
208 LA SISTEIVIÁTICA

que Bp encare directamente los mitos sobre las despiadadas compañías petroleras, así t t

de admiración ante el ingenio del redactor del anuncio. El otro caso de juego de palabr,r:
relaciona con el deseo de ep de mostrarse condescendiente con los defensores del nrr

ambiente, a fin de que puedan aconsejar a Bp respecto a esa cuestión. Aquí también ar
cara un mito común sobre las compañías multinacionales, a sabe¡ que éstas hacen gala
su "superioridad", y luego muestra el revés del mito, explotando el otro sentido de ,,

cender": "permitir a alguien que desarrolle todo su potencial,,.

Estos casos de juegos de palabras también pueden verse como una especie de au
cia, en comparación con los anuncios comerciales. En los juegos de palabras de sp n,
detecta la frivolidad de los típicos albures publicitarios. En este anuncio, Ios juegos de ¡ra
bras se utilizan como un ardid inteligente, incluso sobrio, para anticiparse al rechazo, ¡l6f
parte de los lectores, de la pretendida armonía entre Ia compañía y los defensores del r¡p=
dio ambiente.

Esta lograda impresión de la presencia de la cooperación y el diálogo se hace posib¡,, eñ
parte, por Ia ausencia del pasado en el universo del anuncio. No hay mención alguna r¡,rrn
"ayer" anterior a la publicación del anuncio, posiblemente un tiempo en que las comp,¡1¡ái
petroleras síexplotaban despiadadamente el medio ambiente y en que sí existíacierto ,¡riá:
gonismo entre éstas y los activistas. La ausencia de un "ayer" en el léxico se apuntala c¡rr li
ausencia de verbos en tiempo pasado.

Por.lo tanto, los signos verbales y visuales del anuncio de sp crean un universo dc ',lg=
nificación donde al parecer todos los conflictos entre las compañías petroleras y los cl¡ferr=
sores del medio ambiente se han resuelto armónicamente, con un ánimo de simpatía y rel=
peto mutuo. La comprobación de que este universo, tal como se analiza aquí medianl.r'rrrtt
mezcla de descubrimiento descriptivo e interpretación hipotética, se corresponde -o ¡r,
con los respectivos universos de significación de los comunicadores corporativos y lor ler.
tores de la revista, se tendría que obtener mediante los procesos de codiflcación y de<.grltfl=
cación de un análisis empírico (para un enfoque etnográfico discursivo de la publirirlad
corporativa, vid. Schr@der, 2OO7).
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üllo 8e deriva del verbo latino toir., qlesignif,ca teier o entrelazar, así como

ldlflcar algo. EI susranrivo latin textumsignif,ca tela o teiido, pero también

relación al habla o a la escritura. Por tanto, un texto escrito o hablado es

una construcción del signif,cado hecha con palabras'

década de 1960, texto seha utilizado como un término general que abalca

rámenos. tales como la música, las imágenes flias, las pelícuias, etc', ade-

tje escrito y orai. El argumento subyacente es que todos estos medios de

construcciones semánticas -"teiid.os" 
de signos- y la mayoría se tie-

en una secuencia lineal y temporal' Este tipo de construcciones puede

yenalizarseporanalogíaauntextoVerbal,sobrela.basedeconceptos,mo.-
ientos que se d.esarrollaron dentro de disciplinas y campos como la

h gemiótica y los estudios literarios. Los análisis de "textos" en este sentido

ütedulares en los estud.ios de medios. Ya sea que se lleven a cabo en la for-

iones sobre textos individuales o sobre géneros textuales, o como par-

lctos que estudian la recepción y las instituciones mediáticas, el interés

eentrlen el significado y la interpretación. El punto de partida se encuentra

io! mismos, en su estructura y su contenido'

GUAlqUier otro ripo de análisis, el análisis textual examina un obierc dado

Eoungrupodetextos-contantocuidadoytansistemáticamentecomosea
ñn de resolver las cuestiones específlcas de una investigación. De estas cues-

derivarse dos tipos básicos de análisis textual uno que se enfoca en las

otro que se enfoca en las particularidades.r El primero describe los as-

Siam v recurrentes a fin de establecer ¡¡rodelos o prototipos textuales. El se-

y purtlutlarkl[tlen, t'ttpllrrlo'l,¡t,'2ll'l'
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Este capítulo presenta varias corrientes del análisis de contenido y del análisl¡

f;:::::T::^.::,:,::* sobre medios. Muchos de los procedimientos y principmás importanres no son excrusivos de medios o géneros prrri"urrrJ.H ffiilll:
::*,3:::T::1[l:,lo^"1:.."" la ncción en et cine y en ta rclevisión, que rr¡urla mayor parte de la ficción mediada y que también ha sido 

"r 
pur,o iffirffi::iiavances más significativos en la investigación.

#L*:"H:1",::::1rT:l cuestióncomo sucesos aislados, partiendo de sus pl
Lr4rsD y uulrux¡[l1

l*:::,::i:,1:r,.li.r:rls seLr¡$laades siempre se esubtecen medianre 
"1.*un,.,llas.particularidades, y er análisis de ésms presupone cierro conocimiento de rasusrrLu ut la¡

,tlllllSll:^i.l:l_:lln," 
rener en cuenra que ras metodotogías cuatirarivas y las c

generalidades como al de las particularidades.

rAlttllishtlc«)lrtcilkkr,t,ir¡rftrrkrllt,¡r.;¡r¡¡, 
l1lflrr¡rIrrloiltdllrlr,.,IlrltIl{}6,p, 179

-

et anÁus¡s cuANTlrATtvo DE coNTENtDo

Estudios del contenido
de las rep resent a ci ones medi áti cas

Bu posible responder algunas preguntas sobre las generalidades con relativa preciski¡evsluando o contando ciertos aspecros rexruales. Desde la década de ii.+.á,ll"il,iiunálisis cuantitativos ha desempeñado un papel importante en diversos tipos de i'ver-tlgaciones mediáticas. En ra primeru 
"*pori.ió, 

generar de este tipo de anárisis, fier=nard Berelson (1952) utilizó el término ' análisis de contenido', para referirse a una rÉ¡,=nica investigativa "para la descripción objetiva, sistemática y cuanti*tiva del contcnirlrlmanifiesto de la comunicación,,(0. f S¡., 
'

como sugiere esta definición, el análisis de contenido es básicamente descripriv,,ciertos elementos o características textuales bien definidos se miden de diversas lrrH.nera§; por ejemplo, la cantidad de cobertura periodística de ciertos asuntos, ros tó¡litrrren los programas de noticias de ra terevisiór, tos casos de ciertos símbolos en ros górreros de frcción' etc' Tales descripciones cuantitativas de ras características de un grtr¡rrrde textos se usan sucesivamente como la base para inferencias más generales sobre e!significado de estos textos y sus impricaciones en varios fenómenos sociales.un ejemplo temprano de este enfoque fue el trabaio sobre ,,ídolos 
de las mas¡rñ,,que Leo Lowenthal realizl en 194L. Mediantc un anúli¡rls cuuntitativo de los artícrrkr¡hiográficos en revistas populares estadunitlcnses, l,owenlhaldemostró que cn l,s i,i-
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xxloslíderespolíticos,losempresariosyloscientíficoshabíanaparecido
Bcasos,mientrasqueenlg40estacifrahabíadisminuidoaZso/o'yahora

n más en los actores, artistas y atletas' Este cambio había empezado en la

920 y se correspondía con uncambio adicional de enfoque' que había pa-
,iln áp

ffiffir*;ñ; 
"*r", 

de las personas, a su vida amorosa, su estilo de

re cuesdones de tipo privado' Lowenthal interpretó este cambió lt é"lit-]t

üe froarr".ion,, a 
.,ídolos del consumo" y de la vida pública a la esfera priva-

t expresión textual de los cambios generales en los valores sociales durante

ligaciónrealizadaporLeisset,al.(Ioo;)sobreloscambiosenlapublicidad
es un elempio similar más reciente de la forma.en que la met"1"'*T::::

hausadoparadescribirlastendenciashistóricasenlasrepresentaciones
.lLeissysuscolaborad.oresseleccionarondosrevistasdeinterésgeneraly
#;Jñ;;or;;r*ecido duranre más de 70 años, una dirigida a un

enino. la otra a lectores predominantemente masculinos' A flnde minimi-

lctos de las variaciones y cambios en ros tipos de productos anunciados en las

[oE autores .orrrr*y",o" perfiles de los ripos de productos y contaron la fre-

! los anuncios para cada uno de estos tipos de productos en ambas revistas'

d azar dos ejemplares de cada revista para cada año y examinando un total

anunciospublicitarios'Además'elestudiocircunscribiólamuestrafinal'se-
üolostiposdeproductosrelacionadosconeltabaco'losautomóviles'laves-

la comida, el aseo personal, el alcohol y las corporaciones' pero aun así abar-

,a¡ de 50olo de los productos anunciados en las dos revistas en cualquier

i¿o. t 
" 

muestra se codificó en relación con cuarro aspectos de la representa-

ia*a, los productos, los escenarios y los textos- Y' de manera important'e'

gránco que se daba a cada aspecto en cada anuncio'

ner lugar, la investigación descubrió un cambi: gt'"1:'llf1l1111:":-

ffi|jif,;;:ü",."iJ, a ra representación visuar, en er periodo investigado'

Dloadelperiodo,"tt.rtop'oporcionabaunainterpretacióngeneraldelarela-:-o^, ranni q

;;;;il.- , "i.""*átulr, -i"ntrus que hov los anuncios con frecuencia

,en más que la marca del producto, un eslogan y unas cuantat 
"'O'1:.ti:l:

Bn segundo lugar, Ia creciente cantidad de aspectos visuales en los anuncios

un cambio cualitativo en su modo de dirigirse a los lectores.4 Al principio del

todosloselementostextualesyvisualessededicabanaexplicarelproductoy
utllitario, mientras que los anuncios contemporáneos típicamente establecen

gimbÓticas entre los productos' los consumidores y el entorno cultural' des-

I E¡tudlor dc lrt pttbllcldltl, orl)lttrlo o' l)' 2o7'

'l l&ds +le tllrlglrEc, P. 2ll5'
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tinando así el producto a un segmento social específico de consumidores y a su csr
de vida.s

Desde los primeros días del análisis de contenido, la metod.ología cuantitativa se
usado en diversos contextos investigativos, con frecuencia en combinación con .t
metodologías. Los principales contextos incruyen (para un resumen deallado,
Wimmer y Dominick, ZOLI):

' Estudios sobte patrone-s y tendencias en las representaciones medidticas coma t*t
les (ejempliflcados por Lowenthal y Leiss et. al.).

' Estudios sobre la reración entre las representaciones textual es y ,,el 
mund.o rt tilÉ,. Estudios sobre los efectosmediáticos.

En algunos estudios, er contenido general de un género mediático específic., ¡r.¡ejemplo, las noticias televisivas, se ha analizado pár el Glasgow university Mcrlla
Group (1976,1980). otras investigaciones han analizado la manera en que los mctll,r
manejan ciertos sucesos en particular, como las manifestaciones políticas (e. g., Hrrllil-
ran et al', 7970) y las guerras (e. g.,Morrison y Tumber [19gg]), el conflicto de las Msl,
vinas, y Morrison (Igg2) la primera Guerra del Golfo).

Co nteni dos m edi áti cos vi ol en tos

La representación de la violencia, particularmente en la flcción televisiva, ha siclo rrrrrr
de los temas preferidos. En tales trabajos, los investigadores usualmente comic,zurl
por defrnir cómo debe entenderse la "violencia" y en qué contextos discursivos es¡ret,f ,
ñcos debe medirse. seguidamente, los codiflcadores examinan muestras d.e prograr.nr
de televisión y cuentan los incidentes que se ajustan a la definición. George Gcrhrrerinició el más prolongado y conocido de estos trabajos a flnales de la década de l9rr0,
En el diseño inicial de la investigación, éste deflnió la violencia como .,la 

manifestacldrrr
notoria de la fuerza ffsica (con o sin un arma) en contra de uno mismo o de otra pcls'.
na' incitando una reacción a pesar de uno mismo por el temor de ser herido o mlr(,a.,
o de herir o mamr a otro" (Gerbner, 1972:31).A partir de esta deflnición Gerbner csta=bleció una serie de lineamientos sobre los tipos de sucesos que se podían incluir c' leinvestigación, basándose en el lugar que ocupaban en er universo áe la flcción y cll ñ*relación con la trama generar (uíd. Gerbner y Gross, r 97ó; Gerbn er et ar., rgzz).

continuado por Gerbner y su equipo, estu scric drr estrdios ejempliñca los proyt t,=tos investigativos en que er análisis de conrcnitrr¡ ne utilrzu poro.á*pnrr;ñ;;;
ñ hrvextl¡¡lt,lone¡ ¡olrre r.l r¡tlkt ¡le virl¡r, t,¡ll)ltul{t tt, p ?nB

-**re:+

mediáticos: comparando los análisis de contenido con los datos de las encues-

erySuequipohanargument,ad'oquelatelevisión..cultiva,oformalasper-
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delareaiidaddelaspersonas,demodoquelosespectadoresqueVenmucha
suelen tener ideas erróneas sobre el rol de la violencia en la vida cotidiana'6

cuantitativo del cine clásico de Hollgwood

Enálisis de contenido, por consiguiente, forman parte de proyectos más am-

§l Ee interesan en los efectos de los medios o en la relación entre las representa-

mcdiáticas y la vida real. Sin embargo, otros análisis cuantitativos se han enfo-

lag cuestiones relacionadas con los textos mediáticos en sí. un eiemplo muy

I del uso del análisis de contenido en la descripción e interpretación de géne-

específlcos es el trabaio de David Bordweli (1985b) sobre el cine clásico de

unto de partida de este estudio fue una lista de aproximadamente 15000 pe-

que§eprodujeronenlosEstadosUnidosentrelgl5y|96o.Bordwellysusco-
res (1g85) utilizaron una tabla de números alazar para seleccionar 841 pelí-

eaa lista. De éstas, fue posible localizar 100 en varias colecciones y archivos'

á* **farn que ésta rrá .ru, en el sentido estricto, una muestra aleatoria,T ya

tOdaS las petículas tenían las mismas posibilidades de ser seleccionadas, porque

hablan sobrevivido. Lo importante, sin embargo, es que en la selección de ias

,,nO influyeron las preferencias personales o las opiniones respecto a la impor-

o grandeza de ciertas películas" (Bordwell, 1985b: 388)' De hecho' cuatro quin-

tce Oe la muestra fi'nal eran producciones muy poco conocidas'

tgtores estudiaron detenid.amente todas y cada una de las películas de la mues-

una máquina especial. Anotaron los detalles estilísticos de cada toma, así como

mlentos y acciones escena por escena. sobre Ia base de estas descripciones

eron un modelo de la ..película típica, de aquel period'o, con especial atención

tlto-}, tu narración, y luego pusieron a prueba esta generalización mediante el aná-

dc eaci 200 películas más clcl nrismo periodo. Aunque muchas de las películas en

t€gunda rnuestra se esc<lgicron ¡rrccisamente por su calidad o influencia histórica'

i f6yg¡¡lgs1'llrrrc¡ ¡olrrc el t'ttlllvo, t'upllttLr 8, l, 2f'4

! llue¡trs sle¿rtorlu, t'ttpltttlo I 4, l', 'ltl(l
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Hollywood.

EL ANALISIs CUALITATIVo TEXTUAI Y LA SEMIóTICA

los análisis de éstas conflrmaron er modero generar (Bordwell, 19g5b: r0). Este tes un exúaordinario tratado sobre los aspectos típicos del cine clásico de Hollven características mles como la construcción del argumento, las estrategias narratla construcción del tiempo y el espacio, etcétera. Ad.emás, la descripción de losmentos invariables y estabres constituye un marco importante para ras investig,tnes futuras sobre los igualmente patentes cambios estilisticos en el periodo clásic.

análisis rexruares en ra tradición de la crítica literaria y la historil;;i;r" *#l::;interpretativos y buscan ro que suele llamarse el significaao rrr.ri"_g;;;;;;,,;,
las preguntas básicas son "cualirarivas". eeué signin ca rearment 

"i;";;-;;;;,, ;organizan sus significaciones? Aun así, los análisis pueden orr* a. p*ri"ffiilr;
de generalidades. Incluso al enfocar los aspectos característicos d.e una obra indivitlrrelo de un grupo pequeño de obras, los estudios pueden examinar también en qué firr.rrnlns obras en cuestión difieren esrructural y temáticamente de todas ras demás.

Las fuentes de esta práctica analítica incluyen la "lectura arcnta,, que practicirlr* lÉencuela angloamericana del New criticism [Nueva crítica]8 y ru tromotoga frances,, l¡axpllcatlon du rcxtelexplicación del textol. En ambas rradiciánes, el interés se cenrr¡rhten el objeto anarítico singular o parú.curar, en sus partes y en su totaridad. La su¡r,rr=clón subyacente, y la razón misma para estudiar con atención las obras en cuestiór, étque se pensaba que eran ffansmisoras importantes d.e valores e ideas culturales, o r¡rreproporcionaban experiencias estéticas trascendentales. Este tipo de análisis texttrirl retransfirió de manera exitosa a los estudios filmicos; un área de las investigaciones riemedios en que los obietos textuales son en, cierto sentido, comparables a las obras llr.dividuales que analizan los críticos literarios y los historiadores del art e (vid.,por cier'-plo, Robin Wood sobre Hitchcock (1,965) y Hawks [1968]). Sin embargo, el pro¡r(rsltnbásico de la mayor parte de las investigacione, mediáticas de otro tipo ha sido estutllallos prototipos, las regularidades, los pa-trones..p.ri;;;;;;;;;, comparticl«rs ¡rrruna gran cantidad de textos. Por consiguiente, los análisis textuales de los medirs lre-cuentemente se han inspirado en tradiciones humanfsticas que se orientan haci¡r elexamen delas generalidades, en particular lrr ling{lfrrlrn orrrt',.,ural y Ia semiórir,¿r.e
En los estudios mediáticos, ra dicotomfa ilugilrrirca ae h hng;;írenguajel y ra purn.

Mientras que los análisis cuantitativos d.e contenido son por naturaleza descriptiv,r i
:il,?"t""":::;:] ::ir:lru:. T.u",l.:to de ta comunicación,, (Berelson, 1 es ;, i ; ;, ;;

É Nt,w ( irlt icl¡r¡¡, t,¡rlllt rrkr 2, p. (r8.

' Llrrgilllt ltrr y nerrrlírt lt,¡r, r.¡rlf trrkr z
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propuesta por Ferdinand de Saussure (1959 [1916]) ha probado ser una

oi"rrta conceptual. Los textos mediáticos concretos pueden considerarse

garolesgeneradosporunaomáslangues,Auncuandodiferentestiposdesig-

[(lasimágenes,ellenguaieescritouoral,lascombinacionesdeestos,etc.)
diu.rrorriposdeparole,setransmitenpordiferentesmediosyseproducen
lanormasespecíficas,sepuedeafgumentarquetodalaproduccióndesig.

enciertosprincipiosgenerales.Yaseaquelaintenciónanalíticasealare-
ndelalanguequesubyaceaungrupodetextosoestudiarunsolot'extoen

gintácticas, por la otra. Por tanto, la producción del signiflcado se ve como

) en que los signos se seleccionan entre grupos de posibilidades (paradig-

.iiir, 
"r.orJ.i-ür,o 

de tales principios rexruales generales resulra útil. La

i.uele entend.erse como un .,código,, conformado por signos, por una parte' y

combinan como sartas de textos (sintagmas)ll de acuerdo con las reglas sin-

pertinentes.

iure (rsss [1916]) definió el signo como un obieto marerial -!n significan-

, cvoca una cierta representación mental -ur- significado-.l2 Dos tipos prin-

dc análisis semióticos de los medios se corresponden con estos dos aspectos: el

formalymaterialdelossignosenlosmedios,yelestudiodeloscontenidos
go8 como representaciones con signiflcados inherentes. sin embargo, puesto

dos aspectos de los signos son interdependientes' no es posible hacer una dis-

lbgoluta entre los dos tipos de análisis textual'

FORMAL

formales (de los signiflcantes) recalcan ia especificidad material del medio

¿Cuáles son sus propiedades específi'cas y cómo se traducen en posibilida-

ivas? En el caso de Ios medios visuales, algunas de las cuestiones teóri-

It lmportantes han sido: ¿qué es una imagen? ¿son las imágenes signos? (Barthes,

[19ó4J; Eco, 1968, rgzs; Sonesson, 1989)' ¿Por qué las imágenes fotográficas di-

de otros tipos de signos? (Barthes, 1980; Messaris, 1997). Los análisis concretos

I área se han interesado en las cuestiones relacionadas con la representación' la

y el estilo pictóricos, basándose en algunos casos en los conceptos y los

Ls analíticos provenientes de las investigaciones sobre las artes tradicio-

(para un resumen, vid. Bryssson, 1991)'13

i§ Lugu. y potole, capftttkr 2, p' {ro'

ll Paredlgnrn¡ y rlntugtllln, crt¡rlttllo 2, p' ('(l'

tt Élgttlñc¡rrttc y rigrrlflcrttlo' t'ul)htllo 2, p' r(l
ll Hlrtorla del urte, cupfltll() 2, p. Ó4'
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I mágenes en m ovi mi ento :
análisis de sintagmas

Las maneras en que se producen y generan las imágenes en movimiento plantean 
¡

blemas teóricos y analíticos.ra uno de los primeros investigadores que abordó c
problemas desde una perspectiva semiótica fue el lingüista francés Christian Metz, §E
influyente estudio sobre Ia forma en que los signiflcantes cinematográflcos se orgurrlr
zan demostró que la mayoría de las películas se basan en siete tipos de ,,sintagmas',,6

siete series fundamentales de tomas (Metz, 1969).
Cuatro sintagmas narrativos indican las relaciones temporales entre los succsrtl

narrados:

'La escena es el más utilizado de éstos: una serie de tomas que muestran la corrtl.
nuidad de un suceso en el tiempo y el espacio.

'El sintagma alternante consiste en el entrecruzamiento d.e tomas de difercrrte¡
espacios nalTativos (por ejemplo, una "persecución") y la simultaneidad tem¡r¡rel
de las tomas.

' En las secuencias, las tomas indican una discontinuidad temporal la secucltcl¡
ordinaria es una construcción elíptica en que los sucesos inconsecuentes y otrpÉ
detalles se descartan.

'La secuencia episódica, en comparación, organiza las tomas de tal forma quc lar
omisiones sugieran un desarrollo cronológico resumido.

Además de estos cuatro sintagmas narrativos, existen tres acronológicos:

' El sintagma descriptivo es una serie de tomas que sugieren la copresencia esp¡r,lnl
de personas u obfetos.

' El sintagma parentético muestra los aspectos típicos de un fenómeno o conc¡pt¡
("pobreza", "mañana en la ciudad", etcétera).

' El sintagma paralelo organiza dos series de motivos contrastantes ("ricos y ¡xr.
bres", "ciudad y pueblo", etcétera).

Metz pretendía describir el cine como una langue general o por lo menos una cle lp¡
principales estructuras que la componen. Su marco también ha demostrado su utilitlarl
en el análisis de algunas películas en particulnr. 8l conocimiento básico del sisrerrra
sintagmático básico puede servir al analisl¡r (onro un "recurso para enfocar la atgr
ción" (Stan et al., 1992, p. 48) y tanrbirrrr reurlts rltll euando ae bucca definir las cunu,

r' Arullkht tlr lntágerrcr lijurr, cu¡rltrrlo rr, tr. Iurr

r formares fundamentales de ciertos géneros o perículas en parricular (vid.,por

Ellis(1975)sobrelascomediasdeEaling;Flitterman-Lewis(1983)sobrelas
Heath (1975\ sobre Sed de malde Orson Welles)'

: eiemplo tomado d,e una película clásica de Ho§wood' El gran sueño

I Howard Hawks. La historia giru 
", 

torno al vieio general Sternwood, quien

aldetectiveprivadoMarloweparasolucionarunmisterio:Carmen,suhija
Gstásiendochantajeada.ConformeMarloweinvestigaelcaso,sepresenHn
lbterios: un antiguo empleado del general desparece, el chantaiista es asesina-

)derosogánsterdesempeñaunoscuropapelent'od'osestossucesos'Enmedio
e§to, Marlowe se enamora d.e vivian, la hija mayor del general Al final de la

Marlowe resuelve tod,o, y el gánster, que resulta ser el principal culpable' cae

balas de sus ProPios hombres'

oB primeros minutos de la pe1ícula, vemos 
" Y"}"y" 'l",UiT:: 

t1-1i::::l
ffi;i^i1]1; r. ""."*"a 

con carmen, una de las hijas del general' en el vestí-

¡o, en el iardín de invierno, con el general' y finalmente con Vivian' otra de las

Eurecámara.Unmayordomoloconducedeuncuartoaotroyfi.nalmentede
Elapuertad.eentrad.a.Graciasaestosencuentfos,Marlowe-ynosotros,el
_ aprende muchas cosas sobre la familia sternwood y el caso. Luego sigue una

(vemo,aMarloweiniciandolainvestigacióneniabiblioteca'peronoSe

il ,r"ü.r"-^."" i, r.r""da "Hollywood Public Library" [Biblioteca Púbtica de

woodl. una toma de algunos libros y d'ocumentos' y una serie de tomas de Mar-

iy€ndo Y tomando notas en una mesa'

¡l nivel de los significados o del contenido, la introducción proporciona a Mar-

iv a ro, espectadores) la información básica. En el nivel de los signiflcanres o la

t. Égtos conocimientos se organizan en tres "escenas" distintas (los tres encuen-

la mansión sternwood que se suceden en una continuidad espacio-temporal)'

rempiezaatrabajar..,.l.",osigueuna..secuenciaordinaria,quefungecomo

¡Bn detalles insignif,cant es)' (Vid' flgura 7 ' 1')

tnayorpartedelrestodelapelículaSeconstruyedemanerasimilar.Lanarración
;lkg"fi;;ilf,-,,.. enurorma de escenasy de secuencias ordinarias, además

OcABionales sintagmas alternativos. Éste es un patrón conocido, el patrón del

¡láalco de Hollywood. La mayoría de las películas de esta época utilizan una parte

,ftducida y similar del sistema de sintagmas general expuesto por *"1'=3-i-lllll;

larlaspelículasclásicasdeHollywooddesdeunaperspectivacognitivista'1s
l(1985a:158)llegóalamismaconclusión:lamayoríadelaspelículasdeesta

!e basan únicamentc cn clos sintagmas o "segmentos", como él los llama -la

!ftorln eog¡¡ltlvlxl¡t tlel clne, cuplttllo 2' p 7u
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Figura 7.1. Introducción a El gran sueño

"('s('('nil" y la "secuencia de montaje"- que se corresponden aproximadár1€,rr,r,,
l¡r "r.st'cna" y la ,,secuencia,,de 

Metz.
l'il corrcspondencia enffe la descripción semiótica y la cognitivista del cinc Cl;ir,rr ,,tlt' I lttllywood no es una coincidencia. Para elaborar su sistemá Metz se basó en t,l ¡rr rrrt'i¡rio scmiótico y lingüístico general de describir el material de acuerdo con las rli:rrr¡rcioncs que un "hablante nativo" -en su caso, un espectador de cine experimcr.rrlrrr,

¡rttclría hacer' Todos sus sintagmas se definen con relación al efecto espaciotcrrr¡r.r,rl
característico que cualquier espectador reconocería de inmediato. Existe un vír¡r rrl,,cviclente entre este enfoque y los análisis cognitivistas de los diversos ..esqr(,rr,r,¡
(corliuntos organizados de conocimientos) que la gente utiliza en su vida coticlirr¡r;r l,rr¡unbos casos la intención es describir y sistematizar lo que ..todos,, ..saben,, irrr¡irrv,rlltcntc sobre el mundo (para una discusión sobrc la rclacir'rn entre la senriririt,:r v l¡rt'icrrcia cognitiva en los estudios fflmicos, yirl. Iltrt,l<ltrnrl, 2(XX)).

Iilt conlparación con otros ti¡tos clc ¡rt'lít'ul;rs, r,l lirrr.r.l;isico rlc H«lllywo«rtl t,.rrstrtrry('llllil c'l¿tsc clt sí lltisnlo l)or str cslr:rlt'rlirr lirrrulrl v niul;rlivl. lil llrrnlltl«l c.i,r,rlr.¡rr.rrlltjt'r¡trt'sr'¡rrorltrj«lcrr Iir tlni«irr Sovií,t ir,;r r.lt l;r rllr,rrl;t rlr. I(),lOt,s rr¡t 6llvi6(.()ltt¡it(.,(,¡l
¡rl0tlt'('sli¡¡l()¡lllil 'stllt0lrlits;¡lrit'r'l;urr.rrtr"'t.t,l¡r,t,¡"rllt(.t,()ttlilttLt¡¡tr,nl(, 

1)t.(.s(.ill.rrllllilllll('lll()s ¡l.líli.,s..ll ¡¡¡1"¡1¡11,,:i vri,r,rlr',¡ l'rrt r,¡¡,¡,,,,¡,,,,,(,lrrl.llri r¡rtt,r.l,,srtrrrtr,r,r
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r,, es rarísimo en el cine clásico de Hollywood, en estas películas soviéticas es

rso medular, en erlas se usaba para sugerir todo tipo de analogías o contrastes

(Bordwell, 19 85a: 239).

ünálisis toma Por toma

l'lu;r llcllottt', t'slt' rtrtlcttiltltit:t-tttl filrural ntl

uelaspreocupacionesdeMetzeranteóricas,susistemabásicodesintagmas
aunútil,sibienalgovasto,marcoparaelanálisisdepelículasespecíf,cas'Ray-

Bellour es un investigador de la semiótica cinematográfica cuyo trabaio no es

) en Sentido estricto, ya que le interesan primordialmente las Cuestiones analíti-

prtlcticasque,enCuantotales,serelacionanmásconelanálisisliterariotradicio.
En la década de 1970, Bellour presentó una serie de "lecturas atentas" de películas

rtrclenses famosas (vid-laant'ología en Bellour' 1979)' Mediante análisis meti-

delastomas,unatrasotra,examinand.oprimordialmentelascaracterísticas
tles,continuamente,defragmentosmuycoftos,describelaspelículasencues-
entablece su sistema fílmico específico, por así decirlo, y utiliza estas caracteriza-

como la base para sus conclusiones sobre los aspectos formales del sistema ho-

rl¡lrlcnse clásico en general.

tltteicmplodeesteprocedimientoessuanálisisdeunbreveSegmentodeElgran
o(llcllour,1973)condocetomas'Esunsegmentonadaconspicuo'casitrivial'que
,tt l¡t transición entle d.os intensos clímax narrativos. Tras un tiroteo en una gasoli-

rr'icada en ras afueras, ros dos personajes principales, Marlowe y vivian ster-

rrl se e scapan 
"r-r 

rr' urr.á*óvit; en el camino hacia el tiroteo flnal' ellos se declaran

," iil;:,,, examina ras doce romas, describiendo er encuadre, el movimiento de ra cá-

hlra,ltlsángulosdelacámara,laausenciaopresenciadepersonajesencadatoma,la
lü¡errt,iu () presencia de diálogos o monólogos y la duración de cada toma' Los resulta-

{or¡rrtctlcnresumirsecomosigue.AunquenosucedegranCosa,lacantidaddetomas
ü rrlut ivilmcnte grande; un hecho que Ballour explica como una estrategia de discon-

.thtrrkltrrl, tlc introducir variantes en el espacio filmico dentro del marco temporal dado'

Al llrl¡n¡o I icmpo, estas variantes aparecen contla un fondo de similitudes' Tras un es-

edhtt\h¡nqshot del automóvil por la carretera, como visto desde el exteÍior' sigue una

lcrlr rlt, m«lit,tmshr¡ts, closc shtlts, casi iclénticas y de close-ups de cada uno de los per.

¡|rlrrrft.r rk.ttlrtt tlcl carrtl. Iisf a rt'¡rt'tit'iílrl tlt'lits cu¿rlidades formaleS prodUce un Senti-

llllert. tlt,r.ir.r.rrrrst.ri¡rt.irin r,rr r()rn() il l;r vlrlirrciirn crr cl cliálogo y el comportamiento de

iiru n.,,,,,.,.r, ¡r t.r*rl l'rt.t,r.t'slrlrlr' l:rs vlr'i;¡rrl.s ('()lro rlili'rt'rlcias c¡ue posibilitanlapro-

Hl'eElftll v llt t'otllirrrrirllrrl tlt' lit trlttlilr'l()ll l'll

fólrt r¡ r'ltt'rtt'lt't ililit o tlt' lil tltttll';llt'tttt,:;ltlo rlrl r tttt't'llir;it'o rlI l lollVwootl trrttttl litl



LA SISTEMÁTICA

LOS ANÁLISIS NARRATIVOS

La semiótica de la narración o narratología 
-el estudio de los patrones y procediurlr

tos narrativos básicos- ha sido uno d.e los campos interdisciplinarios más fértiler
las últimas décadas y ha demostrado ser particularmente efectivo y varioso con r

analíticos. A manera de introd.ucción, debe señalarse que una narración es tanto
estructura mental como un tipo específlco de texto. como ..herramienta,,mental,
clona como un marco interpretativo fundamental los humanos hacen narracioltcl
fln de organizar sus experiencias y darle sentido a su mundo (para la relación entre r

pensamiento narrativo y el discurso narrativo, vid. BranigaÁ, itrtgz; Beuner, lr)
1 994; Labov y Waletzky, t9 6Z).

Los textos narrativos se presentan en todo tipo de formas discursivas y todo tip,
medios (Barthes, r966).sin embargo, como tipo mentar, una narración se defrne s.
menteporsu contenido;unanarraciónesunarepresentacióndesuceso.seneltienr¡xr
el espacio. Estos sucesos se organizan en series de causasy efectos,y se considera, e
relación con proyectos humanos a los que impulsan o que impiden (para deflnicirr
más detalladas de la narrativa y la narración,vid.Bat, tszz;Branigan, 1992; Bremor
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¡ta que se establezca una nueva situación y la historia termine' según los

gue estudian la comprensión narrativa, este patrón macro también constitu-

mental que la gente utiiiza cuand.o conoce y trata de estructurar las na-

no le son familiares (vid. Bower y cirilo, L985; van Diik y Kintsch' 1983;

1966; Rimmon-Kenan, 1 9g3; Todorov, l9Z l).

Las narraciones como secuencias de sucesos

La organización causal de los sucesos produce patrones narrativos característicos. y,¡
1928' el formalista ruso vladimir Propp mostró que prácticamente todas las narracio.
nes dentro de un extensa selección de cuentos folclóricos se basaban en sucesos icli,,-
ticos y además que éstos se exponían en el mismo ord.en exactamente (propp, 19bá
[192s]). Algunas de estas reiteraciones se podrían interpretar como convenciones tlel
género, pero trabajos posteriores han confi.rmado que una cierta regularidad más sisre=
mática y general opera en el ordenamiento de los sucesos narrativos. No sólo estas ,r=
rraciones folclóricas en particular, sino que todas las narraciones en general, son, c,.
un nivel básico, series de variaciones sobre patrones sencillos, las cuales consisten cn
una situación inicial que se transforma mediante un suceso dinámico en una nuevl sl=
tuación (Bremond, 1 966; Todoro v, l9Z l;Branigan, lg gZ).

Una narración siempre se construye sobre la basc clc tales módulos o ,,secue¡lci,¡
elementales", sin importar cuál sea su tema. EI mismo ¡ratrón característico se pueclc,lr
servar en el nivel macro. una narracitiu ttsualrtrerrte crnpieza co¡'l la presentación tle
una situación, un escenario, los ¡:ersonrjel ¡rrlrrcl¡rnler, l¡s eircunstancias actualcs, ctt,,
Esta situación inicial luego sc trilnrrl()fltril grndualttrente ltrediunte unt seric clc suetrilr¡

, 1985; Branigan, 1992).

el macro, la secuencia narrativa desde ei inicio hasta el flnal usualmente

movilización entre posiciones o "valores" temáticos centrales: desde una

nlcial, problemática e inestable, a través de actos sucesivos, hasta una situa-

C8table y aceptable. Por 1o tanto, en los análisis de las narraciones concretas

u empezar con la descripción de la forma en que la cadena de secuencias ele-

te organiza en el nivel macro. Este procedimiento no sólo proporciona un es-

sino una manera de obtener nociones importantes sobre el sistema d'e

ll c6mo de las narraciones

narración puede verse d,esde d.os puntos de vista. Por una parte, hay una se-

l8o§; por otra, está el texto en sí mediante el que se representan estos suce-

dos aspectos pueden def,nirse en función del modelo de signos general; el

narración (la serie de sucesos) es el significado de la narración, mientras que

t€xto en sí) es el significante. En la narratología a esta dicotomía usualmente

de historia y d.iscurso, respectivamente (Genette,1972; vid' también Chat-

, o de historia y ffama (Bordwell y Thompson, 2009)'

ralistas rusoslo utilizaron una distinción similar, aunque pusieron énfasis so-

activa del público en la construcción de la coherencia narrativa. Daüd

he reintroducido elvocabio formalista syuzhetparaexpresarla serie de sucesos

Hto narrativo presenta explícitamente, mientras qtefdbulaconnota la construc-

h¡ conexiones entre los sucesos que el espectador realiza. Ningún discurso na-

tlpone la historia en su totalidad: siempre hay vaguedades e indeterminaciones'

rrensión de una narración consiste precisamente en interpretar la información

{s1g ¡syuzhet)y en construir la coherencia textual (tábula) (Bordwell, 1985a)'

Éenctrucción de la fábula a manos del público, por consiguiente, depende del

pero et syuzhetespecíflco, a su vez, tan sólo es una entre muchas posibles im-

aelones de |a fábula. Así, c[ moclo particular en que el syuzhet organiza y pre-

h lnformación narrativa crucial clc la fábirla tiene importantes consecuencias en

EeetOtlvns y la ctrmpre nsión clc[ ¡rtiblico, lis posiblc c¡ue la relaciónfábula-syuzhet

Élrtttcll¡nro ttt¡¡o, t'uphtllrt 2, p. {rll'
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incluso cea un eremento dccisivo cn ra deñnlcrtón de un género narrativo en p¿l¡,rh

ffHlT,,Tx;l:,c;i"j j"."."yill;j;i,*ia¡ de mrsterio y de suspenso. La eÉrgia narrariva consiste ., n.,",,-"1:"::::::::":c 
qe mlsterio y de suspenso. La e

r:;m::xlx;ffi :1"#ililtüü,ff iiilrii:i:rntr*;l*TIoriginal del misterio ,. ,r"*.r.,r, .,,::;: ^:'::'r 
.rr ucral oe la fábula respecto a lu

De la misma ru.r", 
presenta cuando el syuzheiya.rr¿ *ur*rnrrAo.

puede imptementa.r" }:::,:':-*li':i':de dar origen 
' ñ;;;r, uzhets, t*'puede implementa.r" , *,, ,,"" ;;;:;J^::T= ',"t ongen a muchos syuzhets, t¡¡

;::::t#i*1x*ff ri:Ti#J,1flí:'üff .,Í1;:xril#f*]i:;
que Shakespeare escrihiÁ añ 1 ¿^É -- - , -)mos 

como ejemplo, Macbeth,la tirt,que shakespeare escribió en rooif qu;;;;"'"" 
como elemplo, Macbeth,la trlge{

[]:]J:i:'":'j:: j,l"'::',::::^.1ii:11"'d:il.?::*J'#:::".1,ff ;il*1i:i:"'i::;[",*xxrll;*;;ili"J,í;*;;:::ff ;l§Hi,x,'Hl§.

ffi:*iit?:,#::r::"fi T:Xff.#;ü:ffi:;:j?ffi:**::*;:Iji::
ópera en rsaz; orson we,es, .r r;;;;r;;,'r:#;rrr_:"ffTr::T:rHri,":ñ,;: 

lJ:ff.:"'á",',:,Tlr.fn::i::':::::* "':'lt, Hugues trasradó er drama a ,,rrce n ari o gans ter, es 

',du :,{ 1n,. ", ;;;il ; ; i:; ;, ;;;ffifi 
,*:;l,i:,fr1,l_: 

:: l,N
i; flf :il.::,H;:l'.,; ljT::i jT1 F* europ eo ind enni do en s u ve rs i,i,,Et e z t. La obra también s e ha ;il;;; :'# ;:..r#lr,ffff :fl ? 

jl ffiIl, ;texlovffelli:sumid::Y:*':";'o*ñ;nprosavencómics.

Personajes A aüantes

Las series de sucesos n
ro s p a r ro n cs bá s i co s iffi ,J,,il,H:;H :il :l :i !:, ff ifi :,j, i:: Í:;:.,ffi :l: ;:1,: i;:l

.r,:ÍÍ::,,.,H#e, 
"muchas 

ae hs á;,,#:,.J*[f HiH: originar se ¡, i, rr€n
vnrianres, rodas las d,1:-11t 

medios' sin embargo, a pesar a. ,oJ
t.,p.,,..'n.iilJ;:;'J:i:Hffi'i:,::::"#r,i*ff l#H,#J,"jff :f 

,Jlfl i*
;il::iifr:tsencitro 

señalar cuáles ,", ü, .,"...,,o, qr" r" 
"r_,rr.on o que sc (,ÉrnE

(ryonoo,,,"ii,ii'J2,';::ffi ::;},:"r,fl TH,ff f,:,J: 
jI::il:ffi 

f il;f;:,',:l?Í:ilffiffi" termina con ra muerre ¿e rvrac¡eih,;;;;, de un rivar, c, rr
tido estricto , T?onores 

asesinado por sus propios hombres, aa *rn.ru que, en ,. se,=
yorfa de las versionest 

sangre no es una versión de tt'tacbetl-t, t"*r.¿, rugar, r. rrre-"

i[*[?§#,Tffi #lrffijl#:,Hfi::x,,,.,x.T*:,J#*:::;';#:i' 
jiii*

..===#tr¡*g+---

Srrfeto
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que están involucrados en los sucesos o que se ven afectad.os por ellos.
vlat,, hay numerosos personajes y cada uno posee rasgos y cuaridades espe-

. Sin embargo, estos personajes tienen esferas de acción muy limi_
demostró A. f. Greimas, son seis las "posiciones básicas" que los p.rro.ru-

respecto al proyecto centrar de la narración. Los múrtiples personajes
la narración por lo tanto pueden verse como manifestaciones visibles de
narrativos subyacentes, los llamados "actantes,' (Greimas, lg96).La f,gu-
a el modelo del actante.

momento en que un proyecto narrativo se plantea, dos actantes se estable-
!o que desea obtener un objeto.Además, todos los proyectos narrativos tie-
conla comunicación,en el sentido de "transporte,,: el obfeto debe ..mover-
posiciones. Por lo tanto, er pranteamiento de un proyecto establece otros
más: el destinador potencial que "posee" er objeto, y er destinatariopo-

"carece" de é1. El transporte del objeto suele complicarse por un conflicto
Proyectos que compiten entre sí dentro del universo narrativo. En estos casos,
tc enfrenta arn oponenrc qve intentará impedir el transporte. Además, con

habrá un auxiliador,es decir, un actante que apoya el proyecto y asiste en el
del obieto.
lo del actante es una sencilla y eficaz herramienta analítica. su punto fuerte
que explica todas las acciones y todos los personajes desde er mismo punro

Bnfocándose en la manera en que ros personajes se posicionan en reración

Figura7.2. El modelo del actante

Objeto Destinatario

lronlnte
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con elproyecto medular, el modelo hace posible la descripción de las relaciones y
flictos más básicos de una narración.

consideremos la serie de exitosos filmes estadunidenses que llevan por título I
de matur. Los personajes centrales en ra primera perícura de Duro de matar (loh,
Tiernan, 1988) son el policía de Nueva york, |ohn Mcclane, y su esposa, Hony cicrr

:?',1"_1":'está 
separado y que trabaia para una corporación murrinacionat ¡ap.,rrrEl uega a Los Ángeles ra víspera ¿e navr¿a¿ para reconciliarse con e1la, p"ro or ¡,itiempo de su encuentro' un grupo de gánsteres internacionales liderados por el ale ,

Hans Gruber asalta el ultramod.erno rascacieros de la corporación y secuestra a il
El resto de la película describe los esfuerzos lenos de acción de Mccrane pr., olrr,
ayuda del exterior, matar a los villanos y salvar a su muier.

El proyecto básico de Mcclane (er sujeto) es salvar a Ho[y (er objeto),que hir
tomada como rehén por los gánsteres (er destinador). lvtcctane, quien quiere rerr

¿^ rvu sqrruLLr'D \Lr ,c)LLrLu.rur ). rvrcutane, quren qurere rettttl
con su mujer, es también el destinatario det objeto.Al tratar de liberar a su muier y rr
demás rehenes, Mccrane rucha constantemente contra los gánstere s (oponenrc), tt
tándolos uno a uno. En algún momenb entra en contacto con un policía local, c¡uit.,
convierte en su auxiliador. Además de los gánsteres, inclusive .i ¡"r" a" la polir,irr ;
Los Ángeles y algunos agenres de ra pu o.rprr ra posición de oponente. Aunque ,ila
otra vez intentan sabotear la estrategia de Mcclane, éste logra mata, 

" 
todo;];; ;;,;teres y liberar a los rehenes. Él y Uoly _sujeto y obieto_ se reúnen.

Este análisis resumido muestra que no existe una relación de uno a uno cntre lÉt
personajes y los actantes. Por un lado, muchos personajes distintos pueden asrrrrrlr l¡posición de un actante' En este caso, grupos de personajes ocupan tanto las ¡l.si.lrt=nes del destinador como la del oponente. Por otro lado, el mismo personaje puerle rÉ=
ner diversas funciones en la narración, con lo que asume varias posiciones actirrr€r¡
Algunos de los personaies que ocupan la posición del oponent e en ouro de ntutáf
también llegan a encontrarse en la posición del destinador; algo que resulta l"rasr¡1rt§
común' El hecho de que McClane sea tanto el sujeto como el destinatario tambié, cr .o=mún: en muchas narraciones, er "héroe" asume er proyecto narrativo por inrt,rcr*r
propios' sin embargo, en otros casos los sujetos narrativos actúan abnegadamcrte Én
beneficio de otros.

EI modelo del actante ofrece una descripción de la narración tal como se vcrí¿r rlei=
de el punto de vista del proyecto medular. ¿Quién es el sujeto que desea obtencr t,l ,h=jeto? ¿Quién auxilia al suieto? ¿Quién se opone al transportei p".o la may,ría rlt, lcr
narraciones también podrían describirse desde otras ¡rcrspectivas. por ejemp¡), ,. Éidiffcil ver la narración de Duro de matar tlescle el ¡rurrto tlc vista del gánster prirrr,l¡r4l
FIans Grttbcr. Él (el suieto)quierc robar rr(x) rnilklnt¡l tle ddllarcs en bonrs al lx)r,r,(lur(el obieto) a la corporación iaponcsn (cl dcrtlnedor). Brtd roclenclo de crlaborackrrc¡ eñ
caces (cl auxiliaelor) y toclo mnrclru tle ur,uefilo a tor plenea hnstn que McClarrc (cl o¡lr.
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. La d.eflnición del proyecto medular en sí conlleva la selección de un

vista analítico.
el patrón actante de la primera película de la serie Die Hard proporciona

para el análisis de los siguientes tres filmes. Duro de metar 2 (Renny Harlin,

un patrón casi idéntico; en esta ocasión McClane (suieto) tiene que salvar

(et obieto) de un accidente aéreo pues un grupo de terroristas de extrema dere-

inad.or, oponente) ha tomado como rehén a todo un aeropuerto, mientras

gOsición de auxiliador la asumen diversos personaies menores. En los dos úIti-

(hasta ahora), este patrón ha cambiado. La pareja McClane-Holly ya no

lugar central en la narración. En vez de eso, McClane se ve envuelto, más o

ECCidentalmente, en espectaculares ataques terroristas y se convierte en el su-

Varios proyectos llenos de acción relacionados con salvar Nueva York (Duro de

lavenganza, |ohn McTiernan, 1995) y los Estados Unidos (Duro de matar 4.O,

, hay que señalar que es posible usar de dos maneras el modelo del ac-

nte se aplica a la fábula en su totalidad, como en los anteriores aná|i-

de los filmes de Duro de rnatqr; no obstante, los personaies pueden -y con

lo hacen- cambiar de posición actante en el curso de una narración, por

Un oponente que repentinamente se convierte en auxiliador. Así, el modelo

pUede aplicarse a las secuencias narrativas breves a fin de obtener una visión

de los proyectos "locales" o individuales y de su configuración dentro de la

de la narración "global"

canontca

rcxtual de rrna serie coherente de sucesos que giran en torno a un

humano; ésta es una definición general que pretende abarcar todos los tipos

No obstanle, algunas narraciones obviamente se adecuan más a un

dado que a otras. Los investigadores de }a comprensión narrativa sostienen

tlpos de narración principaies en la cultura occidental representan una varian-

del patrón básico.17 La "historia canónica" es el fundamento, por eiemplo,

pelfculas clásicas de Hollywoo<l, que, según David Bordwell,

individuos ctefinitlt¡s psictllírgit:itluclll-c quicnes luchan por solucionar un protrle-

muy concrcto o alc¿rnzal rnctilr.r csl)ccílit rtr. litr r:l cursr¡ de esta lucha, los personaies en-

en conflicto colt ()tro§ () corr cilt'rrrrrt¡ttrt'ltttr cxtel'l¡u$. Las historias terniinan con un¿

Gott¡tlrtlelt'lirtr lttlerct¡llttr¡tl, crrpltllLr I l, p' 'l't4.
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victoria o derrota decisiva, una resolución del problema y el claro logro o no logro rl€
metas. Por lo tanto, el agente causal principal es el personaie, un individuo discriminatlrr
está dotado de cualidades, rasgos y conductas evidentes [Bordwell, 1 9g5a: 157].

En comparación con la deflnición general de la narración, esta descripción tle
historia canónica es mucho más detallada. En todas las narraciones se involucran
yectos humanos, pero en la historia canónica los individuos controlan totalmenté
serie de sucesos. La claridad resultante es el aspecto más general de este tipo de
ción. Los personajés centrales están claramente definidos en términos d.e su consl
ción psicológica; sus problemas y sus metas siempre son claros; la historia terminu
una clara resolución, etcétera.

La historia canónica incluso se predefine en el nivel de los actantes. El
narrativo principal y el objeto se declaran desde el inicio, y las demás posicioncs
tantes se llenan con individuos. En este universo narrativo siempre hay un confllr
es decir, existen proyectos conflictivos y, por ende, un oponente claramente defin
Además, hay también proyectos paralelos. La historia canónica comúnmente prc¡
ta dos líneas narrativas con un solo sujeto. una parte de la historia es ..privada,, 

y
relaciona con el proyecto del suieto (usualmente masculino) para obtener el ohlr
femenino que ama; la otra parte es más "pública", en tanto que trata con ..otra

el trabajo, la guerra, una misión o una cruzada, otras relaciones personales,, (11

well, 1985a: 157). Estos dos proyectos suelen entretejerse 
-..textualmente..- de

modo que el éxito del proyecto "público" es una-precondición de la culminación rl{
proyecto personal.

Los filmes de la serie Duro de matar c:.tmplen con la mayoría de los requisitos rle h
historia canónica. Las narraciones se basan en las acciones d.e los personajes, los ¡»F
yectos son claros, hay conflictos y las historias terminan con una victoria decisiva ¡ron
McClane. Los dos primeros filmes de la serie también son buenos ejemplos de proyee,
tos paralelos' El proyecto original de McClane consistía en recuperar a Holly, pero lo¡
ataques contra el rascacielos y el aeropuerto cambian la situación, obligándolo a luclraf
contra gánsteres y terroristas antes de que pueda tener éxito en su plan personal. l{6
las últimas pelícu1as el proyecto "privado" desempeña un papel menos imporraure,
aunque en la última parte de Duro de matar 4.0, McClane lucha contra los terroristHt
para salvar tanto a los Estados Unidos como a su hiia.

Narración g narradores

Algunas narraciones se relatan caril il ('uru «rt un rtgrrpdor que se dirige a un púrblltrr
rcal "en vivo". En las narraciotrcs utcrliarla¡ por le tecnologfa los narruclores y su prihlt=

.*.:¡á*#*+*¡e;*¡+.

rle lu eot¡tttttlcuelÍrtt rlt'lukolrrotl, t'dplltlhr l(1, l¡
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Figura 7.3. Un modelo de la comunicación narrativa

Texto narrat¡vo

separad.os en el tiempo y eI espacio. Sin embargo, una novela, una

Un episodio de una serie televisiva, todos parecen "dirigirse" a su público, y

de que alguien los está "contando". La mayoría de los estudios de ta-

te¡tuales de la "narración" asumen que la estructura del encuentro Comuni-

de alguna manera se repite denuo del obieto textual mismo. fakobson (1960)

en proponer esta id.ea,l8 él sostenía que la mayoría de los textos contie-

cuya función primordial es referirse al "emisor", el "receptor" y el "men-

textualmismo.
lnfluyente trabajo sobre la narración en la literatura y el cine, Chatman (1989)

punto de vista, sugiriendo algunas distinciones conceptuales adicionales

7,8). En |a situación comunicativa empírica, \fr autor realptesenfatn texto na-

lrl lector real; denffo del texto nafrativo hay vestigios de ut autor implícito y

implícito.
BOoth acuñó el término "autor implícito" para indicar "la imagen que un lec-

de un autor al leer una novela (Booth, 1961:70-71). chatman expandió el

f fln de denotar "el principio [...] que baraió las cartas de esa manera en par-

{Ue hizo que esas cosas le sucedieran a esos personaies, mediante esas palabras

64 [...] Nos instruye en silencio, a través del diseño del todo, con todas las vo-

todos los medios que ha elegido para que sepamos algo" [Chatman, 1989:

lgtOr implícito es una manera de llamar a las normas y los valores que un texto

I EU lector mediante la forma en que se organiza. Similarmente, el término

Ituplfcito,, se reñere a "el público que la narración misma presupone" (p. 150).

DCIén que Chatman hace entre el "lector real" y el "lector implícito" además se

con una distinción que existe en el análisis de la recepción:los lectores

O el prlblico mediático rcul e n colltr&lrte al lcctor-en-e1-texto, es decir,los di-

lector
real

implícito (narrador) (narrado) implícito
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vcrsos roles o posiciones que un texto ofrece al lector mediante su organizaciír, (

Eco, L979;lser, L9ZZ, t9Z 8ltg7 6ll.Le
El autor implícito y el lector implícito son estructuras que existen en cualquit,r,

to. Además, algunos textos se señalan a sí misrnos como si fueran narrados p.r
guien", unnarrador, usualmente un personaje que habla en primera persona, un
El narrador puede ser un personaje que actúa d.entro del universo narrativo o un ol
vador que cuenta las cosas desde una posición externa. A veces eI narrador ti*rc
equivalente, un narrado, cuando el narrador exprícitamente se dirige a .,arguie 

n,,,
"tú", un "querido lector", etcétera.

Los académicos del cine han criticado el sencillo modelo de la narración pro¡rrret
¡ror Chatman (flgura 7.3), en parte porque se basa mn obviamente en la literatrrr.ir y
lenguaie escrito, pero también porque involucra la secuencia comunicativa traclir,irr
de un mensaje que se üansporta desde un emisor claramente delimitado a un rece¡rl
Términos como "autor" y "narrador" inevitablemente indican un tipo de prodrrtr,l
artística individual que es muy rara en las industrias culturales modernas. En co,tra
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todos derivados de la estructura tradicional cle la comunicación: "alguien

alguien" (Branigan, 1992 86f).El cuadro 7.1 es una versión simplificada de

de partida, tanto para Branigan, al igual que para Chatman, es 1gLr¡ autor

Un artefacto histórico, [rLtexto, que se presenta atnpúblicohistórico.Den-

texto, la estructura de |a comunicación se repite en siete niveles:

exffaficticio aparece en el texto pero no es parte de su ficción y, por lo

eS capaz de referirse a ésta precisamente como flcción. La secuencia de cré-

de apertura de una película es un eiemplo típico de la información que pro-

este tipo d.e narrador ("Una producción de Gordon Company/ Silver Pic-

lun fllme de iohn McTiernanlBruce willislDura de mataf'). El narrador

puede indicarse de manera explícita en el texto, como en esta secuen-

dC créditos de apertura. También puede existir como el "autor implícito" de

es decir, como una presencia implícita que se sugiere al público me-

el ordenamiento de ciertos elementos en la flcción. El uso de la música en

Duro de matar ilustra este punto. Al inicio de la película, vemos un gran

de carga en la carretera, acompañado por una siniestra, aunque casi inau-

Ver5i.ón del himno europeo, mismo que se basa en el tema del "Himno de |a

de la novena sinfonía de Beethoven. Esta música, sin duda, sucede afuera

h ñCCión, pero se ha introducido para sugerir que existen posibilidades de que

cosas horribles y que europeos estarán involucrados en alguna de ellas.

lgffAdor no diegético se encuentra dentro del texto, así como dentro de la flc-

pero fuera de la "diégesis", o del mundo delahistoria. Este tipo de narrador

el mundo de la historia, pero no actúa en é1. Eiemplos cinemáticos bien

son las leyendas que ayudan a los espectadores a orientarse en el mun-

dC la historia, desde las simples indicaciones de tiempo o lugar ("Los Angeles"),

presentaciones más elaboradas de cuestiones narrativas, tales como el texto

7,1. Los ochos niveles de la narración (adaptación del original de Branigan, 1992)
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chatman, David Bordwell sugiere que no se d.ebe pensar en la narración como un ¡rrr
so manejado por narradores que son semejantes al ,.autor,,de 

una novela. La narrirr

se entiende mejor como la organización de una serie de pistas para la construcción rlc
hlstoria' Esto presupone un perceptor de un mensaje, pero no a un emisor. Este csr¡rrerfr
poslbilita que el proceso de la narración aveces imitela situqción comunicativamás o nteni{
en su tutalidad' La narración de un texto puede emitir pistas que sugieren un narratlpr, ¡ l¡f,
"narrado", o puede no hacerlo [Bordwell, lggia: 62].

De hecho, el punto de vista de Bordwell sobre la narración no diñere radicalrnent!
de la perspectiva de Chatman. Ambos piensan que los narradores y narrados itlc¡ltlñ=
cables son casos especiales y a ambos les interesa primordialmente la narracir,ln, e l*
cual consideran por igual un caso especial de organización textual (vid. Chntr¡an¡
1990;para una discusión del tema, vid.Lothe,2000). No obstante, es necesaril unl
descripción más diferenciada del área que la sugerida por cualquiera de los «los ¡rs6
llevar a cabo un análisis de los vehículos narrativos en los textos reales.

Los niveles de la narración

En ttna útil discusión sobre las clivers¡s f'rrrrrras on quc cs posible proporcignar irrlirr=
nlnción narrativa ell una pelíctrlir, tirlwlnl llrnnlgun nosticne qu. t",uy och6 ¡ivcltr r!€

r'r l,t,t lor lrrr¡rlfu,ltrr, r,ir¡rllrtkr r), l, ,lH'l

Autor hlstórico

Narrador extraficticio

Nlrrador no diegético

N¡rrador diegético

Pe rsona,ie

Focallzación externa

Focel lzaclón Interna, suPerfi cle

Focallzaclón lnterna, prolundiclad

: Texto

: Ficción

: Mundo de las historias

: Sucesos

: Acción

: Discurso

: Percepción

: Pensamlento
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al frnal de la película de George Lucas, Locura americana (rgzz),mediantc el
el espectador se entera de lo que posteriormente sucedió a los personajes ¡rt
pales ("|ohn Milner murió arrollado por un cond.uctor ebrio en diciembre dc I
Terry Fields desapareció en combare cerca de An Loc en diciembre de I
Este tipo de narrador obviamente "cree" en la ficción y se refiere a las
como si fueran reales.

'Elnarrador diegético se encuentra d.entro del mundo de la historia y pueclc
sobre sucesos en los que participó. Los narradores de este tipo aparecen (
los personajes en el mund.o de la historia se cuentan unos a otros sus experigrr{
Además, los narradores diegéticos pueden contar narraciones enteras. EiernplÉ
ello es la novela de |oseph conrad, El corazón de las tínieblas (1899),dontle
de los personaies cuenta en retrospectiva la compleja historia de un viaje funell
África. En Apocalipsis ahora (rgz9), adaptación cinematográfica de la nrvelñ
conrad, el director Francis Ford coppola optó por el equivalente cinemarrgrá
de la narración diegética, haciend.o que el personaje principar reporrara y crrr.
tara los sucesos narrativos en la pista sonora en voz en off (vid.Lothe, 20(xr;
una discusión de la narración en voz en off,vid.Kozloff,19gg).

El término narrador sugiere la presencia de una..voz,,. Más allá de esto, los ¡re
naies dentro del mundo de la historia pueden proporcionar información sslrre
mundo de otras maneras que no consistan simplemente en..contarlas,,.

'Los personaies nos permiten saber cosas sobre ellos cuando observamos srr¡
ciones,lo que también se conoce como "naración por los personajes,,.

'La focalización externa es una manera de aprender sobre el mundo de las I
rias compartiendo las experiencias del personaje. El personaje se presenta rl
el exterior, pero sabemos que esmmos en su mundo, que este personaie espet
es la fuente de nuestro conocimiento.

'Lafocalizacióninternanos permite ver el mundo de la historia de modo nlrir
ral desde la perspectiva del personafe. En el primer ripo, lafocalización suptrllt
compartimos Ia experiencia subjetiva der personaje, por ejempro, viendo k¡ ,

éste ve mediante un punto-de-vista.

'Lafocalización profunda, finalmente, nos permite a nosotros -el público. t,r6l=
partir los pensamientos, sueños, alucinaciones, etc., del personaje.

El análisis narrativo siempre se intercs¿t por la manera en que una narracir'lu rlpd!
utiliza estas diversas formas narrativas. El ci¡ráctcr distintivo de una narración rro ¡ól€
depende de su manera de prescntilr los cllver¡os $uccllolt y personaies al públicg, nlrtá
también de Ia fbrma especÍfica cn (lue orgarrlzn Iu lnformación sobrc estos su(,(,F(u I
pcrsonaics, y lu nranern cll qrlc se tlit'lge al ptiblleo, Algunns nnrrucip¡es pcrte rlr(,sl a

Gsnt¡cto vlsual
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se apegan a sistemas narrativos relativamente fijos. unbreve examen de la

, ,. p.ár"r,ur, las noticias en la televisión occidental ilustra este punto. El

ién sirve para recalcar que, en cuanto formas textuales, las narraciones

fronteras tradicionales entre los hechos y la flcción'

programa de televisión se compone de diversas historias de la vida real.

ántadores o periodistas en el estudio quienes cuentan estas historias, así

en el campo. En la terminología de Branigan (1992),los presenta-

periodistas que se encuentran en el estudio son narradores no diegéticos

rn el mundo de las historias y 1o comentan desde el exterior. Los periodistas

en el escenario donde los sucesos tienen o han tenido lugar, son narrado-

ilCos. n hacer el reportaie desde el interior del mundo de la historia, los re-

pUeden entrevistar a las personas que están directamente involucradas en los

cuando estas personas relatan sus experiencias, también se conüerten en na-

dlegéticos, 1o mismo sucede con las personas a quienes los periodistas entre-

¿l estudio.
entre estos narradores usualmente se indican por un simple código

,1g7A).Los elementos más importantes de este código son, primero' la

o la ausencia d.e contacto visual con los espectadores, y, segundo, la diferen-

aEtar presente en el estudio o en el campo (cuadro 7'2)'

!?Bentadores y los periodistas en el estudio y en el campo pueden dirigirse al

dheCtamente, simulando así la comunicación cala a cara. En cambio, tanto los

irdos en el estudio como los entrevistados en el campo tienen que dirigirse al

Estas distinciones ---comunicación directa-indirectamente; estudio-cam-

lO tanto conforman un sistema sencillo que ayuda ai público a distinguir en-

ürsos tipos de narradores y a entender su relativa autoridad en la ierarquia

Bl aSpecto más importante de cada secuencia narrativa se decide mediante

EtO ViSual, que indica de un modo muy concreto y visualmente explícito quién

dCrecho de dirigirse alpúblico y de interpretar al mundo por ellos' Sin embar-

varía históricamente. Con la creciente utilización en las últimas déca-

tflnemisiones satelitales y tecnologías digitales en la producción de noticias,

permitir a los expertos y comentadores el contacto visual con los especta-

se encuentren en estudios leianos.

pelfcula comercial, las relaciones entre los diversos niveles de la narraciÓn

Cuadro 7.2. El código visual de las noticias televisivas

Estudht Campo

Periodistas

Entrevistados

Presentad0res, ¡rer lotllstas

Entrevlttadr¡c
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son considerablemente más complejas y no se indican tan claramente como en ¡¡
grama noticioso. Los personajes en una película se dirigen a otros personajes: e¡
mundo de la historia, ellos hablan y actúan "hacia er interior", ignorando en
al público que se encuentra en el exterior del texto" En ciertos casos, la narracidrn
vuelve bastante conspicua -por ejemplo, cuando se permite al público comparllr
percepciones y pensamientos de un personaje mediante la focalización inrerna-*
generalmente la historia parece contarse a sí misma de un modo casi imperce¡rt
Esta impresión general de "narración invisible" en un largometraje comercial cs e I

sultado de un sutil sistema narrativo que se basa primordialmente en una narracií¡¡
diegética a través de la cámara y varios tipos de focalización exrerna (vid., por ef crr
respecto a la edición, Bordwell y Thompson, ZOO})"

MUNDOS LÚDICOS Y NARRACIONES

Los juegos digitales interactivos 
-que se juegan en computad.oras y consolas, sal¡r¡

iuegos y aparatos portátiles- cuestionan la idea tradicional de 1o que es una nn
ción, dando pie a varios problemas analíticos. Aun si uno opta por interesarse st'rlg
los juegos ubicados en ambientes virtuales, es decir, los juegos que tienen lugar t,rr
gún tipo de mundo simulado, el dominio es vasto, complejo y heterogéneo. Aarserlr
al. (2003) han sugerido que tales iuegos pueden clasiflcarse de acuerdo con un¿l arrr¡rll{
¡¡ama de criterios: la cantidad y estatus de los iugadores, la naturaleza del munclg slrrru*
Iado, la idea que el jugador tiene de esre mundo, las reglas y propósitos del jucgo, ll
gama de posibles acciones de juego, la representación del tiempo y el espacio, erctlr

veamos por ejemplo los juegos de Duro de matar. Die Hard, un juego publir
para el Nintendo Entertainment system en 1991, es rn videojuego de un iugador
se basa en el primer filme de la serie Duro dematar (1988). Además esunvideojuat¡tt fi
disparos en tercera personq donde el jugador controla a url avqtdr, un personajr. err Él
mundo simulado, y el juego consiste primordialmente en disparar. El avatar reprc,nt,llt¡
a fohn McClane y, al igual que el personaje del filme, debe rescarar a rehenes y rrrrrttf
terroristas' El mundo simulado se presenta en la pantalla desde una perspectiv¡r rlá
arriba abaio. Cinco años después de la versión para Nintend o de Die Hard, seintr.¡t¡tltl
el juego Die Hard Trilogy para pc y PlayStation, que estaba compuesra por trcs jrreg¡t
basados en los tres primeros filmes de la serie Duro de mqtar.Aunque estos t¿l¡rllléfi
son videoiuegos de un solo iugador, todos tienen un tipo diferente de juego. El prir¡ero
es un iuego de disparos en tercera pcrsona; Dia I tard 2: Die Hurder es un vicleojucgo rle
disparos en primera persana, cs dccir, trrr f rrego rlc combate con armas en qu(! cl jrrge=

dor expcrimenta la acción a travós rlt kla ofur clel avatar, c{esdc una "pcrspcctiv¿r dF

¡rrimcra pcr§onil"; y cl tcrcetr{t, !)ir tturú: Wlrh u Vengeunce,cs urr uírlcp¡u eqo el¡,currc=
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persona en que el iugador conduce d'iversos autos a través de Nueva

enconüar Y desactivar bombas'

rdos los firmes de gran éxito desde ra década de 1980 han proporcionado las

videojuegos,confrecuencia-cclmoenlaseriedeDurodematar-endife.
¡iones" En este momento, hay más juegos de lndiana lones qrse películas de

/ones. También se han usado iuegos populares como puntos de partida para

llfculas;desdesuperMarioBros(1.993),Stteet.Fighter(§9a)yMortalKambat
t$sia L ar a Cr oft : Tarnb Roli der ( 2 00 1 ) y D o orn ( 2 00 5 )'

nluesos como Die Hqrd o lndiana lones ttlltzan los escenarios, personaies y

narrativos centrales de la historia original, pero no 1a trama completa'

guper Mario BrostttTlizalos personaies y unos cuantos elementos más dei jue-

rmptialosescenariosycolocaalospersonajesenunmarconafrativomásam-
llcional. Por consiguiente, estos y offos eiemplos de videojuegos basados en

odepelículasbasad,asenvideojuegosnosonadapt,acione.s2onarrativasenel
üstricto del término.

tasumidoquelaausenciadeadaptacionesreales,segúnalgunosinvestiga-
rvecesllamadosludólogos-,indicaquenosólolosiuegosencuestión'sino

fuegos en general, no son narraciones y no deben ser objeto de análisis narra-

, 2001);para argumentos similares, vid' Frasca (1999)' Eskelien (2001)' Aar-

D'Eldebateenmrnoalanarratologíayialudologíahasidocentralenelárea

lmbargo,puedeargurnentarsequelosjuegossítienenunoscuantosaspectos
Én con las narraciones convencionales, y que los métodos de los análisis narra-

ildlcionales ofrecen herramientas útiles para el análisis de videofuegos (sim-

iOOZl. Casi todos los fuegos establecen una diégesis -un mundo simulado- y

iln al iugador un proyecto narrativo: hay que matar enemigos' solucionar mis-

tcrminar misiones, etc. En er curso der juego, er jugador interactúa con repre-

r de sucesos en un tiempo y espacio simulados' Los sucesos se organlzan en

clásicas d.e causa y efecto, y su función dentro clel mundo del iuego se re-

irir".t r*"",e con el proyecto global del iuego. Tanto los segmentos del iuego

microcomoeliuegoensutotalidadsiguerrunconocidopatrónnarmt,ivo:las
,, transforman un estado inicial de ras cosas hasta que se establece un nuevo

ordenad.o,yalalargaeljuegot,erminaconlaculminaciónexitosaofailidadel
, ,n .uariiórr. Además, los personaies representados en ei mundo simulado

deacribirse con relación al modelo del actante.2l Para terminar el proyecto-

ll lugudor-suieto tiene quc cotnbatir oponentes, reclutar auxiliadores mágicos'

de videoiuegos.

lunpf drlolre¡, l) 222.

llgdelo rlt'l u('lllrtt., p 22ll
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Durante el juego, el jugador sigue el syuzhetnarrativo, pero mmbién ayuda a crt
lo. cuando el juego termina, el jugador puede construir la historia ,.verdadera,,o 

¡rr
bula lúdica. En muchos casos, los erementos narrativos se presentan sin orden crt
lógico en el syuzhet.por varios narradores diegéticos; es deci¡ personaies que act
en el mundo de la historia y hablan sobre éste. En otros casos, narradores que vcrr
sucesos desde más lefos introducen elementos adicionales de la fábula. Mediante r
tos escritos, sonidos o palabras, los narrad.ores no diegéticos indican a los jugadrrer
que supuestamente son, lo que deben hacer o lo que había sucedid.o antes de qrrejuego empezara. Además,los narrad.ores extraflcticios permit., u ñr,r;;;r";r;
biar de perspectiva, obtener una visión general y ver el mundo de la historia conl,
sistema lúdico que se gobierna con una serie de reglas y mecanismos.

un análisis narrarivo de un juego podría identif,car su proyecto principal, segrlerl.
tar la secuencia total del juego en secuencias elementaler, 

"*purm la estructur, rlÉl
rytuzhet con la de la fábula, etc. sin embargo, los análisis lúdicos deben además e x¡rll=
car todos los aspectos que diferencian a los juegos de las narraciones tradicionalcs, e§primer lugar las diferencias en la experiencia de iugar un iuego, encomparaci(rrr rrr¡1
ver una película o leer una novela. Los espectadores de una película y los lectorgr rlp
una novela ven el mundo de la historia, los personajes y los sucesos narrativos ,tlendc
fuera". Quizá se identiflquen con uno o más de los personaies, pero no pueden co¡rrr,r,,
lar las acciones que se desarrollan dentro del universo narrativo. En cambio, los jrrgc=
dores están inmersos en su mund.o de la historia. suelen controlar a un avatar co. rrl¡=
gos y posibilidades de acción más o menos predefinidos, y participan en una consrruc.ldrrl
Interactiva del mundo narrativo y del syuzhet.

sobre la base de los trabajos de los teóricos del iuego Fuller y fenkins (1995) y |rirrl=
man (1995), Rune Klevier (200s) ha propuesto que los análisis de los videojuegos tle unjugador, a fin de realizar un estud.io más fino, deben explicar dos aspectos del iucgtu el
sistema de iuego y el tipo de participación del jugador. El sistema de juego es el sisrcrrra
de elementos y reglas que deciden cómo debe iugarse er juego. una parte fundarlt rr=tal de este sistema es la "mecánica del juego" medular o el con¡unto de acciones cst¡lrt=
dar que el juego en cuestión permite, por ejempro, cargar un arrna y dispararla cn r,tjuegos de disparos en primera persona, o ros sartar y ui^n u, en juegos der tipo clc su.per Mario. El modo de participación, seguidamente, determina cómo ros jugad,res r*e
sumergen en el mundo simulado. se deflne por I) elementos físicos de la interfaz, colnr!
la pantalla, los audífonos, los controles del juego, etc.; 2) la manera en que la infirrrla_
ción se proporciona a los jugadores: a través de textos escritos, locuciones, músic¿1, ¡ur
nidos, imágenes, etc.; y 3) la corporalidad simulatl¿r. Respecto a esto último, en los jue
gos de disparos el iugaclor se sunlr:rgr: cn cl r¡¡undo lúdico a través dc un avatar q,e
Ítnciona como una espccie cle sustirrrto rlel crrerpo deljugador;en muchos jucg,n rle
cstratcgiit, cliugatlor actúa tlestlc urru ¡rorlclón elevsds sobrc el lnunde clel jueg,.

:

itair* nrun,o, socioculruralcs que se repiten cn tbrmaros familiares.
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DE GÉNEROS

ro]eslatraducciónenfrancésdelvocablo|atíngenus,unapalabraqueori.
se refería a fenómenos que se parecen entre sí por causa de su origen co-

porsusrelacionesmutuas.G,enussignificaorigen'perotambiénfamilia'genus
Á, gén rogramatical, y, más generalmente ' tipo' especie o clase' * *:lY
Eeusasimilarmenteparareferirseagruposdetextosuobrasdeartequesem-
ctanporciertonúmerod'easpectoscomunes.Lasuposiciónquesubyaceen
qu. u,.,"*.o único es un fenómeno muy raro. La mayoría de los textos pertene-

mplias clases de textos y éstas, a su vez, se definen por los aspectos que los tex-

viduales comparten.

égcritos clásicos sobre los géneros textuales trataban con un área relativamente

[ble.Eranpocaslasclasesysedef,níanporpocosaspectostextuales,talcomose
la partición del campo en obras dramáticas' épicasy poéticas' t"t 

::óti:."-: :i^
eosqueestudianlostextosmediáticosseenfrentanaunasituaciónmás
A través el sistema mediático y particularmente en el área de la ficción cine-

y televisiva, exisrc una multitud de categorías de género' y una prolifera-

rte de nuevos géneros y subgéneros (sobre los géneros fílmicos' vid' I{t-

1999;Grant,1986,1995;Neale,1980,2000;sobrelosgénerostelevisivos'víd'
lmb, 1974; Kaminsky y Mahan, 1985; Rose' 1985)'

lRdusriamediáticamismautilizalos géneros como etiquetas útiles enlaplanea-

úc las producciones y la comercialización de nuevos productos' Desde el punto de

dcl público, las referencias a los géneros estimulan el marco i"tt**1i:'-"::T-::
lpllcar a un texto en particular. Las referencias a los géneros, pues, clean ciertas

ilBüvasquesebasanenlaexperienciaanteriordelpúblicoconproductosmediá-
¡lmitares. En este sentido, un género puede verse como una especie de "contra-

l§e la industria mediática y su público. Más específ,camente, equivale a un acuer-

el emisor y eI receptor respecto a algunos aspectos básicos de un cierto tipo de

l textual que ha sido diseñado para realizar una tarea específlca'

¡uma,ungéneroesunsist,emadeconvencionestextualeso-parausarlater-
rcra semiótica- una especie de rangueratente que gobierna la producción de

lndlviduales de parole.oeti¿o a la naturaleza contlactual de la relación entre el

,r y at ,aa"ptor, también se puede ver como una especie de herramienta mental

h¡ medios proporcionan y quc nutre los procesos culturales. Los públicos mediáti

utlllzan este tipo de herrarnier¡tir§ para interpretar el mundo y para relacionarse
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verse como un campo textual móvil en el que se incorporan nuevas subca-

ramas constantemente.
o los textos se utilizan reiterad.amente para realizar funciones culturales y so-

o menos similares, aparecen tipos prototípicos de manera casi automática.

al institucionalizarse y codiflcarse estos aspectos discursivos recurrentes' a

ylargoplazoseproducirántextosindividualesdeacuerdoconlasnormas
u.segrinTod.orov(1978),ungéneroconsisteprecisamenteenesacodifica-

características d.iscursivas; es decir, en un grupo de textos que tiene un pro-

rún y por 1o tanto también ciertas cualidades discursivas. Aun así, Como Su.

concepto de las semeianzas familiares, estas características pueden asociarse

niveles y aspectos textuales diferentes'

rcxtuales de los géneros

En algunos casos, un "género' se reflere a un grupo d.e textos que la industria rnedirry una parte del público han clasiflcado de manera disrinta. Eieiempro más notabreesto es el término-flm noir que introdujeron ros críticos de cine franceses tras r;rgunda Guerra Mundiar para referirse a un grupo de películas ho,ywoodenr.u ,rl
f*::::i:y,?:,:.:r::1:ialmente como h"istorias de crímenes o merodramas (B.fy chaumeton, 1955). Mediante ra utilización del término.f t* no¡r,-iqiráilr:H;:
::::::.j:1":\e 

tlle,culas en cuesrión de atgún modo se retacionaban enrre sí t'renciándose de las categorías genéricas estabrecidas por la industria (la historiaconcepto delfilmnoír se discute en Cook, lggg).
El género derfitm noir se ha cariflcado de ..teórico,,, 

en contraste con ros gé,r,rr["prácticos" que son conocidos para los productores y consumidores de textos mecliÍrrl=cos' Esra distinción señala el hecho de que el nombre a" .urrqri"r;;ffir.dili;
abarca dos fenómenos diferentes. por un lado, un género es parte der conocimie.t.prácdco, casi inconsciente, d.e los aspectos textuales que influyen en la vida coticli¡rrtrde los miembros der púbrico. por otro rado, es también un obieto anarítico y teóric., rrmás bien se convierte en semejante obieto en el mome.,,o qu" se empieza a discr¡trrsobre cuáles aspecbs textuares defi.nen a un grupo particular de textos o de qué nrrxloeste grupo es distinto de orros grupos (vid. To<10ro v, 7978).Er género derfilm noir e;uno de los raros ejemplos de una clasificación que inicialm.rt" ," refería a un górrertfteórieo y que posteriormente Ia industria y er público acepraron, y terminó por sc*,género práctico.22

La defrnición teórica de los géneros no es una tarea sencilla. La historia de la tcurlade los géneros muestra que, de hecho, es imposible clasificar los textos sobre la basc rlJaspectos simples y bien definidos o hacer que ros géneros 
"onrtitry* un sistema cr¡rrue inequívoco. una sorución consiste .n uplyrrr" en el concepto de ..semejanzas 

far¡rr_liares" que estableció wittgenstein (tssá): uu.rqr. es muy raro que unas cuantas (,H=racterísdcas comunes constituyan un género completo, un grupo de textos puede re lrt.cionarse estrechamenrc por causa de las superposiciones parciales (y la suma cle óst¿rr)entre sus diversos subgrupos; de la misma manera que los niños de una familia, sirrparecer§e unos a otros,,pueden tener rasgos en común tunm con su padre como corl ,umadre. De hecho, los géneros se deflnen f,or referencia a un coniunto común de as¡^,r,=tos textuales, aunque es posible que no todos ros miembros a.r árrpo compartan csr,Ba§pectos' En este concepto, un género equivale a una serie ¿e trlnsiciones o despl,zumientos entre los textos, algo que hace que el «urce¡rto sea particularmente útil ¡ralrr laclescripció, y el análisis del desarroll, históric, de l,x tipoude textos. El gé,cro i,tlivi
rr (iélter0¡ "lctltlco¡,,y ¡rr.rlcticon, r,u¡rltltlr t..¡, p hn,l

de género sugiere un marco interpretativo tanto al público como al analis-

un filme particular como lrt western o como tn film noír equivale a verlo

eiemplodeuntipogeneral.Tambiénsignificaidentif,carunaseriedeaspec.
rles que esa película comparte con otros y que pueden ser pertinentes para el

Existen varios aspectos textuales básicos en las deflniciones de un género (so-

aspectos, víd. Todorou 1978).

as def,niciones de un género en particular se enfocan en los signiflcados o el

, o lo que los lingüistas llamarían los aspectos "semánticos" de los textos

(¿quésecuentaeneltexto?¿Quétipode"rcmas"o"motivos"expone?)'Si'

tplo, una película se etiqueta como una película de misterio, esperamos Ver un

uncrimenquetienequesolucionar,usualmente,peronosiempre'undetecti-
o o un policía. Ad.emás, las deflniciones semánticas pueden suscitar pregun-

la referencialidad (¿el universo textual se presenta como flcticio o factual? ¿A

de contexto sociohistórico se refi.ere el texto? Ejemplo de esto es la etiqueta

que nos predispone a esperar una narración sobre un conflicto en la frontera

lense durante el si$o xtx.

deflniciones del género se vinculan con 1o que Todorov (1978) llama el aspec-

Ebal" del texto, su forma "material". EI aspecto material atañe cuestiones de "esti-

& ,puesta en escena,,: la manera en que los sucesos se esceniflcan para la cámara

rnte el escenario, la ituminación, e[ vestuario y el comportamiento de los perso-

(yld, Bordwell y Thompson, 2009). La etiqueta película de acciónno sólo es una

Éelén ¡cmántica que indica un ti¡lo dc cotrtenido; también sugiere un cierto pa-

ggtlllrticu con imágcrrtes es¡rcctitcttlitrt's tle ctlilicios quc se derrumban' autos que

y hclicírptcrr)s q¡c 5tr t,st rcllatt, lt§l t'(,tttp rttl rittl¡tl dc ecliciÓrr ráJritlo'
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Por último está el aspecto "sintáctico": la esüucturación del texto, su
composición secuencial. En el caso de las películas de misterio, las características
cipales se derivan de ra reración entre el syuzhet.yla fábula, como ya se ha descritr:

:::::::1.-llÍl*, se.presenran en orden cronológico invertido denrro det syuzhor¡película presenra asesinaros y enigmas, pero oculra la informacid;;b." ;;
hasta el último momenro.

La configuración específlca de los aspectos semánticos, materiales y sintáctic.a
ardcula en un cierto número de características textuales. Además, puesto que r.s ¡neros se eshblecen e institucionalizan d.e acuerdo con las funciones de los text,n
situaciones fiias recurrentes, siempre tienen también un aspecto ..pragmático,,. 

¿(iles son las exigencias de la situación que se relacionan con las características discrrrrlr
vas de un género dado? ¿cuál es la intención que gobierna la producción de los tcxt.¡i
¿cuál es su propósito? Aun cuando esre cuarro aspecto de ra deflnicñilñ;;:
cierne principalmente al contexto social, las funciones pragmáticas que un texto rler.¡que cumplir dentro de un contexto dado obviamente afecian los detalles de su c.r,=trucción discursiva' En este sentid.o, una cuestión particularmente importante c¡ lrmanera en que el texto se dirige a su público.23 Como se indicó en el breve análisir rlllas noticias televisivas, éste es un género textuar en er que una cuestión pragnrritle¡
medular -la autoridad interpretativa de los distintos narradores- se soluciona rnp+diante un sistema fijo de narración.

TExros rer¡nocÉru¡os

una película no sóro es una secuencia de imágenes en movimiento sino una mczr.h
organizada de imágenes, parabras, textos, música y ruidos. La mayoría de los tcxro¡
mediáticos son así: montaies o construcciones heterogéneas que se'caracteriran ¡r.r elconstante desplazamiento y circulación del signiflcado. En el cine y la televisión, c, l,r
l^t:u^11.,] 

y1as rwistas, y en los sitios web y otros formaros de medios digitales, r.. rn-

discursos y sentidos.
Esta complejidad plantea una serie de problemas analíticos y teóricos que corr lie

cuencia se pasan por alto en los estudios de medios. Al igual qu" rn, buena partc rlc lateoría cinematográfica precedente, los estudios semióticos de christian Metz en ll rlé=
cada de 19ó0 se interesaron primordialmente en secuencias de las tomas. Much¿rx delas actuales investigaciones sobre el cine se enfocan primordialmente en la fábrl¡r; lanarración que construye un espcctador rlexpuér tlel hecho. Los análisis periotllntltr*

3¡ Mrxkr rle rllrlgime, cn¡rf f rrlo IO, 1,, il()H
tAnelale y relcvtt, t'ttlthttlt) 6, p' lqq'
S llultlllurdttll(lurl, t'tt¡tfttlkr Ó, ll' 20:l
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üatan las noticias periodísticas e incluso las noticias televisivas y en lí-

¡l sólo fueran fenómenos verbales.

g diferencias

semiotistas reconocieron la necesidad de investigar la heterogeneidad de

modernos en la década de 1960, el problema resultó dificil de manejar den-

marco teórico que tomó como modelo el texto verbal homogéneo. En su reco-

trnducción a la semiótica, Barthes (1967 11964l) simplemente aseveró que los

, como los lingüistas, deben trabaiar primordialmente con materiales ho-

Aun cuando reconocía la necesidad de describir, por eiemplo, las películas

d,e modas como totalidades estructurales compleias, pospuso el análisis

de materiales heterogéneos para concentrase en el estudio de sustancias

y homogéneas.

Argo, en su conocido ensayo sobre "La retórica de Ia imagen", Barthes (1977

log visuales, ya sea indicando los obietos presentados por la imagen (por

la leyenda de una foto relacionada con una noticia) o sugiriendo y autorizan-

dCecriUiO algunas de las relaciones básicas entre dos sustancias de ese tipo: |a

] el texto.24 según Barthes, un texto puede funcionar como un "anclaie" de los

'r.r, q,r" la imagen debe interpretarse (por eiemplo, el título de un cuadro)'

del anclaje se basa en la redundancia: el texto repite o explica Ia informa-

[a imagen proporciona. En cambio, la otra relación básica, el relevo, se basa en

lncias. En esta relación, el texto y la imagen son complementarios, y la unidad

se realiza en un nivel superior. El ejemplo que Barthes propuso' era la rela-

el diálogo y las imágenes en una película. Allí, el texto y la imagen transpor-

ttes signiflcados; el texto añade a la narración signiflcados que no se encuen-

le secuencia de imágenes.

este sencillo esbozo, en particular el concepto del relevo, Barthes apunta-

I pOsibles maneras de analizar, no sólo las relaciones entre textos e imágenes,

áezcla total de las sustancias características de las películas, los programas de

e internet. En sus varias versiones, esta noción de la complementariedad ha

desde la década de 1980 en los trabaios que intentan explicar la heteroge-

O 
,,multimodalidad"2s de los materiales mediáticos (Kress, 2010; Jewin,2OOg)'
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lnvestigaclones sobre el sonido

El papel de la música en el cine

Muchas de las discusiones sobre ra heterogeneidad mediática se han enfocado en er
y"r;1r":::::i1.",1l:T,l*lrnes enet cine. En 1e80, en un número muy imporranreYale Frenchsrudíes sobre el cine y el sonido, Rick Artman (1980) .riri:;'r*r:"i;ll;
lf*:::l*i5:"::1la semiofc¡ conremporánea der.ir. po, su enfoque cnimagen cinematográfica a expensas der sonido. Artman sosruvo ";;ril#"'ffi;
::.:::11"i:::1".: 

que el sonido es ran importanre _y en cierros aspecros quizá i,,ryrLLLrD qurza llso más importante- como ras imágenes para ta experiencia cinematográfica total

::,T:,:1IT1", ts?z). En una porrrr, ,i*ita¡ el teórico del sonido francés Michion ha argumenhd.o en una serie de libros que casi toda ra teoría del cine se caracpor su "vocarcentrismo". cuando se llega a reconocer ra existencia del sonido, es rer ovrr¡uv, ED ta¡lL¡lmente la voz humana del diálogo o la voz en offroque se privilegia anaríticamentc cñ

,T*,:,:j:l:11:l!:.:I"*plo, la música o et ruido. chion expone análisis deta,att,r r4urrD utrLallaq0la importancia del sonido en el cine y la terevisión, recarcando particurarmente er ,,p

:::i:::::.:i::,..r,o.:rr et efecto que se obtiene por el posicionamienro ¿e ra ruenrJsonidoconrelaciénarpunto-de-vistadelacámara (vid.chion,rgg2,rgg5,rrrr,,,]

",^:"s1]:,r_,:l^- 
O_::nl.a del enfoque dominanre en la visuatiAa¿ en las invc¡lu ür ra§ tllvcllciones mediáticas y firmicas preced.entes, Altman y chion a veces se sitúan en er

::1To#::::"","1T::I" 
ta superioridad det sonido respecro a tas imágenes. r,auuct§,Etl€§. lril Iyoría de los trabajos posteriores en er área recarcan ra comprementariedad ¿el ,,,¡ly la imagen. Ésta es la postura de sarah Kozloff, por ejemplo, en sus análisis dc r¡r¡ver§as formas en que ra voz en off y ros diálogos ," uru., ., 

"r 
.in. (Kozlotr, l ql

.,?l?;11limtién 
la posrura dominanre hoy en tos esrudios sobre la música y su fu
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concretos sobre la música en el cine y la televisión requieren un marco

más diferenciado. Como sucede en los estudios narrativos y en los estudios

eI cine clásico de Hollywood también ha sido el caso central en los análisis de

del cine. Algunos ejemplos son las obras de Claudia Gorbman (1987), Kathr)¡n

ILSSZ¡ y Peter Larsen (2OOT), que toman la práctica del cine clásico de Holly-

base para una descripción general de la música cinematográfica narrativa.

común en estos trabajos es que los análisis de la música en el cine deben empe-

cxaminar cómo se relaciona la música con la narración cinematográfica. Utili-
terminología de la narratología, es posible distinguir entre la música diegética

dlegética. La música diegética forma parte del mundo de la historia; es la música

músicos, o que se escucha en la radio, dentro del espacio de la ficción. Este

atúsica suele usarse para caracterizar el mundo de la historia y sus personaies.

ión de la música no diegética es más compleia. Ésta es la música que viene

y añade una especie de comentario continuo sobre los sucesos de Ia narra-

cómo funciona este comentario? En mi propia obra (Larsen,2OOZ), he pro-

que la música de cine no diegética puede analizarse desde perspectivas forma-

y emocionales:

formales. La música apuntala de muchas maneras una película. En el

más amplio, la música da integridad a una película individual, ayudando a

de otras. En el nivel de la narración, la música da forma a una se-

de tomas. La estructura de la música a su vez estructura los sucesos en la

los separa unos de otros o los vincula, señala las conexiones y transicio-

cierra una sección y abre una nueva. En el nivel de una escena y de una se-

de montaie, Ia música continua indica la conexión entre las tomas indivi-

, mientras que en las transiciones entre escenas la música normalmente se

para enfatizar la discontinuidad narrativa.

narrativas. En el cine la música se emplea para subrayar la mayoría de

aepectos def,nidores de la narración. Marca eI tiempo y el espacio del mundo

h historia, con frecuencia con la ayuda de estereotipos musicales. Enfatiza, an-

e "interpreta" escenas narrativas cruciales; con frecuencia sirve para marcar

tlmpo de los sucesos, incluso para intensiflcarlos. Crea sus propios arcos de

que recalcan los de la narración visual y oral. La música, además, se usa

caracterizar a los agentes en la narración, por ejemplo, con la ayuda de Leit-

estos pueden conectarsc a los personaies como señales formales, pero a ve-

también pueden entenderse como comentarios sobre los personaies, sus cua-

personales o el papel que detempeñan en la trama.

emocionales. [,a tercera funclón principal de la música es la de moldear

Los estudios tradicionales sobre el cine tendían a distinguir enue dos tipos de nuirl€

H:::. ir"ll,.,r,i:: ]1,l1s.1,orro 
que funcionaba co.r,o r,,.onr.rfurro (e. s.,tlhte'Adorno, r94z). Argumenrando que la música se debe describir ,nír;;:rrll;lJ3

sus relaciones con la narración y sus sucesos, Chion (19g5, 1990, f;;;l;;;;;;;;:ücategorías básicas:

'La música enfiitica,que apoya y expresa los scntimientos <Ie los personaj*r,
'La música aenfdtica,que cs irrdepcndie,te ,e rn acció¡r 

"o 
ro po*nrrr.

'La música diddctica, qtlc se etn¡tlea conro un cornentario distauciadur, t,,ll f6=cueucia irónico, dc la accitill,
"emociones" y "humores", tauto en la totalldad de [a narración como en sus
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secciones. La función emocional más importanre de Ia música en las pelÍculru
merciales consiste en articular o intensifi.car un ambiente emocional que yl
sugerido con otros efectos: las imágenes, el diálogo, el ángulo de la cámara, ct
ra. No obstante, en ciertas situaciones la música puede moldear activame
tono de la narración o, más precisamente, indicar al espectador cómo debe c

der y experimentarse una escena.

El sonido g los medios

Si bien los extraordinarios progresos tecnológicos del periodo no causaron el iut
por el sonido en los estudios fllmicos que surgió en la década de 19g0, éstepor lo
nos se reforzó gracias a ellos. La aparición del sistema de reducción de ruidos Dollry
L977,las sucesivas generaciones del sonido estereofónico y ambiental Dolby, Ios
vos sistemas de grabación de múltiples pistas; todos estos inventos mejoraron ¡rrre
la calidad del sonido de las obras cinematográficas y generaron una serie de c,x¡

mentos sonoros, tanto por parte de los directores del cine comercial como por los r,

dores del cine de vanguardia. Aunque la televisión se benefrció de desarrollos teclt(
gicos casi idénticos durante el mismo periodo, los cuales dieron por resultaclo
creciente énfasis en el sonido en el medio de la televisión en general y ciertos prr
mas y géneros en particular, las investigaciones sobre la televisión no se han enftlc
de manera similar en el sonido.

El papel de la música a veces se discute en los principares trabaios sobre los
de la televisiót (vid., e. ,r., respecto a la música en las telenovelas, Gripsrud, 1995: I ¡ ilf
El establecimiento de canales internacionales promocionales como Mrv en la dóc¿ult
de 1980 dio origen a algunos trabajos sobre la relación entre la música y Ia imagcrr ril
los videos musicales (e. g., Kaplan, 1988; Larsen, 19g9). sin embargo, en lo que to(,u Él
sonido en la televisión, el único trabaio importante es un breve artículo de mediirr¡rl
de la década de 1980 donde Rick Altman discute la función del sonido en Ia siruac,iirrr
mediática hogareña (Altman, 1986). Últimamente, ha habido otros estudios, por cje rrr=

plo, el del musicólogo Nicholas Cook (1998) sobre las diversas formas en que la nrrisl.
ca, las palabras, las imágenes en movimiento y la danzase compaginan en los conlcr,:
ciales de televisión y en los videos musicales. Sin embargo, en términos generales su¡
notablemente pocas las contribuciones que hasta ahora se han hecho al estudio rl¡,1

sonido en los medios.
Obviamente, ésta es un área de los estudios tle rnedios en la que se requiererr tn

gentemente más investigaciones, no sólo ¡ror lu evitlcnte centralidad del sonido e lr krx
medios sino porque tales trabaios ¡rueden coutribuir a una meior comprc'nsión dcl s¡
nido como un "texto", ¡ror tlercclttt ¡lrrt¡tlo y en confuncirln con otros tcxtos t¡rcdiftl
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trabaios recientes han sugerido los elementos de un programa investiga-

Back, 2003; |ensen, 2006), incluyendo el papel que la voz, la música y los

§onoros compleios desempeñan en los medios digitales, en general, y en

móviles, en particular. Algunos estudios han examinado la forma en que la

habtada ayuda a coordinar |a práctica lúdica en ios iuegos en línea (JOrgen-

Williams et al.,2AOZ). El campo está totalmente abierto para las investiga-

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

textos.


