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Introduccion

El caracter mediado de la cultura es un rasgo constitutivo fundamental
de las sociedades modernas, es decir, uno de los rasgos en funcién
de los cuales las sociedades en que vivimos hoy son “modernas”.” Es
justamente la mediatizacion de la cultura lo que suscita el interés en
las ciencias sociales del analisis de los productos culturales. Es decir,
los productos culturales que consumimos hoy en dia, son
construcciones simbdlicas significativas producidas y transmitidas por

las instituciones de los medios.

La comunicacion de masas que trajo consigo la industrializacion
capitalista, “afecta en ciertos aspectos el caracter y la circulacién de
las formas simbdlicas”? porque, entre otras cosas, poseen una linea
de pensamiento que las distingue como tales, es decir, tienen sus

propias reglas y lineas de produccién.

Las formas simbdlicas son los productos de acciones situadas que
aprovechan las reglas, los recursos, etcétera, que estan a
disposicién del productor, pero también son algo méas, pues son
construcciones simbdlicas complejas por medio de las cuales se

expresa o se dice algo.3

Es a través de la construccion de las formas simbdlicas que las

instituciones de los medios movilizan significado, es decir, ideologia.

! John B. Thompson, Ideologia y cultura moderna, 22 edicion, México, UAM, 1998, p. 477
2 |bid. p. 440
* Ibid. p. 412



Gracias a las materias de expresion que le son propias, el cine
es un medio de comunicacidon masiva que tiene la capacidad de
articular una multiplicidad de mensajes. La imagen en movimiento, el
sonido, la voz, la musica, incluso la palabra escrita y las relaciones
que entre ellas se tejen configuran tantos significados como posibles
lectores. De modo que el significado simbdlico del film, como el de
cualquier otro producto cultural, depende en conjunto de las materias
que lo integran. No hablo aqui, propiamente del significado narrativo,
de la gramatica del film sino, del significado simbélico o alegdérico que

termina por darle una intenciéon ideoldgica al film.

Los autores Javier Davara Borrego y Pablo Lopez Raso argumentan,
citando a Susan Sontag, que “una imagen nunca es inocente, pero no
por lo que narra, sino por la hechizante manera de hacerlo, pues

acaba influyendo en nuestras vidas.”

Desde mi punto de vista, el mensaje simbdlico del film esta
codificado en el desarrollo de la historia misma, y su interpretacion
depende de la comprensién y valoracién de los acontecimientos
narrados. Esto quiere decir, que el film comunica algo que trasciende
a la narracion, y que eso que comunica guarda una estrecha relacidn
con la informacién narrativa, de donde emana pues, el significado. De
modo que el mévil, de lo que como espectadores entendemos como el

“mensaje de la pelicula”, es el relato mismo.

* Javier Davara Borrego, Pablo Lopez Raso, et al., Espariia en portada. Andlisis de las primeras pdginas de los diarios
nacionales y su influencia en la sociedad, Madrid, Fragua, 2004, capitulo IV “La fotografia en las primeras paginas.
Vicisitudes de la fotografia informativa en la prensa”. p. 166



A través del cine es posible por ejemplo, construir una vision de
la realidad o de algun fendmeno social que puede tener o no una
vigencia, o valerse sencillamente de un contexto historico especifico
para situar la accion® claro que también es posible recrear escenarios
cuya pretension no sea representar a lo sumo una realidad cercana. El
cine, como producto cultural, recoge elementos del entorno
sociohistérico en el que se produce para la articulacién del relato. De
manera que ciertas conductas, creencias, tradiciones y fendémenos
sociales, son trasformados por los productores de significado en
formas simbdlicas significativas, es decir, figuras equiparables a una

realidad mas vasta y compleja.

Alicia Poloniato argumenta que el cine es tanto expresivo, porque
muestra el estilo y la individualidad del director, como comunicativo, en
la medida en la que recrea un situacién de comunicacion. En el lenguaje
oral, citando a Poloniato, “estan imbricados tres planos, el
representativo (lo que se dice), el expresivo (como se dice) y el

apelativo (para qué se dice).”®

En el relato cinematogréafico, por oposicién al lenguaje oral, el plano
representativo concierne a los acontecimientos narrados, a la
informaciéon narrativa; el plano expresivo, a la manera en la que los
escenarios de la accion son construidos, al montaje y demas recursos

estilisticos propios del director; el plano apelativo, “busca provocar una

> Piénsese por ejemplo, en la basta filmografia que hay sobre la Segunda Guerra Mundial, o en la reciente pelicula
de Luis Estrada sobre la clase politica del pais: La dictadura perfecta.
® Alicia Poloniato, Cine y comunicacion, 42 reimpresion, México, Trillas, 1988, p. 55



reaccion en el espectador que, contradictoriamente, puede ser la
pasividad y la enajenacidén, en algunos casos y, en otros el despertar de

la consciencia.”’

Por su parte E.H. Gombrich, a propésito del alcance de la imagen en la
comunicacion, argumenta, citando a Karl Buhler, que la imagen visual
tiene supremacia en cuanto a la capacidad de activacion, es decir que
“despierta o activa un estado mental en el destinatario, como una senal

que activa la ira o la diversion”.®

En el presente trabajo voy a concentrarme en el analisis de la
estructura narrativa de las peliculas de animacion, Valiente, y El Lérax y
la trafula perdida, que fueron estrenadas en cines comerciales con ese
nombre a mediados del 2012. En ambas, a mi parecer, la pretension es
despertar consciencia sobre fendémenos sociales distintos; lo que en

Poloniato seria el plano apelativo y en Blhler la funcién de activacion.

El Lérax y la trafula perdida trata el problema del deterioro ambiental, el
relato dibuja una sociedad de fantasia en la que la vida natural ya no
tiene cabida, y el modus operandi de su principal detentor: la légica
capitalista. En Valiente, una joven de espiritu rebelde decide forjar su
propio destino transgrediendo la tradicién familiar, accion que lleva al
reencuentro y fortalecimiento del lazo madre e hija; el relato cuestiona la

existencia de una fuerza superior a la voluntad personal.

7 z
Idem.
8E.H. Gombrich, La imagen y el ojo, Madrid, Debate, 2000, p. 130



Me centro en estas dos peliculas porque encuentro semejanzas
en la estructura narrativa en funcion de la cual el relato es articulado
para la construccion y movilizacién del significado simbdlico, y porque
en este tipo de producto cultural se pone de manifiesto, en mayor grado,
el caracter mediado de la cultura, es decir, el cine de animacion es por
completo una construccién, sus personajes y escenarios asi como las
leyes que rigen el universo diegético, son el resultado de todo un
proceso de planeacion y disefio que, sin embargo, guardan una estrecha
relacion con el momento sociohistérico y cultural en el que son
producidos. Por otro lado, el cine de animacién comercial tiene un mayor
alcance e impacto en el consumidor que el cine de animacion
independiente porque las historias son mucho menos complejas, mas

digeribles o consumibles.

La organizacion interna del relato es importante en la medida
en la que, como unidad, puede conducir a cierto tipo de
significaciones, tanto a nivel narrativo como discursivo. De manera
que aqui, voy a analizar el discurso de la narracién para identificar los

patrones y estrategias que son comunes al corpus de mi investigacion.

En la esfera de la investigacion social, Thompson propone, para
la interpretacion de las formas simbdlicas, el marco metodoldgico de la

hermenéutica profunda. “Dicho marco pone de relieve el hecho de que el



objeto de analisis es una construccion simbdlica significativa que

requiere una interpretacion.”®

Este enfoque integra tres fases principalmente: 1), el analisis
sociohistérico, en el que se reconstruyen “las condiciones sociales e
histéricas de la produccién, la circulacion y la recepcién de las formas
simbdlicas”'; 2), el analisis formal o discursivo, “que se relaciona
fundamentalmente con la organizacién interna de las formas simbdlicas,
con sus rasgos, patrones y relaciones estructurales”"; y, 3), la
interpretacién/ reinterpretacion, en la que se construye un significado
posible a partir de la sintesis creativa de la contextualizacion y el

analisis estructural de las formas simbdlicas.

El enfoque de la hermenéutica profunda proporciona pues, una
metodologia para la interpretacién de la ideologia y las relaciones de
poder que las formas simbdlicas ayudan a mantener. No es mi intencién,
sin embargo, seguir al pie las tres fases de este marco metodoldgico;
para los fines mi analisis, voy a retomar unicamente lo que constituye el
analisis formal o discursivo, especificamente el analisis de la estructura
narrativa, con el que busco, citando a Thompson, “identificar los
recursos narrativos especificos que operan dentro de una narracidn

particular, y elucidar el papel que cumplen en la historia...”".

Esta segunda fase, la del analisis formal o discursivo, me ayudara a

describir la estructura interna de estas dos narraciones que pueden

® John B. Thompson, op. cit., p. 396
% bid. p. 409
" bid. p. 413
2 |bid. p. 418



decirnos algo acerca de la estrategia narrativa por la que apostaron en
su momento los productores de significado. Mi intencién no es discernir
si el mensaje en cada caso es uno y no otro, ni tampoco saber en qué
medida los posibles lectores se apropiaron del significado sino, mas
bien, analizar cada pelicula para confrontar su estructura narrativa y ver

el modo en el que esta sirve a la movilizaciéon del significado simbdlico.

Para tal fin, utilizo el enfoque de la narratologia de Genette,
descrito en Figuras lll, es decir, “el estudio de las relaciones entre relato
e historia, entre relato y narraciéon y (en la medida en que se inscriben

”13

en el discurso del relato) entre historia y narracion””, es decir, el

estudio de las categorias de tiempo, modo y voz.

Genette esboza los problemas de analisis del relato a partir del discurso
narrativo, es decir, del relato literario, sin embargo, no excluye su
aplicabilidad al campo del relato audiovisual. Las categorias de analisis
de Genette fueron adaptadas con algunos cambios al plano del relato
cinematografico por los tedricos Gaudreault y Jost, quienes ademas de
abordar las categorias de analisis de Genette, ponen especial atencion

al medio a través del cual se configura el relato.

Esta consideracion, la del medio de expresion del relato, bifurca

el plano de estudio de la narratologia.

Gaudreault y Jost, retomando los planteamientos de Genette, distinguen

la narratologia modal o de la expresion de la narratologia tematica o de

3 Gerard Genette, Figuras lll, Espafia, Lumen, 1989, p. 84-85



contenido, la primera se ocupa “ante todo de las formas de expresion
segun el soporte con que se narra: formas de manifestacion del
narrador, materias de la expresiéon manifestada por uno u otro de los
medios narrativos (imagenes, palabras, sonidos, etc.), y entre otros,

niveles de narracion, temporalidad del relato y puntos de vista.” ™

El segundo enfoque, el de la narratologia tematica o de contenido, “trata
mas bien de la historia contada, de las acciones y funciones de los

personajes, de las relaciones entre los “actuantes”, etc.”™

El primer enfoque se ocupa del estudio de las relaciones
estructurales del relato pero pone especial atencion a la manipulacién
de las materias de expresion, es decir, a la particularidad del medio o
vehiculo semiotico en la construccion del relato; el segundo estudia
también las relaciones estructurales del relato pero centra su atencién
en el contenido narrativo, en el estudio del rol de los personajes en la
historia, en la especificidad de las lineas de accién, por lo tanto, me
valdré del primer enfoque, que se acerca mas a los objetivos de mi
investigacién, es decir, a la influencia del medio en la configuracién del

relato.

Es necesario entender, para el estudio de las categorias de
analisis del relato, la distincion conceptual entre relato, historia y

narracién, lo que Genette denomina los tres aspectos de la realidad

% André Gaudreault, Francois Jost. El relato cinematogrdfico, México, Paidds, 1990. p. 20
15 ¢
Idem.



narrativa, ya que de las relaciones entre unas y otras se originan los

problemas de analisis del discurso narrativo.

El relato es el significante, el “enunciado o texto narrativo
mismo”; la historia es el “significado o contenido narrativo”; la narracién,
el “acto narrativo productor y, por extensién el conjunto de la situacion

real o ficticia en que se produce”®.

Divido el analisis en tres partes, que constituyen las categorias
del enfoque de la narratologia modal, tiempo, modo y voz; en cada una
de estas me detengo brevemente para explicar el tipo de relaciones que
estudian en el relato, y el modo en el que procederé. Decidi hacer el
analisis de cada pelicula por separado, es decir, en cada categoria
distingo entre una pelicula y otra con la intencion de examinarlas con

profundidad.

En el apartado de la Confrontacion estructural me refiero a los patrones
narrativos que comparten los audiovisuales antes citados, para
corroborar entonces si hay o no, una estrategia narrativa comun por
medio de la cual el significado simbdlico es movilizado. Del mismo
modo, dedico un espacio, La construccion del significado, para hablar
exclusivamente del aspecto referencial de las formas simbdlicas, es
decir, qué dicen estos constructos significativos acerca de lo que

representan.

Hacia el final, esbozo mi conclusién.

'® Gerard Genette, op. cit., p. 83



1. El Tiempo

La categoria del tiempo narrativo estudia las correspondencias y
discordancias entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato, tiempo
del significado y tiempo del significante. Esta categoria distingue para el
analisis, tres tipos de relaciones que tienen que ver con esas dos

grandes temporalidades:

1) Orden: “relaciones entre el orden temporal de la sucesién de
los acontecimientos en la diégesis y el orden seudotemporal de su

disposicion en el relato...”",

es decir, la cronologia de los
acontecimientos en la historia puede diferir del orden de los
acontecimientos en el relato; el relato puede entonces, partir del final de

la historia y conducir la narracidén en un orden no lineal o estrictamente

cronoldégico.

2) Duracion: “relaciones entre la duracion variable de esos
acontecimientos, o segmentos diegéticos, y la seudoduracion... de su
relacion en el relato: relaciones, pues, de velocidad...”'®. La duracién de
un acontecimiento en la historia puede ser considerablemente menor o
mayor a su duracién en el relato, en la pelicula 2001: Odisea en el
espacio, por ejemplo, la evolucién del hombre, considerada en miles de

anos, es condensada en el relato en algunos minutos.

7 bid. p. 90-91
18 ¢
Idem.



3) Frecuencia: “relaciones entre las capacidades de repeticién de
la historia y las del relato”’®. Un acontecimiento puede ser singular en la
totalidad del film, o remitir por el contrario, a una serie anterior o
posterior, asi por ejemplo, el relato puede mostrar la cotidianidad de un
personaje en un solo momento, o construir esa cotidianidad en muchos

momentos a lo largo del film.

La fragmentacion que hago de cada una de las peliculas obedece
a los cortes temporales pautados en cada una de estas, es decir, a la
sucesion de los acontecimientos en el relato, no a la estructura
dramatica, pues doy por sentado que mi lector ha visto o conoce su

trama.

Esta fragmentacion me ayudara a confrontar los acontecimientos
narrativos en una recta con el orden de su aparicién en la historia. En
cada segmento incluyo la descripcion de las relaciones de duracion y
frecuencia, del mismo modo, describo el estatus de las anacronias si las

hay, concernientes a las relaciones de orden.

19 ¢
Idem.



1.1 El analisis del tiempo en Valiente

Para comenzar, me permito explicar lo siguiente. He fragmentado
la pelicula en sus grandes articulaciones para analizar cada segmento
de manera auténoma, la fragmentacion del relato es lineal,
independiente del orden cronolégico, y sigue un orden alfabético. El
objetivo de esta metodologia es confrontar el orden del relato con el
orden de la historia. Asi pues, me detengo en cada una de estas
grandes articulaciones para delimitar la parte que analizaré; el inicio de

cada segmento marca el final del segmento anterior.

A. Mérida infante celebra su aniversario en compania de sus padres. Es
aqui que descubre la existencia de las luces magicas, quienes
intervienen para salvarla del ataque del antagonista, el oso demonio

Mor’du.

Esta secuencia tiene una duracién indeterminada o de tiempo
reducido porque hay una elipsis en su desarrollo. La elipsis es una
figura de ritmo narrativo que prescinde de un momento cuya duracion
diegética puede ser cualquiera y cuya duracién en el relato es igual a
cero, asi pues, el tiempo de la historia es infinitamente mayor al tiempo
del relato: TR <= TH®. En este caso, la elision temporal de la elipsis es
de minutos o incluso segundos, es decir, la informacién narrativa por la
que se pasa por encima resulta insignificante para el desarrollo de la

accioén, su funcioén es reducir el tiempo para economizar el relato.

2 pid. p. 152



Si detenemos nuestra atencién en la composicion de esta primera
secuencia, notaremos que suceden nueve cortes, después del fade in,
para la intervencidon de la elipsis. La funcién de los cortes entre plano y
plano es reubicar la camara para seguir la accion de los personajes en
la diégesis, es decir, del corte uno al nueve hay linealidad temporal, del
corte nueve, pasamos al once eludiendo una parcela de tiempo en la
que, supongo, Mérida se pone de pie y se coloca en posicién para
apuntar al objetivo, situacién incierta cuya duraciobn queda en la

incognita.

En cuanto a las relaciones de frecuencia, en este primer momento
no hay referencia de la existencia anterior de situaciones similares, ni
siquiera en el discurso de los personajes, por lo tanto, la consideraré

una escena singulativa?®'.

C. Mérida es ahora una adolescente a quien Elinor adoctrina para seguir
sus pasos, sin embargo, Mérida prefiere hacer otro tipo de cosas y no

pensar en el mafiana.

En este segmento nos encontramos adelante en el tiempo de la
historia; antes de este hay una elipsis implicita o indefinida que pasa por
encima de varios afos de la vida de la protagonista, situacion que es
posible inferir a partir de lo que la diégesis muestra: se han actualizado

tanto el escenario como la identidad de Mérida, quien ha dejado de ser

21 Es uno de los cuatro tipos de posibilidades que ofrecen por un lado, las capacidades de repeticion de la historia y,
por el otro, las capacidades de repeticidn del relato. En este tipo de escena la “singularidad del enunciado narrativo
responde a la singularidad del acontecimiento narrado... 1R/1H” Ibid. p. 173



una nifa y quien ahora comparte el castillo con sus tres hermanos

menores.

Esta parcela temporal, por la que el relato salta sin hacer
referencia, ocupa un lugar en el desarrollo de los acontecimientos al que
se regresara por alusion de los personajes para contar, de manera
parcial, tal o cual acontecimiento. Por lo tanto, para identificarlo, le

asignaré la letra B, que he omitido intencionalmente con anterioridad.

Me permito adelantar que esta configuracion ritmica es recurrente
a lo largo del film, es decir, hay una elipsis implicita entre cada
secuencia. En este caso se han omitido varios afos de la vida de la
protagonista, sin embargo, las subsiguientes elipsis hacen abstraccion
de minutos u horas, es decir, extensiones temporales cortas con relacion

a esta gran elipsis.

Me ubicaré de momento en la sucesion diegética de los
escenarios (posterior a la entrada del titulo del largometraje) ligados al

inicio del discurso en voz en off de la protagonista:

“Algunos dicen que nuestro destino esta conectado a la tierra...

Si bien, en el relato cinematografico el espacio significa al tiempo?, este
primer momento es atemporal porque en él, no hay correspondencia

entre los escenarios que aparecen uno tras de otro, sino que, mas bien,

22 “Como afirma André Gardies (1981:78) el espacio “figura en el fotograma, el tiempo no”. Y, dado que el
fotograma es anterior a la sucesion de fotogramas, la temporalidad en el cine debe apoyarse en el espacio para
llegar a inscribirse en el seno del relato.” André Gaudreault, Francois Jost, op. cit. p. 87



sirven de apoyo a la narracién en voz en off a manera de metafora®.
Diré pues, con respecto a su duracion, que se trata de una pausa
narrativa en la que un segmento cualquiera del discurso narrativo
corresponde a una duracion diegética nula, (TR = n, TH = 0. Luego: TR
©> TH)?. Generalmente, esta figura anisocrénica es utilizada para
describir a un personaje, o el lugar en el que se desarrolla la accidén de
los personajes, en este caso, la pausa describe a priori, el estado
psicolégico de la narradora-protagonista, a saber: la incertidumbre sobre

el destino.

El discurso de la narradora continua y, a diferencia de la parte antes

descrita, narracion y diégesis coinciden:

“La historia de como mi padre perdidé su pierna luchando con el oso

demonio Mor’du, es leyenda...”

A partir de este momento y hasta su final, el segmento C, constituye un
relato sumario® que presenta de manera sintética: 1), la situacion actual
de la vida familiar de la protagonista, la psicologia y conducta de su
padre y hermanos; 2), el modo en el que su madre, la reina Elinor,
intenta adoctrinarla apegandose a la tradicion familiar y; 3), el momento
de esparcimiento en el que Mérida puede dedicarse a Ilo que
“‘verdaderamente” le apasiona. Es el resumen de la “vida actual” de la

narradora-protagonista, quien cuenta algunos de los hechos mas

2 Al respecto profundizo en el andlisis de la categoria de la Voz.

2% Gerard Genette, op. cit. p. 151

25« la narracion en algunos parrafos o algunas paginas de varios dias, meses o afios de existencia, sin detalles de
accion ni de palabras... Ibid. p. 153



significativos que tienen lugar entre el segmento A y C, es decir, dentro

de la elipsis en B.

Con respecto a la frecuencia narrativa, destaco tres referencias
de voz de la narradora, que informan de la recurrencia de los

acontecimientos en la diégesis, a continuacidén los cito:

“Me converti en hermana de tres hermanitos, los principes Hamish,
Hubert y Harris, pequefios rufianes mas bien, siempre se salen

con la suya; yo nunca me salgo con la mia en nada.”

Bajo la premisa “siempre”, asumo que se trata de una escena
seudoiterativa, por su caracter hiperbdlico, que “remite, a partir de una
situacion singular, a la serie de escenas similares por venir, 0 que ya
han tenido lugar’®, donde importa menos cuantificar el hecho que
determinar lo que describe, es decir: el caracter y la personalidad de los
personajes. Del mismo modo, la premisa “nunca”, habla de un hecho que
no ha tenido cabida en la historia y que, sin embargo, no deja de ser
iterativo pues los posibles intentos de la protagonista, seguidos del

inherente fracaso, ya son parte de una serie que, del mismo modo, cae

en lo hiperbdlico.

“Soy la princesa; soy el ejemplo, tengo deberes, responsabilidades,
expectativas, toda mi vida fue planeada, preparandome para el dia
en que me convierta en mi madre, ella estd a cargo de cada

segundo de mi vida.”

% |bid. p. 178



Misma férmula cuya enunciacion cae igualmente en lo hiperbdlico, pues,
resulta imposible vy, quiza falso, decir que la protagonista es
monitoreada cada segundo de su vida, sin embargo, deja claro lo
demandante que es la reina con su primogénita. En esta parte, las
imagenes ilustran el discurso de la narradora: podemos apreciar que
Mérida se muestra indiferente y contraria a las ideas de Elinor en todo

momento.

“Pero de vez en cuando, hay un dia en el que no tengo que ser
una princesa; no hay lecciones ni expectativas, es un dia en el que

todo puede pasar, un dia en el que puedo cambiar mi destino.”

Referencia iterativa que hace alusion de la frecuencia con la que Mérida
se distrae practicando el tiro con arco y cabalgando por los alrededores
del castillo. Aqui, el ritmo de recurrencia, o especificacion de la serie
iterativa, esta indefinido porque es introducida por el adverbio “de vez

en cuando”.

La féormula que describe las relaciones de frecuencia es la misma
para las tres menciones antes descritas: “una sola emision narrativa

asume varios casos juntos del mismo acontecimiento: 1R/nH”%.

D. Elinor le comunica a Mérida, durante la comida en el castillo, que

préximamente se casara. Mérida por su parte se niega molesta.

La escena dialogada en su tratamiento mas puro, hablando del
audiovisual, es aquella que se desarrolla con el plano secuencia, que se

supone, sigue de cerca la accion de los personajes sin hacer sintesis o

7 bid. p. 175



abstraccion del tiempo, por lo tanto, la duracion entre relato y diégesis
coincide en todo momento. De ese modo, es posible aseverar que en el
segmento D, hay también coincidencia entre relato y diégesis aunque se
trate de una secuencia construida con varios cortes, pues, igual que en
el segmento A, estos sirven para reubicar la posicion de la camara y dar
asi la ilusion de continuidad, de modo que, este segmento se desarrolla
con la velocidad de la escena: en esta figura de ritmo narrativo, el

tiempo del relato es igual al tiempo de la historia: TR = TH.

En este segmento hay dos referencias al pasado de la historia, la
primera de ellas recuerda l|la hazafa de Fergus al enfrentar al
antagonista, es contada por el propio Fergus en la mesa que comparte
con sus hijos, esposa y, mas tarde, Mérida. Constituye una analepsis
interna homodiegética de caracter completivo?® en tanto proporciona una
informacion omitida con anterioridad en la cronologia de la historia, es

decir, llena el vacio con el que concluye el segmento A.

Ademas, la accion en la diégesis sugiere que Fergus ha repetido
tantas veces su propia historia, que incluso los pequefios principes
juegan imitandolo o simplemente lo ignoran como Elinor, pues, sya lo
han memorizado? Asi pues, consideraremos el relato de Fergus como

iterativo, en el “que las recurrencias del enunciado no responden a

28 . . . . . . .
“...analepsis completivas, o “remisiones”, comprende los segmentos retrospectivos que viene a llenar después

una laguna anterior del relato, que se organiza asi mediante omisiones provisionales y reparaciones mas o menos
tardias, seglin una légica narrativa parcialmente independiente del transcurso del tiempo.” Ibid. p. 106



recurrencia alguna de los acontecimientos, (por lo tanto) relato

repetitivo”®.

E. Elinor intenta persuadir a Mérida de casarse por medio de un historia

que, segun parece, le ha contado muchas veces.

Con respecto a la duracion de este segmento en lo general, no

hay abstraccion del tiempo, es decir, se desarrolla a manera de escena.

Igual que en el segmento C, nada, mas que la gesticulacion y el
actuar de los personajes en la diégesis, nos asegura que el relato que

cuenta Elinor a Mérida, es un relato iterativo del tipo: 1R/nH.

Este metarrelato constituye una analepsis externa (en tanto el
punto de alcance se situa “en el exterior del ambito temporal del relato

” 30)

primero heterodiegética, (“relativa a una linea de historia y, por tanto,

un contenido diegético diferente del relato primero”®").

Para evitar problemas a la hora de ubicar el lugar en el que es
citado este metarrelato, o relato en segundo nivel, voy a diferenciarlo
con las letras RM1, (Relato Metadiegético 1), en el esquema de las

relaciones de orden (véase en la pagina 34).

F. Fergus se encuentra con Elinor para platicar sobre la actitud de
rechazo de Mérida frente al matrimonio, del mismo modo, Mérida se

reune con Angus, para expresarle su malestar.

2 bid. p. 174
% bid. p. 115
* bid. p. 106



Si, de acuerdo con la iluminacion y el montaje, ambas situaciones
suceden a la vez en diferentes espacios, se supone que el tiempo del
relato coincide con el de la historia. Para atender lo que Elinor y Mérida
esperan de cada una respectivamente, la camara acude alternadamente
al lugar en el que se encuentran, lo que ahora es campo después es

fuera de campo. Hay disyuncién distal®

en la medida en la que no hay
comunicacion directa entre ambos espacios, aunque se encuentren en la
misma demarcacion. En este caso el tiempo es el mismo, el espacio no.

Asi pues, asistimos, de manera parcial, a lo acontecido en ambos lados.

Hay una mencién por parte de Fergus del comportamiento de

Elinor que bien constituye una escena iterativa:

Hablas entre dientes cuando te molesta mucho algo.

El relato muestra en una sola emision lo que se ha presentado con
anterioridad bajo la condicion: “cuando te molesta mucho algo”. Escena

iterativa del tipo: 1R/nH.

G. Los clanes arriban al castillo para presentar a sus primogénitos como

candidatos a la mano de Mérida.

Este segmento tiene tres referencias al pasado de la historia
insertas en la presentacién que los lideres de cada clan cuentan de sus

primogénitos frente a los reyes:

32 use considerard (disyuncion) distal todo lo que, en un segundo plano, se sitte en un aparte irreductible al espacio
representado en el plano precedente.” André Gaudreault y Frangois Jost, 6p. cit. p. 105



Clan Maclintosh

Majestad, le presento a mi hijo y heredero, quien defendié a
nuestra tierra de los invasores del norte y, solo con su espada,

rebanadas, vencié a mil enemigos.
Clan MacGuffin

Su majestad, le presento a mi hijo mayor, que ha hundido navios

vikingos y con sus manos vencié a dos mil enemigos.”
Clan Dingwall

Les presento, a mi Unico hijo, que fue emboscado por diez mil
romanos e hizo afnicos a toda una armada sin ayuda, con un brazo
guio él solo un navio y con el otro, alzé su poderosa espada y

derroté a toda una flota atacante.

Estas menciones serian analepsis internas heterodiegéticas, en el caso
de que aceptemos que lo que cuentan realmente sucedié, y voy a
ubicarlas por igual dentro del segmento eliptico B; pues, si bien, los
principes tienen mas o menos la edad de Mérida, quiere decir que las
supuestas hazafias se hacen sitio dentro de ese segmento en el que
Mérida fue formada o educada para comportarse como una princesa,
momento en el que, quiero pensar, los principes fueron también

entrenados y formados pero como guerreros en las armas.

Con respecto a las relaciones de velocidad, este segmento se
desarrolla con el soporte del sumario: que corresponde a la parte en la
que Elinor ayuda a Mérida a vestirse, y que no vemos sino de manera

sintética, su configuracién es similar a la del segmento C, sin embargo,



este sumario en G, hace sintesis de una extensién de tiempo menor. Por
otro lado, la parte en la que los clanes se reunen por primera vez con
los reyes, se desarrolla al ritmo de la escena, es decir, el tiempo del

relato coincide con el tiempo de la historia.

En cuanto a Ila frecuencia narrativa, este segmento es

singulativo.

H. Inicio y celebracion de los juegos para la seleccion del futuro

pretendiente de la princesa de DunBroch.

El desarrollo de los juegos es presentado de manera sumaria,;
cada corte entre plano y plano nos lleva a una acciéon en proceso, de
modo que se puede apreciar en lo general, lo que constituye dicha

celebracion en la que incluso hay intercambio cultural y comercial.

Hacia el final de este segmento, cuando Mérida apunta y tira al ultimo
objetivo para pelear por su propia mano, el tiempo de la historia es
ralentizado para aumentar la dramatizacidon, es decir, unicamente en esa

pequefa parcela, el tiempo del relato es mayor al tiempo de la historia.

Este segmento es en su mayoria singulativo, sin embargo, hay
una parte que es posible describir como iterativa del tipo nR/nH: el
comportamiento de los pequefos principes, quienes constantemente
asechan y roban una especie de postre que les gusta. La repeticion de
este hecho es la reafirmacion de lo que la narradora-protagonista

anticipé al comienzo, y que constituye uno de los postulados del



universo diegético del largometraje: los principes siempre se salen con

la suya.

I. Elinor se molesta con Mérida por su actuar frente a los clanes, ya que
ha comprometido la relacion bajo la cual el reino estaba unido.
Mérida, por su parte, insiste en desobedecer las ordenes de su
madre, pues no esta dispuesta a seguir la vida que le ha sido

impuesta.

En este segmento no hay una variacién, con respecto al tiempo,
de consideraciones importantes. Estamos frente a un hecho singular que
se desarrolla vectorialmente, es decir, sin abstraccion del tiempo. Su

duracion es la de la escena.

J. Mérida es guiada por las luces magicas a casa de la bruja, quien le

da una pocidén para cambiar su destino.

Con respecto al ritmo narrativo, encuentro algunas elipsis que
eliden una parte minima de la accion en la diégesis. Sin embargo, con
respecto al orden, localicé una anacronia inserta en el dialogo de los

personajes.

Se trata de la mencion que hace la bruja sobre un principe que habia

llegado con ella para pedirle un favor similar al de Mérida:

Esto ya lo hice para un principe, deseaba obtener la fuerza de diez
hombres, asi que me dio esto por la magia, un encantamiento que

cambiara su futuro.



Esta mencion es parte de la leyenda que Elinor habia contado a Mérida
para hacerla cambiar de opinion con respecto a su boda, sin embargo, el
relato primero no lo confirma sino a posteriori, dejando pequefas pistas
en el devenir de la historia, aclarando entonces que el principe del que
habla la bruja es el mismo del que habla Elinor, por lo tanto, que la
leyenda fue real. De este modo es que el relato da a conocer el pasado
del antagonista, un pasado lejano y parcialmente ajeno al del relato

primero. Se trata, pues, de una analepsis externa heterodiegética.

Identificaré esta segunda mencién de la leyenda con las letras

RM2, para ubicarlo en el esquema de las relaciones de orden.

Casi al final de este segmento, la bruja le dice a Mérida el tiempo
que tardara en recibir sus compras, lo que sirve al analisis de marco

referencial para acercarse a la duracion general del relato:

Espera el envio de tus compras en dos semanas o antes...

K. Elinor come la pocién que Mérida le ofrece y se transforma en oso, se
ve obligada a huir del castillo y a esconderse en el bosque junto con

Mérida.

Este segmento se desarrolla haciendo abstraccién minima del

tiempo con algunas elipsis.

Aqui, hay una mencion, de voz del representante del clan
Dingwall, que convierte en iterativa la actitud (¢obsesiva?) de Fergus

frente a la aparente amenaza de un oso:

Ya decia yo, otra caceria por el castillo.



Se trata de un acontecimiento que el relato muestra una vez pero que ha

tenido lugar n veces en la historia.

L. Mérida, en compafia de Elinor-oso, invoca las luces magicas para
que la guien de vuelta a casa de la bruja. Al llegar, encuentran un

acertijo que tendran que resolver para revertir el encantamiento.

Este segmento se desarrolla ritmicamente con el soporte de la
elipsis en lo general y, concretamente con el sumario, en la parte en la
que Elinor y Mérida cazan su desayuno a orillas del rio, donde son
sintetizadas algunas horas de ese dia que apenas comenzaba, pues,
cuando se alejan satisfechas, la iluminacion exterior es la del ocaso, es

decir, comienza a anochecer.

Mas adelante, cuando Elinor y Mérida huyen del antagonista y llegan a
ese lugar rodeado de grandes rocas, la noche ya se ha hecho presente.
Por lo tanto, un dia de doce horas en la historia equivale a unos cuantos

minutos en el relato: TR < TH.

Con respecto a las relaciones de orden hay una vuelta atras que
se hace sitio en el sueno de Mérida, cuando duerme con su madre en el
bosque, hacia el inicio de este segmento. Se trata de una analepsis que
recuerda un episodio de la infancia de la protagonista, no hay referencia
del tiempo al que se remonta, en ese sentido, es de alcance indefinido,
pues bien, puede estar tanto dentro del segmento eliptico B, como
detras del punto de inicio del relato primero. Las caracteristicas

situacionales tampoco permiten la dilucidacion del alcance de la



analepsis: no encuentro verdadera diferencia entre la apariencia o
actitud de Elinor y Mérida en la analepsis, y la apariencia o actitud de
Elinor y Mérida al inicio del relato primero, cuando se supone que
festejan el aniversario de la protagonista. No obstante, ya que se trata
de una interpretacién (mi propia interpretacion) voy a situar este
momento dentro del segmento eliptico en B, de ese modo, la analepsis

seria interna homodiegética del tipo completiva o de remision.

Esta no es |la unica referencia al pasado que tiene lugar en el segmento
L, mas adelante, cuando Mérida cae por accidente dentro del castillo en
ruinas y observa la escultura de los antiguos principes dividida, hila su
propia historia con la de Mor’du, encontrando asi la respuesta al acertijo
de la bruja; referencia sucinta al pasado del antagonista (RM3):

analepsis externa heterodiegética.

Con respecto a la frecuencia, este segmento es singulativo.

M. Mérida se dirige con Elinor-oso de vuelta al castillo para remendar el
tapiz roto y revertir asi el encantamiento, sin embargo, dentro del
salon que tienen que atravesar, se encuentran discutiendo los lores
con Fergus. Finalmente, Mérida los distrae y entra al castillo con

Elinor.

El metarrelato de Elinor, es utilizado en esta ocasion por Mérida
para calmar los animos de los clanes, quienes exigen la decision de la
reina sobre el futuro pretendiente. Esta nueva mencioén es tratada de tal

modo por la protagonista, que nos traslada a los origenes mismos de la



formacion de aquel reino que encabeza su familia; analepsis externa
heterodiegética, que explica brevemente el consenso al que habrian
llegado los clanes tiempo atras. Asi pues, voy a situar ese
acontecimiento en el esquema de las relaciones de orden con las letras

OR (Origen del Reino), detras del punto de partida del relato primero:

Nuestros clanes antes eran enemigos, pero cuando los invasores
nos amenazaron desde el mar todos se unieron para defender
nuestras tierras, combatieron por todos los clanes, arriesgaron sus

vidas sin dudarlo:

Lord MacGuffin, mi padre salvé su vida al desviar una flecha
cuando usted corria a ayudar a DingWall. Y lord Maclntosh a mi
padre lo salvd usted cuando atacd al enemigo a caballo y detuvo su
avance. Y quién no ha oido como Lord Dingwall rompié las lineas

enemigas.

La historia de este reino es muy muy poderosa, mi padre reunidé sus
fuerzas y lo nombraron su rey, fue una alianza forjada con valentia

y amistad pura y asi continua.

Este discurso, que concentra la intervencion entera de Mérida y Elinor
en el castillo, trae un cambio importante en la historia del reino, vuelve a
afianzar la paz entre clanes y modifica el paradigma de la tradicién, que

antafno vetaba a los primogénitos de elegir el rumbo de su vida:

Sé que aun esta pendiente mi compromiso. Al fin decidi hacer lo
correcto y romper con la tradicién. Mi madre, la reina, desea en
su corazon que todos seamos libres de escribir nuestra historia,

seguir a nuestros corazones y buscar el amor cuando nos llegue.



La reina y yo ponemos la decision en sus manos ¢Pueden los

jovenes por si mismos decidir a quién amar?

En este segmento el tiempo del relato coincide con el de la
historia. Se trata de una escena singulativa, con excepcion de la leyenda

del antiguo reino, que ya es iterativa del tipo 1H/nR.

N. Elinor y Mérida se disponen a reparar el tapiz para revertir el
encantamiento; sin embargo, Fergus entra en la habitacion donde se
encuentran, encierra a Mérida en un intento por salvaguardarla y
obliga a Elinor a huir al bosque, pues, desconoce que es un oso. Al
acecho y caza de Elinor-oso se unen los clanes, quienes logran

amordazarla.

En el desarrollo de este segmento encuentro algunas elipsis que
sintetizan fragmentos temporales de dimensiones minusculas, quiza para

economizar y darle dinamismo a la secuencia.

En esta parte, Mérida, muy consciente del tiempo sefala, con la
salida del sol, el segundo amanecer, es decir, tenemos de voz de la
narradora y, por supuesto del espacio, un referencia del tiempo
trascurrido que nos permite definir mas o menos la duracién de esta
parte, que ocupa una parcela temporal de la noche que inicia en el

segmento L y concluye casi al término de este, el segmento N.

Es decir, alrededor de doce horas de historia se concentran entre
estos dos segmentos que duran aproximadamente diecisiete minutos y

medio.



En lo que respecta a la frecuencia narrativa, este segmento

constituye una escena singulativa.

O. Mérida y su familia se preparan para despedir a los clanes, quienes
estan a punto de partir. Una vez se han ido, la protagonista reflexiona

sobre lo acontecido en voice over.

Habia que distinguir este segmento del anterior aun cuando en el
montaje el corte que se produce es tan sutil que no causa ruido alguno.
A continuacién, me permito explicar de qué manera actua la continuidad
entre estas dos secuencias. Dos razones importantes ayudan a suavizar
el corte: 1), la musica extradiegética que comienza en el segmento N,
con la entrada de los hermanos de Mérida en escena, continua en este
segmento y hasta el final de la pelicula, y 2), entre ambas escenas se
desarrolla una accion: al final del segmento M, Fergus lanza a uno de
sus hijos desnudo al aire, la camara sigue al pequefio hasta que sale de
cuadro (en este momento se produce el cambio de escena), ya en el
segmento O, Fergus atrapa a su hijo, no obstante se ha producido un
cambio de espacio y de tiempo, pues vemos al pequefio con ropa, lo

mismo que Elinor, quien tiene un vestuario diferente.

Asumo que este segmento se desarrolla la mafana que sigue a
esa larga noche en la que los problemas de Mérida se resuelven, es

decir, estamos en el segundo amanecer diegético.



En este segmento, como en el anterior, prevalece la figura de la
elipsis, por lo tanto, la duracion total del segmento N, esta reducida en

el relato.

Ademas de la elipsis, hay otra figura de ritmo que tiene lugar con
los créditos de la pelicula, cuando estos terminan, la historia se reanuda
momentaneamente: vemos entonces al cuervo de la bruja, quien le pide
al guardia del castillo que firme un recibo para hacerle entrega de la
mercancia que Mérida compro tiempo atras. Recordemos que en el
segmento |, la bruja le habria dicho a Mérida que recibiria sus compras
dentro de dos semanas o antes, es decir, asumo que los créditos son
una pausa diegética que dura algunos dias, mientras que en el relato
transcurren poco mas de nueve minutos. Esta dultima informacion
narrativa que el relato proporciona, no modifica en nada la percepcion

general de la historia.

Con respecto a la frecuencia narrativa, este ultimo segmento es

singulativo.



Aproximacion a la duracion general del film

Me he referido ya al ritmo narrativo de las secuencias, ahora,
para terminar, definiré de manera general la equivalencia del tiempo,
entre la duracion del relato y la duracion de la historia, por medio de la
siguiente féormula: TR < TH. Esto quiere decir que el relato cuenta en
cerca de una hora y media, varios afos y algunas semanas de la vida de
la protagonista. La aproximacion exacta al tiempo de la historia me
parece atrevida considerando que todas las elipsis en el relato pasan sin
hacer referencia del tiempo que eliden, no obstante, queda claro que el

tiempo de la historia esta reducido en el relato.



1.1.1 Esquema de las relaciones de orden

Analepsis Interna
Homodiegética
Completivao

., Analepsis Interna
remision

Heterodiegética

Analepsis Externas
Heterodiegéticas

|
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0
Inicio del
Alusiones al pasado de Segmento
Mor”dd relato eliptico
primero

En la recta x-y, coloco los acontecimientos que estan tanto dentro como
fuera del punto de inicio del relato primero. Los puntos en las lineas
marcan la posicién en la que tienen lugar las vueltas atras en el relato,
las flechas, llevan al punto cronolégico en el que esas analepsis se

situan en la historia.

El inicio de la historia de Mérida se situa en el segmento A y continua en
el segmento C, es decir, la historia pasa por encima del segmento
eliptico B, en cuya sombra se encuentra la mayor parte de la infancia de

la protagonista.



En D, hay un regreso al segmento A, donde el propio Fergus recuerda la

pelea con Mor’du.

En E, Elinor cuenta a Mérida la leyenda de Mor'du (RM1), que estd mas
alla del punto de inicio de la historia de |la protagonista, es decir, del

relato primero.

En G, los lores se refieren a las hazafias de sus respectivos hijos. Situo
cada acontecimiento por igual, dentro del segmento eliptico B,
suponiendo que los primogénitos tienen mas o menos la edad de Mérida
y que, al igual que ella, quien fue educada para actuar como una
princesa, los principes pasaron parte de ese segmento formandose en

las armas.

En J, la bruja se refiere indirectamente al pasado del antagonista (RM2),

acontecimiento que sigue en orden a la primera alusién a su pasado.

En L, Mérida recuerda un momento de su nifiez que situo en el segmento
eliptico B. Ademas, en este segmento (L), el relato regresa a lo que
constituye la ultima mencién al pasado del antagonista, cuyo tragico
final tiene lugar dentro del ambito temporal del relato primero, es decir,

en el segmento N.

En M, Mérida recuerda el origen del reino (OR), acontecimiento que
situo después de la tercera alusién a Mor’'du y detras del inicio del relato

primero.
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En la recta de arriba distingo cada acontecimiento narrativo segun el
orden cronolégico en la historia, en ese sentido, las alusiones al pasado
del antagonista ocuparian las tres primeras posiciones en orden
alfabético, asi, el relato primero tendria inicio en E, después del origen

del reino, y la historia tendria su final en S y no en O.

Por ultimo, en la siguiente recta, confronto las relaciones del orden entre

el relato y la historia.



Relato

E"GHIAJKLMNBOPCAQD|RS

ACCDEFGHI J KLMNOPAQ|RS

Historia Convergencia
relato/historia

El primer acontecimiento en la historia: A, es E en el relato; B en la

historia es F en el relato, y F en |la historia es A en el relato;...

La convergencia entre el orden del relato y el orden de la historia se da
en R y S, es decir, solo en estos dos segmentos el orden del relato

coincide con el de la historia.



1.2 El analisis del Tiempo en El Lérax y la trdfula perdida

La metodologia que emplearé para el analisis del tiempo en esta pelicula
sera la misma que he utilizado previamente en Valiente. Identifico con una

letra cada segmento para estudiarlos de manera independiente.

A. El Lorax, personaje que se identifica como el narrador, esta por
contar la historia de Thneedville, una ciudad plastica en la que el
protagonista es Ted, un joven nifio que vive con su madre y abuela y
esta enamorado de su vecina, Audrey, quien anhela ver un arbol de

verdad.

Para continuar, considero importante aclarar lo siguiente: el
Lorax, narrador en segundo grado, cuenta la historia de Ted, relato
metadiegético, es decir, el relato de Ted esta en un segundo nivel
narrativo; dentro de este segundo nivel se abre un tercer nivel, que es la

historia de El Una Vez.

En este segmento tiene cabida el primer musical, que presenta
algunos de los postulados del universo diegético sobre los que descansa

el film, por ejemplo, las condiciones y filosofia de vida en Thneedyville.

Este musical de introduccién tiene una funcidén ritmica, narrativamente
hablando, de dilatacion, que “corresponderia a esas partes del relato en
las que el filme muestra cada uno de los componentes de la accion en
su desarrollo vectorial (y por ende integrando cada uno de los momentos
de la accion en su narracidén), aunque salpicando su texto narrativo de

segmentos descriptivos o comentativos cuyo efecto consiste en alargar



indefinidamente el tiempo del relato”®®. En esta figura ritmica, el tiempo

del relato es mayor al tiempo de historia: TR < TH.

El movimiento continuo de la camara y la cantidad ingente de elementos
que conforman y saturan el cuadro de la imagen, pone en una dificil
situacion al narratario con respecto a la accion que se desarrolla en su
interior, es decir, el desplazamiento de Ted. Si nos centramos en Ted,
quien no participa en el musical y, muy al contrario, parece no afectarle
en absoluto, notaremos que se dirige a una tienda de juguetes e
historietas a comprar el avion que mas tarde utilizaria para pretextar su

visita en casa de Audrey.

Asi, el movimiento de Ted se extiende en tiempo, se dilata porque la
camara toma la accion de los personajes que participan en el musical.
De modo que, vemos dos acciones que se desarrollan simultdaneamente
en la diégesis, por un lado el desplazamiento de Ted y, por el otro, las
acciones propias del musical, que prolongan esa accion con el fin de

introducir y describir la ciudad en la que la historia tiene lugar.

Ademas de esta figura ritmica de dilatacién, hay al menos dos elipsis en
el desarrollo de la accién subsiguiente al musical: 1), cuando Ted
desciende de su moto y se dispone a volar el aviobn que compré, de
pronto lo vemos sin casco, sin lentes y en cuclillas observando cémo
despega el juguete; 2), cuando Audrey invita a Ted a pasar, se elide la

parte en la que se supone atraviesan la casa para llegar al patio. En

3 |bid. p. 128



ambos casos el relato pasa por encima de un momento muy corto y, por

lo tanto, prescindible.

Es posible afirmar, gracias a la referencia de voz de Audrey: “;tu
baléon cayé en mi patio otra vez?”, que el hecho de que Ted irrumpa en
la casa de su vecina con el pretexto de que ha extraviado algo en su
interior, es una accion rutinaria o, en otras palabras, una escena
iterativa que cuenta, a partir de la singularidad de la accidén en el relato,

lo que ha pasado n veces en la historia: 1R/nH.

B. Motivado por el amor que siente hacia Audrey, Ted pregunta a su
madre dénde puede conseguir un arbol de verdad, quien escéptica
intenta persuadirlo de las ventajas de los arboles artificiales y las
desventajas de los arboles naturales. La abuela es quien le dice a

Ted que busque a El Una vez, quien le dira como conseguir uno.

En este segmento, segun la accion de los personajes y la
iluminacién en el exterior, han sido elididas algunas horas desde el final
del segmento A, es decir, una elipsis implicita traslada al narratario al

segmento B.

Hay un momento en este segmento en el que pareciera no haber
correspondencia temporal entre la imagen y el sonido. Me situo en la
parte en la que la abuela le dice a Ted lo que necesita para que El Una

vez, le diga todo acerca de los arboles:



Afirmaban con razén que con quince centavos de comisidén, un
clavo, y de un tatatatara abuelo caracol el caparazén, él te lo diréd

todo.

Esta parte del dialogo es utilizada para mostrar, a manera de sumario,
los lugares en los que Ted encuentra las cosas que necesita para hablar
con El Una vez, es decir, la voz extradiegética de la abuela, que hace
unos instantes era intradiegética, pertenece, en el presente diegético, al
pasado mas proximo en la historia. Es como si la imagen actualizada
conservara unicamente la banda sonora de la escena anterior. De otro
modo, es posible pensar que la voz de la abuela pertenece a la escucha

particular de Ted, quien recuerda lo que ésta le ha dicho anteriormente.

El corte siguiente muestra a Ted atravesando la ciudad a toda velocidad
en su moto, es decir, una elipsis hace avanzar la historia. Asi pues, el

segmento B, se desarrolla con el soporte de la elipsis y el sumario.

Con respecto a las relaciones de frecuencia, este segmento

constituye una escena singulativa.

C. Un par de mercadodlogos presentan a Aloysius una propuesta para
aumentar la venta de productos O’Hare, sin embargo, la reunion se ve
interrumpida por sus guardaespaldas, quienes muestran a Aloysius,
por medio de una pantalla portatil, el momento en el que Ted sale de

la ciudad.

En esta parte encuentro un ligero desfase entre el tiempo
diegético que se supone dura la reunion de Aloysius en compaiia de los

mercaddélogos, y el momento previo en el que Ted sale de la ciudad (que



ya es parte del segmento D). Antes de que la camara se ubique en el
zeppelin de Aloysius, Ted ya ha abierto la puerta por la que se disponia
a salir, sin embargo, al término de este segmento, Ted no ha atravesado
aun la puerta. La accién de Ted es puesta momentaneamente en espera
para mostrar el desarrollo de otra accion: la reunion de Aloysius. Es
decir, la accion de Ted es una especie de pausa narrativa porque el
tiempo que dura la reunion de Aloysius, aproximadamente dos minutos,

equivale paralelamente a cero en Ted.

Este segmento es singulativo.

D. Ted cruza el domo que encapsula la ciudad y se encuentra con El
Una vez, quien le cuenta cOmo es que se convierte en el culpable de

la extincién de los arboles de trufula.

El relato de El Una vez, en el tercer nivel narrativo, nos lleva al
pasado de la historia de la ciudad en la que vive Ted en el segundo
nivel, es decir, esta analepsis explica las razones por las que
Thneedville es una ciudad plastica. Aunque el narrador no ubique con
exactitud el alcance de esta anacronia la consideraré, segun el contexto,
una analepsis externa (por situarse mas alla del punto de partida del
relato primero) heterodiegética (relativa a una linea de accion diferente

de la del relato primero, que de hecho, es el segundo).

Me detengo, a continuacion, en el tercer nivel narrativo, es decir,
en el relato de El Una vez. Lo primero que identifico, con relaciéon a la

frecuencia narrativa, es una escena iterativa del tipo: 1R/nH,



concretamente en las primeras lineas del dialogo de la madre de El Una

vez:

Si, pero recuerda siempre Uni, si tu invento resulta un fracaso en

lugar de un éxito, eso no me sorprenderia nada.

En esta parte, la prestaciéon de los personajes significa la frecuencia de
los acontecimientos narrativos: “A menudo, la interpretacién del actor —
mecanica, automatica— es la encargada de significar que los gestos que
vemos se han repetido numerosas veces antes de mostrarsenos. El

dialogo también permite llenar la laguna de la banda visual...”®

El hecho de que El Una vez remarque que lograra su cometido sin que
nadie antes se lo haya cuestionado, y el modo en tono de burla con el
que su familia lo despide, advierten lo anterior. Asi pues, tanto la
prestacion de los personajes como el timbre con el que hablan, permite
constatar que no se trata de un hecho singular sino de una accién que
ya forma parte de una serie que ha tenido cabida n veces en la historia y

una sola vez en el relato.

...recorri el mundo, obsesionado con encontrar el material perfecto
para mi Thneed, pero no tuve éxito en absoluto, hasta que un dia

encontré... el paraiso.

La voz extradiegética del narrador en simultaneidad con la imagen,
advierten que el tiempo, que se supone le tomé6 al personaje recorrer el
mundo, fue sintetizado por medio del sumario (TR < TH). Aqui, el relato

no proporciona mayor informacién sobre ese recorrido, por ejemplo, el

* bid. p. 132



tiempo exacto que El Una Vez tarddé en encontrar “el paraiso”, o el lugar
en el que este se situa; no obstante, a juzgar por la apariencia del
personaje, el sumario condensa un tiempo que supongo relativamente

corto.

Mas adelante, en este tercer nivel narrativo, concretamente
cuando uno de los osos rompe |la bolsa de malvaviscos que sostiene EI
Una Vez, y estos salen volando por el aire, el tiempo del relato es mayor
al tiempo de la historia, es decir, la accion es ralentizada, quiza para

darle comicidad y dramatismo al relato.

Hay una referencia del tiempo diegético que informa del tiempo
transcurrido entre el final de este segmento y el comienzo del siguiente,
cuando al término de la primera parte de su relato, El Una Vez le dice a

Ted:

Si quieres saber mas vuelve mafiana.

Quiere decir que en el relato del Loérax, ha pasado ya el primer dia

diegético desde su comienzo.

E. Ted regala a Audrey un arbol de trufula y, en agradecimiento, Audrey
casi lo besa; al despertar, Ted esta besando la caja de cereal que
desayuna en compafiia de su madre y abuela. Cuando consigue salir
de su casa, Ted se dirige con El Una Vez para reanudar el relato a

pesar de las advertencias de O Hare.

Con respecto a las relaciones de frecuencia, identifico lo

siguiente:



Teddy, estds besando el cereal otra vez, cielo.

Referencia de voz de la madre de Ted que convierte esta escena en

iterativa del tipo: 1R/nH.

Es domingo, sabes lo que significa: hora familiar. Es dia de

juegos de mesa.

Aqui, esta clara la especificacion® de la serie iterativa, es decir, “la hora
familiar” (1R/nH), tiene lugar un dia de cada siete: los domingos, poco
después del desayuno. No obstante, la determinacion de la serie
permanece implicita porque no hay referencia de sus limites diacrdnicos
(su inicio y su final), pues se supone que es un hecho que hasta ese

momento de la historia seguia teniendo lugar.
Mama, en serio, ¢cada turno?

Una vez mas, la interpretacion de los personajes (la irritacién de la
madre de Ted hacia su propia madre) confirma que este hecho singular
forma parte de una serie iterativa (1R/nH), que se supone ha tenido

lugar dentro de la hora familiar.

El hecho de que Ted regrese con El Una vez para continuar con el relato

en el tercer nivel, es también una escena iterativa: nR/nH.

De manera general, este segmento se desarrolla con el soporte

de la elipsis y, en particular con el sumario: cuando El Una vez le dice a

“

® la especificacién es el ritmo de recurrencia de las unidades constitutivas de la serie iterativa “...puede ser
indefinida, es decir, marcada por un adverbio del tipo de: a veces, ciertos dias, a menudo, etc. Se la puede definir, al
contrario, ora de forma absoluta (es la frecuencia propiamente dicha): todos los dias, todos los domingos, etc., ora
de forma mas relativa y mas irregular, aunque exprese una ley de concomitancia muy estricta... los dias de tiempo
inestable, los dias de buen tiempo.” Gerard Genette, op. cit. p. 186



Ted que no vendid su recién creado articulo multiusos sino hasta
después del, ¢quinto dia?; al tiempo que el relato de imagenes muestra
el modo en el que la gente lo recibié. El Una vez sintetiza alrededor de

una semana de su historia en menos de un minuto en el relato.

En cuanto a las relaciones de orden, esta analepsis, que es la
segunda parte de la historia de ElI Una vez, constituye el segundo

acontecimiento cronoldgico en la historia del Lérax.

F. Ted, de vuelta en la ciudad, se desplaza en su moto a una tienda
cercana en compafia de su abuela; cuando intenta salir por tercera
vez de Thneedville, descubre que O’'Hare ha clausurado la unica
salida que conoce, sin embargo, logra salir y reunirse con el Una vez
para terminar de escuchar su historia y conseguir asi, la ultima

semilla de trufula.

El paso entre este segmento y el anterior se da por medio de la
elipsis, es decir, el relato salta de la noche en la que Ted regresa a la
ciudad, hasta la tarde del dia siguiente, que es el inicio de este

segmento.

El tercer regreso al pasado de El Una vez en este segmento es,

igual que los anteriores, una analepsis externa heterodiegética.

El segundo musical en el tercer nivel narrativo, sintetiza, por medio del
sumario, coémo es que El Una vez empieza a producir y a recibir
exorbitantes ganancias con su invento, asi como la extincién progresiva

de la flora y fauna del bosque de trufula.



Pero siempre dijiste que no iba a lograr nada, ¢lo olvidas?

El una vez reclama indirectamente a su madre la falta de apoyo y
desinterés hacia sus proyectos. Aqui, es posible aseverar que cuando el
personaje dice “siempre”, se refiere a la imposibilidad de su madre de
ver lo positivo en su, inmaduro por sofiador, hijo. Este hecho pues, ha
sucedido de manera regular durante, tal vez, toda la vida de El Una vez,
no obstante, el narratario lo ha presenciado a lo largo del film solo en
dos ocasiones, lo que ya la convierte en una escena del tipo nR/nH. En
esta ocasion, el aparente apoyo de la madre es motivado por el interés

que genera el cambio de fortuna en su hijo.

G. Ted entra a la ciudad por medio de una alcantarilla para mostrar a
Audrey y a la abuela la semilla de trafula que ElI Una vez le confié; al
saber de ésta, O ’'Hare intenta desaparecerla sin conseguirlo.
Finalmente, la gente en Thneedville, que en principio se mostraba
escéptica a los arboles naturales, aprueba el crecimiento de la

semilla.

En este segmento tiene lugar el tercer musical, por medio del
cual, los citadinos se convencen de cambiar su estilo de vida
acondicionando arboles en su ciudad, se desarrolla con el soporte de la
elipsis y, ya hacia el final, con el sumario: un close up muestra la
semilla de trufula creciendo, de pronto, esa semilla en crecimiento no es
la misma de hace unos instantes, la imagen nos traslada al futuro mas

cercano de la historia, que ahora muestra en reconstruccion el lugar que



El Una vez devastd. Por otro lado, los ultimos coros de este tercer

musical aligeran el salto espaciotemporal entre un momento y otro.

46



Aproximacion a la duracion general del film

En la mayoria de los segmentos localizo al menos una elipsis v,
con menos frecuencia, sumarios que hacen abstracciéon de una parte del
tiempo diegético. Esto quiere decir que el tiempo real de la historia esta
reducido en el relato. La equivalencia del tiempo entre el relato y la

historia, igual que en Valiente, es la siguiente: TR < TH.



1.2.1 Esquema de las relaciones de orden

Analepsis Externas
Heterodiegéticas

Posicion
del
narrador.
El Lérax
v 4 A\ 4 ® [ )
RM:1 RM2 RMs | A B C D E F G
y
0
ReIathJ metadiegeticlo de Punto de
E ;Jna.velz ene . partida del
segundo nivel narrativo relato
metadiegético
del Lérax

En el esquema de arriba organizo los acontecimientos narrativos segun
el orden de su sucesiéon en el relato. Como se puede observar, las
analepsis constituyen, en su conjunto, el relato metadiegético de El Una
vez, que a grandes rasgos vemos en tres tiempos durante el relato del
Lérax, su duracion real esta reducida en el relato. Las primeras dos
analepsis, que se hacen sitio en D y en E, son del mismo orden:
analepsis externas heterodiegéticas; sin embargo, como ya la he
descrito, la tercera vuelta al pasado es una analepsis mixta porque su
alcance es anterior al punto de partida del relato segundo y su amplitud

posterior.



En el siguiente esquema coloco los acontecimientos narrativos segun el
orden cronoldgico en el que tienen lugar en la historia. En este sentido,
el relato metadiegético del Lorax no comienza en A, sino en D, después

del relato metadiegético de EIl Una vez.

Analepsis Externas
Heterodiegéticas

Posicion
del
narrador.
El Lérax
\ 4 v ® 1L
B C D E F G H I J
y
0
Relato metadiegético de Punto de
El Una'vez en el ' partida del
segundo nivel narrativo relato
metadiegético

del Lérax

Finalmente, en el esquema de abajo, confronto las relaciones de orden

entre el relato y la historia.

Relato

v

Historia
Convergencia relato/historia



Asi, por ejemplo, A en el relato es E en la historia y, A en la historia es
D en el relato, es decir, el relato comienza por lo que seria el cuarto

acontecimiento, cronoldégicamente hablando.

El unico segmento en el que relato e historia convergen es en J.
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2. Modo

La categoria del modo narrativo estudia las modalidades de la
regulacion de la informaciéon narrativa entre el relato y la historia. Aqui
se da respuesta a la pregunta: “j;cual es el personaje cuyo punto de
vista orienta la perspectiva narrativa?*®.Implica el grado de compromiso
que tiene el hablante con relacion a lo que habla o afirma, segun la
distancia que tuvo del hecho vivido o escuchado y, segun la postura que
adopta o finge adoptar. Hablamos aqui de la perspectiva o punto de

vista de la narracion, lo que Genette denomina la focalizacion®’.

El punto de vista puede definirse como “la posicion que un personaje

asume con respecto a la vivencia de un suceso”®

, por ello implica la
limitacion, en cierto grado, del conocimiento que se tiene de la totalidad
de los acontecimientos narrados. Se trata, por lo tanto, de una eleccion,
es decir, si la informacién narrativa tendra o no una limitaciéon cognitiva,

el punto de vista de algun personaje. En ese sentido, Genette establece

una tipologia de tres términos®:

1) “Relato no focalizado o de focalizacién cero”, (relato sin punto de

vista, el narrador, omnisciente, sabe mas que cualquier otro personaje).

2) “Relato de focalizacion interna”, (relato limitado al punto vista del

personaje, hay igualdad de saber entre narrador y personaje).

% bid. p. 245

37 “Para evitar el caracter especificamente visual que tienen los términos de vision, campo y punto de vista,
recogeré aqui el término un poco mas abstracto de focalizacion...”. Ibid. p. 244

%8 Fernando Canet, Josep Prosper. Narrativa audiovisual. Estrategias y recursos. Madrid, Sintesis, 2009, p. 158

* {dem.



3) “Relato de focalizacion externa”, (es el relato objetivo o conductista,

aqui el narrador sabe, o dice menos que los personajes).

No obstante, Jost (1983 y 1985) plantea, ya que el relato
cinematografico trabaja con distintos registros, la separacién del punto
de vista cognitivo y perceptivo, designando, para este ultimo, los
términos de “ocularizacién” y “auricularizacién”: que hacen referencia al
punto de vista visual y auditivo, es decir, si la imagen y el sonido

pertenecen, o no, a la percepcién particular de personaje alguno.

De manera que hablamos de dos tipos de saberes, el cognitivo,
concerniente al conocimiento y postura que afectan la informacidn

narrativa y, el perceptivo, que en el cine afecta la banda sonora y visual.



Valiente

2.1 El punto de vista cognitivo

Segun he observado, es posible asumir dos posturas con respecto
a la focalizacién en Valiente, o bien, el relato esta en focalizacidén cero,
es decir, tenemos a un narrador omnisciente cuyo conocimiento del
acontecer narrativo no tiene limites, o bien, el relato esta focalizado de
manera interna fija en Mérida narradora, por lo tanto, el relato esta
restringido a lo que ésta pueda saber. Ambas posturas parecen validas
puesto que no entran en contradiccién con la estructura general del

relato.

Si el relato esta focalizado en Mérida narradora, se supone que
ésta debe estar presente en todas las secuencias de la pelicula, puesto
ha sido participe de los acontecimientos narrados4°, de lo contrario,
tendria que citar la fuente de la informaciéon de lo que no ha vivido ella
misma. Y, ya que se trata de su propia historia, en el relato, son minoria
aquellas secuencias que se desarrollan sin la participacion de Mérida,
momentos en los que no pudo siquiera ser testigo de la accién, y que el
relato no justifica de modo alguno. Estas secuencias constituyen

alteraciones al punto de vista. En este caso, el relato proporciona mas

40 . . . .

Por lo menos, el hecho de que narre desde el exterior me hace pensar que tiene pleno conocimiento de lo
sucedido. En la categoria de la voz, profundizo precisamente, sobre la posicion de la narradora con relacion a los
acontecimientos narrados.



informacion de la que autoriza el paradigma focal que rige el conjunto, lo

que Genette denomina paralepsis®’.

Evidentemente, esas infracciones de cdédigo focal, no entran en

contradiccion si pensamos el relato en focalizacidén cero.

No obstante, esa restriccibn de saber en Mérida narradora es
meramente hipotética si, como lo he asumido, tiene total conocimiento
de los acontecimientos narrados. En ese sentido, “...tres actitudes son
posibles: o nos devela lo que ha vivido como lo ha vivido en tanto que
personaje, es decir, por orden, sin prolepsis, etc....; o anticipa lo que va
a seguir y se aprovecha del saber adquirido después de experimentar el
acontecimiento que esta apunto de vivir como personaje visualizado...;
0, Yy es mas raro, confiesa su ignorancia de tal o cual momento que ha

vivido.”*

La primera de esas actitudes es, justamente, |la que prevalece en el
relato, es decir, se da flujo a la informacién narrativa sin adelantar nada

al narratario.

Conviene tener presente que “es mucho mas corriente que la
focalizacion varie a lo largo de un mismo relato filmico en funcién de los
sentimientos o emociones que se quieren transmitir.”*> A partir de esa

constatacion, he podido observar que la focalizacion en Valiente se

41 . .. . . e . .y . . .
“...el exceso de informacidn o paralepsis, puede consistir en una incursion en la conciencia de un personaje a lo

largo de un relato generalmente regido por focalizacidon externa... Puede tratarse igualmente, en focalizacién
interna, de una informacién incidental sobre los pensamientos de un personaje diferente del personaje focal o
sobre un espectaculo que éste no puede ver”. Gerard Genette, op. cit. p. 251

4; André Gaudreault, Frangois Jost, op. cit. p. 153

* fdem.



orienta, en algunos casos, hacia lo que Gaudreault y Jost denominan la

focalizacidn espectatorial®.

Habria que aclarar aqui, que hablar del espectador es hablar de una
figura que por su caracter extra textual el analisis narratolégico excluye,
lo mismo sucede cuando se confunde al narrador con el autor real de
una obra literaria. Hablaré entonces de focalizacién en el narratario, es
decir, cuando la balanza cognitiva se inclina a favor del narratario. En
ese sentido, localizo, a continuacion, esos cambios de focalizacién en la

pelicula.

Encuentro focalizacion en el narratario en el segmento en el que
Fergus entra al cuarto de Elinor para hablar sobre la actitud de rechazo
de Mérida frente al matrimonio; de manera casi simultdnea, somos
participes del momento en el que Mérida platica a Angus el malestar que
le provoca su arbitrario compromiso conyugal. El relato pone en ventaja
al narratario al mostrarle ambas situaciones. Observemos ademas, que
la configuracién de este segmento empata dos situaciones que difieren
espacialmente y que, no obstante, convergen para construir un dialogo

coherente entre madre e hija.

Mas adelante, cuando Elinor se convierte en oso y, con la ayuda
de Mérida y sus hermanos, huye del castillo sin que Fergus ni los lores
la vean, el relato muestra, entre corte y corte, el desarrollo de dos

acciones que, al menos Fergus y los clanes desconocen, es decir, que

a4 . . . . . . oy
“En lugar de privarnos de ciertas informaciones, el narrador puede, por el contrario, dar una ventaja cognitiva al
espectador por encima de los personajes.” lbid. p. 151



Elinor intenta evadirlos y que el oso que persiguen es solo una sombra.
El narratario se convierte en complice de los personajes, produciendo

aqui, un efecto narrativo cémico.

El segmento en el que Elinor y Mérida entran al castillo para
remendar el tapiz tiene este tipo de focalizacion también. Recordemos
que tienen que pasar por el salon en el que se encuentran discutiendo
Fergus y los clanes. Asi pues, Mérida se asegura de retener
momentaneamente la atencion de los lores para que Elinor pueda entrar
al castillo haciéndose pasar por un oso disecado. Hay focalizacion en el
narratario en la medida en la que Fergus y los clanes desconocen la

verdadera razén por la que Mérida irrumpe en el salén donde discuten.

El efecto aqui es el del suspense, aunque parezca exagerado que un
0so de semejantes dimensiones pueda pasar inadvertido por tanta gente
al interior del castillo 6, incluso ilégico, que el agudo olfato de Fergus no
haya detectado la presencia de Elinor-oso en el mismo lugar en el que lo
habria detectado con anterioridad a mayor distancia; o, lo que suscita
mayor inquietud: ;Por qué tenia que entrar Elinor al castillo? ;Solo para
facilitarle a su hija aguja e hilo? Esto, que puede parecer absurdo, tiene,

evidentemente, consecuencias narrativas importantes.



2.2 El punto de vista perceptivo

Para describir el punto de vista perceptivo, me gustaria citar a
Gaudreault y Jost, quienes afirman lo siguiente: “generalmente, cuando
una voz en off va comentando la accién, la focalizacion interna esta
asociada a una ocularizacion cero retransmitida por ocularizaciones
internas secundarias.”* La camara es auténoma con relaciéon a la accién
en la diégesis y, “la subjetividad de la imagen esta construida por los
raccords (como el plano-contraplano) por medio de la
contextualizacién.”*® El punto de vista sonoro esta configurado de tal
modo, que se construye el sonido ambiente o incidental por medio del
contexto visual (auricularizacién interna secundaria) y, ademas, se
musicaliza (auricularizacién cero), en momentos muy particulares para

dar cierta intencién al desarrollo de las acciones en la diégesis.

Esta es la configuracién, a grandes rasgos, del punto de vista perceptivo
que prevalece a lo largo de la pelicula, sin embargo, hay momentos en
los que el paradigma cambia de manera temporal para mostrar, la
mayoria de las veces, los pensamientos de la protagonista, por lo tanto,
estos cambios se orientan casi siempre hacia la ocularizacion vy

auricularizacién interna primaria.

Cuando Mérida infante se adentra en el bosque para buscar su

flecha, la imagen y el sonido sugieren, gracias a una muy sutil

* Ibid. p. 149
* Ibid. p. 143



deformacion (tanto sonora como visual), que una instancia, cuya
apariencia desconocemos a priori, observa a la protagonista en alguna
parte del escenario (ocularizacion y auricularizacion interna primaria).
Lo mismo sucede cuando, el paneo de la camara hace las veces de la
mirada de Mérida (ocularizacion interna primaria), quien busca el origen

del sonido que la hace detenerse y observar.

En el segmento en el que Elinor cuenta a Mérida la leyenda sobre
“El antiguo reino”, se sobrepone en la diégesis un relato de imagenes (o
de acontecimientos), en simultaneidad con el relato de palabras. En
principio, su estatus no queda del todo claro, es decir, ¢por medio de
quién percibimos esas imagenes? Mi postura es que, si bien Elinor es la
responsable del relato de palabras, las imagenes son producto de la
imaginacion de Mérida. Esto lo infiero a partir del raccord que ancla la
mirada de Meérida con el tablero de ajedrez, cuando del relato
metadiegético regresamos al primer nivel narrativo, es decir, por medio
de la contextualizaciéon plano-contraplano. Lo mismo sucede cuando, del
primer nivel narrativo se pasa al segundo antes de que podamos
observar el momento en el que Mérida fija su mirada a |la pieza de color

negro que hace las veces de “el hijo mayor”.

En esta parte, salta el hecho de que Mérida, como narratario
intradiegético de la historia de Elinor, pueda imaginar, con la precision
de las imagenes, al antiguo rey y a sus primogénitos si no los ha visto
nunca (por lo menos el relato no justifica ese saber). Tampoco es

posible pensar que estas imagenes mentales son solo imaginarias, pues



hacia el final de la pelicula, cuando el oso demonio Mor'du muere, y el
espiritu que éste encarna emerge, constatamos que no hay diferencia
sustancial entre la apariencia que Mérida imagina de “el hijo mayor” y, lo

que constituye su verdadera apariencia.

Cuando Mérida entra por primera vez a la casa-taller de la bruja,
la imagen sugiere, gracias a la contextualizacidén plano-contraplano, que

vemos, por unos segundos, a través de sus 0jos.

Hay una parte en el relato en la que Mérida suefia con un
momento de su infancia que se audiovisualiza por medio de un operador
de modalizacion: la sobreimpresién, disfrazada por el paso de un rayo
eléctrico, es decir, se aprovecha muy bien lo acontecido en la diégesis
para dar el salto al pasado, analepsis que se filtra por medio de la
consciencia de la protagonista en ocularizacion y auricularizacion

interna primaria.

Cuando Mérida, dentro del castillo en ruinas, toca la piedra
dividida, vemos una secuencia de imagenes que se supone son
resultado del proceso cognitivo de la protagonista. Al igual que Mérida,

descubrimos la respuesta al acertijo de la bruja.

Una vez que Mérida y Elinor saben lo que tienen que hacer para
revertir el hechizo de la bruja, se les observa, de regreso al castillo,
pensando en la manera en la que pueden entrar con |la multitud de la
gente en el interior. Cuando Mérida dice: “cémo vamos a cruzar por

ahi...”, la camara muestra rapidamente el trayecto que tienen que seguir



para llegar hasta su objetivo, el tapiz. De nuevo, gracias al contexto y
construccion visual, es posible pensar que lo que vemos en la diégesis
pertenece a la consciencia de Meérida: la imagen parece estar
ligeramente desenfocada y con una tonalidad ligeramente distinta, lo

que estableceria una diferencia de modo.



El Lérax y la trdfula perdida

2.3 El punto de vista cognitivo

El inicio de la pelicula recrea lo que parece una sala de cine o
teatro en la que interviene el Lérax, personaje que se identifica como
portavoz de los arboles. El telén a sus espaldas se abre y la historia da
inicio; se supone que esta historia, aparentemente narrada por el Loérax,
no es, de acuerdo al contexto, la transaudiovisualizacion*’ ni de sus
pensamientos, ni de su propia locucion, sin embargo, Ilos
acontecimientos narrativos podrian conservar su punto de vista desde el
momento en el que se asume como el personaje responsable de la

narracién: “...pongan atencion, para que les cuente”, narracién, por
supuesto, en segundo grado. Esto significa que la historia sobre Ted
estaria focalizada de manera interna fija en el Lérax, y con ello también

la historia de El Una vez en el tercer nivel narrativo.

Me referia, en el analisis del modo en Valiente, a la posible
actitud del personaje focal con respecto a la informacion narrativa, es
decir, se supone que si los acontecimientos narrativos han concluido, el
personaje focal debe saber, de inicio a fin, lo que va narrar. El Lorax
adopta la primera de esas actitudes, es decir, cuenta la historia por

orden, sin adelantar nada a su publico.

7 La transaudiovisualizacion, es un término empleado por Gaudreault y Jost para designar el cambio del vehiculo
semidtico por medio del cual el relato es contado, cuando un relato de palabras se convierte en un relato de
acontecimientos o, en el caso del cine, de imagenes y de sonidos, decimos que se ha transaudiovisualizado, es
decir, que el relato verbal adquiere las caracteristicas del lenguaje cinematografico.



No obstante, si, por un lado, el Lérax decide no adelantar nada, si
dice mas de lo que en principio deberia saber, por ejemplo, el suefio de
Ted, o, sin ir demasiado lejos, lo que constituye el relato segundo, en el
que el personaje focal no tiene cabida ni como testigo de la accion,
¢,como pudo saber lo que cuenta?, quiza por medio de El Una vez, quien
le contaria cdmo conocid al unico nifio interesado en los arboles, pero
eso no explicaria, por ejemplo, cdmo supo de las aventuras de Ted en

Thneedyville.

Por otro lado, hacia el final de la pelicula, el Lérax desciende del cielo y
se reune con El Una vez para decirle: “lo hiciste bien, Thneed, lo hiciste
bien”. El Una vez no articula palabra alguna, es como si supiera de
antemano lo que ha hecho y por ello lo felicita, en este caso pensaria
que el Lorax es un personaje con cierta omnipresencia que atendio, de
inicio a fin, lo sucedido, aunque, ciertamente pudo haberlo felicitado por

lo que constatd a simple vista: los arboles en crecimiento.

Las anteriores hipdtesis son solo eso, hipotesis. Nada en el relato
aclara como el Lérax tuvo conocimiento de lo que narra si lo
consideramos el personaje focal de la historia de Ted. A menos que,
obviando el postulado de sinceridad, con el que asegura que la historia

pasé de verdad, pensemos el relato del Lérax como un invento.

Otra posibilidad es pensar el relato sin punto de vista en tanto
que el relato no obedece el criterio de la focalizacién interna, segun el
cual, el personaje focal debe aparecer en todas las secuencias. El

Lérax, ya lo he dicho, no tiene presencia en la historia que



supuestamente cuenta sobre Ted, sin embargo, si aparece como
personaje testigo en algunas partes de la historia de El Una vez. En ese
sentido, el Ldérax seria solo un personaje que, antes de que inicie la
historia de Ted, exhorta al publico, al narratario, a poner especial
atencién a lo que se va a proyectar: “...respecto a la historia que van a
ver, pas6 de verdad, lo deben saber. No todo en ella es tan evidente...”;
es como si su funcion fuera fijar la atencién del narratario a la
proyeccién o, ya que tiene varios musicales, a la puesta en escena. Es
decir, la historia no estaria focalizada en el Lérax, pues éste es solo
quien la introduce; cuando la camara se acerca a la pantalla, la historia
de Ted correria, entonces, a cuenta de un narrador omnisciente en
focalizacion cero. Es como si el Lorax, al término de su presentacion,
dijera: “adelante, meganarrador, gran Imaginador, ya he preparado el
terreno, es tu turno, haz lo tuyo.” Evidentemente, el Lorax es manipulado

por el gran imaginador.

Asi pues, encuentro dos posibilidades con respecto al punto de
vista cognitivo, o damos crédito al Loérax como personaje focal,
pensando las escenas en las que no pudo estar como paralepsis, es
decir, infracciones al codigo focal o, incluso, un invento de su
imaginacion; o bien, el Lorax no es mas que un personaje que, delante
de los acontecimientos narrativos, cumple la funciéon de fijar la atencién
de su publico, persuadiéndolos de Ilo sucedido, cediendo,
paraddjicamente su lugar, a un narrador omnisciente en focalizacion

cero.



Si el relato esta en focalizacion cero, la correspondencia entre lo que
pudo saber o no, tal o cual personaje, pierde relevancia, en esta postura
no entra en contradiccion el suefio de Ted por ejemplo, pues aqui, el
narrador sabe tanto lo que pasa dentro como fuera de |la cabeza de los

personajes.



2.4 El punto de vista perceptivo

Salvo contadas excepciones, la imagen no construye la mirada de
personaje alguno, muy al contrario, remitiendo entonces a un gran
imaginador la camara se situa “al margen de los personajes, en una
posicion no marcada”*, subrayando la autonomia del narrador en
relacion a los personajes de su diégesis. La camara se mueve con total
independencia de la accién de los personajes en ocularizacion cero, “se
trata, simplemente, de mostrar la escena intentando por todos los
medios que se olvide el aparato de filmacion: es el régimen mas

corriente del cine comercial...”*.

Igual que el punto de vista perceptivo en Valiente, la
ocularizacién cero es retransmitida por ocularizaciones internas
secundarias, esto quiere decir que la subjetividad de la imagen esta
construida, la mayor parte del tiempo, por medio de la contextualizacion

plano-contraplano.

Con respecto a la escucha, hay predominio de auricularizaciéon
interna secundaria y auricularizacion cero. Esto quiere decir, que la
mayor parte del film construye solo los sonidos incidentales o
contextuales y acompafa, en auricularizacion cero, el desarrollo de
ciertas acciones para darles un motivo especifico. Por ejemplo, al inicio
de la pelicula se desconoce a priori el origen de la musica con la que se

desarrolla el primer musical, solo cuando la imagen muestra a la

* André Gaudreault, Frangois Jost, op. cit. p. 144
49 ¢
Idem.



orquesta tocando, la musica deja de ser extradiegética, es decir, la
auricularizacion pasa de ser cero a interna secundaria y de nuevo a

cero.

En la parte subsiguiente al musical, cuando Ted hace volar el avion que
compré, se escucha tanto el ruido que supuestamente hace el avion
como la musica que acompafia dicha accidén, aqui, la auricularizacidén es
al mismo tiempo interna secundaria y cero, pues tanto escuchamos el

sonido incidental como la musica acusmatica que acompana la accion.

A lo largo del film pude identificar trece momentos en los que el
paradigma del punto de vista perceptivo se orienta hacia la ocularizacion
interna primaria, esto es, cuando lo visto pertenece, segun el contexto, a
la percepcién visual de un personaje. No voy a detenerme en cada uno

de estos sino solo en algunos de ellos:

El suefio de Ted, en el segundo nivel narrativo, discurre en
ocularizacién y auricularizacidn interna primaria, pues se supone que
tanto las imagenes como los sonidos provienen de la cabeza de Ted,
aqui, lo que marca la diferencia de modo es la sobreimpresion de la

imagen.

Cuando el Una vez, en el tercer nivel narrativo, desciende rio
abajo sobre su cama, la camara imita su mirada por medio del

movimiento brusco que generaria dicho descenso.

La imagen que supuestamente captura un gato-robot de la mano

de Ted sosteniendo la semilla de trdfula, esta en ocularizacién interna,



el operador de modalizacion es muy claro al indicarlo: la imagen deviene

en rojo y en ella aparecen las acotaciones de la supuesta captura.

O’'Hare observa, por medio de unos visores, la semilla de trufula

que sostiene Audrey en una azotea.

Por ultimo, Ted desciende en su moto de una pendiente nevada

en compafia de Audrey.



3.LaVoz

Genette define el relato en tres sentidos distintos, cada sentido
constituye, ya lo he dicho, un aspecto de la realidad narrativa. El tercero
de esos aspectos se refiere a la narracion: “...relato designa un
acontecimiento: pero no ya el que se cuenta, sino el que consiste en que
alguien cuente algo: el acto de narrar tomado en si mismo”.*® Hablamos

aqui de la instancia de la enunciacion.

En esta categoria se estudian las relaciones entre la narraciéon y el
relato y entre la narracion y la historia, es decir, quién y donde narra, y
qué relacion tiene esa instancia productora con el contenido al que

alude.

Toda situacién narrativa pone de manifiesto la existencia de un narrador
o enunciador (emisor); un discurso narrativo (significante) y; un auditor o
narratario (receptor). Por lo tanto, hablaré en este apartado del estatus
del narrador, definiéndolo segun el nivel narrativo en el que se situa el
acto de la enunciacidén y segun las relaciones que guarda con la historia
que entrafia dicho discurso, del mismo modo me referiré al narratario,
como la figura a la cual el discurso apunta, sea mencionado o no en la

narracion.

> Gerard Genette, op. cit. p. 82



3.1 LaVoz en Valiente

La principal determinacién para el analisis de la instancia de la
enunciacion consiste en ubicar la posicion temporal a partir de la cual se
narra la historia, “ya que se debe necesariamente contar en un tiempo

del presente, del pasado o del futuro”®"

De esta manera es posible
identificar, desde el punto de vista temporal, el tipo de narracién. En ese
sentido, Genette distingue entre la narracién ulterior (relato en pasado),
la narracién anterior (relato predictivo), la narraciéon simultanea (en el
presente de la accién), y la narracion intercalada (entre los momentos
de la accic')n).52 El tipo de narracion viene dado, pues, por el tiempo
gramatical empleado en el discurso narrativo, aunque, ciertamente el

relato cinematografico constituye un todo concluido que se trasmite

siempre en diferido.

Existen cuatro momentos en el largometraje en los que interviene
la narracion en voz en off de Mérida. A continuacion, cito esas cuatro
intervenciones para explicar lo que he observado. La primera de ellas,

tiene lugar después de la entrada del titulo de la pelicula:

Algunos dicen que nuestro destino esta conectado a la tierra, que es
tan parte de nosotros como nosotros de él. Otros dicen que el
destino estd entretejido como una tela, entrelazando el destino de
uno con el de muchos otros. Es aquello que mas buscamos o
luchamos por cambiar. Algunos nunca lo encuentran. Pero hay otros

que... son guiados a él.

! bid. p. 273
*2 |bid. p. 274



En este primer momento se hace énfasis en el discurso (la narracion en
si), por encima de las acciones (la historia). La narracion parece estar
en presente, la narradora reflexiona sobre el destino a manera de
monologo interior, no asume ninguna postura entorno al tema, se refiere
a lo que “algunos dicen”, quiza porque en este momento del relato no
tiene la entera conviccidén de lo que habla o sencillamente porque no es

su intencion dar a conocer su opinion en esta parte de la narracién.

Sin embargo, el tono que emplea hacia el final; la pausa que hace para
terminar y; el acercamiento de la camara en dolly in hacia el castillo,
cuando dice: “Pero hay otros que... son guiados a él”, me hace pensar
que la narracion es ulterior, por lo tanto, que la narradora sabe mas de

lo que dice.

Por otro lado, la narracién con imagenes se reduce a la sucesidn
de escenarios aparentemente descontextualizados, no obstante,
encuentran un posible significado, un significado metaférico como
resultado de la simultaneidad entre la imagen y la narracion. Asi, por
ejemplo, cuando la narradora dice: “Algunos dicen que nuestro destino
esta conectado a la tierra”, el escenario o secuencia (montafas
nevadas) que converge con esta parte del discurso, me hace pensar en
una posible metafora: igual que el destino de todo ser humano encuentra
su lugar en la tierra, la nieve, como cualquier otro fenédmeno natural de
precipitacion, tiende a caer inevitablemente sobre la superficie de la

tierra. Claro que la imagen solo lo sugiere.



De este modo, segun he observado, en algunas ocasiones la imagen en
movimiento sirve de metafora al discurso; mientras que en otras, tiene
un significado mucho mas profundo en tanto que construye una alegoria
a partir del propio relato, por lo tanto, no encuentra su sentido a priori

[

sino, a posteriori. Cuando la narradora dice: “...Es aquello que mas
buscamos...”, el escenario (el antiguo reino en ruinas) en el que se
inserta esta parte del discurso, recuerda la leyenda de Mor'du y sus
hermanos: el deseo vehemente del antagonista de ser el unico heredero

del trono que deja su padre, eso es, aparentemente, aquello que mas

buscé Mor’'du.

La parte subsiguiente del discurso: “...0 luchamos por cambiar...”, es
seguida del escenario al que la protagonista Illega con el tapiz para
remediar el conjuro de la bruja, es decir, este escenario recuerda la
parte de la historia que constituye el udltimo intento de Mérida por
cambiar su destino, en éste, la protagonista literalmente lucha por
transformar el curso de su vida, pues si bien, consigue no casarse como

la tradicion lo dictaba, los efectos de esa inflexion aun los padecen su

madre, sus hermanos y, en ultima instancia Mérida y su padre.

Bastara con eso para argumentar que la sucesion de estos
escenarios no es fortuita, sino que tienen una razon de ser en

simultaneidad con el discurso de la narradora.

En la segunda intervencion, que se da casi de manera inmediata

a la anterior, la narracién actualiza lo que vemos en la diégesis:



La historia de como mi padre perdié su pierna luchando con el oso
demonio Mor’du, es leyenda. Me converti en hermana de tres
hermanitos, los principes Hamish, Hubert y Harris, pequefios
rufianes mas bien, siempre se salen con la suya; yo nunca me
salgo con la mia en nada. Soy la princesa, soy el ejemplo, tengo
deberes, responsabilidades, expectativas, toda mi vida ya fue
planeada, preparandome para el dia en que me convierta en mi

madre, ella estda a cargo de cada segundo de mi vida.

A diferencia de la primera intervencidon, la narracion aqui se inclina
claramente al pasado: el rey Fergus perdi6 una de sus piernas a
consecuencia del enfrentamiento con el antagonista Mor’du; Elinor ha
planeado la vida de Mérida, una vida semejante a la suya; por su parte,
Mérida se convirti6 en hermana de tres pequeios principes, y de
acuerdo con lo que se puede apreciar, mejord notablemente su punteria

con el arco; entre otras cosas, es decir, la historia avanza.

En esta intervencién, Mérida del discurso se identifica con Mérida
personaje, sin embargo, quiero aclarar, una y otra tienen funciones
distintas en el relato: “se trata de dos agentes diferentes ubicados en
diferentes niveles: mientras uno actua, el otro narra lo que este hace;
mientras uno es el protagonista de los sucesos, el otro es el responsable
de su narracion: mientras uno forma parte de la historia como personaje,
por tanto es el yo narrado, el yo de la historia, el otro lo es del discurso,

siendo el yo narrante o el yo del discurso.”*

>3 Fernando Canet, Josep Prdsper, op.cit. p. 156



En la tercera intervencidén la narracion esta en el “presente” de la
accion:
Pero de vez en cuando, hay un dia en el que no tengo que ser una

princesa, no hay lecciones ni expectativas, es un dia en el que todo

puede pasar. Un dia en el que puedo cambiar mi destino.

En la cuarta y ultima intervencion, hacia el final de la pelicula, la
narracion continua en el presente de la accion. De nuevo, se hace
énfasis en el discurso. En esta ocasiéon, a manera de cierre, la narradora

protagonista nos habla de su propia experiencia:

Algunos dicen que la suerte esta mas alla de nuestro control, que
no somos duefios del destino, pero yo sé que no es asi, nuestro
destino vive dentro de nosotros, s6lo hay que ser valiente para

verlo.

De acuerdo con lo anterior, es posible argumentar que unicamente las
intervenciones en voz en off de la narradora, coinciden con lo que
Genette llama la narracion intercalada, esto, en dos sentidos: 1) la
narracion se da entre los momentos de la accién, y; 2), “la estrechisima
proximidad entre historia y narracién produce, la mayoria de la veces, un
efecto muy sutil de roce, por asi decir, entre el ligero desfase temporal
del relato de acontecimiento... y la simultaneidad absoluta en la

"% No obstante, la

exposicién de los pensamientos y sentimientos...
narraciéon predominante es del tipo ulterior, es decir, Mérida narradora
esta delante de los acontecimientos narrativos, de ahi que pueda

intervenir con cierta omnipresencia desde el exterior.

>* Gerard Genette, op. cit. p. 275



Otra postura, en ese sentido, seria considerar las intervenciones de
Mérida como locuciones de su interior, es decir, pensamientos que el

narratario escucha igual que la protagonista.

Ya he mencionado la posibilidad de pensar el relato con, o sin punto de
vista, en ese sentido, me limitaré a describir el estatus de estos dos
posibles narradores. Si el relato es narrado por Mérida, tendriamos a un
narrador extradiegético-homodiegético: “narrador en primer grado que

cuenta su propia historia”®

, homodiegético del tipo autodiegético, es
decir, es la protagonista de su propia historia. Ahora bien, si la
narraciéon estd a cargo del “gran imaginador” (Laffay), “meganarrador”

(Gaudreault) o “narrador implicito”®®

(Jost); hablaremos, por definicién,
de un narrador extradiegético- heterodiegético, es decir: “narrador en
primer grado que cuenta una historia en la que estd ausente”. En esta

ultima postura el narrador cederia la palabra a Mérida para expresar su

sentir, su opinidon, en algunos momentos de la accion.

Dentro del relato de Mérida, cuya historia compone de inicio a fin
el relato marco o relato primario, es decir, la linea de accion principal,
hay otros narradores (metanarradores) cuyo relato se situa en un
segundo nivel narrativo (relato metadiegético). A continuacion, citaré

esos relatos metadiegéticos para hablar de la funcién que tienen dentro

> Ibid. p. 302

%8« se trata de una instancia situada en alguna parte por encima de esas instancias de primer nivel que son los
actores, una instancia superior, pues, que seria el equivalente cinematografico del narrador literario” André
Gaudreault y Francois Jost, op. cit. p. 34

> {dem.



del relato primario al que pertenecen, y para definir el estatus de su

narrador como lo he hecho anteriormente.

El primer metarrelato esta a cargo del rey Fergus: nos cuenta, sin
transaudiovisualizacion, como perdi6é la pierna en el enfrentamiento con

el oso al inicio de la pelicula:

...de la nada sali6 el oso mas grande que haya existido, su pelaje
tenia las armas de caballeros derrotados, desfigurado del rostro:
con este ojo ciego; saqué mi espada y... (Mérdia interviene vy
continda narrando) ...jpush! hizo pedazos la espada con su garra y
luego j“chump”! le arrancé la pierna a nuestro padre, ese monstruo
se la trag6. Mor'du desaparecié desde entonces y hoy deambula en

los bosques en espera de lograr su venganza.

Este metarrelato tiene una funcién explicativa®, en tanto que aporta una
informacion narrativa que la diégesis ha omitido con anterioridad, en
este caso, Fergus (y Mérida) relatan, de manera escueta, lo sucedido en
la pelea entre Fergus y Mor’du; es pues, el veamos por qué de la pata
de palo de Fergus, que, por lo demas, es perfectamente inferible al
comparar el antes con el después. El acto de enunciacién de Fergus se
sitlia en la diégesis; éste es, ademas, el protagonista de su propia
historia, por lo tanto, Fergus es un narrador intradiegético-
homodiegético: narrador en segundo grado que cuenta su propia

historia.

*% “Todos estos relatos responden explicitamente, o no, a una pregunta de este tipo: ¢Qué acontecimientos han
conducido a la situacion actual?”. Gérard Genette, op. cit. p. 287



El segundo relato metadiegético, de caracter intradiegético-
heterodiegético: “narrador en segundo grado que cuenta historias de las
que suele estar ausente”™, viene a contextualizar sobre la vida del
antagonista y es retomado y contado por Elinor para convencer a Mérida
de contraer nupcias. En ese sentido, tiene dos funciones: una
explicativa, que adquiere su caracter a posteriori, cuando sabemos que
el oso demonio encarna el espiritu de uno de los cuatro principes de la
‘leyenda” de Elinor; y una funcion persuasiva por analogia: “las leyendas

contienen verdades.”

Un dia existiéo un antiguo reino, su nombre ya olvidado, gobernado
por un rey sabio y justo que era muy amado por todos; y cuando
envejecid, dividié el reino entre sus cuatro hijos para que fueran los
pilares que sostuvieran la paz de esa tierra. Pero, el hijo mayor
queria ser el unico rey de esa tierra, siguié su propio camino y el

reino cayd. Ante la guerra el caos y la ruina.®

Cabe destacar la representacion metaférica de la que Elinor se vale para
contar a Mérida la leyenda: el tablero de ajedrez hace las veces del
“antiguo reino”, lo mismo que las piezas que sostienen el tablero a los
progenitores del rey. Las dos representaciones visuales del relato en
niveles narrativos distintos, por un lado el ajedrez en el primer nivel, por
el otro las imagenes mentales de Mérida en el segundo nivel, se

complementan para construir juntas el relato metadiegético de Elinor.

59 ,
Ibid. p. 302
% Cito tal cual el didlogo de Elinor de la pelicula doblada al espafiol. La ficha técnica estd al final del texto.



Vale la pena aclarar que todo relato narrado dentro del relato marco®’,

se transaudiovisualice o no, es ya un relato metadiegético.

Los lores se convierten en narradores de relatos metadiegéticos
cuando, a manera de presentacién, cuentan (¢ la mejor?) hazafa de cada
uno de sus hijos; puedo concluir que, lo que buscaban era sobresalir
entre ellos mismos para asegurarse una buena imagen, una opinion
favorable. Estos metarrelatos tienen una funcion tematica® de contraste.
Los lores, por lo tanto, se convierten en narradores en segundo grado
que cuentan historias en las que estan presentes pero, no como
protagonicos, sino como testigos: narradores intradiegéticos-

homodiegéticos.

La bruja, con la que acude Mérida para cambiar su destino, le
cuenta que tiempo atras, un principe le habia pedido algo similar, relato
metadiegético de funcion explicativa que informa sobre la causalidad de

la situacion, en el relato marco, del antagonista Mor’'du:

...esto ya lo hice para un principe, deseaba obtener la fuerza de
diez hombres, asi que me dio esto por la magia, un encantamiento

que cambiara su futuro...

La bruja es, por lo tanto, una de las voces que aporta una informacion
narrativa al conjunto del relato: narradora intradiegética-homodiegética.

Aqui, habria que aclarar, como con los lores, que la bruja no es el

*1 E| relato marco o relato primero, constituye la linea de accién principal de la historia. En Valiente, el relato marco
seria la serie de vicisitudes a las que se enfrenta Mérida para cambiar su destino.

82 “Este tipo no entrafia ninguna continuidad espaciotemporal entre metadiégesis y diégesis.” Gérard Genette, op.
cit. p. 288



personaje protagonico de la historia que cuenta, sino mas bien, que

forma parte de su historia como personaje testigo.

Hay una parte en la pelicula, en la que Mérida-personaje cuenta
(relato de palabras), la leyenda de Elinor sobre el antiguo reino a los
clanes, quienes desesperan a causa de la “indecision” de la reina con
respecto al futuro pretendiente de su hija. Esta nueva mencién es motivo
para reflexionar en torno a la historia de su propio reino: Mérida,
narradora intradiegética-heterodiegética, resume en breve la manera en
la que el reino se forj6 para firmar, una vez mas, la tregua entre los
clanes; para romper con la tradicion y, con ello, poder elegir, de acuerdo
con los deseos y anhelos de cada quien, su propio camino, su propio
destino; relato metadiegético de funcién explicativa. Asumo que Mérida
esta convencida, por experiencia propia, de que las leyendas contienen

verdades.

Nuestros clanes antes eran enemigos, pero cuando los invasores
nos amenazaron desde el mar todos se unieron para defender
nuestras tierras, combatieron por todos los clanes, arriesgaron sus

vidas sin dudarlo:

Lord MacGuffin, mi padre salvd su vida al desviar una flecha
cuando usted corria a ayudar a DingWall. Y lord Macintosh, a mi
padre lo salvé usted cuando atacd al enemigo a caballo y detuvo su
avance. Y quién no ha oido como Lord Dingwall rompié las lineas
enemigas. La historia de este reino es muy, muy poderosa, mi
padre reunié sus fuerzas y lo nombraron su rey, fue una alianza

forjada con valentia y amistad pura y asi continua...



3.2 LaVoz en El Lérax y la trifula perdida

Me parece importante aclarar que, independientemente del punto
de vista cognitivo, el relato abre tres niveles narrativos. En el primero de
ellos esta el Lorax, cuando se presenta sobre el escenario; en el
segundo esta Ted, personaje cuya hazafia cambia el paradigma de vida
en Thneedville, y; en el tercer nivel esta la historia de El Una vez, sobre
como convirtio a Thneedville en una ciudad plastica, cada nivel tiene su
propio narrador, sin embargo, tanto el segundo nivel como el tercero son
inherentes al primero, esto quiere decir, que hay una narrador que narra
que el Lérax narra que el Una vez narra. Sin este narrador,
sencillamente no habria historia, éste es el responsable del discurso, se
trata pues, por definicion, de un narrador extradiegético heterodiegético:
narrador en primer grado que cuenta una historia en la que esta
ausente. Es aquel al que los narratélogos llaman el “gran imaginador” o

“meganarrador”.

El Lérax es de un orden diferente desde el momento en el que
aparece en el universo diegético: narrador intradiegético homodiegético,
narrador en segundo grado que cuenta una historia de la que forma
parte como personaje testigo de la accion; el tipo de narracién es

ulterior, pues se refiere a ella como un hecho concluido: “...pasé de
verdad, lo deben saber.” Aqui habria que aclarar que, si bien, el Ldorax
es el narrador verbal de la historia de Ted, no lo es del relato de

imagenes y sonidos, esa es una labor exclusiva del meganarrador.



El estatus de El Una vez, es diferente al de los dos primeros
narradores, pues éste forma parte de la historia que narra como
personaje protagonico: narrador intradiegético homodiegético de tipo
autodiegético®®. Este relato en tercer nivel se desarrolla, a grandes
rasgos, en una suerte de ir y venir entre el segundo y el tercer nivel
narrativo. A diferencia del relato del Lérax, el relato de El Una vez, si se
transaudiovisualiza, es decir, el relato de imagenes vive del relato de

palabras.

% |bid. p. 299-300



4. Confrontacién estructural

En este apartado profundizaré en las igualdades estructurales de las
peliculas para demostrar en qué medida su estructura interna guarda
caracteristicas similares, por medio de las cuales, el significado es

movilizado.

1. Preambulo de la narracién. Al inicio, el relato plantea una
interrogante en torno a una situacion en particular, lo que constituira
la linea de accion, el tema o motivo a partir del cual el relato
producira significado, es decir, se genera expectativa para adherir la

atencién del publico.

En Valiente por ejemplo, la historia comienza con Mérida infante,
cuando de dia de campo con sus padres descubre la existencia de las
luces magicas, aquellas que, dentro del universo diegético, “te guian
hacia tu destino”. Posterior a este primer acontecimiento, la narradora

protagonista, de mayor edad ahora, reflexiona en voice over:

Algunos dicen que nuestro destino estd conectado a la tierra, que
es tan parte de nosotros como nosotros de él... Es aquello que mas
buscamos o luchamos por cambiar. Algunos nunca lo encuentran.

Pero hay otros que... son guiados a él.

¢ Quiénes son esos “algunos” que nunca lo encuentran y, esos “otros”
que son guiados a él? Hasta aqui, la intencién no es delinear
concretamente una postura entorno al destino, la historia se detiene

brevemente para presentar el primer acercamiento a la nociéon que la



narradora tiene del tema, porque, ¢qué la autorizaria para decir lo que
dice, para convencerme de su postura, sino la serie de acontecimientos

que la llevaron a pensar de determinada manera?

En la adaptaciéon del cuento de Dr. Seuss, es el Ldérax, quien

genera interés sobre lo que esta por narrar:

Hola amigos, gracias por venir. Soy el Lorax, por los arboles hablo
y ahora yo quiero contarles algo... Abrimos en Thneedville, donde
abundaba lo plastico y falso, pero les gustaba, no habia un arbol

vivo, ni naturaleza, squé paso6 con ellos?...

El Lérax habla con ironia sobre el estilo de vida de la ciudad donde la
historia tiene lugar, una ciudad que ha desestimado, por alguna razén, el
valor de lo natural. Ciertamente, la ironia del Lérax se traduce en el
rechazo de lo artificial y, quiza, ¢el advenimiento y proteccion de lo
natural? EI Lérax es quien intenta comunicarnos algo a partir de lo

sucedido en Thneedyville, un hecho que dice, pas6 de verdad.

2. El relato es narrado o bien, por un personaje que tomé parte en los
acontecimientos narrativos como protagénico o testigo, o bien, por

una instancia de nivel superior, gran imaginador o meganarrador.

Encuentro las mismas dos posibilidades de configuracion en lo

referente a la instancia de la enunciacion.

La narracion es, en el caso de Valiente, extradiegética homodiegética
del tipo autodiegética, un narrador que nos habla desde el exterior de su

propia aventura, o bien, extradiegética heterodiegética, un narrador que,



valiéndose de la voz de su protagonista, narra una historia en la que no
tiene cabida como personaje. En El Lérax y la trufula perdida, o bien es
el Loérax, narrador intradiegético homodiegético testigo, el responsable
de la narracion, o bien un narrador extradiegético heterodiegético, que

manipula desde el exterior al Loérax y, por lo tanto, a El Una vez.

Voy a sostener, en ambos casos, que el responsable de la narracidon es
un gran imaginador o meganarrador que manipula a sus personajes

desde el exterior para la articulacion de la historia.

Es como si el narrador construyera a un personaje cuya vivencia le diera
autoridad para hablar de aquello que intenta comunicar, a la manera en
la que sirve hoy un lider de opinién, cuya imagen y reconocimiento
social le da poder para influir en la opinién publica. Por supuesto, este
personaje ganaria ese reconocimiento a lo largo del relato. En ambos
casos, la apuesta es presentar lo acontecido o experimentado por
alguien, que puede ser o no el protagonista, para poder influir en el

publico.

3. En ambas peliculas la narracién es in medias res. El orden de los
acontecimientos en el relato contrasta, la mayoria de las veces, con

el orden de los acontecimientos en la historia.

No es fortuito que el relato parta de un acontecimiento que,
cronoldégicamente, es posterior a un primer acontecimiento. Este primer
acontecimiento o, serie de acontecimientos anteriores, pertenece, en

ambas peliculas, a una linea de accion diferente; en el caso de Valiente,



al pasado de Mor’du, y en el caso del Lérax, al pasado de El Una Vez,

que es, al mismo tiempo, el pasado de Thneedyville.

Lo anterior me lleva a afirmar lo siguiente:

4. En ambas peliculas la accién del protagonista es contrastada, de
algun modo, con la accién del antagonista, o cualquier otro personaje
que se haya comportado, en algun momento, en sentido contrario al

héroe, es decir, con la segunda linea de accion.

En Valiente, la intervencion de Mor'du produce, evidentemente,
efectos importantes a nivel de historia, sin embargo, segun he

observado, a nivel de discurso cumple una funcién particular.

En el relato primero, la historia del antagonista es tratada por Elinor
como la leyenda del “antiguo reino” para hacer ver a Mérida las posibles
consecuencias de su negativa a casarse. La leyenda de Mor'du es,
quiza, una muestra del alcance del egoismo por el egoismo, cuyo tragico
final contrasta con la actitud de Mérida y Elinor, quienes transformaron

el rumbo de sus vidas y las del reino entero.

El pasado del antagonista es algo asi como la contra argumentacion a
nivel de discurso. Mor'du es el personaje que el relato construye para
mostrar el efecto contrario que se persigue en el film: forja tu camino,
busca tu destino, con valentia pero con sensatez y prudencia. Es como
si el relato dibujara las implicaciones de dos tipos de elecciones, por un

lado la de Mor’du, por otro la de Mérida.



En el Lorax, hay una causalidad directa entre el tercer y el
segundo nivel narrativo. La historia de El Una vez, que constituye el
tercer nivel, es anterior al punto de inicio de la historia del Lorax, es el
veamos por qué de la ciudad en la que vive Ted. El Una vez, fue el
responsable de la extincion de los arboles, y Ted quien los reincorporé a
la vida en la ciudad. El primero, segado por la avaricia vio en los arboles

el lucro, y el segundo, la posibilidad de un estilo de vida diferente.

5. El relato termina con un mensaje, con una reflexion en torno al
problema generado en la trama, es decir, el relato esboza su postura

sobre lo acontecido en la historia.

En Valiente, es Mérida quien cierra la historia delineando lo que
la experiencia, que constituye su propia historia, le ensefid. Si en un
principio vacilaba en torno a lo ambiguo del destino, ahora se situa
claramente de un lado para sostener que la suerte, o el destino, es una

fuerza maleable:

Algunos dicen que la suerte esta mas alla de nuestro control, que
no somos duefos del destino, pero yo sé que no es asi. Nuestro
destino vive dentro de nosotros, solo hay que ser valiente para

verlo.

Aqui, a diferencia de lo que pudiera haber dicho hacia el inicio de la
historia, las palabras de la protagonista tienen el peso de lo acontecido,

es decir, su argumento tiene el respaldo de lo que experimento.



En el Lérax, este mensaje ultimo aparece de forma literal impreso
sobre la diégesis en inglés, se trata de una cita de Dr. Seuss,

posiblemente la misma con la que él termind éste, su cuento:

UNLESS someone like you cares a whole awful lot, nothing is going

to get better. It"s not.

La locucién extradiegética que se hace audible aqui, traduce lo anterior
del modo siguiente: “A menos que alguien como tu se interese de
verdad, nada va a mejorar. Jamas”. ;Es el relato un ejemplo de lo que
se intenta lograr, es decir, de generar el cambio por medio del [lamado

a la consciencia?

Al término de la historia, el relato no regresa al segundo nivel en el que
se supone el Ldérax cuenta la historia de Ted, sencillamente suben los

créditos y con ello termina la narracion.



5. La construccion del significado

En el relato son representadas conductas y situaciones que
tienen lo que Thompson denomina, al hablar precisamente de las formas
simbdlicas, el “aspecto referencia”, es decir, “son construcciones que
tipicamente representan algo, se refieren a algo, dicen algo acerca de

algo.”®

Ya identifiqué los patrones que son comunes a la estrategia narrativa de
ambas peliculas, ahora quisiera centrarme en la descripcion del aspecto
referencia de las formas simbolicas®, para observar el modo en el que
operan en la narracion. El aspecto referencia tendria entonces una
particular incidencia en la construccién del significado porque me
ayudaria a discernir la intencion comunicativa del film. Es decir, qué
dicen las formas simbdlicas acerca de lo que representan, y de qué

manera se conjugan para construir significado.

Para esto, seria importante Ilevar la descripcion en dos sentidos
distintos, primero, lo que la imagen en movimiento muestra, y como lo
muestra, lo que representa o denota; después, lo que las relaciones
entre los acontecimientos, que constituyen el discurso de la narracion,
connotan y, con ello, la reaccion que el film busca provocar, el
significado simbdlico posible, es decir, qué dice el relato mas alla de lo

narrado.

* John B. Thompson, op. cit. p. 421
® particularmente de aquellos segmentos que considero mas significativos en la construccién del significado.



La pelicula del Lérax representa en lo general, una ciudad de
ficcion, Thneedville, en donde no hay un &apice de vida natural, sin
embargo, los citadinos se muestran conformes hasta con la artificialidad
del aire que respiran, felices de pagar por un servicio que en teoria no
deberia de costar; con todo, parecen estar preocupados mas de
cuestiones banales que ambientales, ademas, muestran con devocién su
agradecimiento a O" Hare, el empresario que inventd vender el aire, y
quien seguramente se ocupd de generar wuna opinion publica

desfavorable hacia la vida natural.

Thneedville es, paraddjicamente, una ciudad que vive feliz hasta que un

joven nifo, Ted, los hace cambiar de parecer.

A nivel simbdlico, pienso que la pelicula critica a la gente robotizada,
cuya monotona y conformista vida esta al servicio del mantenimiento del
sistema econdmico. La gente de Thneedville, esa masa sin consciencia
histérica de la realidad, es la representacién simbdlica de la sociedad,
quiza el relato la dibuja solo como una posibilidad, es decir, lo que la
desinformacién y la falta de consciencia e interés, en una sociedad

domesticada, trajo en consecuencia.

Hablaré ahora de la historia del sefor Una Vez, este joven
emprendedor que no habia encontrado el éxito deseado, y quien para su
familia era solo un “bruto fracasado”. Cuando pudo vender su primer
Thneed, y generar por lo tanto la demanda de su producto, comenzé6 a
acumular un capital que lo cegé a tal grado, que los arboles de trufula

extinguié. La caracterizacion del personaje, en el musical en el que él



mismo esta a la batuta, describe su forma de pensar, la cosmovision que
el dinero le dej6: “Cuan malo puedo ser, si hago lo que es natural
hacer... cuan malo puedo ser, si la economia haré crecer... cuan malo

puedo ser, si con las ganancias caridad se va hacer...”.

En ese sentido, el sefior Una vez, es la representacidon simbdlica de la
I6gica capitalista, la conquista del mercado, la sobreexplotacion vy
contaminacién de los recursos naturales. La actitud de este personaje,
es comparable con la del burgués, cuya doble moral esta al servicio de

la defensa sus intereses.

En este musical, segun la letra, el dinero es el movil que el mundo hace
girar. En ese sentido, fue un interés superficial el que hizo que la familia
de El Una vez se acercara a él, por eso voltearon a verlo con mayor
aceptacion cuando su producto se vendid, y con rechazo cuando
fracaso; el éxito y el valor de este personaje se tradujo en funcion de lo
que poseia econdmicamente hablando. La cuestidon es, me parece, situar
el dinero y lo material en general, como el ideal que debe alcanzar

aquella sociedad de ficcion.

No es fortuito que el producto multiusos de ElI Una vez, lleve por
nombre, Thneed, que pareciera ser la contraccion en inglés de “The
need”, cuya traduccion seria “La necesidad”; por otro lado,
fonéticamente la letra e, en el articulo the, en inglés, no tiene sonido
cuando es seguido de palabras que inician con consonante, asi Thneed,

seria fonéticamente correcto.



El Thneed, fue justamente un producto que, por sus caracteristicas y su
representacién en el universo diegético, llenaba mas una necesidad de
moda que una necesidad de consumo basica. Asi, El Una vez decidid
[lamar Thneedville a la ciudad que él mismo disefié y que, por otro lado,
acogio tan bien su producto. Thneedville o, Villanecesidad es, entonces,

la sociedad del consumo por el consumo, del consumo como moda.

En el relato, el detentor de la integridad de los ecosistemas vivos
es el aumento de la polucién que trae consigo la industria desmedida.
Mas alla de la ficcién, este acontecimiento puede estar hablandonos de
la interpretacion de la realidad de la que forman parte los productores
de significado, la manera en la que conciben el problema del deterioro

ambiental, que es el central en el relato.

Por otro lado, la narracion apunta a los jéovenes como Ted, en
quienes ve el potencial para cambiar el fenémeno del deterioro
ambiental. El relato es muy sugerente en ese sentido porque llama a la
consciencia y el respeto del medio ambiente a través de la manipulacién
de la red audiovisual; recordemos el momento en el que El Una vez
termina de contar su historia, la sombra del detentor de los ecosistemas
vivos (la del sefior Una Vez), empata con la del joven interesado en los
arboles (Ted), sobre una lapida que dice: Unless, “A menos que”. El
fundido entre una sombra y la otra sugiere, a mi parecer, que Ted es la
excepcion, o el posible salvador de semejante situacién y, hacia el final,

asi es.



Me gustaria ir mas alla y argumentar lo siguiente: la historia del
Lérax sobre la valentia de Ted, es alusion de la alegoria de la caverna
de Platon®. Esta habla de unos hombres que fueron encerrados de
nacimiento al interior de una caverna; del mundo exterior no tenian
mayor referencia que las sombras de objetos que les eran proyectadas
por otros hombres a sus espaldas. Un dia, a uno de ellos le permiten
salir y ver la realidad tal cual es; asombrado del engafo en el que habia
vivido, el hombre regresa a la caverna para contar a los otros de la

realidad a la que se enfrentd.

Ese hombre al que le dieron la oportunidad de salir en el mito de Platon,
es, con sus matices, Ted en el relato del Lérax; cuando éste cruza la
muralla metalica que circunda la ciudad, es decir, cuando sale de la
caverna, se enfrenta a una realidad completamente distinta, de modo
que la vida en Theneedville deja de parecerle tan legitima, la vida
prefabricada por los medios y demas artilugios de control vy
mantenimiento del sistema, las sombras pues, al servicio de O Hare, el

represor.

Cuando termina de escuchar la historia del sefior Una vez, y descubre
entonces lo que le sucedié a los arboles, Ted regresa a la ciudad para
plantar la ultima semilla de trafula. Sin embargo, la gente en
Thneedville, tan conforme con su estilo de vida artificial, tan casada con
su realidad, se muestra escéptica a la reinsercion de lo natural hasta

que Ted derriba el telén, los muros de la aprisionante caverna. La

56 Platén, Didlogos. IV. Republica, Madrid, Espaiia, Gredos, 1988, p. 338



respuesta es tal, que la semilla germina para traer consigo un nuevo
mafiana, de modo que, esa semilla simboliza el nacimiento de una nueva

generacion, de mayor consciencia hacia los problemas ambientales.

El relato retoma en cierto grado, algunos de los elementos de la
alegoria de Platon para representar el modo en el que la realidad es
manipulada en beneficio de aquellos quienes ostentan el poder
econémico y, por lo tanto, politico. En ese sentido, O Hare es
representado tanto como empresario como gobernante, el relato no lo
dice tal cual, sin embargo, a lo largo de la pelicula lo vemos como una
figura reconocida y respetada, incluso tiene su propia estatua en lo que
parece el centro de la ciudad. El empresario, segun su representacion

en el relato, tiene también poder politico.

En Valiente, la joven Mérida intenta cambiar el estilo de vida que
culturalmente le fue impuesto como descendiente de la monarquia de
sus padres; su madre, la reina Elinor, de educacion y modales
ortodoxos, convoca a los clanes a los juegos por la mano de su
primogénita, una vez que la ha formado con rigor para ser una princesa,
sin embargo, Mérida no esta dispuesta a encajar en ese molde, su deseo
es elegir con libertad lo que quiere de su vida, situacion que pone en
conflicto la relacién con su madre. La trama se teje sobre las
consecuencias que trae consigo esa confrontacion, entre ellas la
metamorfosis de Elinor; la impaciencia de los clanes y los encuentros

con Mor’du. A través de esta experiencia, Mérida forja su propia idea



entorno al destino y concluye su historia ofreciendo su opiniéon al publico

lector.

La relacion entre Mérida y Elinor puede representar la relacién
madre e hija o padres e hijos, concretamente el choque ideoldgico entre
una parte y la otra y el modo en el que esta confrontacion incide en la
busqueda de los objetivos personales. Esta situacién me hace pensar en
una cuestion central, el consenso es posible solo a través de la
comunicacion entre una parte y la otra. Elinor no habria experimentado
semejante metamorfosis de haber escuchado a Mérida, tuvo que
convertirse en un animal para comprender en qué punto se habia

equivocado.

Convertida en oso, Elinor no podia comunicarse sino por medio
de mimica y algunos sonidos, eso le dio la oportunidad de escuchar a

Mérida y de entender sus necesidades.

Por otro lado, la solucion al acertijo de la bruja trasciende a la
enmienda del tapiz, la respuesta esta en el reparo del vinculo madre e
hija, el relato no dice literalmente que fue importante aprender a
escuchar, sino que presenta una situacion en la que este mensaje se
traduce. Mérida consigue entonces la atencion de su madre y, con ello,
dejar atras la tradicion en la que los jovenes en su situacion podian solo

escuchar y obedecer.

En el plano simbdlico, pienso que el relato retrata el peso social

que recae en la eleccion del proyecto de vida de las y los jovenes, es



decir, una eleccidén que no es del todo libre, sino que se cifie en cierto
modo a las convenciones culturales, al rol que desde nacimiento les es

impuesto segun su sexo, color y clase social.

Sobre la busqueda del destino, el relato trae el mito nérdico de
los fuegos fatuos, “un fenédmeno natural causado por los gases de las
aguas pantanosas que se filtran por la tierra y generan unas lucecitas
azules que se elevan a poca distancia de la superficie. Segun Ila
tradicion escocesa, la gente las perseguia pensando que eran pequefias
hadas que podian llevarte a un tesoro o a la fatalidad, aunque muchos
acababan ahogados en el lodo. En Brave este mito ha servido para crear
las Luces Magicas que iluminan el sendero y atraen a Mérida hacia el

bosque, cambiando asi su destino.”®’

No obstante, nada obliga a la protagonista a seguir esas luces, es como
si el relato planteara de algun modo la posibilidad de seguirlas y buscar

asi el destino o, temer, conformarse y seguir la corriente.

A nivel de construccidén, encuentro algunos elementos que dotan
de significado especial a los personajes, como por ejemplo, el cabello de
Mérida, que de acuerdo con los mismos creadores, es alusion del
espiritu rebelde que la caracteriza®; tampoco es fortuito que el arma
preferida de la protagonista sea el arco, un arma que, a mi pensar, por
el grado de precision que implica dar en el objetivo, simboliza

asertividad.

&7 Sn/autor, “Brave. Descubre a Mérida, la valiente guerrera de pixar”, Cinemania, nim. 203, Suplemento especial,
Agosto 2012, Madrid, Espafia, Prisa, s/no. de p.
68 ,

Ibid. s/no. de p.



En ese sentido, el Loérax es, segun su intervencion en los
acontecimientos narrativos, la personificacion de la consciencia, de la
razén, lejos del misticismo y la metafisica que le rodean dentro del
relato; fue El Una vez quien sencillamente decidio ignorarlo y de quien

su interesada familia lo alejé.

Me he referido con anterioridad, como patréon estructural, al
mensaje o reflexion con el que terminan ambos relatos, es decir, hacia
el final nos encontramos con la opinién del personaje, en el caso de
Valiente, o con el intertitulo, en el caso de EIl Lérax. Esto es lo que
evidencia la intencién ideoldgica, o persuasiva de las peliculas, es decir,

hay un objetivo de comunicacion.

Terminar la historia de este modo es, como lo dicen Gaudreault y Jost al
hablar de las funciones del rotulo en el cine mudo, un intento por influir

en el publico lector, de sesgar la interpretacion:

Con los rotulos, “...el filme adquiria un valor ideolégico que la
imagen sola no podia vehicular. Efectivamente es ilusorio creer que
las imagenes, por mas que sean animadas, hablan por si mismas;
muestran cosas, afirman, pero no es facil que lleven grabadas la
opinion del que las ha producido. Gracias al rétulo, se puede influir
en la recepcion de un modo controlado y univoco... un poco a la
manera de los narradores balzaquianos, que nos dicen lo que hay

que pensar de los acontecimientos que nos relatan.”®

% André Gaudreault, Frangois Jost, op. cit. p. 76



Hay toda una historia y un argumento detras del mensaje con el
que terminan las peliculas, de modo que este mensaje o reflexion no
tendria el mismo significado sin los acontecimientos que le anteceden.
Es como si el relato mostrara lo que llevo a sus personajes, o a la
historia en general, a tal o cual término o reflexion para convencernos

de su opinion.

Entonces, en Valiente, Mérida aprendié que tenia el potencial
para cambiar su destino, pero para ello fue necesario el choque con su
madre y el consenso al que llegaron cuando finalmente se escucharon;
la familia, particularmente su madre, tuvo un papel importante en la
decision de Mérida, quien ya habia aceptado la vida recatada que Elinor
le imponia. Es decir, hay una implicacion familiar en el proyecto de vida

personal que solo la comunicacion y la tolerancia pueden mediar.

El en Lérax, fue Ted quien, rompiendo las filas de la hipnosis e
informandose de lo acontecido, pudo mostrar a la gente de la ciudad el
lado oscuro de su realidad, asi pues, apenados, quiza porque fuera un
joven quien los hiciera entrar en razon, deciden modificar su estilo de
vida, reincorporando lo natural y, con ello, una nueva cultura en su
ciudad. La reflexion con la que termina el relato por si sola es muy
general y puede darsele casi cualquier aplicabilidad, la narracion
conduce esa reflexion hacia el cuidado y proteccion del medio ambiente.
Tal vez Greenville fue el nombre que adoptdé la ciudad en semejante

renovacion.



En ambas peliculas hay un detonante que trae consigo la ruptura
de un paradigma, en comun, el cambio nace del reconocimiento de la

caducidad de los valores y costumbres predominantes.



6. Conclusiones

A lo largo del trabajo de analisis pude identificar cinco aspectos
que actuan a nivel de discurso a la conduccién del objetivo de
comunicacién, es decir, en estos dos productos culturales hay una clara
intencidon de persuasién, lo que Poloniato describe en el plano apelativo,
donde la cuestion es discernir para qué se dice lo que se dice o, en este

caso, para queé se cuenta lo que se cuenta.

Estos cinco aspectos o patrones estructurales ponen en evidencia una
estrategia narrativa que sirve al objetivo de comunicacion a la manera

siguiente:

- Lo primero es adherir la atencion del publico lector al relato, hacer
que se interesen en éste por medio de una interrogante cuya
respuesta encontraran en el devenir de la narracién.

- El narrador elige contar la historia con el soporte de sus personajes,
es decir, valiéndose de alguien que vivio la accién para darle
credibilidad a la ficcion, de manera que la focalizacion tiende a ir por
momentos, de interna a cero.

- El relato pone de manifiesto dos tipos de actitudes, la del héroe, que
alcanza su objetivo, y la de antagonista o, aquel personaje cuya
eleccion lo lleva a wuna situacion adversa o contrastante en
comparacion con la del protagonista, la primera actitud tiene una
connotacidon positiva, la segunda una negativa. Asi pues, el contraste

sirve aqui para enfatizar la actitud positiva por encima de la negativa.



- En ambas narraciones, es utilizado el artificio de la palabra para
conducir el relato al objetivo deseado, es decir, con el texto o la
opinién del personaje se intenta aterrizar el objetivo de comunicacién
dada la pluralidad significativa de la imagen en movimiento, de la

narracion.

En la prensa, este procedimiento, que consiste en sesgar con el pie de
foto la interpretaciéon de las imagenes, es muy comun. Con la palabra, la

imagen adquiere un valor ideoldgico:

La imagen, sometida a la palabra, se instrumentaliza (desde la
credibilidad que, a pesar de todo, aun mantiene) como mensaje que
“debe” auxiliar al texto en su incapacidad, al menos aparente, para

convencer al lector de que lo que se dice es cierto.”

La palabra ayuda, del mismo modo que en la prensa, al discurso
audiovisual a reducir su ambiguedad y a traducir por lo tanto, la

intencion del productor.

Gingrich argumenta que “en combinacién, los medios de la palabra y la
imagen aumentan la probabilidad de hacer una reconstruccién

correcta.””’

Con todo, la frase o mensaje con el que terminan ambas
narraciones se integra a una serie de proposiciones dispuestas a lo
largo del discurso narrativo, es decir, forma parte de un todo, a partir del

cual adquiere sentido. Al respecto, Barthes, a propdsito de las primeras

7 Javier Davara Borrego, Pablo Lopez Raso, et al., ép. cit., p. 169
"EH. Gombirich, op. cit., p. 133



reflexiones sobre la teoria del relato, argumenta que toda unidad minima
de significado adquiere sentido dentro de un sistema de nivel superior,
asi por ejemplo, la palabra solo adquiere sentido integrada a la frase y

la frase a su vez, al discurso.

Comprender un relato no es sélo seguir el desentrafiarse de la
historia, es también reconocer “estadios”, proyectar los
encadenamientos horizontales del “hilo” narrativo sobre un eje
implicitamente vertical; leer (escuchar) un relato, no es solo pasar

de una palabra a otra, es también pasar de un nivel a otro.™

El relato habla a través de los acontecimientos narrativos, es
como si a través de la caracterizacién personificara o representara
cierta conducta, situacion o fenémeno social y pusiera esos simbolos a
jugar, de manera que la incidencia entre uno y otro terminara por

construir un significado que trasciende a la narracion.

Es a través de la construccidon y manipulacién de las formas simbdlicas
que los productores de significado reconstruyen y reinterpretan, con sus

variantes y reglas, el mundo social del que forman parte.

Es justamente la posesion de una mente simbdlica o que hace

del hombre un animal superior:

La genialidad del hombre, lo que le hace sustancialmente superior

a cualquier otro animal, es la posesion de una mente simbdlica que

72 Roland Barthes, et al., Andlisis estructural del relato, México, Ediciones Coyoacan, sexta reimpresion, 2004, p. 11



tiene la capacidad de referirse a un mundo imaginario mediante

simbolos que él mismo designa.”

Sobre la interpretacién, Thompson apunta que “cuando los
analistas sociales buscan interpretar una forma simbdlica lo que hacen
es interpretar un objeto que puede ser una interpretacién en si, y que ya
pudo hacer sido interpretado por los sujetos que constituyen el campo-
objeto del cual es parte la forma simbdlica. Los analistas ofrecen la
interpretacion de una interpretacion, reinterpretan un campo

preinterpretado...”™

Mi interpretacién, acerca del aspecto referencia de las formas
simbodlicas, es solo una aproximacién a la interpretacion que los
productores de significado hacen sobre la particularidad de Ilos
fendmenos que tratan y, como tal, esta abierta al debate. No me he
referido a la contextualizacion sociohistérica de las formas simbdlicas
porque mi interés se centré en el analisis del discurso audiovisual y la
manera en la que éste moviliza significado simbdlico. El estudio de este
nivel de investigacién aportaria las bases para la interpretacion de las
relaciones de poder que el discurso de la narracidon ayuda a mantener,

es decir, hablar propiamente de ideologia.

A mi parecer, la configuracion del relato cinematografico debe
mucho al objetivo de comunicacion, por lo menos, asi lo constaté en

estos dos productos culturales.

7 Javier Davara Borrego, Pablo Lopez Raso, et al., op. cit., p. 186
7 John B. Thompson, op. cit. p. 399-400



No es que el cine sea ex profeso un instrumento para ideologizar
a las masas, aunque haya tenido ese uso en algun momento histérico de
la humanidad. Por otro lado, esta el cine cuya configuracién tiende a
explorar, y exaltar mas las cualidades expresivas y aquel cuya

mercantilizacién ofrece menos una experiencia estética.

Sobre el objetivo de comunicacién, me parece legitimo y, de
hecho importante, llamar a la consciencia a través del cine sobre
fendmenos que aquejan de alguna manera la sociedad de la que forman

parte los productores de significado.

Yo creo que el relato en general, por sus caracteristicas como
producto cultural, tiene el potencial para persuadir al espectador. La
manera en que la red audiovisual teje el discurso narrativo es
sustancialmente diferente a la de cualquier otro relato, al menos, pienso
que gracias a su caracter polifonico, tiene una mayor incidencia sobre la

vida del publico lector.

...las peliculas, en cuanto discursos publicos de la comunicacién de
masas insertos en el nuevo espacio publico, constituyen un lugar
de propuesta de representaciones culturales e imaginarios sociales,
que conforman en Uultima instancia la realidad cotidiana y la

memoria colectiva.”

Mas alla del mero entretenimiento estos productos juegan un

papel importante en el modo en el que concebimos la realidad de la que

7> Trenzado Romero, Manuel (2000, p.48) citado en, J.M. Rios, A. Matas & E.R Gémez. “Estudio sobre la frecuencia
del consumo de cine en estudiantes universitarios hispanoamericanos” [en linea], Malaga, Espafia, Pixel-Bit. Revista
de Medios y Educacién. Nim. 45. Julio 2014. Direccion URL: http://dx.doi.org/10.12795/pixelbit.2014.i45.13



somos parte porque enriquecen o aportan valor, en algun sentido, a

nuestra cosmovision.
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Ficha técnica de filmes

Valiente

Director:
Mark Andrews, Brenda Chapman

Productores:
Pixar Animation Studios, Walt Disney Pictures

Guionistas:
Brenda Chapman, Irene Mecchi

Actores:
Robbie Coltrane, Billy Connolly, Emma Thompson,
Kelly Macdonald, Craig Ferguson, Kevin McKidd.

Titulo Original:
Brave

Género:
Aventura, Animacion, Familiar

Duracion:
95 min.

Pais:
Estados Unidos

Afo:
2012




El Lérax, en busca de la trafula perdida

Director:
Chris Renaud, Ken Daurio y Cinco Paul.

Productor:
Chris Meledandri

Guionistas:
Ken Daurio
Cinco Paul

(Historia: Dr. Seuss)

Actores:
Zac Efron, Taylor Swift, Betty White, Ed Helms, Danny DeVito, Rob Riggle, Dee
Bradley Baker, Sherry Lynn, Marina Sirtis, Jenny Slate

Titulo Original:
Dr. Seuss' The Lorax

Género:
Familiar, Animacién, Fantdstico

Duracion:
94 min.

Pais:
Estados Unidos

Ano:
2012
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