narrativas emergentes de la union de los planos.

2-Los componentes de lamorfologia de montaje (marcas sintacticas), entanto
que calificadores del contenido transmitido por el plano o vifieta.

3- También seria necesario atendera aquellos aspectos de la sintaxis del montaje,
que actuen como calificadores sintagmaticos, que definan o acaben de definir el
caracterdelasfuncionesyrelaciones entre actores. Sinembargo, este esuntemaque
introduciremos en el capitulo siguiente, y trataremos a nivel de analisis en el ultimo
capitulo. Lo dejaremos pues, momentaneamente, en suspenso.

b) El registro en matrices:
(Marceé. 1985).

1- Registraremos los datos de cada mensaje del corpus enla correspondiente
tabla. Tendremos en cuentatodos los codigos sefialados.
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2-Enel casodel estudiodelos estereotipos, aunque los cddigos también pudieran
interactuar en la produccién de los significados connotativos, resultaba factible, a
efectos operativos, separar el registro de los diferentes codigos entablas distintas. Al
finy al cabo se trataba de un discurso metaférico o poético en abanico (no lineal).

Enelcasoactual, en cambio, estamos analizando undiscursolineal o secuencial.
Todos los cddigos actuan en contrapunto para definir cada unidad de contenido,
correspondiente a cada segmento delasecuencia.

3-Loanteriorsupone que deberemos poder establecer claramente la correlacion,
entre el conjunto concreto de unidades del Plano de la Expresion que, mediante su
conjuncionintegrativa, danlugaralaemergenciadelas correspondientes unidades del
Plano del Contenido.

4-Todo estoimplica, como una condicion necesaria, que habra que registrartodas
las unidades del Planode laExpresion, de los distintos cédigos, en una unicatabla, que
permita mostrarla actuacién sincrénica de las mismas.

5-Tambiénimplica que latabla debera mostrar, igualmente, la correlacion entre
cadaconjuntode unidades del Plano de la Expresion, ylas ocurrencias de contenido,
que podemos definir inicialmente como el resultado inmediato emergente de la
interaccion entre las primeras.

6- Dichas ocurrencias de contenido podemos separarlas porescenas, entanto
gue unidades de contenido por excelencia del discurso cinematografico. Las mismas
incluiran yalas funciones o atomos narrativos pero descritos aun en expansion. Las
describiremos del modo mas "prolijo" o preciso posible, atendiendo atodos los aspectos
y matices que puedandesprenderse de laintervencion de cada una de las unidades
aisladasen el Planode la Expresion. Endefinitiva, estas ocurrencias de contenido seran
el punto de partida para el posterior analisis del Plano del Contenido.

7-Deacuerdo contodolo anterior, la tabla de registro debera tenerunaestructura
parecida alaque mostramos a continuacion. Tengamos en cuenta que esta tablase
ha elaborado pensando en el analisis del comic. En el caso del analisis del cine u otros
medios habria que proceder a pequefias modificaciones de lamisma.
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6.3 EL ANALISIS DEL PLANO DEL CONTENIDO

Deberemos proceder ahoraal analisis semantico de las ocurrencias de contenido
previamente definidas. (Veron). (Marcé. 1983; 1984; 1985).

a) La normalizacién:
A-1 INSTITUCION DE UNA SINTAXIS ELEMENTAL:
1- Igual que en el analisis de los estereotipos, los componentes minimos a
distinguir en la sintaxis de la descripcion semantica seran:
ACTORES/PREDICADOS.
2-Adiferenciadel analisis de los estereotipos, los predicados ateneren cuenta
seranlos predicados dinamicos 0o FUNCIONES. Deberemos asireducirel Plano del

Contenido auninventario de actores y funciones.

3- También aqui podemos procedera agrupar alos actores, o alas funciones en
clases, oenclasesdeclases, deteniéndonos en el nivel de abstraccion que nosinterese.
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4- Greimas distingue entre seis actantes o categorias de actores: sujeto/objeto
(relacidnteleolégica: busca/buscado, deseo/deseado, teme/temido); destinador/des-
tinatario (relacion etioldgica: da/recibe), y adyuvante/oponente (facilitacién/obstacu-
lizacion). Se trata, enrealidad de las posiciones que los mismos pueden ocupar, en
relacion conlas funciones, dentrodeldiscurso. Es en este sentido, precisamente, que
nosresultaran utiles. Para simplificar podemos considerar alos actores simplemente
como Fuente (F) o Destino (D) de las funciones.

5- Deberemos pues reducir las ocurrencias de contenido en términos de un
modelo como el siguiente:

[ (actor) posicion -- funcidn -- posicién (actor) ]

contexto

6- Debemos darnos cuenta de que las unidades de nivel semantico narrativo
(funciones), no coinciden mecanicamente con las unidades sintagmaticas de la
expresion grafica (planos o vifietas). Son fruto de su interrelacion. Asi una unidad
graficapuede comportar varias unidades semanticasoalainversa.

A-2 CONSTRUCCION DE LA LEXEMATICA:

1- Los criterios sOn basicamente los mismos que regian en el caso de las
cualidades.Aquinuestro punto de partida seranlas ocurrencias de contenido obtenidas
enlatabla.

2-Agruparemos las ocurrencias de contenido equivalentes en clases, constru-
yendo nuevos términos que las engloben. Estos términos denominaran Funciones que
definiremos por expansiéon. Podremos someter alas funciones areducciones suce-
sivas.

3- Los sufijos a utilizar para la construccién de los términos que denominan
Funciones, pueden ser como los siguientes: -mento; -aje; -cidn; -cero.
b) La construccién del modelo del Plano del Contenido:

1-Debemos pasarahora, en cada mensaje, ala estructuracion, construyendoel
modelorepresentativo de laformadel Plano del Contenido. Nos mostraralasrelaciones



FUNDAMENTOS DEL RELATO VISUAL 61

entre las unidades pertinentes: actores y funciones.

2- Obtendremos asi unas matrices representativas de la estructura de roles
subyacente al mensaje en cuestion (los perfiles de actividad de los actores). En las
mismas se especificala posicion ocupada por cada actor, respecto alafunciénde que
setrate. Porejemplo:

funciones hombre mujer
frustracion D F.D.
manifestacion F.D. F.D.
impotencia D. F.

6.4 LA CONSTRUCCION DEL MODELO GENERAL DEL CORPUS

Unavezterminado elanalisis de cada uno de los mensajes, debemos pasarala
busquedaderedundancias entre todoslos que conforman el corpus, paradeterminar
lapertinenciade las unidades, respecto alaestructurade roles, que acabaremos asi
determinando. Elresultado se presentara bajolaforma de matrices comolas empleadas
en el analisis individual de cada mensaje.

Unaposibilidad de estructuracion que no hemos contemplado, es la consistente
en la construccion de modelos representativos de las relaciones de combinacién o
transformacién entre las funciones (pautas dramaticas). Abordaremos estetemaenel
capitulo 8, cuando hayamos estudiado los recursos del Plano de la Expresion
pendientes, necesarios paraello.
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CaAPiTuLO 7

LA SINTAXIS DEL MONTAJE

7.1 NIVELES DEL DISCURSO CINEMATOGRAFICO

a) Problemas de base:

Alintentar definirlas distintas unidades y niveles del discurso cinematografico
chocamos conunaserie de contradicciones y ambiguedades. Resulta dificil establecer
unaequivalenciaentre los modelos que hacen hincapié enla vertiente cinematografica,
y aquellos que se apoyan mas en el aspecto narrativo.

Los modelos provenientes de latécnica cinematografica, mas especificos de este
lenguaje, mezclan criterios propios del Plano de la Expresidn con otros del Plano del
Contenido. Elresultado és que las categorias pueden inducir ala confusion.

Los modelos aplicables al analisis narrativo o al analisis de lainteraccion, resultan
mas coherentes. Pero requieren las correspondientes matizaciones, que permitan
aplicarlos ala concreta especificidad del relato cinematografico.

Debemos aproximarnos ala construccion de un metalenguaje descriptivo, para
elestudio de la estructura del lenguaje narrativo visual. El metalenguaje de latécnica
y teoria cinematografica, constituye un punto de referencia dificil de eludir, pero su
imprecision no facilitaprecisamente latarea.

b) EI modelo cinematografico:
1-Lastresunidades clasicas, de niveles de complejidad creciente, son el plano,

la escenay la secuencia. Veamos como definen la escena y la secuencia diversos
autores.
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2- Gubern (pp. 163) define ala escenacomo una unidad de tiempo y/olugar. La
secuencia, en cambio, seria una unidad de accion dramatica.

3- Metz (pp. 148) afirma que la escena comporta "un lugar, un momento, una
pequefiaaccion particulary concentrada"y que, "los hiatos espaciales o temporales
dentro de laescena son hiatos de camara, no hiatos diegéticos".

Lasecuencia, por otraparte, comportaria "unaaccién compleja (aunque unica)
que sedesarrollaenvarioslugares y saltalos momentos inutiles". Pone como ejemplo
tipicoalas secuencias de persecucion. Sefala que, eneste caso, al contrarioque en
la escena, no coinciden el tiempo filmico y el tiempo diegético.

4- Chion (pp. 146) indica que las escenas se identifican por su unidad de tiempo
y lugar. Incluyen una presentacion, nudo y desenlace, aunque cualquiera de ellos
puede elidirse. Constituyen un segmento del relato que abarca un acontecimiento
completo.

La secuencia, por su parte, como unidad mas grande, incluye un bloque de
escenas, agrupadas en base aunaidea comun. Pone como ejemplo de secuencias
la boda de El Padrino, o las persecuciones en coche de Bullit.

5- Para Vale (pp. 47) La escena puede estar compuesta por muchas tomas o
solamente poruna o dos. Los acontecimientos de laescena ocurrenenuntiempoy
lugar determinados. E indica que la escena "no esta limitada por las acciones de su
contenido, ni por sus entradas y salidas de actores, sino por un cambiode lugaroun
periodo de tiempo". Para él el filme se subdividiria en unas 30 escenas.

6- En principio pues escenay secuencia parecen corresponderados sintagmas
cinematograficos de progresivos niveles de complejidad. Pero cuando cotejamos sus
definiciones nos damos cuentade que, en algunos casos la diferencia puede resultar
clara; mientras en otros escenay secuencia pueden confundirse o identificarse en
cuanto a sumagnitud narrativa. Depende de si se pone el énfasis enlaaccion, en el
tiempo o en el espacio; o delalcance que se otorgue alas categorias espaciales, para
considerar que se ha producido un cambio de lugar; o del alcance con que se definan
las acciones implicadas en cada caso. Los mismos ejemplos utilizados ponen en
evidencia la contradiccidon: Segun el criterio que se privilegie, laboda de El Padrino
estariamas cercade laescenaodelasecuencia (podriaentenderse que existe una
unidad de tiempo olugar), o dificultaria su subdivision precisaen escenas. Lo mismo
es aplicable alas secuencias de persecucion.
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c) El modelo narrativo:

1-En el primer capitulo definimos comolos tres principales niveles narrativos a
los siguientes: las unidades narrativas o funciones; los sintagmas narrativos o unidades
discursivas, ylos sintagmas discursivos.

2-Bremond (pp. 87-88) establece unaarticulacion paralela ala anterior: el atomo
narrativo o funcién; la secuencia elemental, que incluye una funcién que abre el
proceso, otraqueloactualizay unaultimaque locierra. Las secuencias elementales
se combinan en secuencias complejas, conectadas mediante tres tipos de nexos
(encadenamiento por continuidad, enclave, o enlace). (Marcé. pp. 205-206). Fijémo-
nos en que, si nos centramos en las definiciones de Chion, la secuencia elemental
parece corresponder ala escenay la secuencia compleja a la secuencia.

3- Lotman (pp. 97-98) propone un modelo narrativo aplicable al lenguaje
cinematografico: Un primer nivel seria el del montaje de los planos, equivalente al
encadenamiento de losfonemas enlalengua. Elsegundonivel seriaeldelafraseo
sintagma elemental cinematografico. Corresponde al nivel del enunciado que establece
unarelacion sujeto/predicado. Eltercer nivel es el de las cadenas de frases. El cuarto
nivel es el del argumento. El primero y tercer niveles dependerian del Plano de la
Expresion, mientras el segundoy el cuartolo harian del Plano del Contenido.

d) El modelo narrativo visual:
Podemos haceruna propuestade sintesis, partiendo del conjunto de definiciones
anteriores.

1- El plano se nos muestra como la unidad de significacién cinematografica (12
articulacion), pero como la unidad de 22 articulacion del discurso narrativo visual. Como
senala Lotman su definicion depende del Plano de la Expresion.

2-Elsegundo nivel seradonde se instauralarelacion sujeto/predicado. Es el nivel
narrativo, de la jerarquia de niveles de articulaciéon que propusimos. Debemos
subdividirlo endos subniveles:

-Elnivel de lafuncion o atomo narrativo, cuya definicion depende del Plano del
Contenido. Enel Planode la Expresion puede estar constituido porun minimo sintagma
de planos o vifietas, o por un solo plano o vifieta.

-El nivel del sintagma narrativo, o la secuencia elemental de Bremond. Su
definicion depende del Plano del Contenido, pero viene muy determinada por las
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estructuras de montaje, que constituyen yaun componente basicode suPlanodela
Expresion.

Enconsecuencia, segunla particularestructura cinematografica delrelato, puede
gue en unos casos identifiquemos como una escena a una unicafuncién, o avarias
funciones con unarelacidn mas de sincronia que de secuencialidad (sise producen
saltostemporales o espacialesrelevantes antes y después de lamisma). O puede que
en otros casos la escena se corresponda con una secuencia elemental o sintagma
narrativo completo. También podria tratarse de una solafuncion, pero porque elresto
defunciones, delasecuencia elemental de que formaparte, se han elidido, quedando
asiimplicitas.

Debemosrecordar el decalage existente entre unidades del Plano de la Expresion
y del Plano del Contenido (capitulo 6). En este sentido escena y secuencia son
categorias cinematograficas (masligadas al Plano de la Expresién del discurso visual
narrativo). En cambio funcién, sintagma narrativo, etc son categorias narrativas propias
del Plano del Contenido.

3- El tercer nivel sera el de la secuencia compleja de Bremond o de los que
denominabamos sintagmas discursivos. Dependera especialmente del Planodela
Expresion al estar totalmente determinado porla sintaxis del montaje. En general se
correspondera con el concepto cinematografico de secuencia: incluira varias escenas
y saltos temporales y espaciales, pero correspondiendo a unaidea comun o auna
accioncompleja.

En este sentido, segun su tratamiento cinematografico especifico, tambiénuna
secuencia elemental o sintagma narrativo, podria tener que definirse como una
secuencia en el sentido cinematografico.

4-Tengamos en cuenta unadificultad anadida, por lo que respecta aladefinicion
delas unidades narrativas de diferentes niveles. La relacion entre funciony sintagma
osecuenciade actos, siempre esrelativa al nivel de descripcion en que nos situemos.
Unafuncién siempre puede descomponerse en una microsecuenciade nivelinferior.
Y unasecuencia de funciones siempre puede serdenominada como una unicafunciéon
de mayor densidad de contenido. De hecho, como sefiala Lotman, la frase “El fue
asesinado” podriainterpretarse como definiendo un atomo narrativo concreto, como
definiendo el conjunto de un sintagma narrativo (y corresponder a una escena), o
incluso como definiendo el argumento de todo unrelato.

7.2 LA SINTAXIS DEL MONTAJE

Podemos considerar a la sintaxis del montaje como la retérica especifica del
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discurso narrativo cinematografico, enla medida en que supone aplicar una serie de
operaciones de adjuncion, supresion, substitucion o intercambio a las estructuras
narrativas lineales subyacentes, para transformarlas en el texto cinematografico
manifestado. (Marcé. cap. 2.6).

En primerlugar debemos introducir una distincion entre 3 tipos muy generales
derelaciones entre unidades de uno u otro nivel (planos, escenas, secuencias) (Borras
y Colomer. pp. 134):

a) El montaje continuo:
Recurre al uso de conectivos. Las relaciones entre unidades se basan en la
coherenciaespacio-temporal. (Borras y Colomer. pp. 136).

b) El montaje discontinuo:

Se caracteriza por el uso de la elipsis (supresién o salto en el relato de lo
narrativamenteirrelevante respecto aespaciootiempo). Lasrelaciones entre unidades
se basan en la coherencia narrativa. (Borras y Colomer. pp. 147-148).

c) El montaje ideolégico o connotativo:

Se caracteriza porla explotacion de lafuncion poética o retorica delmensaje. Las
relaciones entre unidades se basan enlaincoherencia (transgresion) narrativa, que
lleva a buscar la coherencia a nivel connotativo. Son planos o escenas con un valor
simbdlico, conceptual, analdgico, en relacion con aspectos del relato que ven
potenciada suemotividad.(Metz. pp. 150). (Borrasy Colomer. pp. 172). (Lotman. pp.
79). (Marcé. pp. 190; cap. 2.4.2).

Otradistincion amplia ateneren cuenta es la existente entre microsintagmatica
ygran sintagmatica del montaje.
7.3 LA MICROSINTAGMATICA DEL MONTAJE
Nos remite, en principio, a sintagmas del primer nivel (escenas o partes de las
mismas). La clasificacion establecida parte de los distintos criterios estructurales en

que se basalaorganizacioninterna de aquellos sintagmas.

a) Estructuras espaciales de montaje:
Montaje continuo. (Borrasy Colomer. pp.41). (Gubern. pp.167). (Metz. pp. 150).
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(Acevedo. pp.177).

1-Travelling.: Encine se limitaa ser un simple movimiento de camara sobre un
eje movil. En comic comporta una estructura de montaje que implica una cierta
secuenciade vifietas. puede serde aproximacion, alejamiento, en paralelo, ascenden-
te, descendente ocircular.

2-Montaje analitico: Se descompone la escena en sus detalles mas expresivos,
gue se muestran sucesivamente en planos cortos, en especial primeros planos, planos
detalle. Creauntiempodilatado, enfatizando los detalles mostrados.

3-Montaje por sintagmadescriptivo: Sucesion de planos basados en coexisten-
cias espaciales de los objetos presentados, ya sean objetos inmoviles o acciones
conectadas por unvinculo espacial. En unrebaio, las ovejas, el pastor, el perro...

b) Estructuras temporales de montaje:
Posible continuidad o discontinuidad del montaje. (Gubern. pp. 170). (Acevedo.
pp. 179).

1-Expansiondelinstante temporal: Camaralenta o profusionde vifietas parauna
solafuncion narrativa. Efecto de ralentizacion.

2-Condensacion delinstante temporal: Camararapida o profusion de movimien-
tos enunasolavifieta.

3-Flash-back en 32 persona. (también puede seruna estructura propiadelagran
sintagmatica): Evocacién del pasado entercera personacomoinserto objetivo del autor.

4- Flash-forward en 32 persona. (también posible en la gran sintagmatica):
Anticipacion delfuturo.

c) Estructuras psicolégicas de montaje:

Posible montaje continuo, discontinuo o connotativo. (Gubern. pp. 170). (Acevedo.
pp. 180).

1-Flash-back en 12 persona. (posible también enla gran sintagmatica): Vivencia,
pensamiento, relativo al pasado, evocado por parte del personaje.

2- Flash-forward en 12 persona. (posible también en la gran sintagmatica):
Anticipacion del futuro.
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3- Cambios de modalidad experiencial: Suefios, alucinaciones, etcbasadosen
los indicadores senalados en el capitulo 5.

En la microsintagmatica, las marcas sintacticas y ciertos conectivos pueden
actuar como elementos calificadores, responsables de laintroduccion o identificacion
deltipo de sintagmaen cuestion.

Giardino, V. "Sam Pezzo".

Laescenadel despertar se muestrarecurriendo a un montaje analitico. Se
descompone en sus detalles mas significativos, presentados sucesiva-
mente en planos cortos, con un predominio de primeros planos y planos
detalle. Se la dota asi de un tiempo dilatado, poniendo el acento en los
detalles mostrados.
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Kringstein.

El nudo de la escena comporta el climax de la misma, mediante una
expansiondelinstante temporal, equiparable ala cdmaralenta (posible caida,
descompuesta en 4 vifietas). El posterior montaje alternativo, del metro
acercandosey el personaje cayendo, introduce un elemento de suspense en
lo que ya se prevé como un desenlace fatal.
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Hergé. "Tintin".

El efecto de travelling utilizado nos lleva, me-
diante suacercamiento progresivo, de un modo
"natural”, desde la presentacion hasta el real-
ce del desenlace de la escena, que se nos
revelara comoun gag visual.

Hergé. "Tintin".

Una forma de representar la condensacion del instante
temporal, posible en el comic y especifica del mismo.

7.4 LA GRAN SINTAGMATICA

Nos enfrentamos ahora alos modos de conexidon entre escenas o secuencias.

a) Por continuidad:

Montaje basado enla coherencia espacio-temporal. El finde un proceso actua
como inicio de otro. La conexion puede recurrir a estrategias de raccord. Untipo a
diferenciar es el siguiente:

1- Montaje alternativo: Alternancia de acciones sucesivas que representan
momentos progresivos de la interaccion entre actores. Por ejemplo las escenas
dialogadas.(Metz. pp. 149). (Reisz. cap. 4).

b) Por discontinuidad:
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(Metz. pp. 149). (Borras y Colomer. pp. 160, 166).
1- Montaje en paralelo: Enlace de acciones simultaneas por yuxtaposicion de
planos secuencia, escenas o secuencias propias de cadaunade ellas.(Reisz. cap. 3).

2-Montaje frecuentativo: Compresién de multiplicidad de acciones porlasucesion
apretada de imagenes en cascada. (Reisz. cap. 6).

2-1. Frecuentativo pleno: La profusion de planos-escenas corresponde a
hechos sincronicos.

2-2.Variante connotativa: Tiende ala conceptualizacion. Pueden serevocacio-
nes breves de acontecimientos de un mismotipo. Por ejemplo, escenas de guerra,
simbolizando el horror de lamisma. (Reisz. caps. 8, 9).

2-3.Montaje porimagenes clave: Grado maximo de elipsis. Solo lasimagenes
base de una secuenciaamodo deimpactos visuales.

3-Anéfora: Untérmino condensado posterior (un plano) recobra una expansiéon
sintagmatica anterior. Alusion a una situacion pasada.

4- Catafora: El término condensado precede en el dioscurso al término en
expansion. Un guifio al espectadorcobrara sentido en una escena posterior.

. Cette situation est
maison, je téléphone d mtene[xble, je suis &

| on ! ravawawal
Georgie..On verra bienl | bout ! z?;:" .‘.:’:.

Ot 0g 0,
"‘ % 6 696

Floc'h 'y Riviere.

Tenemos aqui un ejemplo de montaje alternativo, al que hay que afiadir la presencia de dos insertos
psicolégicos. Se trata de dos vifietas flash un tanto atipicas. El efecto conseguido por el conjunto sdlo és
posible en el comic u otro medio similar. Se nos muestra simultdneamente un triple punto de vista, respecto
a una misma situacion: el punto de vista objetivo del narrador, y los puntos de vista subjetivos de los dos
personajes.
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Hergé. "Tintin".

La secuencia empieza con la escena de los preparativos de la comida, mediante un montaje alternativo (en realidad
falta una vifieta del cocinero removiendo el caldero y Milu observando desde la puerta). Se salta a la escena de la
comida mediante una elipsis. El montaje alternativo contribuye a oponer la actividad de los "servidores" y la pasividad
o espera de los protagonistas, contribuyendo a la calificacion de los roles de los actores.

A continuacidon se opone la escena de la comida a la imagen del perro saciado a costa de los demas. Podriamos
hablar de conato de montaje paralelo, aunque quiza seria mas apropiado hablar de un simple inserto, en la medida
en que hay una Unica imagen de Milu, interpolada en el conjunto de la secuencia de la comida. En realidad la vifieta
que hemos omitido poseia un valor cataférico, o de anticipacion, respecto a ésta. Por otra parte, el corte que supone
laimagen del perro saciado, permite pasar de la secuencialidad temporal anterior, a una coexistencia mas espacial
que temporal de los hechos narrados.

Tenemos una misma situacién y lugar: el barco en movimiento, enfatizando este ultimo mediante la ralentizacion
temporal; y la reacciéon de cada uno de los "sabios" en este mismo espacio/tiempo. Podemos hablar del uso de
un montaje por sintagma descriptivo, que recompone una situaciéon mostrando la coexistencia de sus partes. En
realidad aqui instituye un "plural": los sabios se marean. Se reinstaura la temporalidad secuencial, mediante una
minima elipsis, pasando a un montaje paralelo, que sirve también para la calificacion de los actores a través del
contraste de sus reacciones: los sabios huyen mareados, mientras los héroes permanecen impasibles.
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Empiezala secuencia con una catafora: el plano detalle, muy conspicuo por suformato ytratamiento gréfico,
delrelojdandolahora. Posee un valor cataférico enlamedida en que el detalle enfatizado adquirira su sentido
posteriormente en el relato. Pero posee también un valor de efecto propio del montaje connotativo: se trata
de unplanoinserto que rompe la coherencia narrativa de la secuencia. Su significado habra que buscarlo pues
entérminos simbdlicos. Siadelantamos que, la presencia del mismoreloj, en el mismo plano, dando siempre
la hora, se repite en diversas ocasiones a lo largo del relato, podemos concluir que: simboliza el paso del
tiempo, y esto debera revelarse como algo de especial importancia para la historia narrada.

La secuencia contindia con el montaje paralelo de 4 escenas. Tres de ellas se producen mientras dura el
desayuno del protagonista. Un autor teatral abandona su casa. El archivero del periédico descubre algo de
interés para el protagonista. El autor teatral pasea por el parque y es vigilado. Su mayordomo abandona la
casa. El protagonista, después de desayunar, se dirige a la casa del autor teatral. Una elipsis nos ahorra su
salida y desplazamiento.
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Ejemplo de montaje continuo: el empalme de los planos y situacio-
nes se basa en la continuidad mostrada del espacio y el tiempo en
que se desarrollan. La segunda pelea entre el blanco y el negro, a
partir de la celada tendida por el segundo, se nos muestraademas,
mediante una expansion del instante temporal. Ello dramatiza la
situacion y prolonga su desenlace, en justa correspondenciacon el
caracter definitivo del mismo.
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CaAPiTuLO 8

EL PLANO DEL CONTENIDO: LAS PAUTAS
DRAMATICAS

8.1 LA FORMALIZACION DE LAS ESTRUCTURAS DEL PLANO DEL
CONTENIDO

a) Los objetivos:

Enelcapitulo4 nos empezamos a plantear el método parallegaralaformalizaciéon
dela estructura del Plano del Contenido del discurso globaliconico narrativo, partiendo
delanalisis de las estrategias del Plano de la Expresion, responsables de la generacion
ytransmision de aquellos contenidos. En el capitulo 6 dimos un pasomas eneldesarrollo
dedicho planteamiento. En el capitulo actual debemos aclararlos pasos que aunnos
faltan para completardicho analisis.

1-Hasta elmomento hemos constatado que las unidades pertinentes del Plano del
Contenido podianreducirse atres tipos basicos: actores, cualidades y funciones.

2-Determinarlaestructura del Plano del Contenido suponiallegaraestablecerlos
tipos de relaciones posibles entre sus unidades.

3-Estostipos se reducen fundamentalmente atres: Relaciones paradigmaticas
entre actoresy cualidades. Relaciones paradigmaticas entre actores y funciones.Y
relaciones sintagmaticas entre funciones.

4-Como conclusion, para dar cuenta del conjunto de la estructura del Plano del
Contenido, debemos recurrir alaformalizacion de tres tipos de modelos:
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a- Un modelo que dé cuenta del perfil cualitativo o axiolégico de los actores
(determinacion de los estereotipos en juego). Hasta aquillegamos en el capitulo 4.

b- Un modelo que dé cuenta del perfil de actividad de los actores (determinacidn
delaestructuraderoles). Hasta aquillegamos en el capitulo 6.

c-Unmodelo que dé cuenta de las relaciones de combinacion o transformacion
entre funciones (pautas dramaticas contempladas por el cddigo). Esta es latarea que
debemos abordaren el presente capitulo.

b) Los pasos del analisis:
Recordemos, de modo esquematico, los pasos propios de cada etapa del método
de analisis, hastallegar al punto en que nos encontramos ahora.

B-1 EL ANALISIS DE LOS ESTEREOTIPOS:

1- Formalizacién de las unidades del discurso global iconico relativas a:

-Cdédigosinfracomunicativos antropoldgico culturales.

-Cédigos infracomunicativos graficos de representacion.

2- Registro en matrices y analisis semantico.

3-Determinacionde laestructura de estereotipos (relacion actores/cualidades).
B-2 EL ANALISIS DE LOS ROLES:

1- Formalizacién de las unidades del discurso global iconico relativas a:

-Cédigosinfracomunicativos antropolégico culturales.

-Cddigos infracomunicativos graficos de representacion.

-Conectivos, marcas sintacticas y aspectos de la microsintagmatica del montaje.

2-Registrodelas unidades de los distintos cddigos en una unicatabla, que permita
mostrarla correlacidén entre las mismas.

3-Latabladebe mostrarigualmente la correlacion entre el conjunto de unidades
delPlanodela Expresidn, ylas ocurrencias de contenido emergentes de suinteraccion
sintagmatica.

4-Aplicacion del analisis semantico a las ocurrencias de contenido.
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5-Determinacién de la estructura deroles (relacién actores/funciones).

B-3 EL ANALISIS DE LAS PAUTAS DRAMATICAS:

Entramos en la parte del analisis especifica del presente capitulo. Veremos que,
la mayor parte de los pasos a llevar a cabo, son comunes a cuando procediamos al
analisis de laestructura de roles. Solo varian la necesidad de afiadir nuevos cédigos
enlaformalizacion y registro del Plano de la Expresion, y el tipo de modelo del Plano
del Contenido que aspiramos a formalizar.

1- Formalizacién de las unidades del discurso global iconico relativas a:
-Cdédigosinfracomunicativos antropoldgico culturales.

-Cédigos infracomunicativos graficos de representacion.

-Conectivos y marcas sintacticas.

-Microsintagmatica del montaje.

-Gran sintagmatica del montaje.

2-Registrodelas unidades de los distintos codigos en una unicatabla, que permita
mostrar la correlacion entre las mismas.

3- La tabla ser4, en principio, idéntica a la utilizada en la determinacion de la
estructura de roles, con una unica diferencia. Ahora debe incluir el registro de los
cbdigos de montaje (Microsintagmatica y Gran sintagmatica).

4- L atabla debe mostrartambién la correlacion entre el conjunto de unidades del
Planode la Expresion, ylas ocurrencias de contenido emergentes de su interaccion
sintagmatica.

5-Aplicacidon del analisis semantico alas ocurrencias de contenido.

6- Determinacion de los modelos transformacionales, representativos de la
estructuradelrelato.



80 FRANCESC MARCE |
PUIG

8.2 EL ANALISIS TRANSFORMACIONAL

Haremos hincapié solamente en aquellos aspectos que difieran de cuando
procediamos al analisis de la estructura deroles, o que tengan especial relevanciaen
la actual etapadel analisis. Respecto aaquellos otros aspectos que omitamos, debe
sobreentenderse que les son aplicables los mismos principios o criterios ya estudiados
enel capitulo6. (Marcé. 1983. caps. 2.3.2;2.5.3). (Marcé. 1984. cap. 4). (Bremond).
(Barthes). (Greimas. pp. 50, 58).

a) La normalizacion:

1- Igual que haciamos en el capitulo 6, deberemos proceder a reducir las
ocurrencias de contenido entérminos de un modelo como el siguiente:

[ (actor) posicion -- funcion -- posicidn (actor) ]

contexto

2-Elresultadoinmediato sera una determinacion de los sintagmas narrativos en
expansion. La descripcion semantica del discurso, subyacente a cada mensaje
analizado, adoptaralaforma pues de una concatenacion de microsecuencias como
las siguientes:

(mujer) F-instruccion-D (hombre) % (hombre) F-accesiéon-D (mujer)
FD-entrenamiento / \ FD-esfuerzo
entrenamiento

3-De hecho este modelo descriptivo expresayallas relaciones de transformacion
(diacrénicas) entre funciones y secuencias de accién (sintagmas narrativos). La
diferencia con elanalisis de la estructuraderoles esta en que, entonces, prescindiamos
de sucaractertransformacional. Nos interesaba encararlo como un simple repertorio
de actores yfunciones, para establecerlasrelaciones de conjuncion ydisyuncién entre
los primeros, a partirdelas funciones que se les predicaban. Ahora, en cambio, nuestro
objetivoradica, precisamente enla determinacion delos modelos transformacionales.
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b) La construccion de los modelos transformacionales:

1- Recordemos que el analisis semantico se basaba en un proceso de abstraccion
creciente, por medio de sucesivas reducciones de la redundancia. Por un lado,
reduccion de las unidades con componentes de contenido comunes, agrupandolas en
clases de equivalencia. Porotrolado, reduccion de los sintagmas de unidades de un
nivel, conunafunciénintegrativa comun, aunidades mas complejas del nivel superior.
Estas son las dos operaciones que deberemos aplicar a las secuencias
transformacionales concretas.

2-Debemos procederaunareducciondelos sintagmas narrativos en expansion,
determinados por el hecho de poseer una funcién integrativa unitaria, a unidades
discursivas denominadas. Se trata asi de aislary denominar las posibles unidades
discursivas, atendiendo alafuncién que cumplen en el relato o, mejor, en el segmento
del mismo en que participan.

3- Cadaunidad discursiva se acabara definiendo, ademas, teniendo en cuenta
las funciones que la caracterizan, por su aparicion redundante y por su caracter
discriminador respecto alas otras unidades discursivas.

4-Ladeterminaciénde las unidades discursivas selleva a cabo como parte del
proceso de determinacion delos MODELOS TRANSFORMACIONALES (sintagmas
discursivos), representativos de la estructura del relato. El proceso en conjunto
comprende:

a- Elaboracion de todos los modelos operativos hipotéticos posibles, a partirde
las ocurrencias del corpus (sintagmas en expansion).

b- Se tratara de abstracciones obtenidas a partir del estudio de las redundancias
presentes en el conjunto de mensajes del corpus (del estudio de la concatenacionde
microsecuencias aque habiamosllegado).

c-Los modelos es muy posible que nolos hallemos realizados de forma plena o
lineal enlos mensajes concretos. Pueden manifestarse incompletos oinsertandose
unosenotros.

d- Los modelos abstractos, que vamos construyendo al margen de suformade
manifestacién en cada mensaje, los completaremos observando y conservandolas
funciones, unidades discursivas y relaciones, redundantes significativamente en el
conjunto de ocurrencias concretas.

e-Lareducciondelasfunciones concretas a clases de equivalencia, denomina-
das como funciones mas abstractas, se llevara a cabo partiendo de toda la serie de
funciones primarias del conjunto del corpus. Siestareduccion se realizara yaa nivel
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de cadamensaje aislado, perderiamos posiblemente muchainformacionrelevante: una
unidad discursiva, o una funcién reducida de las que le son propias, pueden
concretizarse, en el caso de cada mensaje, en funciones primarias distintas.

5- En conjunto, podemos resumir la globalidad del analisis expuesto en dos
movimientos sucesivos endirecciones opuestas:

a-Delas ocurrencias sintagmaticas narrativas de cada mensaje alaabstraccion
y reduccion en unidades y sintagmas discursivos unitarios hipotéticos.

b-Vueltaalas ocurrencias, representadas como microsecuencias de ladescrip-
cién semantica, paralacompletacion, verificacién y definicién concluyente de aquellos
modelos hipotéticos.

6- Los modelos transformacionales construidos adoptaran unaformade repre-
sentacion similaralasiguiente:

Galanteo como encuentro % Lucha complementaria % Fin exitoso de la lucha

7- Siempre existe la posibilidad de someterlos modelos a nuevas reducciones,
hasta el nivel de abstraccion que nos interese. Podemos subir un nivel mas de
abstraccion en el que, las unidades del nuevo modelo transformacional, correspondan
cada una a un sintagma discursivo unitario denominado, y asi sucesivamente. El
modelo transformacional mas abstracto, aplicable al conjunto del relato, puede
entenderse como elargumento del mismo.

8- Cadamodelo transformacional puede serfigurativizable o retorizable mediante
diversos recursos alternativos del Plano de la Expresion, correspondientes a la
sintagmatica delmontaje. Esto explica porque afirmabamos antes que los modelos los
hallaremos probablemente incompletos, segmentados o mezclados en el nivelde las
microsecuencias descriptivas semanticas, expresivas de la estructura superficial del
relato.
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8.3 TIPOS DE SINTAGMAS NARRATIVOS

Amodode apéndice, expondremos cuales pueden seralgunos de los sintagmas
narrativos tipicos de los relatos en general, partiendo de estudios clasicos sobre el
analisis estructural del relato. Los enfocamos, no como sintagmas en expansioén, sind
como sintagmas unitarios denominados, partiendo de su funciénintegrativaen el relato
(comounidadesdiscursivas).

1- Greimas (pp. 50) distingue tres tipos de sintagmas narrativos:

a- Sintagmas de desempefio (Pruebas). Puede distinguirse porlo menos entre
Pruebas glorificadoras, Pruebas calificadoras, Prueba principal, Prueba negativa,
Pruebapositiva, etc.

b) Sintagmas contractuales (Establecimientos y rupturas de contrato).

c) Sintagmas disyuncionales (Partidas y retornos).

2-Bremond distingue entre:

a) Procesos de mejoramiento: Cumplimientode latarea; Intervencién del aliado;
Eliminacion del adversario; la Negociacion; la Celada; las Retribuciones (recompensa,
venganza, castigo).

b) Procesos de degradacion: La Falta (tarea cumplida al revés); la Obligacion;
el Sacrificio; la Agresion sufrida; el Castigo.

3- Otros sintagmas narrativos, en parte mas concretos, que definimos en un
trabajo de investigacion centrado en el estudio de una poblacién receptora especifica
(Marcé. 1984), pueden ser: La Carencia; el Encuentro; laAparicion del retribuidor o
su Conversién en adyuvante;la Prueba, por oposicion alas Luchas; el Galanteo; la
Calificacidn delosroles sexuales (u otros); las Consecuencias reintegradoras, o su
falta, etc.
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