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Fuera de campo:
la importancia del
espacio en blanco

Fernando Zaparain

0s libros-lbum se constituyen, en primer término, con texto ¢ imagen en forma de ensn-
Ld.-:ddu secuencial representada, Pero ademis, s¢ hacen con la efipsis grifica: aquello rela-
cionado con la enunciacion, que fa representacion elude, por e caricter selective del maree
y por la discontinuidad entre imdgenes necesaria para la seriacion. El fuent de carmpo es una
elipsis espacial que excluye una poreidn cseénica (personajes, decorado, sonido o atmose-
ea) significativa para la historia (Gémez Tarin, 2003). En sentido estricro, toda 1a realidad
no ¢ncuadrada quedaria en fiera de campo tespecto alo elegido, pero aqui solo interesa la
oculacion de aquelio conocido o conocible que puede rener relacidn con ¢l relato. Por eso
serin mids preciso hablar de un proceso de metonimia en cuanto represeatacion del rodo con
una parte, ya que en ¢l fuene de compo, na se usa el vacio en si mismo, sino en su relacién con
lo scleccionado. Ademis de canstatar la economia de medios evidente en toda seleccién, se
inteneaci definir el fitera de campo, comprobar camo se establece y determinar en qué condi-

cienes tiene mayor fecundidad narrativa.

VACIO ¥ CONNOTACION, DEFINICION DEL FUERA DE CAMPO

La capacidad de! vacio para tensionar y constituir el objeto plistico fue torizada por
Heidegger en fa pequena conferencia de 1969 tiwlada Die Kunst und der Riawn {(El aree
¥ ¢l espacie). Ahi rctomé e concepro aristotélico del espacio como lugar, generade por la
relacidn entre fas tormas (un tema ya experimentado por ¢l cubismo), frente al espacio previo

platdnico y huego castesiana cn ¢l que [as cosas se sivian (Van den Ven, 1981). Record6 que

2.1, Fuera do campo; ta Impertancia dal aspaclo an blanco

espacio significa espaciar, abrir un claro en el bosque para poder habitar, generar un vacio donde
tengan lugar [as relaciones. Subrayd que es la carencia! la que paradéjicamente permite que algo
sea posible alli, Lz que da cuenta de o que falta y lo que hay, de fas tensiones entre fas cosas, igual
que un prente evoca la otra orilla aunque no se pase a ella. Estas reflexiones pueden aplicarse
al fleera de campo propio de 1a narracion visual porque esa ansencia eseénica genera expecrativis
y tomo representacion parcial invita al avance diegético, igual que Ia nina de & canto de las
atlleras anunciz harizontes infinitos de aventura coando mira mas alld de a pagina,

Por otro lade, cl vacio ¥ Iz carencia se dan en la imagen por su propia constitucion®. Como
desveld Barthes (1980}, Ia imagen es bastante precisa en su denotacion de una realidad, al
tuncionar como amilogon de &t Pero al mismo tiempo fa imagen es parcial ¢ imprecisa
porgue pucde ser leidz de muchas formas {pafisemia) o porque puede haber muchos signos
para reflejar una misma realidad {mesifora). Per eso, para asegurar la narracién no basta la
secuencia de imigencs, y se necesiza un texto, al menos implicito, que acote la incerpretacidn,
Asi que los dfbumes erabajan en ese limite entre [a polisemia que hace sugerente la imagen v
Ya connotacion que ésta recibe det contexso en el que se inserra y del texeo que Ia acompana. La
elipsis y con ella el fuenit de campo, pretenden reducir al miximo los datos para dejar espacio
al lector, pero sin flegar a privarlo de ha informacidn minima necesaria para que fa historia

funcione. Las ausencias, al acentuar ha expecativa, empujan hacia adelante el eelato.

CORTE. ESTABLECIMIENT®O DEL FUERA CAMPO

Los procesos de seleccion visual y posterior despivee narrativo implican segmentar fa rea-
lidad. Como no podemos abarcar la continuidad de lo real, con la efipsis de In represensacidn
clegimos ¢l minime nimero de fragmentos que permitan reconstrair una hiscoria pero sin
que esta pierda su sentido. Hay en nuestro discurse mencal una necesidad de ir por partes,
una division ancerior al corre fisico tipico del medio®. En fos libros-atbum, el establecimicnzo
de un marco o ventana s el acte fundacional por el que I representacién elige las porcia-
nes significativas y las enfrenta con as desechadas, Consiste en un corte con su posterior
montaje, bien al crear fa pigina con el marco (monnije interno) o bien al secuenciar variag
paginas {(montitje externa) (Sinchez Biosca, 1996). Asi se genera inmediatamente ¢l campo
de la porcion seleccionada, que a su vez deja en fireri de camnpo todo lo demis, Esta accion,
inicialmente espacial y paradéjica, va mits alld de la mera segregacion eseénica, y consigue
efectos subjetivos, temporales y narrativos, como queda claro en una pigina de Foces en of
pargue cuyo marco incluye a Carlos, que mira mds alta del borde izquicrdo, donde se adivina
una furura amiga ahora sdlo reconacible por algunas porciones de rapa. Muchas piginas des-
pués esa amiga (Mancha) seguicd fisent de aimpo pero su presencia se hari clocuente porque

veremos con sus ojos cl dngulo inverso de la escena anterior.

MARCO Y CUBO FANTASMATICO. MODALIDADES DEL FUERA €CAMPO

El zareo segrega y genera un espacio virtual, que ne sdle incluye lo mostrado, sino tam-
bién lo sugerido (Rowe, £978}, Mediante una efipsis espacial, ¢b fuens de campe permire
construir Ambitos que no existen, sin legar a realizarlos fisicamente (Espuclas, 1998}, La
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Fuera de campo:
la importancia del
espacio en blanco

Fernando Zaparain

os libros-album s¢ constituyen, en primer término, con texto ¢ imagen en forma de ennn-
Lcizzcia‘n secieencial representada. Pero ademis, se hacen con la elipsis grifica: aquello refa-
cionado con [a enunciacién, que la representacion elude, por ¢l cardcrer selectivo del marco
y por la discontinuidad entre imdgenes necesaria para la seriacion. Ei fieera de campo es una
elipsis espacial que excluye una porcién escénica (personajes, decorado, sonido o atmése-
ra) significativa para la historia {Gémez Tarin, 2003). En sentido estricto, toda la realidad
no encuadrada quedasia en fierna de campo respecto a lo clegido, pero aqui sélo interesa la
oculracién de aquello conocido o conocible que puede tener relacién con el relato. Por cso
seria mds preciso hablar de un proceso de metonimia en cuanto representacion del todo con
una parte, ya que en el feera de campo, no se usa el vacio en si mismo, sino en su relacién con
fo seleccionado. Ademas de constarar Iz economia de medios evidente en toda seleccion, se
intentard definir el fuera de campo, comprobar ¢émo se establece y determinar en qué condi-

ciones ticne mayor feeundidad narrativa,

VACIO Y CONNOTACION. DEFINICION DEL FUERA DE CAMPO

La capacidad def vacio para tensionar y constituir ¢l objeto plistico fue weorizada por
Heidegger en fa pequeia conferencia de 1969 titulada Die Kinst und der Rawm (El arte
y ¢f espacio). Ahi retomé el concepro aristotélico del espacio como lugar, generado por la
relacién entre fas formas (un tema ya experimentade por cl cubismo), frente al espacio previo

platénico y huego cartesiano en ¢f que fas cosas se sitdan (Van den Ven, 1981). Recordd que

2.2. Fuara de campo: fa importancia def espacio an hlanco

espacio significa espaciar, abrir un claro ¢n cl bosque para poder habitar, generar un vacio donde
tengan lugar las relaciones. Subrayé que es la carencia' la que paradéjicamente permite que algo
sea posible allf, la que da cuenta de fo que falta y lo que hay, de las rensiones entre las cosas, igual
que un puente evoca la otra orilla aungue no se pase a efla. Estas reflexiones pucden aplicarse
al firera de campo propio de In narracién visual porque esa ansencia escénica genera expectativas
y como representacion parcial invita al avance diegérico, igual que In nifia de E/ canto de las
ballenas anuncia horizonees infinitos de aventura cuando mira mds alli de la pdgina.

Por otro lado, el vacio y la carencia se dan en la imagen por su propia constitucidn®. Como
desvelé Barthes (1980), {a imagen es baseante precisa en su denotacién de una realidad, al
funcionar como andilogon de ésta. Pero al mismo tiempo la imagen es parcial ¢ imprecisa
porque puede ser leida de muchas formas (pofisemia) o porque puede haber muchos signos
para reflejar una misma realidad (merdfora). Por eso, para asegurar la narracion no basta la
secuencia de imdgenes, y se necesita un texto, al menos implicito, que acote la interpretacidn.
Asi que los 4lbumes trabajan en ese Hmite entre Ia pofisemiz que hace sugerente la imagen y
la connotacidn que ésta recibe del contexto en el que se inserta y del texeo que laacompana. La
elipsis y con ella el fieera de campo, prcfcndcn reducir al mdximo los daros para dejar espacio
al lector, pero sin Hegar a privarlo de [a informacién minima necesaria para que la hisroria

funcione. Las ausencias, al acentuar ka expectativa, empujan hacia adefante el relato.

CORTE. ESTABLECIMIENTO DEL FUERA CAMPO

Los pracesos de seleccion visual y posterior despiece narrativo implican segmentar la rea-
lided. Comeo no podemos abarear la continuidad de lo real, con la efipsis de la representacion
elegimos ¢l minimo ndmero de fragmentos que permitan reconstrnir una historia pero sin
que esta picrda su seneido. Hay en nuestro discurso mental una necesidad de ir por partes,
una divisién anterior al corte fisico tipico del medio®. En los libros-dlbum, ef establecimiento
de un marco o ventana es el acto fundacional por ¢l que ln representacién elige las porcio-
nes significativas y las enfrenta con las desechadas. Consiste en un corte con su posterior
montaje, bien al crear la pigina con ¢l marco (montaje interno) o bien al secuenciar varias
péginas {montaje externo) (Sanchez Biosca, 1996). Asi se genera inmediatamente ef campo
de fa porcién seleccionada, que a su vez deja en firera de camipe todo lo demds. Esta accién,
inicialmente espacial y paradéjica, va mis alld de la mera segregacion escénica, y consigue
efectos subjetivos, temporales y narrativos, como queda claro en una pdgina de Foces en of
pargue cuyo marco incluye a Carlos, que mira mis alli del borde izquierdo, donde se adivina
una fucura amiga ahora sélo reconocible por algunas porciones de ropa. Muchas piginas des-
pués esa amiga (Mancha) seguird fisers de campo pero su presencia se hard elocuente porque

veremos con sus ojos ¢l angulo inverso de fa escena aneerior,

MARCO Y CUBO FANTASMATICO. MODALIDADES DEL FUERA CAMPO

El marco segrega y genera un espacio virtal, que no sélo incluye lo mostrado, sino tam-
bi¢n o sugerido (Rowe, 1978). Mediante una efipsis espacial, eb fiera de campo permite
construir ambitos que no cxisten, sin llegar a realizarlos fisicamente (Espuelas, 1998). La
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gran aporracion espacial del zarco o ventana es que al dividir, redne en si de forma dialéctica
cuacro realidades: el objeto captado, el objero oculto, el sujeto que lo percibe y el mecanismo
empleado para acotar ¢l mundo (para racionalizarle). Asi se superpone un sistema artificial
a lo real, hasta analizarlo y reproponerto subjetivamente. Sc pasa, de la mera observacién, al
cnunciado, La experiencia visual genera el llamado cubo fantasmiitico (Burch, 1985) que es
una pirdmide focal que parte del observador, con seis caras, a las que se podria afladir una

séptima: el sonido en off (Vila, 1997). Los distintos puntos de vista narrativos que hay en este

despiece eseénico se resumen en el siguicnte esquema escdpico general pereeptive,

B

NARRADOR OMNISCIENTE
(PRODUCCION)

- Esquema Esedpico Perceptivo. Fernando Zaparain.

La zona mis ebjetiva es cl campo, lo que s incluye en la seleceion. Por contraposicién se
ceean los fuuera de campo externos, aquellas zonas que no han entrado dentro del marco pero de
las que tenemos noticia y que aparecerian con la suficiente variacién del encuadre. Entre cllos
esta el fiwera de campo externo objetivo, constituido por los elementos mds proximos al propio
campo, o las partes de ¢ste que no caben en la ventana. Ademds, como tenemos conciencia de
que hay un observador, su mundo no visible se hace presente en el fieera de campo subjetivo. Si
nos desplazamos mds atrds del observador aparece la puesta en abismo, asociada al narrador
omnisciente, que puede observar al observador y lo que éste mira, para realizar un making
off y desvelar ¢l mecanismo completo de produccion. Pero incluso en ¢l propio campo pucde
haber zonas no visibles que Hlamaremos fieera de campo interno, sugeridas por el cuadro dentro
del cuadro (ventanas, puertas, libros o espejos) o bien ocultas por otros objetos del campo
segiin su profimndidad.

Todo este mecanismo escénico se entiende bien, por ejemplo, en Las Meninas de Veldz-
quez. El campo es la habitacién, pero algunas zonas quedan en fivera de campo externo objetive,
como las paredes que vemos parcialmente. El espejo refleja el fieera de campo subjetivo, que es
la zona de los reyes, en la que deberiamos aparecer también nosotros. Las ventanas, puertas y
cuadros ocultan otros horizontes posibles, creando un fieera de campo interno. Ademis todo
se pone en abisme mediante la inclusion del propio pineor y el marco del lienzo.

En los libros-album, ademds del fuera de campo denero del znarco, hay que considerar otro
fuera de campo intersticial, debido ala secnencia, Es el papel en blanco y el paso de pigina que

separa dos imagenes consecucivas,

2.2. Fuera de compo: la Importancla del espaclo en blaaco

Todo lo dicho puede resumirse en la siguiente clasificacién:

MARCO fuera de campo | entre campo y objetivo lo que no se ve de to observado
eXTErno fuera de campo
subjetivo lo que no sc ve def observador
abismo lo que no se ve del sistema
fuera de campo | dentro |
LU : o qu¢ no s¢ ve del campo
Inerno del campo 1 p
fucra de campo lo que no se ve pero se oye-lee
50N0To
Fuera de e Cnrre campo
secuencia | fuera de campo ; P fos campaos que no se ven
intersticial y campo

Una vez enunciadas las distintas modalidades del frers de campo, podemos examinar

cémo se utilizan en ¢] particular lenguaje de los libros-dlbum.,

FUERA CAMPO EXTERNO OBJETIVO

Es lo que no se ve de lo observado, bien porque la escena no se refiere a ello, bien porque
queda fuera de escena momentdneamente o bien porque deja una parte fuera de ella. En pri-
mer lugar responde a consideraciones de cconomia en la representacion, que se shorra una
definicidn rotal del entorno y lo muestra sélo con algunas de sus parres, Pero mds a menudo
pretende enfaizar, dentro del marco general, un aspecto refevante de la historia. Es el caso de
los primeros planos que se centran en la expresion de la cara y prescinden de [a figura complera.
Cuando algo desaparece momentineamente del campo o sélo se anuncia con una paree, s¢
consigue empujar hacia una nueva ilustracién que satisfard la expectativa creada. Pero la mera
ausencia de algo no es suficiente pasa que aspiremos a cllo. Si se quicre que ¢l fieera de campo
objetive sea eficaz, su falta debe ser previsible y evidente, para lo cual se habrd anunciado antes
con indicios y planos de situacién, o con una porcién que sea suficiente para complerar ¢l

todo, como las siete colus de los Siete ratones ciegos de Young.

FUERHA CAMPO EXTERNO SUBJETIVO

Es o que no se ve del observador [
Indefectiblemenre, ¢l espectador se |
evidencia por la misma seleccidn de
una escena en cuanto es observada’.

E! que mira, por la limitacién fisica
de la semiesfera escédpica (Gadreaule

y Jost, 1993) no puede estar incluido

en su propio campo visual, pero se hace I :
Fig. 2.2.2. llustracién de Gabrielle Vingent del libro

resente CLIZU'I.({O apta por Ln uneo . . - e
! pta p P La pequedia marioneta. Barcelona: Zendrera Zariquiey, 2002,

de vista y también mostrando huellas

savas, como cl borde de unas gafas o
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una mano que dibuja. Como vemos en La pequeiia marioneta de Gabrielle Vincent, el lecror
pucde identificarse directamente con el observador-narrador o pasar al sorprendente lugar
visual de un mufieco que cobra vida.

En todos [os casos s dirige su mirada para asignarle un valor subjetivo y diegético (Nodelman,
1988). Esta presencia sutif de [a mirada es uno de los principales instrumentos de suspense porgue
hace del espectador un actor mis. Ya que el mundo del observador no es visible por definicion, se
manifiesta normalmente con cambios de punto de vista sucesivos, que hacen evidente ¢l movi-
miento perceptivo y proponen distintas posiciones respecto a la historia, que van desde [a asepsia

de un plano general hasta la implicacién de ver con los ojos del protagonista.

FUERA DE CAMPO EXTERNO OMNISCIENTE (PUESTA EN ABISMO)

Es lo que no se ve del sistema productivo que ef observador tiene a su alrededor. Propia-
mente es el desplazamicnto mds hacia auras del fuera de campo subjetive, rebasando la posicién
del observador e incluso de la escena, hasta contemplar el aparaco mismo de expresion. Asi
se informa a la vez sobre la representacion y el mecanismo. Se consigue que la representacién
incluya los artificios utilizados para realizarla. La escesa aparece junto a lo ebsceno (lo que esed
alrededor de la escena). Se multiplican los puntos de vista y se da noticia a la vez de fa realidad,
de su manifestacién formal y del proceso de ficeién empleado para construirla y analizarla.
La pucsta en abismo (a la que también se conoce por la expresién francesa “mise en abime”)
sucle aparecer al final de la experiencia visual, como una treta que devuelve al espectador 2
su condicidn segregada, y le hace respirar tranquilo recordando que todo aquello era una
ficcién. Tiene cardcter de meralenguaje o reflexién sobre el propio medio, tipica del momento
actual de cierta madurez, en ¢l que los nuevos autores se ven en la obligacién de citar a unos
clisicos cada vez mds establecidos.

En los dtbumes tardomodernos, las contraportadas y guardas son lugares privilegiados
para hablar sobre el propio libro, recordar algunos de sus mejores momentos, o mostrar la
otra cara de algiin dibujo. Es lo que ocurre en La princesa y ef guisante de Laaren Child, un
libro-dlbum que sicmpre manifiesta su claboracién medianee micro-escenarios y que al final
muestra a sus autoras trabajando en las pequedias instalaciones. Los cambios de encuadre son
un sistema privilegiado para expresar [a puesta en abismo, ya que desvelan campos nuevos
que antes estaban oculros. Dentro de esos movimientos, el zoom hacia atrds es muy expresivo,
porque manticne cl ¢je de ka mirada pero aumentando su amplitud hasta abarcar escena y
observador, algo que se compruceba en los dlbumes de Banyal, Zoom, Re-zoom y mis reciente-
mente Ef osro lado. Todos cllos tienen como tema este mecanismo, y cada pdgina se convierte
en la puesta en abismo de la anterior. Un dltimo cjemplo de puesta en abismo sucesiva seria la
magistral vificta de Hergé en Ef asunto Tornasol, en la que acechamos al sicario que controla

€6mo otro cspia vigila A sus victimas,

FUERA DE CAMPO INTERNO
Es lo que no se ve del campo, una ausencia sorprendente, porque el ojo privilegiado del
observador acepta no ver mis alli de la escena, pero no espera que se fe oculten cosas denero
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de <lla misma. Esta modalidad introduce fa tensién de una carencia en ¢l espacio mismo,
ademas de la que ya hay respecto al mundo exterior. De ese modo se puede muleiplicar una
escena en varias, sin necesidad de cambiar de pigina. Una forma de producirlo es el uso de
la profundidad (Wolfflin, 1952) con la que los clementos del escenario se superponen jerdr-
quicamente dentro de la pirdmide focal, ocultindose unos a otros y graduando su presencia,
como ¢l concjo de Beacrix Potter que se adivina dentro de una regadera mientras el tio Gre-
gorio sc intuye al fondo. El cnadro dentro del ciuadro es una modalidad retérica que mediante
la represencacién de ventanas, puertas o espejos, refuerza ¢l marco general con otro interno’.
Peter Sis en Madlenka urtiliza ¢l agujero de una pigina para introducir la siguiente. También
hay ¢lementos que normalmente, al aparecer dentro de la escena, evocan mundos no visibles.
Esto ocurre con las escaleras, cajas o chimencas, pero sobre todo con los libros, cartas, mapas
y dibujos, que anuncian otro refato posible dentro del que estamos siguiendo. En este sentido,
¢s tinica fa manera en que Hergé incorpora la historia del caballero de Haddoque atravesando
su cuadro con la cabeza def Haddock actual (Ausoline, 1997}

FUERA DE CAMPO SONORO (SONIDO EN OFF)

En un dfbum, aunque no se reproduzea cl sonido, se puede expresar su lugar de proce-
dencia y definir espacios mds alld de la pagina. Es lo que pasa a lo largo de la segunda parte
de The Picd Piper of Hamelin (El flantista de Hamelin) en ka version que iluserd 2 finales del
siglo XIX Kate Greenaway. En esta fecha tan temprana la dibujante eligié un fuera de campo

sonoro para tensionar graficamente toda la ez — ’ . -

revancha del flautista que arrae desde lejos
a los nifos del pueblo con su nuisica.

Los pequefios empiczan a moverse de
izquicrda a derecha, y en las ileimas escenas
forman un desfile que rebasa los margenes
y atraviesa varias paginas hasta confluir en
¢l Hautista. Las figuras esedn escoradas ha-
cia la derecha, bailan y hacen gestos para
captar las notas que vienen de fuera de la
pagina, impulsando al lector a avanzar para
enconerar [a fuente del sonido. No existe
ningrin marco espacial dibujado. Ni siquicra e
se ha representado el suclo, sélo se adivi- BT

na por las sombras que sobre ¢l papel en

blanco proyectan los protagonistas. En este

contexto dcpurado, ymas alla del marco, es Fig. 2.2.3. Ilustracién de Kate Greenaway
para ¢l itbro The Pied Piper of Hammelin
(El flautistz de Hamelin). Londres: The William

Collins World Publishing Company Inc, 1987.

¢l sonido quien gobicrna fos movimicnros
y se hace real en nuestra imaginacion, sin
necesidad de haber sido representade. Este
¢jemplo es muy rico en contenido porque lo que no se dibuja es capaz de mover la narracidn y
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darle un coneexto. Sirve 2 ln perfeceidn para expresar ko gue podemos definic como espacio feno-

menoldgico (Merlean Ponti, 1975) hecho de sensaciones y no de rasgos geométricos o grificos.

FUERA DE CAMPO INTERSTICIAL (ENTRE CAMPO Y CAMPO)

Los fueras de campo analizados hasta ahora son comunes a todas las representaciones
escénicas, incluida la pintura como imagen singular. Pero los nuevos medios de expresion ci-
néricos se constituyeron sobre varias imdgenes sceuenciadas, aunque no continuas, separadas
pOT Una cesura, o fitera de campo intersticial que en cada caso tiene unas caraceeristicas fisicas
diferentes. El cine parece continuo pero en realidad se apoya en ¢l fendmeno de la persistencia
retiniana para vincular dos imdgenes fijas con leves variaciones, y rodavia mds usa el efecto phi
{Aumont, 1992) por ¢l que cada espectador llena el vacio existente encre dos actitudes dis-
tintas de un personaje Ajadas en dos imdgencs sucesivas {Arnheim,1999). El comic usa sobre
todo el espacio en blanco entre vifieras, y los dlbumes iluscrados aprovechan el mecanismo del
paso de pagina, que suponc un corte entre espacios y situaciones. Puestosa elegir, para nuestro
estudio éste serfa el fieern de campo mis especifico de los considerados hasta ahora, porque
nace como consecuencia obligada del cardcter narrarivo,

Esto se puede comprender observando Ia transicion encre dos piginas de Donde viven
los monstruos ya comentadas en su dia por Nikolajeva y Scotr (2001). Ambas representan
la misma habitacién de Max vestido de lobo, al comienzo de la historia. S¢ podria pensar que
hay continuidad puesto que permanece el marco espacial, pero sutilmente, con el cambio
de hoja, la habiracién empicza a transformarse ¢n un bosque. El reborde blanco se va re-
duciendo conforme nos adentramos en ¢l munde de la fantasia, hasta desaparecer com-
pletamente. Se usa ¢l salto fisico entre dos imigenes para cransmitir ¢l avance de un estado
interior del protagonista, que sin moverse de su cuarto se adentra en un mundo fantdstico.
La técnica es muy depurada pues se evitan los tradicionales sistemas para contar ¢l paso
de la realidad a la imaginacién con cambios de color o rebordes en forma de nube. Aquise
transmura el marco escénico y se manticne al personaje dentro de ¢l pero avanzando con
¢l libro. Al pasar pagina, no sélo se describen dos momentos distintos, sino dos estados
mentales diferentes.

MonTaJE. CONDICIONES DE FUNCIONAMIENTO DEL FUERA DE CAMPO

A efectos de los libros-dlbum el fiera de campo, aunque también economice medios, es
verdaderamence fecundo cuando mueve la historia hacia adelante. St alge se oculea demasiado
desaparece del relato, y si se muestea de forma muy evidente no ejerce suficiente atraccion.
Por tanto, en ¢l lenguaje secuenciado visual, ef paso de una escena a otra se porenciard con la
ocultacién momentinea de porciones de realidad y la promesa de que se accederd mis ade-
lante a ellas. También hay que calibrar muy bien en qué momento se sustrae informacion y
cuindo se desvela.

En primer lugar, esta dinamicidad narrativa se asegura cuando se respetan determinadas
condiciones de funcionamiento derivadas de nuestra psicologia de fa percepeion (Montes,

1989), que se pueden resumir en fa ley general de la percepeion por expectativas. La mirada
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humana no es automicica sino inzeligente y selectiva (Marina, 1992). Busca aquello que le
interesa segdn un marco previo de expectativas (Gombrich, 1980). Acude a la cita con el
mundo sensible, cargada con su propio programa: anticipa, previene, reconoce, interpreaa y
emplea informacién sabida. En definitiva, podemos aveneurar que ¢l firera de campo no fun-
ciona por si mismo y necesita una expectativa de campo para ser chcaz.

Ademis de resperar las leyes generales de la percepeidn, el corte que se realiza con el marco
o [a secuencia debe ser resuclto con un posterior montaje. Esa recomposicion se rige por unas
leyes propias del despiece visual, comparridas por el creador que segmentay el espectador que
sutura. Algunas son las siguientes:

Ley del ete. (Gombrich, 1980}, En toda representacién, basta cnunciar un ndmero inicial
de clementos para que el especrador sea capaz de complerar ¢l rodo. Eso pasa en el dlbum
Jeanne dire de Bouter de Monvel, cuyas batallas se sugicren con vistones parciales de algunas
armas v combatientes del primer plano.

Leyes de continnidad {Ballo, 2000), por las que es mis ficil asociar una imagen con
las siguicnzcs, Por cjemplo: mantencr fa coherencia de los elementos de atrezzo, cambiar
de ¢je visual segin [a direccion del ‘movimiento, cerrar todos los arcos argumencales ini-
ciados, apoyarse en el sentido de lecrura y de paso de pagina. Algo que podemos com-
probar comparando ¢l primer dibujo de Ow! Moon (Luna de baho} con el que cierra ¢l
ilbum, El dibujo inicial, siguiendo a Ford en Centauros del desierto, muestea a alguien
enmarcado por la puerta abierta y preparado para salir al paisaje nevado en el que se
desarrollard 1a aventura nocturna. En la pigina de cierre tenemos la cimara inversa de
la situacién inicial, Desde fuera, esa misma protagonista regresa en brazos de su padre
hacia la puerta por [a que salié, que ahora ¢s un recrangulo de luz en fa noche. Lo impor-
tante ¢s que ¢l escenario mantiene la coherencia inicial, aunque hayan pasado muchas
cosas. La nieve es la misma, la conalidad azulada nocrurna permanece; ¢l gorro, la bufan-
da y las botas son iguales. Los drboles deshojados que antes se veian a lo lejos, ahora son
atravesados por la protagonista. La casa de la que sali6 reaparcee en fa lejania. Incluso
¢l cambio de perspectiva estd justificado, porque sien la pagina de inicio nos ibamos de
casa, parcce muy légico que al final regresemos en ¢l sentido contrario. Hasta el punto
de visra se mantienc,

Leyes de asociacion simbélica, La rclacion enrre las cosas que vemos y las que se nos
ocultan pucde ser mis sutil, y sustituir una realidad por un simbolo (mesifora) ya establecido
o creado especificamente para esa obra, como ocuste ¢n Noche de tormenta de Michele Le-
micux, donde la cama vacia crea un fuera de campo interno para esconder a la protagonista y
evocar ¢l ineento de engaiar a la mueree cuando venga.

Leyes de sustitucién parcial. Son convenios por los que se reconoce una realidad nada
mas ver una paste suya (metonimia). Asi hay suspense porque se retrasa la aparicién de lo
terrible o lo misterioso. Entre estos instrumentos grificos destaca en el lenguaje visual la huella,
entendida como senal de la presencia de algo oculto que se reconoce por su sombra, su reficjo,
su sonido o sus restos. En M dinosaurio, a llegada nocruena de la enorme mascota es anunciada

por la proyeccién de una silucta sobre la pared.
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El resumen de todo lo dicho sobre el poder narracivo del fuera de campo se puede en-
contrar en una magistral vifieta de Tintin en ef Tiber que refleja las cormentosas relaciones de
Haddock con el Hombre de las Nieves, pero sin que éste aparezca. En un mis dificil rodavia,
quedan congeladas aqui sobre ¢l soporte blanco varias horas de la vida del Yeri. Podemos
asistir, siguiendo sus huellas, al hallazgo de la botella perdida por ¢l capitin, Unas pisadas mas
alla, constatamos los efectos del alcohol en forma de borrachera y golpe, seguidos de la huida
con pasos vacilanzes hacia la montaia lejana. En el extremo izquierdo de la videta Haddock
vociferando; en el extremo derecho, su enemigo que se ha ido, presente sin necesidad de ser
representado. De una esquina a otra del dibujo, muchos kilémetros de Himalaya traslada-
dos para nosotros a un pequefio recuadro por la genialidad de un experto, Enere medias, la
inmensidad blanca del no-dibujo de la nieve, que como todo espacio ¢n blanco, invira a leer
entre lineas, asegura la tensién narrativa y hace que un dlbum tenga raneas lecturas como

ausencias sepamos detectar en él.

2.2. Fvera de campo: la importancia dol espacio en blanco
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Notas

1. De acuerdo con Pascal Benitzar (1972): “La imagen cinematogrifica esté perseguida por lo que
o se encuentra en ella. Conrrasiamente a fa idea cransmitida, la imagen filmica no ¢s la huellay ¢l
depdsito definitivo de una realidad tinica: afectada de una carencin, eeabaja (es el relato quien la hace
trabajac), surcada por lo que no se encucnera en ella”

2. Como explica Jean Mitey (1990): “Filmique on non, Iimage est roujoters incompléte puisqu elle nest
Jamais que la veprésentation particuliére d'un fragment parti- culier du mionde” (Sea filmica o no, la imagen
es sicmpre incomplera puesto que ella 0o es sino una representacion particular de un fragmento parri-

cular del mundo}.

3.“Si ¢l espacio en ¢l cine se desglosa mediante ¢l corte y posterior montaje de los distintos planos, ¢n
la arquitectura el espacio se desglosa mediante lineas y superficies. En ef comic la discontinuidad se
resuelve mediante of espacio en blanco que hay entre [as viferas” ( Virilio, 1998: 9).

4. Tal como expone Meez (1979): “Toda fiera de campo nos aproxima al espectador, puesto giee ef lugar
de fruicion de este es precisamente un espacio flsera de campo que comparte con ol persondje en idéntica
sitreacion por el hecho de mirar La pantadla”.

5. Sobre of tema del cnadve dentro del evadre se puede consulear fa narcacion de Georges Peree

El gabinete de un aficionadp. Esta acrabacia lireraria describe un lienzo que representa una habiracién
liena de cuadros, uno de los cuales es el propio lienzo inicial con la estancia y sus cuadros, con lo que

se repite hasta ef infinito el cuadro dentro del cuadro, y todo como exeusa narrariva para describir una

coleccion inventada y atraparnos en un munde infinito def que no se pucde salir.
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