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Introduccion

Unos obreros salen de trabajar, otros los reemplazan, un tren pasa a gran velocidad y la
gente asombrada piensa que la maquina caerd sobre ellos, la primera proyeccion de
imagen en movimiento, 28 de diciembre de 1895, hecha por los hermanos Lumiére
causé un gran revuelo, un maravillarse que permanece después de ciento diecinueve
afios. Claro que hoy nadie pensaria que los objetos o personas de la pantalla podrian
salirse de ella; el ser humano ha pasado por un proceso cognitivo que le ha permitido
aprender a interpretar lo que ve en el recuadro donde la luz y las sombras juegan;
recuadro que ha salido de las salas de cine hacia las casas primero, hoy en dia hasta en
las calles e incluso en cualquier lugar en el que se encuentre un ser humano con un
dispositivo movil que permita la reproduccion del video con sonido, cosa que los

Lumiére jamés pensaron.

Al nifio que nace en esta época le parecera “natural” la existencia de los medios
audiovisuales', nifios que se crian con la television y con internet. Youtube, desde su
inicio rudimentario hasta su complejidad actual, se ha convertido en una especie de
videoteca, donde conviven tanto fragmentos de la experiencia personal como
fragmentos historicos del desarrollo del video: peliculas del cine mudo, del cine realista
italiano, spaguetti-westerns, peliculas independientes, hollywoodenses, etc. Las paginas
de la red que ponen a disposicion del usuario miles, y quiza sea mejor decir millones, de
peliculas van aumentando y no sélo peliculas sino también documentales, pornografia,

series, etc.

La literatura no ha logrado escapar a la lente de la camara. Las adaptaciones
cinematograficas de obras literarias que hoy pueden verse desde la época del cine mudo
—comenzando con Le Voyage dans la Lune, 1902, de George M¢éli¢s, basada tanto en
De la Terre a la Lune (1865, Viaje a la luna), de Jules Verne, como en The First Men in
the Moon (Los primeros hombres en la Luna, 1901), de H. G. Wells— hasta hoy dia

son incontables y se suceden incesantemente.

1 . o . 7 .z .
Exceptuando aquellos que nacieron en condiciones desfavorables, aunque quiza también ellos estaran
incluidos en tanto la convivencia con los medios de comunicacién parece imposible de evadir.
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La fascinacion que el hombre siente por las nuevas y las viejas historias lo ha
llevado a transportarlas de un codigo a otro, de un medio a otro, de la literatura al cine, e
incluso a la inversa. Es por esto que la investigacion de esta tesis se centra en el estudio
de la transposicion del codigo literario (Las batallas en el desierto de Jos¢ Emilio
Pacheco) al cinematografico (Mariana Mariana de Alberto Isaac), sobre todo en el
proceso que implica la traduccion y transposicion de los elementos de la una al otro:
(,Qué elementos pueden ser traducidos? ;Cuales si no pueden serlo, deben cambiar o ser
reinterpretados? ;Qué hace que la obra literaria sea reconocida en la obra
cinematografica? ;Qué elementos del codigo comparten, o por el contrario, sino

comparten ninguno, qué permite el avance de la historia en uno y en otro?

Para este trabajo usaremos la obra Las batallas en el desierto de José Emilio
Pacheco que presenta una narracion en primera persona, desde la presentacion de los
decorados temporales, que situan al lector en un momento determinado de la historia
(1948), hasta los aparentes didlogos, que no guardan marca gramatical que indique el
cambio de interlocutor, lo cual provoca la percepcion de un discurrir continuo del

narrador principal (Carlos adulto).

No se puede decir que haya un encubrimiento del narrador primero en narradores
secundarios, en otros personajes como Carlos niflo, puesto que es muy patente que el
narrador es Carlos, ya adulto, quien narra desde el principio. Asi, éste es un gran
problema que atafie a la traduccion que hace el film de la narracion, aunque se deja ver
desde ya imposible, de tal forma que el film debera utilizar otros recursos, artilugios que
permitan la apariencia, y es importante recalcar la palabra “apariencia”, de Carlos como

narrador primero.

El artilugio que pone en marcha la narracion es el recurso a un personaje, Rosales:
detonador de los recuerdos de Carlos. Asi, el narrador que en la obra era s6lo uno, se
hace doble en la pelicula (ademas claro del “meganarrador” o “gran imaginador”);

Rosales es de alguna forma el pasado que viene a dialogar con Carlos.

Surge otro problema: los personajes del filme invaden esferas de accion de otros
bien definidas en la obra: en el film es Rosales quien ve escapar de la escuela a Carlos,
mientras que en la obra, es el maestro quien se da cuenta de la falta de Carlos. ;Por qué

cambiar de esfera a un personaje?, o mejor, ;por qué extenderla? ;Es acaso un recurso



puramente estilistico o es un cambio necesario? ;Es un artilugio que sirve para enfatizar

la personalidad o el caracter de un personaje?

La obra cuenta con una amplia cantidad de funciones cataliticas que sirven para
situar al lector en un tiempo-espacio, en una cultura, y que dan cuenta del caracter o,
mejor, de la caracterizacion de los personajes. La literatura puede describir, tiene una
amplia capacidad catalitica, mientras que el film, ya por tiempo, ya por la propia
naturaleza de presentacion de la imagen, no puede utilizar estas funciones cataliticas; o
se arriesga a ser la ilustracion de un texto, o bien a ser mas documental que ficcion

narrativa.

Asi pues el estudio que realizamos se centra en la obra literaria Las batallas en el
desierto de José Emilio Pacheco y su adaptacion al cine Mariana Mariana por Alberto
Isaac, con el fin de analizar las fronteras, pero también los encuentros, entre la narracion
escrita y la audiovisual. Para lo cual nos basaremos en la obra de Roland Barthes, sobre
todo en su ensayo Andlisis estructural del relato, en el que propone tres niveles de
significacion en el relato: funcional, actancial y narrativo. De los niveles anteriores, el
ultimo, para Barthes, es el mas dificil de ser transpuesto al cine; de tal manera que en
Las batallas en el desierto la narracion se hace en primera persona, pero en Mariana
Mariana, por la doble narracion propia del cine, esto no puede ocurrir. Sin embargo,
Barthes, con el ejemplo del resumen (cuando resumimos una obra literaria damos
cuenta de las funciones cardinales y de los personajes principales), expone que las
funciones cardinales y los personajes si pueden pasar de la obra escrita a la filmica, cosa

que si ocurre en el caso de filme, aunque no del todo fiel a la obra literaria.

Barthes es uno de los primeros investigadores en incursionar en la semidtica con la
publicacion de sus Elementos de semidtica, obra en la cual estudia los alcances y limites
de, en aquel entonces, la nueva ciencia. Sigue muy de cerca a Saussure, por lo que
continia con la division ya clésica de lengua y habla, aunque plantea la necesidad de
identificar la lengua con el cddigo y el habla con el mensaje (siguiendo a Hjemslev)
para facilitar el analisis de sistemas de signos no articulados como en el caso de la
moda, en donde la lengua —que en el caso del signo lingiiistico es convencional a
priori, pero inmotivada a posteriori— es formada por un “grupo de decision”, es decir

tiene un codigo explicito que en los sistemas articulados es implicito.



En el caso del habla como mensaje su utilidad puede verse en el analisis que Barthes
hace de las imagenes donde encuentra mensaje pero sin codigo. Sin embargo la division
de lengua y habla no se pierde con lo anterior, antes bien es enriquecida, de tal manera
que el codigo de un relato es su lengua y la manera en que se combinan los elementos
de ése codigo es el habla (combinatoria, eleccion); pero también se enriquece con los

elementos que toma de Hjemslev tales como esquema, norma y uso.

Existe, pues, una norma y un uso de la literatura, es decir, norma en tanto “lengua
como forma material definida ya por cierta realizacion social, pero independientemente
todavia del detalle de esta manipulacion” (Barthes, 1990: 24) y uso, “la lengua en tanto
conjunto de habitos de una sociedad dada” (Barthes, 1990: 24). Asi el codigo, lengua,
sistema (sin perder de vista sus diferentes matices), si bien ya desde Saussure se
propone como eminentemente social, con estas concepciones se enfatiza y permite
trasladar estos conceptos a los sistemas de signos no lingiiisticos, esto es, los sistemas
de “signos-funcion”: objetos que no fueron creados para significar, pero que al entrar en

la sociedad se hacen signo de su funcion.

La lengua como codigo, y por ende, como soporte de sistemas extralingliisticos
como la moda, la comida, la arquitectura y el cine da entrada a la busqueda de la
estructura que los sustenta, generadora de sentido. Si bien la literatura usa como soporte
al signo lingiiistico, es decir el esquema hjemsleviano o la lengua saussureana, el codigo
de la literatura remite a una estructura que ya no pertenece a la lengua (aunque ésta le
sirva como soporte) sino al propio arte del relato, lo que nos lleva a la investigacion
estructural del relato. Asi Barthes propone los tres niveles principales en la estructura de

todo relato que ya mencionamos mas arriba.

En el ambito de las funciones encontramos las funciones cardinales, nodos en los
que se abre o cierra una posibilidad o eleccion que promueve la supervivencia del
relato, y las funciones cataliticas que tienen el cometido de “relleno”, sea para alargar la
accion o agilizarla, para intensificar el suspense, pueden ser indicios del caracter del
personaje, su estatus psiquico, o elementos que conecten con el cddigo simbolico
(connotado) del relato u otros cédigos como el cultural, histérico, etc. Las funciones
cardinales se enlazan entre si para formar secuencias que no precisamente se encuentran

bien diferenciadas y mas bien estan imbricadas entre si.



El nivel accional es el nivel de los personajes, pero definido desde el punto de vista
de Greimas: los personajes se definen por su participacion en las esferas de accion, lo
que lo acerca a la perspectiva de Propp. De tal forma que encontramos el donante,

adversario o ayuda.

En el nivel de la narracion encontramos las marcas que distinguen al narrador y al
lector, ademas de las modos de la narracion personal o apersonal, en los que se encubre

el narrador, que no escritor.

Lo anteriormente dicho, es aplicable al lenguaje filmico, puesto que éste también
cuenta, narra, relata, y asi como de un cuento o una novela es posible dar un resumen, y
analizar los niveles del relato anteriormente expuestos, también es posible hacerlo con
el cine. Sin embargo, por la naturaleza doble del relato cinematografico (palabras e
imagenes) serd necesario remitirnos a las teorias propuestas de Barthes acerca de la
imagen, en donde las palabras sirven como anclaje de las imagenes; asi la multiplicidad
de enunciados que un espectador puede emitir de cierto plano, escena o secuencia queda

reducida, su significado es aclarado, fijado.

Barthes sera, pues, el principal autor para el analisis de las obras literaria y filmica
en cuestion; sin embargo hay que aclarar que el andlisis sera enriquecido con los puntos
de vista de otros autores como Christian Metz, Bazin, Greimas, Todorov, Gaudreault ,
entre otros que aportan grandes conocimientos tanto al analisis de relato

cinematografico como literario.

La tesis estara dividida en tres capitulos. El primero lo hemos dividido en dos
secciones, en la primera revisamos los aportes de Barthes al campo de la teoria literaria,
sus estudios acerca de la escritura y la lectura, asi como sus investigaciones semioticas.
En la segunda seccion revisamos su Andlisis estructural de los relatos que nos sirve de
base para el analisis de las obras. En esta seccion fue necesario revisar ciertas obras de
Greimas y de Todorov, asi como la de Bremond, Genette y Propp en lo referente a el
analisis de las relaciones entre los personajes, puesto que Barthes no deja muy en claro
el método para analizar este nivel. Estos autores no solo se revisan para el andlisis de las

relaciones, sino para enriquecer el estudio que realizamos.

El segundo capitulo esta dividido en dos apartados. En el primer apartado revisamos

las aportaciones de Barthes al estudio de la imagen, que complementamos con
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aportaciones de Martin Joly, Zunzunegui y Eco, entre otros. En este apartado
revisaremos el tratamiento que se le da a la imagen de signo, veremos las
particularidades que adquiere con el movimiento, asi como su imposibilidad de tomarla
como palabra. También tocaremos el tema de la fotografia, puesto que el fotograma es,
eso una foto, una “huella luminosa” o bien un registro de espectro luminoso reflejado
por la materia. En la segunda seccion estudiamos lo referente al cine, su temporalidad,
el movimiento, la construccion narrativa particular de esta forma de relato, ya que, ya lo
dijimos, estad formado por una doble narracion, esto es la imagen y el sonido. Algunos

de los autores que utilizaremos en esta seccion son Aumont, Metz y Gaudreault.

El tercer capitulo es propiamente el anlisis de las obras propuestas para esta
tesis, que analizaremos segiin el método propuesto por Barthes pero enriquecido por los

autores que mencionamos.

En esta tesis intentamos, pues, analizar la obra literaria Las batallas en el
desierto, de José Emilio Pacheco, y su adaptacion a la obra filmica Marina Mariana, de
Alberto Isaac, mediante las aportaciones tedricas de Roland Barthes. Asi como analizar
las estructuras tanto de la obra filmica como de la escrita; comparar los cddigos de las
obras de literatura y de cine; indagar sobre los procesos de transposicion de elementos
de diferentes codigos; y estudiar los elementos filmicos que permiten la traduccion de

una obra literaria a una pelicula.



I. Barthes

I.1. Literatura-escritura-lectura

Nadie puede elegir su lengua, ésta es dada, aprendida o impuesta, no es una eleccion,
como tampoco lo es el estilo, creado a partir de la experiencia de la persona, de su ser
bioldgico, de su existir carnal y emocional. Para Barthes, si bien lengua y estilo no se
eligen, la escritura, por otra parte, si es una eleccion, es la afirmacion de “la identidad
formal del escritor [que] sOlo se establece realmente fuera de la instalacion de las
normas de la gramatica y de las constantes del estilo” (Barthes, 1989: 21-22). Pero la
escritura no es una libertad total, pues se halla atada a la Historia de la escritura, a la de

los movimientos literarios y a las grandes crisis de la humanidad.

La lengua es como una Naturaleza—dice Barthes al comienzo de E! grado cero
de la escritura— pero Naturaleza en tanto el escritor no tiene poder para modificarla, le
es familiar, historica, la habla y la escribe pero no es objeto que pueda modificar, puesto
que es “un objeto social por definicidon, no por eleccion” (Barthes,1989: 18). Barthes
afirma que “la lengua es para €l [el escritor] mas bien como una linea cuya transgresion
quiza designe una sobrenaturaleza del lenguaje...” (Barthes, 1989: 17), ademas dice que
“la lengua es s6lo un horizonte humano que instala a lo lejos cierta familiaridad... la
lengua del escritor es menos un fondo que un limite extremo...” (Barthes, 1989: 18). Si
bien la lengua es como una Naturaleza, no es Naturaleza, para Barthes la lengua es una
construccion social, historica, un uso de la época que aparece naturalizado como si
proviniera de una cultura universal: “No hay, entonces, para Barthes, signos naturales:
todos son culturales, aunque el establishment y sus instituciones pretendan naturalizar
los signos a través del lenguaje” (Zecchetto, 2005: 89). Existe, pues, una naturalidad o
familiaridad contra la que lucha el escritor y también Barthes, naturalidad impuesta en
la que se esconde la cultura, pero mas aun la ideologia de los grupos de eleccion; de tal

forma que la naturalidad con que se presenta la lengua sirve para transportar el “mito™

? La palabra “mito” es utilizada aqui y en adelante como un significado segundo que se agrega a un signo,
similar a la connotacion, pero que termina por eclipsar el significado propio del signo y su relacion con la
historia para instituir una nueva significacion. Por ejemplo, en una fotografia de un narcotraficante usada
como portada de un disco de narcocorridos, sirve como simbolo de estatus, de poder, gloria, se hace un
héroe, y pierde su relacion histdrica y personal, esto es, los asesinatos que cometio, su vida al margen de
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del cual habla Barthes en Mitologias, sin embargo la naturalidad impuesta sobre la
lengua no se queda solo en el habla corriente, llega incluso a la literatura: “La era
burguesa intentd naturalizar la bondad literaria, al dictaminar o certificar que la mejor
obra es aquella que habla con naturalidad y, por tanto, representa ‘lo natural’”
(Zecchetto, 2005: 89). Lo natural burgués, su estilo y su estética, la forma del “nouveau
roman”. Sin embargo la escritura es eleccion y posibilidad de desnaturalizacion, es
decir, la desfamiliarizacion de los formalistas rusos: la lengua que enajena a la lengua,
el arte que socaba los sistemas de signos para atraer sobre si la atencion del lector, con
lo cual se renuevan las percepciones y al no dar por sentado el lenguaje la conciencia se
transforma. Al respecto Terry Eagleton dice “Segun Jan Mukarowsky, la obra de arte se
percibe como tal solo colocada frente a un fondo general de significaciones, s6lo como

una ‘desviacion’ sistematica de una forma lingiiistica” (Eagleton, 2007: 124).

En un primer momento, para Barthes, la literatura es escritura; la biisqueda del
lector, el lector-escritor, lector productor y el texto plural y erdtico vendran después.
Mientras tanto, en la teoria barthesiana que va de E/ grado cero de la escritura hasta
antes de S/Z, es el escritor quien produce la obra literaria a través de la eleccion de la
escritura. Pero ésta eleccion es reciente, pues es a finales del siglo XVII cuando la
proliferacion de escrituras permite al escritor el decantarse por una. Proliferacion que
viene de la ruptura con los cénones clasicos de escritura sostenidos aun por la cultura
burguesa: “Escritura instrumental, que la forma se suponia al servicio del fondo como

una ecuacion algebraica esté al servicio de un acto operatorio; ornamental”.

Barthes enfatiza constantemente que las transformaciones de la escritura surgen
de grandes crisis histdricas, y marca tres que propiciaron el cambio de la escritura
burguesa a finales del siglo XVII: el crecimiento demografico europeo, el nacimiento
del capitalismo moderno, y la division de la sociedad francesa en tres clases enemigas.

Aparece una nueva situacion historica,

Hasta entonces la ideologia burguesa daba la medida de lo universal, lo llenaba sin
discusion... En adelante esa misma ideologia solo aparece como una ideologia entre otras
posibles; lo universal se le escapa, solo puede superarse condenandose; el escritor se
vuelve prisionero de una ambigiiedad en la que su conciencia ya no recubre exactamente su

condicion. (Barthes, 1989: 64)

la ley, las torturas y secuestros en los que participd. Es decir, tan solo vemos el “mito” del narcotraficante
“héroe”, perdemos de vista todo lo demas.
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Hasta ese momento se podria decir que la escritura era la misma, puede variar el tema,
el estilo, pero la escritura estaba regida por las mismas convenciones que encontraban
su razon en una ideologia y cultura en apariencia universales, al perder su centro las
escrituras proliferan, aparece el clasicismo, después vendran el romanticismo, el

naturalismo, el realismo hasta la pluralidad de hoy en dia.

Sin embargo la literatura, la escritura, no deja de ser una convencion que
responde a la cultura de su época, a su ideologia e Historia’. Las escrituras anteriores
permanecen en las que se estan desarrollando, no es posible hacer una ruptura tajante, y
es mas bien un proceso lento el que termina por diferenciar a dos o mas escrituras. Tal
convencion, naturalidad o familiaridad, puede verse en las marcas literarias que guarda
la escritura y con lo cual el lector sabe que lo que esta leyendo es literatura. Larvartus
prodeo, dice Barthes, haciendo referencia al proceso occidental en que el arte se
muestra, ensefia su mascara, donde no hay confusion entre lo real y lo artistico, lo
literario queda asi marcado con una serie de recursos y elementos, convenciones, que
permiten situar a la literatura en su lugar, en la ficcion y no en lo real: “el arte no es mas
que la perfeccion en la imitacion de lo real; alli, nada, absolutamente ningin signo, debe
permitir la distincion entre el objeto natural y el objeto artificial... eso es lo que hace la
escritura novelistica. Tiene por mision colocar la mascara y al mismo tiempo,

designarla” (Barthes, 1989: 40).

Pretérito indefinido y narrador en tercera persona son los signos de la novela
burguesa que advierte a su sociedad del sentido que consume, pero cuando esto es
rechazado en provecho de “otros géneros literarios, o bien cuando en el interior de la
narracion el pretérito indefinido es reemplazado por formas mas frescas, mas densas y
mas proximas al habla..., la Literatura se vuelve depositaria del espesor y de la
existencia y no de su significacion” (Barthes, 1989: 38). Sin embargo la escritura
novedosa, libre, es s6lo un momento, un paraiso fugaz, puesto que en cuanto una nueva
escritura aparece la sociedad la absorbe, entra a la Historia de la escritura y hace su
Historia, se la norma y convencionaliza, mas aun el escritor mismo cae rehén de su
propia escritura. La escritura neutra, inocente, grado cero de la escritura, que pretende

ser libre de toda convencion y estilo, “Se trata aqui de superar la Literatura

3 . . ol . . . . . . .

“Historia” la escribimos con mayuscula para diferenciarla de “historia”, la primera se refiere a la
Historia como sucesos vividos por una cultura y sociedad en el tiempo, la segunda se refiere a los
sucesos que acontecen en un relato de ficcién o bien ficcionalizado.
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entregandose a una especie de lengua basica, igualmente alejada de las lenguas vivas y
del lenguaje literario propiamente dicho” (Barthes, 1989: 79), es el retorno a la

instrumentalidad de la literatura clasica; pero cae también en la convencion:

Por desgracia, nada es mas infiel que una escritura blanca; los automatismos se elaboran en
el mismo lugar donde se encontraba anteriormente una libertad, una red de formas
endurecidas limita cada vez mas el frescor primitivo del discurso, una escritura renace en
lugar de un lenguaje indefinido. El escritor, al acceder a lo clésico, se vuelve epigono de su
creacion primitiva, la sociedad hace de su escritura un modo y lo devuelve prisionero de

sus propios mitos (Barthes, 1898: 80).

Si bien el escritor elige su escritura y esta eleccion no es del todo libre pues
responde a una Historia, cultura e ideologia determinadas, la elecciéon no lo hace
escritor. Barthes distingue entre escritor y escribiente “situado a mitad de camino entre
el militante y el escritor, extrayendo del primero una imagen ideal del hombre
comprometido, y del segundo la idea de que la obra escrita es un acto” (Barthes, 1989:
33). El lenguaje para el escribiente deja de ocupar un lugar privilegiado, ya no innova,
no transgrede la norma en busca del lenguaje utdpico fuera de la literatura, escribe no
como acto de creacidon sino como continuidad no de si, sino de la ideologia a la que
sirve: asume una escritura. Es el militante-intelectual que deja ver su historia personal,
sus simpatias, sus elecciones, que se funde en la colectividad; escritura anexa a un
manifiesto. El escritor, por el contrario, se mantiene en el juego, no se deja ver en su
escritura, o se ve a medias, no sefiala a su persona ni muestra su historia ni su libertad y

eleccion.

Si la escritura esta determinada, si es una convencion, Larvartus prodeo, la
libertad de la escritura no esta en la escritura, sino en el acto mismo de escribir, es ahi
donde el escritor asume su responsabilidad, su ser formal: “la moral social exige de ¢l
una fidelidad a los contenidos, mientras que ¢l [el escritor] s6lo conoce una fidelidad a
las formas: lo que le sostiene (a sus propios o0jos) no es lo que ha escrito, sino la
decision, obstinada, de escribirlo” (Barthes, 2003: 10). El escritor produce formas, el
lector las llena. Entre el sentido que pretende el escritor y el lector existe una infidelidad
de contenido, de sentido, los textos y contextos son diferentes, la cultura, la ideologia, la
Historia. Mas adelante, Barthes, tratara a fondo este problema, la pluralidad del texto.
Por ahora y distinguiendo el camino de su tltima etapa, el texto se es infiel a si mismo y

el escritor es aquel que varia esa infidelidad. “El escritor es un experimentador publico:
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varia lo que recomienza; obstinado e infiel, s6lo conoce un arte: el tema y las
variaciones” (Barthes, 2003: 10). Las variaciones se aplican al contenido, “los
combates, los valores, las ideologias, el tiempo, la avidez de vivir” (Barthes, 2003: 10),
el tema a “la obstinacion de las formas, la gran funcion significante de lo imaginario, es

decir, la comprension misma del mundo” (Barthes, 2003: 11).

En 1949 Barthes, profesor en la Universidad de Alejandria de Egipto, conoce a
Algirdas Julien Greimas quien le recomienda la lectura de Saussure y entre 1957 y 1958
conoce a Lévi-Strauss, quien le recomendé la lectura del ruso Vladimir Propp
(Zecchetto, 2005: 82, 84). Con la lectura de Saussure y de Propp, Barthes entra al
estructuralismo, escribe sus Elementos de semiotica y también Andlisis estructural de
los relatos. La literatura sigue siendo eminentemente cultural, historica, social e
ideologica, pero en su forma, en su estructura se encuentra la clave para la comprension

misma del mundo.

La lengua esta constituida por signos lingiiisticos solidarios entre si, pero es en la
diferencia donde sustenta su funcionamiento, es la nociéon de valor el concepto mas
importante para Saussure: “la lengua esta constituida por cierto nimero de elementos,
cada uno de los cuales es un vale-por y el término de una funcion mas amplia, en la que
ocupan un lugar, diferencialmente, otros valores relativos” (Barthes, 1990: 22). La
lengua es, ademas, institucion, convencion a priori € inmotivada, estd completa solo en
la masa hablante. El relato también cuenta con esas caracteristicas: cuenta con una
estructura que solo estaria completa en la masa de todos los hablantes, ademas, cada
elemento de la estructura esta dispuesto de manera tal que sdlo vale en su relacion con
los otros elementos, es una convencion. El habla, combinatoria, realizacion individual
de la lengua, es en el relato la realizacion de la estructura de éste, es decir, el elemento
variable, cultural e ideologico. Frente a la inmensa variedad de mitos, con las
herramientas de analisis del estructuralismo, es posible encontrar ciertas estructuras
universales, “Las reglas que rigen dichas combinaciones [del mito, y en este caso del
relato] podrian entonces considerarse como una especie de gramatica, como un conjunto
de relaciones subyacentes en la superficie de la narracion que constituyen [su]
verdadero significado” (Eagleton, 2007: 128). Como ve, Barthes coloca en relacion
homologa la oracion y el discurso, “el discurso seria una gran «oracién» (cuyas
unidades no serian necesariamente oraciones), de la misma manera en que la oracion,

mediante ciertas especificaciones, es un pequefio discurso” (Barthes, 1990: 167).
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Barthes prefiere usar el concepto de “codigo” en lugar del de “lengua”, puesto que
“las convenciones del codigo son mas explicitas y las de la lengua son implicitas”
(Barthes, 1990: 25). De esta forma es posible hablar tanto del codigo de la lengua, como
del codigo del sistema de la moda, ademas del codigo del relato y no s6lo eso, también
esta nocion se extiende a la cultura e ideologia, asi, es posible encontrar en los relatos

indices que remiten a codigos tanto culturales como ideologicos.

Al igual que la oracion, en la que es posible encontrar diversos niveles de analisis
(fonologico, semantico, morfologico, sintactico), el relato también cuenta con niveles de
analisis: niveles superiores (narracion y acciones) que se articulan con los niveles
inferiores (funciones cataliticas y cardinales). Asi “Comprender un relato no es
solamente seguir el desarrollo de la historia, es también reconocer los «nivelesy,
proyectar los encadenamientos horizontales del «hilo» narrativo sobre un eje
implicitamente vertical; leer (escuchar) un relato no es solamente pasar de una palabra a

otra, es también pasar de un nivel a otro” (Barthes, 1990: 170).

El ltimo nivel dentro del relato es el narrativo, después de éste se llega a otros
sistemas, codigos como los sociales, economicos, culturales. “La narracion no puede
recibir su sentido sino del mundo que la usa” (Barthes, 1990: 194). El relato es entonces
un sistema connotado, sistema segundo en tanto que “es un sistema cuyo plano de la

expresion esta constituido por un sistema de significacion (Barthes, 1990: 76).

Al llegar en la lectura a los ultimos niveles mencionados arriba, ;qué impide al
lector interpretarla segun su bagaje cultural, su propia ideologia e Historia?, es decir,
,por qué el texto tiene que tener un unico y ultimo sentido? Tradicionalmente, la critica
busca afanosamente el sentido que el autor quiso darle a su texto, el autor es, entonces,
productor y el lector simple consumidor: “lo que se trata de establecer es siempre /o que
el autor ha querido decir, y en ningun caso lo que el lector entiende” (Barthes, 1994:
36). El autor es considerado duefio de la obra, su sentido impera, se busca, el lector es
abandonado a la suerte que le impone el “recto sentido” que se le obliga a seguir. Pero
la escritura sigue una logica diferente a la de la lectura. La primera es una logica de la
razon, retorica, deductiva, heredera del silogismo que dirige y fuerza al lector a un
sentido o conclusion; la segunda es una légica del simbolo, asociativa; “el texto solo es
algo que no existe: en esa novela, en ese relato, en ese poema que estoy leyendo hay, de

manera inmediata, un suplemento de sentido del que ni el diccionario ni la gramatica
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pueden dar cuenta” (Barthes, 1994: 37). Al sentido que el escritor quiso dar a su obra,
existe otro sentido, otras imagenes y significaciones que el lector aporta; el texto no es
univoco, es plural, intertextual, el texto es atravesado por otros textos, como su
definicion etimoldgica, es un tejido. Con ello, Barthes no quiere decir que el texto

signifique cualquier cosa:

toda lectura deriva de formas transindividuales: las asociaciones engendradas por la
literalidad del texto... nunca son, por mas que uno se empefle anarquicas; siempre
proceden (entresacadas y luego insertadas) de determinados estereotipos. La mas subjetiva
de las lecturas que podamos imaginar nunca es otra cosa sino un juego realizado a partir de

ciertas reglas (Barthes, 1994: 37).

Las reglas de las que habla Barthes proceden de la interiorizacion que hace el
hombre, a través de milenios, de la logica de la narracion y de la cultura en la cual
vivimos y de la cual formamos parte. El lector no esta restringido a un sentido del texto,
existe una pluralidad que atraviesan tanto al lector como al texto, sin embargo, los
codigos culturales e ideologicos impiden al lector hacer una lectura totalmente libre,
subjetiva o anarquica, estd irremediablemente atado a ello, pero no por eso el lector es
incapaz de “jugar” con el texto, de una lectura ludica, “al leer imprimimos una
determinada postura al texto, y es por eso por lo que esta vivo; pero esta postura, que es
invencion nuestra solo es posible porque en los elementos del texto hay una relacion
sujeta a reglas, es decir una proposicion” (Barthes, 1994: 38). El texto legible es la
proposicion, sujeto a un sentido a priori, pero sobre el cual podemos extender los

diferentes sentidos que surgen de nuestros textos y contextos.

Evidentemente, de todo esto se desprende un problema: habra que diferenciar
entre obra, texto y discurso. Mas arriba he usado la palabra obra y texto, probablemente
en otro estudio no resultarian ambiguos los términos y abria la posibilidad de usarlos
hasta como sindnimos, pero en la obra de Barthes es muy importante tenerlos en cuenta,
pues se refieren a conceptos muy distintos, que es necesario tenerlos en cuenta para el
entendimiento de conceptos como texto legible, escribible, la muerte del autor y el

placer del texto, conceptos a los cuales ya nos hemos venido aproximando.
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En el articulo de Barthes, “De la obra al texto”, recogido en el libro E/ susurro del
lenguaje (Barthes, 1994), expone siete proposiciones® para diferenciar entre el concepto

de obra y texto. Estas proposiciones, de manera muy sucinta, son:

1. El texto no es computable. La obra es “un fragmento de sustancia”, se la
puede palpar, se la encuentra en estanterias, en la libreria, en la biblioteca. Por
el contrario, “el texto se sostiene en el lenguaje: sélo existe extraido del
discurso...el Texto no se experimenta mas que en un trabajo, en una
produccion” (Barthes, 1994: 75).

2. El Texto no se puede clasificar en una division de géneros, puesto que
implica una experiencia de los limites: “el Texto es lo que llega hasta los
limites de las reglas de la enunciacion (la racionalidad, la legibilidad, etc.)...
el Texto intenta situarse exactamente detrds de los limites de la doxa... el
Texto es siempre paradogico” (Barthes, 1994: 75-76).

3. Mientras que la obra se ‘“cierra en un significado”, al Texto uno debe
acercarse en relacion al signo. Asi, el Texto es metonimia; “el trabajo de las
asociaciones, de contigiiidades, de traslados, coincide con una liberacion de la
energia simbolica” (Barthes, 1994: 76).

4. El texto es plural y siempre diferente. Se forma de cédigos conocidos, en el
que su combinatoria cambia en cada ocasion, no es la coexistencia de
sentidos, sino la irreductible pluralidad del sentido, “esta enteramente
entretejido de citas, referencias, ecos: lenguajes culturales [...] antecedentes o
contemporaneos, que lo atraviesan de lado a lado en una amplia estereofonia”
(77-78). La intertextualidad es caracteristica de €I, pues el texto es, a su vez,
el entretexto de otro texto.

5. La obra suele estar filiada a una determinacién del mundo y, también, se la
considera hija del autor; el autor tiene una paternidad sobre ésta, el Texto por
el contrario “se lee sin la inscripcion del Padre” (78). En el texto el autor pasa
a formar parte de los personajes, la biografia del autor es un texto mas del
tejido de textos.

6. “la obra es el objeto de consumo” (79), el lector es solo el receptor de ésta;

por su parte el texto elimina la distancia entre la escritura y la lectura, es

4 PRY? . . . o}

“...Ia palabra «proposicion» debe entenderse en este caso en un sentido mds gramatical que légico:
son enunciaciones, «toques», si se quiere, acercamientos que aceptan seguir siendo metaféricos”
(Barthes, 1994: 74).
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decir, existe una colaboracion practica entre el lector y la escritura, es el juego
con el texto, juoer, en francés, con sus dos acepciones, tanto tocarlo como
instrumento musical, como jugar con €1, es la practica del significante.

7. El placer del texto. Existe un placer consumista, es el placer que genera en
uno la lectura de alguna obra, pero que se sabe no es posible volver a
reescribirla, puesto que ya no es posible escribir de esa manera. En cambio, el
placer del Texto, “esta asociado al disfrute, es decir, al placer sin separacion”
(81). Existe una transparencia en las relaciones de lenguaje: “es el espacio en
el que ningin lenguaje tiene poder sobre otro, es el espacio en el que los
lenguajes circulan” (81). Los textos legibles interrumpen el placer, puesto que
solo se pueden leer, los textos escribibles lo fomentan, pues es posible jugar
con ellos, romperlos, recomenzarlos, continuarlos, escribirlos y reescribirlos,

no hay ruptura entre el lenguaje que se lee y el que se escribe.

Con las proposiciones anteriores es posible observar la direccion en el estudio de
Barthes. Observamos que se desplaza de la busqueda de la estructura fundamental de los
sistemas de signos a un proceso de estructuraciéon de los mismos, que parte no del
escritor, sino del lector, y es éste quien se transforma en el centro de las investigaciones
barthesianas de su periodo postestructuralista: el autor muere para hacer vivir al lector,

la obra se eclipsa en pro del brillo plural y placentero del Texto.

Este resumen de la teoria barthesiana tiene el propodsito de centrar y delimitar el
estudio del codigo de la literatura y del cine en una etapa tedrica de Barthes y descartar
las otras. Puesto que el objetivo de la tesis es analizar la obra literaria Las batallas en el
desierto de José Emilio Pacheco y su correspondiente adaptacion al cine, Mariana
Mariana de Alberto Isaac, para con ello observar los elementos estructurales que es
posible trasladar del codigo literario al cinematografico, dentro de las obras
mencionadas, es necesario situarse en la etapa estructural de Barthes. No es posible, al
menos en el estudio que se pretende, situarse en la etapa postestructuralista, pues como
se ha podido observar, el enfoque de esta etapa gira en torno del lector y su proceso
estructurador del texto, tomado éste como plural y juego erético, y no en torno a la
estructura subyacente al discurso que permite el analisis de la forma que sustenta el
sentido. Tampoco es posible situarse muy al principio de los estudios de Barthes, E/
grado cero de la escritura; ya que no se pretende estudiar la escritura en sus relaciones

con la Historia, cultura o ideologia, ni con las crisis que dieron lugar a la produccion de
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ciertas formas de escritura. Asi, la etapa que mas conviene, segin lo que se ha tratado
en este apartado, es la etapa estructuralista, pues aporta los instrumentos de analisis
necesarios para este estudio, a saber, los sistemas de signos tomados como codigo de

reglas que permiten la articulacion de sus elementos para dar sentido al discurso.

I.2. Barthes y el relato

No hay pueblos sin relatos; en éstos descansan valores, saberes, la vision del
mundo, el mensaje de los dioses y la capacidad creadora del hombre. Sin embargo esto
no es mas que la superficie, un agregado cultural, social o ideoldgico, y entre estos
relatos y el relato de una anécdota de un hombre cualquiera no hay gran diferencia; bajo
la mascarada de la realizacion, de la novedad o lo distinto es posible encontrar una
estructura que sustenta la enunciacion del relato. Asi, a la manera de lengua y habla, en
el relato es posible encontrar un sistema y su realizacion. Existe dentro de éste una
estructura con elementos que guardan una relacion de solidaridad, pero también de
oposicion, cada elemento, como en la lengua, vale por sus relaciones con los demas,
relaciones virtuales de orden paradigmatico, puesto que es en el habla, es decir, en la
realizacion del relato, la narracion, la expresion, el texto, donde los elementos
estructurales se actualizan, es, pues, la combinatoria propia del habla, organizacién
sintactica, encadenamiento de elementos actualizados que transporta un sentido

determinado.

Siendo el relato un “sistema implicito de unidades y reglas” (Barthes, 1990:
164), una estructura o sistema, necesita de una materia de orden significante que pueda
transportarlo. ;Cual es esta materia? Asi como es posible escuchar a una persona relatar
Las batallas en el desierto, también es posible leer el libro, ver la adaptacion al cine e
incluso escuchar la adaptacion musical de ésta hecha por Café Tacuba (1992). El relato
no se restringe a una materia especifica, tiene la capacidad de ser expresado por
multitud de éstas, cifiéndose a las limitaciones que ésta presente. Asi, el relato oral
tendra que eludir largas descripciones que podrian cansar al receptor, en el cine la
descripcion se intercambia por presentacion y en la musica descripcion y presentacion
son eliminados en pro de la economia restringida a un tiempo muy breve de unos

cuantos minutos, admitiendo solo la presencia de elementos esenciales, principales
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funciones cardinales y actantes, que permiten el reconocimiento de la historia de Carlos
y Mariana, y son estos mismos niveles los que nos permiten reconocer la historia en

todas sus expresiones.

Asi como existe una gran variedad de hablas de una sola lengua, asi hay una
multitud de expresiones del relato y si, como vimos mas arriba, el relato es estructura,
es posible homologar el relato, discurso, con la oracion, como lo hace Barthes en su
Introduccion al andlisis estructural de los relatos. De acuerdo con Barthes (1990) la
lingiiistica se detiene en la oracion, pero €sta es orden y no sucesion, no es la suma de
palabras, de ahi que la oracion sea una unidad integral. El discurso o enunciado no es
otra cosa que una sucesion de oraciones, sin embargo, asi como la oracioén no se reduce
a palabras, el discurso no se reduce a oraciones, de tal suerte que es razonable “postular
una relacion homologa entre oracion y discurso en la medida en que una misma
organizacion formal regula verosimilmente todos los sistemas semioticos, cualesquiera
que sean las sustancias y las dimensiones” (Barthes, 1990: 167). De tal manera que,
continia Barthes, en el relato se encuentran las principales categorias del verbo:
tiempos, aspectos, modos, personas, que concuerdan con el tiempo de la narracion, el

modo personal o impersonal y los personajes y actantes.

También podemos ver la homologacion entre oracién y discurso cuando
dirigimos nuestra atencion hacia la descripcion de su organizacion. La oracion se la
puede describir ya en un nivel fonoldgico, morfoldgico, sintactico o semantico, de una
manera similar, el relato contiene niveles de descripcion, Barthes propone tres: el de las
funciones, el de los actantes y el de la narracion, y, al igual que la oracion, guardan
entre si una relacion jerarquica, puesto que ninguno puede por si solo producir sentido.

Por tanto

“Comprender un relato no es solamente seguir el desarrollo de la historia, es también

reconocer los “niveles”, proyectar los encadenamientos horizontales del “hilo” narrativo
.. , . . . 5

sobre un eje implicitamente vertical; leer (escuchar’) un relato no es solamente pasar de

una palabra a otra, es también pasar de un nivel a otro”. (Barthes, 1990: 170)

5 . . , . .
Y, siguiendo la linea de esta tesis, podriamos agregar “ver”.

19



1.2.1. Funciones

Como se dijo arriba, la comprension de un relato implica que el receptor integre los
diferentes niveles del relato para producir sentido. Si un nivel falta el relato no se
produce, pero es necesario sefialar que los niveles mas externos como el de narracion
pueden variar en su materia y forma, pero no dejar de existir. De tal manera que si el
cine y la literatura se diferencian uno del otro, ademas de su materia, es en la forma en
que narran, pero éste nivel en ninguno de los dos desaparece. Y si reconocemos la
historia® como la misma en dos presentaciones diferentes (cine y literatura por ejemplo)
es porque en ella encontramos los elementos mas profundos del relato: funciones y

actantes.

Si bien los niveles necesitan integrarse unos con otros para producir sentido,
también es necesario que tengan una cohesion intrinseca en el interior de cada nivel. De
ello obtenemos que cada elemento de determinado nivel que participa en la economia de
éste, por lo que ningin elemento “sobra”, todos son elementos pertinentes y
significativos. Si un elemento aparece es preciso que tenga una repercusion en la obra:
“El alma de toda funcion es, si se puede decir asi, su germen, lo que le permite sembrar
en el relato un elemento que madurard posteriormente, en el mismo nivel o en otra
parte, en un nivel diferente” (Barthes, 1990, 171). Esto nos conduce al concepto de
“funcion”, donde funcion es una correlacion de unidades del relato, la unidad minima
del relato es, por tanto, uno de los términos de una funcidn, pero “lo que [la] constituye
en unidad funcional en un enunciado es ‘lo que quiere decir’, no la manera en que se

dice” (Barthes, 1990: 172).

En Las batallas en el desierto’, de José Emilio Pacheco, aparece mencionado el
bolero Obsesion, esta unidad tiene su correlacion no en el nivel de las funciones sino en
el nivel del personaje, pues sirve como indicio del caracter de Carlos. Las unidades
pueden tener su correlato tanto en el mismo nivel como en otro. Sin embargo, las
unidades del relato no precisan concordar con las partes del discurso o con las unidades

lingtiisticas, si bien el lenguaje articulado sustenta el relato, éste es una lengua diferente

® Historia o argumento, como comenta Barthes (1990: 169) siguiendo a Todorov, “comprende una logica
de las acciones y una «sintaxis» de los personajes”. Este nivel en narratologia se corresponde al nivel de
la fabula que “es una serie de acontecimientos légica y cronoldgicamente relacionados que unos actores
causan o experimentan” (Bal, 1990: 13).

7 A partir de aqui, todos los ejemplos que se den provendran del relato analizado en esta tesis: Las
batallas en el desierto de José Emilio Pacheco.
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a aquella. Por tanto las unidades, pueden ir desde una palabra hasta largas extensiones

de texto.

Para clasificar las unidades, Barthes propone dos tipos: las que saturan su
sentido en un nivel distinto y las que lo hacen en el mismo nivel. Las primeras
corresponden a las funciones integrativas y las segundas a las distributivas, o funciones
propiamente dichas, correspondientes a las funciones de Propp y recogidas por
Bremond, al respecto éste dice: “Lo relatado tiene sus significantes propios, sus
relatantes: éstos no son palabras, imagenes o gestos sino los acontecimientos,
situaciones y conductas significadas por esas palabras, esas imagenes, esos gestos”,
(Veron, 1974: 72). Con esta cita se reafirma lo anterior: la lengua del relato es distinta a
la lengua articulada aunque ésta la sustente, en el caso del relato escrito, pero lo mismo
se puede decir del relato cinematografico, donde tampoco es necesario que las unidades

funcionales concuerden con las unidades filmicas como por ejemplo el plano o la toma.

Las funciones distribucionales se dividen en funciones cardinales y cataliticas.
Las primeras funciones Barthes las llama funciones bisagra, puesto que abren, cierran o
mantienen una alternativa, son los momentos de riesgo, nucleos de la narracién que
inauguran o resuelven una alternativa. Estas funciones mantienen entre si un vinculo
doble, tanto cronoldgico como logico, por tanto son funciones consecutivas, pero
también consecuentes (Barthes, 1990: 175, 176). Estando la clase de Carlos conjugando
el verbo amar, éste siente la necesidad de declarar su amor a Mariana, aqui una funcion
cardinal, la cual abre una alternativa: Carlos puede ir con Mariana, o soportar sus deseos
y permanecer en clase. Su correlato estd en el momento que Carlos va a la casa de
Mariana y declara su amor. Los acontecimientos se suceden uno después del otro, pero
también de manera consecuente: Carlos necesita declarar su amor — Carlos declara su
amor. Ya que las funciones se suceden una tras de otra, nos encontramos frente a una
funcion sintagmatica que implica un relata® o plano metonimico. En este sentido existen
textos mas metonimicos que otros, por ejemplo los cuentos maravillosos por oposicion a

las novelas policiales que son mas indiciales.

Las funciones cardinales mantienen una relacion de solidaridad o doble

implicacion, tanto cronoldgica como logica, pero por esto mismo “permite pensar, en

8 s , . ofs . .
Barthes utiliza la palabra “relata”, que toma del latin y que significa plano, o camino, para referirse a
los planos que conforman una estructura, en este caso metonimica.
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efecto, que el resorte de la actividad narrativa esta en la confusion misma de la
consecucion y de la consecuencia; lo que viene después es leido en el relato como
causado por; el relato seria en este caso una aplicacion sistematica del error 16gico
denunciado por la escolastica mediante la formula post hoc, ergo propter hoc” (Barthes,
1990: 176). Si bien incurrimos en error al pensar que una accion debe tener su
antecedente en la anterior, accion-reaccion, es necesario este error para la continuidad
del relato. Que Carlos declare su amor a Mariana y esta lo rechace no tiene por
necesidad que éste no regrese a la escuela. De tal forma que las relaciones establecidas
entre las funciones cardinales son necesarias en el interior del relato para la
continuacion de éste, es como si desarrollaran su propia logica. “El unico material que
tenemos para investigar es el texto ante nuestros ojos” (Bal, 1990: 13); si bien existen
otras posibilidades, existen so6lo virtualmente, “ninguna de estas funciones necesita de la
que le sigue en la secuencia. Por el contrario, cuando la funcion que abre la secuencia es
introducida, el narrador conserva siempre la libertad de hacerla pasar al acto o de

mantenerla en estado de virtualidad” (Verdn, 1972: 88).

El nucleo de todo relato es, pues, la funcién aplicada como en Propp a las
acciones y acontecimientos agrupados en secuencias para engendrar el relato o la
narracion (Verdn, 1972: 88). Para Bal (1990: 21) los acontecimientos son la transicion

de un estado a otro causado o experimentado por los actores.

Todo relato consiste en un discurso que integra una sucesion de acontecimientos de interés
humano en la unidad de una misma accion. Donde no hay sucesion, no hay relato sino, por
ejemplo, descripcion [...], deduccion [...], efusion lirica [...]. Donde, por ultimo, no hay
integracion en la unidad de una accidn, tampoco hay relato, sino sdlo cronologia,
enunciacion de una sucesion de hechos no coordinados. Donde, por wltimo, no hay
implicacion de interés humano (donde los acontecimientos narrados no son ni producidos
por agentes ni sufridos por sujetos pasivos antropomoérficos), no puede haber relato porque
es solo en relacion con un proyecto humano que los acontecimientos adquieren sentido y se

organizan en una serie temporal estructurada (Verdn, 1972: 90).

Al ser las funciones cardinales puntos de riesgo, funciones-bisagra, ntcleos en
los que el personaje toma una decision o que abren o cierran una posibilidad, y al estar
doblemente implicadas, mantienen una jerarquia de necesidad mutua, de tal forma que
al eliminar una, la estructura del relato se desestabiliza y dejaria de ser el mismo relato,
o al menos, apareceria incompleto. Estas funciones nos permiten reconocer un relato

como el mismo aunque presentado en diferentes materias de expresion. Asi

22



reconocemos el relato de Las batallas en el desierto tanto en su expresion escrita o
filmica, ejemplos de este tipo es facil de encontrar en estos tiempos, en los que los
relatos que una vez fascinaron a las personas, lo vuelven hacer gracias a las tecnologias
audiovisuales, tanto analogas como digitales, con las que ahora contamos, pero que no
nos impiden reconocer como los mismos relatos. También estas funciones permiten
hacer un resumen y, por tanto, poder comunicar “lo mas importante” de un relato largo,
por ejemplo El sefior de los anillos o Crimen y Castigo, con lo cual es posible
reconstruir su esquema basico en su trasposicion al cine, al comic e incluso video

juegos.

La catalisis pertenece a la funcion distributiva del relato. Por tanto se une a una
funcion cardinal en un orden jerarquico de implicacion simple, donde la catalisis
depende de la funcion cardinal, pero no a la inversa. Las catalisis se encuentran entre
dos nudos, rellenan el espacio entre éstos, se aglomeran en torno a uno y otro nudo sin
modificar la naturaleza de alternativa o riesgo de las funciones cardinales. Siguen
siendo funciones en la medida en que son la correlacion de dos términos, es decir, en la
medida que se relacionan con su nucleo; sin embargo, éstas no pertenecen a un orden
logico, sino cronoldgico, asi, pues, no tienen una consecuencia, en cambio, son
descripciones de lo que acontece entre una y otra acciéon o alternativa. Si bien son
susceptibles de ser eliminadas sin alterar el relato, no por ello son menos importantes o
carecen de una funcionalidad discursiva: acelera, retarda, pone en accién nuevamente el

discurso, resume, anticipa, a veces hasta despista (Barthes, 1990: 175-177).

La catalisis, pues, retarda la narracion, aumenta “la tension semantica del
discurso, dice incesantemente: hubo sentido y volvera a haberlo; la funcion constante de
la catélisis es, por tanto, en cualquier circunstancia, una funcion factica: mantiene el
contacto entre el narrador y el narratario” (Barthes, 1990: 177). Al respecto Pierre
Guiraud (2011: 14, 15) dice que esta funcion tiene por objeto afirmar, mantener o
detener la comunicacion, y siguiendo a Jakobson afirma que también atrae la atencion
del interlocutor o impide que decaiga, de tal modo que esta funcién encuentra su
referente en la propia comunicacion. De esto se desprende que la catalisis no sea una
funcion discursiva nula, sin utilidad manifiesta, sino por el contrario, si bien estd por
debajo de la funcion cardinal en el orden jerarquico de las funciones distribucionales, no

pierde importancia.
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Las funciones integrativas, a diferencia de las funciones distributivas no se
saturan en el mismo nivel sino en otro, su sentido no se lo puede completar hasta
reunirlo con su correlato perteneciente a otro nivel, el de la narracion o de los
personajes, por ejemplo. Las funciones integrativas son de naturaleza paradigmatica y
semantica puesto que remiten a un significado y no a una “operacion”: “la sancion de
los indicios se da ‘mas arriba’, a veces es incluso virtual, fuera del sistema explicito”
(Barthes, 1990: 175). Entonces, las integrativas corresponden a una funcionalidad del
ser y paramétrica, esto puede considerarse como un motivo’ o leitmotiv wagneriano. El
término fue acufiado por el historiador musical A. W. Ambros para describir en una
pieza musical un motivo o tema recurrente que representa a un personaje, emocion o
determinada idea (Diccionario Oxford de la musica, 2008: 860). En literatura el
leitmotiv se traslada también como un motivo que se repite, definido por Helena
Beristain (1995: 352-355) como “‘cierta construccion’ cuyos elementos ‘se hayan
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unidos por una idea o tema en comun’”. Esto concuerda con el concepto de “parametro”
manejado por Barthes y tomado también de la musica, siguiendo a N. Ruwet: “elemento
que es constante durante toda una pieza de musica” (Barthes, 1990: 177). Hay que
agregar que el parametro también se refiere a cualquier variable compositiva: timbre,
valores de nota, instrumentacion, intensidad, etc. (Diccionario Oxford de la musica,

2008: 1155).

Como leitmotiv, las funciones integrativas se repiten en diferentes lugares del
texto, como parametro, admiten variaciones; por ejemplo, esto lo encontramos en la
mencion del bolero Obsesion, en el relato que se estudia en esta tesis. El titulo del
bolero se menciona algunas veces en el relato, pero otras veces solo aparece referido
como “bolero” o con algin fragmento de la letra de éste. Sin embargo, su correlato o
segundo término “implicito, es continuo, se extiende a un episodio, a un personaje o a
una obra integra” (Barthes, 1990: 177). Asi, la mencion al bolero Obsesion es uno de
los términos de la funcion, mientras que su segundo término es lo que evoca: el deseo
de Carlos por obtener el amor de Mariana a pesar de las dificultades que se presentan

(diferencia de edades, tabu cultural del amor entre nifio y adulto).

’ Aqui tomamos el término “motivo” en el sentido del estudio del folklore, que designa una unidad
tematica minima. “Casi siempre el motivo coincide con una palabra presente en el texto; pero a veces
puede corresponder con una parte (del sentido) de una palabra, es decir, a un sema, y otras veces a un
sintagma o a una frase donde no figura la palabra mediante la cual designamos el motivo [...]. Cuando el
motivo se reitera a lo largo de una obra y asume en ella un papel preciso se hablara, por analogia con la
musica de leimotiv” (Todorov y Ducrot, 1995: 257).
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Como ya se ha mencionado, esta funcion es esencialmente semantica, de ahi que
su ambito sea la connotacién, y por tanto perteneciente a un sistema segundo o
connotado, es decir, un sistema cuyo plano de la expresion estd constituido por un
sistema de significacion. De ahi que el primer término de la funcién seria un
connotador, esto es, significante de connotacion “constituidos por signos (significantes
y significados reunidos) del sistema denotado'’; naturalmente varios signos denotados
pueden reunirse para formar un solo connotador, si estd provisto de un solo significado
de connotacion” (Barthes, 1990: 77). Asi varias funciones integrativas, sobre todo los
indicios, pueden formar un solo connotador, siguiendo con el ejemplo anterior, las
diferentes menciones al bolero forman uno solo connotador, por tanto largos fragmentos
del relato pueden constituir una sola unidad del sistema connotado, ergo una misma
funcién. Sin embargo, “los connotadores son siempre, en ultima instancia, signos
discontinuos, ‘erraticos’, naturalizados por el mensaje denotado que los vehicula”
(Barthes, 1990: 77). Las funciones distributivas son funciones continuas, recordemos
que guardan una implicacién doble o simple, ademas de un orden consecutivo, en las
cardinales, ademds, un orden consecuente; mientras que las integrativas no guardan
ninguna implicacion entre ellas, tampoco precisan de un orden cronoldgico o logico''.
Lo que permite su comprension es la estructura del sistema denotado, pero, ademads, su
integracion a otro nivel, es decir, su sentido de connotacidon que “tiene un caracter a la
vez general, global y difuso: es, si se quiere, un fragmento de ideologia” (Barthes, 1990:

77).

Las funciones integrativas pueden dividirse en indicios e informantes. Los
indicios remiten a un caracter, un sentimiento, una atmosfera o una filosofia. Pero lo
que los caracteriza es que son significados implicitos. Es necesario un trabajo de
desciframiento por parte del lector para poder conocer su significado. En el relato,
Carlos dice que la familia de su madre particip6 en la guerra cristera, lo cual nos remite

al codigo axioldgico de su madre, pero también a sus creencias religiosas. El indicio

10 gg importante sefialar que el sistema denotado no es el sistema lingistico, sino el sistema del relato,
pues, como ya se revisd mas arriba, el cédigo del relato es diferente del de la lengua y, por tanto no es
preciso que haya coincidencia entre éstos, aunque puedan existir cuando una funciéon concuerda con
una palabra u oracidn.

' A estas funciones Tomashevski los llama “motivos libres” (para Barthes son los indicios y los
informantes), ya que “pueden dejarse de lado sin perturbar la sucesion cronoldgica y causal de los
acontecimientos” (Todorov y Ducrot, 1995: 256).
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remite, pues, a un significado que se satura en un nivel distinto al de las funciones, el de

los personajes.

La segunda division, la de los informantes, no menos importantes que las demas
funciones, sirve para identificar un personaje, objeto, lugar o tiempo, pero también para
situar en el tiempo y en el espacio. Estas funciones no tienen un significado implicito,
no se le pide al lector un esfuerzo descifrador ni interpretativo, su significado es
explicito. La importancia del informante radica en su utilidad para “autentificar la
realidad del referente, para enraizar la funcion en lo real; es un operador realista, y con
este titulo parece una funcionalidad incuestionable, no en el nivel de la historia sino en
el del discurso” (Barthes, 1990: 177). Barthes sitta el correlato de la funcion indicial de
informacion a nivel del discurso porque en este nivel encontramos los procedimientos
de discursivizacion que pueden ser definidos como la aplicacion de las operaciones de
embrague y desembrague y “en consecuencia, el depender de la instancia de la
enunciacion. Hay que dividirlos al menos en tres subcomponentes: la actorializacion, la
temporalizacion y la espacializacion, que tienen como resultado producir un dispositivo
de actores y un ambito temporal y, a la vez, espacial, donde vendran a inscribirse los
programas narrativos provenientes de las estructuras semioticas (o narrativas)”
(Greimas, 1990: 125-126). Esto es, se efectia la puesta en escena de las estructuras
profundas (gramatica fundamental), es decir el nivel de las funciones y de las acciones

de un estado abstracto se lleva a uno plenamente humano.

Hasta ahora hemos revisado las funciones distribucionales e integrativas. Sin
embargo, las funciones no forman conjuntos bien definidos y diferenciados, puros, que
podamos sefialar sin riesgo de confundir, con esto decimos que las funciones pueden ser
mixtas, una funcioén informante también puede formar parte de una funcion catalitica, o
ser a la vez informante y catalitica, asi las funciones pueden desempenar un doble
oficio. Pero como se ha podido ver en esta explicacion de las funciones, la catalisis, los
informantes y los indicios son expansiones de las funciones cardinales, pues éstas son
un conjunto finito y ordenado, es decir, son necesarias y auto suficientes; ya hemos
dicho que si eliminamos un nucleo el relato cambia, a diferencia de la eliminacion de
una de las otras funciones, de tal manera que éstas ultimas pueden proliferar en
principio de manera infinita; pero si el relato es infinitamente catalizable, es necesario

que se detenga en un momento:
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...la funcién estética detiene lo que podriamos llamar el vértigo de la notacion, puesto que
en la medida que el texto no fuera guiado y limitado por imperativos estructurales de la
anécdota (funciones e indices), ya nada podria indicar por qué suspender los detalles de la
descripcion aqui y no alla: si no estuviera sometida a una eleccion estética o retorica,

ninguna “vista” podria ser agotada por el relato (Verdn, 1972: 98).

Lo anterior lo dice Barthes en relacion a la descripcion de la literatura del
Realismo, en su articulo “El efecto de realidad”, sin embargo, es valido también para los
informantes y catalisis, pues son mas descriptivos que significativos, aunque también
los indicios llegan a describir en un menor grado y de un modo mas significativo, y sin
duda podrian proliferar infinitamente si no estuvieran sujetas a una estética o retorica,

como dice Barthes.

Las funciones cardinales y cataliticas se encadenan segin una logica de
implicacion doble o sencilla; los nicleos o funciones cardinales se unen en implicacion
doble o solidaridad, en tanto uno supone al otro, mientras que las funciones cataliticas
se relacionan con sus nticleos segiin un implicacion sencilla, un término no supone al
otro. Los indicios e informantes se pueden combinar sin mayor problema, en un retrato,
de un personaje podemos encontrar tanto datos de su estado civil, de su nacimiento,
como también de su caracter u otros datos que sea necesario interpretar para encontrar

su sentido.

Como ya se ha dicho, las funciones cardinales y cataliticas se unen en
implicacion simple, de tal forma que podemos eliminar la catalisis sin afectar al nticleo,
pero no a la inversa; también hemos dicho que podemos eliminar las catélisis del relato
sin afectarlo, pero no es posible eliminar las catélisis sin alterarlo. De esta manera,
vemos que son las catalisis las que aportan la estructura principal del relato, de ahi su
importancia y estudio, y del estudio mismo de los nucleos surgen dos problemas: el

tiempo y el encadenamiento entre estas funciones.

En relacion al tiempo Barthes propone, siguiendo a Aristoteles y a Lévi-Strauss,
que éste es absorbido por la logica del discurso; sucede lo mismo que en la lengua,
donde el tiempo existe bajo la forma del sistema mismo y no como elemento
independiente, asi, el tiempo en el relato es una clase estructural: “el tiempo no
pertenece al discurso propiamente dicho, sino al referente; el relato y la lengua no
conocen mas que un tiempo semiologico; el tiempo «verdadero» es una ilusion

referencial, «realista»” (Barthes, 1990: 180). La estructura del relato da, entonces, la
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ilusion temporal; pues, como ya hemos visto, el relato cae en el error logico (post ergo
propter hoc), creemos que una accion debe continuar a la que sigue, dando la ilusion
temporal, cronoldgica; no es el tiempo, la cronologia no es lo que permite a los ntcleos
su encadenamiento, sino su logica, de ahi que Barthes busque la descripcion de la

ilusion cronologica, es decir, la logica narrativa que dé cuenta el tiempo narrativo.

Si no es el tiempo, sino la logica de las funciones cardinales la que permite su
relacion y encadenamiento, ;jcoémo podemos describir y dar cuenta de los
encadenamientos de las funciones dentro del relato? Barthes, retomando a Bremond,
Lévi-Strauss, Greimas y Todorov, propone que, por un lado, las funciones cardinales
“no pueden ser determinadas por su ‘importancia’, sino por la naturaleza (doblemente
implicativa) de sus relaciones” (Barthes, 1990: 181) y por otro “tomado en bloque [las
funciones cardinales], es necesario relacionar, por lo menos paso a paso, con las grandes
articulaciones de la anécdota” (181). De tal manera que los nucleos, por su naturaleza y
articulacion, se unen en estemas o bloques, llamados secuencias. “Una secuencia es una
sucesion logica de nudos, unidos entre si por una relacion de solidaridad: la secuencia se
abre cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario, y se cierra cuando otro

de sus términos no tiene ya consecuente” (Barthes, 1990: 182).

Las secuencias son susceptibles de ser nombradas. “Al determinar las grandes
funciones del cuento, Propp, y luego Bremond, se vieron ya inducidos a nombrarlas
(fraude, traicion, lucha, contrato, seduccion, etcétera)” (Barthes, 1990: 182); también

es posible nombrar las secuencias triviales o microsecuencias.

Las secuencias estan inmersas en una red se subrogaciones que van desde las
mas simples hasta las mas complejas que terminan por formar toda la red del relato. No
obstante “los términos de muchas secuencias pueden imbricarse unos en otros”
(Barthes, 1990: 184), por tanto, la linealidad secuencial que el lector nota es pura
apariencia. Ya que las secuencias se imbrican, por consiguiente no comienzan donde
termina una, puede que sea asi, pero no es necesario. Ahora bien, “la imbricacion de las
secuencias solo pueden permitirse cesar, en el interior de una misma obra, por un
fenomeno de ruptura radical, si los bloques (o estemmas) estancos que entonces la
componen son recuperadas en alguna medida en el nivel superior de las acciones (de los
personajes)” (Barthes, 1990: 184). Esto quiere decir que si bien los estemmas pueden

interrumpirse, ello no implica que las relaciones entre los personajes también lo hagan;
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por el contrario, si la estructura de las relaciones entre personajes subsiste es porque “en
alguna medida” el nivel de las funciones, el de las cardinales, es recuperado en el nivel

de las acciones (de los personajes).

1.2.2. Las acciones

En el apartado anterior revisamos el nivel de las funciones, y vimos que las funciones
propiamente dichas son las cardinales, nticleos que Barthes, como Bremond, considera
puntos de eleccion, de riesgo, que permiten el desarrollo del relato y que para
establecerlas se basa en las funciones propuestas por Propp, aunque la diferencia es
clara; si bien para Propp existe un numero definido de funciones o unidades
sintagmaticas que permanecen constantes a pesar de la diversidad de los relatos y cuya
sucesion constituye un cuento o relato y que con ello es posible establecer una tipologia
de relatos (Propp, 1987: 31-36), para Barthes no es preciso que exista un nimero
definido de funciones, aunque Propp ya hace notar esto: “Debemos observar que las
leyes citadas'? conciernen so6lo al folklore. No constituyen una particularidad del cuento
en cuanto tal. Los cuentos creados artificialmente no estan sometidos a ellas” (Propp,
1987: 34); sin embargo, concuerda en el hecho de aceptar, como Propp, la existencia de
una organizacion subyacente al relato, la existencia de una sucesion logica de acciones,

pero que agrupadas en secuencias, como considera Bremond, engendran el relato.

Estas secuencias, estas “grandes articulaciones de la praxis” son las esferas de
accion. Recordemos que Propp, después de desarrollar el esquema de las treinta y un
funciones, examina como éstas se distribuyen segiin los personajes. El nota que algunas
funciones pueden ser reunidas en determinadas esferas, que corresponden al conjunto de
la ejecucion y representan por lo tanto esferas de accion. Propp individualiza siete: 1)
Agresor o Malvado, 2) Donante o Proveedor, 3) Auxiliar, 4) Princesa (o el personaje
buscado) y de su Padre, 5) Mandatario, 6) Héroe, 7) Falso-Héroe (Propp, 1987: 91).

Estas esferas ponen de relieve las relaciones que los personajes establecen entre si: son

12 5 refiere a sus tesis fundamentales: 1) los elementos constantes, permanentes, del cuento son las
funciones de los personajes, 2) El nimero de funciones que incluye el cuento maravilloso no es
ilimitado, 3) La sucesidn de las funciones es siempre idéntica, 4) Todos los cuentos maravillosos
pertenecen al mismo tipo que concierne a su estructura (Propp, 1987).
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sujetos u objetos, destinadores o destinatarios, ayudantes u oponentes. Estas mismas

relaciones y su participacion en las esferas de accion es lo que define a los personajes y
L ] 13

es esta conceptualizacion lo que Barthes descubre en todas las teorias que revisa ~ para

definir al personaje, como ya se dijo “por su participacion en una esfera de accion”, por

esta razon define a este nivel el de las acciones, aunque en si sea el nivel de los

personajes.

En Andlisis estructural del relato, Barthes no ahonda mucho en la definicion de
los personajes y las acciones, o esferas de accion, sin embargo hace una revision de las
teorias de Bremond, Greimas y Todorov, y son éstos dos ultimos quienes tienen mas
peso en el andlisis barthesiano, por tanto, procederemos a una brevisima revision de
estos autores en lo referente a los conceptos ya mencionados y, posteriormente,

procederemos a examinar los aspectos en los que estas teorias se aproximan.

1.2.2.1. Greimas: modelo actancial

La semiotica de Greimas es generativa en tanto parte de articulaciones fundamentales
significativas que mediante operaciones de transformacion generan o engendran niveles
mas superficiales hasta llegar al nivel del discurso. Por tanto, para el andlisis de los
relatos Greimas establece un recorrido generativo, es decir, “la disposicion, unos en
relacion con otros, de sus componentesm, y ello desde la perspectiva de la generaciénls,
lo que equivale a postular que, al ser posible definir cualquier objeto semidtico, segin el
modo de su produccion'®, los componentes que intervienen en ese proceso se articulan
entre si segun un ‘recorrido’ que va de lo mas simple a los mas complejo, de lo mas
abstracto a lo mas concreto” (Greimas, 1990: 194). Greimas establece para el recorrido
generativo dos niveles, el de las estructuras semio-narrativas y el de las estructuras

discursivas. El primer nivel se divide por una parte en un nivel profundo (la gramatica y

BLas teorias en que se basa Barthes son: el método triddico de Bremond, los predicados de base de
Todorov y el modelo actancial de Greimas.

Y por componente se entiende aqui a los elementos auténomos que componen una teoria (Greimas,
1990: 71).

> No hay que confundir los términos generativo y genético; el primero fue introducido por Chomsky en
la linguistica, hace referencia al acto de engendrar o producir en sentido tanto biolégico como
epistemoldgico; la segunda se refiere a una génesis de un objeto situado en una linea temporal, por
tanto en sucesidn, y condicionado por circunstancias exteriores (Greimas, 1990: 190).

% 1a produccidn se sitla en la enunciacidn, y termina con la frase o el discurso (Greimas, 1990: 318).
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semantica fundamental) y un nivel de superficie (sintaxis narrativa y semantica de

superficie). Es en este Gltimo nivel donde encontramos el modelo actancial de Greimas.

En el nivel profundo de la estructura semio-narrativa se coloca la estructura
elemental de la significacion (semantica fundamental) en la forma del cuadrado
semiotico. El cuadro semidtico es un instrumento descriptivo con el cual se prueba la
articulacion de un universo semantico, revelando una serie de relaciones diferenciales.
El cuadrado semidtico es concebido como el desarrollo 16gico de una categoria sémica
binaria. “Recordemos que la sustancia semantica cobra su estatuto propio al ser formada
por una articulacion elemental'”” (Greimas, 1973: 188). La articulacion elemental es la
categoria semantica de base, de la cual, como ya dijimos, el cuadrado semidtico da
cuenta. Se trata, pues, de una representacion de la forma semiodtica mas profunda que
puede ser aplicada a un texto entero o a diversas porciones de texto, e incluso a la
organizacion social o cultural, si tomamos la sociedad y la cultura como textos. Y ya
que describe un sistema de valores'® (morales, 1ogicos, estéticos), el cuadro semidtico

puede ser considerado como una axiologia (Greimas: 1973: 188-192).

El modelo representado por el cuadrado semidtico es semantico (semantica
fundamental), en cuanto estructura, una categoria semdantica, y da cuenta de las
articulaciones del sentido al interior de un micro-universo de significado'’; pero es
también un modelo sintactico (sintaxis fundamental) en cuanto consiente operaciones: la
sintaxis opera las transformaciones con base a las cuales un contenido es afirmado y
otro negado. En otras palabras, “La sintaxis narrativa consiste en operaciones efectuadas
sobre los términos susceptibles de ser investidos de valores de contenido; por eso, la
sintaxis transforma y manipula estos contenidos negandolos y afirmandolos, o, 1o que es

igual, desvinculdndolos y vinculdndolos®”” (Greimas, 1973:196).

7 Recordemos que la categoria sémica, o articulacion elemental, proviene de la homologacién que
Greimas hace entre el sistema fonoldgico y el semantico, dando como resultado unidades axiomaticas,
los semas, en comparacidn con los femas, ambos sélo definibles por sus relaciones con otras unidades.
De pasada recordemos que estas unidades conforman los lexemas, unidades virtuales, que se actualizan
y, por tanto, toman sentido en el texto, con lo cual devienen sememas, conformados por clasemas
(semas de contexto) y semas. Ver Semdntica estructural de Greimas.

18 Constituye un sistema de valores en tanto las unidades sémicas son obtenidas de un micro-universo.
Ver Semdntica estructural y En torno al sentido, ambas obras de Greimas.

' Desde este punto de vista es una descripcion taxondmica, nivel morfoldgico, segin Greimas, puesto
que los términos que la componen se interdefinen (Greimas, 1973: 193).

%% Esta vinculacién y desvinculacién puede tomarse como la conjuncién o disyuncién de objetos de valor
y sujetos o actantes.
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El primer mecanismo de conversion, aquel que da cuenta del paso del nivel
profundo al nivel de superficie de la estructura semio-narrativa, consiste en el paso de la
abstraccion del cuadrado semiodtico a una narratividad que asume la forma y la
modalidad humanas. “Asi, pues, si uno de los conceptos basicos de la gramatica
fundamental es el de operacion sintactica, su correspondiente, en el plano aparente o de
superficie es el del quehacer sintactico” (Greimas, 1973: 198). Sin embargo, es
importante tomar en cuenta que este quehacer antropomorfico no se refiere al quehacer

20 .
1”*°, sino al quehacer

“real” “en el ambito generalisimo de la semidtica natura
lingtiistico. “Este quehacer transcodifica otros quehaceres, convirtiéndolos asi en
mensajes” (Greimas, 1973: 198). Por tanto las relaciones ldgico-semanticas del
cuadrado y las posibles operaciones sintacticas de afirmacién/negacion de valores se
traducen ahora en acciones y deseos de sujetos. Los valores virtuales del cuadrado
semiodtico devienen objetos (de valor) que pueden encontrarse en conjuncidon o
disyuncion con los sujetos. Esta idea nos lleva a pensar la narritividad como una
secuencia ordenada de situaciones (estados) y de acciones, es decir, es la version
antropomorfizada de las operaciones fundamentales hipotéticas en el nivel abstracto del

cuadrado semidtico. Asi, las articulaciones sémicas devienen valores intervenidos por

sujetos que quieren hacer para transformar su estado.

Como vemos, de las operaciones logicas del cuadrado semidtico se pasa a una
confrontacion/oposicion entre sujetos y objetos con un progresivo incremento de
sentido. Por esta razon, Greimas elabora una gramatica narrativa, y para hacer esto se
inspira en Vladimir Propp. Este encuentra que la unidad constitutiva del relato son las
funciones de los personajes, es decir, sus acciones, puesto que en el relato cambian los
nombres de los personajes, las caracteristicas exteriores, pero las acciones siguen siendo
las mismas, es decir, las funciones permanecen inalteradas. “Los elementos constantes,
permanentes, del cuento son las funciones de los personajes, sean cuales fueren estos
personajes y sea cual sea la manera en que cumplen esas funciones. Las funciones son
las partes constitutivas fundamentales del cuento®” (Propp, 1987: 33). Pero, también,
Propp, nota que algunas funciones pueden ser reunidas en esferas de accion, como ya

vimos, que corresponden al conjunto de las ejecuciones y representan, por lo tanto,

1 Para revisar esta afirmacion de Greimas remitimos a su ensayo Consideraciones de una semidtica del
mundo natural presente el su libro Entorno al sentido (1973). Sin embargo, de forma practica no
consideramos el quehacer como el hacer de un humano cualquiera en el mundo cotidiano.

22| subrayado es de Propp
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esferas de accion (91-95). Greimas, partiendo de estas concepciones proppianas, penso
en la elaboracion de un modelo que pudiera servir como punto de partida para la
comprension de los principios de organizacion de todos los discursos narrativos. Asi,
pues, los instrumentos de andlisis narratologico de la teoria proppiana devienen la base
para la construccion del nivel semio-narrativo del Recorrido Generativo, y, en
especifico, las esferas de accion de los personajes dan vida al modelo actancial,
mientras que las funciones narrativas son utilizadas en la teoria de los enunciados
narrativos. Sin embargo, no podemos olvidar que Greimas, para la obtencion de su
modelo actancial no s6lo se basa en Propp, sino que ademas recurre al catalogo de las
funciones dramaticas™ presentado por Souriau en su obra Les 200.000 Situations

"
dramatiques

Asi, a través de una comparacion y reduccion de ambos modelos, aunque tiene
mas peso el de Propp, Greimas delinea los actantes narrativos que constituyen la base de
la gramatica de superficie (nivel superficial). Los actantes son roles de la narratividad de
caracter formal y, por lo tanto, abstractos y privados de investimentos semanticos. El
concepto de actante comprende no solamente los seres humanos, sino también los
animales, objetos y conceptos (Greimas, 1990: 23-25). En la teoria de Greimas, los

actantes son seis, organizados en tres categorias:

1) Sujeto/Objeto. Constituye el nucleo del modelo actancial. Entre estos dos
actantes existe una relacion basada en el “deseo”, esta relacion hace capaz a esta
categoria de “producir relatos ocurrencias en que el deseo sera manifestado en su
forma a la vez practica y mitica de ‘busqueda’ (Greimas, 1987: 271). El objeto
no es considerado desde el punto de vista de su esencia, sino por su investimento
de valor. Esto lo explica Greimas con un ejemplo muy practico: “Cuando
alguien, por ejemplo, adquiere, en nuestra sociedad de hoy en dia, un automovil,
¢éste no es solamente un auto en tanto objeto que se desea adquirir, sino el acceso

a un medio de desplazamiento rapido, substituto moderno de una alfombra

** Las funciones dramaticas de Souriau son: Ledn (la fuerza temdtica orientada), Sol (la Representante
del Bien deseado. Del valor orientante, Tierra (el Obtenedor virtual de ese bien, aquel para el cual
trabaja el Ledn), Marte (Oponente), Balanza (Arbitro, atribuidor de bien), Luna (Auxilio, reduplicacién de
una de las fuerzas precedentes) (Greimas, 1987: 269). Estas funciones Greimas las compara con las
esferas de accion de Propp, las cuales, como se ve, difieren en numero de una, pero que le sirven para
confirmar que un nimero restringido de términos actanciales bastan para dar cuenta de la organizacién
formal de un microuniverso.

** Esta obra es citada por Greimas en su Semdntica estructural (1987: 268).
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voladora; esto que a menudo se compra, es también un poco de prestigio social o
un sentimiento de poder més intimo®” (Greimas, 1983: 21). El objeto deviene,
entonces, un pretexto, un lugar en el cual se retinen y fijan determinados valores.
Asi, pues, la narratividad se basa en la relacion entre dos actantes,
Sujeto/Objeto. El Sujeto halla el valor en la busqueda del Objeto y su misma
existencia depende de su relacion con el valor. El esquema sintactico elemental
guia al Sujeto a la busqueda de los valores investidos en un Objeto, por lo tanto,
Sujeto y Objeto se interdefinen mutuamente y adquieren existencia semiotica
solo en funcion de esta relacion (Greimas, 1983: 23-24). Como Sujeto y Objeto
estan en una relacion de deseo, a esta relacion se la llama “eje del deseo”.

2) Destinador/Destinatario. Greimas en su Semdntica estructural (1987: 272-273),
considera dos modos de entender esta categoria actancial. El primero consiste en
un Destinador que transfiere un Objeto a un Destinatario y un sujeto se encarga
de realizar esta transferencia. Greimas lo ejemplifica con la Quéte du Saint-
Graal, donde el Destinador es Dios, el Destinatario es la Humanidad, y el Sujeto
encargado de transportar el Objeto (Grial) al Destinatario es el Héroe. La
segunda forma de considerar esta categoria es tomada segin el analisis de Propp,
donde un Destinador manda o pide a un Destinatario, que generalmente coincide
con el Sujeto-Héroe, que repare el dafio causado al inicio del relato. Los dos
actantes, Destinatario y Sujeto-Héroe, se encuentran en sincretismo, esto es,
estan investidos en un unico actor’®. También hay que tomar en cuenta que, al
inicio de un cuento, el Destinador estipula un contrato con el Destinatario-
Sujeto, en el cual se le pide a éste ultimo que realice cierta accion; de tal forma
que, en esta concepcion, es el Destinador quien desea el desarrollo de la accion,
y es éste también el que juzga si la accion se llevo o no a cabo de forma exitosa
o si fue un fracaso, esto es, la sancion. Ya que el Destinador establece un
contrato con un Destinatario- Sujeto o transmite un objeto a un Destinatario, la
relacion entre estos actantes es llamada eje de la comunicacion.

3) Ayudante/Oponente. Por si s6lo el Sujeto es incapaz de llevar a cabo la empresa
encargada por el Destinador, por lo que recibe ayuda, pero también existen

fuerzas que se oponen a éste, es decir, la empresa estd confornada de

25 .2

La traduccidn es nuestra.
26 . . .z . .z . .z

Greimas advierte que la relacion entre actante y actor no es una simple relacién de inclusién, de tal
manera que un actante puede ser manifestado por varios actores en el discurso y a la inversa (Greimas,
1983: 49).
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circunstancias favorables y desfavorables; en términos actanciales esto queda
traducido en los Ayudantes (animado o inanimado), “que consisten en aportar la
ayuda operando en el sentido del deseo, o facilitando la comunicacién”
(Greimas, 1987a: 273) y los Oponentes (animados o inanimados) “que, por el
contrario, consisten en crear obstaculos, oponiéndose ya sea a la realizacion del
deseo, ya sea a la comunicacion del objeto” (273). Sobre estos actantes se puede
proyectar una axiologia, de tal forma que pueden ser considerados como fuerzas
del mal o del bien. El caracter secundario de esta clase actancial permite
concebirlos como participantes circunstanciales (274). Debido a que estos
actantes se oponen o ayudan al Sujeto en su busqueda, esta relacion es llamada

eje del poder.

Graficamente lo anterior se representa asi:

Destinador —»Sujeto —» Destinatario

T

Ayudante —» Objeto 4«—— Oponente

Para completar lo anterior, Greimas presupone la existencia de una red
relacional de tipo paradigmatico subyacente a los actantes, esto es, proyectado el actante
Sujeto en el cuadrado semidtico, y tomando en cuenta el sincretismo entre actantes
(Destinatario-Sujeto, Sujeto-Objeto), Greimas obtiene a través de las operaciones de
negacion la deixis positiva y negativa de los actantes, los anti-actantes: Anti-Sujeto,
Anti-Destinador, Anti-Destinatario y Anti-Objeto (Greimas, 1983: 51). Asi, junto al
sujeto siempre hay un Anti-Sujeto que hace referencia a un Anti-Destinatario y que
desarrolla un recorrido opuesto al del Sujeto en direccién al mismo Objeto de Valor. Se
desarrolla de esta manera un esquema narrativo elemental fundado en una estructura
polémica, esto es, “un verdadero principio polémico sobre el cual descansa la
organizacion narrativa: la actividad humana, concebida en forma de confrontaciones,
caracteriza, en gran medida, lo imaginario humano. Aun en los casos en que la
narratividad no esté organizada como un enfrentamiento de dos programas narrativos
contrarios (o contradictorios) que pongan en presencia un sujeto y un anti-sujeto, la

figura del oponente (animado o inanimado) aparece siempre como una manifestacion
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metonimica del sujeto” (Greimas, 1990: 310). Esta estructura polémica es
complementaria a aquella estructura contractual que aviva casi cualquier narracion: el
contracto y el conflicto son en el fondo las dos dimensiones internas sobre las cuales se
mueven las formas de comunicacion humanas®’ y el discurso narrativo pone en escena

esta forma, hace las veces de tension y retorno al equilibrio.

Ya hemos visto el modelo actancial de Greimas, sin embargo, es necesario tratar
muy brevemente algunos conceptos que se relacionan con los actantes: los enunciados
narrativos; la sintaxis modal y el esquema narrativo canonico; y, por ultimo, el

programa narrativo.

a) Enunciados narrativos. Greimas considera al relato como un enunciado global,
producido y comunicado por un sujeto narrador, que puede ser descompuesto en
una serie de enunciados narrativos concatenados, estos enunciados son las
funciones de Propp. Estas funciones (F) o enunciados narrativos (EN), en
sentido de relacion logica formal, Greimas los define como una relacion entre
los actantes (A) que los constituyen (Greimas, 1987: 50): EN=F(A;, A;). Se
sigue, que Greimas considera la sintaxis del texto como una sucesion de
enunciados elementales, esto es, un enunciado de “forma canodnica, apta para
rendir cuentas de la organizacion de los discursos narrativos” (Greimas, 1990:
147). Estos enunciados se pueden dividir en dos tipos: los binarios (EN=F(Aj,
A»)), en estos enunciados la funcion desarrollada por el predicado es la de crear
una relacion entre un actante que ejecuta la accion (Sujeto) y un actante que la
soporta (Objeto): EN=F(S;0); mientras que en los ternarios (EN=F(A;, A, A3))
el predicado desarrolla la funcion de transferencia o de comunicacion: un primer
actante (Destinador (D)) transfiere o comunica un segundo actante (Objeto (O))
a un tercer actante (Destinatario (D,)). Es, como se ve, una funcion de
transferencia/comunicacion: EN=F(D;, O, D,).De esto se ve que la narracion es
considerada por Greimas como la transformacion de un estado a otro, por ello
postula la existencia de dos tipos mas de enunciados, derivados de los binarios,

uno de ellos es el enunciado de estado representado como “F juncién (S;0)”,

*’Greimas también habla de polémica en referencia a la comunicacién intersubjetiva “que se basa en un
contrato implicito entre los participantes, revela la existencia de una tipologia virtual de ‘actitudes’, es
decir, de las competencias modales enunciativas, que va de las estructuras contractuales ‘benévolas’
(tales como el acuerdo mutuo, la obediencia, etc.) a las estructuras polémicas ‘apremiantes’ (en caso de
provocacion o de chantaje, por ejemplo)” (Greimas, 1990: 310)
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que hace posible dos estados Sujeto conjunto con el Objeto (SNO), y Sujeto
disjunto de su Objeto (SUO); el otro es el enunciado del hacer que es
representado como “F transformacion (S;0)”, que explica el paso de un estado a
otro (Greimas, 1990: 147), sin embargo con esto aparece el concepto de Sujeto-
Operador o Sujeto del hacer, pues “la logica narrativa nos dice que la
transformacion o el paso de un Estado 1 a un Estado 2 es producida por alguien,
es decir que hay un actante agente de ese cambio, este actante se sitia por fuera
de la notacion” (Garcia, 2011: 61). Lo que da dos posibilidades: S;— (S,N0) y
S1— (S,UO), donde S; es el sujeto del hacer y S; es el sujeto de estado. La
transformacion conjuntiva puede manifestarse en la apropiacion (sujeto de hacer
y sujeto de estado es el mismo) y en la atribucion (sujeto de hacer y de estado
diferentes), son adquisiciones de objetos por parte del sujeto. La transformacion
disyuntiva en la renuncia (sujeto de hacer y sujeto de estado es el mismo) y en el
desposesion (sujeto de hacer y de estado diferentes), son privaciones del objeto
por parte del sujeto (Garcia, 2011: 61). Por ultimo los enunciados ternarios
expresan una transformacion y toman la forma de un enunciado traslativo: EN=
(D1—0—Dy), lo “que permite dar cuenta de la circulacion de objetos segun su
naturaleza o tipo dentro del relato o discurso” (Garcia, 2011: 64). En este tipo de
estructura existen dos tipos de Objetos, los pragmadticos (cercanos a las cosas
concretas en los relatos: riquezas, propiedades, bienes muebles e inmuebles) y
los cognoscitivos (un saber, una informacion, un dato), que permiten tres
configuraciones sintacticas: 1) simple: dos sujetos orientados hacia un mismo
objeto: [(S;UO);(S2N0)]; 2) de comunicacion: un S; es tomado como emisor y
un S, como receptor y el objeto es un mensaje o informacion, se trata de un
hacer saber, es decir, un hacer que produce el pasaje de un objeto de saber; 3) de
intercambio: se conjugan dos sujetos y dos objetos, es decir, dos sujetos
entregan algo a cambio de algo. Como se sigue, los enunciados ternarios se
asemejan a un acto de comunicacion. Al igual que en los enunciados de estado y
de hacer, los enunciados ternarios requieren un Sujeto-Operador o del hacer, al
cual le corresponde el hacer principal, esto es, un Ss sera el encargado del hacer
transformativo, sin embargo a diferencia del S, operativo, en el S; al estar dos
sujetos involucrados necesita de la participacion de ambos, “el sujeto operador a
primera vista podria ser el Emisor, no obstante, en toda comunicacion se espera

siempre que el Receptor saga algo que permita que el proceso comunicativo se
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complete” (Garcia, 2011: 66). Asi pues tenemos un sujeto complejo que supone
la accion de los otros dos S;=S;+S; (66).

b) La sintaxis modal y el esquema narrativo canénico. Greimas, en la introduccion
a su libro Dusens II, se pregunta: “;qué impulsa a los sujetos para ir en busca de
los objetos? El hecho de que los valores investidos en los objetos son
‘deseables™®, ;qué hace que ciertos sujetos sean mas deseosos, mas capaces de
obtener los objetos de valor que otros? El hecho de que unos sean mas
‘competentes’ que otros” (Greimas,1987: 10). Con estas preguntas, y sus
respectivas respuestas, (Greimas encuentra que “existe una capa de
modelizaciones que sobredeterminan tanto a los sujetos como a los objetos,
sefialando un fenomeno semiotico: la carga modal que, en principio, es
proyectada, en el modulante, sobre el predicado, que es susceptible de ser
distribuido al interior del enunciado que afecta, dirigiéndose luego sobre el
sujeto de hacer —constituyendo entonces su competencia modal—, después
sobre el objeto y rinde cuenta, debido a que el objeto define el sujeto de estado,
de la existencia modal del sujeto” (10). Siguiendo a Propp, Greimas se da cuenta
que el sistema canonico de los enunciados narrativos puede ser aplicado a textos
que se basan sobre acciones bien definidas, donde aparecen estados de
conjugacion y de disyuncion, pero la situacion se complica cuando el sistema
canodnico intenta ser aplicado a textos donde el centro de la atenciéon no son las
acciones de los personajes, esto es, conflictos interiores, reflexiones, estados
cognitivos, y es precisamente esto ultimo lo que transforma los estados en estos
tipos de textos, es decir la dimension cognitiva. Esta dimensiéon puede ser
descrita a través de la nocion de modalidad, que es “entendida como ‘lo que
modifica el predicado de un enunciado’” (Greimas, 1990: 262). Desde el punto
de vista sintactico, un predicado se define modal cuando modifica a un segundo
predicado precediéndolo posicionalmente en la cadena sintagmatica de la frase,
por ejemplo: Juan quiere que Pedro se vaya, donde “querer” funciona como
verbo modal (quehacer antropomorfico), que modifica al predicado “vaya”,
transcrito como enunciado semantico queda: F: querer/S: Juan; O (F: partida; A:

Pedro). Greimas, a partir de esto, especifica formalmente los enunciados

*® Recordemos gue mas arriba comentamos el ejemplo propuesto por Greimas en que el sujeto que
adquiere un automovil, lo adquiere no por el hecho de ser un objeto, sino por los valores que residen en
el objeto: prestigio, estatus, etc. Ver Sujeto/Objeto.
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modales como: EM=F querer /S; O/ (Greimas, 1973: 200). “Cuando un
enunciado (de hacer o de estado) rige a otro enunciado (de hacer o de estado), el
primero se denomina enunciado modal y el segundo enunciado descriptivo”
(Greimas, 1990: 147). “El enunciado descriptivo sirve de actante-objeto al
modal, con el cual le liga, ademas una relacion hipotéxicazg. [...] podemos
interpretar el enunciado modal como ‘el deseo de realizacion’ de un programa
que esta presente bajo la forma de enunciado descriptivo y participa, al mismo
tiempo, como objeto, en el enunciado modal” (Greimas, 1973: 200). El
enunciado del hacer presupone un sujeto-operador o de hacer que actia sobre un
sujeto de estado y sobre el objeto de valor, permitiendo la juncion entre estos
dos, con lo cual transforma el estado del sujeto. Esta transformacion es la
performance que “se identifica, en un primer acercamiento, al acto humano (en
mal espafiol) como un ‘hacer-ser’ y al que le damos la formulacion canoénica de
una estructura modal, constituida por un enunciado de hacer que rige un
enunciado de estado. La performance aparece entonces [...] como una
transformacion que produce un nuevo ‘estado de cosas’” (Greimas, 1990: 301).
Si la performance es un hacer-ser/estar, y en vista que proviene del modelo
generativo lingiistico en el que la performance implica un saber-hacer por parte
del hablante, esto es una competencia que lo que hace ser/estar, la performance
semiotica implica también una competencia, un saber-hacer o poder-hacer,
regidos por un querer-hacer o un deber-hacer, designado esto por Greimas
(1990: 69) (1987: 53) como una competencia modal, que constituye la
competencia del sujeto; por ejemplo: Fer quiere comer una manzana: EM=F:
querer/S: Fer; O (F: comer; A: Fer; O: manzana), en este caso se trata de un
enunciado descriptivo simple regido por un enunciado modal del querer-hacer,
sin embargo el enunciado descriptivo puede ser reemplazado por un enunciado
modal: EM=F: querer/S: Fer ; O (F: saber o poder; A: Fer; O (F: comer; A: Fer;
O: manzana)). Si la performance es el hacer que modaliza al ser y la
competencia es el ser que modaliza el hacer, restan dos combinaciones posibles:
el hacer que modaliza el hacer y el ser que modaliza el ser. El hacer que
modaliza el hacer es una forma de manipulacion que “se caracteriza por ser una

accion del hombre sobre otros hombres para hacerles ejecutar un programa

29 . .z . . .z , . v sy
Se refiere a una relacién de implicacion, donde uno de los términos supone al otro. Ver Semidtica.
Diccionario razonado de la teoria del lenguaje. P. 207.
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dado: en el primer caso, se trata de un ‘hacer-ser’, en el segundo de un ‘hacer-
hacer’; estas dos formas de actividad, de las cuales una se inscribe, en gran
parte, en la dimension pragmadtica y la otra en la dimension cognoscitiva,
corresponden, asi, a estructuras modales de tipo factivo” (Greimas, 1990: 251).
El ser que modaliza al ser se denomina sancion que es una figura correlativa a la
manipulacion, pero, a diferencia de la anterior, ocupa dos dimensiones, la
pragmatica y la cognoscitiva, la primera se refiere a un juicio epistémico a cargo
del Destinador-juez, “sobre la conformidad de los comportamientos y, mas
precisamente, del programa narrativo del sujeto performante, en relacion con el
sistema axioldgico (de justicia, de “buenas maneras”, de estética, etc.), implicito
o explicito, tal como al menos ha sido actualizado en el contrato inicial”
(Greimas, 1990: 346). La sancion, pues, en su dimension pragmatica, conlleva
una retribucion que puede ser positiva (recompensa) o negativa (castigo). En su
dimension cognoscitiva la sancion es un “juicio epistémico sobre el ser del
sujeto y, mas generalmente, sobre los enunciados de estado que éste rige gracias
a las modalidades veridictorias y epistémicas” (Greimas, 1990: 346). Es
cognoscitiva pues corresponde al reconocimiento del héroe o del traidor. El
esquema narrativo estd conformado por las cuatro estructuras modales
mencionadas (ser hacer/estar, hacer-ser/estar, hacer-hacer, ser-ser).

Programa narrativo. El programa narrativo (PN) es definido como la unidad
elemental de la sintaxis narrativa de superficie, constituida por un enunciado del
hacer que rige un enunciado de estado; los programas narrativos indican
sintacticamente las intensiones y las acciones de los sujetos y pueden ser
expresados como enunciados de transformacion conjuntiva
(PN=F[S;—(S2N0,)]) o disyuntiva (PN=F[S;—(S,UO,)]). Por tanto, éste es
entendido como un cambio de estado efectuado por un sujeto (S;) cualquiera
sobre un sujeto (S,) cualquiera. Sin embargo, esto puede hacerse mas complejo
y transformarse en un PN complejo cuando se exige previamente la realizacion
de otro PN llamado de uso; por esto, Greimas diferencia entre el PN general, al

que llama de base, y los PN que engloba, de uso (Greimas, 1990: 320-322).
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1.2.2.2. Todorov: predicados de base

Para elaborar su teoria de andlisis de los relatos, Todorov comienza por diferenciar el
sentido de la interpretacion. El primero se refiere a un elemento de determinada obra,
que bien podemos considerar como sistema, que establece correlaciones con otros
elementos. Asi, una obra puede ser considerada como un elemento de la literatura
tomada como sistema; de tal forma que su sentido se establece al entrar en una relacion
de oposicion o solidaridad con otras obras, por ejemplo, la obra romantica que se opone
a la del clasicismo. Lo que recuerda la relacion que se establece entre los elementos de
una lengua. La interpretacion, por su parte, hace referencia a la variabilidad
interpretativa de los criticos, segun su ideologia y personalidad (Verén, 1972: 155-156).

Por tanto, es el sentido y no la interpretacion en donde hay que centrar el analisis.

Siendo el sentido el punto de partida interpretativo y definido como correlacion
entre elementos, lleva a Todorov a pensar el relato en relacion a la lengua. Por lo que
formula la hipotesis de la existencia de una gramdtica universal, siguiendo la tradicion
inaugurada por Protagoras y continuada en nuestros dias por Chomsky (Todorov, 1973:
29). Todorov considera, pues, la existencia de una sola gramatica productora del
sentido, en tanto que ésta “es la fuente de todos los universales y nos da la definicion
misma del hombre. No so6lo todas las lenguas sino también todos los sistemas
significantes obedecen a la misma gramatica. Es universal no s6lo porque se extiende a
todas las lenguas, sino porque coincide con la estructura del universo mismo” (Todorov,
1973: 30). De tal forma que, siguiendo a la gramatica especulativa, y por tanto a los
modistes, Todorov ve, al igual que ellos, una determinacion del universo en el

pensamiento y de éste en la lengua. Sin embargo:

No se confrontara la estructura de la lengua con la estructura del mundo, sino con la de la
narracion, que es un tipo de discurso. El discurso y la lengua toman parte en una relacion
de equilibrio dinamico: obedecen a una misma estructura basica (la gramatica universal),
siendo, por otra parte, nociones claramente diferenciadas y, por asi decirlo, asimétricas

(Todorov, 1973: 31-32).

Por lo tanto, como ya vimos en el apartado de las funciones, las unidades del relato no
tendran, necesariamente, que corresponder con las unidades lingiiisticas, puesto que

aquellas son una abstraccion lingliistica. Asi, el sistema narrativo descrito es una
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abstraccion del texto real y, por lo tanto, “nos ocupamos de los resimenes™ de los

cuentos mas que de los mismos cuentos” (Todorov, 1973: 32).

La existencia de una gramdatica universal, estructura basica de los sistemas de
significacion, permite, como la lengua, postular diferentes niveles de descripcion.
Todorov en un primer momento, retomando la teoria de Benveniste y de los formalistas
rusos propone dividir el relato en historia “en el sentido de que evoca una cierta
realidad, acontecimientos que habrian sucedido, personajes que, desde este punto de
vista, se confunden con los de la vida real [...]. Pero la obra es al mismo tiempo
discurso: existe un narrador que relata la historia y frente a ¢l un lector que la recibe. A
este nivel, no son los acontecimientos referidos los que cuentan, sino el modo en el que
el narrador nos los hace conocer” (Veron, 1972: 157). La historia serd, pues, la
exposicion pragmatica de los acontecimientos, susceptible de ser referida por otros
medios de expresion, como el cine o el comic. Posteriormente, Todorov propone otros
aspectos de division del relato: semantico, sintdctico y verbal. “El aspecto semantico del
relato es lo que el relato representa y evoca, los contenidos mas o menos concretos que
aporta. El aspecto sintactico es la combinacion de las unidades entre si, las relaciones
mutuas que mantienen. El aspecto verbal son las frases concretas a través de las cuales
nos llega el relato” (Todorov, 1973: 36). De cierto modo, la historia, concebida como
abstraccion, corresponde al aspecto sintactico, mientras que el discurso corresponde al
aspecto verbal, sin embargo el aspecto semantico se extiende tanto en la historia como

. 1
en el discurso’'.

Es en el nivel de la historia donde encontramos a los personajes’>. Como ya se
dijo en la parte introductoria a este apartado, los personajes se definen “por su
participacion en un esfera de accion”, esto es, por las relaciones que entre ellos
establecen, a estas relaciones Todorov las llama predicados de base. Los predicados de
base se desprenden del modelo actancial de Greimas, y representan los ejes por los

cuales los actantes entran en relacion: deseo, comunicacion y poder, éste ultimo es

* En la seccion correspondiente a las funciones ya hemos tratado de paso el concepto de resumen, que
se refiere a las funciones cardinales, en cierto sentido serian las funciones para Propp, pero que también
pueden ser consideradas como predicados o enunciados, segun la teoria que los use.

*'para la claridad de la explicacion, y siguiendo a Barthes (1990: 169), se tomara la primera division del
relato propuesta por Todorov.

*2 Es cierto que los personajes aparecen también en el nivel del discurso, pero como la percepcién que
los personajes tienen de lo que acontece, es decir, aparecen en relacién al narrador, esto es, como
aspectos del relato (Verdn, 1972: 177-181).

42



llamado por Todorov participacion®. Todorov considera a estas relaciones como las
fundamentales, a partir de las cuales, mediante reglas de derivacion, pueden ser

derivadas otras relaciones (Veron, 1972: 166).

Las reglas de derivacion, formalizacion de la relacion entre un predicado de base
y uno derivado, son la regla de oposicion y la regla del pasivo. La primera deriva un
predicado opuesto™ a cada uno de los predicados de base. Asi, si el predicado de base es
el deseo, suponiendo que en la historia toma la forma de amor, su predicado derivado
seria el odio; por lo tanto si el de comunicacion tiene forma de confidencia su opuesto
es la revelacion, y el de participacion, si se lo toma como ayuda su contrario sera el
impedimento (Veron, 1972: 167). La regla del pasivo corresponde “al pasaje de la voz
activa a la voz pasiva [...] En otros términos, cada accion tiene un sujeto y un objeto,
pero contrariamente a la transformacion lingiiistica activo-pasivo, no los cambiaremos
aqui de lugar: solo el verbo pasa a la voz pasiva. Trataremos, pues, a todos nuestros
predicados como verbos transitivos” (Veron, 1972: 168). Por ejemplo, Carlos ama a
Mariana, Carlos es amado por Mariana. El sujeto en la primera proposicion es activo,
mientras que en la segunda es pasivo, mientras que el objeto en la primera proposicion
recibe la accion del sujeto, en la segunda se hace agente de la accion. Con esto se
muestra el parentesco de dos relaciones diferentes, en la que podriamos hablar de

relaciones reciprocas.

Las relaciones hasta ahora descritas muestran la abstraccion de las relaciones
“encarnadas” en un personaje. Sin embargo podemos observar que estas relaciones
pueden ser determinadas a su vez por otro tipo de relaciones situadas en el ser y en el
parecer. De tal forma que “La apariencia no coincide necesariamente con la esencia de
la relacién aunque se trate de la misma persona y del mismo momento” (/68). Es
necesario aclarar, que el ser y el parecer conciernen a la percepcion de los personajes y
no a la del lector. Esto podria ejemplificarse en Las batallas en el desierto, Carlos cree
sentir amor por Mariana, segun su percepcion lo que ¢él siente es amor, segun la
percepcion de la sociedad descrita en el texto, el amor, romantico, erotico y todas las

connotaciones que se desprenden de €1, s6lo puede establecerse entre personas adultas.

33 No ahondaremos en estos predicados, pues designan las mismas relaciones actanciales ya descritas en
lo referente al modelo actancial de Greimas.

** Para Todorov la oposicion designa una nocidn mas restringida que la negacién, que para Greimas, en
su cuadrado semidtico, puesto que la negacidn de un término es ya la afirmacién del otro. Sin embargo,
esta oposicion, nos parece susceptible de ser proyectada en un cuadrado semidtico, por ejemplo, si nos
referimos a la oposicion amor-odio, la deixis positiva bien podria ser indiferencia y la negativa mala fe.
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Cuando Carlos confiesa su amor a Mariana y es rechazado, se da cuenta que el amor
entre ellos no es posible por la diferencia entre nifios y adultos. Carlos toma conciencia
de la ideologia amorosa, este tomar conciencia, darse cuenta, es un predicado que
Todorov postula y que soélo aparecerd en el grupo considerado como victimas.
“Designara la accion que se produce cuando un personaje advierte que la relacion que

tiene con otro no es la que ¢l creia tener” (Veron, 1972: 169).

Todorov utiliza la nocion de transformacion personal para describir los matices
de las relaciones antes mencionadas. Siguiendo con el ejemplo anterior, vemos que la
decepcion de Carlos, el “darse cuenta”, lo lleva a una transformacion personal, el amor

ya no lo concibe de manera infantil, sino que se matiza con el erotismo.

Antes de hablar de las demas relaciones de los personajes, es necesario decir
unas cuantas palabras sobre éstos. Primero, una consideracion importantisima para la
concepcion del personaje segin Todorov. La descripcion de las relaciones estaticas,
¢éstas son las relaciones antes expuestas, consideradas de esta manera en tanto describen
relaciones estables entre los personajes, estados de cosas que en la teoria de
Tomashevski corresponden a los motivos® estaticos, describen situaciones que no
cambian. A la par de los motivos estaticos, encontramos los motivos dindmicos que
cambian la situacion anterior. Greimas profundiza en esto postulando las categorias
clasematicas que establecen la oposicion entre semas estaticos y dinamicos, que son
capaces de suministrar informaciones sobre los actantes, por lo que con esta dicotomia
se explicita la oposicion gramatical entre adjetivo (el sustantivo se asimila a éste) y

verbo (Todorov y Drucrot, 1995: 255).

Asi, para Todorov el personaje no puede ser reducido ni a la representacion que
el personaje hace de la persona ni a la simple vision o percepcion del personaje,
tampoco a los atributos que recibe de los predicados caracterizados por su estatismo, sin
embargo, si bien no puede reducirse a ellos tampoco puede desligarse de éstos. Todorov
considera que la reduccion a una pura psicologia del personaje es la mas injustificada, y
supone que si es posible hablar de una psicologia del personaje no es porque ésta resida

en aquellos, y menos en los predicados (atributos o acciones), sino que “es el efecto

35 . . . s . o fs . . . £ e
El motivo se considera como unidad minima significativa, designa una perspectiva semantica; la
unidad minima sintactica, es el predicado (Todorov y Ducrot, 1995: 255).
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producido por cierto tipo de relaciones entre proposiciones

(Todorov y Drucrot,
1995: 259-261). De tal manera que, y de acuerdo a un determinismo psiquico que varia
con el tiempo, el lector puede postular relaciones de causa a efecto’’ entre diferentes
proposiciones’®. Asi, si Rosales odia a Carlos, se sigue que Rosales causa dafio a Carlos.
Todorov afirma que este tipo de relaciones esta presente en las novelas psicologicas,
pero que no supone una intervencion de la psicologia en el personaje. Por tanto, para

aclarar la nocioén de personaje, propone recurrir a una perspectiva proposicional del

sy . . . . . 39
analisis del relato, lo que le permite describir al personaje en tres niveles sucesivos” :

1. El personaje es el sujeto de la proposicion, sin un investimento semantico, que
se reduce a una funcioén sintactica. El nombre del personaje sirve para
diferenciarlo s6lo como una unidad espacio temporal.

2. En sentido particular se le llama personaje al conjunto de los atributos
predicados del sujeto en el transcurso literario.

3. “En todo texto representativo, el lector ‘cree’ que el personaje es una persona:
esta interpretacion obedece a ciertas reglas que estdn inscritas en el texto”
(Todorov y Drucrot, 1995: 261): a) una regla corresponde, segin la variacion
cultural, a las concepciones acerca de la estructura de la personalidad; b) otra se
refiere al equilibrio entre las semejanzas y diferencias entre los atributos de los

predicados.

Por tanto, los personajes en sus relaciones estables, estaticas, en sus enunciados o
predicados de estado, se aproximan mas a la segunda acepcion. Mientras que los
personajes que intervienen en las reglas de accion se acercan mas a la primera acepcion,
y en este caso se los puede tomar como actantes o agentes. La tercera reine ambas
acepciones y corresponde a una vision mas integral del personaje de las relaciones entre

predicados estaticos y dinamicos. Sin embargo no hay que confundirse con esto, pues

* En el estudio semiético del texto se establecen al menos tres érdenes de relaciones proposicionales:
légico, temporal y espacial. Aqui nos referimos al orden ldgico que reune las relaciones: causalidad,
disyuncidn, conjuncion, exclusién, inclusién. Y mas precisamente nos referimos a la de causalidad, la
mas frecuente en los relatos que reune las condiciones de existencia, las consecuencias, las
motivaciones, etc. (Todorov y Ducrot, 1995: 339).

37 Recordemos el error I6gico denunciado por la escolastica y sefialado por Barthes: post hoc, ergo
propter hoc.

*® Una proposicidn esta formada por al menos un agente y un predicado (Todorov y Ducrot, 1995: 338-
339).

*% Ver Todorov y Ducrot (1995: 260-261)
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las tres acepciones conviven en todas las reglas, si se dijo lo anterior fue para explicitar

las acepciones.

Mencionamos las reglas de accion ahora procedemos a definirlas segin
Todorov. Estas reglas tienen como datos (también podriamos llamarlos términos)
iniciales a los personajes o agentes™ y las relaciones que entablan entre éstos (deseo,
comunicacion, oposicion y sus derivados), y “prescribiran, como resultado final, las
nuevas relaciones que deben instaurarse entre los agentes” (Veron, 1972: 170). Todorov
divide las reglas de accion en las de deseo, comunicacion y oposicion. No
mencionaremos aqui las reglas que formula Todorov para Les liaisons dangereuses,
pues se recuperan en el sub-apartado siguiente y, ademads, como ¢l mismo comenta: “las
reglas formuladas aqui tienen sobre todo un valor de ejemplo y no de descripcion
exhaustiva” (Veron, 1972: 173). Sin embargo si mencionaremos las observaciones que
hace respecto a las reglas de accion. Las reglas de accion “reflejan las leyes que
gobiernan la vida de una sociedad, la de los personajes de nuestra novela” (Veron, 1972:
172). Con esto Todorov supone que es posible encontrar reglas de accion que describan
los habitos y leyes de cualquier grupo homogéneo de personas. Continuando con esta
idea, parece posible que estas reglas se basen en una ética y, por tanto, en una axiologia
que rija las acciones de las personas y también de los personajes. Sin embargo, estas
reglas no representan una determinacion total, por lo tanto Todorov propone la nocion
de infraccion (en la historia), lo que permite considerar las acciones que rompen con las
reglas, y que al igual que con las reglas de orden social, conllevan un castigo (Veron,

1972: 187-188).

1.2.2.3. Sintesis

Si observamos los predicados de base encontramos ciertas semejanzas con el
modelo actancial de Greimas*', asi el paso de un predicado de base a uno derivado en

las relaciones de deseo representa la transformacion de un nuevo estado de cosas, y que

40. . . . . . .y
Todorov designa con el nombre de agente al personaje entendido como sujeto u objeto de la accidn
(Veron, 1972: 169).
41 . . . . .
Las comparaciones que se realicen entre Greimas y Todorov no son con el afdn de dar preferencia a
una u otra, simplemente se realiza la comparacion para exponer sus aproximaciones y alejamientos, con
el fin de intentar al menos aclarar un poco el método descriptivo que seguiremos.
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obviamente se refiere no a un estado pragmatico sino cognoscitivo. De ahi que la teoria
todoroviana facilite mas la descripcion de estos cambios internos en los personajes, pero
la greimasiana da mas luz en cuanto a los cambios sufridos por los actantes. De tal
forma que, si tomamos en cuenta que el actante objeto es objeto de deseo no en si sino
por los valores con los que es investido, el cambio de su categoria timica
(euforico/histérico), esto es, el cambio de su valor, conlleva un cambio en la relacion
que establece con su sujeto, esta relacion se ve especificada por la proyeccion que hace
Greimas de los actantes en el cuadrado semiotico, de esto se sigue la aparicion de un
anti-objeto que remite a un PN de forma: F—(S;UO); esto es una disyuncion de su
objeto. Sin embargo, si el objeto cambia de valor, también puede remitir, en la nocion
de odio, a la busqueda de una venganza, de ahi que el sujeto parta de un estado de
disyuncion a un estado de juncion con su objeto de valor. En lo concerniente a la regla
de oposicion de comunicacion, esto nos aproxima a la ruptura del contrato efectuado
entre el Destinador y el Destinatario, lo que implica por una parte una manipulacion
(hacer-hacer) y por otra una comunicacion (hacer-saber). Asi, el revelar las confidencias
es una falta al contrato de secreto o discrecion que se establece implicitamente en la
confidencia. Sin embargo, a deferencia de Greimas, para quien la ruptura del contrato
implica un retribucién negativa para quien rompe el contrato, para Todorov la ruptura
del contrato o, mejor, la oposicion comunicativa bien puede ser el castigo no para el que
revela la confidencia, sino para el que la guarda e implica una transformacion personal,
cosa que no da cuenta el modelo de Greimas, no porque sea ineficiente, sino porque es
mas abstracto, mientras que el de Todorov tiende mas a libertad de descripcion de los
estados de los personajes, segin vimos en lo concerniente a los personajes. La regla de
oposicion participativa establece la existencia de un oponente, no vemos gran diferencia
con respecto a Greimas, donde también se establece la existencia de un oponente,
aunque, para ser mas precisos, la regla de oposicion se aproxima muchisimo maés a la
nocion de anti-syjeto, en tanto tiene su propio Programa Narrativo (PN), y por lo tanto

s un sujeto con sus propios objetivos y deseos que entran en conflicto con otro sujeto.

La regla del pasivo que corresponde a un cambio de voz en el verbo (amar/ser
amado), en Greimas estaria indicada por la capacidad sincrética de los actantes, asi el

sujeto de determinado PN, puede ser a su vez el objeto de otro PN.

En la descripcion de las relaciones que utiliza Todorov con respecto al ser y el

parecer que implica una toma de conciencia por parte del personaje victima, en cierta
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medida, encontramos similitud con la nociéon de sancion (ser-ser) de Greimas. Sin
embargo en la teoria todoroviana es el personaje quien se juzga a si mismo, pero si
seguimos la teoria greimasiana vemos que, a nivel actancial, el actor que realiza la
sancion se desdobla en juez y acusado, por tanto, no hay una diferencia tan grande. La
sancion es el ultimo paso en el esquema narrativo candnico, esto es, después de la
performance, donde se juzga el resultado de ésta, la toma de conciencia se lleva a cabo
una vez que el victimario ha logrado alcanzar su objetivo, es decir, una vez que el
victimario realiza su performance que podriamos llamar positiva, mientras que la
performance de la victima seria una performance negativa y, por tanto, la toma de

conciencia aparece cuando sus deseos se ven frustrados.

En lo que respecta a las transformaciones personales, Todorov habla de los
matices en los sentimientos de los personajes, y pone como ejemplo el amor que se
transforma en deseo de posesion. Si hablamos de sentimientos, el amor es un deseo que
se situa en el eje del deseo expresado por la relacion Sujeto/Objeto en el modelo
actancial de Greimas, por tanto representa una relacion entre actantes. Pero, siendo una
transformacion, implica un cambio en los valores investidos en los objetos y, por tanto,
un cambio en la relacion de los actantes que no deja de estar en el eje del deseo, solo se
refiere a los valores investidos en el objeto. Esto lo podemos interpretar como un
cambio de estado provocado por un sujeto de hacer u operativo sobre un sujeto de
estado, esta operacion en el modelo de Todorov queda a cargo de la toma de conciencia,
el personaje que se da cuenta que lo que siente no es amor sino deseo de posesion, por
lo tanto también podemos situar esta transformacion en la dimension del ser y el
parecer. La diferencia entre estas tomas de conciencia (sanciones) estriba en que la
primera que revisamos radica en el personaje débil, engafiado, mientras que la segunda

radica en un personaje que, podriamos decirlo asi, se engafia a si mismo.

Las reglas de accion que transforman un predicado estatico a otro y establecen,
por consiguiente, un nuevo estado de cosas o una nueva relacion entre personajes,
corresponden a los enunciados modales del Greimas. Asi, la regla R.I. de Todorov que
indica: “Sean A y B dos agentes y que A ame a B. Entonces, A obra de suerte que la
transformacion pasiva de este predicado (es decir, la proposicion ‘A es amado por B’)
también se realice” (Veron, 1972: 170), podemos verla como la performance, la
realizacion de una transformacion de estados, que implica la competencia del sujeto:

querer/deber-saber-poder-hacer. Sin embargo, aqui encontramos la interferencia de
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otros sujetos con PN propios, lo que crea las relaciones de oposicion y, por tanto, la
aparicion de una performance y una competencia de estos sujetos, y nos remite a la
nocion de polémica manejada por Greimas, en tanto conflicto o confrontacion entre
personajes. El eje de la comunicacion refiere al intercambio de saberes entre los
personajes, confidencias, que cambia en cuanto los personajes se descubren enamorados
de sus confidentes*, lo que nuevamente recuerda al cambio investidura de valor en el

objeto.

Esta sintesis se ha hecho con el fin no de comparar las teorias como una
competencia entre ambas o hacer un “monstruo” de las dos, sino para tener una
perspectiva de sus aproximaciones y alejamientos. Y se ha hecho puesto que Barthes no
elige realmente alguna, sino que propone a ambas como posibles soluciones al problema
del personaje y de las acciones. De ahi que no haya una contradiccion o problema, pues,

como se ve no hay contradiccion entre ellas, sino mas bien se complementan.

Para concluir Barthes lanza esta pregunta “;Quién es el sujeto (el héroe) de un
relato? ¢Existe una clase privilegiada de actores?” (Barthes, 1990: 188). Con base a lo
que hemos tratado, podemos proponer la siguiente hipotesis, sin pensar que con ellos se
resuelve este problema: ya que cada sujeto tiene su propio PN, y por tanto su
competencia, performance y objeto de deseo, se lo puede considerar su propio héroe, es

decir, cada sujeto es el héroe de su propio PN.

1.3. La narracion

El nivel del la narracién es el ultimo nivel del relato en el que se integran los niveles que
ya tratamos. Si bien es el ultimo nivel, lo es dentro del relato, puesto que el sentido no
se completa realmente hasta que se integra al mundo, sin embargo, este nivel mas
general no es tratado por Barthes, si lo menciona, pero al trascender el relato sale de su
estudio. Asi pues, nos concentraremos unicamente en este nivel situado entre el mundo

y la abstraccion de las funciones y las acciones.

* Los ejemplos que proporciona Todorov sobre estos ejes estan en su articulo Las categorias del relato
literario (Verén, 1972).
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Barthes, al igual que Genette (Veron, 1972: 205) diferencia entre relato y
discurso, afirma que asi como en el interior del relato existe una funciéon comunicativa,
de igual forma el relato es el objeto de la comunicacion entre un destinado y un
destinatario. Esto nos acerca a la nociéon de enunciado, que se equipara aqui a la nocién
de discurso®, lo que supone una enunciacion que se ve reflejada en el discurso en los
pronombres de primera y segunda persona, en los pronombres demostrativos, los
adverbios y los adjetivos relativos (aqui, ahora), los tiempos de los verbos organizados
en torno al presente (tiempo de la enunciacion), algunos verbos tomados en la primera
persona del singular (creo que..., deduzco que...**), los verbos per formativos, el caso
de ciertos niveles de lengua, donde se observa la presencia de semas valorativos o
emotivos, es decir, un juicio o una actitud particular del sujeto de la enunciacion, los
términos moralizantes (quiza, ciertamente, sin duda) (Todorov y Ducrot, 1995: 365).
Estos elementos son considerados por Barthes como signos del narrador, puesto que
indican la instancia de la enunciacion o de la narracion. Sin embargo, también es posible
encontrar signos del lector: “cada vez que el narrador, dejando de ‘representar’, refiere
hechos que conoce perfectamente, pero que el lector ignora, se produce, por carencia de
significante, un signo de lectura, porque no tendria sentido que el narrador se diera asi
mismo una informacion” (Barthes, 1990: 189), analogamente, para Genette, estos
signos son una la forma en que el narrador toma como testigo al lector (Veron, 1972:

206).

Siendo el discurso un enunciado que implica un enunciador o donante del relato,
Barthes se pregunta ;quién es éste? Asi, pues, propone tres concepciones que también
explica Todorov como aspectos del relato. Por aspectos del relato Todorov entiende la
percepcion que tenemos de los acontecimientos no de forma directa, sino a través de la

percepcion de quien los cuenta (Veron, 1972: 177):

1. Narrador > personaje (la vision “por detras™): el narrador sabe mas que su
personaje.
2. Narrador = personaje (la vison “con”): el narrador conoce tanto como los

personajes.

3 Ver los articulos de Barthes, Todorov y Genette en Comunicacién (1972).
* Junto con los verbos performativos, la subjetividad sélo puede estar presente en la primera persona,
puesto que en la tercera estos verbos sélo describe o verifica un estado (Benveniste, 1993: 184-186).
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3. Narrador < personaje (La vision “desde afuera”): el narrador sabe menos

que los personajes.

A estos aspectos, Todorov agrega otros dos. El primero se refiere a la vision
estereoscopica, que se refiere a la percepcion de un mismo acontecimiento por
diferentes personajes. “En efecto, la pluralidad de percepciones nos da una vision mas
compleja del fendomeno descripto” (Veron, 1972: 179). El segundo se refiere al ser y al
parecer, este aspecto se refiere al hecho de que en una narracion de vision
estereoscopica o en la que intervienen diversos personajes, uno de ellos sirve como
narrador del tipo (1), con lo que nos proporciona el “ser” acerca de una vision, puede

“revelarnos lo que los otros [personajes] sienten o piensan” (Veron, 1972: 180).

Barthes advierte sobre no confundir al autor del relato con el narrador del
mismo. El autor del relato puede ser considerado enunciador en determinado momento,
en el que produce la textualizacion, esto es en el momento que produce el enunciado
tomado como texto, comprendido éste, analdgicamente, como la expresion en
Hjelmslev, esto es, el correlato fisico del discurso. “Siendo texto cualquier producto
cultural que ‘cargue’ o ‘lleve’ un sentido organizado, y siendo el sentido organizado (a
partir del texto), su Discurso” (Garcia, 2011: 124). Una vez que texto y discurso se
desprenden del autor, la enunciacion no proviene de éste, sino del lector, esto es, el
enunciador y enunciatario son uno en la “mente” del lector, de tal manera que es en el
proceso de comprension donde se lleva a cabo la enunciacion. Sin embargo, “los signos
del narrador son inmanentes al relato y, por consiguiente, perfectamente accesibles a un
analisis semioldgico” (Barthes, 1990: 190). Por tanto, el autor no puede confundirse con
el narrador, puesto que seria necesario una relaciéon signalética® entre la persona del
autor y su lenguaje, lo que es claramente imposible si, como dice Benveniste (1971), a
propoésito de la subjetividad en el lenguaje: “El lenguaje esta organizado de tal forma
que permite a cada locutor apropiarse la lengua entera designandose como yo” (183).
Por tanto, el confundir al autor y al narrador es creer posible una lengua (y por tanto un
habla y una enunciacion y enunciado) imposible de ser actualizada por nadie mas que

por el autor.

** por signalética queremos decir que el lenguaje del autor tendria la funcidn de sefial, esto es, el
lenguaje indicaria la existencia de un objeto (el autor), o supondria su existencia, esto es lenguaje y
autor mantendrian una relacidon de motivacion, en el sentido de Husserl, es decir, “motiva la creencia, o
conviccidn, acerca de la existencia de otros objetos o situaciones” (Rossi, 2013: 13)
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Barthes considera que la narracion o codigo del narrador se basa en dos sistemas
de signos: personal y apersonal. El sistema personal, como ya vimos, revela la instancia
narrativa, el yo-aqui-ahora de la narracion. Mientras que el relato estrictamente se
refiere a la tercera persona, ésta es la instancia apersonal, la no-persona segun
Benveniste, puesto que ésta no remite a una persona, “por estar referida a un objeto
situado fuera de la alocucion. Pero no existe ni se caracteriza sino por su oposicion a la
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persona yo del locutor que, enunciandola, la sitia como ‘no-persona’” (Benveniste,
1976: 186). Asi pues, relato y discurso (narracion), se diferencian por una oposicion de
objetividad/subjetividad, siendo el relato objetivo y la narracion subjetiva, sin embargo
esta relacion pertenece al orden lingiiistico y no referencial (Veron, 1972: 203). Por lo
tanto, en el discurso alguien habla, alguien cuenta, y es este mismo acto de hablar,
contar, el foco de la significacion. Mientras que en el relato nadie habla, “en el sentido

de que en ningin momento tenemos que preguntarnos quién habla (donde y cudndo,

etc.), para percibir integramente la significacion del texto”(Veron, 1972: 205).

El relato situado, entonces, en modo apersonal, conlleva un sistema temporal
articulado sobre el aoristo, esto es el pretérito perfecto absoluto, que indica acciones
pasadas independientes de cualquier otra accion (Gili Gaya, 1980: 157), con lo que se
pretende eliminar el presente del que habla. Sin embargo, comenta Barthes, existen
relatos que se ven arrastrados al hic et nunc de la locucion, lo que provoca una mezcla
de lo personal y lo apersonal, pero también provoca que el relato se traslade del orden
puramente constatativo al performativo, siendo el primero una descripcion de un
acontecimiento y el segundo, descripcion de una accion de su locutor que equivale al
cumplimiento de esa accion (Todorov y Ducrot, 1995: 384). Por tanto, “escribir no es
‘contar’, es decir que se cuenta, remitir todo al referente (‘lo que uno dice’) a este acto
de locucion” (Barthes, 1990: 192). Entonces, si pasamos de un él-alld-entonces, a un
yo/tu-aqui-ahora, estamos hablando del paso de lo enuncivo™ a lo enunciativo, que

podriamos considerar como un embrague.

Fontanille (2001) considera el embrague, junto con el desembrague, como
derivados del brague. El desembrague, entonces, por oposicion al embrague, consiste en

el paso de lo enunciativo a lo enuncivo. Por tanto:

46 . . . .z
Que carece de marcas de la instancia de la enunciacién.
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El embrague es de orientacion disjuntiva. [...] El desembrague es, pues, por definicion,
pluralizante, y se presenta como un despliegue en extension; pluraliza la instancia de
discurso: el nuevo universo de discurso que es asi abierto comporta, al menos virtualmente,
una infinidad de espacios, de momentos y de actores. [...] En cambio, el embrague es de
orientacion conjuntiva. Bajo su accion, la instancia de discurso se esfuerza por volver a
encontrar la posicion original. No puede llegar alli porque el retorno a la posicion original
es un retorno a lo inefable del cuerpo propio, al simple presentimiento de la presencia. Pero
puede al menos construir el simulacro. De esta forma, el discurso esta en condiciones de
proponer una representacion simulada del momento (akhora), del lugar (aqui), y de las

personas de la enunciacion (Yo/Tu). (Fontanille, 2001: 85-86).

De tal manera, que los textos a los que Barthes se refiere, carecen de un desembrague o,

mejor, permanecen en un embrague constante.

Embrague y desembrague, brague, se aproximan, mas o menos, a las nociones
propuestas por Todorov de palabra de los personajes (drama) y palabra del narrador
(cronica), que también se aproximan a la nocion de estilo directo/indirecto. Estas
nociones se refieren a la forma en que el narrador expone la historia. Todorov considera
dos modos de exponer la historia: 1) la narracién como cronica, en la que “el autor es un
simple testigo que relata los hechos” (Verén, 1972: 181), la historia; 2) la
representacion como drama, en tanto que la historia no es narrada sino que se desarrolla
ante nuestros 0jos, “no hay narracion, el relato estd contenido en las réplicas de los
personajes” (181). Asi, la cronica puede ser comparada al estilo indirecto, mientras que
el drama o representacion al estilo directo. Se pasa de un yo/tu-aqui-ahora, a un ¢él-alla-
entonces. Sin embargo, Genette advierte la importancia de considerar la representacion
(drama) desde el plano lingiiistico, puesto que si la consideramos como representacion
escénica, €sta consiste en gestos y palabras, sin embargo, como gesto escapa del plano
lingtiistico, pero, como palabra, “en parlamentos (es evidente que en una obra narrativa
la parte de la imitacion directa se reduce a esto), no es, hablando con propiedad,
representativa, puesto que se limita a reproducir tal cual un discurso real o ficticio”
(Verdn, 1972: 196). De tal manera que, para Genette, la verdadera representacion, por
llevarse a cabo por medios verbales, de una realidad no verbal y, “excepcionalmente,

verbal, hay que admitir que la imitacion se encuentra en los cinco versos narrativos®’ y

47Luego Crises, sacerdote de Apolo, el que hiere de lejos, deseando redimir a su hija, se presenté en las
veloces naves aqueas con un inmenso rescate y las infulas de Apolo, el que hiere de lejos, que pendian
de dureo cetro en la mano; vy suplicé a todos a todos los aqueos, y particularmente a los dos atridas,
caudillos de pueblos” (Verén, 1972: 194).
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no se halla de ninguna manera en los cinco versos dramadticos, que consisten
simplemente en la interpolacion, en medio de un texto que representa acontecimientos,
de otro texto tomado directamente de esos acontecimientos” (Verdn, 1972: 196). De
cualquier forma, el estilo directo, el embrague y la palabra del personaje presentan
elementos enunciativos, mientras que el estilo indirecto, el desembrague y la palabra del

narrador enuncivos.

Respecto al tiempo en el que acontecen los sucesos, Todorov divide claramente
el de la historia (relato) y el del discurso (narracion). El primero es pluridimensional, los
acontecimientos pueden desarrollarse al mismo tiempo, recordemos que en la historia
los acontecimientos se organizan de forma pragmatica, ideal, lo que permite la
simultaneidad. Por el contrario, en el discurso los acontecimientos son percibidos y
dispuestos de forma lineal, sucesiva, esto es, acontecimientos que en la historia suceden
simultineamente no pueden, obviamente, ocupar un mismo lugar en el sintagma
discursivo. De acuerdo con esto, en el discurso encontramos una deformacion temporal
respecto a la historia: “la naturaleza de los acontecimientos cuenta poco, s6lo importa la
relacion que mantienen (en el caso presente, en una sucesion temporal)” (Verén, 1972:
175). Esto, como observa Todorov, puede ser comparado al montaje, considerado como

elemento artistico propiamente dicho de un film.

Cuando en el relato estd conformado por varias historias, la organizacion
sucesiva de los acontecimientos no basta, por tanto, Todorov considera tres formas de

organizacion de las historias:

1. Encadenamiento: yuxtaposicion de las diferentes historias, termina una
comienza la otra.

2. Intercalacién: inclusion de una historia en otra.

3. Alternancia: las historias se cuentan simultineamente, con

interrupciones entre una y otra.

Todorov también considera el tiempo de la escritura (enunciacion) y el de la
lectura (percepcion). El primero se torna un elemento literario cuando se lo introduce en
la historia. Un caso limite, dice Todorov, es cuando la enunciaciéon es la Unica
temporalidad presente en el relato, caso similar a lo dicho por Barthes, en el que el
relato es puramente performativo. En el caso del tiempo de la lectura “es un tiempo

irreversible que determina nuestra percepcion del conjunto; pero también puede tornarse
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un elemento literario a condicion de que el autor lo tenga en cuenta en la historia”

(Verdn, 1972: 177).

Ahora que se ha expuesto el nivel narrativo o que también podemos llamar
discursivo, ya se pueden ver las dificultades de la adaptacion de la literatura al cine,
dificultades que ya Barthes delined en su Andlisis estructural del relato (1990). Ya
hemos hablado de las funciones cardinales, nticleos, bisagras que permiten una eleccion,
o como Tomashevski los considera, motivos asociados, “que no pueden pasarse por alto
sin alterar el vinculo de causalidad que une los acontecimientos” (Todorov y Ducrot,
1995: 256). Estos motivos o funciones, aunados a los actantes y sus acciones, permiten
reconocer como una misma historia la transportada por un texto lingiiistico o
audiovisual. Asi sabemos, a grandes rasgos, que tanto en la novela como en el film,
Carlos se enamora de Mariana, mama de su mejor amigo, Jim, y que al enterarse la
familia de Carlos que éste estuvo en secreto y a solas con Mariana para declararle su
amor, cosa que consideran incorrecta y que ademas consideran que fue Mariana quien
indujo al nifio al “mal”, provoca un castigo para Carlos y la muerte para Mariana. Esto
que acabamos de mencionar, de manera mucho muy abreviada, es el resumen del relato,
de tal forma que éste “es traducible sin perjuicio fundamental: lo intraducible se
determina en el ultimo nivel, narracional: los significantes de la narratividad, por
ejemplo, dificilmente pueden pasar de la novela a la pelicula, que no conoce, sino muy
excepcionalmente, el tratamiento personal, y la tltima capa del nivel narracional, a
saber, la escritura, no puede pasar de una lengua a otra; por un camino inverso seria,
pues, posible encontrar una estructura distinguiendo y clasificando los elementos
(diversamente) traducibles e intraducibles de un relato: la existencia (actual) de
semioticas diferentes y concurrentes (literatura, cinematdgrafo, comics, radiodifusion)

facilitaria mucho este camino de analisis” (Barthes, 1990: 198).
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I1. Barthes: imagen y cine

I1.1. Imagen

La palabra imagen, dice Barthes (1986: 27), tendria que estar relacionada con la palabra
imitari, esto es, la imitacion, analogia o copia. Esta concepcion barthesiana no dista
mucho de la etimologia propuesta por Martine Joly (1999: 22): imago, palabra latina
que designaba la méscara mortuoria vestida en los funerales de la antigua Roma, pero
que ademas de vincularse con el espectro o el alma del muerto, es decir, con la muerte,

se vincula con toda la historia del arte.

De lo anterior, vemos los tres “ejes” que Barthes toma para el estudio de la
imagen: la analogia, el espectro y la cultura. Analogia, en tanto Barthes centra su
estudio en la imagen fotografica, el analogon perfecto, registro, huella, naturalizacion
de la cultura. Espectro por el hecho de que la fotografia funda una paradoja, un espacio
y un tiempo pretérito, un haber estado alli, una presencia sin las restricciones
temporales; cuando cualquiera se deja fotografiar se torna espectro, como la mascara
mortuoria que se asemeja a aquél pero no es el muerto, asi el espectro, del que se puede
decir quién y dénde, en un tiempo suspendido, que ha pasado y se mantiene, y es esta
verbalizacion, ese reconocimiento de los objetos, ese texto verbal adjunto el que reduce
el vértigo a la polisemia propia de la imagen. Toda la historia del arte es la cultura,
expectativa, esa significacion segunda que se posa sobre los objetos para volverlos
simbolos, para hacerlos representar algo mas que ellos mismos, pero también la forma
en que codificamos el “mundo natural”, o en que hacemos de los objetos tangibles o
abstractos, objetos culturales, verosimiles, cargados con los rasgos pertinentes precisos

para su reconocimiento.

El estudio de Barthes sobre la imagen se centra en la imagen publicitaria; ya que
éste considera que aquélla guarda una significacion intencional: “determinados atributos
del producto forman a priori los significados del mensaje publicitario, y esos
significados deben ser transmitidos con la mayor claridad posible” (Barthes, 1986: 30).
Por tanto, si las imagenes estan formadas por signos, es necesario que estén completos y

dispuestos de tal manera que favorezcan su lectura.
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En su famoso analisis de un anuncio de Panzani, Barthes descubre que la
imagen transporta tres mensajes: el lingiiistico, el denotado y el connotado. Si Barthes
considera que existen tres mensajes es porque también considera la existencia de tres
codigos. Tomando en cuenta que un significante es susceptible de transmitir
significados diferentes y relacionados entre si de manera simultanea, vemos que existen
asi mismo correlaciones simultaneas entre significantes y significados, esto es, existe
mas de un signo y, por consiguiente, cédigo. Por tanto, “lo que se llama ‘mensaje’ es, la
mayoria de las veces, un TEXTO* cuyo contenido es un DISCURSO a varios niveles”
(Eco, 2005: 97). Eco, citando a Metz, considera al texto como el resultado de la
“coexistencia” de varios codigos o de varios subcodigos (98). Asi, la imagen pensada
por Barthes es texto, puesto que piensa la imagen como una “coexistencia” del mensaje
(codigo) lingiiistico, el mensaje iconico codificado (connotado) y el iconico no

codificado (denotado).

Ya se dijo que ahi donde hay mensaje, también hay codigo, sin embargo Barthes
no considera la denotacion en la imagen como perteneciente a un codigo, y es ahi donde
surge la paradoja: la connotacion es un sistema segundo formado por un sistema
primero tomado como significante; pero este sistema primero, en fotografia, carece de
codigo, ya que es el registro directo de la realidad, es, pues, la imagen pura o en bruto,
permitiéndonos una licencia poco precisa, es la percepcion seca. Esto no quiere decir
que carezca de elementos, por el contrario, es posible reconocer y nombrar los

elementos que conforman este nivel y

Desde esta perspectiva, la imagen, captada de inmediato por un metalenguaje interior que
es la lengua, no conoceria realmente, en definitiva, ningin estado denotado; en lo social, no
existiria sino inmersa al menos en una primera connotacion, las categorias lingliisticas; y es
cosa sabida que toda la lengua toma partido acerca de las cosas, connota lo real, aunque
solo en la medida que lo recorta; las connotaciones de la fotografia, por tanto, coincidirian

grosso modo con los grandes planos de connotacion del lenguaje (Barthes, 1986: 24-25).

Comprendida de esta manera, la imagen no pierde su estatus de texto, pero, incluso
considerada como mensaje sin codigo, lo sigue siendo, puesto que la division hecha por
Barthes entre mensajes connotados y denotados es puramente operacional, en tanto “el
primero de ambos mensajes iconicos esta, en cierto modo, impreso sobre el segundo”

(Barthes: 1986: 34). Ademas, al considerar Barthes que este mensaje sin codigo no

*®Las mayusculas son del autor de la cita, cuando no sea asi se indicara lo contrario.
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requiere para ser leido sino del saber que se desprende de la propia percepcion, es, por
tanto, signo, pues comprendemos que no es la cosa, sino su representacion, la que

miramos, aun cuando la analogia sea extremadamente densa.

Barthes (1986) en sus articulos El mensaje fotogrdfico y La retorica de la
imagen, no se refiere a la imagen propiamente como texto, pero por lo antes expuesto
nos permite considerarla asi, ademas que concuerda con la forma en que Barthes
considera la imagen, no como la suma de los significados que surgen de los diferentes
codigos, sino como la relacion que establecen los diferentes codigos para crear un
sentido determinado. Lo que no impide la descripcion de los elementos que conforman
la imagen, antes bien, la descripcion permite encontrar los mensajes que comporta la
imagen y, por tanto, postular los cddigos que organizan los signos. Asi pues, si existe
mensaje, existe codigo, y por tanto un objeto que produce “efectos de sentido” y si
existe un objeto asi es posible, dice Greimas, “postular, precisamente, que se trata de un
objeto significante y que surge como tal de un sistema semiotico del cual es una de las
manifestaciones posibles” (Herndndez, 1994: 28). Y es de esta forma, a través del
reconocimiento de los “efectos de sentido” que, de los significados que exhala la
imagen fotografica, Barthes busca los significantes: colores, formas, lineas, poses,

objetos, iluminacion, palabras, etc.

La descripciones, por tanto, de importancia capital para Barthes, ya que no
solamente permite la distincion entre los distintos tipos de mensajes, es también la
sustitucion del mensaje denotado, un cambio de estructura que permite significar algo
diferente de lo que se muestra. Sin embargo, Barthes advierte sobre el procedimiento
que “a poco cuidado que no se tome en ser exacto, constituye fatalmente una
connotacion respecto al mensaje analogico de la fotografia” (Barthes, 1986: 14). Asi,
siendo una sustitucién del mensaje denotado, “constituye la transcodificacion de las

percepciones visuales al lenguaje verbal” (Joly, 1999: 80).

Por tanto, la verbalizacion del mensaje visual, ademas de “recortar” los objetos,
de abstraerlos, permite reconocer los procesos de eleccion perceptivos y de
reconocimiento anteriores a su interpretacion (80). Pasar de lo percibido a lo nombrado,
dice Joly, es determinante en los dos sentidos. En el sentido de percibido/nombrado,
muestra el modo en que desciframos, recortamos, el mundo mismo, puesto que el hecho

de nombrar remite a nuestro modo de percepcion, percepcion que no es ingenua, que no
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[ad ya que no surge directamente de los

podemos decir que sea del todo “natura
sentidos, sino del procesamiento de los datos ambientales aportados por éstos que
devienen en procesos y estructuras mentales determinadas en su mayoria por la
cultura®®, de tal manera que las unidades detectadas son unidades culturales. Asi, la
semejanza o analogia corresponde a una semejanza perceptiva, mas no entre el objeto y
la representacion, cosa en la que concuerdan Joly (2010) y Eco (2012): el objeto iconico
estimula una estructura perceptiva semejante a la que estimularia el objeto percibido. La
semejanza, por tanto, es una convencion cultural establecida a partir de ciertos criterios

. . . 1
de pertinencia, y que al ser cultural, en consecuencia se produce y se aprende’’ (Eco,

2012: 297).

En el sentido contrario (nombrado/percibido), consiste en encontrar un
equivalente visual a un proyecto verbal, lo cual permite todo tipo de representaciones

conectadas con la experiencia de cada individuo.

Ahora procederemos a revisar los mensajes propuestos por Barthes.

I1.1.1. Mensaje denotado

Este nivel es considerado por Barthes (1986) como la imagen pura, en bruto, y
considera a la fotografia bajo la clasificacion de icono en tanto mantiene una relacion de
analogia cuantitativa con lo que representa, pero ain mas como huella o index, por
cuanto es un registro de la radiacion luminica reflejada por los objetos y registrada
mecanicamente por la cdmara fotografica. Asi, como registro directo de la realidad, no
la considera como una codificaciéon o transformacion; si bien es cierto que en la
fotografia existe un cambio de tamafo, una reduccion de tres a dos dimensiones, e
incluso cambios de color debido al papel donde se imprime o los filtros e iluminacion
usados, a diferencia del dibujo o la pintura que requieren una codificacion, en tanto que

requieren de ciertas convenciones culturales o artisticas que regulan y reglamentan la

* Aunque hay que recordar que, en semiotica, la naturaleza se concibe como eminentemente culturalizada.
Ver: Grimas y Courtes, 1990.

3%er la parte correspondiente a la percepcion en Zunzunegui (2010).

31Con respecto al aprendizaje de la percepcion se pueden revisar los ejemplos que de ello da Zunzuegui
(2010).
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transposicion del objeto percibido a la representacion, la fotografia es una analogon,

una copia punto por punto de su objeto, pero no material y ni sustancialmente pues a eso
; 52 . :

le llamariamos doble™, sino, como antes vimos, perceptualmente, en este sentido,

suscita una estructura perceptual idéntica a la que causaria el objeto percibido.

La fotografia asi tomada, representa el estado adanico de la imagen, en la que
Barthes encuentra dos caracteristicas en correlacion. La primera se refiere al estado
privativo, constituido por la imagen puramente denotada, sin connotacion alguna,
proxima a la percepcion sola o bien al puro reconocimiento, donde, siguiendo a Greimas
(1994:22-23), las figuras®™ son reconocidas como objetos debido al rasgo semantico
“objeto” que permite la inteligibilidad de la imagen, ya que sin semas (figuras del
contenido) las figuras del significante permanecerian en una mixtura de trazos y placas
ininteligibles, sin el minimo de sentido para la identificacion de la escena representada
(Barthes, 1986: 39). Esto ultimo es la segunda caracteristica, es decir, la autosuficiencia.
De lo que se desprenden dos consecuencias: 1) la imagen pura se encuentra colmada de
la virtualidad del sentido, en tanto que esta privada de toda connotacion; 2) lo inteligible
de la imagen permanece en su virtualidad a causa de su pobreza, es decir, el hecho de
correlacionar las figuras de la expresion con las del contenido no basta para actualizar la
imagen, ya que para ello hace falta la expectativa, cultura y experiencia, saberes
anteriores que permiten al espectador percibir algo mas que lo “literal” o denotado. Por
tanto, el estado denotado de la imagen fotografica, es un estado virtual. Podriamos
considerarlo, por lo tanto, como un codigo o sistema virtual, que en cuanto recibe una

connotacion, realiza una de las virtualidades del sistema (Greimas, 1994: 28).

Lo anterior no contradice lo planteado por Barthes acerca de la imagen
fotografica como un mensaje sin codigo, ya que ¢l mismo considera este nivel de la
imagen como utdpico o puramente operativo (Barthes, 1986: 39), “contaminado por una
serie de procedimientos de modificacion de lo real [...], como el trucaje, la pose, o de
manipulacion propiamente fotografica: fotogenia, esteticismo, sintaxis” (Zunzunegui,

2012: 138).No es posible dividir lo connotado de lo denotado, asi como en la palabra no

>2Para la nocion de “doble” ver la seccién de critica al iconismo en el libro Tratado de semictica general
(Eco, 2012).

3El plano de la expresion o del contenido tomado por si solo constituye una figura, en el plano de la
expresion como figuras las lineas, formas y colores, es decir los trazos y las placas, que respectivamente
tienen una funcioén discriminadora e individualizadora. Ver Greimas y Courtes, 1990.
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podemos dividir el significado del significante mas que como un artificio que permita su

analisis.

Este aparente callejon sin salida no representa un problema para Barthes; ya que
si bien los procedimientos de connotacion o la capacidad de recortar y nombrar los
objetos contaminan la imagen fotografica, ésta no deja de repetir mecanicamente “/o
que no podra repetirse existencialmente” (Zunzunegui, 2012: 135), esto es, el misterio
de la concomitancia, donde “la foto no dice lo que ya no es sino solamente /o que ha
sido” (135). De esta manera la fotografia ratifica lo que presenta, por tanto, guarda una
identidad tautoldgica entre el significante y el significado fotografico. Asi pues, para
Barthes, “Lo importante [...] reside en la fiterza constativa de aquella, en que desde una
perspectiva fenomenolégica el poder de autentificacion fotografica prima sobre su

poder de representacion” (140).

La fotografia es concebida, entonces, como registro, huella, index, y por
consiguiente es separada del orden de la semejanza o analogia, como también del
simbolo, en tanto representacion por convencion cultural. Presentada como afirmacion
de una existencia, la fotografia pierde la necesidad de sustentar el nivel de la denotacion
en un coédigo, y subraya la continuidad de su mensaje, siendo precisamente esta
afirmacion de existencia, huella luminosa, la que a continuacidon permite a la imagen

fotografica “llegar a ser semejanza y adquirir sentido™* (141).

Es esta concepcion generalizada de la fotografia como registro, como prueba de
existencia, la que permite al mensaje connotado enmascararse en una “naturalidad” que
no tiene nada de natural. De esto, que en la fotografia exista un didlogo entre lo
concebido como natural y lo cultural, que lleva a la naturalizacién de la cultura,
importante herramienta en la construccion del mito, en donde el mensaje ideoldgico es
encubierto por la aparente naturalidad de la fotografia: olvidamos la intencion humana

inherente a todo objeto cultural.

34« _si hubiera que situar a la semejanza en el nivel del significante, las lenguas naturales, por el hecho de

su plano de su plano de expresion fonica, pero también el lenguaje musical, debieran ser llamados
iconicos y semejantes en relacion con la dimension auditiva y no visual del mundo natural. Si hay aqui
semejanza, se sitda en el nivel del significado, es decir de la rejilla de lectura comtn al mundo y a los
artefactos planarios” (Grimas, 1994: 23). No podemos decir que el fuego sea semejante a su humo o que
la huella de la pata de un animal sea analoga a la pata del mismo, son registros, relaciones fisicas de
contigiiidad, sin embargo, podemos encontrar similitud entre la huella del animal o entre fotografia y su
objeto, en cuanto el codigo o rejilla de reconocimiento nos llevan a descifrarlos de un modo similar,
hecho que, sin embargo, es posterior al registro mismo.
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I1.1.2. Mensaje connotado

La connotacion es un sistema de segundo grado que se establece a partir de un sistema
primero. De esta manera, la connotacion ocupa como significante el nivel de la
denotacion. Si bien el nivel denotativo es continuo, por su parte el nivel connotado es
discontinuo, estd conformado de elementos de caracter cultural que encuentran su
significante en los elementos del plano de la denotacion. Asi, Barthes (1986), interpreta
las hortalizas saliendo de la red de compras como la frescura del producto publicitado

por Panzani.

La connotacion, entonces, esta considerada por Barthes, como histdrica, esto es,
como cultural, lo que impide al hombre proyectar sobre la fotografia valores o
sentimientos considerados eternos, ya que ‘“sus signos son gestos, actitudes,
expresiones, colores o efectos dotados de ciertos sentidos en virtud de los usos de una
determinada sociedad” (Barthes, 1986: 23). Es la cultura, la historia de ésta, la que
determina los contenidos de las expresiones, esto es, las unidades culturales: “En todas
las culturas, segiin Schneider, una unidad cultural es simplemente algo que una cultura
ha definido como unidad distinta de otras, y por lo tanto, puede ser una persona, una
localidad geografica, una cosa, un sentimiento, una esperanza, una idea, una

alucinacion” (Eco, 2012: 112).

La unidad cultural es, pues, una unidad de contenido, semas o rasgos que se
consideran pertinentes de determinado objeto, es la forma en que se conocen las cosas
prescindiendo del referente. Un ejemplo conocido de esto es el rinoceronte de Durero,
dibujado con placas corporales que correspondia la forma en que la cultura de su tiempo
codificaba la rugosidad de su piel, pero también a los rasgos que, culturalmente, se
consideraban propios del rinoceronte (Zunzunegui, 2010). Esto le permite a Barthes
encontrar el sentido oculto de algunas fotografias, publicadas en Le Figaro (Barthes,
1991), en las que se muestran a algunos prestigiosos escritores durante sus vacaciones.
En ellas Barthes encuentra “la idea que nuestra burguesia se hace de sus escritores”
(31): el escritor nunca deja de trabajar, es decir de escribir o leer. Esta idea forma parte

de los rasgos que contiene la unidad cultural escritor.
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Eco (2012: 112) considera tres posibilidades para las unidades culturales, o
semanticas, que pueden definirse como incluidas en un sistema: 1) unidad intercultural
que permanece invariable a través de la sustitucion de los significados que la
transmiten; 2) unidades que varian de linde segun la cultura que las organice (el caso
clasico de la nieve considerada por los esquimales); 3) unidades culturales que, en su
campo semantico, aparecen con un matiz analitico mayor que en otras (el término
medieval ars en comparacion con el término arte que hoy utilizamos). Con esto vemos
la variabilidad de las unidades culturales, pero también la posibilidad de permanecer

“invariables”, lo que permite la comunicacion entre culturas.

Las unidades culturales, como las unidades de la lengua, no estan todas en el
individuo, y asi como existen diversos léxicos referentes a diferentes actividades
humanas, también existen diversas unidades culturales que se inscriben en éstas. Por
tanto, Barthes (1986: 43-44) concibe la existencia de un idiolecto de los semas de
connotacion organizados segun los criterios semanticos propuestos por Greimas, por lo
que los semas se agrupan y se definen por sus oposiciones dentro de un campo
semantico. De tal forma que un idiolecto semantico estaria conformado por los saberes,
practicas y técnicas de las que participa un individuo, coexisten en ¢l simultdneamente,
pero, obviamente, no todas las existentes en la cultura en la cual esta inmerso. Por tanto,
los semas de connotacion o unidades culturales se consideran como sistema o eje

paradigmatico, mientras que la denotacion, es considerada proceso o sintagma.

Considerada como tal la connotacion, los semas no hacen referencia a un
significado preciso, sino mas bien general; asi, en el ejemplo del escritor, sabemos que
uno de sus semas es el escribir, pero no podemos precisar cuando o qué escribe, de igual
forma, si en la interpretacion de la publicidad de Panzani, Barthes encuentra el sema
Italianidad, no lo encuentra en correspondencia a un significado preciso o en
correlaciéon a un unico significante, sino que es la totalidad de los colores, formas y
textos lingliisticos aunado a la propia concepcion francesa de lo que es lo italiano, lo
que lo lleva a encontrar aquél sema. Lo que nos lleva a pensar esta concepcion
barthesiana en relacion con el concepto de expectativa desarrollado por Hans Robert

Jaus (citado por Joly, 1999: 68-71).

La expectativa que no puede desligarse de su contexto, refuerza la idea

bartheciana de la connotacion como eminentemente historica, cultural; ya que supone
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una experiencia y saber anterior al acto interpretativo. Asi, podemos diferenciar una
publicidad de una obra de arte por rasgos previamente establecidos. Y es el cambio de
contexto y la transgresion de la expectativa lo que produce efectos de sentido muy
productivos tanto en publicidad como en arte. Con esto nos aproximamos a la retorica y

a la verosimilitud, que como expectativa y contexto, son inseparables.

La retorica clasica era considerada como el arte, la técnica, de hablar bien en
publico. Posteriormente, la elocuencia del rhefor paséd del discurso hablado al escrito,
considerada en su calidad de convencimiento o persuasion. “El ‘bien’ corresponde
entonces a un criterio de eficacia y no de moral” (Joly, 1999: 84). Si es la eficacia y no
la moral la que guia al orador, no es entonces la conformidad entre discurso y realidad,
sino la conformidad con la expectativa “o segundo discurso colectivo” (84) la

establecida con el discurso, esto es la verosimilitud.

Barthes considera la retorica de la imagen como inventio y elocutivo. La primera
remite a la “busqueda de sujetos, lugares y técnicas de amplificacion y persuasion en
relacion con el tema o la causa elegida, esto es la ‘busqueda de ideas’ (Joly, 1999: 86),
tomada como modo de persuasion y argumentacion, supone la connotacion barthesiana
como facultad de provocar una segunda significacion, como busqueda de ideas supone
la connotacion como paradigma, puesto que “los connotadores discontinuos estan
ligados, actualizados, ‘hablados’ a través del sistema de la denotacion” (Barthes, 1986:
46). Por tanto, la denotacion es el sintagma “en el que el mundo discontinuo de los
simbolos se sumerge en la historia de la escena denotada como en un bafio lustral de
inocencia” (46), esto es, la “naturalizacion” del mensaje connotado. Los significados de
connotacion son discontinuos en tanto Barthes los considera pertenecientes al terreno de
la ideologia™, ya que estos significados son tipicos de acuerdo con las sustancias
utilizadas (Barthes, 1986: 45).Tomados como tipicos, comunes, los significados de

connotacion plantean la existencia de significantes especificos, connotadores que, al

>°El decir que los significados de connotacion corresponden al terreno de la ideologia no contradice lo
que veniamos planteado de la connotacidon como eminentemente cultural, puesto que la ideologia
(Greimas y Courtes, 1990: 213), tomada desde la postura semidtica, es la actualizacion de los valores
organizados por la axiologia en lo colectivo y en lo individual, en lo cultural y en el ideiolecto, pero que
no dejan de ser paradigmaticos en tanto unos pocos se actualizan en el “habla”, el texto de la imagen. Asi,
para el ejemplo del rinoceronte de Durero su representacion es tomada como euforica, mientras que si se
lo representara con placas representaran la rugosidad de la piel, se lo tomaria como disforico.
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conjunto de éstos, Barthes llama retorica. Esta se corresponde con la elocutio o estilo®,
en tanto utilizacion de las figuras retoricas, asi “el tomate’ significa la italianidad
gracias a una metonimia; en otro anuncio, la secuencia de tres escenas (el grano de café,
el café molido, un sorbo de café), en su simple yuxtaposicion, expresa una determinada
idea logica, igual que lo hace el asindeton” (45).Por tanto, podriamos decir que las
imagenes no son lo que representan, sino que nos valemos de ellas para hablar de otra

cosa.

I1.1.3. Mensaje lingiiistico

La palabra siempre estd cerca de la imagen, Barthes pensaba que para encontrar
imagenes desligadas de las palabras haria falta regresar a un estado analfabeta, por ello
nos recuerda los titulares, el texto explicativo, el articulo de prensa, globos de comics y
los dialogos en el cine, estos tltimos por demads interesantes, pues hay que recordar que
desde la aparicion del cine, palabra e imagen casi nunca se alejaron, salvo muy pocas
veces, cuando los productores pensaron un cine puro, imagenes y solamente imagenes,
pero fuera de esas excursiones vanguardistas, la palabra estuvo presente desde el
comentador de peliculas, pasando por los intitulos, hasta lo que hoy nos parece tan

“natural” en el cine, los didlogos.

En esta especie de hibridacion, o mejor dicho, de encuentro de sistemas
diferentes, cada uno con sus signos tipicos, Barthes (1986: 38-42) encuentra dos
funciones, la de anclaje y la de relevo. La primera permite fijar un sentido de la
polisemia propia de la imagen, pues como ya se ha visto, la connotacién es
paradigmatica y la denotacion permite la virtualidad de sentidos, es, por tanto, necesario
reprimir algunos para permitir aflorar uno que proponga la lectura adecuada de la
imagen; asi el anclaje permite “el nivel adecuado de percepcion” (1986: 38-42), cuando
la imagen tienen mucho ruido, o cuando no hay suficientes datos para el adecuado

reconocimiento de los objetos, sin embargo también permite adecuar la inteleccion que

*°E] estilo es considerado por Barthes como un significado suplementario o secundario “cuyo significado
consiste en un determinado ‘tratamiento’ de la imagen bajo la accion del creador y cuyo significado,
estilistico o ideoldgico remite a una determinada ‘cultura’ de la sociedad que recibe el mensaje.

*"Barthes (1986) se refiere al tomate que aparece en su descripcion de la imagen publicitaria de Panzani
en su ensayo La retorica de la imagen.
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permita comprender el mensaje, mientras que en el nivel simbolico, permite la adecuada
interpretacion de la imagen, evitando que el lector caiga en interpretaciones o

demasiado individuales o muy generales.

El relevo, o palabra-relevo, se encuentra con la imagen en una relacion
complementaria. Esta funcion viene a suplir carencias expresivas de la imagen, aun
cuando la imagen sea muy rica en significados. Tales carencias son las indicaciones
precisas de tiempo, lugar, duracion, pensamientos o palabras de los personajes. Sin
embargo, también es posible considerar esta funcion como enlace, en la medida que
permite fluir la historia en casos como el comic o el cine, “donde el didlogo no tiene una
funcién simplemente elucidatoria, sino que contribuye realmente a hacer avanzar la
accion, disponiendo a lo largo de los mensajes sentidos que no se encuentran en la

imagen” (37).

Las dos funciones del mensaje lingliistico no se excluyen, sino que ambas

aparecen juntas y contribuyen a realizar el sentido global de la imagen.

I1.2. Cine

I1.2.1. Punctum, tercer sentido y fotograma

Barthes (1986) encuentra en el filme tres niveles de analisis: 1) el nivel informativo, que
corresponde al nivel de la comunicacion y de éste se encarga la semidtica del mensaje;
2) el nivel simbolico, esto es, el de la significacion cultural e historica es el de
connotacion, al respecto de este nivel, Barthes encuentra que es posible dividirlo a su
vez en cuatro niveles: el referencial, el diegético, el historico y el idiolectal; 3) el tercer
sentido, nivel de la significancia, que hace referencia al campo del significado, mas no

de la significacion.

El tercer sentido, o sentido obtuso, es un rasgo del significante que no puede ser
aprehendido por el intelecto, y por tanto escapa a la descripcion e incluso a la

enunciacion, esto es, impide el metalenguaje y por tanto la critica. Si es posible hablar
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de éste, lo es no porque se haga referencia directa a ¢l, sino porque la lengua lo
circunda, pulula alrededor de éste, pero nunca lo cruza, como recuerda Barthes al
respecto de M. S. Eisenstein en su ensayo El tercer sentido (1986), una cosa es hablar
de las tinieblas de la catedral y otra de la catedral en tinieblas. Si impide el sentido, la
significacion, entonces no es posible garantizar su intencionalidad, esto es, no transmite

un mensaje, no dice nada, es el trauma que impide la enunciacion.

Barthes entiende por intencion “lo que ha querido decir el autor” (Barthes, 1986:
51), sin embargo, no hay que tomarlo literalmente, en tanto el autor no tiene el control
total del sentido del texto, pero si es capaz de formular un mensaje inteligible para el
lector. Mas el sentido obtuso escapa al autor mismo, y escapa también a la diégesis del
filme; la relacién entre sentido obtuso no se establece entre el productor (Operator’™)
del texto (y por tanto del discurso) y lo obtuso, sino entre su lector (Spectator) y el
tercer sentido, de tal manera que la relacion establecida es mas emocional que

intelectual, elipsis del sentido y especie de punctum.

El punctum es un detalle, un objeto parcial que, segun Barthes (1989), llama la
atencion del spectator; puesto que punza (efecto que Barthes considera propio del
punctum), atrapa la mirada, y lo hace porque no es intencional. El operator no dispuso
su aparicion, hecho fortuito e innecesario, “aparece en el campo de la cosa fotografiada
como suplemento inevitable y a la vez gratuito; no testifica obligatoriamente sobre el
arte del fotografo; dice tan sélo que se encontraba alli, o bien, mas pobremente aun, que
no podia dejar de fotografiar el objeto parcial al mismo tiempo que el objeto total” (86).
Puesto que el punctum es inintencional, comparte algunos aspectos con el tercer sentido,
ambos estan sin codificar y son innombrables, ademas que aparecen como un
suplemento, en el caso del primero “es lo que afiado a la foto y que sin embargo ya esta
en ella” (94), en el segundo, lo obtuso, no afiado nada, pero ese significante sin
significado ya estaba ahi, sin intervencion del operator y, como ya se dijo, como

testimonio de presencia.

El punctum produce sentido y reminiscencia, es la subjetividad absoluta del
spectator que interpreta y relaciona, en otras palabras, que produce significaciones
alternas al studium propuesto por el fotdografo; mientras que lo obtuso intensifica el

significante e impide la significacion, un paréntesis en el recorrido del sentido. Lo que

*®Para las nociones de Operator, Spectator y Spectrum o eidélon ver (Barthes, 1989: 35-37).
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se propone aqui, pues, es que lo obtuso es un punctum contrario o bien antipunctum, de
tal forma que el uno “subvierte la misma practica del sentido” (Barthes, 1989: 62),
mientras que el otro la fomenta, sin embargo, manteniendo ambos una relacién

emocional con el spectator.

Estos conceptos se relacionan en tanto que para Barthes es el fotograma y no el
plano lo propiamente filmico. Asi, el fotograma se aproxima a la fotografia, a la
denotacion pura, al analogon que no puede ser reducido ni codificado. Barthes se
considera a si mismo como integrante de teoricos realistas, esto es, quienes consideran a
la fotografia como imagen sin codigo (Barthes, 1989: 137). Y es esto mismo lo que
permite la existencia del punctum, puesto que al no tener una codificacion determinada,
permite una elipsis en el sentido global de la imagen, con lo cual da la oportunidad al
spectator de la fotografia de crear su propia significacion. La diferencia entre lo obtuso
y el punctum estriba en que el primero pertenece a una organizacion secuencial; esto es,
segun cita (Barthes, 1986: 67), da cuenta de una distribucion superior, pero, tomado en

si mismo, la frontera entre fotografia y fotograma se diluye.

Si existe un tercer sentido en el fotograma es porque, a diferencia de la
fotografia—de phos, photos luz y grafos, escritura o descripcion—, el fotograma, desde
su nombre—de gramme, linea, escritura—, hace referencia a su insercién en una
distribucion, es un punto en una linea temporal y en movimiento. Si bien ambos son
constativos, esto es, los dos presentan el objeto, un /e aqui de la cosa, aunque como ya
se vio, es mas preciso decir, un esto ha sido, la fotografia estd plena, terminada,
completa: “no hay sitio, nada le puede ser afiadido” (Barthes, 1989: 138) (por esto el
punctum también es una elipsis de sentido, pero que permite forjar o afiadir uno nuevo),

el fotograma, por su parte, no esta completo, puesto que éste, como cita, deviene

la huella de una distribucion superior de unos rasgos respecto de los cuales el film vivido,
transcurrido, animado, no seria sino un texto mas entre otros. Asi, pues, el fotograma es el
fragmento de un segundo texto cuyo ser no excede al fragmento jamdas, fotograma y
pelicula se relacionan de la manera de un palimpsesto, sin que pueda decirse cual se

superpone a cudl, ni que uno sea un extracto del otro (Barthes, 1986: 67).

Por tanto, como fragmento, su sentido se satura a nivel del texto segundo, sin
embargo, como dice Barthes, algo de la pelicula resta en el fotograma, y algo de éste en
aquélla, pero, a pesar de esto, el fotograma no estd completo puesto que forma parte de

otra distribucion. El punctum punza porque habita una fotografia, el esto ha sido, lo
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estatico que permite su contemplacion, que permite la pensatividad (Barthes, 1989: 95),
por esto mismo, el interés de Barthes por el fotograma, puesto que de esa manera libera
a la imagen de la constriccion del tiempo filmico, con lo cual permite pensarla
detenidamente, y encontrar esos detalles que atrapan la mirada. El fotograma muestra lo
que el film, el movimiento (vértigo del fotograma que huye) oculta: barba postiza de
Ivan el Terrible, mofio grande y ridiculo que contradice el pufio cerrado de una joven
airada, Barthes encuentra en los fotogramas de Eisenstein el significante sin significado,
el antipunctum, lo obtuso, aquello que escapa de la connotacion o simbolismo, que
como el punctum es atrapado, sin intencion del autor, por el objetivo de la camara. Pero
que, a diferencia de la fotografia, donde nada se oculta y todo esta ahi, mostrandose, el
fotograma desvela, como ya se dijo, lo que el film oculta bajo la apariencia de

“naturalidad”, y qué es esta naturalidad sino el movimiento.

Doble huella, por una parte el registro luminoso de la fotografia, por otro el
registro inmaterial del movimiento, “;qué es, pues, el cine entonces? Pues bien, el cine
es simplemente ‘normal’, como la vida” (Barthes, 1989: 139). Con esto Barthes se
refiere a dos cosas, por un lado el movimiento, que bien podemos explicarlo con lo que
dice Metz (2002) en relacion a éste: “en el cine la impresion de realidad es también la
realidad de la impresion, la presencia real del movimiento” (37), esto es, el movimiento
no es material, sino visual, la percepcion que se tiene de éste tanto si se lo ve en “vivo”
como en la re-presentacion filmica es la misma, pero, ademds, agrega Metz, el
movimiento nunca se lo percibe como un movimiento anterior, sino siempre presente,
instantaneo; por tanto “Al igual que en el mundo real, el mundo filmico se encuentra
sostenido por la presuncion de ‘que la experiencia seguirda transcurriendo
constantemente en el mismo estilo constitutivo’” (Barthes, 1989: 138). Lo anterior es el
segundo punto: el tiempo. En la fotografia el tiempo es pasado estatico, en el film, el
tiempo es presente que transcurre, pero ademas existe futuro, prospeccion, la fotografia

esta cerrada en su propio instante.

Se observa claramente la predileccion de Barthes por la fotografia, més atn
cuando considera que es el fotograma el cual desvela lo propiamente filmico, esto es,
“el sentido ‘indescriptible’” (Barthes, 1986: 67). Por consiguiente, lo filmico es lo
puramente denotado, la imagen sin cddigo, que ademas evade la connotacion y que
establece contacto con el lector a través de la pura emocion. Es claro que, para Barthes,

el filme se funda antes que nada en el fotograma, que es por si mismo una fotografia,
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pero incompleta, y que por tanto existen dos codigos que contribuyen al sentido global
del filme: el del fotograma y el de la pelicula propiamente dicha. Punctum y tercer
sentido revelan la ontologia de la fotografia y del cine como imagen: registro; todo
cuanto esta frente al objetivo es aprehendido, pero es tanta la informacion que el
operator no puede dotar a toda de sentido, el significante se extiende mas alla de las

fronteras del significado.

I1.2.2. Studium: el cine como productor de signos

Barthes encuentra en la fotografia, ademés del ya mencionado punctum, otra
caracteristica, el studium; en éste Barthes reconoce el “gusto indolente”, el me gusta/no
me gusta (Barthes, 1989: 60). Es el campo del deseo a medias, diferente del deseo
fetichista en el punctum que segmenta un detalle de todo el conjunto. El studium es mas
general y cultural, historico, donde entra en juego ademas el idiolecto del operator, esto
es, encontramos ahi sus mitos, que no son otros sino la variacion del mito”’ social, con
lo cual fotografia y sociedad se reconcilian, se entienden; “pues la cultura (de la que
depende el studium) es un contrato firmado entre creadores y consumidores” (60). Y
como ya hemos visto, es la cultura el campo de la connotacion, la parte codificada de la
fotografia. Por tanto, es en este nivel donde encontramos la significacion fotografica,

ahi donde la fotografia se hace simbolo sobre el puro registro de la “realidad”.

Barthes, encuentra también un nivel simbdlico en el fotograma (Ivan siendo
bafiado por las monedas de oro®), el studium fotogramatico, al cual llama sentido
obvio, en oposicion al sentido obtuso. Sentido obvio, para Barthes (1986: 51),
etimologicamente significa que va por delante; antecede y busca al lector, va a su
encuentro, se le presenta de forma natural, ya que lo cultural tiende siempre a
naturalizarse, de ahi el cuidado que tiene Barthes con lo llamado natural, y de ahi
también su estudio del mito. Incluso Metz (2002) afirma que si el lector experimenta los
efectos de sentido de un texto determinado como naturales, sin codificacion, “es porque

los ha ‘asimilado’ suficiente como para dejarlos de llevar en estado de separacion. Asi,

**Témese la nocion de mito, aqui y en todo el texto, como lo propone Barthes en su libro Mitologias.
%V éase Lo obvio y lo obtuso, en el ensayo “El tercer sentido. Notas acerca algunos fotogramas de S. M.
Eisenstein”.
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paradodjicamente, las codificaciones mas profundamente culturales son las que se

experimentan como naturales” (Metz, 2002:102).

Como ya vimos, el punctum es inintencional, el studium, por su parte, es
intencional, ahi los mitos, la cultura y Ia historia, la revelacion de “esos ‘detalles’ que
constituyen el propio material del saber etnoldgico” (Barthes, 1989: 61), esto es “lo que
ha querido decir el autor” (Barthes, 1986: 51). De tal forma, que si existe intencion
existe ya una significacion, una relacion entre significante y significado o, mejor, entre
un sistema primero analdgico, segin la concepcion barthesiana antes expuesta, y un

sistema segundo connotado.

Si hacemos esta aproximacion entre fotografia y fotograma, es por la obvia
inclinacion que Barthes siente por la primera, puesto que la concibe como el origen del
cine; ya vimos que es el fotograma y no el plano donde Barthes encuentra lo
propiamente filmico, de esto que encontremos la posibilidad de aplicar los conceptos
antes expuestos al fotograma. Sin embargo, Barthes no se contenta con lo puramente
filmico, ni con la teorizacion de la fotografia, sino que incursiona en las relaciones que
aproximan pintura, teatro, cine y literatura. De tal manera que, si lo filmico habita el
fotograma, la unidad filmica, pero también teatral, pictorica y literaria, esta en el plano,
escena o cuadro que podriamos considerar sinonimos desde el criterio de la

representacion.

La representacion es, para Barthes, una de las formas de producir sentido en
sustancias diferentes, puesto que existe representacion “en la medida que un sujeto
(autor, lector, espectador o curioso) dirija su mirada a un horizonte y en ¢l recorte la
base de un triangulo cuyo vértice esté en su o0jo (o en su mente)” (Barthes, 1986: 94). En
la definicion barthesiana de representacion coexisten al menos tres conceptos: la
representacion como punto focal, como corte o abstraccion del continum de la realidad o

del pensamiento y como simbolo.

La representacion como corte, como segmentacion, anula todo aquello fuera de
la escena, del plano o del cuadro, e ilumina el segmento, “eleva a la esencia, a la luz, a
todo lo que entra en su campo” (Barthes, 1986, 94). Es la conciencia sintagmatica de la
cual habla Barthes en su ensayo La imaginacion del signo (2003: 289-290) o espiritu

sintagmatico de Metz (2002: 61), esto es la capacidad del hombre de segmentar el
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continum® para luego construir un modelo, o “un doble totalmente pensable al ser un
puro producto del pensamiento: es la inteligibilidad del objeto convertida, a su vez, en

objeto”®

(62), comparable al cuadro-formato o clausura del objeto del cual habla
Greimas (1994: 30) en su ensayo Semiotica figurativa y semiotica plastica, definiéndolo

como

Acto deliberado del productor que al situarse él mismo en el espacio de la enunciacion
“fuera del cuadro” instaura, por una especie de desembrague, un espacio enunciado donde
¢l sera el unico capaz de crear un “universo utopico” separado de ese acto. De esta forma
garantiza al objeto asi circunscrito el estatuto de un “todo de significacion” que es también
el lugar a partir del cual podrian comenzar las operaciones de desciframiento de la

superficie encuadrada (ibidem).

Este acto deliberado discrimina aquello que el objeto es de lo que no es, pero,
también, por ser deliberado, instaura ya un sentido. Lo cual nos lleva al “Organon de la
representacion” (Barthes, 1986: 94), el cual se basaria segun Barthes en la “soberania
del acto de recortar y en la unidad del sujeto que recorta”. Esta capacidad de recorte se
extiende a la literatura, en tanto que discurrir, opina Barthes, es como pintar un cuadro,
también recorta fragmentos de pensamiento, que luego los expande, los detalla, los
narra, cuenta y delimita. Con ello, Barthes borra las fronteras de sustancia entre diversos
artes representativos, puesto que es la segmentacion, el segmento, la clausura de

Greimas, la escena, el plano, el cuadro aquello que posibilita la inteleccion del texto.

Como un “todo de significacion”, la escena® corresponde a una unidad dramatica.
Asi, cada escena de una obra guarda en si una significacion y placer propios. Sin
embargo Metz considera que un segmento autdbnomo comparable a la idea que Barthes
tiene de plano, adquiere su sentido definitivo en relacion con el filme en su totalidad.
Pero estas ideas no necesariamente tienen que ser contrarias, en tanto que cada escena si
bien contribuye al sentido total del filme, también es posible encontrar en cada una un

sentido propio, una unidad en su acciéon o dramatismo.

Si existe recorte, segmento, existe alguien que segmenta. Si tomamos ese alguien

como instancia narrativa, como autor o como actante del cual parte el desembrague, de

*'Tomado aqui como la materia de expresion.

62Gj esta capacidad es antropoldgica no estamos en condiciones de considerarla, sin embargo, pensamos
que en todo caso el hombre que se desarrolla bajo la cultura occidental adquiere de ésta la capacidad
sintagmatica tanto en su practica como en su interpretacion.

Tomados cuadro, escena y plano como sinénimos bajo el criterio de la representacion, se tomara la
escena para hablar de todos, excepto cuando se indique lo contrario.
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todas formas estamos hablando de un punto focal. Lo cual también crea sentido, puesto
que se decide qué mostrar, qué es lo que el lector vera o leera, qué se le ocultara, como
y cuando se le mostrard. Asi, podemos hablar de perspectiva, y aunado a la
segmentacion, de manipulacion. El mostrar algo desde cierta perspectiva es ya
manipular lo que se ve, y es también ahi donde irrumpe la ideologia, esto es, “en el
teatro como en el cine o la literatura tradicional, las cosas aparecen vistas ‘desde algin
punto’, tal es el fundamento geométrico™ de la representacion: es necesario un sujeto
fetichista que delimite el cuadro. Ese punto de origen es siempre la Ley: la ley de la
sociedad, la ley de la lucha, la ley del sentido” (Barthes, 1986: 100). Como ya se vio
mas arriba, la ideologia es la actualizacion de los valores organizados por la axiologia,

por tanto, el punto de vista esta en todo momento impregnado de ideologia.

El punto limite de la representacion y la perspectiva es la muerte. Puesto que si la
representacion es situada desde la perspectiva de algin operator, que bien podriamos
considerar como entidad narrativa o productiva, cuando esta perspectiva pasa a situarse
en la de un cadaver, el lector pierde su lugar, ya no puede identificar su mirada con la
representacion, con lo cual el artificio queda desvelado, se pierde la “ilusion parcial” de
la que Metz (2002: 39-40), concepto que toma de Rudolf Arnheim, habla para referirse
al fenomeno que envuelve al spectator, en tanto que puede discriminar perfectamente
entre la ilusion y la realidad y, sin embargo, dejarse envolver por la primera. El punto
limite de la muerte complica las cosas, “el cuadro, sin un punto de partida, sin un apoyo,
es un agujero” (Barthes, 1986: 100). Se puede objetar que existen relatos de fantasmas,
sin embargo, el fantasma es un ente animado, el cadaver, como el objeto, es inanimado,

mas cuando narra existe, pues, anima. Asi, el operator es siempre un ente animado.

La representacion como simbolo la encuentra, Barthes, en el gestus social de
Brecht y en el instante prefiado de Lessing, con lo que la escena, unidad dramatica, se
revela como preparada. Barthes considera que para contar una historia, el pintor no
cuenta mas que con un instante, por tanto ese instante tiene que ser perfecto, pero,
ademas, un instante que hable tanto de su pasado como de su futuro, éste es, pues, el
instante prefiado que ‘“constituye la presencia de todas esas ausencias (recuerdos,
lecciones, promesas) a cuyo ritmo la Historia vuelve a ser de nuevo y a la vez inteligible

y deseable” (Barthes, 1986: 97). El gestus social es de alguna manera un instante

Barthes relaciona la geometria con la representacion tanto en cine, teatro, pintura y literatura. Ver Lo
obvio y lo obtuso (Barthes, 1986).
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prefiado, en tanto que como gesto representa “toda una situacion social” (ibidem), lo que
ha sido y lo que es. El gestus social no se queda en el puro gesto fisico, ademas,
considera Barthes, podemos encontrarlo en la lengua misma, “si indica ciertas actitudes

que el hablante toma respecto a los demas” (ibidem).

Tanto gestus social como instante prefiado reconcilian, como lo hacia el mito en el
studium fotografico, a la sociedad con la escena y con el conjunto de éstas. Aqui,
aunado con la eleccion de objetos (el oro en Ivan el Terrible), se produce la
significacion, el simbolo, y el sentido que trasciende al simbolo mismo, el sentido ideal
(el Bien, el Progreso, la Causa). Es este sentido ideal, la metafisica del sentido, lo que
engarza el simbolo con la perspectiva y el recorte de la representacion, la Ley, la

ideologia del que mira, los valores que se ponen en juego.

Asi, el cine cuenta con tres modos de producir sentido en la representacion: la
segmentacion, la perspectiva o punto de vista y la connotaciéon o nivel simbolico. Sin
embargo, no es esto precisamente lo que lo hace ser cine, si bien su especificidad la
encuentra Barthes en lo obtuso del fotograma; aquello por lo que lo llamamos cine,
ademas de lo ya visto, estd en lo que lo enlaza con las demas artes narrativas, esto es la

capacidad de contar una historia.

Pero antes de entrar al cine como relato, como fabulador de historias, es necesario
explicitar que bajo la teoria barthesiana palpita la teoria de Eisenstein que se engarza

con el montaje como “productivo”, reafirmando al cine como productor de sentido.

I1.2.3. Eisenstein y el montaje productivo

Para Eisenstein la realidad no tiene un sentido en si misma, diferencia radical de
la concepcion de Bazin donde la realidad se fundamenta en si misma, por tanto, es la
lectura que hacemos de ella la que se lo otorga. De tal manera que, para éste, el cine no
es representacion sino discurso articulado. Esto pareciera contradecir lo antes dicho,

pero no es asi.

Bazin considera que los acontecimientos del mundo real no tienen sentido a

priori, sino en el momento en que se realizan, y que ademds son continuos. Por tanto,
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propone que es eso mismo lo que debe reproducirse: la continuidad y la ambigiiedad de
la realidad, en tanto que adquiere sentido en la medida que se desarrolla, de ahi que
ignoremos la conclusion de un acontecimiento. De esto que Bazin prefiera los planos
secuencia, a los planos cortos y efimeros de Eisenstein. También por ello su rechazo al
montaje, puesto que evita la continuidad fisica y de acontecimientos. Sin embargo, esto
no quiere decir que no lo use o que no sea necesario. Lo que lleva a Bazin al concepto
de “transparencia”, aplicada al montaje que permite la mejor representacion de lo real:

continuidad fisica y situacional.

La transparencia oculta el corte y da prioridad a la representacion de lo “real”,
esto es, evita que el procedimiento filmico se muestre, con lo cual surge el raccord, que
es “todo cambio de plano insignificante como tal, es decir, como toda figura de cambio
de plano en la que se intenta preservar, a una y otra parte del corte, los elementos de
continuidad” (Aumont et all, 2005: 77). Asi por ejemplo tenemos el raccord de la
mirada, el de movimiento o el del gesto, entre otros. El raccord, la transparencia, pues,
mantiene, segin Bazin, a la realidad como tal, sin perturbar o alterar su sentido, por
tanto, el montaje sin raccord resignifica lo real, de esto la oposicion de Bazin al montaje

de planos que segmentan demasiado a la realidad.

Para Eisenstein es la lectura de la realidad lo que le confiere sentido (leer es ya
segmentar y significar), para Bazin la realidad guarda en si misma, en su continuidad y
desarrollo, su sentido (carente de segmentacion), de estas dos posiciones surge el
conflicto: cual es, entonces, el criterio de verdad que rige el sentido. Para Eisenstein la
verdad esta en la conformidad (casi tomista) entre el Discurso proferido por el filme y
las leyes del materialismo dialéctico e historico, esto es, conformidad con las tesis
politicas del momento. Cosa contraria sucede con Bazin, donde, concibiendo un sentido
de la realidad en si misma, la verdad no puede radicar en otro lugar que no sea la propia
realidad, de ahi que la verdad se fundamenta en un argé, absoluto o Dios. Ya se ve por
qué Barthes considera el momento prefiado o el gestus social como productor de
sentido, puesto que asi el cine se conecta con la ideologia, lo cual forma el simbolo,
pero ademas apreciamos la Ley, la cultura, el punto de vista desde el cual se enuncia el

discurso.

Eisenstein usa el concepto de “fragmento”, que le permite concebir el filme como

discurso articulado, de tal forma que ya vemos una segmentacion de la realidad,
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momentos prefiados que se articulan unos con otros. La representacion a la que se
refiere Barthes no es la representacion de lo real, la imitacion, sino el recorte, como ya
vimos, asi pues encontramos una identificacion profunda no entre representacion y

realidad, sino entre “representacion y significacion™ "(Zunzunegui, 2010: 58).

13

Eisenstein no considera que el fragmento, unidad filmica para éste, “sea
necesariamente asimilable al plano; el ‘fragmento’ es una unidad filmica que en la
practica casi siempre se confunde con el plano” (Aumont et al., 2005: 82). El fragmento
no se confunde con el plano, puesto que el ultimo corresponde a una unidad de
representacion mientras que el segundo a una unidad de discurso. Sin embargo, el
concepto manejado por Eisenstein es polisémico, asi, Aumont (2005) encuentra al
menos tres acepciones para el término en la teoria eisensteniana: 1) como elemento de la
cadena sintagmatica del filme; 2) como imagen filmica descomponible en diversos
elemento materiales; 3) cierto tipo de relacion con el referente: el fragmento tomado de

la realidad opera sobre ella como un corte.

Para Bazin la realidad tiene un sentido en si, el plano como representacion de ésta
tiene un sentido que se desarrolla en el transcurrir de la accidn, en la ambigliedad de la
que no se puede saber la conclusion del acontecimiento, devenir incierto que impide la
institucion de un sentido a priori; por lo cual, el plano, como representacion de la
realidad, es necesariamente en la teoria baziniana, la unidad filmica. Cosa distinta la
teoria de FEisenstein, donde la realidad no tiene sentido en si y es la lectura e
interpretacion de ésta la que le da sentido, caemos en la cuenta, el plano aqui no puede
ser la unidad filmica, puesto que careceria de sentido. Entonces es el discurso y no la
representacion de la realidad el objetivo del cine, por ello Eisenstein propone el

fragmento como unidad filmica de discurso.

Concebida la unidad filmica por un lado como representacion de la realidad y por
otro como unidad de discurso, que bien podriamos considerar como unidad de sentido,
existen por tanto dos visiones. La de Bazin tiene la consecuencia de permitir la
concepcion del plano como ventana abierta al mundo, por la continuidad fisica, y de

acontecimiento, la transparencia, el raccord que ocultan los procedimientos filmicos

® Aclaremos que esto no contradice la concepcion de Barthes que hemos venido manejando de una
imagen, en este caso el fotograma, como carente de codigo, extensible al fragmento a nivel denotativo,
pero cosa diversa sucede a nivel connotativo, donde aparecen diversas codificaciones referentes a la
cultura y a la ideologia, ahi el momento prefiado y el gestus social.
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para dejar a la “realidad” en su lugar. Asi, el cuadro® por donde transcurre el plano es
una ventana mas por donde podemos mirar y apreciar el mundo, y por consiguiente el
cuadro deja de ser una limitacion a la imaginaci()n(’7 de la imagen, por lo que ésta se
extiende mas alla de lo visible, esto es lo que Bazin considera como fuerza centrifuga
del cuadro o fuera campo, mientras que la fuerza centripeta es el cuadro considerado
como imagen, esto es, sin ningin referente fuera del cuadro (Aumont et al, 2005: 83).
Esto ultimo es lo que Eisenstein considera como fragmento, que opera como un corte de
la realidad organizada ante y para la camara (83). Con lo cual se fundamenta mas lo que
veniamos tratando sobre la escena segun Barthes, puesto que de esta manera el corte, la
representacion, “ecleva a la esencia, a la luz, a todo lo que entra en su campo” (Barthes,
1986, 94), eclipsando su posibilidad fuera del cuadro. Aumont (Aumont et al, 2005: 83)
lo explica asi: “el cierre del cuadro focaliza la atencion sobre el sentido aislado; este
sentido, construido analiticamente segln las caracteristicas materiales de la imagen, se
combina y articula de forma explicita y tendencialmente univoca” (83). Con ello, la
ambigiiedad baziniana es fulminada, aniquilada como ya bien lo sefialaba Barthes en su

ensayo “El tercer sentido” (1986).

Sin embargo, Eisenstein también considera el fragmento como un elemento de la
cadena sintagmatica del filme, por lo que se define por sus relaciones, articulaciones
con los demas fragmentos que le rodean, y ademas lo considera como imagen filmica
que puede descomponerse en un gran numero de elementos materiales, lo que refuerza
su caracter de articulacion tanto a nivel de la distribucion fragmentaria como al interior

del propio fragmento, donde la combinacion de los materiales crea un sentido.

El fragmento, permite considerar al filme como discurso articulado. Cada
fragmento aporta un sentido parcial, pero no como suma de sentidos, sino como
correlaciones que permiten construir un sentido total del filme. Sin embargo, estas
relaciones no se dan de forma “pacifica”, gratuita, existe entre fragmento y fragmento
una relacion conflictiva, dialéctica, concepto que Eisenstein retoma de la dialéctica
materialista (Aumont et al, 2005: 83), pero que podemos rastrear hasta Heraclito, donde

la dialéctica es la relacion conflictiva entre dos fuerzas, es lo que hace avanzar al ser en

®°El cuadro es tomado por Aumont (et all, 2005) tanto como limite de la imagen como espacio en donde
transcurre el plano, asi lo tomamos nosotros también.

7El campo y el fuera del campo, siguiendo a Aumont (et all, 2005), son considerados imaginarios en
tanto que ambos son intangibles, aunque una sea visible es inmaterial, en el sentido que solo es sensible al
ojo.
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su constante transformacion. Como Saussure con el signo, podriamos decir que estos
segmentos en la cadena del filme dependen, mas que de sus similitudes, de sus
diferencias, mas que de la forma en que concuerdan, en la que se oponen. Es, pues, un
sistema negativo, en el que cada fragmento estd expuesto a ser expulsado por el
siguiente, cambio, oposicion, fragmentos diferentes que se encuentran para, a través de

su choque, provocar un efecto determinado de sentido.

Asi, pues, el montaje es productivo puesto que es “una idea que nace del
enfrentamiento entre dos fragmentos independientes” (84). Aumont define el montaje
productivo como “la presencia de dos elementos filmicos, que logran producir un efecto
especifico que cada uno de estos elementos, tomado por separado, no produciria” (66).
Con lo cual es posible decir que, en realidad, todo montaje es productivo, puesto que
pone en juego mas de un fragmento o plano, segun la teoria a la cual nos inclinemos,

pero dado que Barthes considera mas a Eisenstein, optamos por el fragmento.

El fragmento eisensteniano no se limita a la imagen, engloba ademds elementos
sonoros como la musica, los efectos de sonido, las voces de los personajes e, incluso,
material lingiiistico, que nos recuerda un tanto a los segmentos autonomos de Metz y
que, al ser discursivos, pueden asimilarse a la Zexz'a68que Barthes propone como
segmentacion del relato a analizar, y para esta tesis proponemos utilizarlo de esta ultima

manera.

11.2.4. Cine como relato

El relato, dice Metz, es un “discurso cerrado que irrealiza una secuencia temporal de
acontecimientos” (Metz, 2002: 53).Esta definicion comporta al menos cinco
consideraciones sobre el relato, que Metz explica en su articulo Observaciones para una
fenomenologia del relato (53), y que le permiten diferencial al lector, segin este autor,
entre el mundo “real” y un relato que verse de éste, el problema para Metz no es si el
receptor del relato puede o no diferenciar entre estos dos mundos, sino como lo hace,

como surge la impresion de narratividad en el lector o espectator.

8 Remitimos a los analisis que Barthes hace de diversos relatos en su libro la Aventura semidtica (1990).
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El relato tiene un inicio y un final, como todo objeto, texto, estd clausurado,
podemos diferenciarlo de lo que no es, de los demas objetos del mundo. Antes
hablamos de la clausura de la fotografia, que al ser bidimensional, espacial, esta
clausurada, similar a la pintura, por un marco que la separa y diferencia del resto de la
materia, pero que al ser puramente espacial no existe o, idealmente, no existiria un
punto de inicio de recorrido de la mirada®, ademés de ser totalmente reversible el
recorrido que hayamos seguido. El relato, sea cual sea la materia expresiva en la que se

realice, tiene una dimension fundamental: el tiempo.

Al tener un inicio y un final, y por tanto un orden de sucesion preestablecido de
sus elementos, de las informaciones que se presentan de la historia y del visionado o
tiempo de lectura del espectator o lector, el relato, como texto, no puede ser reversible.
Se puede regresar un filme o volver a leer un fragmento de una obra, pero no es su curso
normal. Existe pues, una doble temporalidad, la sucesion cronoldgica de los
acontecimientos y la del tiempo de lectura o vision, que se agrega a la clausura del
relato, puesto que el filme no puede durar mas de cierto tiempo y la obra literaria tiene
un numero determinado de paginas (que podriamos considerar como su clausura fisica),
aunque la historia leida o vista pueda continuar imaginariamente. El filme, entonces,
encuentra su clausura en sus dos dimensiones fundamentales, el tiempo y el espacio,
una duracion determinada (que abarca obviamente al sonido) y el marco, o mejor,

cuadro por donde transcurre el plano.

Proferimos el relato, pero no el mundo. La narraciéon es un discurso, Metz
(2002:47) retoma el término de discurso usado por Jakobson, en tanto enunciado o
sucesion de enunciados que “remite forzosamente a un sujeto de la enunciacion”
(ibidem), pero no a un autor, sino a una “instancia narradora” o “gran narrador”, ya que
pueden existir enunciados sin autor, pero no sin narrador, debido a la percepcion del
receptor del relato como un objeto de naturaleza lingiiistica, aunque también es posible
considerarlo como un objeto de naturaleza narrativa. Asi, en el relato escrito u oral, es
posible reconocer las interferencias del narrador en lo narrado, un yo implicito que

relata a un ti que puede recibir el relato en primera o en tercera persona, pero qué pasa

%Idealmente no existiria un recorrido preestablecido para la mirada, sin embargo esto es puramente ideal,
puesto que, por influencia de la escritura, existe una prioridad de visionado en la izquierda, o diferentes
configuraciones que crean diversos efectos de significado segin un determinado recorrido, maneras de
atraer la vision a un punto de la imagen para comenzar un recorrido, para esto se sugiere revisar Martine
Joly (1999), Zunzunegui (2010).

79



con el cine o el comic. En el cine, uno de sus fundamentos es esconder los
procedimientos filmicos de los que se encuentra a cargo la instancia narradora, para que
la historia aparente contarse a si misma, préoximo a lo que revisamos de Bazin, que
procura eliminar el corte en favor de la continuidad productora del efecto de “realidad”,
aunque la instancia narrativa nunca se la puede eliminar del todo, puesto que de otra

manera la narracion, y por tanto, el relato, no existiria.

Benveniste ya trato estas cuestiones en sus Problemas de Lingiiistica General [ y
1l (1993), donde en diversos articulos podemos constatar el lugar que ocupa la
subjetividad en la lengua y que permite reconocer al enunciador, asi como la ya clasica
division entre historia y discurso, donde la primera no guarda marcas del enunciador,
mientras que en el segundo es posible reconocerlas. De esta manera podemos decir que
el relato, la narracion, son siempre discursos, aunque el filme intente pasar por historia
que se cuenta asi misma. Metz fundamenta sus ideas con los conceptos obtenidos por
Benveniste, y a nosotros nos permite constatar la independencia de la historia con
respecto al discurso. La historia se mantiene en un nivel abstracto, es la imaginatio
retorica, que debido a la coherencia y orden de sus elementos ficticios forma una
totalidad en si (Aumont, 2008: 114), independiente de su materia de expresion, de tal
forma que, como la relacion entre significado y significante nunca es fija, sino mas bien
movil y multiple, un concepto puede expresarse por diversos significantes y viceversa,
un historia puede expresarse en diversas materias de expresion (discursos), pero aqui la
diferencia, un discurso no puede expresar diversas historias independientes. Las
batallas en el desierto de José Emilio Pacheco como discurso no remite mas que a una
historia. Pero Las batallas en el desierto, Mariana Mariana de Alberto Issac y Las
Batallas de Café Tacuba, literatura, cine y cancion, respectivamente, remiten a la misma
historia, puesto que enunciada por primera vez, la historia adquiere un caracter

independiente, se la reconoce sea cual sea el discurso que la transporte.

Debido a que la realidad no es ni enunciado ni enunciacién, no hay narrador.
Cuando alguien lee, ve o escucha un relato, no pude confundir realidad y relato; pero al
tener sus propias caracteristicas, el relato irrealiza hasta las historias que provienen de la
realidad, puesto que ésta se realiza en un hic et nunc, mientras que el relato, por lo
general, se enuncia en un tiempo pasado. Para Aumont (et al, 2008) lo propio del cine es
representar algo imaginario, la historia. Si se descompone el proceso de representacion,

se obtiene que el cine es doblemente irreal: primero por lo que representa (la ficcion),
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realizada por el decorado y los actores, y en segundo lugar, por la manera en que lo

representa, esto es, a través de la yuxtaposicion de imagenes de objetos y actores.

La imagen filmica es altamente representativa, realista, como ya hemos visto, y
por ello mismo, por su calidad de registro, muestra objetos que estan ausentes. Por ello
el cine tiene el poder de ausentar lo que muestra: “lo ‘ausenta’ en el tiempo y en el
espacio puesto que la escena filmada ya ha pasado, ademas de haberse desarrollado en
otra parte diferente a la pantalla donde aparece” (100). Asi en el filme, representante y
representado son ficticios. “En este sentido, cualquier filme es un filme de ficcion”

(100).

Por sus materiales de expresion (imagenes en movimiento, sonido) todo filme
irrealiza lo que representa, como ya se vio, pero ademas lo transforma en espectaculo.
Es la ensofiacion, puesto que del espectador, dice Aumont (et al, 2008:100), nada se
pide mas que su observacion y escucha, asi pues, la actividad del espectador se acerca a
la del suefio, y es también un suefio por las caracteristicas de la ficcion, que muchas

veces se presenta como algo que el espectador en la realidad no podria vivir.

Aumont considera que el cine cientifico y el documental no pueden escapar a la
ficcion; primero porque “todo objeto es signo de otra cosa, estd tomado de un
imaginario social y se ofrece como el soporte de una pequeia ficcion” (101); segundo
porque el cine cientifico y documental irrealiza lo que presenta al presentar “aspectos
desconocidos de la realidad que tienen mas de imaginario que de real... el espectador se
encuentra sumergido en lo fabuloso, en un orden de fenomenos diferentes a lo que
habitualmente tiene caracter de realidad para é1” (101); tercero por la preocupacion
estética del cine cientifico y documental que “tiende siempre a transformarnos el objeto
de contemplacion en una ‘vision’ que lo acerca a lo imaginario” (101). Y cuarto porque
ambos tipos de filmes recurren constantemente a diversos procedimientos narrativos
para sostener el interés, lo que nos conecta con lo antes tratado, la realidad no tiene

narrador.

Por ultimo, un relato es un conjunto de acontecimientos, “‘acontecimientos
ordenados en secuencia; es a ellos que el acto narrativo, para poder existir, comienza
por irrealizar; son ellos, por tltimo, los que proporcionan al sujeto-narrador su necesario
correlato: solo es narrador porque los acontecimientos-narrados son contados por é1”

(Metz, 2002: 50). Asi pues, la unidad del relato es el acontecimiento, mientras que la
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unidad de la narracion para la literatura es la frase, pero no se puede decir lo mismo del
cine. Metz (2002) considera que el plano del cine puede tomarse mds o menos como una
frase, y es muy claro al decir que es similar a una frase, pero que no puede ser
totalmente comparado con ésta. Ya se ha visto que el plano para Bazin y Eisenstein
corresponde a una unidad de representacion, para Metz el plano es sustituido por los
segmentos autonomos, aqui nos parece mejor tomar el concepto de “fragmento” de
Eisenstein, puesto que se acerca mas a la teoria barthesiana, y nos permite tomar al

concepto como unidad de discurso.

11.2.5. La autonomia de la historia

Mas arriba hemos visto los aspectos que todos los relatos comparten para ser
considerados como tales, y vemos que el relato filmico y literario los tienen. Este,
obviamente, no es el problema, desde una perspectiva general el relato existe en
diversas materias de expresion, ya lo observaba bien Barthes al inicio de su Andlisis
estructural de los relatos. ;Cual es, pues, el problema? El problema no es la existencia
del relato, sino la materia de expresion en la que esta construido. Pero ;por qué la
materia de expresion? “El relato es el enunciado en su materialidad, el texto narrativo
que se encarga de contar la historia” (Aumont, 2005: 106). Como enunciado en su
materialidad, el relato cuenta la historia segun los recursos que le provee la materia de
expresion. Asi, la literatura usa la palabra escrita para construir instancias narrativas,
personajes, lugares, etc., mientras que el cine usa recursos audiovisuales para
construirlos, lo que cambia es, pues, la forma en que conocemos la historia, pero no la
historia, si pensamos en dos relatos de materias expresivas diferentes que contengan la

misma.

El enunciado es, segiin Greimas y Courtés, una magnitud, esto es, una unidad,
objeto o ente, s6lo comparable con otras magnitudes del mismo orden, anteriores al
analisis, con un sentido dependiente de la cadena hablada o del texto escrito, que
opuesto a la enunciacion es el estado resultante del lenguaje que comprende “los
elementos que remiten a la instancia de la enunciacion: éstos son, por una parte, los

pronombres personales y posesivos, los adjetivos y adverbios apreciativos, los deicticos
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espaciales y temporales [...] y, por otra, los verbos performativos” (Greimas y Courtés,
1990: 146). Anterior al andlisis es el enunciado, pero en el andlisis podemos
considerarlo como discurso, desde la perspectiva de Benveniste, de la cual ya hemos

hablado, esto es un enunciado que guarda las marcas de la enunciacion.

Un enunciado transmite un significado, o mejor, un sentido, puesto que al
interior de si sus elementos se organizan para crear un significado general o sentido
global. Pero tomando al enunciado como magnitud o unidad completa en si, podriamos
considerar que transmite un contenido. Y ;cudl es ese contenido? Existen enunciados
cientificos, filosoficos, poéticos, una multitud si tomamos en cuenta el amplio
conocimiento humano, sin embargo el contenido que estos enunciados transmitan es

algo que aqui no nos interesa, no asi lo que transmite el enunciado narrativo: la historia.

Sea el relato que sea, ya escrito por Chejov ya por Rulfo, el contenido del relato
es una historia; con ello no queremos decir que sea la misma, sino que desde un nivel
abstracto el relato no pude albergar algo distinto de ésta. El enunciado tomado de esta
manera adquiere el aspecto de signo, donde el plano de la expresion es el discurso y el
del contenido Ia historia. Esto ya lo ha tratado Rimmon (citado por Beristain, 1995) que
considera a la historia como “significado o contenido narrativo: la estructura profunda”

(144).

La historia, lo hemos dicho ya mas arriba, la consideramos como independiente
del discurso y la definimos aqui como una totalidad coherente y organizada de
acontecimientos logico-temporales. Muchos relatos presentan su historia como anterior
al momento de la narracion, pero esto es pura apariencia, la historia se construye con el
avanzar de la narracion, pero ;qué pasa cuando nos encontramos que tal o cual relato
escrito ha sido llevado al cine? ;jPuedo decir que la historia no es a priori del relato
cinematografico o es que acaso la historia se vuelve a construir con cada relato?
Evidentemente la historia se conoce por el discurso que la comunica, pero una vez
conocida la historia es posible contarla a alguien, si leemos un relato escrito podemos
decir de qué tratd, qué pasd, podemos hacer un relato segundo oral que transmita la
historia que conocimos por otro relato, pero también podemos hacer un relato filmico
que cuente la misma historia. De tal forma que ésta puede ser contada por diferentes

relatos, asi como un concepto puede ser transmitido por diferentes significantes, por
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ejemplo, el vehiculo autopropulsado con cuatro ruedas se le puede asignar el

significante automovil, pero también coche o carro.

Por otro lado, un discurso ;puede transmitir diferentes historias? Si pensamos en
Las mil y una noches o el Decameron vemos que existen diferentes historias, pero hay
una a la que las demas, secundarias, se subordinan, la historia principal que las organiza.
Asi cada historia secundaria inicia por un acontecimiento en la principal, pero vemos
que aun las historias secundarias se hacen independientes al momento de conocerlas, de
tal forma que cada una de estas historias se la puede referir en otro discurso sin
necesidad de referirse a la principal, puesto que si hiciera falta considerar a la primera
en la secundaria no seria sino parte de la principal. Asi la historia de Las mil y una
noches se entiende sin las historias secundarias, pero sabemos por la historia principal
que en algiin momento, cada noche, se contaron otras historias, pero, ademas, es posible

entender las historias secundarias sin la necesidad de la principal.

Barthes divide el relato en tres niveles: funciones, acciones y narracion. La
historia englobaria a las funciones y las acciones, la narracion se ubicaria en el discurso.
Pero no todas las funciones son propias de la historia, algunas encuentran su plenitud en
el discurso. Las funciones cardinales y las secuencias pertenecen por completo a la
historia, ya que no dependen de como se las presente a nivel de la narracion sino de la
logica que las relaciona, recordemos que se encuentran en relacion de doble
implicacion. En cambio, las catalisis no pertenecen al nivel de la historia puesto que
¢éstas si dependen de la materia de expresion, asi en un filme, sujeto a una convencion
temporal de visionado (lectura) mas estricta de su discurso, las catalisis no pueden
extenderse durante mucho tiempo, mientras que en un relato escrito las catalisis pueden
ocupar desde breves frases hasta paginas enteras, ademas, para Barthes las catalisis
tienen un funcion fatica (1990: 177), que no remite tanto al sentido como a mantener el
contacto entre los participantes de la comunicacion, permitiendo ademas atraer la
atencion del receptor (Guiraud, 2011: 14, 15). Esto en lo referente a las funciones

distribucionales

En cuanto a las funciones integrativas’® hay que tomar en cuenta que, para
Barthes, éstas encuentran su correlato o bien a nivel de la narracion o bien en el de los

personajes. Las funciones integrativas se dividen, como ya vimos en el capitulo 1, en

0 ver capitulo 1, seccién 1.2.1.
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informantes e indicios. Las primeras no requieren un trabajo interpretativo del lector o
espectador, las segundas, si. ;Pero podriamos considerar a estas funciones como propias
de la historia? En esta tesis no lo creemos asi. Pensemos en la descripcion de un
personaje ¢situariamos este informante en la historia o en el discurso? En el andlisis de
un solo relato probablemente esta cuestion careceria de importancia, pero en un analisis
comparado, como es el caso de esta tesis donde comparamos el relato literario y el

filmico, la pregunta toma importancia.

Aumont considera que el personaje novelesco “es un nombre propio (un nombre
vacio) sobre el que se cristalizan los atributos, los rasgos de caracter, los sentimientos y
las acciones” (Aumont et al, 2005: 133), es un personaje de papel y palabra que no tiene
otra realidad mas que la del lenguaje escrito, con la cual el lector se hace una imagen
mental que “pareciera tomar prestadas sus caracteristicas de la vision” (Joly, 1999: 22).
El personaje del cine, por el contrario, es ya imagen, con unos rasgos fisicos definidos
por los del actor que lo encarna (Aumont et al, 2005: 133). Como metafora podriamos
decir que el personaje de la literatura se ubica en el Topus Urano mientras que el del
cine dentro de la caverna platonica. Lo que nos revela la dificultad de la representacion

de un personaje de literatura en el cine.

Ademas, es importante tomar en cuenta que una descripcion escrita nunca agota
su objeto, por ello, Barthes (Veron, 1972) considera que “si no estuviera sometida [la
descripcion] a una eleccion estética o retdrica, ninguna ‘vista’ podria ser agotada por el
relato” (98). Pero si la descripcion evoca al objeto no lo presenta, no puede reconstruirlo
en su totalidad, puesto que la descripcion fundada en el lenguaje lingiiistico se enlaza no
con el referente sino con las unidades culturales’’, ya que “El simple hecho de designar
unidades, de recortar el mensaje en unidades nombrables, remite a nuestro modo de
percepcion y de ‘recorte’ de lo real en unidades culturales” (Joly, 1999: 80). De esto que
puedan existir descripciones de un mismo objeto enteramente diferentes. Pero de lo
nombrado a lo percibido presenta un numero comparable de problemas. Asi “Un mismo
guion (verbal) puede dar lugar a todo tipo de representaciones visuales, ligadas con la

riqueza infinita de la experiencia de cada uno” (Joly, 1999: 81).

Podemos considerar que las palabras alimentan a las imagenes y viceversa, de tal

manera que encontramos las ilustraciones de Gustave Doré del Quijote que han ayudado

L Ver seccién 11.1.2. de éste capitulo.
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a fijar la imagen que se tiene de éste. ;Pero la descripcion de un personaje tiene alguna
repercusion en la historia? En este trabajo proponemos que no, excepto cuando la
descripcion deja de ser informante y se hace indicio; que el Quijote sea alto o bajo,
gordo o flaco carece de importancia para la historia, las caracteristicas fisicas dependen
por una parte de la materia de expresion que soporta el relato y por otro, evidentemente,
del autor y su experiencia, y agreguemos que en literatura de la imaginacion del lector.
Pero cuando por una caracteristica fisica enunciada en la descripcion del personaje tiene
una incidencia en la historia, como en La odisea donde Ulises es reconocido por su
nodriza por una cicatriz, entonces esta caracteristica si pertenece a la historia puesto que
encontraria su correlato no ya en la narracion sino en la historia, en un acontecimiento,
donde abriria una posibilidad. Por tanto, proponemos que los informantes que tienen
solo una incidencia a nivel de la narracion no forman parte de la historia, y por

consiguiente puede aparecer o no en un segundo relato de materia expresiva diferente.

Los indicios son funciones que requieren una interpretacion, que pueden
aparecer como elementos constantes y que algunas veces funcionan como pequefias
prolepsis, forman una atmosfera (peligro, muerte, felicidad) o que indican una
caracteristica del personaje o de su lugar de procedencia, incluso pueden dar una pista
de los valores sociales, ideoldgicos. Consideramos que éstos tienen una implicacion mas
fuerte en la historia, pero pensamos que algunos son mas necesarios que otros, y que
incluso algunos se vuelven una especie de marcas de la historia. Adelantando un poco el
analisis que hacemos en esta tesis, podemos mencionar el bolero Obsesion, que si bien
sirve como indicio indicando la actitud de Carlos frente al amor que siente por Mariana,
también funciona como marca de la historia, se ha vuelto tan representativo de ésta que
aparece tanto en el discurso cinematografico (Mariana Mariana de Alberto Issac) como
en el discurso musical (Las batallas Café Tacuba). Si funciona como marca no por ello
es sumamente necesario para la historia, pero si la musica provocara un punto bisagra,

una funcion cardinal, entonces, el indicio formaria parte de la historia.

Pero en una imagen jes verdaderamente posible reconocer los indicios? La
imagen presenta en simultaneidad multitud de elementos de los cuales cada uno puede
ser un indicio, la ropa del personaje, su conducta, los objetos que usa, los lugares en los
que se sitia, todos nos transmiten informaciones de su estatus social, nivel
socioecondmico, oficio, etc. Aumont considera que el objeto mostrado se hace signo al

ir mas alld de la propia representacion del objeto. La representacion funciona como
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signo por cuanto remite a algo mas que al objeto mostrado, sin embargo también es
discurso en tanto que transmite a la sociedad que lo reconoce “una cantidad de valores
que ¢l representa y cuenta” (Aumont et al, 2005:90).No podemos, pues, en un filme, y
mas especificamente en un plano, decir cuales son indicios y cuales no, pero es posible
que un plano sirva como indicio, que es el caso de los segmentos autdbnomos que Metz

(2002) llama “insertos”, sin embargo, tampoco es posible diferenciarlos todos.

En definitiva, si los indicios no pueden ser especificados, so pena de no terminar
nunca, no determinan la historia, pero ésta si los motiva debido a los valores que pone
en juego y por la relacion de los personajes entre si. De tal forma que Carlos
proveniente de una familia “noble” venida a menos, de madre conservadora y padre
empresario al borde de la quiebra, por lo que en el filme encontramos objetos, formas de

vestir y expresarse que corresponden a ello, de igual forma en lo escrito.

Podriamos pensar, entonces, que la historia motiva el discurso, y podriamos
decir que si, sin embargo, no puede determinarlo por completo, ya que como se vio con
la descripcion de personajes, el filme no puede presentar uno idéntico al escrito, pero
tampoco el escrito puede ser totalmente idéntico a la representacion mental que se hizo
el autor o que se hace el lector. La narracion, por otro lado, no necesariamente tiene que
estar motivada por la historia, en Las batallas en el desierto, la narracion se hace en
primera persona, mientras que en Mariana Marina, la narracion varia de la tercera a la
primera persona del filme; en la primera no hay elementos que indiquen el lugar en el
que el narrador se encuentra, lo que crea un ambigiiedad en la que no sabemos si lo que
cuenta se lo cuenta asi mismo en un monologo interior o si se lo cuenta a alguien mas,
esto es dificil que ocurra en el filme, puesto que al ser en parte imagen, requiere de un
espacio, de un lugar en el cual situar a los personajes; ademas el relato escrito puede

representar con mas facilidad estados interiores de los personajes que el filme.

En el nivel de los personajes, Barthes sittia las acciones, pero en este nivel en
realidad encontramos las relaciones que establecen los personajes entre si, bien desde la
perspectiva greimasiana con el cuadro actancial o desde la de Todorov con las reglas de
transformacion. Por lo que se consideran como actantes que obtienen sus atributos de
los predicados en los que participan que de la psicologia que se le pueda adjudicar.
Desde esta perspectiva, permite pensar que el personaje pertenece al nivel del discurso y

el actante al de la historia, asi los personajes pueden variar en su forma e incluso
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recubrir diversas funciones realizadas por actantes, o del paso de la literatura al cine
reducir el numero de éstos dejando las relaciones que mantienen intactas y por tanto los

acontecimientos permanecen sin modificacion.

Esta hipotesis de trabajo la hemos desarrollado con el fin de ilustrar que el
problema fundamental del paso de la literatura al cine no estd en la transposicion de un
codigo al otro, sino que radica en como reconocemos la historia de un discurso primero
en un discurso segundo de materia de expresion diferente y, ademas, cobmo se nos da a
conocer esa misma historia mediante una materia de expresion determinada. Asi, pues,
proponemos que existen elementos fundamentales que permiten reconocer una misma
historia en diversos discursos. Por ejemplo, caso extremo, la novela Coriolanus de
Shakespeare se ubica temporalmente en la época de la Republica Romana, mientras que
su adaptacion al cine, en pleno siglo XXI, pero aun asi seguimos reconociendo la

historia.

Proponemos que son las funciones cardinales y las relaciones entre los
personajes lo que fundamentalmente es necesario para el reconocimiento de la historia,
pero creemos que es posible aun seleccionar elementos minimos de estos niveles para
enlazarnos a la historia, es el caso de la cancion realizada por Café Tacuba, Las
batallas, donde de la historia (la de Las batallas en el desierto) s6lo se nos cuentan unos
pocos acontecimientos: Carlos huye de la escuela, se declara a Mariana y es castigado
por ello. Esto basta para reconocer la historia que en los discursos segundos siempre es
anterior, sin embargo, subrayamos que ademds de estos elementos hace falta un
conocimiento previo de la historia por parte del lector, pues de otra manera no podria

saber que es una historia ya contada en otro discurso.

11.2.5. Discurso

En literatura reconocemos la instancia narrativa por los elementos de subjetividad que
emplea, “reconstruyen un ‘observador-locutor’ en la lengua” (Gaudrealt y Jost, 1995:
51), en el cine sucede algo diferente ya que los procedimientos filmicos que sirven
como deicticos (camara subjetiva, raccord de la mirada o de movimiento, etc.) son

interpretados, a veces, correspondientes a un personaje situado en la historia, y a veces,
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a una instancia narrativa, gran imaginador, en el primer caso intradiegético en el
segundo extradiegético. Y esto sucede porque “en el cine s6lo hay un uso enunciativo
de los signos y no, verdaderamente, mensajes enunciativos en si” (Gaudrealt y Jost,
1995: 52). Pero también varia tanto la percepcion de la enunciacion por el contexto
audiovisual donde se encuentra y por la sensibilidad del espectador. “Varia segun el
espectador, no s6lo en funcion de su conocimiento del lenguaje cinematografico, sino
también de su edad, de su nivel social y quizas, sobre todo, del periodo histérico conde
vive” (55). Asi los procedimientos cinematograficos como deicticos y como elementos
de subjetividad estan muy poco fijados, por lo cual no hay elemento con funcion de
pronombre o adverbio, asi como los fundidos o degradados de los planos no funcionan
como puntuacion, ya que el contexto diferente inaugura usos diferentes; y es esto
mismo lo que permite al lector comprender el filme, puesto que los procedimientos
demasiado codificados son mas dificiles de comprender, como lo comprueba Metz

(2002) en su ensayo Cine: lengua o lenguaje.

Lo anterior nos permite formular la pregunta: ;En verdad es posible la
transposicion del codigo de la literatura al cine como lo veniamos planteando en esta
tesis? Pues bien, con lo que hemos visto en este capitulo podemos decir que no. Y no
podria ser de otra manera, puesto que el codigo se construye en una doble materialidad,
la de la expresion y la del contenido, siendo la primera la que determina coémo
conocemos la segunda. Entonces, cine y literatura tienen maneras propias de dar a
conocer la historia, pero también de “iluminarla”, de presentar a los personajes, lugares
y tiempos. Sin embargo, como narraciones comparten la necesidad de una instancia

narrativa y la capacidad de ordenar y organizar la informacion que se da de la historia.

I1.2.5.1.Narradores

(Quién ve?, el modo del relato es, seglin Aumont y Marie, el aspecto mas importante
para el estudio del relato en el cine. Por modo del relato estos autores, siguiendo a
Genette, se refieren a que “un relato puede proporcionar mas o menos informacion
sobre la historia que cuenta, puede proporcionarla desde un determinado punto de vista
y filtrarla a través del saber de un personaje, por ejemplo” (Aumont y Marie,1990: 151).

El modo, pues, estd en relacion con el punto de vista que conduce la explicacion de los
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acontecimientos, que regula la cantidad de informacién dada sobre la historia por el
discurso, esto es, el fenomeno de focalizacion, que ya lo hemos visto para la literatura
en la parte de narracion correspondiente a ésta, por ello aqui mencionamos los que

Aumont considera para el filme:

e Focalizacion sobre un personaje: es la tercera persona, se ve al personaje,
ocupa el primer lugar en el plano, el héroe que sigue la camara.

e Focalizacion por el personaje: camara subjetiva o planos que se atribuyen
a la visiéon de un personaje, aunque ya hemos visto los problemas que

conlleva.

Existe una dificultad para aplicar los conceptos de focalizacién en el relato
filmico, ya que mientras en literatura no hay problema entre lo que sabe y ve un
personaje, en el cine se hace evidente la division entre el ver y el saber. En literatura se
puede hablar del saber sin el ver (éste implica ya un saber), mientras que en el cine es
mas dificil mostrar el interior de un personaje, esto es su saber, por ello Aumont y
Marie (1990) consideran al cine mas behaivorista, es decir que muestra mas una
conducta que una interioridad. Ademas es muy dificil distinguir entre lo que ve un
personaje y lo que muestra un narrador omniciente o gran imaginador72, asi la
focalizacion si bien se la puede considerar variable, no abandona el problema: qué

focalizacion pertenece a quién.

Gérard Genette (1989) designa a las relaciones entre la narracion y la historia
con el término voz, “‘aspecto’, dice Vendryes, ‘la accion verbal considerada en sus
relaciones con el sujeto’, sujeto que aqui no es solo el que realiza o sufre la accion, sino
también el que (€] mismo u otro) la transmite y eventualmente todos los que participan,
aunque sea pasivamente, en esa actividad narrativa” (Genette1989:271).Aumont,
respecto a la voz, se limita a sefialar “que la organizacion de un filme narrativo clasico
lleva a menudo a fendmenos de diegetizacion de elementos que solo pertenecen a la
narracion. En efecto, el espectador a veces se ve obligado a sumar a la diégesis lo que es
una clara intervencion de la instancia narrativa en el desarrollo del relato” (Aumont et

al, 2008: 119-120).

72 . . . . . . ..

La instancia narrativa primera del cine es siempre un narrador omnisciente, puesto que muestra tanto
lo que supuestamente sabe el personaje como lo que desconoce, pero tomemos en cuenta que no
puede mostrar su interior. Es parcialmente omnisciente.
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Para saber quién narra, cudl es la “voz” que cuenta, es necesario tomar en
entender que el cine es pluri-material, a diferencia de la literatura que es uni-material, en
éste, sonidos, imagenes y palabras lo constituyen, en aquella tan sélo la palabra. Pero
ademas consideremos que en la literatura cada narrador toma su turno de hablar, pero en
cine las narraciones son simultdneas como sus materias expresivas, lo que la voz cuenta
no siempre concuerda con lo que la imagen muestra, tanto si permanecen simultaneas

como si se transita de la una a la otra.

En el plano de lo dicho a lo mostrado, cuando un personaje comienza un relato
verbal al que después se transemiotiza, como dicen Gaudreault y Jost, en relato
audiovisual, el espectador espera que el segundo sea fiel al primero. Sin embargo esto
no es asi, existe una cantidad de incongruencias en el paso de una narracién a otra, los
autores mencionan “el hecho de que el mismo narrador, en el mundo diegético de la
historia que estd relatando, se nos muestre desde el exterior, el hecho también de que
cada uno de los personajes tenga su propia voz y no la del narrador, y el hecho, ademas,
de que todo nos sea mostrado detalladamente (hechos, gestos, decorados) aunque la
memoria del narrador debiera ser limitada” (Gaudreault y Jost, 1995: 54). Pero esto lo
aceptamos, puesto que existe un “postulado de sinceridad” (/bidem), una convencion

que permite al lector identificarse con los personajes.

La diversidad de materias de expresion provoca que la instancia fundamental del
relato filmico no sea unitaria, de esto que Gaudreault y Jost (1995) propongan un
narrador fundamental como director de orquesta, encargado de la organizacion y
ordenacion de los diversos materiales e informaciones del relato. Asi pues, consideran la
existencia de un “sistema del relato” que llaman “proceso de discursivizacion”, que se
basa “en las diversas operaciones necesarias para la confeccion material de la pelicula,
en las diversas manipulaciones en las que se debe dedicar la instancia responsable de la

produccion de una pelicula, e identifica dos capas superpuestas de narratividad” (63).

La primera capa es la mostracion, resultado de la puesta en escena y del
encuadre, de lo que resulta el fotograma, es la encargada de la articulacion de los
fotogramas que crean la ilusion de movimiento y continuidad hasta reunirse en el plano.
La segunda capa es la narracion, encargada de la ordenacion y organizacion de los
planos, este es, su articulacion que permite una modulacion temporal y que realiza

mediante el montaje (63).
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Cada capa supone una instancia encargada de la organizacion de cada una de
¢éstas y son el mostrador y el narrador. El primero organiza los fotogramas hasta
confeccionar “microrrelatos” que son los planos, los cuales son organizados por el
narrador que impone su recorrido de lectura mediante el montaje. “En un nivel superior,
la “voz” de estas dos instancias estaria, de hecho, modulada y regulada por esa
instancia fundamental que seria entonces el ‘meganarrador filmico’, responsable del

‘megarrelato’ que es la pelicula” (/bidem).

Asi, pues, existe un meganarrador que organiza todo el filme, que muestra las
imagenes y los sonidos, pero ademas existen instancias narrativas que regulan la
informacion que se nos da de la historia. En literatura, el hecho de que haya una sola
materia de expresion no nos produce conflicto a la hora de analizar los diferentes
narradores, pero en cine, la multiplicidad de materias nos hace dudar. Sin embargo
Gaudreault y Jost resuelven el conflicto proponiendo que si un relato literario lo
traducimos a otra lengua, los narradores segundos indudablemente hablaran esa lengua,
asi, en el cine los personajes hablardn cine, pero también palabras. Aun cuando
encontremos incongruencias como las ya mencionadas, esto no afecta, puesto que entre
filme y espectador, asi como entre diégesis y lector, existe un “postulado de sinceridad”
que permite entender que el que narra, aun en imagenes y sonido, es uno de los
personajes, y aceptar las “leyes” del mundo ofrecido por el relato. Asi, pues, la
diversidad de materias de expresion en el cine permiten “una variedad de situaciones
narrativas... el relato cinematografico también es proclive a amontonar una gran
variedad de discursos, una gran variedad de planos de la enunciacion y finalmente, una
gran variedad de puntos de vista, que pueden, eventualmente, entrelazarse” (Gaudreault

y Jost, 1995: 62). El cine es en si altamente polifonico.

La polifonia del cine estd causada, ademds de la variedad de materias de
expresion, por la division entre el saber y el ver. Gaudreault y Jost siguiendo a Genette
definen la focalizacion como la relacion de saber que se establece entre el narrador y los
personajes (139). Pero en cine no podemos reunir el ver y el saber como un mismo
concepto. Asi pues cuando en Mariana Mariana después de que Rosales recuerda a
Carlos la pelea que tuvieron, este recuerda lo ocurrido, vemos sus recuerdos, pero
también lo vemos a él, nifio, sentado junto a su amigo Jim. Si ver y saber aqui se
correspondieran, no podriamos ver al personaje que es el eje focal, pero ademas vemos

lo que pasa alrededor, vemos cémo los nifios pelean en su juego llamado batallas en el
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desierto muy alejados de Carlos. Luego vemos que Rosales y Carlos se pelean, y varios
nifios se amontonan junto a ellos, lo que les impide ver como el maestro Mondragén
baja las escaleras corriendo para detenerlos. Vemos que lo que saben los personajes no
corresponde a lo que vemos. Asi, pues, el ver y el saber en el cine no se corresponde, lo

que produce el efecto de variedad focal.

Para resolver este problema, Gaudreault y Jost (1995) proponen que la
identificacion de la mirada de la camara con la del personaje corresponde a una marca, a
un indice, en el sentido de Pierce, que enlaza lo visto en la pantalla con una posiciéon
“real” o una situacion diegética, pero también por como es visto; una pistola que apunta
de frente y la camara tiembla, podriamos pensar que resulta del miedo que siente el
personaje a través del cual vemos el arma. Ahora bien, teniendo en cuenta la
mulplicidad material del cine y la distincion entre ver y saber, Gaudreault y Jost (1995)
proponen dividir la focalizacion en tres tipos: focalizacion ocularizada, auricular y

cognitiva.

La focalizacion ocular, recibe su nombre de la relacion entre ojo y camara, que
permite hacer corresponder la vision del personaje o narrador con lo que se nos
presenta, y se divide en ocularizacion cero o externa e interna. La primera es la vision
que no corresponde a ningin personaje o instancia intradiegética y que por tanto
corresponde a la instancia primaria narrativa, es decir, al gran imaginador. Gaudreault y

Jost (144) distinguen tres casos:

a) Se intenta que la camara pase desapercibida, esto es, “al margen de todos los
personajes, en una oposicion no marcada (claro esta que cada época define
su plano ‘estandar’)” (144).

b) “la posicion o el movimiento de la camara pueden subrayar la autonomia del
narrador en relacion a los personajes de su diégesis...Aqui la cdmara esté al
servicio de un narrador que se propone decididamente afirmar su papel sin
intentar transmitirnos la ilusion de que le mundo se relata solo” (144).

c) “la posicion de la camara también puede remitir, mas alla de su papel
narrativo, a una eleccion estilistica, que primordialmente revela mas bien al

autor” (Gaudreault y Jost, 1995:144).

La ocularizacion interna es dividida por los autores en dos, primaria y secundaria. Esta

ultima corresponde a la subjetividad creada por los raccords de mirada (plano-
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contraplano), pero recurriendo al contexto de los hechos. Mientras que la primera tiene

una mas amplia variedad, en la que los autores distinguen tres casos:

1. La relacion entre los que vemos y la mirada del personaje es puramente
indéxica y alegorica a la percepcion, “cuando se sefiala en el significante la
materialidad de un cuerpo, inmoévil o no, o la presencia de un ojo que
permite, sin que sea necesario recurrir al contexto, identificar a un personaje
ausente de la imagen” (Gaudreault y Jost, 1995: 141). Es el caso del cache o
elementos que distorsionan la imagen presentada por la cdmara, como
nublados, temblores o flou que nos evocan la mirada de un personaje ebrio o
mal de la vista, tal vez con un golpe que le ha perturbado la vision. Sin
embargo, los autores consideran que sobretodo este modo de focalizacion
necesita de las distorsiones, puesto que de otra manera seria muy dificil
distinguir entre la visién de un personaje y la del gran imaginador.

2. “La presencia de una parte en primer plano también permite remitir al ojo
por contigliidad” (142). Por ejemplo, vemos las manos del personaje como
veriamos las propias manos.

3. La céamara subjetiva, esto es, “lo que damos en llamar el movimiento
‘subjetivo’ de la camara, que remite a un cuerpo bien sea por el ‘temblor’, su
‘brusquedad’ o su posicion en relacion al objeto observado” (142). Sin
embargo este ultimo modo tiene sus dificultades, puesto que
semioldgicamente nada nos permite diferenciar entre la vista de un personaje
y la del narrador cero, por ello Gaudreaul y Jost (1995), recomiendan, en
ciertas peliculas, el conocimiento de datos extrafilmicos para evitar la
ambigiiedad. Ponen por ejemplo el caso del cine hollywoodense en donde el
movimiento de la camara por su alto presupuesto y codigo supone un
personaje que mira, mientras que en el cine de bajo presupuesto, las
limitaciones técnicas derivadas de la baja economia produciran un rodaje
diferente. Pero, ademas, si pensamos en la pelicula de Saving Private Ryann
(Spielberg, 1998) la camara todo el filme tiene temblores, brinca, no esta
fija, aqui, aun siendo hollywoodense, no aplica lo supuesto por los autores,
en este punto pero se refiere a una eleccion estilistica que nos evoca las

dificultades y estremecimiento que viven los personajes.
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La focalizacion auricular también recibe una division tripartita: auricucalizacion
cero o externa y la interna, primaria y secundaria. La auricularizacion cero remite al
hecho de la intensidad sonora debido a las distancias que existen entre los personajes,
asi como a la variacion de la intensidad de la banda sonora que permite la inteligibilidad

de los dialogos.

Respecto de la banda musical Aumont y Marie (1990) consideran que puede ser
tanto externa como interna, a la primera la llaman musica de foso por comparacioén con
la Opera, a la segunda musica de pantalla. La primera no podemos decir de donde
proviene, no hay un espacio que podamos considerar como su origen, en cambio, de la

segunda si podemos decir de donde proviene.

La auricularizacion secundaria corresponde a cuando “la restriccion de lo oido a
lo escuchado estd construida por el montaje y/o la representacion visual” (146).
Gaudreault y Jost (1995) ponen el ejemplo de un ciego de la pelicula M, donde al
taparse los oidos dejamos de escuchar el sonido, y al destaparlos lo escuchamos de

nuevo, lo que nos indica a través de quién se filtra el sonido.

La auricularizacion primaria a diferencia de la secundaria no tenemos una
referencia clara de donde viene el sonido, por ello “un sonido remitird a una instancia no
visible s6lo cuando ciertas deformaciones (filtro, pérdida de una parte de las
frecuencias, etc.) construyan una escucha particular, de tal manera que no vemos al

personaje, pero sabemos que ¢l es quien escucha.

La focalizacion cognitiva también es llamada cinematografica, segin estos
autores, expresa la relacion entre el saber del personaje y el del narrador, y no pude
deducirse ni de las imagenes ni del sonido, ya que lo sabido, como vimos, no se puede
equiparar al ver, pero tampoco al escuchar. Sin embargo piensan que el valor cognitivo
de la ocularizacion puede depender de las acciones o del decorado, asi podemos ver mas
de lo que ve el personaje, cuando alguien espia al personaje sin que éste lo sepa, pero
nosotros vemos al espia, por ejemplo. Mientras que el valor cognitivo de la
auricularizacion puede depender de la voz en off, cuando escuchamos la voz que narra
mientras discurren las imagenes relacionandolas ambas a un punto focal, porque sabe lo

que paso, lo cuenta (Gaudreault y Jost, 1995: 148).
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Esta focalizacion también es dividida en tres: interna, externa y espectatorial. En
la primera el relato se restringe a lo que sabe el personaje, por ello los autores
consideran que el personaje debe estar en todas las escenas o al menos haberse enterado
de lo que pasoé por terceros. Es cuando lo vemos todo a través de los ojos del personaje
o cuando la historia que vemos es contada por un personaje. La focalizacion externa se
refiere al hecho de que el personaje sepa mas de lo que el espectador sabe. La
focalizacion espectatorial privilegia al espectador, lo pone en posesion de un saber mas
extenso que el de los personajes, esta técnica es la mas usada en el suspense, donde el

espectador sabe que el asesino esta detras del personaje sin que éste lo sepa.

Como podemos ver estas divisiones ultimas se asemejan mas a las de la
literatura y muy bien podemos compararlas con las revisadas de Todorov, lo que nos
lleva a pensar que a nivel de discurso en el plano del saber es donde podemos encontrar
cierto parangdén entre literatura y cine, aunque como artes narrativas comparten la
necesidad de instancias narrativas que organicen y ordenen la informacioén que se da a

los lectores o espectadores a través de 1a narracion.

I1.2.6. Relaciones entre historia y discurso

Si bien no podemos decir que del codigo de la literatura se pueda pasar al del cine, si
podemos decir que comparten ciertos elementos, puesto que ambos cuentan, ambos
narran, y, por tanto, ambos ponen en relacion historia y discurso. Estas relaciones, en las

que Aumont sigue a Genette, son tres: orden, duracién y modo.

Las relaciones de orden las diferenciamos entre el desarrollo de la historia y el
discurso. Asi, encontramos la analepsis y prolepsis en literatura, llamadas en cine
flashback y flashfoward. Ademas, en cine encontramos las /lamadas o anuncios
(Aumont et al, 2008: 118), de amplia o débil duracion dentro del tiempo historico o del
filmico, y es el encabalgamiento de la banda sonora de un plano sobre el siguiente o el

precedente.
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La duracion esta construida por las relaciones temporales entre el discurso y la
historia, relaciones entre la supuesta duracion de la accion historica y la del momento

del discurso que le esta dedicado, Aumont, siguiendo siempre a Genette, dice que:

e Rara vez el tiempo de la historia y el del discurso concuerdan.
e Es mas comun que el del discurso sea mas corto.
e Puede pasar que el tiempo del discurso sea mas largo que el de la historia.

e Puede haber elipsis.
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II1. Analisis comparado de la obra literaria
Batallas en el desierto de José Emilio Pacheco y la
obra filmica Mariana Mariana de Alberto Issac

Ya hemos dicho que es dificil comparar la obra literaria con la filmica, e incluso que
consideramos dificil el paso del codigo de la literatura al del cine, a menos que lo
tomemos como el paso de la historia transmitida por un cédigo a otro. Proponemos un
analisis comparado que nos permita contrastar los elementos que cada lenguaje utiliza
para organizar tanto la historia como el discurso, para con ello comprobar o refutar la
hipotesis que propusimos, esto es, si la historia es una y la misma contada por discursos

diferentes y, entonces, como es que llegamos a saber que la historia es la misma.

I11.1. Funciones

En el capitulo I revisamos las funciones cardinales y vimos que son las
esenciales de este nivel, ya que las catalisis pueden ser omitidas sin riesgo de deformar
la historia, pero sin nucleos ésta no existiria, y, precisamente, es en estas funciones
donde encontramos un punto de comparacion entre la literatura y el cine, o mejor dicho,

un punto que nos permite saber si la historia contada por dos discursos es la misma.

Las funciones cardinales, l6gico-temporales, organizan la historia en un nivel
profundo, y como contenido son independientes del discurso. Barthes propone el
resumen’> como la forma maés simple de comunicar la historia de un relato, esto es de
mostrar los nucleos. Haciendo un resumen de la historia podemos decir que Carlos, un
nifio de familia de alcurnia y empresaria venida a menos, se enamora de Mariana, mama
de su mejor amigo, mujer de clase media, amante de un politico cercano al presidente;
obsesionado con ella, Carlos decide salirse de la escuela para declararle su amor a
Mariana, ella lo rechaza no sin comprenderlo, pero los padres de Carlos se enteran del
suceso, por lo que es castigado y cambiado de escuela, y es hasta mucho tiempo después

que Carlos se entera de la muerte de Mariana debido a una pelea con su amante que la

Ver seccién 1.2.1. del Capitulo |
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llevo al suicidio. Este breve resumen concuerda con lo mostrado y referido tanto en el
discurso literario como en el filmico. Sabemos que la historia es la misma atn cuando

los materiales expresivos son completamente diferentes, al igual que su organizacion.

La historia propiamente comienza por en el acontecimiento que provoca un
desequilibrio en el estado de inicio, lo que lleva a los personajes a buscar el equilibrio o
la retribucion. Asi pues, el suceso que desequilibra el estado de los relatos, que
analizamos aqui, es el hecho de que Carlos se enamora de Mariana. Sin embargo este
suceso fue provocado por uno anterior, la pelea de Carlos con Rosales, con lo cual
Carlos reafirma su amistad con Jim, lo que permite a Carlos ser invitado por Jim a su
casa, y es ahi donde conoce a Mariana. Esta es una primera secuencia, susceptible de ser
descompuesta en subsecuencias y finalmente en nicleos. La secuencia seria la siguiente:
Pelea de Carlos con Rosales — Jim reafirma su amistad con Carlos — Carlos es
invitado por Jim a su casa. A esta primera secuencia la llamaremos “Reafirmacion de

Amistad”.

La siguiente secuencia comienza por el enamoramiento de Carlos que lo lleva a
obsesionarse con Mariana, hasta llegar a un punto en el que ya no puede contener esa
emocion y escapa de la escuela para confesarselo a Mariana. La secuencia resultante,
“Obsesion”, es: Enamoramiento de Carlos por Mariana — Obsesion de Carlos —
Escape de Carlos de la escuela — Carlos confiesa su amor a Mariana — Carlos es
rechazado. En esta secuencia, la subsecuencia de “Escape de Carlos de la escuela”, es
un buen ejemplo de lo que veiamos en el primer capitulo con Barthes, esto es, una
secuencia encabalgada, y confirmamos que las secuencias se entrelazan las unas con las
otras, asi en esta secuencia comienza ya la siguiente “Castigo”: Escape de Carlos de la
escuela — Maestro Mondragon denuncia a Carlos con sus padres — Los padres

descubren el amor de Carlos hacia Mariana— Castigo de Carlos/ Suicidio de Mariana.

Hay, pues, tres secuencias que forman la base de la historia: “Reafirmacion de
amistad” (1), “Obsesion” (2) y “Castigo” (3), que tanto en el relato literario como en el
filmico las encontramos. Pero para entender como podemos reconocer la historia como
la misma en ambos discursos es necesario analizar como se nos presentan las secuencias
tomando en cuenta que el relato literario sirve como base del filmico, lo que, por otra

parte, nos servira para abordar las demas funciones (catalisis, informantes e indicios).

La secuencia 1 en literatura se nos presenta de la siguiente manera:
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“No olvido aquella mafiana: en el recreo le mostraba a Jim uno de mis Pequefios
Grandes Libros, novelas ilustradas que en el extremo superior de la pagina tenian
cinito (las figuras parecian moverse si uno dejaba correr las hojas con el dedo
pulgar), cuando Rosales, que nunca antes se habia metido conmigo, grit6: Hey,
miren: esos dos son putos. Vamos a darles pamba a los putos. Me le fui encima a
golpes. Pasame a tu madre, pinche buey, y verds qué tan puto, indio pendejo. El
profesor nos separd. Yo con un labio roto, él con sangre de la nariz que le manchaba
la camisa.

[...]

El pleito convencié a Jim de que yo era su amigo. Un viernes hizo lo que nunca

habia hecho: me invitdé a merendar en su casa”.

En el filme la secuencia también se desarrolla durante el recreo, pero lo sabemos
no por lo que se dice, sino por lo que se nos muestra: nifios jugando a las batallas en el

desierto y tomando sus alimentos:

3. Niflos comiendo

Culturalmente, al menos en México, sabemos que en la escuela, los nifios
durante el recreo juegan y se alimentan. De tal forma que si en literatura el informante
de tiempo puede estar dado por una sola palabra, “recreo”, o mejor dicho por el
complemento circunstancial de tiempo: “en el recreo”, en el cine no hay un plano que
univocamente nos evoque el concepto recreo, por ello los planos no pueden ser

considerados frases, puesto que cada plano se crea a partir de elecciones de elementos
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variables y no fijos como las palabras en la lengua. Sin embargo es importante
considerar que tanto cine como literatura no se refieren a un recreo especifico, aunque
sobre todo en cine podamos creer que es asi, puesto que el relato literario se refiere a un
recreo como concepto culturalizado y en cine al ser representado, al hacerse imagen,
deja su especificidad para convertirse en un representante de la categoria a la que

pertenece, pero indudablemente también culturalizado.

El informante “en el recreo” nos da los datos suficientes para entender el
momento en que se desarrollan las acciones, pero no el lugar preciso donde acontecen,
en el cine se nos da, por lo que Metz (2002) llama sintagma descriptivo, esto es, una
secuencia de planos que nos muestran un lugar, por tanto, en el filme, ademéas de
mostrarnos un lugar nos muestra un tiempo. Asi, pues, en el filme tenemos informacioén
extra, informacion que el discurso literario no clarificé y que funciona a modo de vacio
que el filme necesita por fuerza llenar, ya que aqui mas que en la literatura los
personajes necesitan situarse en algin espacio especifico: en el relato literario sabemos
que estan en la escuela (sabemos que s6lo hay recreo en la escuela), el relato filmico

muestra la parte especifica de la escuela donde los personajes se encuentran.

El relato literario especifica el momento del dia en el que se encuentran
“aquella mafiana”, pero ademas le da el sentido de una mafiana lejana e indeterminada
en relacion al tiempo presente de la narracidon, esto por el adjetivo determinativo
“aquello”. En el filme no podemos saber qué momento del dia es, tanto puede ser a las
diez de la mafiana como a las tres de la tarde, por ejemplo. Sabemos que es en la
mafiana por el contexto, porque hemos visto a Carlos ir al cine por las tardes o porque
escuchamos a Jim invitara Carlos a comer después de la escuela, pero s6lo de esta
manera, ya que aqui la luz no nos permite determinar el momento del dia. Las imagenes
anteriores incluso nos muestran tonalidades de luz y direcciones de sombras diferentes,
lo que hace pensar que la escena del “recreo” se filmo en momentos distintos. Sin
embargo, la continuidad de la accion y, por tanto, del sentido, nos oculta la
discontinuidad temporal de la filmacion, nos hace borrar mentalmente las

incongruencias luminicas y de sombra.

Aun el filme nos muestra una “mafiana” indeterminada en el tiempo mediante
la imagen, pero también a través del didlogo de los personajes. Carlos y Rosales, ya

adultos, viajan en el carro de éste Ultimo, ahi se entabla el didlogo, que aqui
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transcribimos en parte, sin los rasgos supra segméntales propios del habla y sin

interjecciones, donde R=Rosales y C=Carlos:

R. (Te acuerdas cuando te rompi el hocico por culpa del pocho de Jim? Por cierto,

(sabes que es un Pocho?
C. Un ¢pocho?

R. Si hombre, un pocho es un hijo de la chingada que se cree un sanababinch (son of a

bitch). Pues te decia hombre, te rompi el hocico por culpa de Jim, cuando jugabamos

esas madres... hombre... de arabes contra judios. ;Como le deciamos?
C. Las batallas en el desierto.

R. Claro... las batallas en el desierto...

—_—

4. Jim adulto 5. Rosales adulto

En el cambio de la escena en el coche a la del recreo no hay nada que nos
indique el tiempo especifico en que se desarrolld, sabemos que fue en la infancia porque
vemos a los nifios, pero nada nos dice su edad. En el paso de lo dicho a lo visto tampoco
existe una referencia al tiempo especifico, la conjuncién temporal “cuando” (que
subrayamos en el dialogo anterior) indica un tiempo indefinido en el pasado. Asi, tanto
en literatura como en cine se mantiene esa caracteristica de tiempo parado e
indeterminado del recuerdo. Sin embargo, aqui estamos tocando ya lo referente a la

narracion que trataremos en la siguiente seccion.

“le mostraba a Jim uno de mis Pequefios Grandes Libros, novelas ilustradas que
en el extremo superior de la pagina tenian cinito (las figuras parecian moverse si uno
dejaba correr las hojas con el dedo pulgar)” esta lexia se presenta diferente en el cine:
vemos a Carlos y a Jim viendo no un libro sino un articulo de prensa (no se nos

muestra) donde aparece el papa de éste ultimo. Esta lexia es una catalisis puesto que no
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tiene influencia sobre la historia, si el que vieran un articulo periodistico en lugar de un
libro ejerciera una alteracion en ésta, entonces podriamos decir que la catalisis forma
parte de la historia, pero vemos que en el cine se presenta de forma diferente y a pesar

de ello la historia no cambia.

“cuando Rosales, que nunca antes se habia metido conmigo, gritd: Hey, miren:
esos dos son putos. Vamos a darles pamba a los putos. Me le fui encima a golpes.
Pasame a tu madre, pinche buey, y veras qué tan puto, indio pendejo”. Mientras que en
el relato literario desconocemos las razones por las que Rosales agrede a Carlos, en el
filme se nos muestran: después de haber ganado en el juego de las batallas en el

desierto, Rosales se acerca a Carlos y Jim sentados en una banca:

6. Rosales y su equipo de las batallas en el 7. Rosales y su equipo se acercan a Carlos
desierto. y Jim.

R. ;Y ustedes qué!
C. jQué de qué!

R. Por qué nunca le entran a las batallas en el desierto... Jotos.

R e

N

8. Rosales agrede a Carlos y Jim. 9. Pelea entre Carlos y Rosales.

Aunque en literatura no conozcamos la razén por la cual Rosales agrede a Carlos

y en el cine si, eso no cambia la condicion de Rosales como agresor, oponente, ni el
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ntcleo “pelea” que abre la posibilidad de reafirmar la amistad entre Carlos y Jim. Asi,

pues, el discurso es diferente, pero el resultado es el mismo.

En el filme y en el relato literario el profesor Mondragdn detiene la pelea, pero,
en el primero, mientras el profesor los separa, Carlos insulta a Rosales diciéndole
“indio”, en el segundo esto sucede al inicio de la pelea. Si bien lo anterior no tiene una
importancia para el resultado de la funcién cardinal, lo dicho por Carlos tiene
importancia para la organizacion de oposiciones de valores dentro de la axiologia propia
de esta historia: indios, pobres, pelados/ricos, élite. La palabra “indio” es, entonces, un
indicio que remite al cédigo cultural que retoma la obra, tanto filmica como literaria, y
que nos permite ir comprendiendo las relaciones entre los personajes, asi como los
oponentes que les presentaran resistencia. Por ejemplo, los valores (como articulaciones
y oposiciones sémicas primarias) que ostenta la Madre de Carlos: religiosa, alcurnia,
tradicional, abnegada; se oponen a los de la Madre de Jim: laica, sin antepasados
distinguidos, moderna, independiente. Asi, la Madre de Carlos resulta un dador
negativo, ademas de oponente, mientras que Mariana es un dador positivo y ayudante,

en su momento, de Carlos.

Después que el maestro Mondragon los separa, en el filme los nifios son llevados
a la direccion de la escuela, donde el maestro habla con Carlos y le dice: “Quiero que
me entiendas una cosa muy bien Carlos, ser pobre no es un defecto, nadie tiene la culpa
de su situacion econdmica. Ademas, la palabra “indio” no debe ser usada jamas, ;me
oiste?, jamas como un insulto, en este pais todos somos indios...”. En la obra literaria el

padre de Carlos le dice:

Gracias a la pelea mi padre me ensefid a no despreciar. Me preguntd con quién me

habia enfrentado. Llamé "indio" a Rosales. Mi padre dijo que en México todos

éramos indios, aun sin saberlo ni quererlo. Si los indios no fueran al mismo tiempo

los pobres nadie usaria esa palabra a modo de insulto. Me referi a Rosales como

"pelado". Mi padre sefiald que nadie tiene la culpa de estar en la miseria, y antes de

juzgar mal a alguien debia pensar si tuvo las mismas oportunidades que yo

(Pacheco, 2001: 24).
Hay diferentes personajes haciéndose cargo del sermon que en esencia tiene el mismo
contenido, obviamente cada uno da matices diferentes, y por el hecho de ser enunciado

por uno u otro personaje sirve para caracterizarlo, para comprender los valores que

porta. De tal manera que vemos a un padre de Carlos mas ‘“consciente”, o
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aparentemente, mas sensato respecto de las dificultades de clase econdémica en la obra
literaria que en el filme. Hemos usado la palabra “consciente”, metafoéricamente, puesto
que de otra manera caeriamos en el error de dar una psicologia al personaje, y al menos
a nivel de la historia no podemos hacerlo, en todo caso aqui el personaje “padre”, es el
actante que da a Carlos una nueva axiologia que permite diferentes relaciones con los

personajes.

Decimos que el sermoéon es el mismo porque ambos tienen la funcion de
reorganizar los valores que el personaje porta. Si en un momento lleva los valores de la
clase alta de ultra derecha, ahora sus valores son los del medio. “El lugar de en medio”
es el titulo del capitulo IV del relato literario, donde encontramos el discurso
mencionado, pero también las comparaciones que Carlos hace de su condicion con la de
Harry Atherton y con Rosales, que en comparacion con el primero Carlos dice ser un
mendigo y con el segundo un millonario. El titulo es un indicio que encuentra su
correlato en la descripcion de la clase econdmica media que describe Carlos a partir de
lo que no es, diriamos que en forma negativa, esto es como oposicion a las otras clases:

ricos/medios/podres.

La cita del relato literario que mencionamos acerca de la descripcion de clases y
el regano del Padre forma parte de una catélisis que va de la pagina 24 a la 26, y
creemos que en el relato filmico solo se ha retomado una parte porque, como deciamos,
reorganiza los valores del personaje principal, y también consideramos, como Barthes,
que solo se ha tomado una parte puesto que el cine no tiene una capacidad catalitica tan
amplia como la literatura. Asi, en el relato literario encontramos que, al menos en la
edicion que nosotros usamos, desde el inicio hay catalisis que va desde la pagina 9 a la
23, esto es del Capitulo I hasta el IV, es una catalisis porque retrasa el inicio de la
accion, de la narracion que propiamente comienza hasta la pagina 23. En esta larga
catalisis se nos presentan informantes de tiempo, de lugar, esto es, se nos hace una
extensa descripcion del momento histdrico en que se desarrolla el relato, ademas se nos
presentan la ideologia y la cultura imperante, se habla del presidente Miguel Aleman y
de su manejo del gobierno, de los burdcratas y de la religion, es decir, nos presenta el
mundo de la diégesis donde se desarrollara el relato. Pero también se nos presentan a los
personajes, se nos habla un poco de su historia a través de la cual conocemos los valores
que invisten. E incluso se nos dan indicios: “Volvia a sonar en todas partes un antiguo

bolero puertorriquefio: Por alto esté el cielo en el mundo, por hondo que sea el mar

105



profundo, no habra una barrera en el mundo que mi amor profundo no rompa por ti”
(Pacheco, 2001: 9-10). Este indicio es ademas el leimotiv de la obra, se presenta
regularmente y permite entender la obsesion de Carlos, obsesion que lo perseguira hasta
la adultez.

Es dificil que en el filme se haga una catalisis de este tipo, puesto que esta sujeto
a un tiempo de visionado menor que el tiempo de lectura de la literatura, ademas hay
que tomar en cuenta que el filme no puede dejar de ser espectaculo, y el presentar
planos descriptivos o una gran cantidad de datos sin llegar a la accion tratando de seguir
fielmente a la obra literaria podria terminar fastidiando al espectador que busca la
ensofiacion de la historia narrada en imagenes y sonido. Pero si bien no puede
desarrollar catalisis como la mencionada para presentar los datos que construyen la
diégesis, los valores, etc., la potencia del cine, entonces, viene de la presentacion de
esos datos que leiamos en el relato literario. Escuchamos los programas de radio que se
mencionan en el relato escrito, pero también vemos los automoviles, las casas, el mundo
de la diégesis en el cine se construye de forma audiovisual.

La historia propiamente en el relato filmico comienza en el minuto 15
aproximadamente, existe aqui una catalisis, similar a la de la literatura, aunque la
podemos considerar como la introduccion de la historia, también la consideramos
catalisis por las funciones que presenta (informantes e indicios). Se nos presentan
secuencias de planos que no pertenecen propiamente a la historia, pero que sirven para
formar el mundo diegético donde se desarrolla. Vemos al maestro Mondragon explicar
los males y beneficios de la energia atomica, lo escuchamos hablar de la prosperidad
futura gracias al avance tecnologico y a la amplia cantidad de recursos naturales del
pais, vemos en esto un indicio que se conecta con la ideologia del tiempo donde se
desarrollo la historia, y por tanto conocemos algunos de los valores que organizan la
historia. También vemos aparatos, autos, edificios y ropa que nos hablan de una época y
cultura determinadas.

En el relato literario se encuentran referencias a la ropa, la literatura en este
sentido tiene una amplia capacidad de omitir informaciones fisicas o visuales, pero el
cine, al ser imagen, no puede. De ahi que nos encontremos frente a un problema: como
saber qué es indicio y qué no lo es. Vemos la diferencia de vestiduras entre Carlos y
Rosales, entre los decorados de la casa de Jim y Carlos, y cada uno de esto nos habla del
estatus socioecondmico al cual pertenecen y, sin embargo, también es dificil decir si no

son solamente informantes, o si bien aqui informante e indicio se unen. Aumont (et al,
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2008: 90) considera que las personas tienden a recrear el universo social del objeto que
observan, por lo que toda representacion conduce a la narracion embrionaria, “por el
sistema social al que pertenece lo representado” (Aumont et al, 2008: 90). Ademas Eco
(2005) piensa que los especimenes de los objetos remiten a un objeto tipo ligado a una
unidad cultural, esto es, los objetos que percibimos en el cine remiten a su tipo y a la
cultura que los usa, los define y valora. Por tanto, en el cine los objetos se hacen
indicios de su cultura y sociedad; mientras que en literatura podemos nombrar o no los
objetos, como es el caso de las vestimentas que no se las describe (al menos no en todo
los personajes), en el cine no se pueden elidir estos y otros elementos visuales. Sin
embargo, ya que el cine no es solo imagen, sino también sonido, podemos encontrar
indicios sonoros, como es el caso del bolero Obsesion que, como indicio y leitmotiv,
indica una cierta actitud de Carlos hacia su objeto de deseo.

El final de esta secuencia es “El pleito convencio6 a Jim de que yo era su amigo.
Un viernes hizo lo que nunca habia hecho: me invité a merendar en su casa”. En el
filme Jim espera a Carlos fuera de la escuela, después de la pelea con Rosales. Jim
regala a Carlos un helado y le agradece que se haya peleado por él, Carlos le dice que se
peleo por los dos. En la siguiente escena vemos a Carlos pidiéndole permiso a su mama

para ir a merendar a la casa de Jim.

11. Carlos y Jim fuera de la escuela. 12. Carlos pide permiso a su mama para ir
a la casa de Jim.

En el relato literario el verbo “convencer” de “El pleito convencio a Jim de que
yo era su amigo”, remite a una manipulacion por parte de Carlos, en el sentido de hacer
creer'y que podriamos considerar como una operacion mental, a riesgo de psicologizar a
los personajes, en todo caso es una operacion de cambio de estado interno de un
personaje que vemos reflejado en la conducta, asi Jim invita a Carlos a su casa. Si bien
en el relato literario es relativamente mas facil presentar estados internos de los

personajes, el filme también lo consigue a través del gesto (gestus social y momento
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prefiado) y del dialogo. Asi vemos a Jim esperar a Carlos fuera de la escuela hasta que
su castigo termina, después de que todos los alumnos ya se han ido, lo espera y no con
las manos vacias, tiene un regalo para €1, un helado; el gesto nos dice algo de la relacion
entre ellos, puesto que de otra manera Jim no lo hubiera esperado y menos con un
regalo. Pero ademas el didlogo confirma lo que vemos, o mejor dicho, ancla el sentido,
ya que Jim dice a Carlos que éste se peled por ¢él, a lo que Carlos le contesta: “fue por

los dos”.

Después de esta escena vemos a Carlos pidiéndole permiso a su madre para ir a
comer a la casa de Jim. El relato literario dice: “Un viernes hizo lo que nunca habia
hecho: me invit6 a merendar en su casa”. El articulo indeterminado “un” junto al
sustantivo “viernes” lo indetermina, no sabemos qué viernes, ni si fue proximo o lejano
después del acontecimiento de la pelea. En el filme el efecto es creado porque nunca
vemos a los personajes ponerse de acuerdo para comer, tan s6lo vemos a Carlos
pidiendo permiso para tal reunion el viernes, que suponemos es el de la semana en la
que se encuentran, pero no tenemos nada que nos diga si la escena que vemos
corresponde a un hecho ocurrido inmediatamente después de la pelea o un tiempo

después, de tal forma que la comida del viernes queda indeterminada en el tiempo.

Vemos que, en general, la historia no varia, es la misma, aun cuando algunos

elementos de las secuencias cambien.

La siguiente secuencia es “Obsesion”: Carlos se enamora de Mariana —
Obsesion de Carlos — Escape de Carlos de la escuela — Carlos confiesa su amor a

Mariana — Carlos es rechazado.

La primera parte de esta secuencia es presentada en literatura de la siguiente

manera:

Nunca pensé que la madre de Jim fuera tan joven, tan elegante y sobre todo tan
hermosa. No supe qué decirle. No puedo describir lo que senti cuando ella me dio la

mano. Me hubiera gustado quedarme alli mirandola.

Aqui tienes tu casa. Vuelve pronto. Muchas gracias de nuevo, sefiora. Gracias Jim.
Nos vemos el lunes. Como me hubiera gustado permanecer alli para siempre o

cuando menos llevarme la foto de Mariana que estaba en la sala.
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Miré la avenida Alvaro Obregén y me dije: Voy a guardar intacto el recuerdo de este
instante porque todo lo que existe ahora mismo nunca volvera a ser igual. Un dia lo
veré como la mas remota prehistoria. Voy a conservarlo entero porque hoy me

enamoré¢ de Mariana. (Pacheco, 2001: 27-31)

Vemos que las subsecuencias de una secuencia no se limitan a unas oraciones,
sino que se pueden extender a varios parrafos y paginas, que es el caso de esta
subsecuencia del enamoramiento de Carlos. Resulta tan larga por las catdlisis y
funciones integrativas que participan. Si bien podemos reducir todo al nticleo “Carlos se
enamora de Mariana”, las demas funciones proveen al lector de informaciéon como el
estado interior del personaje (“No puedo describir lo que senti cuando ella me dio la
mano. Me hubiera gustado quedarme alli mirandola”), intensiones o deseos (“Coémo me
hubiera gustado permanecer alli para siempre o cuando menos llevarme la foto de
Mariana que estaba en la sala”). Como ya vimos en el primer capitulo, podemos
entender el relato sin funciones cataliticas o distributivas, sin embargo éstas aumentan
su riqueza expresiva y significativa.

Si las catalisis y deméas funciones no nucleares enriquecen la obra, no por ello
han de pertenecer a la historia. Los indicios nos enlazan al nivel cultural y social por ser
la manifestacion de esos niveles en la obra, pero tampoco quiere decir que podamos
considerarlos como indispensables para la historia, lo que es indispensable son los
valores que muestran, o mejor, que nos permiten interpretar. Por ello no es
indispensable que todo indicio que aparece en la obra literaria deba aparecer en la
filmica, lo que es necesario son elementos que nos remitan a los valores propuestos en
la obra literaria.

Tampoco podemos considerar a las descripciones como parte de la historia ya
que pueden ser o muy vagas o demasiado precisas, de tal forma que tanto una como otra
son imposibles para la representacion filmica. Asi por ejemplo tenemos lo siguiente:
“Nunca pensé¢ que la madre de Jim fuera tan joven, tan elegante y sobre todo tan
hermosa”. Los adjetivos joven, elegante y hermosa no nos dicen nada en concreto, son
demasiado abstractos y en todo caso no pueden mas que oponerse a otros elementos de
su campo semantico, estan, por decirlo asi, abiertos a la subjetividad del lector, de tal
forma que seran rellenados por la experiencia, expectativa y cultura del lector. Ademas
consideremos que la descripcion parte de la “subjetividad” del narrador, de tal forma

que lo que ¢l considera joven, elegante y hermoso, puede no concordar con lo que
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nosotros consideremos como tal, pero tampoco olvidemos que existe un pacto de
sinceridad, donde el lector cree lo que el narrador cuenta.

Por otra parte, una descripcion demasiado precisa se ve limitada por su propio
intento de precision, puesto que en el cine el personaje se encuentra limitado por los
rasgos fisicos del actor de carne y hueso. Y si objetamos que un personaje creado por
computadora, por dibujo o con ayuda del maquillaje puede aproximarse mas,
encontramos que esta limitado por las capacidades tecnoldgicas o técnicas de los
aparatos y materiales, pero ademas por la interpretacion misma de aquel o aquellos que
recrean al personaje. Y en lo que se refiere a los lugares mencionados en la obra,
podemos decir lo mismo en cuanto a la descripcion y a los indicios.

Sin embargo hay que considerar que ciertos elementos que la descripcion
muestra si pueden formar parte de la historia, con tal que esos elementos, e incluso otros
rasgos, participen de una funcion cardinal. Por ejemplo, la cicatriz de Ulises le permite
ser reconocido por su nodriza. Pero siempre seran representaciones, y como toda

representacion, una mera aproximacion.

AN

13. Elizabeth Aguilar como Mariana. 14. Elizabeth Aguilar de perfil.

En el filme el personaje de Mariana es representado por Elizabeth Aguilar, que
para el momento de la filmacion tendria unos 32 afios, ademas hay que considerar su
aparicion en la revista Playboy, cosa que nos hace ver que para ese tiempo se la
consideraba “hermosa” y por su edad joven, pero en realidad no sabemos por qué se
eligio a esta actriz, pero, aunque hubiera sido otra, consideramos que la situacion no
hubiera cambiado, puesto que en el filme los objetos o personas que aparecen se
vuelven representantes de su categoria, con ello no queremos decir que Elizabeth
represente a toda la humanidad o feminidad, pero si el objeto cultural de mujer hermosa
y joven. La nocién de elegante no viene dado por el actor en si, sino por su conducta y

vestimenta y demas caracteristicas que culturalmente se consideran elegantes.
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En el relato literario sabemos de voz del propio narrador, Carlos adulto, que se
ha enamorado de Mariana, sin embargo en el filme tan solo tenemos el gesto del actor y
la musica para entender ese enamoramiento. Asi vemos a Carlos nifio quedar anonadado
por la vision de Mariana, camina hacia el cuarto de Jim sin dejar de verla y
tropezdndose con los muebles, dando a entender su aturdimiento. También hay una
musica de piano, en esta secuencia, para los momentos en que Carlos o bien ve a
Mariana o la imagen de ésta, que funciona como indicio de los sentimientos de Carlos.

La subsecuencia obsesion del relato escrito abarca todo un capitulo con este
nombre, pero comienza desde el parrafo ultimo del capitulo anterior donde Carlos sabe
que no puede haber nada entre ¢l y Mariana entiende que el amor que siente por ella no

puede realizarse:
...hoy me enamoré¢ de Mariana. ;Qué va a pasar? No pasara nada. Es imposible que
algo suceda. ;Qué haré? ;Cambiarme de escuela para no ver a Jim y por tanto no ver
a Mariana? ;Buscar a una nifia de mi edad? Pero a mi edad nadie puede buscar a
ninguna nifia. Lo tnico que puede es enamorarse en secreto, en silencio, como yo de
Mariana. Enamorarse sabiendo que todo esta perdido y no hay ninguna esperanza.
(Pacheco, 2001: 31)
Encontramos un impedimento referente a la diferencia de edades y mas adelante

la madre de Carlos agrega otro impedimento, el hecho de que sea la amante del politico.

En el capitulo se nos cuenta el debate que tiene Carlos consigo mismo:

...una parte de mi razonaba: ;Como puedes haberte enamorado de Mariana si solo la

has visto una vez y por su edad podria ser tu madre? Es idiota y ridiculo porque no

hay ninguna posibilidad de que te corresponda. Pero otra parte, la mas fuerte, no

escuchaba razones: solo repetia su nombre como si el pronunciarlo fuera a acercarla.

(33)

Carlos adulto cuenta que no podia sacarsela de la cabeza, que “Durante semanas

y semanas preguntaba por ella con cualquier pretexto para que Jim no se extrafiase”
(34), que cuando iba a casa de Jim buscaba quedarse lo mas tarde que pudiera para
verla, pero por citas que tenia con el “Sefior” (padre adoptivo de Jim) no pudo verla. Y
es en esta secuencia que Carlos cuenta que:

Una vez, al abrir Jim un cldset, cayd una foto de Mariana a los seis meses, desnuda

sobre una piel de tigre. Senti una gran ternura al pensar en lo que por obvio nunca se

piensa: Mariana también fue nifia, también tuvo mi edad, también seria una mujer

como mi madre y después una anciana como mi abuela. Pero en aquel entonces era

la mas hermosa del mundo y yo pensaba en ella en todo momento. Mariana se habia

convertido en mi obsesion. Por alto esté el cielo en el mundo, por hondo que sea el

mar profundo (35).
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En esta ultima cita aparece el inicio de la primera estrofa del bolero Obsesion
que habla sobre el empefio de alguien por romper las barreras que impiden la realizacion
del amor, pero que por ser insuperables éstas o por que se opone el destino, ese amor se
hace imposible y una obsesion. Este es un indicio de la situacion en la que se encuentra
Carlos y de su deseo de superar esas barreras que se oponen a su deseo, pero que al
saber que nunca podra conseguirlo, el deseo se hace obsesion.

Ademas de los indicios de musica y gesto que revelan el enamoramiento de
Carlos por Mariana en el filme, existe otro, el hurto de la foto de Mariana del closet de
Jim. Difiere del relato escrito en el orden, ya que en el film esto ocurre casi
inmediatamente después de ver por primera vez a Mariana, en el literario varios dias
después. También difiere en que la foto del filme corresponde a una Mariana adulta, en
el literario a Mariana nifia. Esto ultimo nos habla sobre las diferencias de edades,
también sobre el tiempo que avanza, que cuando Carlos tuviera edad suficiente Mariana
seria ya una mujer madura, pero también habla de la sensibilidad de Carlos y de ese
amor entre deseo adulto y ternura infantil. La foto del filme, por el contrario, refiere mas
al deseo de Carlos, el querer tener de Mariana aunque sea su fotografia, de tal forma que
sirve aqui de indicio, pero no tanto por el objeto, sino por la accién que realiza Carlos,
el hurtarla, de tal modo que la conducta, el gesto, también puede funcionar como

indicio.

15. Carlos hurtando la fotografia de
Mariana.

Sin embargo, consideramos que a pesar de que los objetos en el filme ya nos
digan algo de su cultura y sociedad, existen algunos que por su preeminencia semantica
fungen como verdaderos indicios que necesitan una interpretacion, de tal manera que
pueden servir como pistas o guifios al espectador para atraer su atencion y trabajo
interpretativo. Y que muchas veces obtienen su preeminencia sobre los demds objetos
de una escena mediante un primer plano u otros recursos que permitan mostrar el objeto

como centro de atencion.
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El filme presupone la existencia de una prohibicion o impedimento de las
relaciones entre nifios y adultos, que es un presupuesto que existe en nuestra cultura, de
ahi que no sea necesario un indicio que nos muestre esas “normas”. Sin embargo si
muestra una escena donde la mama de Carlos le dice a éste que Mariana es la amante de
un politico, ademas madre soltera, que como en la obra literaria establece, ademas de la

edad, otra barrera.

(" |
(&Y

16. Mama de Carlos y éste hablando
acerca de Mariana.

En el filme, lo que llamamos “subsecuencia obsesion” se construye mediante el
uso del bolero Obsesion superpuesto a dos segmentos del filme. En el primero
encontramos a Carlos recostado en su cama escuchando la radio, cuando va a empezar
el programa del Panzén Panseco, cambia de estacion y se encuentra con el bolero, tiene
la vista clavada al techo, y pareciera estar en una ensofiacion, su hermano entra al cuarto
y le pregunta por qué escucha esa musica romantica, “;ya se te para?” le pregunta. En el
siguiente segmento vemos a Carlos caminando en una plaza, juega con un barquito de
laton en una fuente, pero pierde interés y se dirige a un farol donde escondio la foto de
Mariana, pero se acerca un viejo y evita que saque la foto, luego se dirige a la fuente y
encuentra a un nifio jugando con su barquito, ya sin interés por su juguete se lo regala a
aquel. En todo momento el bolero ha sonado evocando el deseo de Carlos, el amor que
siente, la imposibilidad de conseguirlo. Aqui la cancion sirve para mostrar el estado
interior del personaje, pero también crea una atmodsfera de melancolia, de pesadumbres.
La letra de la cancion incluso se refiere directamente a la obsesion de alguien que ama

aun cuando ese amor no puede realizarse.
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17. Carlos escuchando el bolero obsesion. 18. Carlos regala su barco de juguete.

En el primer segmento mencionado la musica tiene una focalizacion interna
secundaria, puesto que escuchamos lo que Jim escucha y ademas la consideramos como
intradiegética o de pantalla puesto que sabemos cudl es su fuente. En el siguiente
segmento la musica tiene una focalizacion cero, es extradiegética o bien es musica de
foso, puesto que no sabemos cudl es su fuente y privilegia los dialogos. Sin embargo
sucede algo interesante con la musica del primer segmento. Carlos escucha la musica
recostado en su cama, después entra su hermano y cuando el didlogo comienza la
musica baja de volumen, este efecto pasa desapercibido por la capacidad de
jerarquizacion de la voz que hace a la musica pasar a un segundo plano de importancia.
A pesar de ello la musica continua, y aunque las acciones y lugares cambian, la musica
permite una continuidad de sentido: la obsesion de Carlos.

Por el desinterés en los juguetes, el amor que Carlos siente por Mariana, el
hecho de que ya no escuche canciones para nifios, sino “romanticas”, nos sirven como
indicios del deseo que despierta en Carlos, o tal vez de lo precoz de su desarrollo. En el
relato literario Carlos habla del deseo sexual después de que ha confesado su amor a

74 .
'™ esta es una obvia

Mariana, en el capitulo VIII, llamado “El principe de este mundo
referencia al pensamiento catolico, donde se considera a Lucifer como el principe de
este mundo”.Y se hace esta referencia por dos razones, primero porque desde el
pensamiento socio-cultural el que un nifio se enamore de un adulto no puede ser, o se lo
concibe como algo no natural’®, es un tabt. Segundo, porque uno de los castigos hacia
Carlos es el confesarse con un sacerdote, es el limpiar su alma, la purificacion del

espiritu a través del perdon divino. En el filme la referencia al deseo no se hace por voz

" El titulo, como se ve, funciona también como indicio.

Ver: Juan 12:31, 14:30, 16:11 y Efesios 6:11-13, por ejemplo.

"®Seria necesario revisar bibliografia sobre este punto, sin embargo, confiando, tal vez demasiado, en la
experiencia de la cultura mexicana en la que vivimos, la relacién amorosa entre nifios y adultos esta |
prohibida.
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de Carlos, ni después de su visita al sacerdote, sino que continua casi después de la
escena de que representa la obsesion, y que ademas sirve como un refuerzo de ésta.

Las escenas de que hablamos son por una parte la que muestra a Carlos en la
casa del amante de Mariana de vacaciones con ella y Jim. La escena transcurre a la
orilla de la playa de Tequesquitengo, donde Mariana con traje de baiio llama la atencién
de Carlos, lo vemos mirarla en todo momento, ademas que algunos raccords de mirada

permiten relacionar la “mirada” de la camara con la de Carlos.

20. Carlos observa a Mariana.

Ademas el bolero Llévame que sirve de fondo de la escena refuerza el sentido de deseo
y enamoramiento.

La otra escena se desarrolla en el cuarto de Carlos, donde después de haber
adquirido una revista llamada Cine Mundial busca una foto de alguna modelo o artista a
la cual le corta el rostro y en su lugar pone el de la fotografia que hurtd6 de Mariana.
Pero, ademas, al hacer un primer plano del montaje que intenta Carlos entre la foto de
Mariana y la de la revista, escuchamos la misma musica que suena en el momento en
que conocid por vez primera a Mariana y en el momento en que hurta la foto de ésta, de
tal manera que ésa musica (piano y flauta) la consideramos como un leitmotiv que como
indicio expone los sentimientos de Carlos. Estas escenas refuerzan el sentido de
obsesion que se viene mostrando en el filme, ademas del deseo erotico que acompaiia al

amor que siente el personaje principal.

21. Fotomontaje hecho por Carlos.
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Las escenas mencionadas, ;las podemos considerar dentro de la historia?
Pensamos que no deben ser consideradas dentro de ésta, puesto que no son
indispensables para su reconocimiento, sirven para mostrar el sentir de Carlos, pero de
igual forma otros recursos o escenas hubieran servido para este fin. Pesamos que forman
parte del discurso como una forma de presentar ciertos valores o rasgos del personaje,
pero no parte de la historia pues su menciéon o no en nada modifica la continuidad de la
historia.

La siguiente subsecuencia “Escape de Carlos de la escuela”, no es muy
diferente, Carlos escapa de la escuela, aunque a diferencia del relato escrito aqui es visto
por Rosales. Si bien en éste ultimo existen catalisis que hablan de su sentir, o bien
indicios como la conjugacion del verbo amar que también lo podemos ver en el filme, el
nucleo de la escena no cambia. La confesion de amor y el rechazo a Carlos tampoco
cambian, aparecen y podemos reconocerlas.

Hasta aqui nos hemos extendido mucho en la explicacion de estas secuencias
con el fin de mostrar que aun cuando su representacion pueda variar de lo escrito a lo
audiovisual, los elementos necesarios para reconocer a la historia como la misma no
cambian. De tal manera que la tltima secuencia aparece tanto en el filme como en el
relato escrito: “Castigo”: Escape de Carlos de la escuela — Maestro Mondragon
denuncia a Carlos con sus padres — Los padres descubren el amor de Carlos hacia
Mariana— Castigo de Carlos/ Suicidio de Mariana. Vemos también que atn cuando
funciones distribucionales y catalisis cambien o desaparezcan de un discurso a otro, la

historia, si se respetan sus nucleos y valores que la organizan, no cambia.

II1.2. Personajes

Los relatos analizados tienen un solo personaje principal, Carlos, lo que simplifica el
trabajo a un solo Programa Narrativo (PN). Hemos dicho que cada personaje es el héroe
de su PN, pero los procedimientos de focalizacion tanto en el escrito como en el filme
nos hacen centrar la atencion en un solo personaje. Asi, pues, el que aqui consideramos

como principal es Carlos. Los demas que tomaremos en cuenta, son aquellos que tienen
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una influencia directa en los sucesos o indirecta y que por su peso en el desarrollo del
relato no puedan dejarse de lado

Para el andlisis de los personajes seguiremos dos caminos, uno es el de las
relaciones entre éstos, esto es, los predicados base que, en diferentes aspectos ya
mencionados en el capitulo I, se aproximan al cuadro actancial. El otro, se refiere a los
rasgos que permanecen en el cambio de un discurso a otro, y que permiten reconocerlos.
Evidentemente el hecho de hallar las mismas relaciones en uno y otro discurso es ya una
forma de reconocer a los personajes, pero consideramos que esto se refuerza con rasgos
que permanecen, rasgos que a pesar del cambio de materia expresiva el personaje

mantiene y que son rasgos del nivel abstracto.

II1.2.1. Las relaciones entre los personajes

Para el analisis de las relaciones que se establecen entre los personajes nos guiaremos en
las secuencias propuestas en la primera seccion de este capitulo: “Reafirmacion de
Amistad”, “Obsesion” y “Castigo”. Con el fin de hacer visible el cambio de relaciones.

La primera secuencia, “Reafirmacion de Amistad”, comienza en un estado de
equilibrio, Carlos (C) no tiene un objeto (O) de deseo que perseguir: PN=F(C—@""). La
carencia de objeto no impide el establecimiento de las primeras relaciones entre los
personajes. La primera subsecuencia de ésta secuencia, “Pelea de Carlos con Rosales”,
puede ser tomada como una prueba hacia el héroe, donde al vencer a su enemigo
(Rosales) gana la amistad total de Jim y como recompensa recibe la invitacion a comer.

Antes de obtener el objeto de deseo se han establecido las relaciones necesarias
que propician la relacion Sujeto/Objeto. En términos de Todorov vemos que entre Jim y
Carlos existe una relacion de amistad, que al modo de Greimas podriamos considerar
como ayudante, puesto que a través de Jim, Carlos conoce a Mariana. Rosales,
obviamente, adquiere la funcion de oponente. El eje del poder, en esta secuencia, queda
establecido por Jim y Rosales.

Pero si existe conflicto entre Rosales y Carlos es por la organizacion de valores

que existe en la historia, que podriamos tomar aqui como ideologia o mejor como

"Este signo indica la carencia de objeto.
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ideologias en conflicto. Tomaremos ideologia como la realizacion de los valores
propuestos por una axiologia, de tal modo que la articulacion de valores en un cuadro
semiodtico puede ser considerada como una axiologia siempre y cuando haya una
categoria timica determinadndola, mientras que la ideologia consistira en las actitudes y
creencias basadas en la axiologia. Ahora bien, consideramos que una articulacion de
valores puede generar dos axiologias segun la toma de posicion de quien se inviste con
ella. Asi tenemos el siguiente cuadro semidtico que expresan las relaciones y movilidad

econOmico-sociales:

Pobres ————— Ricos

No Ricos —— No Pobres

Segun sea, Carlos o Rosales, quien se posicione con respecto a estos valores las

cargas que adquieran seran euforica o disforica. Para Rosales el cuadro sera el siguiente:

Pobres Ricos

Eufdrico Disforico
No Ricos ——  No Pobres
No Disférico No Eufédrico

Mientras que para Carlos:

Pobres Ricos

Disforico Eufdrico
No Ricos No Pobres
No Eufdrico No Disférico
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La variaciéon radica en la valorizacion de los elementos del cuadro. Las
ideologias chocan, Carlos’® llama indio a Rosales porque es pobre, y por tanto también
un pelado. Vemos que la valorizacion, una determinada actitud, conlleva a la
adjudicacion injustificada de propiedades a determinado objeto, esto es una creencia, asi
pues la axiologia da paso a la ideologia.

Observamos, ademas, que al reconocer Jim a Carlos como su amigo existe una
sancion cognoscitiva positiva (ser-ser), a esta sancion se agrega una pragmatica, es
decir, la recompensa que es la invitacion a comer. Sin embargo a la sancion no se llega
sino a través de una prueba, la pelea con Rosales. Sabemos que las pruebas son
impuestas por un Donandor o Dador, que en este caso es Carlos en tanto que se da a si
mismo la mision de proteger a Jim como a ¢l mismo, es decir, Carlos se persuade asi
mismo de que debe proteger a Jim y a ¢l mismo para evitar un dafio que podemos
considerar como objeto negativo, se ve que estamos en la dimension pragmatica de la
manipulacion.

Asi, pues, vemos que en realidad si existe un Objeto que es la amistad. Jim
funge como Juez y su Veridiccion es positiva tanto a nivel del ser como del parecer, de
tal forma que si estos elementos los proyectdsemos en un cuadro semiotico
encontrariamos que se encuentran en la categoria de la verdad. Por tanto, Carlos es
reconocido como “verdadero amigo” de Jim. Este juicio de Jim también funciona como
un darse cuenta, como una toma de conciencia, que segin Todorov so6lo se da en las
victimas, y dado que Jim y Carlos fueron las victimas de la agresion de Rosales, existe
una toma de conciencia que los hace darse cuenta de su amistad.

Este desarrollo podemos considerarlo como un PN de uso, en tanto que prepara
las condiciones para el PN general, puesto que sin éste Carlos no tendria la competenica
para conocer su objeto de deseo. Esto es, hasta el momento Carlos no sabe de la
existencia de Mariana, por tanto no quiere o no desea el objeto, pero si no quiere ni sabe
entonces no puede y no hace. Sin embargo, al realizarse este PN de uso, estd en
condiciones de saber y querer.

La siguiente secuencia es “Obsesion”: Enamoramiento de Carlos por Mariana —

Obsesion de Carlos — Escape de Carlos de la escuela — Carlos confiesa su amor a

"8Carlos no es rico, hasta ese punto es de clase media, pero vive en la apariencia de la clase alta al
mantener cierto estilo de vida. Al final su padre vende la fabrica de jabdn y se hace gerente de la misma,
en ese momento abandona la apariencia y se hace rico. Por tanto consideramos que no hay problema al
tomar en este punto a Carlos como parte de la clase alta.
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Mariana — Carlos es rechazado. Aqui Carlos tiene la competencia para enamorarse,
puesto que ya puede conocer a Mariana, saber de ella, y quererla aunque no pueda
hacer, o su realizacion sea negativa, esto es, que quede disjunto de su objeto de deseo.

Carlos (C), de nuevo, es el manipulador (C;) y el manipulado (C,), puesto que se
presenta a si mismo una valoracion positiva de Mariana: hermosa, joven, elegante. Al
presentar C; al objeto con valoracion positiva C, queda afectado en su querer, de tal
manera que el objeto de deseo queda definido como tal. Ya que la valoracion positiva
podemos considerar que es de caracter fisico, la manipulacion por tanto se desarrolla en
la dimension pragmatica positiva llamada tentacion.

C, acepta el PN que seria la consecucion de su objeto (amor de Mariana), sin
embargo su hacer es un no-hacer, es decir, no realiza accién alguna para obtener la
conjuncion con su objeto de deseo. El no-hacer resulta del impedimento impuesto por la
organizacion de los valores diegéticos de la historia. Como mas arriba vimos, los
valores son transmitidos por indicios que pueden ser objetos, sonidos, gestos o
conductas en el cine, mutatis mutandis en la literatura, u otros elementos que nos
remitan a la organizacion social o cultural propuesta por el relato, que no
necesariamente debe coincidir con la realidad histérica, aunque algunas veces lo haga.

Cuando hablamos de la pelea entre Rosales y Carlos vimos que existia un
conflicto entre axiologias, que podriamos considerar como un conflicto de clase social,
pero en el impedimento al hacer de Carlos con respecto a su objeto de deseo, la
axiologia no se refiere a una clase especifica, sino que abarca a ambas, seria una

axiologia mas general y basica, que pondria en relacion a ambas clases. Es la siguiente:

Relaciones emocionales entre
nifios y adultos

e I
Amistad Amor
(A) Eufdrico Disfdrico (C)
No Amistad ——— No Amor
(D) B
No Disférico No Euférico
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Tanto para los pobres como para los ricos, asi como para los pelados (Mariana)
como para las familias de alcurnia (madre de Carlos), la actitud hacia la relacion
amorosa entre nifios y adultos no es aceptada, es disforica. Adelantdndonos al analisis
de la secuencia “Castigo”, vemos que a este cuadro se le puede homologar otro que
mantiene una relacion entre castidad — erotismo, donde el erotismo se consideraria
como un componente inevitable del amor, lo que fortifica su connotaciéon negativa en
relacion a los nifios. Ademas es posible homologar un cuadro donde se proyecten las
etapas de desarrollo humano: nifiez — adultez, que pondria de relieve al amor como
integrante de la etapa adulta, y es esto ultimo de lo que es consciente Carlos, aunque
siente una atraccion fisica por Mariana, el impedimento principal lo encuentra en la

diferencia de edad, en su etapa de desarrollo.

Amistad Amor
Nifiez Adultez
(A) Casto Erotismo  (C)

Euférico ———————————— Disfdrico

(D) No Amor — — No Amistad (B)
No Adultez No Nifiez
No Erotismo No Casto
NO Disférico No Eufédrico

Asi que Carlos se encontraria en (A) a los ojos de su sociedad y de él mismo por lo que
no puede acceder a (C), pero para acceder a ¢éste aun tendria que pasar por (B) que
podriamos considerar la adolescencia. (D) seria un estado en que un adulto actia como
nifio, seria una especie de patologia, o tal vez lo podriamos considerar como la vejez si
consideramos que muchos ancianos llegan a un punto en el que no pueden valerse por
ellos mismos, esto es, tienden a la nifiez. De esto que el problema para Carlos es la edad
o la etapa de desarrollo en la que se encuentra, pero desde un punto de vista social, y es
esto lo que produce uno de los conflictos del relato, ya que le presenta al lector la
pregunta ;en verdad el nifio no siente deseo? Lo que nos acerca a la concepcion
barthesiana del texto que produce preguntas, esto es, sentido en tanto que correlaciones
nuevas que el lector explora. Mas adelante Carlos recibe castigo porque su conducta no
concuerda con la axiologia o con su estado, por lo que los padres lo consideran en (B),

que podriamos tomar ademas de adolescencia, que seria el estado “normal”, como nifio

121



precoz, que se adelanta a su estado, y que por tanto adquiere una tendencia hacia el
componente erdtico lo que aumenta la paradoja, pero esto ya lo veremos mas adelante.

Entonces, Carlos sabe que no podra adjuntarse con su objeto, pero no lo rechaza,
si el objeto hubiese sido rechazado no habria “Obsesion”, su hacer es un hacer-no-hacer,
esto es, puesto que sabelas normas sociales (axiologia) se impide asi mismo el hacer
para conseguir su objeto. En la modalizacion del poder de la competencia necesita ser
un adulto, cosa que no lo es, pero en la del querer el deseo esta presente y es fuerte:
Carlos sabe que no puede querer, pero quiere. La “Obsesion” surge del conflicto entre la
dimension cognoscitiva que determina al poder e impide una performance positiva y la
del deseo (que aqui podriamos tomar como afectivo-emocional)que busca una
performance positiva.

El objeto estd entonces atravesado principalmente por dos dimensiones, la
pragmatica y la timica, que consideraremos como pasional para no confundirla con
aquella que determina al cuadro antes mencionado. Con la pragmatica nos referimos al
Objeto Mariana (OM) como “concreto”, localizable en un espacio y tiempo, la pasional
se refiere al OM como ‘“emocional, sentimental, erotico”, localizable solo en la
sensibilidad de Carlos. De tal manera que si Carlos no puede conseguir el OM
pragmatico, y renuncia a éste, el OM pasional se mantiene. Creemos que de esta manera
se clarifica mejor la obsesion, que no viene del hecho de que Carlos quiera reunirse
pragmaticamente con Mariana, sino que rehtisa a renunciar a la pasion que siente por
ella. Debido a que ésta y el objeto al que tiende no estan aceptados por su sociedad ni
por su familia en un nifio, le llevan a mantenerlas como un secreto’” que no puede
revelar, puesto que de lo contrario lo llevaria a una sancioén negativa y por consiguiente
al castigo. La obsesion entonces estd formada por tres componentes: 1) hacer-no-hacer
hacia el OM pragmatico determinada por el saber; 2) hacer-no-hacer (impedimento)
determinado por el saber sobre el querer pasional pero que no renuncia a su OM
pasional; 3) secreto resultante de 2) y de la prohibicion del cuadro semidtico antes visto;
4) performances simulacros donde el OM pragmatico es intercambiado por OM
pragmatico sustituto (fotografias) donde se vierta OM pasional. Simplificando, la
obsesion deviene del conflicto entre saber y querer, entre el conocimiento y el deseo.

Ahora bien, puesto que Carlos no puede hacer una performance “real” positiva o

de juncion con respecto a OM pasional, realiza otras performances que consideramos

79 .. . g . % ,
Deixis positiva del cuadro semidtico formado por la articulacién ser-parecer que conforma la categoria
de verdad.
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simulacros sustituyendo el OM por otro— la fotografia de Mariana o las revistas de
semidesnudos donde proyecta el OM®— pero que al no ser el objeto original la
performance simulacro al realizarse se desvanece dejando insatisfecho el OM original,
de ahi que propusiéramos 4).

Si Carlos se satisficiera con un OM simulacro (donde OM simulacro=OM
original) o si consiguiera otro objeto de deseo el relato continuaria por otra via, pero
dado que ninguna de estas dos posibilidades se realizan se sigue que el relato no se
puede quedar en un hacer-no-hacer indefinido, a menos que se quedara como en un no-
hacer-no-hacer, esto es, dejar de hacer, que seria como una resignacion que concluiria el
relato, por tanto, Carlos se encuentra ante una eleccion: o renunciar por completo o
hacer aun cuando la performance resulte negativa. Lo que nos lleva a una manipulacion
donde C; convence a C, de hacer, lo que pone en marcha nuevamente el relato, de ahi
que Carlos escape de la escuela y vaya a ver a Mariana para confesarle su amor, o al
menos que vaya en busca de su objeto de deseo.

Asi, pues, debido a la axiologia planteada mas arriba Mariana rechaza a Carlos,
pero se hace complice de éste. Esto es, la performance de Carlos que busca su OM
pasional es fallida, pero existe ademas una transmision de un objeto cognoscitivo, el
secreto de Carlos, el amor por Mariana. Esta realiza una sancién positiva hacia Carlos,
aun cuando la axiologia planteada requeriria que Mariana lo calificara de un modo
disforico, pero al no ser asi, al calificarlo como euférico sin aceptarlo se hace complice,
ayudante de Carlos y por tanto ambos estan en un situacion que los hace ir contra la
axiologia y que los obliga a mantener el objeto cognoscitivo en secreto. Mariana intenta
manipular a Carlos para que olvide su enamoramiento, pero éste rechaza la
manipulacion y persiste en su deseo, lo cual mantiene la obsesion, el conflicto entre el
saber y el querer.

Si en la obra literaria es el maestro Mondragon quien denuncia a Carlos, y en el
filme vemos que son Mondragon y Rosales, no impone ninguna dificultad, puesto no
interesa tanto qué personaje denuncia, sino el rol que cumplen. Vemos, pues, que
Rosales y Mondragon en el momento en que denuncian son un actante colectivo que
funge como oponente. Lo que interesa es la revelacion del secreto que resulta de la
denuncia, puesto que permite al relato avanzar, lo que nos deja ver la relacion tan

estrecha entre las funciones cardinales y las relaciones entre los personajes.

80. ; . . .
Tal vez esto lo podriamos considerar como una conducta fetichista.
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Debido a la axiologia propuesta los padres de Carlos juzgan negativa la conducta
de éste, pero el juicio hecho es en el nivel del parecer, puesto que no se concibe que un
nifio sienta amor y menos deseo erdtico piensan que debid existir una seduccion por
parte de Mariana, lo que la hace culpable, sin embargo, el hecho de que Carlos confiese
su enamoramiento a sus padres es ya la aceptacion de su fuera de lugar en la posicion
que debiera ocupar en la axiologia (nifio-amistad-castidad) y que por tanto seria una
aberracion, de ahi la preocupacion de sus padres, su “anormalidad” (nifio-amor-
erotismo). La axiologia es establecida por la cultura y sociedad que propone el relato, lo
que la hace un dador negativo, y los padres que la retoman son sus representantes, de
ahi que éstos sean el juez, por tanto diriamos que sociedad y padres a nivel actancial son
lo mismo.

Debido a la sancion negativa la retribucion pragmatica es la salida de Carlos de
la escuela, esto es el castigo. Consideramos que siguen dos pruebas, la del psiquiatra y
la del sacerdote, que permitirian a Carlos reacomodarse en el lugar al que perteneceria
segin la axiologia. Pero debido que nos situamos desde la postura de Carlos, los
dadores de estas pruebas son negativos, y ademas oponentes de éste, lo que nos lleva a
pensar que existe un dafio infringido no a nivel pragmatico sino a nivel timico o
pasional, lo que permite un insight o una toma de conciencia del componente erotico del
amor y de su proscripcion por la sociedad propuesta en el relato.

El suicidio de Mariana es importante para las relaciones entre los personajes de
Carlos y ésta, puesto que sirve para acrecentar la relacion de obsesion entre el sujeto
Carlos y su OM. Consideramos que a pesar de que el objeto pragmatico desaparece, el
pasional, por ser de origen timico, permanece, pero la imposibilidad de juncion aumenta
por la “muerte”, lo que no cambia el conflicto entre el saber y el querer. Carlos sabe que
no es posible reunirse con Mariana, pero no deja de desearla. No podemos decir que
haya una renuncia de hacia el OM, puesto que de otra manera el relato no habria tenido
un motivo para relatarse, creemos, pues, que el motivo por el cual se relata es la
obsesion de Carlos por Mariana. Evidentemente, parte de la obsesion se refiere al no
saber la verdad de lo ocurrido con Mariana, ya que Rosales le cuenta a Carlos lo que se
dice que paso6, lo que “Parece que hubo” (Pacheco, 2001: 62) pero no la certeza de lo
que paso.

La relacion en este punto entre Rosales y Carlos es de ayudante-ayudado, en
tanto que Rosales le proporciona la informacion necesaria para saber lo que pasé con

Mariana y poder terminar con su busqueda imposible, pero rechaza lo que se le dice.
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Existe un juicio de Carlos que califica al objeto cognoscitivo dado por Rosales de falso,
por lo que hay una manipulacion de C; a C, para convencerlo de comprobar la verdad o
falsedad del objeto cognoscitivo propuesto por aquél. Pero Carlos no logra dejar nada
en claro, de aqui que consideremos que la relacion de obsesion con su objeto se
incrementa ahora por la desaparicion del objeto, ya no hay un objeto pragmatico sobre
el cual investir una pasion, sin embargo la pasion, el deseo persisten.

Estas relaciones se mantienen tanto en el relato escrito como en el audiovisual,
en ambos Carlos es el sujeto que tiene por objeto a Mariana, en uno y otro la obsesion
surge del saber contrapuesto al querer. Evidentemente hay cambios pero no afectan a las
relaciones que se establecen. Ya hablamos que es en el filme donde Rosales acusa a
Carlos con el maestro Mondragéon de su huida de la escuela, pero ademas da su
testimonio a los padres de Carlos acerca de la huida de éste; en el libro solo se nos da a
conocer que es Mondragén quien denuncia a Carlos, asi aunque los actantes que llevan
a cabo el roll de oponentes se multipliquen aqui, no por ello cambian las relaciones que
se establecen. La relacion entre los padres de Carlos y éste no cambia, son jueces y
dadores, pero sobre todo representantes de la axiologia del mundo diegético donde se
desarrolla Carlos. Esto nos lleva a pensar que los personajes de los padres podrian ser
reemplazados por otros pero que cumplan la funcion de ser jueces de la performance de
Carlos, podrian ser tios, abuelos u otro personaje que ejecute los roles necesarios para
que las acciones se desarrollen, incluso sin ser familia. Lo importante es, pues, los roles
que desempefian los actantes y las relaciones que se establecen, no los personajes. De tal
manera que éstos pueden cambiar o ser reemplazados por otros, pero si las relaciones y
roles se mantienen, la historia puede ser reconocida como la misma. Sin embargo, no
podemos ser tan extremos, puesto que los personajes juegan un papel importante para el

reconocimiento de la historia. Por ello trataremos un poco sobre estos.

I11.2.2. Personajes de palabras y papel a personajes
audiovisuales

Del relato escrito al relato audiovisual los personajes se han mantenido, no hubo un
cambio, aparecen Carlos, Mariana, Jim, Rosales, etc., no existe sustitucion alguna de los

personajes, ni agregados ni omitidos, pero ademas de las relaciones y las acciones,
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(,como reconocemos a los personajes? Si en el relato literario Carlos nunca se describe
ni de adulto ni de nifio y lo maximo de descripcion que tenemos de Mariana es que era
joven, bella y elegante, ;como reconozco que son ellos?

Lo primero que se nos presenta para averiguar lo anterior son los nombres,
incluso nos damos cuenta que en este estudio son los nombres los que nos hacen
remitirnos a tal o cual personaje especifico. En el mundo cotidiano un nombre puede ser
usado por diferentes personas, pero en el relato analizado los nombres no se repiten ni
se comparten y ademds pueden reunir en si un gran haz de actantes, acciones y
relaciones. Cuando decimos Rosales remite al oponente, al enemigo, a aquel que
denunci6 a Carlos, o al ayudante que le inform6 acerca de la muerte de Mariana, lo
mismo sucede con los nombres Carlos, Mariana y Jim, por lo que el nombre en si no
representa ni dice nada®', es un lugar para ser llenado. Los personajes son las acciones,
las relaciones y los roles que pueden imputarse a un actor®, el nombre es entonces un
elemento de individuacion de los actores, sin embargo el nombre puede ser puesto ya
por un intento de reproduccion de la realidad —el nombre Carlos existe fuera de la
literatura— o bien por el rol que cumplen los personajes, por ejemplo “padres de
Carlos”, de los cuales nunca se sabe su nombre propio.

El nombre, en el caso de estos relatos analizados, es un elemento de
reconocimiento, de un discurso primero (el escrito) a un discurso segundo (el
audiovisual) el nombre permite prever las posibles acciones, relaciones y roles que
habra de efectuar el personaje que lo porta. Ademas, dado que el discurso primero
carece de descripciones de los personajes, el discurso segundo tiene una amplia
posibilidad de construirlos, nada indica que Carlos deba ser delgado o gordo, bajo o alto
en relacion a los otros nifios, de pelo negro o rubio; indudablemente que
reconoceriamos a los personajes por sus acciones, pero el nombre facilita el
reconocimiento.

Ademas del nombre consideramos que los personajes presentan otras
caracteristicas para reconocerlos, caracteristicas que consideramos pueden referirse a un
orden figurativo, abstracto o timico, pero pensamos que algunas forman nicleos, esto

es, articulaciones de caracteristicas invariables y otras variables que pueden aparecer o

81Aqui no tratamos el tema del simbolismo o la connotacién del nombre, por eso la afirmacién anterior.
82Aqui diferenciamos entre actor y personaje, el primero es mas abstracto que el segundo, sin embargo
esto nos puede acarrear problemas puesto que en cine actor se refiere a la persona que interpreta a un
determinado personaje, por ello en lo que sigue continuaremos usando la palabra personaje, excepto
cuando cause confusidn.
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no, o que se agregan por la materia expresiva propia del discurso que las utiliza.
Estamos tentados en llamar a estas caracteristicas semas, puesto que pertenecen mas a
un orden del contenido que al de la expresion, creemos que son elementos abstractos
que generan a los elementos que apreciamos en el discurso.

Los semas nucleares son aquellos que a pesar del cambio de un discurso a otro
no puedan variar bajo el riesgo de distorsionar o dejar irreconocible al personaje. Los
semas variables, que podriamos considerar clasemas, son aquellos que se agregan a los
semas nucleares en el discurso y que provienen indirectamente de acciones, relaciones y
roles. La union de ambos da sentido al personaje, su sentido en el relato. Como se ve
estamos tomando aqui al personaje como un lexema, lo hacemos por las posibilidades
analiticas que nos ofrece, pues nos permite considerar al personaje en su realizacion,
pero también en su virtualidad. Su realizacién es de acuerdo con el relato de origen,
pero en su virtualidad se expresa en la posibilidad de ser retomado por otros relatos
donde se lo reconoce por sus semas nucleares aun cuando adquiera otros por aparecer en
otro contexto de relaciones y acciones.

Asi, Carlos como semas nucleares tiene: masculino, nifio, protector, empatico,
amistoso, obsesivo. Esto nos permite reconocerlo tanto en el discurso escrito como en el
audiovisual, ya que aun cuando varie la forma de representarlo en el cine, estos semas
no cambian, y si cambian el personaje ya no se lo puede considerar el mismo, y por
tanto la historia cambia, pensemos en las dificultades que traeria si en lugar de ser nifio
fuera nifia. Ahora bien, estos nticleos son aproximados, y no podemos decir que sean
completamente pertinentes, para ello haria falta otro estudio, pero creemos que estos nos
permiten reconocer a Carlos. Asi, pues, reconocemos a los personajes aun en materias
expresivas diferentes como los mismos porque mantienen sus semas nucleares, y
cuando podemos decir que las historias son las mismas, porque también mantienen sus

clasemas derivados del contexto del relato.

I11.3.Discurso: narracion

A nivel de la historia los relatos son similares, no podemos considerarlos idénticos
puesto que la materia de expresion impone sus limites al sentido, sin embargo podemos
entender la historia como la misma, la diferencia esta a nivel no de contenido, sino de

discurso, en la manera en que se nos presenta la historia.
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Los discursos son diferentes por la naturaleza de sus materias de expresion, una
escrita la otra audiovisual, de esto que cada una comunique la historia al lector de
maneras diferentes, esto es, ambas permiten la narracion, puesto que de otra forma no
habria relato. Por tanto, la forma en que cada una narra es lo que cambia.

El discurso primero (D1) esta construido sobre una narracion en primera persona
aunque el narrador sea autodiegético, pues participé de la historia que narra, cuenta su
historia, y no sabe mas de lo que presencid, y ademas de participante, es testigo
(narrador=personaje). El discurso segundo (D2) tiene dos niveles de narracion, el
primero es el del gran imaginador, un narrador extreadiegético que no es personaje ni
testigo, que nos muestra a Jim adulto llegar al velorio de su padre, donde se encuentra
con Rosales, también adulto, quien permite evocar los recuerdos de Carlos que son la
historia presentada por D1. El segundo nivel de narraciéon corresponde a la historia que
comparten D1 y D2, que es contada por Carlos, o por los recuerdos de éste, de tal forma
que aqui la narracion podriamos considerarla también como autodiegética.

De tal forma que creemos encontrar en D2 dos historias alternadas, la de Carlos
adulto y la de Carlos nifio. La primera de estas historias (h) es, en este discurso, el
motivo, o condicién de posibilidad, para la segunda (H)*’; h tendria los siguientes
sucesos: Carlos va al velorio de su padre —Carlos se reencuentra con Rosales —
Rosales evoca en Carlos H — Carlos permanece en la incertidumbre de lo ocurrido a
Mariana. En el plano del deseo Carlos busca un objeto cognitivo: lo que en realidad
sucedié a Mariana. Rosales funge como dador, puesto que despierta en Carlos el deseo
por saber lo ocurrido a Mariana. Debido a que el objeto es cognoscitivo, la busqueda, el
hacer es también cognoscitivo, esto es, en el pensamiento de Carlos. En diferentes
momentos Rosales toma el rol de ayudante, puesto que ayuda a Carlos a evocar
momentos clave de su vida para llegar hasta el momento de la desaparicion de Mariana.
Al final no consigue saber qué paso realmente, su performance es fallida, puesto que al
hurgar en su pensamiento no consigui6 la competencia del saber. Con esto pretendemos
demostrar que h es en realidad una historia en si.

Sin embargo creemos que en D1 también hay una condicion de posibilidad que
es la pregunta por el pasado: “Me acuerdo, no me acuerdo: ;qué afio era aquél?”
(Pacheco, 2001: 9). Una pregunta que abre la posibilidad de evocar vivencias y que, al

final del discurso lo entendemos, era la busqueda del saber de lo que en verdad le

BUsamos aqui H para indicar la historia que cuenta tanto D1 como D2.
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sucedio a Mariana y que obsesiona al narrador. Esta pregunta por el pasado queda a
cargo de Rosales en D2, si bien al principio del filme, Carlos®, al ver una tumba en la
que deposita una flor y en seguida se nos muestra una plano donde vemos a un hombre
viejo comiendo con su familia y practicando algunas lecciones de inglés, no sabemos
que es el padre de Carlos hasta que Rosales adulto le dice a Carlos: “Se acabaron los
viejos, Carlitos... se nos fue tu jefe... luego es nuestro turno”. Posteriormente es
Rosales quien constantemente hace la pregunta por el pasado, permitiendo a Carlos
recordar. Por ejemplo, al final del entierro Carlos se percata de que la llanta de su auto
rentado esta ponchada, Rosales lo ve y ofrece llevarlo, ya en el auto de Rosales, éste le
dice: “Te acuerdas del pendejo de Mondragon que decia que esto a los ochentas iba a
ser de poca madre”, en ese momento los recuerdos de Carlos sustituyen a la escena en el
auto de Rosales. Sabemos que son los recuerdos de Carlos porque la pregunta va
dirigida a ¢él, ademas de que ¢l como Carlitos es el personaje principal del relato. Sea
que Rosales o Carlos motive la evocacion del pasado en D2, la constante tanto en éste
como en D1 es la condicion de posibilidad que es por un lado la pregunta por el pasado
y por otro la obsesion de saber qué pasd con Mariana. Sin embargo, la diferencia esta en
que, mientras D2 presenta narrativizada la condicion de posibilidad, en D1 ésta queda
sin narrativizar o como germen de una pequefia historia del hombre que busca en su
pasado la respuesta a una pregunta que le ha atosigado hasta su presente.

(Por qué no consideramos en D1 y en D2 la condicion de posibilidad dentro de
la historia (H) que comparten ambos discursos? Porque si eliminasemos esa condicion,
H no cambiaria, no se veria afectada, obviamente que como unidad el relato si quedaria
afectado, pero un discurso tercero que prescindiera de esta condicion y so6lo contara H
seguiria siendo percibido como un discurso que cuenta la historia que D1 y D2
comparten. Pongamos por ejemplo la cancion de Café Tacuba Las batallas, ésta cuenta
H mediante el uso de los elementos mas significativos de ésta que son los nombres de
los personajes que los individualizan en el relato, el uso de personajes centrales, las
relaciones entre estos, es decir el enamoramientos de Carlos hacia Mariana, el castigo a
Carlos, la obsesion de éste expresada mediante un fragmento del bolero Obsesion.
Vemos que en este discurso se prescindié de la condicion de posibilidad usada en los

otros dos sin afectar a H.

84 . . ™ . . .
Para diferenciar a Carlos nifio del adulto, al primero lo denominaremos Carlitos y al segundo Carlos.
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Pensamos que lo que aqui hemos llamado condicion de posibilidad surge en D1
y D2 por la importancia que tiene la historia para el presente del personaje que es el
punto focal del discurso, es decir, el elemento que permite el desembrague hacia H.
Pero existe esa importancia porque el desembrague se posa en un personaje y no en un
narrador extradiegético, como en el caso de D3. Consideramos que esta importancia
para el personaje narrador incrementa el efecto de realidad del discurso, alguien nos
cuenta una historia porque es importante para ¢l. Podemos argumentar que para un
narrador omnisciente que narre la historia también tendrd importancia, y posiblemente
asi sea, pero carece de ese efecto de persona que el narrador personaje tiene.

Podemos observar que, al menos con los discursos analizados, varios discursos
pueden transmitir la misma historia, y un discurso puede transmitir varias historias, algo
que se asemeja al signo lingiiistico donde un plano de la expresion puede transmitir
diversos contenidos y un contenido puede ser transmitido por diversos planos de
expresion.

Al ser discursos D1 y D2, vemos, es necesaria la participacion de narradores que
transmitan la historia, pero la transmision de la historia se realiza constrefiida a las
capacidades de la materia de expresion que sirve como base del discurso. Ahora bien,
por materia de expresion, no nos referimos tinicamente al plano de expresion de un
lenguaje como puro formante, consideramos aqui como materia de expresion el lenguaje
en si en el que se construye el discurso, esto es, la lengua o lo audiovisual, en nuestro
caso. De tal forma que el lenguaje lingiiistico permitira ciertos artificios que el lenguaje
audiovisual no podra usar, y viceversa.

Asi, DI, que es el discurso “origen”, por su materia de expresion (escritura)
permite un narrador en primera persona, pero también posibilita que detalles de su
aspecto y ubicacion espacial y temporal queden ocultos para el lector que se encarga de
construirlos imaginariamente, deja, pues, huecos discursivos sensibles a la imaginacion,
experiencia y cultura del lector.

D2 por su materia audiovisual necesita por fuerza presentar a Carlos, y darle una
ubicacion espacial y temporal, pero también responde a las necesidades de las peliculas,
por lo que necesita darle dramaticidad al acto de recordar, puesto que, no lo olvidemos,
el filme no deja de ser espectaculo, requiere mantener la atencion y darle dinamismo a
las acciones, crear la ensofiacion que impida al espectador levantarse de su lugar. El
lector en un libro puede ocupar una gran cantidad de tiempo en varias lecturas

discontinuas, el espectador de una pelicula s6lo dispone de un tiempo determinado de
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visualizacion. Ahora bien, con esto no queremos dar a entender que ésta sea la razon por
la cual D2 se nos presenta de esta manera, en realidad podria haber muchas otras formas
de presentarlo, ya lo vimos en el capitulo anterior, de lo escrito a lo visto y escuchado
existe una amplia gama de representacion. Ahora bien, intentar explicar precisamente
por qué presentar al principio el funeral del padre de Carlos —podriamos arriesgar a
decir que simboliza el fin de una etapa, pero también porque agrega dramatismo— no
deja de ser una especulacion, aunque estuviera bien fundamentada; consideramos, pues,
que aqui seria intentar entrar en el pensamiento del realizador, en sus motivos, cosa que
escapa de nuestras manos. Por ello, consideramos que la realizacion de D2 se debid a
elecciones que hizo el realizador, posibilitado esto por los amplios huecos discursivos
de DI1. En el filme que aqui analizamos hay mucho de eleccion en su discurso con

respecto de su antecedente literario, pero no asi en H.
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IV. Conclusiones

La tesis aqui presentada se realizo con la finalidad de analizar la obra literaria Las
batallas en el desierto, de José Emilio Pacheco, y su adaptacion a la obra filmica
Marina Mariana, de Alberto Isaac, mediante las aportaciones tedricas de Roland

Barthes.

En un principio pensamos hacer dos andlisis, uno para la obra literaria y otro
para la obra filmica, sin embargo durante la investigacion nos dimos cuenta de que esto
no aportaria tanto como un analisis comparado de las obras, o mejor dicho, de los
relatos. Llegamos a esta conclusion mientras escribiamos el primer capitulo y lo

confirmamos en la escritura del segundo.

Vimos que Barthes propone que los relatos existen en cualquier tipo de materia
de expresion, ya sea escrita, auditiva, audiovisual, visual o cualquier otra materia que el
ser humano, a lo largo de su historia, haya utilizado para contar. ;Y qué es lo que

cuenta? Historias, todo relato se encarga principalmente de transmitir una historia.

Pero, ademas de contar una historia, se ha visto que el relato tiene, segun
Barthes, tres niveles principales: las funciones, las acciones y la narracion. El cine
obviamente cuenta con estos niveles, como todo relato, donde el nivel de la narracion es
el mas superficial y el de las funciones el mas profundo. Si ambos relatos cuentan con
los mismos niveles jen qué se diferencian? La respuesta es obvia, en la materia

expresiva que los sustenta, el uno en la lengua, el otro en lo audiovisual.

La hipotesis que sosteniamos, siguiendo a Barthes, era que el nivel de la
narracion seria el que con mayor dificultad pasara al cine debido a su materia de
expresion distinta al de la literatura. Y en efecto, pudimos comprobar que el nivel de la
narracion es muy dificil que pase de la escritura a la realizacion audiovidual. Y esto ya
se puede apreciar sin un analisis formal de los relatos, ya que al ver el filme y leer el
escrito notamos su diferencia, podemos ver que los recursos que uno y otro usan para
contar la historia son diferentes, pero es interesante que a pesar de usar recursos
distintos la historia transmitida es la misma. En efecto, la historia no cambia, es mas, si

escuchamos la cancion de Café Tacuba, Las batallas, encontramos la misma historia: un
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nifilo que se enamora de un adulto, y al enterarse los padres de éste, lleva a ambos a

recibir un castigo.

Barthes pensaba que las funciones cardinales eran las funciones mas importantes
de todas (cataliticas, indicios e informantes), ya que en ellas podiamos encontrar lo
esencial de la historia, esto es, los sucesos que abrian o cerraban posibilidades, con lo
cual se hace avanzar al relato. Estas funciones forman secuencias susceptibles de recibir
un nombre. De tal forma que al comparar los relatos pudimos darnos cuenta que
mantenian las mismas secuencias de funciones cardinales, aun cuando su forma de
expresarlas cambiara: Reafirmacion de Amistad, Obsesion, Escape de Carlos de la
escuela, Castigo. Esto confirma a medias lo que pensabamos como hipodtesis, ya que si
bien estas funciones permanecen en ambos relatos, las demds funciones estan sujetas a
variaciones. Y estan sujetas a variaciones porque estan en funcion de la materia de

expresion, esto es la lengua y lo audiovisual.

Si las funciones cardinales permanecen en tres relatos, quiere decir que €stas son
elementos invariables, pero incluso éstos podemos descomponerlos en elementos
esenciales. La cancion de Café Tacuba, Las batallas, mantiene la secuencia Obsesion,
que engloba tanto el escape de la escuela de Carlos y la declaracion amorosa de éste
hacia Mariana, asi como la secuencia Castigo. De tal manera que estas secuencias son
mas importantes que las otras, ya que nos remiten a la historia en su totalidad. Pero
debemos hacer explicito, por mas obvio que sea, que es necesario conocer el relato
primero del cual parten todos los demas relatos, el primero nos sirve como base para la
comparacion, ya que de lo que se da a conocer en éste de la historia, es lo que los otros
retomaran, de tal suerte que la utilizacion de algunos elementos por otros relatos

remitiran al primero.

Entonces, las funciones cardinales no cambian, permanecen invariables, y
confirma lo que ya deciamos en el primer capitulo, éstas nos sirven para reconocer la
historia como la misma atin cuando el relato cambie de materia expresiva, y es con estas
funciones con las que elaboramos un resumen de cualquier relato. De tal manera que
estas funciones son el primer criterio para saber si dos relatos de materia de expresion
diferente transmiten la misma historia. Ya se ve el giro que tomo la tesis, si bien

primero consideramos que podrian existir elementos de la narracion que pasaran de lo
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escrito a lo audiovisual, ahora consideramos la forma en que reconocemos dos relatos

como el mismo. Esto se entenderd mejor mas adelante.

Sin embargo quedan las demas funciones, cataliticas, indicios e informantes.
Barthes considera que la historia esta formada tanto por las funciones como por las
acciones, o relaciones entre los personajes, pero, si esto fuera asi, habria partes de la
historia que el filme no podria expresar. Por ejemplo, pensemos en las catélisis tan
grandes que hace Pacheco en Las batallas en el desierto, después de la secuencia de los
castigos sufridos por Carlos, la confesion con el sacerdote y el analisis de los
psiquiatras, asi como su entrada a otra escuela, como el aislamiento que sufre para que
sus hermanos no fueran a correr “riesgo”, pasan dos capitulos y medio hasta que nos
enteramos de la muerte de Mariana, en esos capitulos Carlos cuenta la vision
desvalorizada que su madre tiene de la época, del pasado de cristero en Jalisco de su
familia, se habla de la vida actual de Héctor, hermanos de Carlos, en relacion con el
presente del narrador (Carlos), se cuenta un incidente que involucra a Esteban, novio de
Isabel, hermana de Carlos, con Héctor, y se habla del suicidio de aquél y de la depresion
en la que se sumid su hermana, ademas se habla de desastres naturales que por aquella
¢época tuvo la ciudad de México, entre otras cosas. El cine, al ser espectaculo no puede
alejarse tanto de la historia a contar, a menos que esos alejamientos aclaren algo, o corre
el peligro de romper la ensofacion del espectador, ademas el tiempo de visionado es
menor que el tiempo de lectura. Consideremos también que la escritura es ampliamente
catalitica, Barthes® lo entendia, ya que puede intercalar amplias descripciones entre
ntcleos, o bien detener o hacer avanzar la accion, hacer una pausa para crear suspenso.
En el cine, estos efectos se logran no tanto por las catalisis, sino por otros medios. Con
esto no queremos decir que no haya catalisis, s6lo que son en menor medida, de acuerdo

con su restriccion temporal.

Con el analisis vimos que las catalisis que se presentan en el relato escrito casi
no aparecen en el filme, si es que alguna aparece y, sin embargo la historia transmitida
no cambia. Pero, ademas, aunque ambos tengan catalisis diferentes, las funciones
cardinales no se ven afectadas. Incluso vemos escenas que en el escrito no existen: viaje
en tren de la mama de Carlos, y viaje de Carlos a Tequesquitengo; y a pesar de esto no

hubo una alteracion de la historia. Las catalisis por lo tanto no pertenecen a la historia,

8 Ver Introduccién al andlisis estructural de los relatos
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no la alteran. También Barthes ya habia notado esto, pero si ¢l considera las catalisis

dentro de la historia, lo hace porque su analisis se refiera a un solo relato y no a la
<, . 86

comparacion de dos o mas relatos. Tomemos en cuenta que el relato tercero ', tiene un

tiempo de escucha tres minutos veintiséis segundos, lo cual le impide usar catalisis.

Las funciones integrativas estan formadas por los indicios y los informantes. Los
indicios, segun Barthes, requieren una interpretacion, son de naturaleza paradigmatica y
semantica, esto es, transmiten un significado. De tal forma que si Jim lee revistas en
inglés y Carlos en espafiol ya nos dice algo de cada uno, nos transmite ciertos valores
que los posicionan dentro de un estatus social, o bien nos revela algo de su procedencia,

de su cultura.

Sin embargo, existe una dificultad en el cine, ya que muestra objetos, personajes,
lugares, cada uno de estos puede ser un indicio, en tanto que éstos transmiten valores
que socioculturalmente se les asignan. De tal forma que la vestimenta de Rosales ya nos
dice algo de ¢l, asi como la de Carlos. Los objetos, por ejemplo, también transmiten
ciertos valores, Mariana tiene un aparato en la cocina para hacer Fly Saucers, cosa que
en la casa de Carlos no hay. De tal forma que en el filme potencialmente todo aquello
que aparece en la pantalla puede ser un indicio. Sin embargo, un primer plano de un
objeto puede servir para atraer mas la atencion hacia determinado objeto, opacando a los
demas y llevandonos a cuestionarnos sobre el significado de ese objeto. Pero también el
cine es palabra y sonido, por lo que los indicios pueden estar en los didlogos, como
cuando Carlos llama “indio” a Rosales, y respecto al sonido, nada mas distintivo que el
bolero Obsesion o la musica de piano y flauta que suena cada vez que Carlos se
encuentra con Mariana, la recuerda o ve su fotografia. En literatura los indicios se

realizan en una sola materia expresiva, por lo que siempre seran palabras.

En el andlisis pudimos constatar que los indicios cambian, no se mantienen
iguales en ambas obras, evidentemente algunos permanecen, como el bolero, pero igual
se ve modificado y usado de manera diferente en el cine. Mientras que en el relato
escrito solo tenemos pequefias referencias a él, a veces s6lo menciones, en el filme
podemos escucharlo e, incluso, lo oimos en diferentes escenas que adquieren una unidad

de sentido por la accion de éste. Consideramos, pues, que los indicios también cambian,

86 . . . . . s
Relato primero=Las batallas en el desierto, relato segundo=Mariana Mariana, relato tercero=cancion
Las batallas
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sin embargo, los valores que remiten, no. Evidentemente al pasar los valores de una

materia a otra cambia su forma de expresarse.

Los valores a que nos referimos son, por una parte, aquellos que se organizan en
una axiologia sociocultural propuesta por el universo diegético de la obra, por otra
parte, aquellos que se refieren a ciertas caracteristicas de los personajes, y que permiten

reconocerlo o saber algo de ¢l que es importante para el desarrollo de la historia.

Un indicio también puede dejar ver, como una premonicion, algo que le ocurrira
a un personaje, si el indicio se usa so6lo como una forma de crear suspense,
consideramos que no afecta a la historia, y por tanto puede variar, pero si fuera
necesario para ésta, creemos que entonces el indicio materialmente variaria pero no

semanticamente.

El analisis también nos permitié contrastar las funciones informantes de los
relatos, y pudimos observar que dentro de estas también existen elementos que varian y
otros que permanecen. Los informantes de lugar y tiempo varian segin la materia que
los emplee y, obviamente, el uso que se les dé. Ya vimos que el cine tiende a precisar
los espacios, mientras que la literatura puede dejarlos mas ambiguos. No quiere decir
que el relato escrito no pueda llegar a ser preciso con respecto al lugar, en realidad
puede dar descripciones de un lugar mucho muy precisas como se lo puede ver en obras
naturalistas o realistas, como también el cine puede crear segmentos que no nos
permitan reconocer el lugar. Sin embargo, una descripcion muy precisa de un personaje
nunca podra pasar tal cual a lo audiovisual debido a su propia presion, ya que el
personaje del cine esta sujeto al fisico del actor que lo encarna, y aun sea con maquillaje
o mediante dispositivos digitales, la descripcion, como ya lo vimos en el capitulo II,
tiene una amplia posibilidad representativa en la imagen, esto es, la representacion esta

sujeta al creador o creadores del filme, a su experiencia, expectativa y cultura.

La representacion de un lugar tiene dificultades similares, si es muy precisa, e
incluso se especifica su época, sera dificil encontrar una localidad semejante. Si es muy
vaga, las posibilidades de representacion se disparan aun mas. Las calles de las que se
habla en el relato escrito o edificios han quedado muy cambiadas por el desarrollo del
Distrito Federal, pero también por el temblor del 85, por tanto, es dificil encontrar

localidades que sean idénticas a las del relato escrito.
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Los informantes de época, como los programas de radio que Carlos escuchaba
de nifio, las iméagenes de periddicos de los que se habla en la obra, los instrumentos
electrodomésticos, muebles, etc., tampoco se los puede conseguir tan facilmente, de ahi

que puedan ser sustituidos por otros que nos remitan a la misma época.

Hasta aqui vemos que estas funciones pueden variar de lo escrito a lo
representado. Sin embargo, es posible considerar que algunas informaciones no pueden
cambiar a riesgo de alterar la obra. Consideramos que las principales son los sexos y
etapas de desarrollo fisico de los personajes, para las obras analizadas; porque si a

Carlos le cambiamos el sexo o la edad la historia se trastocaria.

Las informaciones también nos transmiten los nombres. Estos no tienen un valor
por si mismos, sino por los valores y relaciones actanciales que reunen, y que en el paso
de lo escrito a lo audiovisual nos permiten prever. Asi, el nombre Carlos ya nos permite
saber las relaciones que entablara con Rosales o Mariana, pero también nos permite
saber que en ¢l se invisten valores como la obsesion y la fidelidad, entre otros valores
mas que corresponde al personaje Carlos. El nombre, pues, por si solo es un lugar vacio
que adquiere su fuerza de los elementos invariables que se depositen en él. Los nombres
de los relatos analizados en estos relatos no sufren duplicaciones que nos confundan, ni
se alteran, pero creemos que si los nombres cambiasen, en lugar de Carlos, Alberto, la
historia no cambiaria, pero tendriamos dificultades para reconocerla, o bien Ia

considerariamos como una variante de otra.

El analisis de las relaciones actanciales, las acciones, o bien relaciones entre
personajes, nos ha permitido constatar que éstas no cambian. Mariana, en ambos relatos,
es el objeto de deseo de Carlos, Rosales y Jim conforman el eje del poder. Carlos es el
dador de su deseo, los padres son los jueces que ejecutan un juicio negativo en contra
del enamoramiento de Carlos. Y hemos podido obtener dos axiologias representadas en

cuadros semioticos que rigen estas relaciones:

Pobres Ricos

Disférico Euférico
No Ricos No Pobres
No Euférico No Disférico
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Amistad Amor

Nifiez Adultez
(A) Casto Erotismo  (Q)
Euférico —————————— Disférico
(D) No Amor —  No Amistad (B)
No Adultez No Nifiez
No Erotismo No Casto
No Disférico No Euférico

Estas axiologias se alteran segun la toma de posicion timica de los personajes. Asi el
cuadro que primero mostramos corresponde a la posicion de Carlos, que cambiara con
respecto a Rosales, donde éste considerara euforica la posicion de los “pobres”. De ahi
que el conflicto entre Carlos y Rosales se deba a una oposicion entre las ideologias que
surgen de los valores establecidos en la axiologia. Por tanto, consideramos la ideologia
como la realizacion de los valores propuestos por una axiologia, de tal modo que la
articulacion de valores en un cuadro semiodtico puede ser considerada como una
axiologia siempre y cuando haya una categoria timica determinandola, mientras que la
ideologia consistira en las actitudes, creencias y acciones basadas en la axiologia. Ahora
bien, consideramos que una articulacion de valores puede generar dos axiologias segin
la toma de posicion de quien se inviste con ella, pero tomando en cuenta que los valores

son los mismos, las valorizaciones, la categoria timica es lo que cambia.

El segundo cuadro corresponde a una axiologia con valorizaciones aceptadas
tanto por pobres y ricos. Esta axiologia impide a Carlos la obtencion de su objeto de
deseo, pero también sirve como fundamento del juicio de sus padres, que lo consideran
como fuera del lugar que le corresponde (A), lo mismo ocurre con el juicio acerca de
Mariana, donde a pesar de estar en el lugar que le corresponde (C), a nivel de la
apariencia acepta amar a alguien de (A). De tal forma que las axiologias fungen como

base de las relaciones entre los personajes.

En definitiva, las relaciones entre los personajes no han sufrido modificacion de
lo escrito a lo audiovisual, si bien la forma de presentarlas si cambia de la una a la otra,
no es totalmente. Vemos a Carlos en la secuencia Castigo confesandose con un
sacerdote y también siendo analizado por unos psiquiatras, también lo vemos huir de la

escuela, esa accion no cambia, pero varia en tanto que en el cine se nos muestra a
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Rosales viendo a Carlos escaparse, y luego lo vemos corroborando el hecho frente a los
padres de Carlos y a Mondragoén, sin embargo esto, no modifica la historia, ni las
relaciones, Rosales y Carlos siguen siendo oponentes, aunque en este caso Rosales y
Mondragén son un oponente desdoblado, el hecho de que Carlos sea denunciado, en fin,
no cambia. La relacion obsesiva entre Carlos y su objeto tampoco, pero si la forma de
presentarla. Por tanto, las relaciones entre personajes no se transformaron, y no

alteraron la historia del relato primero.

Podemos suponer, hasta aqui que de la literatura al cine aquello que se puede
transponer son elementos abstractos, elementos que forman parte de, por decirlo asi, una
estructura profunda, a ese nivel pertenece la historia y los elementos invariables de los
personajes, asi como la axiologia. Por historia entendemos las funciones cardinales y las
relaciones entre los personajes. El conjunto de los elementos que no varian proponemos
llamarlo contenido, en tanto es aquello que necesariamente se transmite de un relato
primero a uno segundo e incluso a un tercero, cuarto si se diera el caso. Lo que nos lleva
a considerar al relato a la manera de un signo conformado por el plano del contenido y
de la expresion, donde el plano del contenido estd formado por los elementos
invariables, y el plano de la expresion estaria constituido por el discurso, donde

encontramos los elementos variables y propios de cada tipo de relato.

Al nivel del discurso consideramos que se encuentra la narracion, la forma como
se nos transmite la historia, pero también la organizacion que se hace de los sucesos que
se cuentan. Consideramos que la narracion del relato escrito y del filmico son diferentes
por sus materias de expresion, ambas tienen peculiaridades que les permiten ciertos
recursos y les limitan en otros aspectos. No creemos que en este nivel podamos decir

que se hayan transpuesto elementos del codigo de la literatura al del cine.

El discurso del primer relato esta construido mediante una narracion en primera
persona, es autodiegético. En los didlogos no hay un cambio de voz, siempre es el
mismo narrador quien se hace cargo. El discurso del relato segundo, el filme, en cambio
esta conformado por dos narradores, uno omnipresente y el segundo en primera persona,
esto es, el primero es el gran imaginador, y el segundo es Carlos. Por tanto no podemos
decir que exista una transposicion de los codigos; es mas, como vemos, en el segundo
relato hay mas de un narrador. ;Como explicarlo? Si bien en el primer relato el autor, el

creador, tuvo una amplia posibilidad tanto a nivel de la historia como a nivel del
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discurso, la libertad del creador del segundo relato se limita al discurso, si es que
pretende transmitir la misma historia, o el mismo contenido. De tal suerte que el
segundo discurso no se haya limitado al primero, aunque si por los limites expresivos de
la materia de expresion que utiliza. Asi, pues, la libertad creativa se halla a nivel del
discurso. De manera que en este nivel encontramos las elecciones que el creador o autor

utilizé para transmitir el contenido previamente transmitido por otro discurso.

Las semejanzas que encontramos, como la narraciéon en primera persona en
ambos discursos, no pensamos que se refiera a una transposicion de un codigo en otro,
sino mas bien es el afan del autor por apegarse a la forma narrativa del relato primero.
Esto no contradice la afirmacion de la no transposicion de los codigos, mas bien
consideramos que existen elementos discursivos que todo discurso tiene: la narracion y
la capacidad organizativa sobre lo que se muestra del contenido. Asi, todo discurso, al
menos en los relatos, requiere de instancias narrativas que se hagan cargo de mostrar las

informaciones de la historia.

Estas instancias narrativas pueden ser en primera persona, segunda, tercera,
narradores extra o intradiegéticos, autodiegéticos, etc., que adquieren una especificidad
segun la materia expresiva en que se viertan. Asi, la narracion en primera persona entre
el relato escrito y el cine difiere en tanto que en el primero existe una sola narracién y
en el segundo existe una doble (imagenes y sonido), en la escrita encontramos
referencias al narrador, pero en la audiovisual es dificil encontrar referencias al
narrador, en la escrita la historia se nos muestra como desde los “ojos” del narrador, en
la audiovisual vemos al narrador. Por tanto, la narracion del filme es mas una imitacion

de la narracion del relato escrito que una transposicion propiamente del codigo.

Consideramos que el hecho de que en ambos discursos exista una pregunta por
el pasado, es también una imitacion del primero por el segundo relato, si bien la
pregunta por el paso en éste ultimo queda a cargo de otro personaje diferente de Carlos.
Nuevamente, aqui vemos que a nivel de discurso la libertad del creador impera,
mientras que a nivel del contenido estd restringida. De tal forma que los valores del
contenido se transmiten en el discurso por las elecciones de los elementos que el creador

haga para transmitir esos valores.

La libertad del creador del segundo discurso se ve reflejada también en la

eleccion de actores y locaciones, asi como por los objetos y vestuarios. Vemos que

140



puede o no seguir las indicaciones del discurso primero mientras las elecciones no
cambien los valores del contenido. La libertad del segundo discurso esta, pues, sujeta al
contenido que se quiere transmitir. Asi, el personaje de Carlos bien pudo tener el pelo
negro, ser mas alto o mas bajo, gordo o delgado, pero no ser una nifia. Podriamos
considerar que son los accidentes los que cambian, pero no la sustancia. El lugar donde
se desarroll6 la pelea de Carlos contra Rosales bien pudo ocurrir en una calle, casa o
parque, pero la pelea tendria que ocurrir. ;Podriamos considerar que incluso la época
(finales de los 40) es accidental? Pensamos que ésta también puede variar mientras los
valores del contenido no cambien. Por ejemplo, la pelicula Coriolanus (Fiennes, Ralph,
2011) es la adaptacion al cine de la tragedia Coriolano de Shakespeare, sin embargo,
mientras que la tragedia escrita se lleva a cabo en la Antigua Roma, durante la guerra
contra los volscos, la tragedia audiovisual se realiza en tiempos modernos, pero
reconocemos estos relatos con una misma historia a pesar de los diferentes discursos y
épocas distintas porque el contenido (historia, axiologia, valores) se respeta. Lo mismo
curre con los personajes, cambia su aspecto, pero las marcas, valores y acciones que los

individualizan no cambian.

La libertad del creador del segundo discurso consideramos que se debe también
a los “huecos” que el primero deja. Por ejemplo, no sabemos donde se halla Carlos al

contar la historia, lo que propicia la creatividad del autor del segundo discurso.

La organizacion que el discurso hace de la historia, se refiere al orden en que la
presenta y si omite o no elementos de ésta. En los relatos analizados no hubo una
reorganizacion, podemos decir que la historia se contd linealmente, sin tomar en cuenta
que el narrador relata la historia mucho tiempo después de haber ocurrido. Sin embargo,
en el relato “musical”, Las batallas de Café Tacuba, la historia se cuenta solo desde la
parte en que Carlos huye de la escuela y declara su amor a Mariana, y se omite el
tragico final de ésta. Consideramos que aunque aquellas partes se eviten, los elementos
que se cuentan sirven para evocar los ausentes. Aqui vemos también reflejada la libertad
del creador para elegir lo que ha de mostrar, como si nos brindara una pequefia ventana
que da hacia la historia del relato en su totalidad. Pero es necesario decir que para que

esto surta efecto, se debe conocer de antemano la historia.

141


http://es.wikipedia.org/wiki/Coriolano
http://es.wikipedia.org/wiki/Shakespeare

Consideramos que las variaciones del segundo discurso respecto del primero

corresponden, primero a la materia expresiva en la que se desarrolla y en segundo lugar

a la libertad y estilo de su creador.

Si al principio de la tesis considerabamos que podria existir una transposicion

del codigo de la literatura al del cine, ahora podemos decir que, al menos en los relatos

analizados, no la hay, y que mas bien se trata de una especia de imitacion de la obra

filmica respecto de la literaria. Si no hay transposicion es porque:

1.

4.

Ambos relatos pertenecen a un mismo tipo de objetos, clase o #ype que es el
Relato, por lo que como especimenes tienen elementos que nos ayudan a
reconocerlos como relatos: funciones cardinales, relaciones actanciales,
instancias narrativas.

Debido a la materia de expresion diferente, los elementos de nivel mas
superficiales  (la  narracion,  figurativizaciéon,  espacializacion y
temporalizacion) que podemos encontrar en los relatos, varian segun su
realizacion especifica en cada materia expresiva.

Los elementos invariables, son elementos del contenido que pertenecen a un
nivel profundo que no varia pese a ser transportado por diversos discursos
con materias expresivas diferentes.

No consideramos que en el filme se hayan transpuesto elementos del codigo
de la narracion de la literatura en estos relatos analizados (no podemos
generalizar, tal vez haya casos que se puedan afirmar); ya que los elementos
que presentan cierta similitud es debido a que ambos relatos pertenecen a la

misma categoria.
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