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INTRODUCCION

En el mundo en el que hoy vivimos es imprescindible dominar el lenguaje
audiovisual. La importancia de la imagen surge a partir de su poder de significado
y de ahi es entendido el lenguaje como sistema de signos a través del cual

podemos ofrecer discursos con significaciones.

En el ambito audiovisual, la imagen se amplia con el sonido para producir
significados altamente complejos. El espectador, mediante la experiencia, debe
interpretar tales mensajes y otorgarles determinadas significaciones. En la
narrativa audiovisual, estos significados se organizan para formar un conjunto o
historia y este proceso de composicion se lleva a cabo mediante la utilizacion de

una serie de técnicas o recursos.

En el lenguaje visual, el cine y la television, han perfeccionado la creacion
de relatos de ficcion, y aunque se ha servido de otros géneros, es la ficcion
dramatica donde dicho lenguaje ha desarrollado la doble potencialidad narrativa y

expresiva.



La constante evolucién del medio ha generado un interés innegable por
conocer las estructuras mas internas de este fendmeno. Ya no se trata de
consumir solo lo que vemos y oimos, el cuestionamiento nos ha llevado a pensar
en el concepto de “lectura audiovisual”, pero esta lectura conlleva una implicancia

mayor; la de entender qué debemos leer, como hacerlo, y con qué proposito.

La tradicion lectora, vista de la formalidad escrita, maneja ciertas pautas o
claves para la intervencion lectora, estas claves se han sustentado en modelos
gue plantean la manera adecuada de acceder al texto. Muchos de estos modelos
han traspasado la escritura para acomodarse en medio de textos multimodales o
audiovisuales. Aqui surge un cuestionamiento peligrosamente obvio vy
descuidadamente tratado, ¢estas claves de lectura son validas para ambos
textos? ¢El texto audiovisual se vale de estas claves y modelos o posee otras

que desconocemos?

Asi como existen probleméticas, en un nivel transversalmente amplio, en
materia de comprension lectora, también estas se traspasarian a la lectura de
textos cargados de imagenes y sonidos. De esta manera la tradicion lectora se
traslada de un mundo a otro llevando consigo bienes y males que afectan la

relacion de los individuos con lo que leen en una pantalla.



FORMULACION DEL PROBLEMA:

Los modelos de comprension lectora existentes en su mayoria apuntan a la
comprension de textos escritos y monomodales, dejando de lado un area muy
importante como lo es la comprension de textos audiovisuales que hoy en dia se
ven masificados por la difusion que se da de estos en los medios de comunicacién

masiva.

En la actualidad nos vemos inmersos en un mundo globalizado en donde la
comunicacién es cada vez mas fluida y es transmitida al receptor a través de
diferentes formas y muchas de estas ya no tienen que ver sélo con la escritura,
sino que hoy podemos hablar de textos multimodales en los que las imagenes
sustituyen a las palabras para entregarnos un mismo mensaje. El auge de lo
textos multimodales se ha dado de forma progresiva llegando a ocupar un lugar
preponderante en la transmision de informacién y esto lo podemos ver dia a dia en

la television, los diarios, afiches, etc.

Tomando en cuenta todo lo dicho anteriormente podemos plantear que hoy
no se estan preparando o formando a los lectores con las competencias

necesarias para interpretar y comprender este tipo de textos (multimodales), mas



bien se prepara a los lectores para comprender textos escritos. Esto presenta sin
duda un desafio en la ensefianza, puesto que hoy se debe concientizar acerca de
los distintos tipos de textos que se nos presentan en nuestro diario vivir y en la
medida en que se planteen modelos o pautas de entrada para la comprension de
textos audiovisuales se prepararan personas con las competencias necesarias

para su interpretacion.

Este es el desafio que proponemos en nuestra investigacion, ahondar en
la relacion de eficacia de los modelos, entre la narrativa monomodal y la narrativa

audiovisual.

El analisis de la estructura de textos audiovisuales nos dara luces sobre la
presencia de una real transferencia en cuanto a las claves de lectura. No obstante
esta transferencia podria no ser tal o basicamente sufrir alteraciones. Ademas, en
esta investigacion pretendemos deducir reflexiones acerca de la efectividad del
modelo de comprension lectora en los textos audiovisuales. La creacion de un
modelo de lectura para la narrativa audiovisual constituye un desafio mayor, pero
ante eso anhelamos desentrafiar la eficacia de un modelo, propio de una tipologia
textual, para determinar claves de lectura que nos orienten al andlisis de un texto

audiovisual.



La interaccion de disciplinas marcaréa el desarrollo de la investigacion, el
estudio desde la perspectiva de la linguistica del texto, las modalidades de lectura,
comprension y produccion del texto, puestas en frente de la semidtica, la
narratologia y todo el aparataje audiovisual dard como resultado la disminucion de
las barreras disciplinarias, todo esto, para el mejor desarrollo de las interacciones
humanas en el plano de la comunicacién por medio de elementos culturizantes

como la literatura (narrativa) y el cine (audiovisual).

Bajo esta realidad es facil determinar que existe un vacio en cuanto a la
relacion existente entre el lector y otras formas de texto, la audiovisualidad y su

textualidad no poseen una estrategia de lectura propia.

Este traspaso de claves de lectura nos enfrentara ante la posibilidad de
establecer si el modelo quinario como estrategia estructural, es adecuado o
pertinente para el analisis de nuevas modalidades discursivas centrandonos en los

textos audiovisuales.



OBJETIVOS

GENERAL:

Analizar la aplicacién del modelo quinario de Larivaille como estrategia de

comprension lectora del texto escrito y texto multimodal (audiovisual)

ESPECIFICOS:

- Describir las claves de lectura a partir de las semejanzas y diferencias

entre la escritura formal y el texto audiovisual.

- Establecer la efectividad del modelo quinario en el andlisis de un discurso

audiovisual.
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METODOLOGIA:

La metodologia que se utilizara para la elaboracion de la presente
investigacion serd, en primer lugar, analizar un modelo de estrategia estructural
de comprension lectora utilizado en la narrativa, este sera el modelo quinario que

es el mas citado al momento de hacer un andlisis de las obras literarias.

El método utilizado en esta investigacion es de tipo cualitativo, debido a que
la problemética abordada no es susceptible de ser expresada a través de métodos
cuantitativos. Para esto nos centraremos en una investigacion descriptiva —
analitica, ya que como hemos mencionado anteriormente nos basaremos en la
descripcion de el modelo de comprensién lectora para posteriormente analizar si

es de una forma u otra apropiado para la comprension de la narrativa audiovisual.

Ademas se pondra énfasis en las investigaciones realizadas hasta este
momento acerca de dicho tema (existen pocas investigaciones, debido a que es
un tema que esta cobrando relevancia a medida que nos imbuimos mas en la
globalizacion), nuestra guia sera la “Narrativa Audiovisual” de Jesus Garcia
Jiménez (1996) y por supuesto acotaremos algo que es fundamental en nuestra
investigacién y esto tiene que ver con la comprensién lectora no solo a nivel

formal, sino accediendo a la lectura en otros formatos, logrando asi establecer
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parametros de lectura y posibles orientaciones acerca del fendmeno audiovisual

referidas a su relacion con el lector.
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CAPITULO |: MARCO TEORICO

1.- CONCEPTUALIZACION

Es necesario definir algunos aspectos que son propios de toda nuestra
investigacion. Al conceptualizar estamos considerando aquellos elementos
tedricos referenciales que nos orientan en la busqueda de nuestros propios
planteamientos. Establecer y caracterizar algunos conceptos nos permitira tener
una referencia mucho mas clara sobre el fenomeno comunicativo audiovisual,
conocer las perspectivas de texto, discurso, modelo quinario, comprension lectora,
nos ponen en direccién hacia la apropiacion de una perspectiva debeladora de la

estructura interna de las diferentes construcciones.

Este capitulo esta orientado a ser la plataforma de la investigacion, en
cuanto a aquellos elementos que son necesarios comprender para generar
analisis reflexivo sobre el fendmeno audiovisual, y en este caso particular, su

comprension efectiva y activa.
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1.1.- TEXTO / DISCURSO.

Las diferentes perspectivas que nos ofrece el lenguaje nos arrojan hacia la
identificacion primeriza sobre cualquier estudio humano: toda investigacion toma

un sentido particular para cada individuo.

Hablar de lenguaje nos remite a un estadio superior de conciencia en donde
hablamos del lenguaje utilizando a este mismo, por lo tanto nos adentramos en la

construccion de sentidos dados por una metacognicién metalinguistica.

El ser humano, en sus procesos de interaccién y comunicacién, busca la
efectividad de sus enunciados, para ello organiza su pensamiento a través de una
planificacion consciente (inconsciente en algunos casos) de sus ideas que las
traduce y codifica en un lenguaje. Todos estos procesos mentales e intangibles se
vieron sometidos a una transformacion drastica con la invencion de la escritura y
los sistemas de signos que esta posee. Todo comienza con los primeros textos
gue desde un principio hicieron una aportacion significativa e intencionada, por
primera vez se hace formal la relacibn emisor — receptor, iniciando asi la
posibilidad de eleccion de tiempos y modos en que se produce y decodifica una

mensaje.
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Retomando algunos elementos revisados anteriormente se hace necesario
reflexionar sobre la evolucién de la concepcion de texto. En un principio el hombre
contaba solamente con la expresion primitiva dada por la oralidad (quizas también
sOlo gestos) pero a pesar de estas limitaciones la efectividad era propicia para los
requerimientos. A la hora de la invencion de la escritura esta recoge el elemento
fundamental de la comunicacién humana, la intencién de comunicar. Los textos
escritos portan también la carga personal de quien escribe el texto. Miles de afios
después el texto se ha modificado, ha tomado otras plataformas, ha evolucionado
y mutado en nuevos fendmenos humanos, la imagen y el sonido se acoplan a la
palabra y nace asi una nueva Optica sobre el texto, un nuevo texto genera un

nuevo discurso que recoge todo lo anterior y amalgama lo conocido.

Diaz J. Cristian, Farias P. Ivdn & Fuentes G. Jessica (2009), sefalan la
importancia del texto desde una mirada que difiere a la oralidad, para ello recurren

a la siguiente aproximacion:

“El texto escrito otorga al lector la posibilidad de elegir el momento de
la lectura y la velocidad para incorporar nueva informacion, pues al adoptar
el soporte material el texto oral instala las referencias destinadas a facilitar
las relaciones entre escritura y lectura haciendo acceder al lenguaje al orden

de lo visual”. (Vandendorpe, 2006)
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De esta manera podemos apreciar la importancia del lenguaje formal o
escritura formal en las relaciones de interlocutores, la que se ha instalado desde

los origenes de los procesos comunicativos por medio de sistemas formales.

Sin duda podemos sefalar lo siguiente: el concepto de discurso o texto lo
relacionamos inmediatamente con la capacidad humana de organizar de manera
coherente y cohesionada todo lo que se emite al exterior. No podemos desconocer
otras miradas que apuntan mas a lo netamente tedrico, pero en una revision
primera tendremos en cuenta la importancia de la propia construccion del

significado de texto.

Por otra parte, para el estudio del discurso nos encontraremos en medio de
un planteamiento basico que es la doble esencia del discurso, por una parte una
postura individualista (cada hablante tiene una propia visién y construccion de sus
discurso) y otra colectiva, en donde se genera un sentido global del lenguaje para

todos los hablantes.

Para llegar a la conceptualizacion de texto debemos partir por la
concientizacion de algunos elementos como los enunciados, el propio texto y por
consiguiente el discurso. En un principio el enunciado constituye la unidad minima

de comunicacion efectiva, es una estructura linglistica que cumple con la
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‘reglamentacion” de poseer un sentido completo y la indispensable intensidn

comunicativa.

De este modo vamos acercandonos a estructuras mas complejas y
podemos abordar de manera directa al texto constituyéndolo como un
conglomerado de enunciados que interactian entre si. Es aqui en donde
encontramos visiones mas disimiles en las que texto y discurso son vistos como
conceptos iguales ante un mismo fenémeno, pero en algunos casos los autores

plantean la diferenciacion obvia que debe existir entre ambos términos.

Diaz J. et al. (2009) se acercan mas al concepto de texto, sefialando la

siguiente referencia:

“El texto es un conjunto de elementos estructurados y jerarquizados
gue posee su propia significacion, [...] el texto es una estructura cerrada
dotada de una frontera (interfaz) semiotica a través de la cual entra en

complejas relaciones de transcodificacion con otros textos”. (Lotman, 1970).

En primera instancia la referencia nos remite a la circulacion en torno a
una concepcion mas bien reducida de texto, que sOlo menciona la estructuracion

basica del concepto, por otra parte, el mismo autor nos muestra una vision mucho
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mas amplia que incluye la complejidad y hermetismo que este posee, haciendo
hincapié en la capacidad significativa que tiene el texto con el lector y con otros

textos.

Van Dijk (1990) menciona al texto como el elemento netamente abstracto
entre los dos términos en conflicto, y para discurso propone que se trata de un
conjunto de unidades coherentes y cohesionadas efectivamente expresadas. En
este sentido el autor nos lleva a una concepcion mucho mas real sobre el lenguaje
y nos saca de la abstraccibn de este, nos lleva a un plano en donde la
comunicacion efectiva y real es generada por hablantes de todo tipo. La
importancia de esto ultimo toma forma al buscar respuestas que apunten a la
comprension de los enunciados, Van Dijk aterriza los conceptos y los hace
palpables y comprensibles, saca al lenguaje de la burbuja abstracta y teérica para

llevarlo a lo tangible y real.
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1.1.1.- DISCURSO AUDIOVISUAL

Critica a la terminologia v/s valoracién esencial.

Es necesario conocer la nocion de discurso audiovisual para determinar y
entender las particularidades de este tipo de texto. Es propicio lograr una certeza
sobre el concepto mismo, ya que los estudios sobre este tipo de relato lo sitan
distante de la I6gica del lenguaje, por lo tanto el término es puesto en duda y bajo

la I6gica del lenguaje en su estado formal escrito.

Determinar la discursividad de lo audiovisual es y ha sido una empresa
compleja puesto que no cumple con ciertos parametros propios del texto, pero sin
duda la audiovisualidad contiene dentro de sus filas elementos que los

conformarian como una construccion discursiva.

Es notorio para los receptores la diferencia del soporte, sin duda alguna la
audiovisualidad ofrece un esencia Unica, que hace al formato extrafio vy
apetecible, conjugando la armonia entre texto, imagen, imagen en movimiento y

sonido, elementos que funcionan en torno a cautivar y mover al espectador.
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El audiovisualidad en si no ha sido vista como discurso, y menos como un
constructo intenso y complejo, al parecer a quienes a diario observan imagenes
multimodales las separan de raiz de la esfera del lenguaje en la forma de

linglistica, de la narrativa, y demas componentes.

En la audiovisualidad se debe considerar y no dejar de lado la presencia
del guion narrativo dentro de este mundo, como sefiala Garcia Jiménez (1996) “e/
guion del audiovisual narrativo constituye un instrumento de referencia
continua...”, de esta manera el texto narrativo, en la forma de argumento/ idea/
sinopsis 0 como texto técnico por ejemplo el storyboard, conforman una unidad
mayor que algunos autores no reconocen como texto o discurso, el propio Garcia
Jiménez (1996) nos presenta en su Narrativa Audiovisual una lista que expone por
qué el “discurso audiovisual” no debe ser considerado tal, puesto que se pone en

duda la existencia de un lenguaje audiovisual.

Para que exista un lenguaje real se deben cumplir con tres condiciones
basicas: en primer lugar, establecer la finitud de los signos, incluirlos en un
repertorio léxico y determinar normas y reglas que rijan la articulacion de lo
elementos. Segun esto no es posible la denominaciéon de “lenguaje” o “discurso”
audiovisual, puesto que el fendmeno no se ha materializado en alfabetos de libre

conocimiento para los lectores.
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En otro &mbito, el mismo autor sefiala que las imagenes visuales o sonoras
gue conforman el “lenguaje audiovisual” no son verdaderos signos de un lenguaje
sino que se han dado por hecho que estos signos son referentes vinculantes por
semejanza de la percepcion, a esto debemos sumar que la lectura de estas
imagenes no sebe a una capacidad articulatoria linguistica sino mas bien a un

reconocimiento del mundo natural.

Es aqui donde surge la interrogante sobre la existencia efectiva del
“discurso audiovisual” o de un “lenguaje audiovisual’, considerando las
condiciones basicas planteadas por Garcia Jiménez (1996) (finitud de signos,
creacion de repertorio de signos y reglamentacion de estos) es posible sefalar
gue estas condiciones son observables en cierta medida en la mayoria de los
lectores de audiovisualidad. Se ha establecido un lenguaje universal en el que
todos actores linguisticos estan facultados para realizar las decodificaciones
correspondientes, hoy en dia contamos con un “esperanto” audiovisual que ratifica

la condicion de discurso.

La postura que recoge Garcia Jiménez (1996) es abrumadora para esta
investigacién, mas no capta el sentido profundo del discurso como tal, como
construccion humana personal y colectiva. Discurso como tal es la planificacion y
organizacién del lenguaje con el fin de trasferir informacién por medio de la

interrelacion de hablantes con la presencia continua de la intencidn comunicativa.
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En el plano del soporte audiovisual se busca esencialmente lo mismo, las
formas son claramente distintas, pero la presencia de la intencién y la
organizaciéon hacen del fenédmeno audiovisual un discurso complejo, pero que
incita al estudio de este mismo acercandolo mas a la concepcion cupular de

discurso como tal.
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1.2.- DISCURSO AUDIOVISUAL Y POSMODERNIDAD

En la narrativa audiovisual las imagenes se complementan con los sonidos,
son elementos fundamentales al momento en el que se narra una historia y por lo
tanto participan en la interaccion con los sujetos receptores. Resulta fundamental
caracterizar el discurso audiovisual en medio de la posmodernidad para poder

entender en profundidad las caracteristicas del fenGmeno en cuestion.

En un principio este tipo de narrativa era sélo visual (cine mudo), no existia
el uso del sonido. Aflos mas tarde se anexd el sonido a la imagen, lo que
constituyé un gran adelanto para el cine, la televisién y todos aquellos recursos
gue dependen de éstos. Por tanto la narrativa audiovisual tiene sus origenes en el
cine. Tiempo después con la integracion del sonido en el cine se crean los
didlogos y la muasica que envuelve las escenas, siendo ésta Ultima un gran aliado

para provocar la emocién en el espectador.

Uno de los elementos importantes en la narrativa audiovisual es la
continuidad, que se encuentra en directa relacion con el hilo conductor de la

narracion; esta da continuidad al discurso y con esto, a pesar de los multiples
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cambios que se hacen dentro de la narracién, se puede mostrar a esta como un

todo.

“Un disefio audiovisual debe ser percibido como un todo, mayor que la
suma de sus componentes. Cada signo adquiere valor por su relacion con los

demas, o sea, en funcion al sistema al que pertenece” (Réfols, 2003).

Hoy podemos ver que las historias son contadas de manera fragmentaria,
pero a pesar de esto, podemos ver un hilo conductor que las relaciona como un

todo para entender lo que se muestra.

La continuidad en la narrativa audiovisual es lo que da sentido a lo que
vemos y 0imos, y ésta es necesaria para provocar expectativas en el usuario o
receptor de esta experiencia audiovisual. Tenemos también otro aspecto

fundamental en la narrativa audiovisual y es el tiempo.

Remontémonos al area que sera esencial en nuestra investigacion: el cine.
En el area del cine la estructura de la narrativa responde al tiempo, aunque
también se encuentra determinada por otros factores como el guién y el dialogo,
en donde se estructuran las escenas. La diégesis responde a lo que ocurre con los
personajes y el didlogo entre ellos.
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En un comienzo, o tradicionalmente la historia tenia un principio, desarrollo,
climax y conclusion. Esto con el paso de los afios fue cambiando, ya no se seguia
ese patron tan estrictamente, sino que ahora la diégesis se nos presenta en forma

desordenada.

El orden y la duracién en la narrativa de la historia no responden a un orden
cronoldgico. Ahora la historia se ve alterada, pudiendo incluso esta tener o no
tener final y se omiten muchas partes para dejar que el espectador interprete lo

acontecido.

Ahora la Posmodernidad ha hecho que nos acostumbremos a este tipo de
historias en las que no hay un orden cronolégico, lo que causa en el espectador un

sentimiento de duda con respecto a lo que sucede en la historia.

Esta narrativa se presenta sin duda alguna en el cine contemporaneo y en

la televisiéon, siendo ahora caracteristica de éstos la fragmentacién de su discurso.

Con la posmodernidad aparecen otras maneras de contar una historia por la
ruptura de la linealidad, la fragmentacion formal y diegética. Con el

posmodernismo se potencié la organizacion de estructuras narrativas mas
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complejas. La pérdida de la linealidad marc6 modos distintos de la concepcion

unitaria de la obra literaria.

En la narracion cinematogréafica este fenbmeno se da a finales del siglo XX
y comienzo del siglo XXI, el mundo contemporaneo se caracteriza por la
complejidad y contradiccion y el discurso audiovisual se enfoca hacia la
descomposicion de la unidad. Es aqui donde el relato filmico se desarticula,
rompiendo con la tendencia dominante, llevando a nuevos modos de contar la

historia.

A partir de la ultima década del siglo XX los contenidos diegéticos se
multiplican, relegando a un segundo plano los conceptos tradicionales. Ahora en la
posmodernidad los conceptos de tiempo y espacio toman nuevos rumbos, lo que
implica nuevas formas de recepcion del relato filmico. Esto sin duda nos lleva a la
concepcion de un espectador mucho mas activo, avido de interpretar sus propias
apreciaciones de la historia; es decir el campo cinematografico viene a establecer

el desmembramiento de los discursos y de los argumentos.

En cuanto a la fragmentacion en el cine, normalmente ha sido establecida a

partir de un punto de vista temporal y no diegético, pero los discursos que
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establecen una disgregacion en su configuracion diegética son los que resultan

mas llamativos en el terreno de la fragmentacion.

‘A veces el contenido narrativo de un discurso estd formado por un
complejo entramado de pequefios microtextos que constituyen historias atomicas.
El sentido del texto completo se resuelve por la articulacion y vertebracion de
estas historias” (Garcia Jiménez, 1996). Segun esto las Historias Atomicas pueden
tener mas o menos independencia argumental en donde las diégesis tienen
universos diferentes y cuando la independencia dentro del texto no es total se le

define como blogques narrativos.

Para esto podemos citar la clasificacibn hecha por Inmaculada Gordillo
(2006) en su texto “La fragmentacion en el discurso audiovisual. El caso de Sin

City”.

La clasificacion es la siguiente:

a) Historias atdbmicas independientes: Su relacién tiene que ver con
algun elemento narrativo en comudn (un lugar, una tematica...), pero su articulacién
es independiente. Cada una de ellas se desarrolla integramente antes de dar paso
a la siguiente, y no existen elementos episodios.
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b) Historias atdmicas relacionadas o enlazadas: son peliculas compuestas
de més de un elemento fragmentario que se presentan relacionandose de alguna
manera: bien en cuanto a la estructura formal, bien por algin elemento de

contenido. Podemos encontrar varios casos:

- Relacionadas por coordinacion: si no existen distinciones jerarquicas entre
cada una de los fragmentos. Las historias coexisten y se desarrollan

entremezclandose, con una disposicion aparentemente aleatoria.

-Relacionadas por subordinacion: si existe un elemento argumental principal
a partir del cual puede entenderse la presencia de los demas fragmentos, como en

filmes basados en estructuras con flahsback.

- Organizadas en torno a un eje: En este caso existe un hilo narrativo que
va hilvanando el desarrollo de cada una de las historias, relacionandose con todas

ellas y articulando sus limites.
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En relacion al texto audiovisual, la heterogeneidad de materiales y el
abandono de apretados ropajes clasicos que otorgaban a la accion un
protagonismo esencial es un logro establecido por lo que de forma poco apropiada
se denomina antinarracion: en esta modalidad de relato encontramos una

situacion narrativa nada organica, “si no fragmentada y dispersa”.

Gordillo (2003) destaca la siguiente apreciaciéon: “Los personajes
resultantes son multiples, relacionados entre si y con el ambiente mediante nexos
débiles, y continuamente oscilantes entre el comportarse como protagonistas y el

limitarse a los papeles secundarios” (Casetti y Di Chio, 1991)

La fragmentacion también se refleja en el abandono de la causalidad: el hilo
que relaciona los acontecimientos entra en crisis: las relaciones causales y l6gicas
son sustituidas por simples yuxtaposiciones casuales. Y si ya no es necesario
organizar causalmente los distintos episodios de un relato, a veces funcionan
como fragmentos independientes, mas o menos relacionados. Incluso dentro del
mismo episodio en ocasiones son obviadas las explicaciones narrativas
imprescindibles y pertinentes para exponer la situacion narrada, tan necesarias en
el cine clasico o en la narracion fuerte. Por ello, incluso filmes cercanos a la
narrativa clasica, donde la accion es el eje central sobre el que se apoyan todos

los demas elementos narrativos, recogen episodios exentos de antecedentes o
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desenlaces, por lo que se recurre nuevamente al fragmento como elemento

vertebrador.

La disgregacion es palpable en el relato audiovisual contemporaneo, hoy en
dia observamos una tendencia hacia la descomposicion. El relato posmoderno es
la consolidacion de esta tendencia. Para Farré (2004), una de las claves del cine
posmoderno es la desaparicion del discurso clasico, en aras de uno nuevo que
fragmenta y altera las leyes del espacio y del tiempo. En este sentido podriamos
decir que en el terreno audiovisual, el gusto por el fragmento proviene a partir de
la expansion, esto es una caracteristica esencial, si tenemos en cuenta que la
fragmentacién del discurso que ejerce la television es por llamarlo de algin modo

“su sello personal”.

La fragmentacién del discurso televisivo es una estrategia narrativa posible
gracias a las caracteristicas productivas del medio y las condiciones de su
consumo. Un ejemplo de esto son las narraciones en serie, el medio televisivo es
quien condiciona el formato de los distintos programas que tienen una estructura
episodica, compuestos por unidades independientes, pero relacionadas; las
tramas se cierran en cada episodio. También existen otros con una estructura
serial; cada capitulo carece de final y la trama continda en los siguientes
programas. Es decir la televisibn posee una serie de rasgos especificos y

diferentes de otros discursos audiovisuales, en donde la fragmentacion es uno de
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los ambitos mas evidentes; no queremos decir con esto que esta caracteristica
separe a la televisibn de otras expresiones contemporaneas, sino que por el

contrario, este rasgo la acerca a estas expresiones.
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1.3.- COMPRENSION LECTORA

Las relaciones humanas, méas alld de la convivencia social, buscan
establecer mecanismos de interaccién y transferencia comunicativa. EI hombre
desde su origen ha buscado las mejores alternativas para comunicarse con sus
semejantes y establecer vinculos eficaces. Cuando hablamos de la comunicacién
nos ponemos en medio del proceso basico de generar un texto, en un lado el
constructor de este y por otra parte quien lo recibe y procesa. Ante todo este
proceso basico de comunicacibn nos hemos nutrido de distintas teorias que

buscan plasmar todo este proceso.

Condemarin, Mabel y Alliende, Felipe (1997) presentan a la comprension
lectora “como la capacidad para extraer sentido de un texto escrito”. Esta es solo
una apreciaciéon basica y preliminar, pero que cobra sentido a la hora entender el
concepto en funcion de las necesidades de interaccion del lector con el texto, asi
también esta definicion sugiere una aportacibn mayor por parte del lector,
seflalando que es él quien debe irrumpir en el texto para extraer los sentido mas

internos de la construccion discursiva.
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Ya conocidos son los modelos de interaccion comunicativa que nos
muestran la estructura que tiene el proceso comunicativo, ademas de las
relaciones y tareas que desempefian los hablantes. Es aqui donde nos
enfrentamos directamente con la situacion de traspaso de informacién, en donde
quien recibe el mensaje da inicio al proceso fundamental de interpretar la realidad

contenida en un discurso.

El proceso de lectura, visto desde una perspectiva rigida, es un proceso de
decodificacion absoluta, en donde signos gréaficos e imagenes estéaticas afectan la

comprension de los individuos.

La concepcién metacognitiva ha dado paso en los ultimos afios a una
concientizacion mayor por parte de los lectores a la hora de enfrentarse a un texto
y adentrarse en su estructura mas interna, estableciendo una nueva y mejorada
relacion texto/lector. Dentro de esto es que se plantea la importancia de los
mecanismos que utiliza el lector para establecer el vinculo con el texto, la relacién
texto- lector no es un acto azaroso sino un entramado de planificaciones que

tienen el norte de la comprension efectiva.

El proceso de comprension lectora debe ser visto, en primera instancia,

como un proceso mental altamente complejo, determinante a la hora de
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interactuar con un determinado discurso. La comprensién lectora apunta
directamente al lector y a su desempefio linglistico frente a situaciones
comunicativas en las que lo leido debe tomar sentido para alguien. Pero ademas
quien produce un texto debe generar la posibilidad de lectura y comprension, de

otra forma su esfuerzo comunicativo no tendria efecto.

Segun Rodriguez Diéguez (1991) la comprension lectora consiste en “la
atribucion o construccion de significado a través de lo escrito”, de esta manera
podemos visualizar la presencia de dos vertientes basicas: un nivel literal y un
nivel inferencial. Estos dos niveles conviven en el lector para dar forma a un perfil
lector determinado, Unico para cada receptor. Comprender es por lo tanto reunir la

lectura de codigos y la interpretacion mental que hace el individuo.

Como podemos ver el proceso de comprension lectora apunta hacia
variados puntos de vista y analisis, considerando siempre en el centro de todo al
lector. Es necesario destacar que el nivel de complejidad comprensiva que logre
desarrollar un lector dependera de la experiencia previa que relacione con las
palabras, los parrafos y la intencion del autor del texto. Comprender un texto es
darle un espacio a la nueva informacion para que se desenvuelva en medio de los

conocimientos preexistentes en nuestra mente.
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Como sefialdbamos en parrafos anteriores, leer no solo significa descifrar
palabras de una manera casi mecanizada, sino que va mas alla de lo entendible,
se trata de un proceso de razonamiento superior, del cual no somos conscientes y
por lo tanto no somos capaces de manejar esta situacion instintivamente. Es claro
que algunos individuos podrdn desenvolverse de mejor manera a la hora de
enfrentarse a un texto, puede ser que por el azar de la genética este sujeto tienda
a responder de mejor manera que otro, pero sin duda alguna sabemos que el ser
humano puede desarrollar habilidades por efecto de la instruccién. Comprender un
texto puede entonces ser ensefiado bajo ciertos criterios y por lo tanto el
entendimiento de textos, de todo tipo puede ser mejorada en la medida que los

modelos que se manejen sean bien instalados en los hablantes.

La comprension entendida como un ejercicio mental complejo, debe
considerar también la completacion de los vacios por medio de la comprension
complementaria. Todo proceso de decodificacion comprende un entendimiento
literal, que es extraido integramente de las paginas del texto, lo literal es aquello
gue vemos, pero la comprensién debe ir mucho mas alla de de los niveles mas
basico de una lengua, debe llegar a una comprension superior, dada por la
comprension inferencial, en donde relacionamos lo escrito y lo que esta “escrito
entre lineas”. Sobre esta logica es facil establecer uno de los motivos que origina
la problematica de no comprender aquello que se lee, es posible establecer por lo

tanto que la falta o carencia comprensiva esta dada por un acceso precario al
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texto, de esta manera los niveles méas altos de comprension no son articulados por

el lector generando una comprension superficial.

Los niveles de comprension pueden darnos variados puntos de vista a la
hora de intervenir un texto, cuando nos enfrentamos a un texto diferente al clasico
monomodal supuestamente deberia ascender en la escala comprensiva hacia los

niveles de la sintaxis audiovisual y la semantica.

Bajo la perspectiva de los niveles de comprension resulta logico establecer
una estructuracion mayor que apunte a una concepcion modular al momento de

observar y tomar conciencia del proceso comprensivo.

Esta concepcién planteada por Jerry Fodor (1983), propone la existencia de
un sistema cognitivo compuesto por unidades funcionalmente auténomas, de aqui
nace el planteamiento de los niveles comprensivos que nos llevan al gran

entramado cognitivo que es comprender.
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A continuacion, un esquema que representa el flujo ascendente de acuerdo

a los niveles de comprension.

NIVEL SEMANTICO
NIVEL SINTACTICO
NIVEL DE LA PALABRA
NIVEL DE LA SILABA
NIVEL DEL FONEMA
NIVEL DE LA LETRA

NIVEL DE LOS RASGOS VISUALES

Como evidencia, el esquema anterior propone el aumento comprensivo
segun la estructura propia del lenguaje, desde un nivel basico a uno complejo.
Este proceso de lectura y comprensiéon debe pasar por cada uno de estos niveles,
de manera ascendente, dando paso a un flujo de procesamiento automatico y
obligatorio. Pero esta obligatoriedad no esta presente en todos los lectores (o por
lo menos no es consciente en todos) y de ahi la situacion deficitaria a la hora de

completar el circuito comunicativo con un texto.
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La comprension lectora es vista por todos los hablantes como una
competencia propia de la linguistica impresa y visible en un texto, asociada a la
escritura, disociada de otras formas discursivas alejadas del papel. El proceso de
comprension debe ofrecer al lector una ventana de significados, reconociendo la
intencionalidad del autor para validarse como elemento fundamental en la relacion

de significados transferidos.
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1.3.1.- MODELOS DE COMPRENSION LECTORA

Interaccion, transferencia y transaccion.

Nos detendremos a observar la relacion que existe entre el lector y el texto.
Sin espacio a vacilaciones es preciso decir que los modelos de comprension
lectora dependen fundamentalmente del nivel participativo del lector y de la
estructura comprensiva, dada en cierta medida por la arquitectura linguistica que
posea un texto. No hay que olvidar que en esta materia podemos encontrar
perspectivas que propongan niveles sucesivos o simplemente automaticidad

instantanea y paralela.

Existe el modelo interactivo que propone una alternativa a la hora de definir
aguellas cosas que se deben saber. Este modelo presenta la relacion entre lo
leido y lo que ya se ha leido con anterioridad, por lo tanto el proceso de lectura se
inicia antes del enfrentamiento con el texto logrando establecer una planificacion
previa al momento de la decodificacién. Se forman también ciertas expectativas de

lectura en el lector, que hacen mas atractivo el ingreso al texto.

En todo este proceso se generan hipétesis comprobables al instante de
la lectura, las que van validando las expectativas y el acercamiento efectivo con el

texto. No esta demas advertir que este proceso, bajo el modelo interactivo se
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mueve en la memoria a corto plazo, generando por lo tanto un pequefio espacio
para la recordacion inmediata, la busqueda de “lo conocido” y la nueva
informacion que se adhiere. Sin la memoria a corto plazo la comprensién no seria

factible en la necesidad de la inmediatez.

Se debe consignar que este modelo cobra sentido en la medida que se
logra establecer una imagen sélida en la mente del receptor, considerando asi la
aparicion o generacion de esquemas mentales estables, duraderos y significativos
para el sujeto. Hilda Quintana 1 rescata a Heimilich y Pittelman en “La ensefianza
de la comprension lectora”, en donde sefialan que ‘la comprension lectora ha
dejado de ser un simple desciframiento del sentido de una pagina impresa”, se

transforma por lo tanto en una actividad inclusiva para el desarrollo del lector.

Anterior a todo esto se entendia a la comprension lectora como un
simple acto de transferencia informativa, en donde el lector se presentaba como
un ente pasivo a la hora de relacionarse con el texto y con el emisor. El rol del
receptor esta regido por el modelo comunicacional, en la medida que el receptor o

lector se remite a su funcion basal.

1.- (http://www.espaciologopedico.com/articulos2.php?ld_articulo=498) La autora recurre a los autores para

esclarecer las diferenciaciones légicas de la comprensién fuera de la formalidad escritural.
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En los ultimos afios se ha hecho presente una nueva postura frente a la
comprension de los textos que proviene de la literatura. Esta postura propone una
transaccion entre el texto y el lector orientada hacia un ciclo de reciprocidad entre
el cognoscente y lo conocido, de esta manera la fluidez en la interaccion funciona
de manera activa, proporcionando al lector una experiencia lectora mucho mas
significativa, tanto por lo que ha adquirido, como por la situacion particular de

creacion de un nuevo texto dentro de él.

Para Quintana (2004), la concepcion de variadas estrategias a la hora
de acceder al texto tiene como resultado la posibilidad de desarrollar distintos tipos
de lectores, pero que intervengan el texto de manera diferente, considerando la

efectividad.
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1.4.- MODELO QUINARIO

Estrategia estructural

La decision de definir y posteriormente utilizar este modelo para el andlisis
es por su uso masivo a la hora de ingresar a los relatos. EI modelo quinario se ha
aplicado y ensefiado por afios en el sistema de educacién formal para el andlisis
de textos narrativos y por necesidad evolutiva se ha aplicado a nuevos formatos y
discursos, ante eso buscamos comprobar su pertinencia y eficacia segun sus

caracteristicas.

El modelo quinario se ha desplazado desde la propuesta aristotélica que
sefiala el movimiento de la unidad de accion, mas no propone un funcionamiento
para este. Larivaillez es quien ordena y estructura este modelo dando una
significacion especial a la estructura o unidad central que mueve la accién desde

un universo turbado a un nuevo estado restablecido.

2.- El autor sefialado es quien recopila, ordena y plantea este modelo, basado en “El arte poética’ de

Aristoteles.
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La construccién de base de todos los relatos funciona de acuerdo a la
modificacion de la accion, esto en funcidon de la transformacion de la secuencia
narrativa, ‘“todo relato se define por la presencia de dos lindes narrativas
(situacion inicial y situacion final), entre las cuales se establece una relacion de

transformacion” (Marguerat, Daniel & Bourquin, Yvan 2000).

Esta forma de percibir los relatos se enmarca como una estrategia de
apropiacion del discurso. EI modelo quinario se presenta como una herramienta
para desentrafiar todos los accesos narrativos y facilitar al lector el ingreso a la
obra en si. Nos lleva por diferentes niveles o situaciones hacia la estructuracion

del relato.

Alvarez (2001) menciona un modelo quinario estructurado bajo cinco
estados: estado inicial, complicacién, desarrollo, resolucion y estado final, bajo
esta logica se logra establecer que los relatos se configuran segun el transcurso

de un proceso situacional, originado por la dinamica del texto.

Se propone una definicion del modelo e base a la evolucion del mismo y las

consideraciones de Larivaille:
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“Modelo quinario: modelo estructural que descompone la trama del

relato en cinco momentos Sucesivos.

Situacion inicial (o exposicién): circunstancias de la accion (marco,
personajes); llegado el caso, se sefiala una carencia (enfermedad, dificultad,

ignorancia) cuyo intento de supresion mostrard el relato.

Nudo: elemento desencadenante del relato, que introduce la tension

narrativa (desequilibrio en el estado inicial o complicacion en la busqueda).

Accién transformadora: resultado de la busqueda que cambia la
situacion inicial: la accién transformadora se sitia en el plano pragmético

(accidn) o cognitivo (evaluacion).

Desenlace (o resolucion): supresion de la tension mediante la

aplicacion de la accion transformadora al sujeto.

Situacion final: enunciado del nuevo estado adquirido por el sujeto a
raiz de la transformacion. Estructuralmente, ese momento corresponde a la
inversion de la situacion inicial por supresion de la carencia”. (Marguerat,

Daniel. & et al. 2000)
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Segun lo anterior es preciso indicar que el Estado Inicial se configura de
manera tal que expone un equilibrio en las relaciones entre las partes del texto,
fundamentalmente en el plano de los sucesos, generando una situacion primeriza
que da pie al desarrollo del texto, entregando informacién necesaria para la
comprension global del texto. Posterior a este estado se evidencia el quiebre de la
primera situacion, que busca detonar el proceso narrativo para alejarse de la
situacién inicial, es aqui cuando comienza el desarrollo de relaciones mas
complejas, en algunos casos la contraposicion de ideas toma fuerza en esta

ruptura de la linealidad casi pasiva que presenta el estado primero.

En esta estrategia estructural se observa también un cuerpo mayor que
constituye una unidad mas amplia, se trata del desarrollo, es aqui en donde
encontramos una mayor cantidad de sucesos y una mayor prolongacion de las
relaciones textuales en el relato. Pero esta etapa no cobra sentido sin la ruptura
del texto, la resolucién o desenlace pone fin a al proceso y por lo tanto culmina
con la secuencia de acciones, de esta forma el relato toma un nuevo caracter en la
exposicion de los hechos, mostrandose como una estructura movil, sujeta a
modificaciones segun las necesidades del relato para acceder a un estado en el
cual se retoma el equilibrio inicial. Este estado final recupera la situacién del inicio,
claramente sin replicar las situaciones expuestas en primera instancia, pero si
conservando y desarrollando un nuevo sentido del relato que propicie la

estabilidad de las acciones.
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Errbneamente se tiende a creer que el nivel del Desarrollo es el mas
importante, tanto por su contenido como por su cobertura, pero para la busqueda
de instancias que permitan abordar un relato desde aquellos elementos que son
altamente significativos para el lector y su relacibn comprensiva, es preciso decir
que son las rupturas en el relato las que juegan un papel protagénico para la

comprension de los conflictos internos que manifiesta el texto.

Las rupturas o quiebres ofrecen al lector una perspectiva mucho mas
acabada de la realidad expresada en la narracion, le ofrecen al lector la posibilidad

de escapar de la linealidad de las palabras y de lo plano del relato.

Situacion Inicial<»Nudo=>»Accidén transformadora=»Desenlace=»Situacion Final

El modelo quinario funciona en planos mas complejos, es una estrategia de
produccion y comprension del texto desde una mirada fundamental hacia el relato.
Cuando se aplica este modelo sobre obras narrativas cumple su funciéon de
hilvanar la telarafia de ideas expuestas, no se detiene en aspectos superficiales,
aun mas, se aleja en cierto modo de aquellos elementos estéticos que corren en
funcién de la exposicion del relato; se constituye por lo tanto en un mecanismo de
eficaz para entender las situaciones de mayor complejidad y relevancia en la

narrativa.
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1.5.- COMPETENCIA ESPECTATORIAL

Categorizar y definir la comunicacion es un proceso altamente dificil, no
sOlo se trata de establecer como se da la comunicaciéon en torno a los

participantes, sino determinar qué es lo que se trata de comunicar.

El fendmeno de masas ha dificultado la ensefianza de la comunicacion,
ensefiar a comunicarse es similar a instruir a un sujeto en la forma que debe
respirar, es por lo tanto la concientizacion del proceso la que los involucrados en la

educacion, especificamente de la lengua, deben manejar e impartir.

El impulso temprano a la comprension de la audiovisualidad genera lectores
eficaces que poseen una actitud critica y la capacidad de relacionarse con cédigos
audiovisuales comprendiéndolos y reproduciéndolos. Lomas (1993) ante esto
plantea que es necesario el fomento de un saber hacer y un saber como se hace,
lo que nos lleva a un nivel superior en el plano del andlisis audiovisual, en donde
para comprender hay que saber como funciona efectivamente el entramado
interno de la composicién de una discursividad audiovisual, de igual manera se
escapa del estado de pasivo y se adquiere la condicién activa del lector,

desarrollando el proceso de solicitud hacia el texto como sefiala Arconada, (2000).
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Comprender un texto no significa decodificar solamente, sino manejar un
variado repertorio de habilidades significativas a la hora de internarse en un texto.
La audiovisualidad se constituye como una amalgama de textos que funcionan de
acuerdo a la necesidad comunicativa, es por esto que la ensefianza de la

comprension debe ir mucho mas del simple acto de decodificar un libro.

Carlos Lomas (1993) plantea que la ensefianza de la comprensién lectora,
en medio del mundo de la comunicacién (audiovisualidad) debe apuntar al
desarrollo de aprendizajes en cuanto a signos presentes en las imagenes, asi
también a la comprension de procedimientos de la sintaxis que componen ala
imagen y la valoracion del contenido pragmatico, todo esto segun el autor para

alfabetizar audiovisualmente a los individuos.

A lo expuesto anteriormente, Arconada (2000) hace un alcance que no
puede ser dejado de lado, sugiere que la competencia espectatorial se debe
desarrollar en funcion del entendimiento completo del interior del discurso

audiovisual, a lo que sefiala que esta debe poseer:

“capacidad de identificar las caracteristicas, funciones y promesas de

los medios”,
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“capacidad de autoanalisis como espectadores en la relacion con

cada medio, analizando las propias expectativas y pautas del consumo”.

De esta manera, el autor nos pone en medio de la comprension del
concepto, la competencia espectatorial nos debe indicar como enfrentarnos al acto
comunicativo y como efectivamente debe ser nuestra actuacion en el plano de la

produccion y de la comprension.

Se debe entender esta competencia como un elemento fundamental al
momento de comprender la totalidad de los elementos constitutivos del fenémeno
audiovisual, por lo tanto dicha competencia acrecienta la competencia
comprensiva, expresiva y metacomunicativa del proceso lector en una medio

distinto a la textualidad formal.
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CAPITULO II: DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

2.- LA NARRATIVA AUDIOVISUAL COMO NARRATOLOGIA

La narrativa audiovisual en su sentido mas estricto recibe el nombre de
narratologia que permite entender los procesos y mecanismos que se usan para el
andlisis de sistemas audiovisuales. Entonces la narratividad considera la forma y

el funcionamiento.

La narrativa como ciencia autdbnoma nace de la “Morfologia de Propp”, y
actualmente se preocupa de la reflexion tedrico-metodoldgica que se aplica en los

textos icénicos y audiovisuales, siguiendo los pasos de la semidtica.

En el sentido de la narratologia, no responde al mismo significado que
narrativa, la diferencia fundamental es que la narratologia de los analisis
semidticos no es suficiente de por si para dar solucion a los problemas planteados
por la pragmatica y las poéticas narrativas, aunque estas son las dimensiones
fundamentales de la narrativa audiovisual si tomamos en cuenta a esta como

ciencia que aspira a la formacién de narradores audiovisuales.
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La narrativa audiovisual como una disciplina busca la insercion de saberes
tedrico-practicos que entregue a los espectadores herramientas fundamentales
para poder analizar con criterios fundados los textos narrativos audiovisuales y

gue al mismo tiempo puedan construir sus propias realidades.

En este sentido Jeslus Garcia Jiménez (1996), en su libro “Narrativa
audiovisual” plantea las condiciones del saber narratoldgico, “el saber y el saber

hacer, que busca esta disciplina es”:

a) Un saber intelectual: de las posibilidades y funciones narrativas de la

imagen y del sonido, por oposicion a un puro conocimiento sensitivo-perceptivo.

b) Un saber intrinseco: un saber demostrado, opuesto a un conocimiento de

fe o de simple autoridad.

c) Un saber reflejo y elaborado: por oposicién, no sélo a un conocimiento
vulgar, como el saber intelectual, sino también un conocimiento espontaneo y

autodidactico como puede ser el del profesional no universitario de los medios.

d) Un saber abierto y tentativo: por oposicion a un conocimiento cerrado y
terminado. La poética narrativa de la imagen incluye entre sus rasgos esenciales a

la estética y la creatividad.

e) Un saber practico: por oposicidn a un conocimiento tedrico especulativo.
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Si tomamos en cuenta estos saberes, podemos deducir que la narrativa
audiovisual como disciplina busca formar competencias no sélo teéricas, sino que
estas sean aplicadas a los textos narrativos audiovisuales para conseguir un
analisis mas profundo en el sentido de poner a disposicion herramientas que afios

atras no eran tomadas en cuenta a la hora de analizar este tipo de textos.

Es por esto que es de suma importancia conocer el sistema narrativo
audiovisual sobre todo en nuestra investigacion, a continuacion los aspectos

preponderantes de estos sistemas.

La morfologia de la narratividad audiovisual nos hace suponer la existencia
de un sistema narrativo propio; elementos que son distintos, pero que se
relacionan entre si como los factores de implicacién obligatoria esenciales en el
sistema narrativo audiovisual, estos son la imagen y el sonido, los que remiten a la
accion narrativa a su categorizaciéon temporal. También estan los factores de
implicacion optativa que tienen una menor implicancia que los anteriores y
responden a lo que el autor quiere plasmar al discurso narrativo a partir del tiempo
y la accion, el autor es quien nos dice si el relato se fundara en el espacio en sus
relaciones con el personaje o en sus relaciones con el tiempo, también nos dice si
el discurso se centrara en la palabra, en la imagen visual o en la musica y si este

conjunto de factores se dara de forma sincronica o diacrénica.

Debemos tener presente que en el sistema narrativo intervienen tres tipos

de cbdigos que también se encuentran presentes en la narrativa audiovisual:
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1.- Linguistico
Que en el universo audiovisual es una representacion. Significado comun y

objetivo.

2.- Nivel retérico
Depende del concepto del autor, éste puede asignarle a la imagen una

significacion particular (semidtica o retérica).

3.- Nivel genérico

Desde la capacidad predictiva que ofrece el analista, el sistema narrativo es
muy paraddjico. Los cddigos linglisticos y semiéticos tienen una gran libertad lo
que los convierte en factores impredecibles, pero los cddigos del sistema narrativo

han transformado el sistema narrativo audiovisual en un sistema predecible.

En el proceso narrativo audiovisual se presentan dos vertientes, una

conceptual y otra configuracional. La conceptual que es la que mas nos atafie en

esta investigacion, tiene que ver desde la idea a la propuesta literaria.
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Aqui encontramos una descripcion fenomenoldgica:

1.- Operacion adicional
El proceso narrativo audiovisual consiste en la suma de imagenes visuales
y acusticas procesadas de acuerdo con los cédigos perceptivos de reconocimiento

del objeto.

2.- Operacion sucesiva
El proceso narrativo se despliega sobre un continuum de significacion en el
que predomina el discurso de la cAmara y del micréfono por sobre el discurso del

montaje.

3.- Operacion configuracional
La vertiente configuracional del proceso narrativo le permite no sélo captar

el conjunto, sino también extraer una configuracion.

4.- Operacion reflexiva
El intento de abarcar el conjunto de acontecimientos narrativos para
reducirlos a unidad pone de manifiesto la intervencién de un “juicio reflexivo” a la

manera de Kant y desvela la vertiente conceptual del proceso narrativo.

5.- Operacion teleoldgica
El proceso narrativo arrastra al oyente-espectador en virtud de expectativas

ordenadas hacia la conclusion.
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6.- Operacion perspectiva
La focalizacion y el juego electivo del punto de vista, ademas de fundar las
estrategias narrativas, se convierten en el elemento que especifica al proceso

narrativo.

7.- Operacion irénica

El proceso audiovisual estriba en la capacidad de la imagen visual y
auditiva para portar, con independencia de sus vinculos referenciales, significacion
conceptual afiadida. La operacion irdnica supone un quiebre, un distanciamiento y

una emancipacion de la imagen con respecto al contenido de su representacion.

8.- Operacion didactica

La idea de que la imagen es la “literatura de los pobres”, aparece en la
literatura medieval. La operacién didactica alude a la esencia misma del proceso
narrativo en cuanto pertenece al orden del “hacer” practico y revela la dimension

pragmatica del discurso en sus connotaciones ideolégicas.

También existe una descripcion poética en el que el proceso narrativo
audiovisual que es el orden de los textos audiovisuales en una secuencia que va
desde lo mas basico de la historia, hasta la propuesta literaria de su conversion

final del relato audiovisual.

Garcia Jiménez (1996), sostiene que este proceso supone los siguientes

pasos:
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1.- Laidea
Que es la expresion minima del concepto mental que alumbra el origen de
la historia e informa y da unidad a su contenido; la formulacién teorica del

pensamiento simple en el que finalmente se resume.

2.- La story-linne
Descripcion de la idea en pocas lineas. La sintesis mas escueta de la

historia.

3.- La sinopsis

Es la esencia de la idea expresada concisamente de un modo narrativo. Es
el verdadero punto de partida para el proyecto que ha de presentarse al productor
y realizador y primer desarrollo del guiébn. Su lectura debe permitir una
comprension de la historia. Con este fin, la sinopsis describe el caracter de los

personajes, describe las acciones y los acontecimientos fundamentales.

4.- El tratamiento

Es muy similar a una historia corta bien contada, es decir, una versibn mas
larga que la idea, escrita en forma narrativa. Afiade pormenores y cuerpos a la
sinopsis. Describe las situaciones narrativas, el modo en que los personajes han
de hablar y moverse, sus entradas en escena y sus salidas, la intervencion de los

elementos sonoros no verbales.
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5.- La estructura

Es el esqueleto de la historia colocado de forma coherente. Esa coherencia
tiene su limite en la comprensibilidad y verosimilitud. Es la verdadera contribucion
del guionista que con la libertad que requiere todo acto poético, fragmenta el relato
en escenas y secuencias, decide su distribucion y ordenamiento, fija sus

relaciones y pauta las transiciones. Esta estructura puede ser:

a) Lineal simple, si el relato en su desarrollo se muestra fiel al tiempo

cronolégico.

b) Lineal intercalada, si en el relato, a pesar de ser lineal, se intercalan
secuencias que de algin modo se separan del plano de la realidad en que ocurre

la historia.

¢) In media res, si para afirmar la legitimidad que asiste al guionista para
alterar el orden de los acontecimientos, inicia el relato con los situados en un
momento avanzado de la accion, para preocuparse después de los anteriores por

medio de la analepsis o flashbacks.

d) Paralela, si hace intervenir a dos o mas lineas narrativas

proporcionadamente importantes y sin conexiones aparentes entre si.

e) Inclusiva, si unas historias contienen a otras.
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f) De inversion temporal, si el relato en su desarrollo se muestra infiel al

tiempo cronoldgico mediante la inclusion de flashbacks o flashforwards.

g) De contrapunto, si varias historias confluyen en un mismo hilo narrativo.

El relato audiovisual también debe poseer una estructura dramética que
gravita en la representacion de las acciones que son principales o secundarias,
también llamadas nucleares o satélites. El orden del relato resulta de la
interrelacion de las acciones. Podemos decir que el elemento caracteristico de la
estructura narrativa es la secuencia y el de la estructura dramatica es la escena. El
proceso dramatico cumple su funcién narrativa en cuanto a que acomoda la
participacion y tension emocional del espectador de acuerdo a sus tres etapas

bésicas: planteamiento, climax y desenlace.

6.- El guion literario

Es la narracién completa de las acciones protagonizadas por los personajes
en un tiempo y espacio definidos, podriamos decir que es el producto final, es lo
que permite al realizador el modo practico de su conversibn en mensaje

audiovisual.

7.- El guion técnico
Es el conjunto de especificaciones técnicas que permite a los profesionales
tomar decisiones concretas en orden a la produccion y realizacion que convierte

al texto literario en texto narrativo audiovisual.
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Siguiendo en el &mbito del proceso narrativo audiovisual, encontramos la
Vertiente Representacional que revela la verdadera naturaleza del proceso

narrativo en cuanto al orden practico y al orden antropomaorfico.

Por otro lado y siguiendo el hilo conductor de nuestra investigacion, Garcia
Jiménez establece, segun recopilacion, dos formas caracteristicas del proceso
narrativo: el telling y showing, estas se diferencian por el grado diverso de
presencia del narrador. El showing (representacion dramatica) tiene una presencia
muy limitada en cambio en el telling la presencia es muy activa, capaz de

manipular la historia. En este sentido en la narrativa audiovisual:

- El telling es showing: porque la narrativa audiovisual se caracteriza por un
hacer dramatizado, en donde se cuentan las historias representandolas, o sea, las
imagenes asumen la funcion discursiva y se han plasmado en soportes materiales

que permiten su articulacion.

- El showing es telling: las imagenes visuales y acusticas se asocian a los
otros elementos portadores de significacion y a las articulaciones que configuran
los mensajes audiovisuales, permiten la presencia controladora del narrador en el
discurso, creando mundos alternativos que se alejan de la realidad. En este
sentido el guidon es la estructura que desempeiia una funcion de guia para la
organizacion de todo el proyecto audiovisual, es considerado la pauta del proceso

de creacion audiovisual y desempefia funciones fundamentales como la de
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mantener la continuidad narrativa y dramatica, organiza los elementos técnicos y

humanos, planifica la puesta en escena, entre otras.

Continuando con la perspectiva analitica del texto narrativo, los relatos
audiovisuales son textos, 0 sea, conjuntos finitos y analizables de signos con

sentido narrativo.

Este tipo de analitica tiene como objeto el “adiestramiento” para analizar

textos audiovisuales.

La gramatica nos dice que un texto narrativo tiene unidades especificas y
Su estructura esta en base a un conjunto de reglas que supone también que es
posible describir la estructura y funcionamiento del texto narrativo como se
describe la organizacion de las lenguas naturales. En lo audiovisual “gramatica” se
usa mas en un sentido metaforico. Es sabido por todos que el lingtista Ferdinand
De Saussure, comprendié que la lengua es un sistema de signos, pero no el tnico,
asi se constituyd una necesidad de una ciencia que estudiase la vida de los signos
y nace asi la “Semiologia” definiéendola como “la ciencia que ensefa en qué
consisten los signos”. Luego Charles S. Pierce, estudia los signos desde una

perspectiva logica y bautiza esta disciplina con el nombre de semiética.

Hoy se entiende por semidtica a la aplicacion de la Semiologia en
cualquiera de los sistemas particulares de signos. Con esto se construye un

modelo semiologico que se basa en dos premisas:
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1.- Todo es dialéctica significativa, o0 sea, puro texto.

2.- El andlisis semioldgico esta por encima de cualquier otro andlisis.

Gracias a estas dos premisas el modelo semioldgico ha sido 6ptimo para el

andlisis del discurso narrativo, puesto que su vision es focalizada.

A diferencia del modelo fenomenolégico, el modelo semioldgico estd muy
bien estructurado y posee una metodologia propia. El analista comienza por definir
el corpus, determinado de acuerdo con el principio de pertinencia, este corpus
debe ser finito, pero extenso para que sus elementos saturen un sistema lleno de
semejanzas y diferencias, es decir, se apela a la exhaustividad. También debe ser
homogéneo, aunque no resulta facil, puesto que los relatos audiovisuales son

notablemente complejos.

El andlisis semioldgico prefiere conjuntos sincrénicos y procede mediante
una decantacibn comparativa progresivamente refinada de observaciones
pertinentes sobre el objeto siguiendo distintos niveles, podriamos decir que el
método semioldgico posee los criterios de valoracion mas afinados de todas las
ciencias humanas. El principio de pertinencia hace que el sistema se observe

desde el interior.

Histéricamente los modelos de analisis inspirados en Propp, han partido de

la hipdtesis de que existen formas universales de organizar la narracion y han
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manifestado que la existencia de suprarrelatos servian para aplicar el modelo
proppiano al andlisis de textos narrativos mas complejos, como lo son los textos
audiovisuales, pero se han equivocado. El modelo de Propp se conforma con la
fachada superficial de la narratividad, sin entrar en el analisis de las estructuras

profundas del relato.

A. J. Greimas observa esta limitacién y se aparta de las premisas de Propp
y da lugar a un nuevo modelo llamado “Actancial” en el que el verdadero nudo de
la frase es el verbo y propone un modelo de analisis del relato, no basado en un

namero preciso de funciones, sino en los actuantes.

Modelo actancial

El actancial es un modelo particular del andlisis semiolégico, es una version

semiodtica del modelo comunicacional.

Este modelo se centra en la relacién sujeto/objeto. El sujeto es el operador
de las transformaciones que configuran el desarrollo narrativo (macroestructura).
Se caracteriza por una relacion de deseo, o sea, del querer. Sujeto es el que
quiere el objeto. Esta relacion funda la sintaxis de la narrativa que reside en la

articulacion de tres secuencias:

1.- Prueba cualificante: sujeto tiene la competencia para poder actuar.
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2.- Prueba principal o decisiva: el sujeto conquista el objeto.

3.- Prueba glorificante: el sujeto ve reconocida la accion que ha llevado a

cabo.

El objeto es aquello que el sujeto quiere alcanzar y debido a este se origina

una estructura narrativa de doble signo:

- Polémica: aqui al papel del sujeto se opone al de un anti-sujeto.

- Contractual o transaccional: intercambio de objetos entre sujetos.

El objeto a nivel macroestructural determina el significado del sujeto. A esta

relacion Greimas también aporta con otras dos:

- Destinador/destinatario: el destinador es la instancia que comunica al
destinatario, un objeto de naturaleza cognitiva. El destinador también es promotor

de la accion del sujeto.

- Ayudante/oponente: son términos que designan el papel desempefiado
por los actores. El ayudante asume un papel actancial de cooperar con el sujeto
en la realizacion de su programa narrativo. El oponente asume el papel de
dificultarla o impedirla. Lo que define al ayudante es el poder hacer y al oponente,

el no poder hacer del sujeto.
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Siguiendo en el sentido de los modelos que se utilizan en la narrativa
audiovisual nos encontramos con el modelo pragmatico, a continuaciébn una

aproximacion a la estructura de este modelo

El modelo pragmético

El pragmatico es un modelo de caracter inductivo y parte del andlisis de los
textos narrativos audiovisuales para inferir las reglas que presiden su
construccion. La tarea que se propone es rehacer el proceso creativo y revivir la
experiencia poética de la creacién audiovisual. Este modelo se desmarca del
modelo semiolégico en su fe ciega en la imagen visual y auditiva como signos

capaces de fundar un verdadero lenguaje.

El modelo pragmatico es una representacion de un tipo particular de
organizacion discursiva, que incluye a la creatividad entres sus componentes y
relacione esenciales. Muestra afinidades con el modelo fenomenolégico en que no
acepta razonamientos, en su dimension poética prima el sentido de la libertad
creativa, centra su interés por el plano de la historia y el plano del discurso,
muestra una clara preferencia por las condiciones de produccion del discurso y por

los efectos de su recepcion/creacion.

Toda obra narrativa audiovisual puede ser considerada como la
manifestacion de una estructura abstracta mucho mas general, de la que cada

relato seria Unicamente una de las realizaciones posibles. La cuestion retérica del
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audiovisual narrativo queda instalada en el problema basico y radical de la
existencia de un verdadero lenguaje audiovisual y en la posible existencia de
cadigos en los sistemas de connotacion. La retérica de las imagenes es especifica

en cuanto esta sometida a las exigencias fisicas de la vision.

Por otra parte la poética narrativa proporciona al autor algunos instrumentos

capaces de evaluar el contenido y la expresion del mensaje narrativo:

a) Capacidad heuristica: grado variable en que el autor posee la facultad de
concebir ideas y de generar alternativas, sobre las que puede tomar una decisiéon

creativa.

b) Capacidad asociativa: grado variable en que el autor posee la facultad de
evadirse de los sistemas de denotacion de las imagenes para proponer a los

oyentes/espectadores sentidos connotados.

c) Libertad asociativa: grado variable en que cada autor posee la facultad
de eludir el mandato de todos los elementos constrictivos, que condicionan su

capacidad de crear.

d) Originalidad combinatoria: grado variable en que cada autor posee la
facultad de conectar y contraponer las imagenes generando estructuras narrativas

y dramaticas.
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e) Capacidad estratégica: grado variable en que cada autor posee la
facultad de concebir un programa narrativo, de hacerlo aceptable para su lector y

de llevarlo a su realizaciéon del modo més entretenido.

La narrativa audiovisual prescinde de una consideracion rigurosa de la
dimension sintactica, porque su consideracion discursiva no se atiene a la
regulacion de un lenguaje. Por otro lado la dimensién semantica coincide con el

estudio de la historia narrativa que es el significado del texto audiovisual.

El discurso audiovisual también tiene un compromiso con el sistema
linglistico, porque la palabra escrita y hablada constituye una fachada esencial del
sistema narrativo audiovisual. La palabra en el discurso audiovisual es un
elemento insustituible para sefalar esos parametros que definen la interaccion

dinamica entre interlocutores, enunciado y contexto.

Otro aspecto importante en el relato audiovisual es el tema. En la poética
narrativa el tema es el desarrollo minimo de la idea, sin expresar el proceso légico

de su validez racional.

La eleccion tematica acaba convirtiéndose en un rasgo personal del
guehacer narrativo en la poética y en la estética de los autores concretos. La tesis
por ejemplo es un tema demostrado, asi como la idea y el tema estan presentes,
activan y motivan el inicio del relato, la tesis se desprende de su final, cuando la

idea y el tema se han quedado suficientemente demostrados por el argumento.
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La calidad del relato audiovisual no estriba en el tema, sino en el discurso, o
sea en la forma en que es abordado y desarrollado hasta convertirse en
argumento. El argumento en este aspecto es el efecto retdrico y pragméatico del

discurso audiovisual.

Los dialogos

El didlogo es un intercambio alternante, directo, inmediato, personal, de
ideas, opiniones, etc. entre personajes por medio del lenguaje. El dialogo es ante

todo mimesis, no sdlo favorece la accion, sino que ha de ser él mismo accion.

En el cine los didlogos son acciones por tres motivos: por la dimensiéon
ilocutoria de la palabra hablada, por el caracter escénico y representacional de la
narracion filmica y por la naturaleza misma de la accién cinematografica. El
dialogo es el procedimiento comin de los diversos géneros narrativos, pero

pertenece mas al género dramético y al relato audiovisual.

El autor en la construccion de los didlogos toma tres factores en

consideracion:

1.- El personaje
Los dialogos se revelan como rasgos caracteristicos de la psicologia de
cada personaje y responden a su caracter, se convierte en un hecho revelador de

la identidad que el autor ha conferido intencionalmente a los personajes.
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2.- La obra narrativa
Los didlogos desempeiian la mision de hacer mas legible el texto narrativo y
también son agentes identificadores del sistema verbal que da consistencia a la

narratividad de la imagen.

3.- El lector-oyente-espectador
Con respecto al destinatario, el dialogo es un claro factor de la legibilidad
del texto y al mismo tiempo un vehiculo de procesos psicolédgico de identificacion y

de proyeccion.

Clases de dialogos:

- Didlogos de comportamiento: conversaciones intrascendentes que

caracterizan a la vida cotidiana. No comprometen a los personajes, pero definen

alguno de sus rasgos.

- Didlogos de escena: informan de los pensamientos, sentimientos e

intenciones de los personajes. Son mas teatrales que cinematogréficos.

- Diadlogos diegéticos: desempeiian una funcién narrativa que afecta al

motivo, desarrollo y desenlace de la accion principal, a las propiedades del

discurso, etc.
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- Didlogos autoriales: los didlogos se convierten en signos deicticos o
conectores de las instancias de enunciacion y muy especialmente del autor o de

sus delegados en el texto.

- Diélogos de referente linguistico: los dialogos filmicos, estrictos

previamente en un guion literario, remiten a los codigos de diferentes lenguajes.

La funcionalidad narrativa de los dialogos es que estos construyen,
caracterizan, expresan, relacionan y comunican a los personajes entre si y al
mismo tiempo con el publico lector-oyente-espectador. El analisis de los didlogos
exige textos originales, no es pertinente hacer un andlisis de dialogos doblados o

subtitulados.

La imagen

Las imagenes del cine o la televisibn no son propiamente signos, mas bien
son imagenes especulares, que son susceptibles de contener significacion, lo que
nos conduciria a una articulacion discursiva, o sea, el lenguaje audiovisual
aparece como el conjunto de procedimientos conducentes a la elaboracion
discursiva de estas imagenes. La representacion del tiempo en imagenes se

atiene a las categorias de duracion, acontecimiento y sucesion.
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La musica

La presencia de la musica en el relato audiovisual responde a tres

modalidades:

1.- MUsica/sonido in

La fuente sonora se hace visible en la imagen.

2.- Musica/sonido off
La fuente sonora no se hace visible, pero la logica del relato justifica su

existencia.

3.- Mdsica /sonido over

La fuente sonora, ni se hace visible, ni responde a la l6gica del relato. Suele

ser marca y vestigio de la intencionalidad del autor.

Concepciones de la muasica en el discurso narrativo audiovisual.

a) Sintética: la musica centra la atencion en la situacién considerada como

una unidad.

b) Analitica: la necesidad de buscar una concordancia rigurosa entre los

motivos musicales y los efectos visuales.
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c) Contextual: la musica es un elemento necesario para crear una
atmosfera envolvente o dar expresion a la recepcion del mensaje transmitido con

la palabra o la imagen.

d) Diegética: la musica responde con propiedad a su compromiso con el

discurso narrativo, o0 sea, ejerce su funcién sobre la accién y el tiempo.

e) Dramética: la musica actia sobre el universo de las emociones y

contribuye de ese modo a la definicion de la situacion narrativa.

f) Magica: la presencia de la musica transporta a la historia a una nueva
dimension metalinglistica, mas alla de los codigos de la lengua y més alla de los

cadigos del relato.

El personaje

Garcia Jiménez, se centra en La morfologia de Propp, la cual da primacia a
las funciones sobre los personajes. Funcion dice Propp: “es la accion de un
personaje”. También dice que “el numero de personajes es finito y los reduce a

siete”.

Propp establece que los personajes corresponden a agrupamientos, que

constituyen la esfera de accion de cada uno de ellos. Se dan tres posibilidades:
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- La “esfera de accidén” corresponde exactamente con el personaje.

- Un personaje ocupa varias “esferas de accion”.

- Una sola “esfera de accion” se divide entre varios personajes.

Las esferas de accidén son por tanto modos de agrupacion logica de las
distintas funciones y corresponden a los personajes porque ellos son los agentes

de la accion.

La funcion es para Propp la accién contemplada como fundamental y eficaz
para el desarrollo de la intriga y no como desempefiada por un personaje. Esta
idea de que los personajes son ante todo lo que hacen, lanzada en un principio

por éste, sera compartida con posterioridad por muchos otros autores.

Si tenemos que referirnos a un concepto de personaje, podriamos decir que
es una de las categorias mas necesarias y mas oscuras de la poética, por el
hecho de que autores y criticos del hecho narrativo han venido mostrando un

interés decreciente por este.

El personaje tiene que ver mucho con el actor. El personaje se convierte en
un sujeto inseparable de la accidon y esta construido y representado en el texto por
un conjunto discontinuo y disperso de marcas que podriamos denominar su

etiqueta semiotica. Estas marcas vienen determinadas por las elecciones estéticas
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del autor y pueden ser: la recurrencia, la estabilidad, la riqueza, la extension, la

pertinencia y la eficacia.

Estudiar al personaje desde una perspectiva semioldgica es considerarlo
como un signo en lugar de aceptar su existencia dada por una tradicion critica,
centradas en la nociébn de persona y esto implica importantes consecuencias

metodoldgicas.

G. Jiménez nombra en su “Narrativa Audiovisual” a Emile Benveniste quien

dice que para que un fendmeno dependa de la semiologia es necesario que se

den estas cuatro condiciones:

1.- Ha de incluirse en un proceso intencional irreversible de comunicacion.

2.- Ha de manipular un namero finito de signos (Iéxico).

3.- Ha de contar con un namero finito de reglas (sintaxis).

4.- Todo esto con independencia de los mensajes producidos o que puedan

producirse.

El personaje en la semiologia no es exclusivamente literario ni
antropomorfo, no esta ligado a un sistema semiético determinado y es una

construccion del texto como una reconstruccion del lector.
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Los semi6logos distinguen tres tipos de personajes en cuanto a signos:

1.- Signos referenciales

Son los que remiten a una realidad del mundo exterior.

2.- Signos deicticos o conectores

Son los que remiten a una instancia de enunciacion.

3.- Signos anafdéricos

Son los que remiten a otro signo, separado del enunciado. Su funcion es

cohesiva, sustitutiva, abreviadora y economizadora.

Ahora si nos centramos en la determinacibn de cualquier personaje,

podriamos decir que depende de:

- El tipo de relacion con la funcion(es) que asume.

- El tipo de modalidades, de que aparece investido.

- El modo patrticular de integrarse en las clases de personajes-tipo.

- Su distribucion en el seno del relato en su totalidad.

- Las calificaciones y roles teméticos, de que son soporte.
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El personaje dramatico dentro de la narrativa audiovisual debes ser
entendido como un sujeto de accién y sujeto de actuacion en cuanto a sujeto de
accion forma parte del contenido de la historia, en cuanto a sujeto de actuacion es
texto ficcional, pero encarnado gracias a la interpretacion de un actor, o sea el
personaje dramatico es una doble propuesta: del autor escénico y del autor

intérprete.

El interés dramético de los personajes estriba en el hecho de ser

incompletos porque:

- El propiamente no comparece en escena, si el actor.

- El personaje en cuanto a criatura de ficcibn no muere jamas.

-Encuentra sus infinitas vidas posibles en los infinitos actos expresivos y

diferenciales de los sucesivos actores que lo interpretan.

El personaje no es humano, sélo es humano el actor. La interpretacion es la
respuesta a la imagen que el actor se forma del personaje y su técnica de
interpretacion y caracterizacion, permiten al actor construir un personaje verosimil,
pero nunca un personaje verdadero. No hay discurso dramatico sin expresion, ni

expresion sin actor.
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Personajes redondos y personajes planos.

E. M. Forster (1972), en su obra “Aspectos de la Novela”, hizo la

clasificacion entre “personajes redondos” y “personajes planos”.

Son personajes planos los construidos en base de una o de pocas marcas o
cualidades, son estéticos y enunciadores de un discurso muy poco variado, de
comportamiento muy predecible y repetitivo lo que lo hace facilmente reconocible,

asociable al tipo.

El personaje redondo, en cambio, asimila a un sujeto con psicologia propia
y personalidad individual, es el resultado de la invencién de un verdadero caracter,
desempefia papeles relevantes en los universos narrativos y dramatico. Aporta

calidad al relato en términos de verosimilitud.

La accion

La accién no es un acontecimiento. Entre hacer y acontecer, hay alguna
diferencia. El acontecimiento es siempre una mutacion fenomeénica, o sea,

observable.

En la narrativa audiovisual la imagen del movimiento es el acontecimiento;
la accion simple es el significado de la imagen en términos de representacion. La

accion medida es intencional.
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El discurso de la accion

Garcia Jiménez en el andlisis del discurso de la accion, se enfoca en P.

Ricoeur, quien dice que se tiene que tomar en cuenta tres niveles:

1.- Nivel conceptual

Consiste en el andlisis de las nociones o categorias, sin las cuales es
imposible dar a la accion su “sentido de accion”. En este sentido el analisis del
discurso de la accién en su nivel conceptual ha de abordar el problema de orden y
jerarquizar los conceptos y motivos de la accion. En la narrativa audiovisual

coincide con el analisis iconico (de los motivos).

2.- Nivel proposicional
En un primer momento aqui se distinguieron los actos constatativos y
performativos, pero después se introdujo la distincion entre actos locucionarios y

elocucionarios.

En el enunciado constatativo el decir no se altera con el objeto y se
distingue claramente del hacer. En el enunciado performativo, se define y
caracteriza por su respeto de las reglas convencionales que constituyen su

espacio de juego.
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3.- Nivel discursivo

La forma mas elevada del discurso de la accién es la logica de la accién.
Aqui hay que determinar si la argumentacion puesta en practica por la accién
constituye una forma implicita de dicha légica o si mas bien constituye una

excepcion.

Jurgen Habermas (1999), en su “Teoria de la accién comunicativa” explica

el concepto socioldgico de la accion valiéndose de cuatro tipos:

1.- Accibn teleoldgica
Supone una decision entre varias alternativas de accién. El autor se apoya
en una interpretacion de la situacién y elige el medio mas apropiado para la

realizacion de su propésito.

2.- Accidn estratégica
El actor introduce en el célculo acerca de su éxito la expectativa de las
decisiones de otros agentes, que también actidan con vista a la realizacion de su

propaosito.

3.- Accidon dramaturgica

Resulta de participantes que entran en interaccion, de modo que
constituyen los unos para los otros un publico ante el cual se ponen a si mismos
en escena. El actor busca ser visto y aceptado por el publico de una manera

determinada que corresponde a su autoimagen.
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4.- Accion comunicativa

Es la interaccion de varios sujetos que son portadores de lenguaje y accion
y entran en una relacién interpersonal, ellos buscan entenderse en una situacion
de accion para poder coordinar sus planes. El elemento principal de la accion

comunicativa es el lenguaje y una interpretacién consensuada de la situacion.

La narrativa literaria y oral convierten los enunciados en relata (actos sobre
el papel). La narrativa audiovisual, en virtud de la capacidad discursiva de la
imagen, convierte los predicados del hacer en “representaciones” de actividades.
Es claro que en las narrativas de la imagen no hay acciones sino imagenes en

movimiento, cuyo significado son las acciones.

Modalidades de la accidn

La accion narrativa en su modalidad verbal admite tres formulaciones

visuales:

1.- Activa

La actividad externa es el significante de la accion interna.

2.- Pasiva

La inactividad externa es el significante de la inaccion interior.
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3.- Deponente

La inactividad externa es el significante de la accion interior.

El sentido ultimo de la accion ha de buscarse en su significacion y eficacia

en el desarrollo de la intriga.

Estructuray propiedades de la accion:

a) Principio: que exige accion posterior, pero no anterior.

b) Medio: que exige accion anterior y posterior.

c) Fin: que exige accidn anterior, pero no posterior.

Propiedades de la accion en la teoria aristotélica:

1.- Accibn simple

Es la que conserva su unidad porque carece de peripecia (que es la accion

subordinada que produce un efecto contrario respecto a la accion principal) y de

anagnorisis (que es la accion subordinada que convierte el personaje desconocido

en conocido).

2.- Accion compleja

Es la que pierde su unidad por la introduccidn de peripecias y anagnorisis.
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3.- Accion pertinente
Es la que determina, completa, acompafia o modula el desarrollo de la

intriga.

4.- Accion eliptica

Cuenta aquellas cosas que concurren a una accion determinada.

5.- Accién verosimil

Es el nivel de coherencia de las acciones.

En lo que tiene que ver con la accién resolutiva los géneros narrativos como
el cine de terror o ciencia ficcién se han encargado de demostrar que el final de la

accion, ha dejado de ser la muerte.

El momento final de la accion narrativa tiene caracteristicas muy especiales,

este momento se relaciona con estos conceptos:

1.- Paradoja
Consiste en poder afirmar que el final es su verdadero inicio retorico y

poético.

2.- Elucidacion
El final permite un esclarecimiento definitivo de las relaciones existentes

entre los motivos de la historia.
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3.- Resolucion
En la narrativa audiovisual el tema aparece formulado como un problema,
los elementos esenciales de este caracter problemético son: la perplejidad, el

orden inteligible y la dimensién inquisitiva.

4.- Sintesis
El final permite llegar a la formulacion mental esquemética y resumida de

los elementos mas pertinentes del relato.

5.- Parénesis
El final es el momento mas indicado para que el autor exprese su vision

personal de la que ser& su obra narrativa.

Si el relato problematiza la existencia, permitiendo la intervencién de
fuerzas subversivas y la presencia activa del mal, la accion resolutiva supone la

restauracion del orden considerado como natural de acuerdo al codigo del autor.

Para todo narrador audiovisual el final es la hora de la verdad. Hace patente
la inverosimilitud y la inconsistencia de las relaciones entre los motivos, su falta de
equilibrio armonico, la falsedad de los caracteres, es decir, el final supone la

depreciacion o la revalidacion cualitativas del relato.

El final de un relato audiovisual es, como plantean algunos autores, un

vestigio iconolégico.
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De lo dicho se desprende que el final narrativo constituye un verdadero test
para la identificacién del autor, porque supone un desafio a su sensibilidad, a su

ideologia, a su destreza poética, etc. En el final resplandece el estilo del autor.

El momento final también contribuye a definir la funcionalidad diferencial del
héroe. El héroe es el sujeto de un querer, que lo pone en relacion con un objeto
del deseo y que encuentra su resolucion al final del relato. El final es el momento
en que el ser y el parecer coinciden, es el momento en que se revelan los
personajes verdaderos, se derrumban los falsos personajes, se descubren los

personajes ocultos y se desenmascaran los personajes enganosos.

El espacio

El espacio creado por la imagen tiene las siguientes caracteristicas:

1.- Naturaleza
Espacios exteriores y espacios interiores. En los espacios exteriores

podemos encontrar la naturaleza que es el gran aliado del personaje.

2.- Magnitud
Es el tratamiento de los grandes espacios. Las escalas de los planos del
discurso audiovisual introducen magnitudes significantes que no se corresponden

con las magnitudes de la percepcion real del mundo natural.
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3.- Calificaciéon

Corresponde a la calificacion de espacios abiertos/cerrados, vacios/llenos.

4.- Identificaciéon
Son los espacios referenciales, histéricos, espacios geograficos,

nacionales, locales, etc.

5.- Definicion
Las propiedades definicion/identificacion del espacio audiovisual permiten
establecer analogias con el espacio del Barroco. El Barroco aspira sobre todo a

borrar los limites para dar la impresién de infinitud.

6.- Finalidad
Hay una finalidad referente: espacios religiosos, comerciales, industriales,
etc. También una finalidad inmanente: espacios dramaticos, ritmicos, formantes,

etc.

7.- Relacion con los personajes
Espacios intimos, personales, publicos. El espacio circundante interviene en
la narrativa a modo de comentario visual, que expresa el modo de ser de los

personajes.
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8.- Relacion con la accion
Espacios decisionales, convivenciales, laborales, domeésticos, etc. Son
elementos pertenecientes no soélo a la programa narrativa, sino también al sistema

narrativo.

9.- Relacién con el tiempo
Espacios diurnos, nocturnos, crepusculares, estacionales, etc. Los diurnos

son espacios visuales, los nocturnos, auditivos y tactiles.

Hay un espacio que acompafa siempre a los significantes del discurso
narrativo, porque la imagen analdgica, en cuanto a sustancia expresiva, tiene
siempre por significado a su natural e insobornable condicion de remitir a un
referente. La diégesis pasa necesariamente por la mimesis y la imagen narrativa

por la percepcion del mundo natural, por lo que existen en el relato:

a) Espacios cualificantes, ordenadores, simbdlicos e interiores que

confirman, ratifican, transforman, etc.

b) Espacios reguladores de los vinculos entre las funciones narrativas, que

no tienen cara visual.

c) Espacios intimos, personales, sociales y publicos que definen los circulos

de la comunicacion interpersonal.
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d) Espacios intelectuales, morales, politicos e ideoldgicos, que remiten a
modo de presencia/ausencia y proximidad/distancia entre las instancias

enunciadoras del texto narrativo.

e) Espacios mégicos, habilitados por fuerzas sobrenaturales, paranormales,

ocultas o misteriosas.

f) Espacios referenciales que pueden ser identificados en un tratado de
geografia, astronomia y espacios culturales que pueden ser identificados con la

ayuda de la historia o del mito.

El andlisis del discurso narrativo audiovisual ha descubierto que el espacio
en cualquiera de sus formas actua como un “leitfaden” del discurso, 0 sea como
un hilo conductor, una llave maestra. El verdadero estatuto narrativo del espacio
gravita en la esencial dimensién perspectiva de todo relato. La perspectiva
narrativa da razon de la percepcién del mundo narrado. La idea del espacio
también estd vinculada a la profundidad de la perspectiva. Si la perspectiva se
refiere al sujeto de la percepcion comunicable, la profundidad hace referencia a la

cantidad y calidad del saber o conocimiento acerca del objeto percibido.

Los connotadores espaciales, al designar el hecho y la profundidad de la
perspectiva narrativa, nos dan razén del plano perceptivo psiquico del relato, o

sea, contemplan la narracion como un hecho de comunicacion y ponen en relacion
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al emisor y al receptor, el objeto percibido es el texto, cuyo significado es la

historia.

En el relato literario el espacio es abstracto. Su percepcién pasa por la
reconstruccién imaginaria y subjetiva del lector. En un relato visual, el espacio es
concreto, literal y preciso. El espacio en las narrativas literaria y fonica es un

constructo, y en las visuales, un percepto.

Si bien en la palabra escrita 0 hablada hay descripciones muy concretas,
estas inducen al lector o al oyente imagenes mentales que apelan a una

reconstruccién subjetiva del espacio.

La palabra construye el espacio sirviéndose de cuatro modos distintos:

1.- De modo explicito
Mediante el uso de calificativos, mediante la referencia a objetos reales y
conocidos y también mediantes similes y comparaciones, cuyo segundo término

implica una relacion espacial.

2.- De modo implicito

El discurso contribuye a la construccion imaginaria del espacio porque las

imagenes mentales se asocian facilmente con otras.
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3.- De modo directo

El autor de un relato literario u oral configura el espacio mediante la

descripcion.

4.- De modo indirecto

El autor obliga a pasar por el espacio a los personajes.

En el relato heterodiegético el narrador es un dios del espacio, tiene la

capacidad de narrar los acontecimientos desde posiciones ventajosas

privilegiadas, no accesibles a los personajes de la diégesis.

En las narraciones orales los puntos de referencia para configurar el

espacio son siempre subjetivos e indeterminados y el oyente puede identificarlos a

partir de un triple argumento: las descripciones del autor implicito, los postulados

del relato y las percepciones de los personajes.

Ahora nos concentraremos en la narrativa audiovisual del cine.

El cine construye el espacio de tres formas:

1.- Lo representa gracias al registro de la imagen visual.

2.- Lo hace sensible mediante los movimientos de la camara.
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3.- Lo construye mediante tres caracteristicas de su discurso:
fragmentacion, yuxtaposicion y sucesion. Estas pasan inadvertidas para el

espectador que se forma la impresion de un espacio unitario.

El espacio filmico es:

1.- Convencional
El espacio no tiene ninguna realidad absoluta; es una convencion

demarcatoria, que depende de las condiciones perceptivas de la imagen y del

sonido.

2.- Discursivo

El espacio es uno de los factores que constituye “la forma del contenido” de
la historia. Surge de la articulacién de las propiedades de la imagen visual y
auditiva que conforman el discurso filmico: representacion, segmentacion y

articulacion.

3.- Temporal
El cine ha hecho de la duracion una dimension del espacio. El espacio

cinematografico no es solo escenografia, es también diégesis.

4.- Sintético
El raccord crea una espacialidad sintética, pero carece de referencia
objetiva.
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5.- Dindmico
El espectador estéticamente estd en movimiento perpetuo, del mismo modo

que el espectador es movil, también lo es el espacio que se le presenta.

6.- Perspectivo y subjetivo: la imagen filmica subraya la naturaleza narrativa

del discurso porgue crea un espacio que es perspectivo y subjetivo.

El tiempo

El tiempo es, como el espacio, en la narrativa de la imagen una categoria
del discurso en el sentido de concepto ordenador del mismo. El tiempo determina

la aparicion de la narratividad, el tiempo narrativo es una convencion.

Para el tiempo narrativo seguir una historia es comprender los
acontecimientos en la medida en que muestran una direccion particular y esta
viene determinada en el relato por su estructura temporal. Esta direcciéon del
tiempo es la apariencia de una sucesividad. El lenguaje de la imagen tiene la
virtud de representar escenarios pretéritos o de anticipar escenarios futuros, pero
su discurso no puede evitar que la vivencia de los unos y de los otros sea en

presente.

La imagen esta capacitada para transgredir el principio de la linealidad,
suministrando una cantidad variable de informaciones simultaneas. La imagen

narrativa tiene la posibilidad de producir en el espectador la vivencia o percepcion
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de un flujo discontinuo. La vivencia discontinua del tiempo como funcion analitica
del relato permite hablar de un tiempo discontinuo simétrico y de un tiempo
discontinuo disimétrico. La tipologia del tiempo representado o significado por la
imagen en funcion de la continuidad/discontinuidad del flujo permite establecer la

relacion entre el tiempo y ritmo en el discurso narrativo.

El discurso de la imagen permite crear la impresion de aceleracion y
ralentizacion del tiempo gracias a procedimientos técnico-mecanicos. La mayor o
menor velocidad en el paso del tiempo depende del movimiento de los objetos, del

ritmo de la accion y de la cantidad de informacion aportada por el discurso.

La subjetividad de la estimacion del pasado del tiempo tiene su base fisico-
perceptiva en la artificialidad con que el cine reproduce el movimiento y en las
limitaciones de nuestra percepcién visual. En la proyeccion normal de veinticuatro
imagenes por segundo la pantalla s6lo muestra imagenes durante la mitad del
tiempo, permaneciendo a oscuras el resto, la sensacion de continuidad responde
al hecho de que las impresiones visuales persisten en el nervio éptico durante una

fraccion de segundo.

El discurso de la imagen permite figurar una profundidad temporal, que

progresa a la manera de un punto de fuga hacia el pasado, o hacia el futuro;

mediante la multiplicacion de la analepsis (flashbacks) o prolepsis (flashforwards).
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En la narrativa de la imagen existe la percepcién de un tiempo activo,
definido como la impresion de que los seres se han estancado mientras el tiempo
transcurre. También existe la percepcién de un tiempo pasivo caracterizado por la
impresion contraria, son los seres y objetos los que cambian mientras el tiempo
permanece. El discurso de la imagen crea finalmente la sensacion de que las

cosas cambian con el paso del tiempo.

En el discurso iconico también interviene el tiempo exterior o tiempo
objetivo. La referencialidad del tiempo objetivo viene dada por el contenido de la

historia. El tiempo es texto y relato, al mismo tiempo.

Dentro del discurso narrativo se incluyen tres modalidades que
corresponden a los tiempos gramaticales: pretérito, presente y futuro, pero en la
configuracion de los codigos narrativos del cine aparece la aplicacién del tiempo

del discurso y del tiempo de la historia.

En el relato icénico el tiempo narrativo, esta constituido por tres relaciones:

1.- El movimiento

Cuando la imagen hace perceptible movimientos extremadamente lentos o

extremadamente rapidos de la naturaleza, de los cuales no tenemos percepcion

en la realidad.
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2.- La estructura narrativa
La estructura del relato estriba siempre en el hecho de que casi nunca dura

lo mismo contar la historia que vivirla.

3.- El tiempo fiel
La radio y la television en directo se caracterizan por la adecuacion
durativa del tiempo de la historia y el tiempo del discurso. Por otra parte, el cine

s6lo ha empleado este régimen por via de excepcion.

El tiempo de la historia narrativa es casi siempre menor que el tiempo
referente y el tiempo del discurso menor que el tiempo de la historia, pero puede
suceder lo contrario. En el primer caso la imagen representa el tiempo

condensado; en el segundo, el tiempo dilatado.

La imagen reproduce en presente la vivencia del pasado o anticipa la
vivencia del futuro, en esto consiste la secuencia anacrénica. Las formas
estructurales de esta son la analepsis o flasbackss, que nos da la sensacion de
volver a vivir momentos ya vividos y la prolepsis o flasforwards, que son las

vivencias anticipadas de hechos que todavia no han acontecido.
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La estructura de la secuencia anacronica es:

Son externas aquellas secuencias anacronicas, cuyo significado particular
en su comienzo y final remite a un tiempo anterior al presente de la historia que se

interrumpe.

Son internas aquellas secuencias anacronicas, cuyo significado particular
en su comienzo y final remite a un tiempo posterior al presente de la historia que

se interrumpe.

Son mixtas aquellas secuencias anacronicas, cuyo significado particular

remite en su comienzo a un tiempo anterior y en su final a un tiempo posterior al

presente de la historia cronica que se interrumpe.

94



2.1.- EL MODELO QUINARIO EN LA AUDIOVISUALIDAD.

Ya nos es familiar la estructura del modelo quinario en medio de las paginas
de relatos e historias que mueven al lector por mundos impensados. Los relatos se
mueven a partir del desarrollo de acciones y sucesos que generan relaciones

entramadas al interior del texto.

Las nuevas formas discursivas no nacen de la espontaneidad sino que se
generan a partir del desarrollo o evolucion légica que presenta el lenguaje en
funcion de la comunicacion humana, de esta manera los textos escritos e
impresos derivan en construcciones que no utilizan el papel sino una pantalla de
cine o de television. Pero el texto audiovisual o el discurso audiovisual, dado lo
anterior, deben su concepcioén a experiencias anteriores, que los configuran como
dependientes de modalidades discursivas clasicas, por esta razén es que el
andlisis de productos audiovisuales se mueve dentro de la esfera de la linglistica
y la literatura. Seria un error sefialar que la audiovisualidad no se relaciona con la

formalidad del lenguaje y el texto.

El modelo quinario como estrategia estructural de comprension proviene del
analisis textual formal, que se orienta hacia la generaciéon de una clave de acceso
directa para la identificacion de la arquitectura interna de los relatos. EI modelo

guinario funciona de acuerdo a las necesidades del texto proponiendo vertientes
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diversas al momento de activar el relato, es en este punto en donde queremos
establecer la pertinencia del modelo quinario expuesto a un escenario distinto, en
donde el texto y el relato funcionan a partir de nuevos cédigos dados por la

imagen, el sonido y formas textuales superpuestas.

En la audiovisualidad podemos encontrar, como sefiala Eduardo Serrano
Orejuela s, relatos minimos que conforman una estructura mayor secuenciada de
acuerdo a los quiebres o rupturas que el texto plantea. De esta forma el modelo
quinario, segun la vision del autor cobra un sentido preponderante al momento del
analisis o intento comprensivo del texto audiovisual, se configura por lo tanto una
estrategia de comprension situacional dependiente de las acciones propuestas en

el relato.

Los relatos minimos se configuran a favor de la estructura quinaria
desarrollando quiebres que se conjugan entre la dicotomia permanencia — cambio
gue supone una alteracion de la linealidad en el relato. Si este relato fuere
audiovisual, en consideracion a lo anterior, seria aplicable el modelo quinario, es
mas funcionaria de acuerdo a una estructura terciaria que es mas simple en el

momento del analisis.

3.- (http://faculty.ksu.edu.sa/belaichii DESCRIPCIONES/EI%20relato%20minimo.pdf) El autor recurre a los

andlisis de Vladimir Propp y Todorov.
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Estado 1=» Transformacion = Estado 2

!

La situacion de permanencia y cambio es recurrente a lo largo de los

relatos, de hecho se sugiere que la estrategia terciaria constituye en suma con
otra estructura de igual caracteristica conforma una estrategia quinaria. Esto es
replicable a lo largo del texto, entendiendo con ello la movilidad de las acciones y

la transformacion constante.

Estado 1= Transformacion =» Estado (Modelo Terciario/ Replicacion constante)

@cién Inicial<»Nudo=>Accion transformadora=» Desenlace=» Situacion Final (Modelo Quinario/formado por el ter@

—~,

Desarrollo del Relato

Al analizar un texto audiovisual bajo esta estrategia se pueden observar
ejemplos 4 que se originan a partir de la transformacién de estados, de manera tal
que el simple hecho de alterar una situacion o transformarla se convierte en la
génesis de una unidad discursiva susceptible de ser analizada como si fuera un

texto a pesar de la multimodalidad.

4.- Un spot publicitario que exponga las garantias sobre un determinado producto, en el cual se proponga un
cambio al momento de usar el articulo. La publicidad de los productos para lavar la ropa recurre a esta forma
de exposicion discursiva.
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El relato minimo se convierte en una unidad que contiene lo minimo de ser

analizado, en este caso el cambio de estado.

Serrano Orejuela (1997), destaca la vision de Todorov en la que sefala
que la estructura del relato minimo se visualiza por medio del modelo quinario,
pasando por una sucesion de desequilibrios en la trama del relato. Si contamos
con un texto audiovisual debemos verlo como una unidad de unidades que
funciona de acuerdo a la intencionalidad el relato y por sobre todo como un
constructo que cargado de significacion en sus quiebres, esto por la importancia

de los signos en la audiovisualidad.

Es preciso sefialar que el modelo quinario, que bien funciona con
textos escritos, puede ser aplicado como una estrategia de comprension lectora de

relatos audiovisuales, pero que esta sujeto a la efectividad del mismo.
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No es posible comprender un relato multimodal sin recurrir a esta estrategia
que al parecer se activa de manera inconsciente, pero que al detenernos a
analizar un texto de estas caracteristicas se nos hace patente su existencia y

estructura.

El quinario es el modelo que actia en todo sentido a la hora de
comprender, establece como se desarrollan las situaciones y deja en claro que los
sucesos del reato no son dados por la generacion espontanea sino que provienen

de las propias relaciones del texto.

En funcién del andlisis es fundamental exponer que el modelo quinario
funciona de acuerdo a dos quiebres o rupturas, pero estas rupturas bien pueden
ser la sucesion de dos modelo terciarios entrelazados para el mejor desarrollo del
discurso. El modelo quinario puede contener una serie de estructuras que
complejizan el fendbmeno narrativo, ademas sefialar que el modelo quinario se
acopla a estructuras mayores (cine) en donde el cambio de estados sea constante
a lo largo de una relato, a diferencia del terciario que propone una estructura

menor y mas simple (spot publicitarios).
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2.2.- COMPRENDER EL DISCURSO AUDIOVISUAL

Comprender el discurso audiovisual no significa ingresar superficialmente al
fenébmeno, se trata de desarticular el texto multimodal, pero no de manera
mecanica, sino reflexiva. A esto debemos agregar que el proceso de comprension
debe estar ligado a una inmediatez (ligado a la memoria a corto plazo) que permita

instalar la nueva informacién en la superestructura mental.

No cabe duda que la audiovisualidad se ha apoderado de las relaciones
comunicativas modernas, convirtiéndose en una cuasi realidad paralela dada por
la carencia de cercania entre el emisor y el receptor (de manera fisica) y la
inmediatez en medio de las distancias imposibles. Todos los mensajes de los
medios masivos de comunicacién abruman la vida de las personas con textos que

oscilan entre la realidad y la ficcion, dependiendo de quien dirija estas misivas.

No es desconocido que el desarrollo de los medios de comunicacion masiva
estd generando actitudes en los lectores, posiblemente por el analfabetismo
funcional frente a los medios y sin duda alguna por la incapacidad comprensiva a
la hora de enfrentar un texto bajo otro formato. La comprension del discurso

audiovisual debe estar marcada por el entendimiento de la existencia de nuevas
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formas discursivas, distintas a las letras o palabras, mas bien nos enfrentamos a
un abecedario infinito de signos que aumenta cada dia segun la necesidad de

comunicarse.

Umberto Eco (1996) sefala un aspecto fundamental relacionado con las

relaciones sociales a partir de la actuacion comprensiva:

“En nuestra sociedad los ciudadanos estaran muy pronto en
divididos, si no lo estan ya, en dos categorias: aquellos que son capaces
s6lo de ver la televisibn, que reciben imagenes y definiciones
preconstituidas del mundo, sin capacidad critica de elegir entre las
informaciones recibidas, y aquellos que saben entender la television y usar
el ordenador y, por lo tanto, tienen la capacidad de seleccionar, al menos de
un vistazo, entre una fuente fiable y una absurda. Se necesita una nueva
forma de destreza critica, una facultad todavia desconocida para seleccionar
la informacion brevemente con un nuevo sentido comun. Lo que se necesita

es una nueva forma de educacion”.

Bajo esta logica se entiende una relacion obligada entre comprender estos
“‘nuevos” textos y el desarrollo de las sociedades, cabe destacar que los textos

mas consumidos se encuentran en la television y en las aportaciones del Internet,
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por lo tanto se hace indispensable formar lectores audiovisuales y no simples

observadores de la realidad representada.
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CAPITULO lll: REFLEXIONES SOBRE EL ANALISIS

En el presente capitulo reflexionaremos sobre toda la investigacion, sobre
aguellos aspectos mas destacables y principalmente sobre nuestras conclusiones
acerca del fendmeno audiovisual. Consideramos importante este capitulo y la
forma de desarrollarlo ya que la propia experiencia acerca mucho mas el

fendmeno a la realidad comunicacional de los lectores.

3.- RELACION DE LOS DISCURSOS

Nuestra mirada investigativa nos ha llevado por dos mundo distintos pero
que un andlisis interno nos llevan al mismo lugar: la comunicacion. El texto escrito
y el texto audiovisual logran convivir por la necesidad reciproca que tienen, en

mayor medida por el discurso audiovisual.

El discurso audiovisual se constituye como discurso en la medida que el
texto formal le da los conceptos de coherencia y cohesién, le otorga la
organizacién de sentidos y una estructura interna, lo que se traduce en relatos

audiovisuales bien construidos.
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Esta relacién entre ambos textos logra mantenerse en la medida que no
existen claves de lectura propias del discurso audiovisual, ya que la que posee
vienen del texto escrito (tradicion linguistica, literaria, etc.), estrechando mas aun
los vinculos obvios. Aqui es destacable la presencia de autores como Propp y
Todorov, que vienen de la narrativa, y que aporta sus estudios a favor de la

narratologia y la audiovisualidad analizada.

El texto audiovisual no existe sin el texto formal escrito, y este depende, en
la actualidad (en muchos casos) de la audiovisualidad y los fenbmenos de

comunicacién masiva para no perder su presencia en la sociedad.

En medio de la caracterizacion de ambos tipos de textos hemos puesto al
modelo quinario para establecer la pertinencia de este sobre un relato para cual no
fue confeccionado, sobre esto es necesario sefialar que el modelo quinario se
ubica como elemento que unifica los textos en funcion de las situaciones que
afectan al receptor en uno de sus sentido: la vision. Aqui el sonido queda fuera de

la analitica que puede generar el modelo quinario.

Para concluir este apartado es preciso establecer que ambos textos
poseen caracteristicas similares y dependientes, pero que se alejan de ser

analizados bajo la misma optica.
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3.1.- RELACION TEXTO - LECTOR

La separaciones que se establecen entre el lector y el texto audiovisual
estan dadas por multiples factores, partiendo de la premisa que presenta a un mal
lector en el plano textual formal, este, posiblemente ser4 un mal lector en un
discurso multimodal. A esto hay que sumar la separacién obvia que existe entre
leer y producir un texto, vale decir, se genera una disociacion con el fenémeno
producida por la incapacidad de producir efectivamente un texto audiovisual. En
general sabemos que podemos tomar un lapiz o un laptop y embarcarnos en la
escritura, pero son muy pocos los que toman una camara de video o un

computador para producir un texto que se distancie del papel.

Somos consumidores de textos audiovisuales y no productores por lo tanto
se dificulta la comprension. Nuestra realidad circula en torno a la producciéon de
textos escritos y s6lo en ocasiones excepcionales nos adentramos a la tarea de
construir un producto audiovisual. Respecto a lo anterior es posible reflexionar
sobre la siguiente expresidon “producir es entender”. Este enunciado emerge como
respuesta a varios puntos de la investigacion, de tal manera gque validamos este
concepto, no puede haber comprension sin la capacidad de producir un texto

similar al analizado. En muchas ocasiones comprendemos solo lo que podemos
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tener en nuestras manos, aquello tangible y que en algin momento somos

capaces de tomarlo y concretar alguna figura discursiva.

Al finalizar esta investigacion podemos establecer que un texto escrito
difiere en muchos sentidos de un texto audiovisual, si nos centramos en su
analisis podemos establecer que hoy no existe un modelo apropiado para
caracterizar un relato audiovisual que dispone de tramas mucho mas complejas
que las que se nos presentan en los textos monomodales. En los textos
monomodales segun las estrategias de analisis que poseen, sea esta el modelo
terciario o quinario, distan de proporcionar una cobertura completa que oriente el
estudio de los textos multimodales. Resulta un tanto incongruente que no se
preste atencidn o que no se establezca un referente para el andlisis de este tipo

de textos, puesto que hoy nos encontramos rodeados de ellos.

Los textos audiovisuales disponen de un lenguaje complejo, pero son
capaces de representar con mucha precisién los acontecimientos, conductas e
ideas al que también puede hacer alusion un texto escrito e incluso estos (textos
audiovisuales) pueden ser mas eficaces al momento de transmitirnos un

contenido.
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Esta claro que los mensajes audiovisuales facilitan la comunicacion, estos
son mas dinamicos y por tanto resultan mas motivadores, lo que los convierte en
un excelente medio para la educacion, si consideramos nuestra futura labor como
profesores, siempre y cuando estos inviten a reflexionar y no se conviertan en un

medio que promueva el ocio.
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3.2.- APLICACION DE LA ESTRATEGIA

La estrategia estructural de comprension lectora, el modelo quinario, es
posible de aplicar en los textos multimodales (audiovisual) en la medida que se

use como guia de lectura o mapa de lectura, no como instrumento analitico.

La aplicacion de un modelo de ingreso al texto escrito, en un formato
audiovisual multimodal, no carece de sentido, si de efectividad a la hora del
proceso mental inmediato que realiza el sujeto, de manera que el modelo quinario
no aborda ciertas esferas del discurso audiovisual, se limita a descifrar las
rupturas del texto, las secuencias de acciones Yy las transformaciones que dan
vida a un relato dinAmico. Elementos constitutivos de la audiovisualidad, como el
sonido quedan fuera de todo andlisis por parte del modelo quinario, por razones
obvias este aspecto es propio de la modalidad discursiva multimodal, se trata de

un elemento cargado de espectacularidad y afectaciéon sensorial.

La aportacion del lector también es fundamental, este debe mantener un
amplio grado de conciencia del fendmeno y de la estrategia, sin el conocimiento
de estos, de manera integra, es imposible que se pueda analizar una construccion

audiovisual.
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A lo anterior podemos sumat:

“El espectador comun no esta en condiciones de hacer una
metacognicion de la IC, al no poder reconocer los guifios y pliegues —los
elementos- del lenguaje cinematografico y, mucho menos, rastrear los
efectos significantes que despiertan en su animo y en su cognicion dicho

lenguaje”. (Espino Barahona, 2004)

A esto debemos sumar que el receptor audiovisual no realiza 0 no genera
un espacio de interaccion tal con el texto, no completa los espacios habitualmente
y se deja llevar por el aparataje espectacular de la audiovisualidad que le entrega

todo lo necesatrio.

Es preciso sefialar que los andlisis sobre el discurso audiovisual deben
realizarse siempre bajo condiciones oOptimas del formato, es objeto de analisis
debe presentarse de manera original, no sufrir modificaciones en cuanto a
traducciones o subtitulaciones que se transforman en ruido al hora de la

comprension del texto.

Referido a lo anterior, el modelo quinario podria suplir la falencia frente a la

modalidad sonora, con la cobertura que realiza por sobre los ruidos, afrontando sin
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dificultades las traducciones y los subtitulos. EI modelo quinario aborda el plano
secuencial del discurso audiovisual y no la totalidad situacional y técnica del relato

audiovisual.
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PROYECCIONES

En esta parte de la investigacién es en donde concluimos algunos aspectos
fundamentales, asi también proyectamos este trabajo con miras al desarrollo de
nuevas habilidades para la formacion de nuevas generaciones de lectores
inmersos en un mundo que continuamente se aleja de la lectura tradicional y se va
incluyendo en los nuevos libros, materializados en la amalgama del sonido y la

imagen.

Si bien la lectura tradicional de textos monomodales es una fuente
irreemplazable par la adquisicion de conocimientos, no debemos despreciar por
ningun motivo la capacidad de los textos multimodales para crear estos mismos
conocimientos de una manera mas eficaz y dinamica, por lo que es primordial

determinar modelos acordes para el analisis de dichos textos.

Si miramos a nuestro alrededor nos podemos dar cuenta que mucha de la
informacion que recibimos se encuentra dada por un sinfin de anuncios que
revisten imagenes y anuncios de los cuales no nos podemos abstraer. El enorme
crecimiento de una “maquinaria” publicitaria que se vale de medios audiovisuales
para dar a conocer sus productos, reviste en nosotros los destinatarios una

creciente preocupacion por investirnos de conocimientos acerca de cOmo
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debemos decodificar este tipo de textos, situandonos en una perspectiva de una

creciente preocupacion por ser lectores competentes de los textos multimodales.

En ningun caso buscamos plantear un modelo de comprension de textos
audiovisuales, mas bien nos propusimos develar los aciertos Yy las carencias de
los mecanismos de analisis de comprension de textos que se nos ensefian hoy en
dia, dejando al descubierto la necesidad de crear nuevos modelos que abarquen
de manera pertinente el analisis del texto audiovisual, porque los modelos con los
gue contamos en nuestros tiempos ya se encuentran obsoletos debido a que
fueron creados para analizar un tipo de textos basado en la escritura sobre el
papel y no para determinar el analisis de las complejas caracteristicas de un texto

que contenga imagenes y sonidos.

Pensamos que el tema es digno de ser analizado, sobre todo por nuestra
labor como profesores en donde buscaremos formar alumnos con capacidades
acordes a los tiempos que vivimos, por tanto, se hace indispensable una
formacion integral, en donde las habilidades de comprensién lectora audiovisual

sea algo innato en ellos para su mejor socializacion con su entorno.

En la narrativa audiovisual, y si nos abocamos directamente al cine,

podriamos decir que este se ira alejando de lo visual, de “la imagen por imagen”,
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para convertirse en un medio de escritura tan eficiente como el del lenguaje
escrito, aunque muchos autores niegan esta posibilidad, hoy se esta encontrando
una forma en la que se convierta en un lenguaje tan explicito que el pensamiento

podra ser plasmado directamente en la pelicula.

En el cine, al referirnos a un concepto de “lenguaje”, habria que
reemplazarlo por el concepto de “estilo”, el lenguaje que es la técnica de cada
cineasta, es su propia técnica. Segun esto podemos decir que el cine
contempordneo mas avanzado ha dejado de ser lenguaje y de algin modo
también un mero espectaculo, para convertirse en estilo. Hoy los cineastas
pueden valerse de una forma de expresion tan eficiente como lo es el lenguaje

escrito.

La recopilacion de fuentes estuvo dada por la busqueda de perspectivas
conocidas en torno a la comprension lectora y a los conceptos de texto y discurso,
en cualquier caso tratamos de generar informacion a partir de nuestra propia
experiencia, consideramos fundamental para esta investigacion la percepcion
personal que mantuvimos sobre el fendbmeno audiovisual y la comprensiéon del

mismo.
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