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A ficcion audiovisual contemporanea: as accions nucleares
e as catalisis no modelo narrativo linear dominante
Enrique Castell6 Mayo®

Resumo

Partindo da estrutura narrativa tradicional que privilegia o desenvolvimento drama-
tico composto pela apresentacio, né e desenlace, Enrique Castell6 Mayo apresenta e
problematiza as novas potencialidades e possibilidades da complexificacdo de sub-
dramas conexos com o drama principal. Esta complexifica¢do resulta, para o autor, da
necessidade de sobrevivéncia da histéria principal, ainda que as miltiplas estruturas de
ac¢do dificultem o progresso e o encerramento da drama.
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Partamos dun apriorismo: segundo a narrativa tradicional, a “estructura dramdtica”
articula no devir dos relatos dous tipos de acciéns: as accions principais, que sostefien
a trama ou fio argumental da historia, e as acciéns secundarias que farian o propio
coa subtrama; pola stia banda, a subtrama clarificaria, redundaria o ampliaria os
significados da trama, permitindo asemade, e sempre que fora preciso, materializar
o pensamento ou o punto de vista do autor. En efecto, en moitas obras filmicas —
véxase, como exemplo filmico paradigmatico 6 respecto, o filme “Intolerancia” (D.W.
Griffith: Intolerance, 1916) — a trama non seria senén o recurso dramdtico preciso
para captar a imprescindible atencion do espectador e poder dar, dende a subtrama, o
seguinte paso: proceder 4 stia persuasion de xeito racional ou emocional.

En canto 4 xeracion das tramas, Hardison (1968) advirte que o autor pode dis-
pofier cada un dos incidentes (ou sucesos) dunha historia xa incidindo e sublifiando
algans deles ou ben limitdndose a citar u omitindo outros — como cando Séfocles omite
os avatares de Edipo perante a praga de Tebas —, ou por qué non respectar a secuencia
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cronoléxica ou ben alterala de xeito radical, etc.... E se resulta evidente concluir que
cada unha destas disposicions xera unha trama diferente, tamén colixiremos a posibi-
lidade de que, da mesma historia, podan tecerse varias tramas.

A narrativa lineal de ficcion continda fiel 6 paradigma de desenrolo dramatico—
narrativo tripartito — presentacién, né e desenlace — , herdado da vasta tradicion da
traxedia grega. Eludindo convencions de caracter operativo, como atribuir a certo tipo
de evolucién narrativa un caricter “lineal”, podemos proceder a unha materializacion
grafica da estructura xa mencionada nos seguintes termos:

Si esta evolucion se representa graficamente, la linea ird ascendiendo con algunos picos
de atencién mas altos (puntos climaticos) y pequefios descensos, aunque la linea muestre en
todo momento unha progresion hasta desembocar en el punto climdtico mas importante (cli-
max), cuando el relato estd a punto de terminar. Después del climax se resolverd el nudo con
el desenlace. Pues bien, las acciones principales serdn aquellas que se correspondan con los
puntos climdticos que hacen avanzar el relato narrativa y dramaticamente (Moreno, 2002).

Deste xeito, dende unha perspectiva xerarquica, podemos distinguir entre aquelas
accions principais — ou que resultan determinantes da evolucion narrativa — e aquelas
secundarias — ou complementarias da evolucion narrativa — , ainda que outros autores,
como Seymour Chatman (1990), prefiran a denominacién netamente barthesiana de
accions nucleares e satélites. Chatman propon como addenda da reflexion barthesiana
o feito de que os sucesos narrativos non sé estan determinados por unha determinada
l6xica de conexion, senén tamén — e, permitasenos engadir, precisamente por elo — por
unha l6xica xerdrquica. Dita l6xica tradicese na prictica narrativa nunha preeminen-

RELEVANCIA Presentacion No Desenlace
DAS ACCIONS

Accibns
principais

Accidns
secundarias

A -C-E: PUNTOS CLIMATICOS OU PICOS DE ATENCION TIEMPO
B-D-F: PEQUENOS DESCENSOS (ACCIONS COMPLEMENTARIAS)
G: PUNTO CLIMATICO SUPERIOR DO RELATO OU CLIMAX
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EIXE / NO / NUCLEO ACCIONS POSIBLES
SATELITE

Ethan opta por esquecer todo y refacer a sta vida...

Ethan chega

Ethan descubre
a argucia dos

4 granxa e Ethan opta pola negociacién do rescate co Xefe Cicatriz...

atopase coa

masacre y € o
secuestro das

Comanches
€ regresa ao

—i Ethan xura vinganza e recupera-las sdas sobrifias...

stias sobrifias

galope

Outras accidns posibles... [o0]

cia de determinadas accidns sobre outras: precisamente a partires da andlise barthe-
siana sabemos que no contexto da narrativa cldsica s6 os sucesos cardinais, ou nicleos
(noyau), integran a cadea da continxencia y pertencen ao codigo hermenéutico.
Consecuentemente, podense designar como “nticleos” aqueles lapsos narrativos
xeradores de puntos criticos na evolucién dos acontecementos e que fan progre-
sar a trama de xeito decisivo ¢ interpor ou resolver unha serie cuestiéns esenciais.
Consecuentemente, a evolucién da estructura narrativa depende dunha complexa
constelacién de eixes e nds que — 4 stia vez, de xeito inmarcescible — ramificanse nunha
miriade de opcions: lembremos no filme The Searchers (John Ford: 1956) o lapso
narrativo que sucede 4 salvaxe incursion das hostes do caudillo Comanche Cicatriz na
placida granxa dos Edwards. Perante 4 traxedia, o heroe épico por excelencia do wes-
tern fordiano, Ethan Edwards, “poderia optar” por un abanico de acciéns posibles:
Resulta polo demais evidente que algunhas das opcidéns apuntadas no grafico, tales
CoOmo 0 esquecemento ou a negociacion, descartanse por sé soas por mor das propias
constriccions do xénero narrativo convencional (Western); nembargantes, resulta ini-
maxinable a potencial miriade de acciéns alternativas ao traxecto narrativo finalmente
plasmado no filme de John Ford. O esquema anterior evidencia asemade outra das
caracteristicas definitorias dos nicleos narrativos e é que non poden seren suprimidos
sen aniquila-la 16xica narrativa do relato en cuestion. De feito, como afirma Chatman
(1990), “... en el texto narrativo cldsico la correcta interpretacion de los sucesos en
un momento dado estd en funcién de la capacidad para seguir de cerca las progresivas
selecciones, para ver los nicleos posteriores como consecuencias de los anteriores”.
Polo contrario, os satélites, ou sucesos secundarios da trama narrativa, non resul-
tan cruciais: 4 stia eliminacién non implica unha alteracion estructural da l6xica
da trama, ainda que si un un empobrecemento estético da narracién. Volvamos 6
filme xa analizado de John Ford: en The Searchers, no eixe o satélite, Ethan descu-
briu demasiado tarde a afiagaza dos Comanches para alonxar a patrulla da granxa
dos Edwards e decidese a cubrir a enorme distancia de regreso o méis rapidamente
posible; si ben poderia eliminarse a viaxe de regreso, posto que a narracién per-
maneceria coherente e comprensible, borrarianse igualmente a impotencia e a
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tension do protagonista — e permitasenos recordar, a este propdsito, a sublime
montaxe paralela que se conecta a través da sua mirada perdida — que desemboca
nun dos nuacleos quizais mdis fermosos e sobrecolledores da historia do cine: a stia
chegada a granxa... En consecuencia:

Los satélites no ocasionan elecciones, sino que son solamente el desarrollo de las
elecciones hechas en los ntcleos, suponen necesariamente la existencia de los ntcleos,
pero no viceversa. Su funcién es la de rellenar, elaborar, completar el nucleo, forman la
carne del esqueleto. Tedricamente, el esqueleto-nticleo permite unha elaboracién infi-
nita. Cualquier accién puede ser subdividida en innumerables partes, y esas partes en
subpartes. Los satélites no tienen por qué ocurrir en la proximidad inmediata de los
nucleos, porque el discurso no es equivalente a la historia. Pueden preceder o seguir a
los nicleos, incluso a distancia. Pero como los sucesos y los existentes, la historia y el
discurso funcionan a un nivel estructural profundo e independiente del medio, no hay
que buscar sus limites en las palabras (o imdgenes, o lo que sea) concretas de un texto
determinado, sino que sélo pueden ser discutidos en el metalenguaje del critico, que es
unha parafrasis (otra manifestaciéon) de la narracién (Chatman, 1990).

PRINCIPIO O propio Chatman elaborou no seu dia un diagrama — que, polo
seu interese, reproducimos a continuacién — que se revela extraor-
dinariamente operativo como ilustracion das complexas relacions
que os nucleos e satélites establecen 6 longo da trama, de princi-
pio a fin. Segundo a argumentacién do autor, os cadrados inscritos
na parte superior central de cada un dos circulos, representan os
ntcleos, mentres que os circulos deben identificarse como bloques
narrativos completos. Tal e como pode verse no diagrama, cada
un dos nucleos estd conectado por unha lifia vertical co seguinte
nticleo, indicando ademais a direccion xeral da l6xica da historia.
As lifias oblicuas que parten de cada nucleo indican aqueles traxec-
tos potenciais que foron desestimados. Os puntos que figuran den-
tro de cada circulo do bloque narrativo son os satélites, que poden
ser de dous tipos: os que se imbrican na lifia vertical e, polo tanto,
seguen a secuencia normal da historia, e os que figuran 6 marxe da
lifia, que anticipan nucleos posteriores ou remiten a nucleos ante-
riores, segundo a direccién indicada pola frecha.

FINAL

Resulta palmario o hdlito barthesiano que se percibe na materializacion gréifica
de Chatman, sobre todo a partir de S/Z, a obra na que Barthes (1970) establecera
xa o seu binomio niicleo—catdilises (noyau—catalyse). Non obstante, ante as criticas
estructuralistas acerca deste tipo de distincions niicleo—catdlises ou miicleo—satélite,
das que se di que — por mor do seu caracter puramente terminoléxico e mecdnico
- non aportan nada 4 Teoria Narrativa, contesta Chatman: “... la teoria no es lo
mismo que la critica. Su prop6sito no es el de ofrecer lecturas nuevas o realzadas de
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las obras, sino precisamente el de ‘explicar lo que todos hacemos al leer normalmente,
sin mayor problema’. Tal explicacién no debe ser desdefiada. Si realmente fuera unha
explicacién, seria unha importante contribucién a nuestra comprension de las formas
narrativas y de los textos en general. Noam Chomsky y otros pensadores modernos
nos han mostrado la vital importancia de especificar lo que ‘ya sabemos’ a un nivel
intuitivo. Todos ‘ya sabemos’ andar, pero eso no representa unha situaciéon embara-
zosa para la ciencia de la Fisiologia. En unha narracién la diferencia entre los sucesos
eje de gran importancia y los suplementarios de caricter secundario es unha realidad
psicoldgica de la que todos somos conscientes. Se puede ver la facilidad con la que se
llega a un acuerdo sobre cudles son los nicleos y cudles los satélites de unha historia
determinada. No tiene importancia que estos términos concretos sean complicados, lo
que importa es que los elementos narrativos existen y que de hecho son cruciales para
la teoria narrativa” (Chatman, 1990).

Pero ¢como aplicar todos estes conceptos abstractos 4 elaboracion ou 4 andlise
dun relato audiovisual determinado? Mentres as obras clasicas s6 consideran nas suas
tramas principais (plot) aqueles sucesos transcendentais, niicleos ou noyau, o Barroco
incorpora en complexas subtramas (subplot) toda unha constelacién de sucesos secun-
darios, catdlises ou satélites, sendo ademais a estructura actualmente dominante nas
series de ficcion televisiva'. Neste sentido, Diez (2003) distingue unha completa taxo-
nomia de accidéns que o guionista, en funcién da traxectoria que desexa para o seu
relato, debe inscribir na trama ou subtramas. En primeiro lugar, no tocante 4 elabo-
racion da trama, integrada polos sucesos nucleos ou puntos de acciéon que conforman
a trama principal historia, orixinan puntos criticos na evoluciéon dos acontecementos
e fan progresar a trama planteando e resolvendo unha serie cuestions esenciais e cuxa
erradicacion non altera o relato no fundamental, distingue o autor a seguinte taxono-
mia de “sucesos nticleo”:

® Punto de ataque: tritase do punto onde o omnisciente? guionista decide que
comezard a trama, que pode emprazarse despois, durante ou antes incluso dos titulos
de crédito (denomindndose entén “prélogo”) e que pode cumprir unha funcién dra-
matica de “proétasis” ou de “incidente desencadenante”.

1 Como afirma Diez (2003): “Hoy las subtramas son un elemento basico de las series de television, en especial, del
episodio de unha hora. El recurso a los repartos cada vez mads extensos, tanto para multiplicar las historias posibles en
varias temporadas como para que el publico de distintas edades, sexos y gustos pueda identificarse con ‘su’ personaje,
ha dado lugar al reparto coral. Antes, los protagonistas eran Kojak, el doctor Marcus Welby, el profesor Lucas Taller.
Cada uno tenia su trama central relacionada con su actividad profesional y, a veces, unha subtrama vinculada con su vida
personal. Hoy, los protagonistas son equipos de forenses (CSI), equipos de médicos (Urgencias), equipos de abogados
(Laley de los Angeles) o equipos de profesores (Companeros). Hay de 6 a 12 protagonistas y cada uno tiene su subtrama,
con el defecto de que, no pocas veces, nada tienen que ver unas con otras, es decir, no surgen todas del mismo incidente
desencadenante, no existe punto de asignacion o de integracion, a veces en un episodio todas son subtramas y, por lo
tanto, se carece de unha trama principal vertebradora o bien las subtramas no guardan unidad tematica. En definitiva,
predominan las fabulas episodicas”.

2 “Omnisciente”, en tanto conece a totalidade da historia que desexa contar e en tanto decide en qué momento desa

historia se iniciara a sia referencia dos acontecementos.
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e Situacién inicial ou prétasis: accions situadas no comezo mesmo da trama que
resultan decisivas na conformacién do universo diexético: quen son os personaxes e
qué tipo de relaciéon mantefien, de qué é resultado a situacion actual, etc.

® Incidente desencadenante: si o climax sup6n a accién principal do desenlace,
este tipo de incidente constitlie a accidn especifica e fundamental do planteamiento;
tratase de certo conflicto que obriga 6 protagonista a tomar unha determinacién e que
se define por catro elementos: a) situacion inicial; b) incidente propiamente dicho; c)
consecuencias; d) cuestion central que plantea.

® Punto de xiro: tamén chamado “revés”, se trata dunha accién que transforma
radicalmente a trama de modo subito e inesperado polo personaxe e polo lector / ointe
/ espectador identificado narrativamente con el. O punto de xiro estructura o relato en
actos, xa que en tanto climax de cada acto, todas as accions anteriores tan s6 configu-
ran a sorpresa inherente a dito climax.

* A barreira e a complicacién: no caso da barreira, tritase dun suceso que, como
o seu propio nome indica, obstaculiza o propdsito do personaxe forzindoo a unha
accion alternativa inmediata. Pola sta parte, a complicacion é un obstdculo que non
xera unha resposta inmediata, senén que se demora no tempo.

® A crise ou punto critico: momento narrativo no que, por acumulacion de obsticu-
los, o protagonista se mostra 6 borde do fracaso. Tamén chamado “momento escuro”,
pon a proba a solidez dun personaxe que debe reaccionar en medio dun profundo caos
e “conseguir” que unha reversion da trama no seguinte acto, ou “desenlace”.

® Climax: suceso narrativo nuclear do relato que polariza o resto de sucesos inte-
grantes da trama e subtramas®. Soe adoitar un ton violento, xa en forma de duelo
ou en forma de “lance patético”, “catastrofe” ou “Epifania”, cando se produce un
desenlace sobrecolledor, ainda que 16xico dentro do seu contexto*. En ocasiéns, cando
un conflicto parece terse resolto decisivamente, un xiro inesperado revirte a accién,
evidenciando que o anterior non era senén un “falso climax”.

® Punto final: é a Gltima accion da historia, ali onde cesa a narracion, e pode
emprazarse antes, durante ou despois dos titulos finais, denomindndose entén “epi-
logo”; dramaticamente pode funcionar como climax ou catdstase.

e A catdstase ou situacion final: revela a situacion dos personaxes tras o desenlace
final, ainda que non estd presente en moitas narraciéns ¢ estar implicita no climax.
Debe ser o suficientemente breve como para non destruir a tension dramdtica xerada
polo climax, dexenerando entén en anticlimax, o punto de acciéon que, de xeito erro-
neo ou deliberado, rompe a tension dramadtica e debilita o impacto do climax. Cando
a catdstase se torna efectista ou grandilocuente denominase apoteose.

3 Como afirma Diez (2003): “Se dice con frecuencia que las obras se escriben de atras al principio para que todo nos lleve
al climax, incluso para que el climax de la trama coincida con los de las subtramas”.

4 Son exemplos ilustrativos de “lance patético”, “catdstrofe” ou “Epifania”, “... cuando Otelo asesina a Desdémona; el
suicidio de la senorita Julia; el enviado del Pentagono matando al general Kurtz en Apocalypse Now (1979); o bien Telma

& Louise (1991) arrojandose con su coche por un barranco” Diez (2003).
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En segundo lugar e no que respecta 4 configuracion das subtramas, é preciso deter-
minar outra tipoloxia de sucesos, esta vez secundarios ou satélites, distinguindo entre
duas clases de puntos de accion:

® Punto de asignacién: ou suceso narrativo que da orixe a todas as subtramas. Por
exemplo, na serie Hill Street Blues (NBC, 1981) coincidia con cada briefing matinal
no que o Sarxento repartia as tarefas da xornada e que finalizaba co célebre: “~Tefian
conta ai féra”.

® Punto de integracién: momento narrativo de confluencia da trama principal e
as subtramas secundarias, xeralmente coincidindo co climax, no que se conflien os
destinos dos distintos personaxes.

Chegados a este punto, so restaria saber como Is diferentes puntos de accion — xa
insertos na trama ou nas diferentes subtramas — se dispofien 6 longo do relato audio-
visual. Para isto, sintetizaremos de novo a proposta de Diez (2003) para postular que,
a partires das tres grandes partes que contempla o canon cldsico — planteamento, né
e desenlace — , é posible establecer unha divisién en actos que, como se referiu xa,
estd determinada polos puntos de xiro, aproveitados en television para a emision de
bloques publicitarios. O autor distingue as seguintes divisions segundo a stia funciona-
lidade actancial no seno do relato:

e Prologo: toda accion mostrada antes dos titulos de crédito introductorios, co
fin de “guiar a lectura” do texto (Woody Allen) ou ben como “gancho narrativo ou
“teaser”, que, no caso das series de television, soe adoitar a modalidade de resumo de
imaxes do capitulo a emitir (El Comisario, Tele 5).

® Planteamento ou exposicion (Set-Up): punto de accion crucial para favorecer a
comprension e a identificacién narrativa co relato, cuxa eficacia depende dunha dosifi-
cacion exacta da informacion: protagonistas, prop0sito, axudas e oposicions e entorno
no que se desenvolve. O punto de xiro actiia como transicion do planteamento 6 no
ou desenvolvemento.

® O 16 ou desenvolvemento: nicleo de confeitos do relato no que se alcanza un
grao maximo de tension. Non obstante, a credibilidade e identificacién narrativa do
relato depende dunha axeitada imbricacion de tramas e subtramas, que en ningtin caso
debe saturar 6 espectador. Neste caso, o punto de xiro que actiia como transicion entre
né e desenlace soe adoitar a forma de crise.

® O desenlace: parte da trama na que se resolven os conflictos planteados na fase
anterior a través do climax e a catdstase. O seu modo de resolucion debe estar en con-
cordancia coa natureza e intensidade dos conflictos planteados, fuxindo tanto de solu-
cions faciles como bizarras, que conducirian a unha perda da identificacién narrativa;
a miudo o xénero condiciona ese modo de resolucion dos conflictos’.

5 Véxase, neste sentido, o exemplo planteado no caso da secuencia de The Searchers de John Ford, na que algunhas
das opcions, tales como o esquecemento ou a negociacion, se descartan por si soas por mor das propias constriccions do

xénero.
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® Epilogo: punto de accién que se mostra despois do desenlace, habitualmente
entremezclado cos titulos de crédito conclusivos. Pode ser radicalmente extradiexético
(tomas falsas) ou ben formar parte da trama principal, a modo de “segundo final” que
matiza a rotundidade do desenlace. Non debe confundirse co punto de suspension.

® Punto de suspension: caracteristico dos seriais, telenovelas y culebréns, tratase
dunha variante de punto final consistente nun momento narrativo que aglutina a
maxima tensién dramdtica, pero cuxo desenlace non se resolve ata o capitulo seguinte.
Habitualmente pode verse complicado por unha “montaxe paralela” do tipo “sal-
vamento no ultimo minuto”, onde conviven a accién negativa do antagonista e a do
protagonista que se esforza por evitala.

Recapitulando o exposto ata este punto, poderiamos concluir que toda accién
implica un cambio, por insignificante que este resulte, no desenrolo da trama; nem-
bargantes, resulta evidente que semellante afirmacion esixe de certos matices tedricos,
como os apuntados por Van Dijk (1992) na stia consideracion da acciéon como certo
suceso executado por un ser humano de maneira consciente, controlada e con una
finalidade, ou as aportacions narratoloxicas de Seymour Chatman (1978) cando asi-
mila os sucesos a cambios de estado, xa sexa baixo a forma de acciones (actos) ou ben
de acontecementos.

Pois ben, na actualidade da ficcion audiovisual — cinematografica, televisiva, radio-
fonica, multimedia... — percibese unha evidente modificacién do paradigma domi-
nante da ficcién contempordnea na suia concepcion tradicional, a pesares de que a
narrativa lineal de ficcion parecera manterse fiel ao paradigma tripartito de desenrolo
dramatico sintetizado no célebre trinomio “(presentacion—-nudo—desenlace)”, herdeiro
da vasta tradicion da traxedia grega. Asi, mentres a andlise mdis laconica das obras
cldsicas arroxa unha palmaria preeminencia nas suas tramas principais (plot) de aque-
les sucesos transcendentais, niicleos o noyau, a estructura actualmente dominante na
ficcion audiovisual articula complexas subtramas (subplot) nas que imbricanse unha
denso acervo de sucesos secundarios, catdlisis o satélites.

Este escoramento do modelo da narrativa lineal dominante responde 4 prolifera-
cién de personaxes corais das “familias da ficcion audiovisual” xa sexan entendidas
como familias profesionais — avogados, bombeiros, empresarios, médicos, policias,
profesores e estudiantes, etc. — ou ben baixo a perspectiva lévistraussiana exposta nas
suas célebres estructuras elementais do parentesco: neste sentido, resulta interesante
sublifiar o feito de que as series televisivas da ficcion espafiola mdis vistas no 2005
foran “Cuéntame”, “Ana y los siete”, “Los Serrano” y “Aqui no hay quien viva”, e
ainda que poderia entenderse que o derradeiro titulo non poderia adscribirse 4 defini-
ci6n convencional — ou lévistraussiana — de “familia”, si reproduce o ambiente familiar
tan caracteristico deses eidos vicarios bautizados como “vecifianzas electrénicos”.

A proliferacion de “series corais” responden a dous parametros atravesados pola
l6xica de financiamento da produccion audiovisual: por unha banda, a multiplicacién
de personaxes favorecen a identificacién narrativa con vastos segmentos do publico
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obxectivo, publico meta ou obxectivo prospectivo, e por outra facilitan a proliferacién
de multiples subtramas paralelas; subtramas paralelas que alimentan unha intensa frag-
mentacién propiciatoria tanto de la serializacion da ficcién televisiva, como da inser-
cién dos cada vez mais frecuentes e prolongados bloques publicitarios: unha l16xica
xerada polas programacions radiotelevisivas de caracter xeralista que hoxe impregna
a meirande parte das obras audiovisuais en distintos medios e soportes, tal e como
temos desenvolto noutra publicacién (Castelld, 2006). De feito, o niimero de actos é
directamente proporcional 4 duracién do relato audiovisual e 6 numero de insertos
publicitarios, distinguindo asi entre:

(a) Dous actos: comedia de situacion / Sitcom
(b) Tres actos: pelicula / Film

(c) Catro actos: telefilme / Telefilm

(d) Cinco actos: pelicula de mdis de 90 minutos
(e) Sete actos: Tv Movie

Se trata, en suma, dun complexo artefacto narrativo onde a multiplicacion de sub-
tramas pon en cuestion a supervivencia mesma dunha trama principal, ao mesmo
tempo que a existencia de multiples estructuras actanciales paralelas dificultan o pro-
greso e a clausura do relato: unha clausura que soe fusionar as subtramas nun “desen-
lace mosaico”, sempre tan intrincado como inverosimil.
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