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Resumen

En una época en que la narratologfa se abre camino
mds alld del limite de los estudios literarios, este
articulo plantea la necesidad de mantener un enfoque
comparado de los medios que permita, por un lado,
reconsiderar nociones fundamentales como la del
narrador, el punto de vista, la focalizacién y, por
otro, comprender las especificidades de cada medio
en su manera de encarnar relatos. El texto expone
asimismo la importancia, mediante este andlisis
comparativo, de definir los elementos fundamentales
de la narratividad, cualquiera que sea la sustancia
que transmita el relato. Atendiendo al lugar que goza
la forma narrativa en nuestra sociedad, el articulo
apuesta, dentro de un horizonte interdisciplinario,
por una mejor comprensién general de las formas y las
funciones de las producciones narrativas.
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Abstract
At a time when narratology is making its way beyond
the limits of literary studies, this article addresses
the need to maintain a comparative approach to the
media. This approach allows, on the one hand, to
reconsider fundamental notions such as that of the
narrator, the point of view, the focalization, and, on the
other, to understand the specificities of each medium
in its way of embodying stories. The text also exposes
the importance, through this comparative analysis,
of defining the fundamental elements of narrativity,
whatever the substance that the story conveys.
Considering the place enjoyed by the narrative
form in our society, the article advocates, within
an interdisciplinary horizon, for a better general
understanding of the forms and functions of narrative

productions.
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a historia de la narratologia es paradéjica. Su nacimiento se deriva de la con-

ciencia temprana de que el horizonte de los estudios sobre narratividad rebasa

el marco de la teorfa literaria. Sin embargo, esta disciplina emergente se ha
mantenido reticente por mucho tiempo a emanciparse de su perimetro de origen.
De ello resulta que un cierto nimero de conceptos se haya fijado en definiciones que
los vuelven dificilmente aplicables a formas no verbales. En una época en la que los
grandes relatos de nuestra cultura se articulan en una extensa gama de soportes me-
diaticos, a menudo vinculados, en los cuales las narraciones del comic, cinematogra-
ficas, televisuales o video lidicas ocupan un lugar cada vez mas central, se ha vuelto
urgente desarrollar una teorfa del relato capaz de abarcar toda esta diversidad. Pero
esta ampliaciéon no debe menoscabar una conciencia aguda sobre las restricciones
que cada soporte, tanto por su materialidad como por su tradicién histdrica, impo-
nen al mensaje narrativo. Si se observa mas alld del fendmeno de la adaptabilidad de
las historias, parece esencial volver a construir nuevos conceptos transversales lo su-
ficientemente flexibles para adaptarse a cualquier medio, asi como reflexionar sobre

la manera especifica en que cada uno de ellos se encarna mediaticamente.

La ambicidn transmedial de la narratologia tematica

En Grammaire du Décameron, Tzvetan Todorov reconoce que las estructuras ge-
nerales que intenta identificar a partir de la ficcién de Boccaccio constituyen los
fundamentos de una gramatica de los relatos que no es propia tnicamente de los
textos literarios, sino del conjunto de los medios capaces de contar una historia. De
alli concluye que su trabajo no se inscribe en el perimetro de la teorfa literaria, de
la poética o de la lingiiistica, sino mds bien en el de una disciplina emergente, hasta
entonces desprovista de una etiqueta unificadora:

La narracién es un fenémeno que aparece no sélo en literatura, sino en otros
ambitos que, de momento, dependen en cada caso de una disciplina diferente
(cuentos populares, mitos, peliculas, suefios, etcétera). Nuestro empefo consis-
tira aqui en llegar a una teorfa de la narracién que pueda aplicarse a cada uno de
estos ambitos. En consecuencia este trabajo, mas que de los estudios literarios,
depende de una ciencia que no existe atn, la narratologia, la ciencia del relato.
(Todorov, 1969: 10)
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La ambicién transmedial de esta joven ciencia del relato era compartida por varios
contemporaneos de Todorov, la cual se encontraba ya en ciernes mucho antes de ha-
ber sido bautizada. Vladimir Propp tuvo un rol decisivo al poner en evidencia, detrds
de los contenidos manifiestos de un centenar de cuentos maravillosos, un nimero
limitado de “esferas de accidon” asi como una secuencia invariable de “funciones”. En
1964, Claude Bremond afirma que lo que Propp logré identificar es una “capa de sig-
nificacién auténoma dotada de una estructura que puede aislarse en el conjunto del
mensaje: el relato.”

Por consiguiente, todo tipo de mensaje narrativo, cualquiera sea el procedimien-
to de expresion empleado, depende de la misma aproximacion a ese mismo ni-
vel. Es necesario y suficiente que relate una historia. La estructura de esta tltima
es independiente de las técnicas que se hacen cargo de ella. Se deja trasponer de
una a otra sin perder ninguna de sus propiedades esenciales: el tema de un cuen-
to puede servir de argumento para un ballet, el de una novela puede ser llevado
ala escena o a la pantalla, se puede contar una pelicula a quienes no la han visto.
Lo que se lee son palabras, imagenes lo que se ve, gestos lo que se descifra, pero
a través de ellos lo que se sigue es una historia; y puede ser la misma historia.
(Bremond, 1964: 4)

En un articulo fundador para la teoria del relato, Roland Barthes (1966) afirmd, por
su parte, que los relatos no se encuentran solamente en una “variedad prodigiosa de

s » . 3 <« . . » <« .
géneros” sino que se encarnan igualmente en “sustancias diferentes”, “como si toda
materia le fuera buena al hombre para confiarle sus relatos™

el relato puede ser soportado por el lenguaje articulado, oral o escrito, por la
imagen, fija o mévil, por el gesto y por la combinacién ordenada de todas estas
sustancias; estd presente en el mito, la leyenda, la fabula, el cuento, la novela, la
epopeya, la historia, la tragedia, el drama, la comedia, la pantomima, el cuadro
pintado (piénsese en la Santa Ursula de Carpaccio), el vitral, el cine, las tiras

cémicas, las noticias policiales, la conversacion. (7)

En sus primeros afios, la narratologia parecia entonces haber sido hecha a medida
para cubrir los objetos narrativos mas diversos, entre los cuales los relatos encarna-
dos en imagenes, fijas o méviles, habrian podido ocupar un lugar esencial, especifi-
camente en una época en la que el verbo-centrismo de las instituciones académicas
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comenzaba a agrietarse bajo el efecto del crecimiento en potencia de la cultura de las
“tecno-imagenes” (Flusser, 2011), y en la que las industrias del divertimento comen-
zaban su proceso de convergencia mediatica (Jenkins, 2014).

Sin embargo, en esta primera etapa centrada esencialmente en las estructuras
de la historia contada (funcién de los personajes, tipologia de los procesos, encade-
namiento o enclave de acciones, etcétera), los efectos de la sustancia narrativa fueron
desatendidos, como si se tratara inicamente de un parametro accesorio, del cual se
pudiera hacer abstraccion siempre y cuando el interés se enfocara inicamente en el
contenido del relato. Es al menos lo que postulaba Bremond cuando afirmaba que
una historia podia ser trasladada a un medio de expresidon a otro “sin perder sus
propiedades esenciales” Se observa, sin embargo, que las alteraciones de la fdbula
son practicamente inevitables en el marco de las adaptaciones, lo que se explica por
la interdependencia inevitable de la forma y el contenido. De manera trivial, dado
que la duracién de un especticulo cinematografico esta limitada por restricciones
culturales y técnicas, la adaptacion de una novela implica, casi de manera inevitable,
ciertos cortes. Las cosas hubieran podido evolucionar con el desarrollo de una teoria
mucho mas centrada en el relato como tal, es decir, en el texto o el discurso narrativo,
pero, asi como lo sugiere el anclaje literario o lingiiistico de estos términos, se asistio
mas bien a una reduccion del perimetro de la narratologia, que se replegé a las inicas
encarnaciones verbales de la narratividad.

Definicion estrecha de la narratividad por la narratologia modal

Marie-Laure Ryan (2012) afirma que, aunque los padres fundadores de la narrato-
logia reconocieron desde el principio la naturaleza trascendente del relato respecto
al medio en que se transmite, por el contrario, el deseo de Barthes y de Bremond de
llevar esta disciplina mas alla del perimetro de los estudios literarios no fue realizado
hasta muchos afios después. En gran medida, este retardo se explica por el hecho de
que la mayoria de los narrat6logos han estado (y lo siguen todavia) vinculados a los
departamentos de literatura, lo que los ha obligado a privilegiar objetos de estudio
en consonancia con su medio institucional. Sin embargo, tal y como lo sugiere Ryan
(2012), se puede atribuir una parte del problema al impacto del enfoque de Genette.

Bajo la influencia de Genette, la narratologfa se desarrollé como un proyecto
casi exclusivamente dedicado a la ficcidn literaria. Los medios que representa-
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ban el modo mimético, como el teatro y el cine, fueron ampliamente ignorados.
Debido a la ausencia de un narrador, se les ha incluso negado la cualidad de
relato, a pesar de la similitud de su contenido con las intrigas de la narracién en
modo diegético (Ryan: 2012: §8).!

En efecto, Genette defendia una concepcion estrecha del relato como discurso na-
rrativo. Su insistencia en el narrador (como productor de este discurso) lo condujo a
afladir a la pareja relato/historia —que derivaba del dualismo fabula/tema expuesto
por Boris Tomachevski (1965: 263-307)— un tercer término: la narracion.

Propongo, sin insistir en las razones, por lo demas evidentes, de la eleccién de
los términos, llamar historia al significado o contenido narrativo (aun cuando
dicho contenido resulte ser, en este caso, de poca densidad dramatica o conte-
nido de acontecimientos), relato propiamente dicho al significante, enunciado o
texto narrativo mismo, y narracion al acto narrativo productor y, por extension,
al conjunto de la situacion real o ficticia en que se produce. (Genette, 2007: 15)

Se puede observar claramente donde esta el problema: un enfoque centrado en la
historia no tiene evidentemente ninguna dificultad en hacer abstraccién de lo que
Bremond llamé “el procedimiento de expresién” o Barthes la “substancia”. Por el con-
trario, el relato tal y como lo concibe Genette es examinado, de entrada, a partir de
su materialidad discursiva, lo que lo lleva a cuestionarse tanto por las relaciones entre
el relato y la historia, que es el producto de éste, y el acto discursivo, que constituye
el origen del relato. Para Genette convenia, por lo tanto, distinguir claramente dos
narratologias; una temdtica, limitada al andlisis de la historia (“el significado o el con-
tenido narrativo”) y la otra modal, que examina el relato como discurso producido
por una instancia narrativa (o un narrador).

Parece, por consiguiente, que habria lugar para dos narratologias: una tematica,
en sentido amplio (analisis de la historia o de los contenidos narrativos) y otra
formal o, mejor dicho, modal, el anilisis del relato como modo de “representa-
cién” de las historias, opuesto a los modos no narrativos como el dramatico y,
sin duda, otros ajenos a la literatura. Pero resulta que los andlisis de contenido,

gramaticas, légicas y semidticas narrativas no han reivindicado hasta ahora el

1 N.T.Lastraducciones de las citas en inglés se realizaron a partir de la propuesta de traduccion en francés del
autor del texto.
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término de narratologia, que sigue siendo, por tanto, propiedad (;provisional?)
exclusiva de los analistas del modo narrativo. Esta restriccion me parece com-
pletamente legitima, porque la Gnica especificidad de lo narrativo reside en su
modo, no en su contenido, que muy bien puede acomodarse a una “representa-
cién” dramatica, grafica o de otro tipo. (Genette, 2007: 298)

De acuerdo con este pasaje del Nuevo discurso del relato (1998 [1983]), Genette afir-
ma de esta manera que la “especificidad de lo narrativo” dependeria del “modo” y no
del “contenido” al que remite el relato. Se observa, sin embargo, que en “Discurso del
relato” (1972), afirmaba, por el contrario, que el discurso es narrativo —que se dife-
rencia, por ejemplo, del discurso filos6fico— porque cuenta una historia y no porque
éste sea proferido verbalmente por alguien. Es al menos lo que deja comprender el
pasaje siguiente:

el relato, el discurso narrativo no puede ser tal sino en la medida en que cuenta
una historia, sin lo cual no serfa narrativo (como, digamos, la Etica de Spinoza),
y en la medida en que alguien lo profiere, sin lo cual (como, por ejemplo, una co-
leccién de documentos arqueoldgicos) no seria en si mismo un discurso. Como
narrativo, vive de su relacion con la historia que cuenta; como discurso, vive de
su relacion con la narracion que lo profiere. (Genette, 2007: 17)

En este pasaje, el acto discursivo proferido por un narrador califica Ginicamente al
relato como discurso, y no como narrativo, y podriamos concluir de ello, de igual ma-
nera que Todorov, Bremond o Barthes, que otras formas ademas de los discursos (en
el sentido estricto del término) podrian también contar historias. En cualquier caso,
en el marco de la narratologia modal, tal y como la define Genette, y si nos atenemos
a la definicién estrecha del relato como discurso narrativo, éste seria entonces ajeno a
los medios que responden al modo mimeético o del showing? Esta restriccion se refleja
claramente en el pasaje siguiente, en el que Genette examina la ilusién mimética que

pueden producir los relatos verbales.

2 Ver Britsch (2017). André Gaudreault (1999) recuerda, sin embargo, que “ la oposicion que se ha estable-
cido, desde Genette, entre la mimesis (la imitacion) y la diégesis (el relato) es una operacién que abre un
resquicio en la teorfa narratologica que, incluso el recurrir a los Antiguos no puede justificarse puesto que
para Platén mimesis no es, al contrario de lo que se suele argumentar con frecuencia, una categorfa opuesta
ala diégesis, sino efectivamente una de las formas de ésta (24).
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[E]l propio concepto de showing, como el de imitacién o de representacién na-
rrativa (y, mas aun, por su cardcter ingenuamente visual), es perfectamente ilu-
sorio: al contrario que la representacién dramdtica, ningtn relato puede “mos-
trar” ni “imitar” la historia que cuenta. Sélo puede contarla detallada, precisa,
“viva’, y dar con ello mas o menos la ilusion de mimesis, que es la sola mimesis
narrativa, por la razén tnica y suficiente de que la narracidn, oral o escrita, es un

hecho del lenguaje y el lenguaje significa sin imitar. (Genette, 2007: 166)

Al afirmar que ningan relato puede mostrar o imitar la historia que cuenta, y que la
narracion es necesariamente un hecho del lenguaje, Genette estd excluyendo de he-
cho un vasto territorio que se ofrecia a la narratologia modal de la cual establecié los
fundamentos, es decir, los enfoques que no se conforman con describir la estructura
de la historia, sino que buscan igualmente explicar cdmo los eventos fueron contados.
Sin embargo, es evidente que los relatos visuales o audiovisuales presentan la histo-
ria seglin un cierto orden y segiin una cierta perspectiva, asi como lo demuestran de
manera espectacular el flashback y la técnica de la camara subjetiva en el cine (Jost,
1989). La narratologia transmedial no podia entonces permanecer por mucho tiem-
po confinada dentro de los limites de un andlisis tematico, y esta ampliacién se ha
llevado a cabo claramente bajo el impulso de lo que se ha denominado las teorias de

la enunciacion filmica.?

La estructura de la transmision narrativa en los modos miméticos

Seymour Chatman ha sido un precursor en la ampliacion del perimetro de la narra-
tologia modal aplicando la oposicion entre “historia” y “discurso” al andlisis de las
ficciones cinematograficas, como lo muestra el esquema de la Figura 1, extraido de su
obra Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film. En este esquema
se sugiere que los relatos no verbales comparten con las ficciones literarias no sélo su
capacidad para construir una referencia a personajes, lugares o eventos —relativos al
contenido o a la historia— sino, de igual manera, su capacidad para estructurar estos
elementos —lo que remite a una forma de discurso o de expresion—. De este modo,
como explica Chatman (1978), en efecto es teéricamente posible distinguir entre “la
estructura de la transmision narrativa’, de la cual dependen las diferentes figuras con-

3 Veren particular Laffay (1947), Chatman (1978), Jost (1989; 1992), Chateauvert (1996), Boillat (2007).
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Figura 1

El discurso y la historia segin Chatman
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Fuente: Chatman (1978: 26)

templadas por Genette, y la manifestacion material de este “discurso’, que depende de
una sustancia especifica, que puede ser verbal, visual, mimo-gestual u otra:

El discurso narrativo, el “cdmo’, [...] se subdivide en dos componentes, la forma
narrativa misma, —la estructura de la transmision narrativa— y su manifesta-
cién —su apariencia en un medium* especifico que lo materializa, que puede
ser verbal, cinematografico, danzado, musical, pantomimico, u otro—. La trans-
mision narrativa se refiere a la relacion del tiempo de la historia en el tiempo
del relato que cuenta esta historia, la fuente de autoridad relativa a esta histo-
ria: la voz narrativa, el punto de vista, etc. Naturalmente, el medium influye en
la transmisién, pero es importante para la teoria distinguir cada una de ellas.
(Chatman, 1978: 22)

4 Deacuerdo con Stanley Cavelle (1979), los estudios miméticos distinguen en general el medium, en cuanto
que soporte material del mensaje, del medio, que remite a una forma cultural que implica automatismos que
naturalizan las relaciones entre este soporte, un cierto tipo de signos y contenidos especificos. Ver Cavell
(1979) y Baetens (2014).
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Chatman justifica esta distincién apoydndose en Roman Ingarden, quien diferencia
el objeto real, el que esta concretamente encarnado por un medium especifico, del ob-
jeto estético, que es aprehendido por el receptor a través de un proceso de asimilacién
perceptiva y de abstracciéon. De esto deriva que la trasferibilidad de los conceptos
narratoldgicos no remita inicamente a la historia contada, sino, asimismo, en parte
al menos, a esta “estructura de la transmisién narrativa” que no podria reducirse a la
pura materialidad del soporte que lo encarna.

Es por esta razén que es posible comparar, por ejemplo, Lolita de Nabokov con
la adaptacion cinematrografica de Kubrick, sin restringir el andlisis inicamente a la
fidelidad de los eventos contados. Por un lado, se puede observar que la novela res-
peta mas o menos el orden cronolégico de la historia y que los hechos estan contados
desde el punto de vista subjetivo y retrospectivo del protagonista (que se expresa a
través de una enunciacién en primera persona utilizando tiempos verbales anclados
en el pasado); por otro lado, la version filmica da inicio con una exposicion in me-
dia res que remite a la escena final en la que el protagonista mata a su rival, antes de
regresar el tiempo a través de un flashback; esta transicion es garantizada por el voi-
ce-over® del protagonista, que comunica las razones que lo condujeron a cometer este
crimen. A la inversa, la version filmica de Adrian Lyne, que aparecid treinta y cinco
afios después de la de Kubrick, decide seguir el orden de la novela, en una puesta en
escena mucho mads lineal, pero también mas impersonal, ya que la voz del narrador
desaparece. Se observa entonces, si nos atenemos a las tinicas relaciones entre relato
e historia, que la versién de Lyne es mads fiel a la cronologia de la obra literaria. Por
el contrario, en el nivel de las relaciones entre la narracion y el relato, el recurso
al voice-over por Kubrick permite anclar la representacion filmica en la perspectiva
subjetiva y retrospectiva del protagonista, lo que acerca esta versién a la novela de
Nabokow.

5 En los estudios cinematograficos, el término “voice-over” se distingue del de “voz en off” que remite a una
fuente sonora intradiegética situada fuera de campo —por oposicion a la “voz en in” (Chateauvert, 1996;
Boillat, 2007). Por consiguiente, la voz de un narrador intradiegético se vuelve “over” cuando las imdgenes
materializan su relato, y su discurso, por lo tanto, es inaudible para los personajes que figuran en pantalla.
El caso en el que un personaje escuchara una voz “over” corresponde entonces a la metalepsis, tal y como se
ejemplifica en el filme Stranger than Fiction (2006), de Marc Forster.
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Los efectos del medium sobre la transmision narrativa

Se observa que la comparacidn entre los medios se vuelve mds interesante cuando
dicha comparacidn pasa del nivel temdtico al nivel modal, en la medida en que la
discusién ya no se limita a constatar la pretendida transferibilidad de la fdbula, sino
que incluye igualmente una reflexién sobre las equivalencias o los contrastes que exis-
ten entre las diferentes encarnaciones mediaticas de una misma historia, lo que hace
resaltar el cardcter indisociable de la forma y del contenido.® Chatman reconoce que
el medium influye en la transmisién y, por consecuencia, que un cierto namero de
ajustes deben introducirse en la teorfa modal, de la cual Genette establecié los fun-
damentos. De este modo, es mucho mads facil vincular el flashback cinematografico
con la analepsis verbal que comparar un relato literario contado por un narrador
homodiegético con el uso ocasional del voice-over en el cine, ya que esta “voz” no es
mas que un atributo opcional de la representacién filmica. Asimismo, y por otra par-
te, hay que tener en cuenta la historia cultural de cada medio: en efecto, el recurso al
voice-over empleado por Kubrick se explica mas por el arraigo del relato dentro de la
tradicion del cine negro, del que toma prestado los c6digos, que por la inquietud de
reproducir la instancia narrativa de la novela de Nabokov.’

En un plano general, podriamos partir entonces de la hipdtesis de que las rela-
ciones entre relato e historia deberian ser menos dependientes de las caracteristicas
formales del medium que de los aspectos relativos a la narracion, ya que es precisa-
mente en relacién con el acto de contar que Platéon y mas tarde Genette construyeron
la oposicion entre modo “diegético” y modo “mimético”. El teatro, el cine, el cémic
(sin mencionar las pinturas, los vitrales o las fotografias) problematizan la categoria
del narrador ya que estos medios muestran los hechos mas que contarlos, por lo que
vuelven opcional la mediaciéon de una voz, incluso si técnicas especificas (el coro
tragico, el voice-over, el recitativo, la leyenda en una imagen) pueden materializar

6 Por ejemplo, Jan Baetens (2016) mostré con entusiasmo cémo un andlisis centrado en el “ritmo narrati-
vo~ permitia comparar una novela corta de Maupassant con su adaptacion al comic, al mismo tiempo que
esclarecia los medios a través de los cuales Dino Battaglia, al apoyarse en un estilo grafico personal, logrd
producir una equivalencia en este nivel.

7 Tal y como lo expilca Cristelle Maury (2010): “Un crimen es cometido por un criminal no profesional,
Humbert, que explica en un relato en voice-over las circunstancias que lo condujeron a matar. Es un esce-
nario que se ha retomado en numerosas peliculas del cine negro: Double Indemnity (Billy Wilder, 1944),
The Postman Always Rings Twice (Tay Garnette, 1946), Criss Cross (Robert Siodmak, 1949), Out of the Past
(Jacques Tourneur, 1947), entre los mds célebres™ (§1). Sobre la historia de la voz over, ver Boillat (2007).
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a veces un texto o un discurso en la representacién o en su periferia. Las teorfas de la
enunciacion filmica, y mas tarde las de la narracién en el cémic, por el hecho de haber
surgido como una prolongacién de la teorfa literaria, han estado limitadas a reconstruir
una instancia narrativa —llamada, segtn las terminologias, “gran imaginero” (Laffay,
1947), “narrador discreto’® “mega-narrador” (Gaudreault, 1999) o “narrador funda-
mental” (Groensteen, 2011: 104)— que pueda ser considerada como un analogon del
narrador de los relatos verbales.

Sin embargo, hay que admitir que la transferibilidad hacia los medios visuales
de conceptos relativos a la relacion entre relato e historia no resulta mas sencilla.
Chatman (1978: 64) considera, por ejemplo, que el flashback, al desplazar conjun-
tamente el espacio y el tiempo y, sobre todo, al dramatizar la transicion de un refe-
rencial a otro, es especifico de la representacion filmica.” Anade que las variaciones
de ritmo dependen de procedimientos especificos de cada medio: mientras que el
lenguaje “proporciona una variedad de rasgos gramaticales y 1éxicos que permiten
distinguir el resumen, por ejemplo, a través de las distinciones aspectuales entre los
verbos” (Chatman, 1978: 68), el cine, para obtener un efecto similar, recurre al mon-
taje-secuencia, que consiste en una “seleccion de planos que muestran ciertos aspec-
tos de un evento o de una secuencia, generalmente vinculados entre ellos mediante
la presencia de una musica continua” (Chatman, 1978: 69). La representacion de la
duracién en el cine estd entonces fundamentalmente vinculada con el dispositivo de
proyeccion y con el arte del montaje, mientras que, en el relato literario, el ritmo del
relato se basa en los medios verbales y en el acto de lectura.

A ello hay que anadir que al interior de los relatos llamados miméticos hay di-
ferencias importantes en la manera de representar la duracion. Asi, en comparacion
con el cine, la temporalidad del comic resulta mucho mas dependiente del acto lec-
tura, lo que, en este plano, lo acerca mas bien a la literatura. En este medio libresco
y visual, el ritmo del relato depende a la vez del texto, de la descomposicion de la
accién en una sucesion de cuadros (que no es ajeno al arte del montaje) y de la ex-
pansion de las iméagenes en el espacio del libro. Se sabe que entre mas “conversador”
es un comic, la lectura se vuelve mas lenta. Thierry Groensteen (1999: 72) subraya,
por otra parte, que el ritmo del relato no depende tinicamente de la duracién de la
elipsis entre cada cuadro, sino también de la distancia entre los cuadros, cuyo espa-

8 Chatman (1978) habla de “narrador encubierto” (197-211).
9 Ver Baroni (2016: 315-318).
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ciamiento difiere cuando uno se sita en la escala de la tira, de la pagina o del libro.
El resumen es un efecto que puede entonces actualizarse en el cdmic a través de nu-
merosos medios formales, que van del simple recitativo que acompafia una o varias
iméagenes que conforman la sintesis de los hechos, a una expansion de las elipisis
entres los cuadros asociada a indices textuales o visuales que permiten evaluar la
duracién de las distancias, pasando por efectos de disefio de pagina que subrayan
las variaciones de ritmo a través de oposiciones visuales.

En lo que concierne al punto de vista, podriamos creer que la comparacién en-
tre los medios verbales y visuales deberia ser relativamente sencilla, en la medida en
que esta categoria estda de entrada fundada sobre una metafora 6ptica, tal y como lo

«c

reconoce por cierto Genette: “‘Distancia’ y ‘perspectiva’ [...] son las dos modalidades
esenciales de esa regulacion de la informacion narrativa que es el modo, como la vision
que tengo de un cuadro depende, en precision, de la distancia que de él me separe, y
en amplitud, de mi posicion respecto de determinado obstaculo parcial que lo oculte
mas o menos” (Genette, 2007: 164). Sin embargo, hay que constatar que el analisis del
punto de vista en el cine, especificamente a través de la técnica de la cdmara subjetiva
—que Francois Jost (1989) rebautiza como “ocularizacién interna”— no tiene mucho
que ver con la focalizacién tal y como la comprendia Genette. Esta tltima es definida
a partir de la comparacién entre lo que saben los personajes y lo que los narradores
informan acerca de ello. Al distinguir las cuestiones relativas al “ver” y al “saber”
novelesco’, Jost (1989: 129) logré sin embargo mostrar que su concepto de oculari-
zacion podia ser aplicado al analisis de textos literarios, subrayando que un enfoque
comparado de los medios era susceptible de enriquecer la narratologia modal, sin
descuidar, sin embargo, la manera en que cada sustancia condiciona la estructura de
la transmisién narrativa. Es evidente que en la historia de las disciplinas, el analisis
de las ficciones literarias tenia que comenzar poniendo en evidencia la cuestion de la
regulacion de la informacion, mientras que los estudios cinematograficos podian difi-
cilmente olvidarse de considerar la orientacion audiovisual de la representacion (con
las nociones de encuadre, de campo y fuera de campo, de anclaje de la representacion
en la diégesis, etcétera), pero esto no significa evidentemente que la modalizacion de
los saberes y la de las percepciones no son problemadticas transversales de la narrativi-
dad, cualquiera que sea la sustancia que la encarna.
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Fl enriquecimiento de la narratologia modal mediante el recodo
de la transmedialidad

Tal y como lo mostré Francgois Jost, el andlisis del relato filmico nos permitié tomar
conciencia de una diferencia fundamental entre el anclaje del relato en el punto de
vista de un personaje y la focalizacion tal y como la definia Genette. A diferencia
de otros,'® Jost sostiene que los dos enfoques, lejos de competir, deberian ser com-
plementarios, y que es posible, como es habitual en los andlisis de secuencias en el
cine, emplearlos conjuntamente para obtener una comprensiéon mucho mas fina de la
modalizacién del relato." Por una via distinta, Burkhard Niederhoft llega a la misma
conclusion:

Hay lugar para los dos [conceptos] porque cada uno pone en evidencia un aspec-
to diferente de un fendmeno complejo y dificil de captar. El punto de vista parece
ser la metafora mas eficaz para los relatos que intentan expresar la experiencia
subjetiva de un personaje. El afirmar que una historia es contada desde el punto
de vista de un personaje tiene mas sentido que afirmar que hay una focalizacién
interna sobre ese personaje. La focalizacién es un término mds apropiado cuan-
do se analiza la seleccion de la informacién narrativa que no sirve para restituir
la experiencia subjetiva de un personaje sino para crear otros efectos, tales como
el suspenso, el misterio, la perplejidad, etc. Para que la teorfa de la focalizacion
pueda progresar, una conciencia de las diferencias entre los dos términos, pero
también una conciencia de sus fortalezas y debilidades respectivas es indispen-
sable. (Niederhoft, 2011: §18)

El enriquecimiento de la narratologia mediante el andlisis comparado de los medios
no se limita evidentemente a la categoria del punto de vista. Se puede anadir que la
distincién introducida por Chatman entre flashback y analepsis podria ser ttil si se
pudiera ampliar a los relatos verbales; habria que describir entonces lingiiisticamente
la diferencia entre una simple evocacion del pasado articulada mediante formas ver-

10 Ver especificamente Rabatel (1997; 2009) y Bal (1977).

11 Sobre la utilidad de rebautizar, en un andlisis de este tipo, la focalizacién “externa” y la “cero” por los térmi-
nos menos ambiguos de focalizacién “restringida” o “expandida’, ver Baroni (2017: 96-104). La focalizacion
“interna” es mas una focalizacion sobre un personaje que dentro de su perspectiva. Por otra parte, un relato
focalizado en el cine es generalmente un relato que muestra al personaje focalizador, lo que implica situarse
en un punto de vista exterior a este tltimo.
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bales retrospectivas —por ejemplo, el pluscuamperfecto en el discurso del narrador
o el pasado compuesto en el discurso de un personaje— y un verdadero re-anclaje del
relato en un nuevo referencial espacio-temporal (Baroni, 2016).

Por otro lado, la distincién introducida en literatura entre el narrador (como
origen ficticio de la representacion construida por el relato), el autor implicito
(como origen real de la representacion construida por el lector) y el autor empirico
(que remite a la figura del escritor como persona en su dimension sicoldgica y so-
cial) podria ser reinterpretada gracias al enfoque ofrecido por los medios visuales y
audiovisuales que se verian beneficiados, por su parte, al alcanzar mas autonomia
respecto a los modelos verbo-céntricos. Hay que reconocer, por ejemplo, que la no-
cién de “mega narrador” sugerida por André Gaudreault (1999), que remite a una
instancia que se considera responsable de la organizacidn narrativa, especificamente
a través de las opciones del montaje y el encuadre, se sitiia en una frontera difusa
entre instancia auctorial e instancia narratorial. Por su parte, Francois Jost (1992)
no duda en otorgarle la etiqueta de “autor construido’, lo que lo acerca a la figura
del “autor implicito” tal y como lo concibe Wayne Booth (1977). En el analisis filmi-
co, la categoria narrador no parece muy pertinente mas que en el caso en el que un
voice-over comente el espectdculo audiovisual, o en el momento en que un narrador
intradiegético sea puesto en escena y que una parte de la representacion audiovisual
se asocie explicitamente a su relato enmarcado, razén por la cual el surgimiento de
una reflexion sobre la enunciacidn filmica esta de hecho directamente vinculada con
el analisis del flashback (Laffay, 1947).

Asimismo, para el comic, seria util precisar las relaciones entre el narrador, en
el sentido genettiano del término, y las tres instancias identificadas por Groensteen
(2011: 104-106):

1. el recitante: instancia verbal que se expresa en los recitativos;

2. el mostrador: instancia visual que muestra a los personajes, las deco-
raciones, los didlogos, los sonidos, etcétera;

3. el narrador: llamado a veces “narrador fundamental’, instancia si-
tuada sobre una escala superior y que engloba al recitante y al mos-
trador.

Si las caracteristicas del recitante pueden describirse facilmente con base en la tipo-
logia de Genette (puede ser homo- o hetereodiegético, intra- o extradiegético), di-
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chas modalidades no tienen a priori ninguna pertinencia para las dos otras instan-
cias. Como en el flashback en el cine, hay sin embargo que tener en cuenta el hecho
de que un narrador puede ser actorializado; es decir, puede ser mostrado antes de
convertirse, mediante un relato enmarcado, en el recitante o narrador fundamental
de un relato en el relato (Groensteen, 2011: 106). Lo cierto es que cuando nos situa-
mos en un relato en primer grado, es decir, sin narrador intradiegético actorializado,
es dificil no vincular el mostrador y el narrador fundamental con el ilustrador y el
equipo de produccidn, que incluye especificamente la figura del guionista. En efecto,
en el modelo de produccién clésica del comic franco-belga, el lector tiene perfecta-
mente conciencia de que es el ilustrador y el guionista los que hacen elecciones narra-
tivas, inventan, cortan y organizan visualmente el relato."

No deja de tener interés el hecho de constatar que la cuestién de un “narrador
opcional’, que pone a debatir a los especialistas de los medios visuales, puede igual-
mente plantearse para el relato verbal. Ciertos criticos han llamado nuestra atencién
sobre la existencia de relatos literarios que borran todo rasgo enunciativo, o en el que
la mediacién parece completamente estar basada en la subjetividad de un personaje,
de suerte que la representacion esta desprovista de una instancia narrativa identi-
ficable.”® Las etiquetas ambiguas de “narrador auctorial” y de “personaje reflector”
introducidos por Franz Karl Stanzel (1984), que circulan atin ampliamente entre los
narratélogos germdnicos y anglosajones,'* son sintoma de que las fronteras entre au-
tor, narrador y personaje siguen siendo fragiles, incluso para aquellos que ubican la
existencia de una mediacién narrativa en el corazén de su modelo tedrico.

De esta manera, vemos surgir las virtudes de un enfoque que permite no sola-
mente alcanzar una mejor comprension de las especificidades de cada medio en su
manera de encarnar los relatos, sino también identificar ciertos fenémenos transver-
sales inherentes a la narratividad, la cual sigue siendo, a pesar de todo, trascendente
respecto a las sustancias que la encarnan. La resistencia que los medios visuales opo-
nen a la aplicacién directa de conceptos supuestamente universales —en realidad

12 Cabe destacar que la cuestion de auctorialidad reviste un aspecto particular para los relatos filmicos o en
el comic, en la medida en que estos medios son generalmente producidos por varios autores, incluso por
un verdadero equipo de produccion; de allf que las interpretaciones que conllevan, en grados diversos, a
la determinacion de un origen responsable de la forma del discurso no puedan nunca inclinarse hacia un
reduccionismo sicologizador.

13 Ver Patron (2009).

14 Ver, por ejemplo, Booth (1977).
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modelados pory para los estudios literarios— ha conducido a redimensionamientos
que no dejan de tener efectos sobre la teoria general del relato.

Por una definicion transmedial de la narratividad

Entre las cuestiones fundamentales que deben ser planteadas en el marco de una na-
rratologia transmedial, la definicién de la narratividad es evidentemente prioritaria.'
En ese sentido, se trata sobre todo de cuestionarse sobre la transferibilidad de los
conceptos relativos no solamente a la organizacion légica, espacial o temporal de la
historia, sino también a la manera en la que la informacién relacionada con la histo-
ria es presentada con el objetivo de alcanzar efectos determinados.

Doble secuencia y dindmica de la intriga

Marie-Laure Ryan (2004, 2006) se ha centrado en identificar los elementos funda-
mentales de la narratividad comunes a todos los relatos, cualquiera que sea el medio
que los encarna: para contar una historia, los artefactos narrativos deben incluir la re-
presentacion de personajes o de objetos, la presencia de un cambio que no tenga rela-
cién con una simple causalidad fisica, y la inscripcion de estos eventos en una red de
explicaciones en la que participen la causalidad, la intencionalidad, la planificacién u
otros factores de este tipo (Ryan, 2004: 8-9). Como punto de partida, parece entonces
razonable considerar que la definicién de la narratividad mas transversal deberia ba-
sarse en la capacidad de los relatos para inducir la representacién mental de un mun-
do narrativo dindmico: un storyworld, en términos de la narratologia cognitivista.'®
Se trata, asimismo, de tener en cuenta el hecho de que toda representaciéon na-
rrativa no es solamente la representacion de un evento, sino también un evento en
si mismo, lo que implica el espacio-tiempo de su propia actualizacion (ya sea que se
trate de una lectura, de una audicién o de un espectaculo’). Este fenémeno conlle-
va la necesidad de contemplar la articulacion entre dos temporalidades distintas, de
las cuales derivan ciertos efectos fundamentales de la narratividad, especificamente las

15 Para una comparacion de las diferentes maneras de definir la narratividad en funcién de una comparacion
de los medios, ver Briitsch (2017).

16 Sobre la distincion entre storyy storyworld, ver Herman (2002: 14).

17 Sobre la temporalidad dindmica de la visién de una imagen fija, ver Speidel (2013).
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variaciones de orden y ritmo. Christian Metz (1968), quien se expresaba mas como
semidlogo del cine que como narrat6logo, afirmaba de esta manera:

El relato es una secuencia dos veces temporal... Esta el tiempo de la cosa-contada
y el tiempo del relato (tiempo del significado y tiempo del significante). Esta dua-
lidad no es tnicamente la que vuelve posible todas las distorsiones temporales
que es comun sefialar en los relatos (tres afios en la vida del héroe resumidos en
dos frases de una novela o en algunos planos de un montaje “frecuentativo” del
cine, etcétera); de manera mds fundamental, nos invita a constatar que una de

las funciones del relato es la de negociar un tiempo en otro tiempo. (27)

Meir Sternberg (1992) fue mas lejos al asociar a esta doble secuencia tres intereses
narrativos fundamentales: la curiosidad, el suspenso y la sorpresa, que pueden consi-
derarse, asimismo, como modalidades de la tension narrativa, de la que dependen el
nudo y el desenlace eventual de una intriga:*®

Defino la narratividad como el juego del suspenso, la curiosidad y la sorpresa
entre el tiempo representado y el tiempo de la comunicacion (cualquiera que sea
la combinacién contemplada entre estos dos planos, cualquiera que sea el me-
dio, que sea bajo una forma evidente o latente). De acuerdo con la misma linea
funcional, defino el relato como un discurso en el cual dicho juego domina: la
narratividad pasa entonces de tener un rol eventualmente marginal o secundario
[...] al estatus de principio regulador, que se vuelve prioritario en los actos de
contar/leer. (Sternberg 1992: 529)

Se observa que esta definicién es independiente a la vez del medium y de la categoria
de la voz, ya que el narrador es de facto considerado como un elemento opcional. Al
evocar la naturaleza “evidente o latente” de los dos planos temporales, esta definicién
es, asimismo, susceptible de integrar la narratividad de artefactos que sélo son capa-
ces de referir de manera explicita mas que a un solo instante de la historia, al mismo
tiempo que sugiere la existencia de una temporalidad dindmica implicita, al igual que
la pintura o la fotografia narrativa.” Por el contrario, pasa por alto la materialidad de
la comunicacién y la finalidad estética, a diferencia de los enfoques que se concentran

18 Sobre una defensa de la definicion funcional de la intriga, ver Baroni (2017).
19 Kendall Walton (1990: 267) asocia el suspenso “irresoluble” expresado en las artes estdticas (pintura, foto-
graffa) al desenlace de los relatos “abiertos”
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exclusivamente en la descripcion del contenido. Se puede entonces considerar que
esta definicién ofrece un marco apropiado para un enfoque preocupado en reflexio-
nar en la manera en que cada medio permite encarnar un fenémeno que no le perte-
nece propiamente, a la vez que imprime en el relato su marca especifica, que depende
de la materialidad del soporte, de su historia cultural y de sus usos sociales.

Modalizacion y mediacion

Es conveniente afiadir un elemento adicional a esta definicioén, debido a que ésta no
permite considerar la transferibilidad medidtica de las categorias de la “voz” y del
“modo” que se encuentran, sin embargo, en el centro de las teorfas de Genette y de
Chatman. En efecto, el modelo inter-secuencial no toma en cuenta el hecho de que
la representacion mental que uno puede hacerse de una historia esta necesariamente
orientada, lo que supone a la vez una modalizacion y, en el origen de esta primera,
una fuente de autoridad —manera mas neutra de designar una instancia narrativa
que no remite necesariamente a un narrador en el sentido estricto del término—.*°
Se puede ademads anadir que el efecto de una aprehension aparentemente objetiva de
los acontecimientos, que no pueda vincularse con ninguna fuente asignable, es ain
el producto de una modalizacién, lo que implica el recurso a una estrategia narrativa
del cual es necesario dar cuenta.

Este fendmeno puede vincularse con la nocién de qualia, que David Herman
(2009) asocia, en el marco de un enfoque cognitivo, con las “propiedades sensibles y
subjetivas de los estados mentales” (137-138). Este aspecto se vuelve central para un
enfoque que considera la inmersidn de la historia contada como un elemento central
de la narratividad. Para Monika Fludernik (1996: 26), la narratividad es, de esta
manera, indisociable de una forma de experienciabilidad, e insiste en particular en
el hecho de que el receptor puede encarnarse en la ficcién adoptando la perspectiva
de uno o varios personajes o, de forma mas neutra, la de un testigo exterior a los
eventos, o incluso las posturas de un narrador que cuenta o reflexiona durante estos
eventos (para los relatos en flujo de conciencia):

Experimentar, al igual que contar, mirar o pensar son esquemas holisticos que se
conocen de la vida real y, por consecuencia, pueden ser utilizados como piedras
de construccién para la evocaciéon mimética de un mundo ficcional. Las perso-

20 Sobre esta cuestion ver Briitsch (2017: 319-321y 323-324).
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nas experimentan el mundo a través de sus capacidades como agente, narrador
y auditor, pero también como observador, testigo y experimentador. (Fludernik,
1996: 224)

Jean-Marie Schaeffer subraya, por su parte, la necesidad de introducir una distin-
cién entre los vectores de la inmersion ficcional y las posturas que derivan de ella.
Schaefter (1999) define las primeras como “los ganchos miméticos que los creadores
de ficcién utilizan para dar nacimiento a un universo ficcional y que permiten a los
receptores reactivar miméticamente este universo”. Las posturas inmersivas remiten a
las perspectivas relacionadas con las “escenas de inmersiéon que nos asignan los vec-
tores” (Schaeffer, 1999: 244):

Estas determinan la aspectualidad, o la modalidad particular, bajo la cual el uni-
verso se nos manifiesta, dado que entramos a él gracias a una clave de acceso
especifica, un vector de inmersion. Existen multiples posturas de inmersion y a
cada una le corresponde un vector de inmersion, por lo tanto, un tipo de imita-
cién-apariencia, de gancho mimético, particular. (Schaeffer, 1999: 244)

Schaeffer subraya el hecho de que los vectores inmersivos y las posturas que se de-
rivan de ellos dependen estrechamente de la naturaleza de los medios. Insiste, por
ejemplo, en la diferencia entre los vectores movilizados por los relatos verbales y
filmicos para imitar actos mentales que conducen a la representacion de una “inte-
rioridad subjetiva™

Tomemos el famoso “mondlogo interior” (Cohn, 1981: 245-300) de Molly, que
cierra el Ulises de Joyce. En efecto, su vector de inmersién es una simulacién de
actos mentales, ya que el texto simula un flujo de conciencia (verbal). Nuestra
reactivacion mimética de los pensamientos de Molly soflando despierta en su
cama nos asigna nuestra propia vida mental como postura de inmersioén: pen-
samos los pensamientos de Molly. Conviene notar que estos pensamientos no
pueden ser mas que pensamientos verbales, por la simple razén que “la mimesis
verbal no puede ser mas que mimesis del verbo” (Genette, 2007: 166-167). Esto
nos demuestra que la elecciéon de un vector de inmersion controla la aspectua-
lidad bajo la cual podemos acceder al universo ficcional. El cine, debido a la
especificidad de su vector de inmersidn, es capaz de imitar no solamente el pen-
samiento verbal (desde el momento en que integra elementos de mimesis verbal)
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sino también la imaginerfa mental (por otra parte, no se priva de hacerlo: basta
con ver las escenas oniricas de Bufiuel). (Schaeffer, 1999: 245)

Si por un lado Schaeffer tiene razén en insistir en el hecho de que la aspectualidad o
la modalidad son propiedades inherentes a cualquier forma de inmersién, habria sin
embargo que relativizar la concepcidn estrecha de la relacién que establece entre las
caracteristicas del medio, los vectores que moviliza y el tipo de posturas inmersivas
que derivan de ello. La teorfa de las neuronas espejo revela que los lectores inmer-
sos en una novela son capaces de construir mentalmente representaciones visuales
o auditivas, incluso conocer experiencias simuladas de naturaleza sensorimotora.?!
De alli que se pueda considerar que la ilusion de mimesis constituye una experiencia
cognitiva concreta, acreditada empiricamente, y que incluye aspectos que no son es-
trictamente verbales, incluso si depende de una representacion literaria. Esto permi-
te, entre otras cosas, considerar que un relato verbal puede, a su manera, construir
una “imagineria mental” o “escenas oniricas” similares a las de Bufiuel, asi como lo
demuestran, por otro lado, numerosos pasajes de La Morte amoureuse de Théophile
Gautier o las novelas de Haruki Murakami. Se podria creer, sin embargo, que los
relatos verbales estdin mas anclados en una experiencia subjetiva que los relatos vi-
suales, puesto que la imagen objetiva la representacion. Pero, ain en ese caso, los
enfoques mas recientes insisten sobre la diversidad de los recursos a disposiciéon de
los cineastas y de los autores de comic para representar la interioridad, de modo que
estos ultimos son capaces de producir efectos similares del discurso indirecto libre o
del psicorrelato.

Asi como lo afirma Jan Alber (2017), “A pesar de los que afirman lo contrario,
las peliculas tienen en realidad numerosos recursos a su disposicion para simular la
interioridad de los personajes. El medium filmico no es claramente deficiente en lo
que respecta a la representacion de los pensamientos y de los sentimientos de los ha-
bitantes del mundo contado” (278). Esto no impide que cada medio disponga de vec-

21 Anezka Kuzmicova (2014) explica que, en el marco de estos enfoques, “se ha sugerido que, en el tratamiento
del lenguaje, cuando este ultimo hace referencia a un contenido sensoriomotor, que se trate ya sea de una
frase aislada como ‘coger el pastel [....] o de un relato completo [...] nuestro cértex sensoriomotor se activa
automdticamente de manera similar a una situacion en la que llevaramos a cabo nosotros mismos las accio-
nes evocadas o tuviéramos la experiencia de las percepciones representadas. Por ejemplo, cuando sabemos
que el protagonista de una historia recoge un objeto, como un libro, esta actividad se refleja en las zonas
motoras y visuales del cerebro que se activarian si el lector hubiera efectivamente recogido el mismo objeto”
(276). Ver también Baroni (2017: 131-134).
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tores de inmersion especificos para producir efectos de modalizacién mas o menos
especificos. A este respecto, el cdmic, al subordinar la imagen al gesto del dibujante,
resulta, a pesar de todo, estar mucho mas adaptado que el cine para anclar la imagen
en la subjetividad de una visién personal, lo que explica quiza que los géneros auto-
biograficos prosperen mas en la literatura o en el cdmic que en las representaciones
filmicas. El estilo visual de Maus de Art Spiegelman —relato de campo de concentra-
cién basado en el testimonio del padre del autor— muestra como vectores especificos
pueden movilizarse para producir efectos singulares (Horstkotte y Pedri, 2011). El
hecho de representar personajes con cabezas de animales para contar la persecucién
de los judios (ratones) por los nazis (gatos) produce una modalizacion de la que de-
penden a la vez la legibilidad de la historia y su honestidad. La historia es mads legible,
ya que el relato se apoya en convenciones culturales que facilitan la inmersién (del
Krazy Kat de George Herriman al Mickey de Walt Disney) al mismo tiempo que vuel-
ve soportable, a través de la atenuacion inducida por esta metéfora, la lectura de una
tragedia humana que se situaria, de otro modo, en los limites de lo soportable. La his-
toria es también mas honesta, ya que la metafora visual subraya el doble anclaje de la
representacion en el relato del padre (que cumple las funciones del recitante y del na-
rrador actorializado) y en su trasposicion grafica por el hijo (que es a la vez mostrador
y narrador fundamental). Este ultimo punto coincide con la afirmacién de Chatman
segun la cual los relatos, independientemente de su sustancia, suponen tener en
cuenta los efectos de modalizacion y la existencia potencial de fuentes de autoridad,
incluso si cada medio dispone de recursos diferentes para significar este origen, que
no comprende necesariamente la figura de un narrador en el sentido estrecho del tér-
mino, pero que puede de igual manera implicar al autor o al grafista (Marion, 1993).

*

Si, tal y como sostenia Barthes, toda materia parece buena al hombre para confiarle
sus relatos, y si no se conoce sociedad alguna que no cuente en absoluto con ningin
artefacto narrativo, parece totalmente evidente que la narratividad es un fenéme-
no anclado en una competencia cognitiva compartida por el conjunto de los seres
humanos. Asi como se ha sefialado, podemos suponer que esta competencia esta li-
gada, por una parte, a nuestra capacidad de proyectarnos en mundos posibles dis-
tintos de nuestro entorno inmediato® y de imaginar historias que se desarrollan en
estos mundos ficticios. Por otra parte, es posible afirmar que la experiencia narrativa

22 Para un enfoque transhistérico y transcultural del fenémeno de los mundos posibles, ver Lavocat, 2016.
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posee dos caracteristicas ineludibles: se desarrolla en una temporalidad que le es pro-
pia —es decir distinta de los eventos contados— y, cuando es objeto de un relato,”
estd modalizada por el artefacto que da acceso al mundo contado y que determina
por consiguiente la postura inmersiva del receptor en este mundo. Finalmente, en la
medida en que es objeto de un intercambio cultural, el relato responde a restricciones
pragmaticas que determinan la forma: en el caso de los relatos que podemos califi-
car de mimeéticos porque buscan producir una inmersion en el mundo contado,* el
interés depende de la capacidad del productor para anudar y desanudar una tension,
que estructura secuencialmente la intriga otorgandole “relieve” a la representacion
narrativa y orientando su desarrollo.

Cuando se trata de pasar del reconocimiento de estos cuantos atributos fun-
damentales al andlisis de los dispositivos narrativos que se encarnan en diferentes
medios, es necesario, a pesar de todo, resistir a la tentacién de erigir en prototipos
ciertas formas narrativas en detrimento de otras formas posibles. Para escapar del
verbo-centrismo de ciertos enfoques, se podria incluso formular la hipétesis de que
las capacidades imitativas de naturaleza grafica o mimo-gestual de los primeros seres
humanos tuvieron también un papel, igual de decisivo que el acceso al lenguaje, en
el surgimiento de una competencia narrativa. Por lo tanto, una teorfa del relato que
busque dar cuenta de fendmenos universales que remiten a nuestra condiciéon de
homo fabulator debe adoptar un enfoque descentralizado de la narratividad, lo que
implica no solamente ampliar el espectro del andlisis sobre una escala transhistdrica
y transcultural, sino asimismo abrirse a enfoques transmediales. Werner Wolf (2003)
afirma que la intermedialidad puede “ayudarnos a evitar las generalizaciones unila-
terales que se puede observar en las investigaciones anteriores focalizadas en un solo
medio” (2003: 193).

Espero haber demostrado que las categorias de la voz, la focalizacién o el punto
de vista, asi como las relacionadas con el orden, la duracion o la frecuencia, conti-
ndan siendo potencialmente aplicables a un analisis del relato en una escala transme-
dial, incluso si el peso y la naturaleza de cada uno de estos parametros difieren de una

23 En la linea de Gregory Currie (2010), distingo claramente aqui el relato como artefacto cultural y la expe-
riencia narrativa, tal y como puede formarse en el sueno, el recuerdo, la proyeccion o la imaginacion. Ver
Currie (2010: xvi1, 23-25y 44).

24 Sobre la oposicion entre relato mimético y relato informativo, ver Baroni (2017: 31-36.)

25 Para una definicion tensiva de la intriga basada en un enfoque relacionado con el interaccionismo sociodis-
cursivo, ver Bronckart (1996).
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encarnacion medidtica a otra. Es evidente, por el contrario, que ciertos conceptos en
un principio fundados sobre modelos literarios o lingiiisticos deben ser redefinidos,
en particular, el lugar que mantiene el acto discursivo de un narrador que ha sido por
mucho tiempo considerado imprescindible en los enfoques modales. El analisis trans-
medial de la modalizacion pone de relieve asi el entramado, a menudo complejo, en-
tre los tres niveles diegéticos (autor, narrador, personaje) y la dificultad de distinguir
claramente las categorias de “voz” y “modo” en funcién de diferentes representacio-
nes. De manera general, habria probablemente que reunir estos fenémenos alrededor
de una problemadtica que remita a la manera en la que los vectores inmersivos definen
posturas singulares en el mundo contado, a la vez que remiten ocasionalmente (pero
no siempre) a una autoridad cuyo anclaje puede ser real o ficticio, intra- o extradiegé-
tico. En este sentido, y al precio de ciertos reajustes, el modelo gradualista de Stanzel
(1984), quien se basa en polos que ponen mas o menos por delante la mediacién de
un narrador, podria resultar mas flexible que la tipologia genettiana, como lo sugiere
de hecho Fludernik (1996).

Por otro lado, no he mencionado la importancia, quiza igualmente decisiva, de
las formas seriales en los medios modernos, lo que nos llevaria a reevaluar la manera
en que definimos la forma y el funcionamiento del relato. Parece evidente que, en
una serie, la intriga se basa mds sobre estrategias discursivas (por ejemplo, el arte
de interrumpir el relato antes del desenlace) y sobre las reacciones de los receptores
confrontados a la informacién incompleta del relato (que puede implicar una socia-
lizacién del sentido, incluso una tentativa de influir en el curso del relato mediante la
interaccién con los productores), que sobre la planificacién o la estructuracion inter-
na de una historia captada en su totalidad, lo que hace volar en pedazos la oposicién
tradicional entre narratologia temdtica y modal, asi como la oposicién entre enfoque
interno y externo de la narratividad.*

Se puede, sin embargo, hacer la apuesta de que trabajando sobre la transferibi-
lidad de los conceptos narratolégicos en diferentes medios enriqueceremos no sola-
mente la comprension sobre la manera en que cada soporte condiciona la representa-
cidn narrativa, sino, asimismo, en una escala mas amplia, el conocimiento acerca de
lo que tienen en comun los relatos, cualquiera que sea la sustancia que los encarna. Es
en este espiritu de ampliacién y de enriquecimiento reciproco que se puede incenti-

var la toma de conciencia de la dimension mimética de las representaciones verbales

26 Ver Goudmand (2013) y Baroni y Jost (2016).

128



Baront, Raphaél
“Por una narratologfa transmedial”

—tal y como nos lo proponen las ciencias cognitivas— y de la dimensidn diegética de
las narraciones dramaticas, visuales o audiovisuales, como nos lo sugiere Gaudreault
(1999) cuando recuerda que la mimesis “es y permanece indiscutiblemente una dié-
gesis, un relato, diegesis dia mimeéseds segun Platon, es decir, relato por medio de la
imitacion” (61). Jan-Noél Thon (2016), al elaborar su teoria de la narratividad a partir
del analisis comparado de relatos encarnados en peliculas, comic y juegos de video,
llega a esta conclusion:

Si se reconoce que una parte significativa de la cultura mediatica contemporanea
estd definida por representaciones narrativas, y si se acepta que el analisis de sus
similitudes asi como de sus diferencias puede ayudar a explicar [...] las adap-
taciones intermediales y las franquicias de entretenimientos [...] a la vez que
contribuye a una mejor comprension general de las formas y de las funciones
de las producciones narrativas a través de los medios, se vuelve evidente que los
estudios medidticos necesitan una verdadera narratologia transmedial. (xv111).
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