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= Partiendo de las aportaciones de las disciplinas Documentacién Cinematografica y
= Andlisis Filmico, se propone, en el presente articulo, un método documental de analisis PALABRAS
a cronolégico-secuencial del documento filmico. Dicho método se materializa en una ficha CLAVE
'j'“ o plantilla filmografica automatizable, en la que figuran los campos relativos tanto a los Documen-
principales componentes narrativos visuales del filme (técnicos y semanticos: secuencias, tacion
planos, tiempo, espacio filmico, personajes, ambientes, acciones, etc.) como a sus com-  Audiovisual
. - . . . Documen-
ponentes narrativos sonoros fundamentales (voz, musica, ruido, sonido ambiente). Se tacion
pretende con dicha metodologia establecer un sistema homogéneo de analisis de conte- Cinemato-
nido filmico, aplicable a un amplio corpus de documentos cinematograficos. Pensamos grafica
que el conocimiento del método propuesto y la familiaridad del documentalista con sus Anlisis
S N o s . - Filmico
técnicas de aplicacion hara posible el analisis documental del documento cinematografi- Metodologia
co, sin requerirse para ello un dilatado tiempo de trabajo ni tampoco un excesivo esfuer- de Analisis
zo intelectual. Filmico
lG Following the contributions of the Cinematographic Research and Film Analysis discipli- KEY
g nes, the present article suggests a time-sequence analysis method for film documents. The WORDS
= latter results from an automating film template that includes a set of related fields; main Audivisual
&? visual narrative film components (technical and semantic: sequences, photography, time,  information
< space, characters, environments, actions, etc.) and audio narrative components (voice, Fflm
. . . . - information
music, sound, background noise). This methodology aims atestablishing a homogeneous Film analysis
system for film content analysis, applicable to the wider corpus of film documents Film analysis
methodology
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1. Introduccién

Resulta ser una norma muy frecuente el que, si bien los documentos cinematograficos se
sometan a una exhaustiva descripcién fisica, apenas se atienda a su contenido, quedando su
analisis documental limitado a un resumen argumental (esto es, temético) Yy, enocasiones tam-
bién, ala extraccién de algunos conceptos claves de indizacion.

La FIAF, baluarte de la investigacion en materia de documentacién cinematografica, estipu-
la, en el punto 6 de su documento Recomendaciones para la Salvaguardia y Conservacion de Imd-
genes en Movimiento, que <se deberia facilitar el mas amplio acceso posible a las obras y fuen-
tes de informacion que representan las imagenes en movimiento adquiridas, salvaguardadas y
conservadas por instituciones publicas o privadas de caracter no lucrativo (...)». Dicho acce-
so a las fuentes de informacion que representan las imdgenes en movimiento sélo es posible si éstas
han sido convenientemente tratadas, desde el punto de vista documental, por los archivos fil-
micos encargados de su custodia y difusién.

No obstante, y pese a su recomendacién, la FIAF, mas preocupada por problemas técnicos
concernientes a la descripcién externa y, sobre todo, a la conservacién de los documentos
audiovisuales —temas ambos acerca de los que ha generado importante literatura—, ha descui-
dado el estudio de aspectos metodolégicos cruciales para la recuperacién rapiday efectiva de la
informacién filmica. No nos referimos tinicamente ya al hecho de facilitar la localizacién del
documento cinematografico en si, para lo cual ha de ser suficiente con la descripcién externa
que se le efectte, sino al analisis de contenido, argumental y cronolégico (plano a plano,
secuencial o episodico), paralos que la FIAF no ha dictaminado norma alguna que sirva de guia
util al documentalista en su tarea analitica. Ante este panorama, la tinica solucion que parece
existir es la de que los propios documentélogos preocupados por este campo del conocimien-
to —la Documentacién Audiovisual—propongamos lineas tedricas y estructuras metodolégicas
de analisis filmicos recurriendo para ello, inicialmente como punto de partida, a las valiosas
aportaciones de una disciplina hermana como es la Teoria y Método del Andlisis Filmico, cuyos
modelos poseen un alcance lo suficientemente amplio como para permitir una cierta transpo-
sicién al campo de la Documentacion Cinematografica.

Es indudable que el analisis de contenido, tanto argumental como cronoldgico, en un docu-
mento filmico es en siuna tarea de gran envergadura, entre otros motivos, por la amplia dura-
cién del documento —sobre todo en el caso de los largometrajes—lo que exige mucho tiempo de
trabajo, un tiempo con el que normalmente no cuenta el documentalista que, incluso, se ve
superado por la simple labor de tener que describir técnicamente cada documento cinemato-
grafico que ingresa en su organizacion. A ello se suma, ademas, la riqueza del lenguaje cinema-
togréfico que obliga al documentalista a centrar su atenciéon en mas elementos, objetivos y sub-
jetivos, de significacion (caso del atrezzo, por ejemplo) que los que, habitualmente, se tienen
en cuenta cuando se analiza un documento televisivo.

Pese a estarealidad, de la que somos conscientes, opinamos que la solucién no ha de seguir
pasando por el olvido absoluto de una tarea documental de consabida importancia como es el
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anlisis de contenido, refiriéndonos con ello no sélo al resumen argumental, sino también al
examen secuencial del filme, tareas ambas que de realizarse permitirian la busqueda yla recu-
peracion selectiva de informacion puntual (por ejemplo, de escenas relativas a un tema con-
creto). Esto allanaria y facilitaria grandemente el camino a los usuarios de documentacién
cinematografica.

Se hace, por lo tanto, necesario abordar los problemas practicos que se suscitan en el trata-
miento documental de las peliculas y, partiendo de ellos, trabajar intensamente, desde el
campo de la Documentacion Audiovisual, en la edificacion de una metodologia de analisis de
contenido filmico, en la que se plasme la macroestructura (tema nuclear del relato) y la super-
estructura (esqueleto o estructura narrativa en la que entran en juego personajes y acciones) de
los documentos cinematograficos.

Setrata, enresumen, de crear un método de anélisis documental, basado en una fichauhoja
de andlisis, que homogeneice, estructure y ordene los elementos relevantes que se dan en el
documento cinematografico, un documento en si mismo complejo al estar constituido por
todo un tejido de temas, personajes, objetos simbélicos, espacios y tiempos interrelacionados.

No obstante lo dicho, pensamos —y en este punto somos optimistas— que ciertamente es
posible construir una metodologia general de analisis de contenido filmico. Para llegar a esta
afirmaci6én partimos del convencimiento de que se puede trazar una estructura esquematica
aplicable a un dilatado corpus de peliculas que muestran sefias de identidad comunes, por el
género cinematografico en que se enmarcan, por la autoria, por la nacionalidad, etc., superan-
do légicamente las diferencias y particularidades —en definitiva, la individualidad— que le es
propia a toda obra artistica y creativa, como lo es el documento cinematogréfico, tendente en
ocasiones a romper los esquemas tradicionales. Como en este sentido manifiesta Talens, las
obras cinematogréficas se pueden categorizar en funcién de numerosos factores, «ya pueda
serlaperiodizacién de las historias canénicas —cine clasico, moderno o postmoderno—, el con-
cepto de género, unas veces definidos por el espacio en que se desarrollan las historias —wes-
tern—, otras por la preeminencia de unos elementos sobre otros —la musica en los musicales, la
iluminacién en el cine negro—, otras, en fin, por categorias teméticas —drama, comedia—>1.

Asi, por ejemplo, sabemos que cada género cinematografico se ha ido forjando con el tiem-
po su propia identidad, ha fijado sus propias leyes tanto en lo referente a los procedimientos
expresivos como a las estrategias comunicativas, manteniendo, de este modo, estructuras
narrativas recurrentes, lo que nos proporciona una clave de lectura comutn a todos los docu-
mentos englobados dentro de un mismo género. Dicho en palabras de Costa2: «los géneros
cinematograficos pueden ser estudiados en sus constantes y en su invariabilidad, que siempre
permanecen mas alla de cualquier mutacién superficial». Ello facilita y agiliza enormemente

1 Talens, . «Presentacion. Ver no es suficiente». En Zunzunegui, S. La mirada cercana. Microandlisis filmico,
Barcelona: Paidés, 1996, p, 10.
2 Costa, A. Saberver el cine, Barcelona: Paidés, 1988, p. 116.
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el analisis documental que efectuamos a los documentos filmicos. Tal y como expresa en este
sentido Brisset3: «Salvo ejemplos experimentales de cine abstracto y de video conceptual, que se
pueden considerar no representativos y, por lo tanto, plenamente no narrativos, resulta que
todo filme (y, por extension, todo objeto de la comunicacion audiovisual) responde a una
determinada opcién narrativa. De modo esquematico, se suelen dividir los productos audiovi-
suales en dos grandes categorias: la ficcién y la no-ficcién. La obra audiovisual de ficcién es dos
veces irreal: por lo que representa (la historia ficticia) y por la manera como la representa
(imagenes de lugares, objetos y actores)».

Sin querer entrar en demasiadas consideraciones, no obstante, podriamos establecer una
clasificacién general de las obras cinematogréficas, primero, en funcién de su tematica; y,
segundo, en funcién de su género. En funcién del tema, distinguiremos esencialmente entre:
a) obras de no-ficcion o documentales, que pueden ser informativos (noticiarios cinematogra-
ficos, caso del NO-DO), cientificos, publicitarios o didéacticos; b) y obras de ficcion, cuyas for-
mulaciones mas tipicas son las peliculas dramaticas (el drama y el melodrama), las narrativas
(la comedia, el cine comico y la novela) y las poéticas. Por otro lado, podemos agrupar las obras
cinematograficas, en funcién de su género (es decir, del modo en que es tratado el tema), en
peliculas de: accion y aventura, oeste (mas conocidas como «western» ), ciencia ficcion, terror,
policiacas (también llamadas «thriller»), fantdsticas, psicoldgicas, histdricas, y musicales.

Cierto es, no obstante, que algunos géneros no se presentan en un estado puro, resultando
dificil, en ocasiones, precisar sus fronteras. Es en la nueva ciencia ficcion donde suelen conver-
ger muchos géneros clasicos del cine americano: el western, el cine de aventuras, los dibujos
animados, etc. Como nos dice Costa, basta citar la filmografia de George Lucas a partir de La
guerra de las galazias o 1a de Steven Spielberg a partir de Encuentros en la tercera fase, para dispo-
ner de dos ejemplos claros.

Como se entender4, el nivel de anélisis al que se puede someter un filme desde el punto de
vista documental es mucho menos profundo y exhaustivo que el que efectiia un teérico del dis-
curso filmico o un critico cinematografico. Habra de realizarse, pues, en este sentido una tarea
de poday eliminacién de aspectos secundarios referidos tanto a escenarios como a personajes
y situaciones. La cuestién que se suscita entonces es jcémo determinara el documentalista qué
elementos son los relevantes y cudles los anecdéticos? En muchos documentos filmicos este
problema no llegara a plantearse pero en otros inevitablemente si. En tal caso, la preparacién
técnica y la especializacién del documentalista asi como su experiencia profesional seran las
unicas vias a seguir.

En realidad, no resulta tan preocupante en el terreno documental la pérdida de significado
de la pelicula cuando ésta se fragmenta para someterse a anélisis secuencial, entre otros moti-
vos, porque el objetivo del analisis de contenido filmico no serd comprender los entresijos de

3 Brisset, D. E. Los mensajes audiovisuales: contribuciones a su andlisis e interpretacion, Malaga: Universidad,

1996, pp. 69y 70.
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la pelicula o procurar una explicacién de lo que ésta aporta, es decir, de su experiencia creati-
va, ni de lo que nos intenta trasmitir con ella su creador, sino utilizarla—bien la obra en su inte-
gridad o bien parte de ella—, para la creacién de nuevo conocimiento. Se trata, en definitiva, de
unuso instrumental, funcional, de la pelicula o de algunas de sus secuencias con una finalidad
primordialmente investigadora, y no de emitir juicios apreciativos sobre la calidad de la
misma, papel este Gltimo que queda en manos del critico cinematografico.

En conclusién, pensamos que para que el tratamiento documental de un filme, tanto en lo
relativo a su analisis argumental como a su anélisis cronolégico, sea exhaustivo se deberd cono-
cery emplear no sélo las técnicas documentales sino también las técnicas puramente cinema-
togréficas.

2. Niveles de analisis de contenido filmico

Siguiendo la definicién propuesta por Cassetiy Di Chio4 podemos entender el anélisis como
«aquel conjunto de operaciones sobre un objeto determinado y consistente en su descompo-
sicién y en su sucesiva recomposicién, con el fin de identificar mejor los componentes, la
arquitectura, los movimientos, la dindmica, etc.»

Como sostiene Martin Arias5, existen dos posibles modos de acercamiento al estudio del
cine, dependiendo de que se tenga en cuenta el hecho cinematogrdfico (HC) o, por el contrario,
de que se considere el hecho ﬁlmico (HF). El primero de ellos, el hecho cinematogrdﬁco, com-
prende los andlisis socioldgicos, politicos, econémicos, ideolégicos, incluso la historia del
cine. Es decir, aqui situariamos todo aquello que remite al contexto y que es, por tanto, exterior
al filme como objeto concreto. Desde un plano estrictamente documental también habriamos
de incluir dentro de este apartado la descripcién fisica del documento, es decir, la ficha técnica
artistica de la pelicula.

En lo que respecta al hecho filmico, éste hace referencia al texto, al contenido del documen-
to cinematografico en si, configurado por una banda de imagen y una banda de sonido, las cua-
les se interrelacionan estrechamente para conformar un discurso. Desde el punto de vista
documental el hecho filmico constituiria la base del analisis de contenido filmico.

Asi pues, resumiendo, podemos hablar dentro de la esfera documental de dos niveles de
analisis de contenido filmico:

a) El primero referido a los datos técnicos, los cuales nos proporcionan informacién acerca
de quién o quiénes dirigieron el filme, dénde fue producido, quiénes participaron en él
(tanto dentro como fuera de pantalla), cudles son las caracteristicas fisicas del soporte
que contiene el mensaje filmico, asi como cualquiera otra informacién que sirva para
identificarlo.

4 Casetti, F. y F. Di Chio Cémo analizar un film, Barcelona: Paidés, 1991, p. 17.
5 Martin Arias, L. «Laluzy el otro: un analisis estético». En Gonzalez Requena, J. (Comp.) El andlisis cinema-
togrdfico. Modelos tedricos, metodologias, ejercicios de andlisis, Madrid: Editorial Complutense, 1995, pp. 59y 60.
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b) El segundo referido a los datos semdnticos, esto es, de contenido, centrando la atencién
esencialmente en los aspectos denotativos del mensaje y, de manera excepcional, en los
connotativos.

Ahorabien, sin subestimar la importancia de la descripcién externa para la busqueda de los
documentos cinematograficos, no obstante, es el analisis del hecho filmico el que puede resul-
tar, documentalmente hablando, de mayor ayuda e interés para el investigador y el profesional
de la cinematografia al permitirles encontrar, con facilidad y rapidez, aquel documento cine-
matografico o especialmente, dentro de él, aquellos fragmentos que responden mas pertinen-
temente a sus necesidades informativas concretas, sin necesidad de tener que visionar en cada
ocasién un amplio ntimero de documentos, con la pérdida de tiempo y de esfuerzo intelectual
que ello supone.

Es, por tanto, en la exploracion del hecho filmico, uno de los campos menos investigados de
la Documentacién Audiovisual Cinematografica, en el que centraremos de manera especial
nuestra atencion. Asi, pues, dedicaremos el siguiente apartado a estudiar la forma mas conve-
niente, a nuestro entender, de realizar un analisis cronolégico secuencial del filme, propo-
niendo una plantilla u hoja de andlisis en donde aparezcan resefiados los elementos informati-
vos esenciales a contemplar en dicho anélisis.

3. El analisis cronolégico secuencial del filme

Por lo que respecta al andlisis cronoldgico, y desde un enfoque eminentemente practico,
resulta evidente que el hacer un analisis plano a plano, o minutaje, al modo usual de los docu-
mentos informativos televisivos, es una tarea, en suma, muy lenta y complicada en un tipo de
documento, como el largometraje cinematografico, de tan amplia duracién y que, salvo raras
excepciones, suele contar con un promedio de 400 6 600 planos. En este sentido, lo mas acon-
sejable en nuestra opinion es el efectuar, tras haber visionado todo el filme, un andlisis episd-
dico o, preferentemente, un andlisis secuencial del mismo, aunque este tipo de analisis supon-
ga dejar atras detalles, quizds importantes o quizds no, lo que no ocurriria si se efectuara un
analisis cronolégico plano a plano. Es, pues, un analisis mas superficial. Como nos dicen al res-
pecto Aumont y Marie®, «describir una imagen no es una empresa fcil, a pesar de su aparen-
te simplicidad [...] No se trata de describir «objetivamente» y de manera exhaustiva todos los
elementos presentes en una imagen [...]».

Porregla general, una pelicula se compone de varias secuencias, aunque en ocasiones -poco
frecuentes, por cierto- también se puede estructurar en un plano-secuencia, esto es, <en un
plano que se rueda con continuidad espacio-temporal, sin interrupciones, captando los movi-
mientos de los intérpretes, sus didlogos y todo lo que aparece en el espacio a través del visor,
sin saltos ni empalmes, todo a un tiempo. Asi, el tiempo «real» coincide con el tiempo «cine-

6 Aumont, ]. y M. Marie Andlisis del film, Barcelona: Paidés, 1990, p. 73.
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matografico» [...]»7. En este sentido, la pelicula The rope (La cuerda) del director Alfred
Hitchcock es un prototipo de pelicula rodada virtualmente en un solo plano-secuencia, man-
teniendo una continuidad perfecta a lo largo de su desarrollo.

Las secuencias, unidades fundamentales de contenido de un filme, conservan un caracter
netamente auténomo y distintivo, a modo de parrafos escritos. Son multiples los criterios
adoptables para demarcar sus confines, aunque normalmente se recurre a las sefiales (rac-
cords) dadas por el montador durante la fase de montaje, sefiales que actian a modo de signos
de puntuacién propios, tales como:

— Los fundidos, usados para pasar de unas escenas a otras suavemente, en vez de reducir el
cambio a mero corte. Podemos destacar dos tipos basicos de fundidos: el fundido encade-
nado, en el que una imagen se desvanece y aparece otra; el fundido en negro, la imagen se
esfuma en el vacio o aparece a partir de él.

— La cortinilla, linea divisoria entre dos imagenes que se mueve lateral o verticalmente
reduciendo una imagen o dejando paso a otra.

— Eliris, circulo negro que se cierra progresivamente sobre la imagen.

Pero quizas, no nos encontremos con signos de transicién tan evidentes y explicitos, sino
que un simple corte puede separar dos segmentos narrativos. En tal caso, tendremos presente
que alli donde se advierta una mutacion del espacio, un salto en el tiempo, un cambio de los
personajes en escena, un paso de una accion a otra -en definitiva, alli donde termina una uni-
dad de contenido y se inicia otra- podremos siempre situar con legitimidad el confin entre una
secuenciay otra.

En otras ocasiones, ademas, puede darse el caso de claros signos de interrupcion en mitad
de una secuencia. Ello ocurre porque, como nos dice Cebridn Herreros8, la narracién secuen-
cial visual no es una simple sucesién de episodios sumados sin mas, sino que se establece una
relacién dialéctica mediante tres operaciones basicas:

1. Una secuencia es un momento dentro de otra secuencia mas amplia y de la que forma
parte, siendo condicionada y condiciondndola al mismo tiempo.

2. Entoda sucesion de secuencias se puede ampliar una de ellas para introducir en ésta ele-
mentos de otra secuencia distinta sirviendo como inciso, explicacién, etc. Esto no es mas
que una secuencia que se interrumpe temporalmente gracias a elementos introducidos
de otra secuencia y que no tiene un efecto retardador dentro de la 16gica temporal segui-
da hasta ese momento.

7 Romaguera i Ramio, ]. El lenguaje cinematogrdfico. Gramdtica, géneros, estilos y materiales, 2.% edicion, Madrid:
Ediciones de la Torre, 1999, p. 21.
8 Cebrién Herreros, M. Fundamentos de la Teoria y técnica de la informacion audiovisual, Madrid: Mezquita,

1983, pp. 489-495.
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3. Catalisis de la secuencia, olo que eslo mismo, su dilatacién para introducir en medio ele-
mentos no relacionados directamente, pero que pueden servir como indicios de otros
momentos de la narracién.

De todos modos, desde un punto de vista practico para el anélisis documental de la pelicu-
la, esta interrupcién interna de la secuencia puede interpretarse como una pequeia division en
subsecuencias que no son lo suficientemente fuertes como para crear una fractura significativa
en el interior de la unidad semaéntica. Ante esta complejidad estructural de las secuencias, no
queda otra salida que dejar a la discrecién del documentalista la decision de si las subsecuen-
cias tienen el suficiente peso especifico para ser contempladas en la ficha filmografica o si, por
el contrario, se puede prescindir de su indicacién en el analisis. Es este motivo el que nos lleva
a insistir en la necesidad de que el documentalista encargado del analisis de documentos fil-
micos conozca y sea experto no sélo en las técnicas documentales, sino también en el lenguaje
cinematografico.

Para que el analisis cronolégico sea verdaderamente efectivo, esto es, facilite y abrevie la
busquedayla recuperacion de los fragmentos del filme, debera contener o reflejar, de manera
aislada, cada uno de los componentes de una secuencia. Sin embargo, no resulta ésta una tarea
facil para el documentalista pues, como argumentan Casetti y Di Chio9, el mundo cinemato-
grifico se presenta dotado de una gran riqueza y de una gran complejidad: «incluso en el filme
mas plano y esquematico asoman un gran nimero de datos. Sera necesario, entonces, intentar
poner un poco de orden entre ellos, reagrupandolos en torno a algunas categorias para reco-
nocer mejor su funcionamiento».

Por mor de la brevedad y de la agilidad de analisis, y sin querer entrar en demasiados veri-
cuetos cinematograficos que escapan de nuestra especialidad, nos limitaremos a estudiar sélo
aquellos componentes, en nuestra opinién, fundamentales alos que se habra de atender cuan-
do se analicen documentalmente las secuencias filmicas, componentes que, siguiendo el con-
sejo de Casetti y Di Chio, ordenaremos englobandolos en dos categorias: componentes narrati-
vos visuales y componentes narrativos sonoros.

4. Los componentes narrativos visuales

Dentro de los componentes narrativos visuales habremos de considerar, por un lado, los
componentes técnicos, es decir, el tipo de encuadre, los «efectos especiales» y la luz; y, por
otro lado, los componentes seménticos: el agente, la accién, el tiempo y el espacio. Veamos
separadamente cada uno de estos componentes mencionados.

Componentes técnicos:
1. Los planos o encuadres cinematogrdficos. Al hablar de planos en el ambito audiovisual cine-
matografico, encontramos una primera y esencial contradiccién, como sostiene Martin

9 Casetti, F. y F. Di Chio (1991) op. cit., p. 127.
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Arias©, ya que bajo un mismo concepto se designa una doble fragmentacion: la frag-
mentacion como unidad espacio-temporal (parte conformante de una secuencia) o la
fragmentacion como escala de los campos (primer plano, plano medio...). Somos de la
opinién de que para acabar con la sinonimia, se podria normalizar el uso del término
plano para designarla parte constitutiva de una secuencia, mientras que las diversas esca-
las de campo podrian pasar a denominarse encuadres, enlugar de planos. De todos modos
enel presente estudio, y para evitar confusiones, utilizaremos el lenguaje audiovisual tra-
dicional. Asi, como escala de los campos, los planos se clasifican en funcién de la canti-
dad de espacio representado y de la distancia focal de los objetos filmados. En este sen-
tido, pues, el anlisis de los planos en el &mbito cinematografico no va a diferir del que se
realiza en el caso de los documentos informativos televisivos, pudiendo destacarse igual -
mente entre el tamafio del plano y la posicién y movimiento de la cimara. No obstante,
como bien sefiala Martin'?, la eleccién de cada plano en el universo cinematogréfico esta
condicionada por la claridad necesaria del relato. De este modo, como sefiala el autor,
debe haber una perfecta adecuacion entre el tamario del plano y su contenido material,
por un lado (el plano es tanto méas amplio o cercano cuantas menos cosas haya que mos-
trar), y su contenido dramatico, por otro (el plano es mas cercano cuanto mas dramatico
es su aporte o cuanto mayor es su significado ideoldgico). Esta percepcion subjetiva tam-
bién se hace patente con el dngulo de la filmaci6én: un contrapicado sirve para engrande-
cery enfatizar el personaje, mientras que un picado quiere significar debilidad, opresion,
etc. A pesar de esta manifiestaimportancia del aspecto connotativo (tanto del plano como
del angulo filmico), el documentalista, por economia de analisis, s6lo podra centrar su
atencién en los aspectos denotativos. Asi pués, y a modo de recordatorio, diremos que:

a) Por su tamario, los planos se clasifican en: plano detalle (PD); primer plano (PP);
plano medio (PM); plano americano (PA); plano general (PG); y gran plano general
(GPG).

b) Por la posicién de la cdmara, podemos distinguir entre plano picado y plano contrapi-
cado.

¢) En funcion del movimiento de la cdmara, se pueden establecer dos tipos bésicos de
movimientos: sobre el propio eje de la cAmara o por traslacion. Al primer tipo corres-
ponderian los movimientos llamados panordmicos, que describen arcos en cualquier
direccién, permitiendo la descripcién visual del sujeto. Por otro lado, al segundo tipo
de movimiento, al de traslacién, corresponderia lo que cominmente se entiende por
travelling, o traslado de la cdmara en el espacio, que permite el acercamiento, aleja-
miento o seguimiento de los sujetos. A estos dos movimientos externos de la cimara

10 Martin Arias, L. (1995) op. cit., p. 62.
1 Martin, M. El lenguaje del cine, Barcelona: Editorial Gedisa, 1992, p. 43.
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cabe anadir el zoom, movimiento interno de las lentes del objetivo, que hace posible el
pasar de una visién en gran angular a una vision de teleobjetivo, sin solucién de con-
tinuidad.

Dado que el anélisis cronolégico que se recomienda es el secuencial, muchos de los
planos o encuadres que conforman la secuencia no tendran por qué ser detallados,
describiéndose inicamente ya sea el plano de mayor duracién o aquel que, dentro de
la secuencia, tenga una especial carga simbélica, o bien el tipo de plano que es emple-
ado mas reiteradamente a lo largo de la secuencia.

2. Otro significante visual que deberemos contemplar en la hoja de analisis va a ser el refe-

rente a los efectos especiales o también llamados trucos cinematogrdficos, tales como:

— Lacdmara lenta, resultante de haber acelerado la toma, que nos dara la sensacién de

que los sujetos se mueven suavemente y a mucha menos velocidad de la normal. En el
plano dramatico, la cimara lenta permite percibir movimientos muy rapidos que no
se pueden ver a simple vista, caso de una bala de revolver en su trayectoria, pero, ade-
mas, puede dar una singular impresion de poder, imaginemos, por ejemplo, las ima-
genes en cdmara lenta de una tormenta o del esfuerzo intenso y continuo de un corre-
dor por llegar a la meta.

La cdmara rdpida o acelerado, que se consigue espaciando el ritmo de obtencién de los
fotogramas, en el que la sensaci6n, a proyeccién normal, serd la de que los sujetos ace-
leran sus gestos. Ademés de ser una fuente muy recurrente de efectos cémicos, la
camara rapida es utilizada con profusion en documentos audiovisuales de caricter
cientifico al hacer perceptibles al ojo humano ciertos movimientos muy lentos, como
pudiera ser el crecimiento de una planta o la formacién de cristales.

Elflou, es decir, la filmacién desenfocada que se obtiene mediante un procedimiento
que el cine comparte con la fotografia.

Efectos especiales generados por ordenador o mediante el uso de maquetas y los tru-
cajes conseguidos por medio del montaje de la pelicula. A este respecto Metz!2 propo-
ne una clasificacién de los trucos basada en el modo en que los percibe el espectador,
distinguiendo entre trucos imperceptibles (por ejemplo, la utilizacion de un doble), los
trucos invisibles pero perceptibles (como ocurre con el truco del «hombre invisi-
ble», que el espectador no puede ver pero percibe su existencia) y los trucos visibles
(caso del fundido encadenado, que se percibe claramente como manipulacién expli-
cita de laimagen).

3. La luz cinematogrdfica. A la hora de considerar el hecho filmico como hecho estético lo

esencial es laluz. Fluso de laluz, de sutonoy de su color, suele tener una gran carga sim-

12 Autor citado en Costa, A. (1988) op. cit., p. 249.
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bélica en el documento cinematogréfico. En este sentido, Toran!3 nos comenta la estre-
cha correspondencia entre el color de la luz y las pasiones y emotividades, empleandose
el color rojo esencialmente en aquellas escenas de violencia, sexo, pasion, mientras que
la frialdad de caracter, los nervios de acero, la serenidad, la razén suelen tefiirse de azul.
De este modo, podemos afirmar, junto con Martin'4, que el uso del color en el universo
visual del filme no sélo sirve para aumentar el realismo de las imagenes, sino también
para subrayar ciertas implicaciones metaféricas, algo que ocurre, por ejemplo, cuando se
emplea el blanco y negro en determinadas secuencias de una pelicula rodada en color
(recuérdese, amodo ilustrativo, el caso de la pelicula La rosa purpura de El Cairo del direc-
tor Woody Allen). Al analizar documentalmente un filme se debera atender basicamente
aaspectos luminicos referidos a sila secuencia se desarrolla en espacios interiores o en exte-
riores o sila accién transcurre de dia o de noche. Otro apartado esencial a tener en cuenta,
ademés de los fendmenos naturales, es el de las condiciones atmosféricas bajo las que se ha
rodado la escena (lluvia, niebla, nieve, sol...), condiciones que inciden naturalmente
sobre la luminosidad y el valor significativo —simbélico— de la luz dentro del filme. En
todos los casos, hemos de tener en cuenta que la iluminacién podré ser natural (auténti-
ca), artificial (construida en los estudios) o bien puede recurrirse a un sistema mixto.

Componentes semdnticos:

Alo largo del desarrollo de una pelicula los agentes se mueven en el escenario filmico
(entrany salen de escena, se interrelacionan, etc), el espacio cambia y pueden darse saltos en
el tiempo mediante recursos —que luego explicaremos—como el flashback o el flashforward. Por
este motivo, conviene abordar, aunque sea de manera muy breve, los aspectos seménticos
(personaje, ambiente y accién) desde el punto de vista de la secuencia.

1. Los personajes filmicos. Dentro de este campo de contenido o unidad de informacién se
dara cuenta de los siguientes aspectos:

a) Los personajes que entran por primeravez en escena, limitando la mencién alos acto-
res primarios o protagonistas y a los actores secundarios. En su primera aparicion en
pantalla, se hara constar del personaje:

— El nombre que recibe en la ficcién, consignandose, ademas, entre paréntesis, el
nombre y/o seudénimo (encasode que sea mas conocido por este wltimo) del actor
o de la actriz que lo interprete.

— Elpapel quele ha sido asignado en la pelicula, bien como protagonista o como actor
secundario.

13 Toran, E. «Luzy color en Corazonada de Coppola». En Gonzélez Requena, J. (Comp.) (1995) op. cit., p. 103.
14 Martin, M. (1992) op. cit., p. 74.
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b) Los personajes que abandonan definitivamente la escena, es decir, que no volveran a

aparecer en el transcurso de la pelicula, especificindose entre paréntesis y mediante
palabra clave el motivo de esta ausencia (muerte, viaje, etc).

¢) Las interrelaciones que, en cada una de las escenas, mantienen entre si los persona-

jes, asi como sus estados de animo (siempre y cuando éstos sean resefiables, esto es,
influyan en el devenir del filme). A este respecto, Huertas!s manifiesta que la cimara
no puede penetrar en el interior del personaje como lo hace la pluma del escritor,
quien con facilidad describe el estado animico, las sensaciones, los pensamientos
internos del protagonista, etc. La cAimara sélo capta la manifestacién externa de éstos
y tiene que recrearlos e imprimirlos en la sensibilidad del espectador mediante ras-
gos observables como la configuracién del rostro, la tensién de las manos, el ritmo de
laaccién, etc. que constituyen la expresién externa de la personalidad y del estado psi-
quico del individuo.

d) La caracterizacion filmica de los personajes, esencialmente en lo referido al vestuario

y el maquillaje. Como nos dice a este respecto Martin!, «hay que reconocer que la
ropa es, por cierto, lo que estd mas cerca del individuo y lo que, al tomar su forma, lo
embellece o, por el contrario, lo distingue y confirma su personalidad>. Segun este
mismo autor, se pueden distinguir tres tipos de ropa en el cine: 1) realista, conforme a
la realidad histérica, propio de aquellas peliculas en las que el sastre se remite a docu-
mentos de época; 2) pararrealista, aquella para la cual el sastre se ha inspirado en la
moda de época pero ha procedido a una estilizacién, esto es, los trajes poseen una ele-
gancia intemporal; 3) simbdlica, en ella la exactitud histérica no tiene importanciay el
traje tiene antes que nada la misién de traducir simbélicamente caracteres, tipos
sociales o estados de animo.

2. Elespacio filmico. Con ello nos referimos a los diversos lugares en los que transcurren las

escenas. El espacio cinematografico puede ser real o ficticio. Alahora de efectuar el ana-

lisis cronolégico secuencial, el documentalista deberd atender alos siguientes elementos

informativos del entorno filmico:

— Localizacién de las escenas, pudiendo hablarse de interiores o exteriores. En caso de tra-

tarse de interiores se habra de especificar el lugar concreto y exacto. Asi, por ejemplo,
se detallara si se trata de un pasillo, de un ascensor, de un aparcamiento o, en el caso
de ser una vivienda, de la estancia concreta en la que transcurre la historia: el salén, la
cocina, el dormitorio, el cuarto de baiio, el balcén, etc. Igualmente, en caso de haber-
se rodado la escena en exteriores, se precisara si se trata de un paisaje urbano o risti-

15 Huertas Jiménez, L. F. (1986) op. cit., pp. 140y 141.
16 Martin, M. (1992) op. cit., pp. 68y 69.
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co, deun paisaje natural de montana, de playa, de selva, de bosque, etc. Cabe decir que,
frecuentemente, en las peliculas se recrean historias que ficticiamente acontecen en
lugares distintos, incluso lejanos, a aquéllos en los que se han grabado realmente las
secuencias. El caso mas conocido por todos nosotros es, sin duda, el de las peliculas
rodadas en Almeria y que recrean historias del oeste norteamericano. Naturalmente,
al menos que el documentalista cuente con documentacién adjunta al documento
cinematografico que le revele dichos datos, dificilmente podra dar informacién a sus
usuarios de las localizaciones reales en las que se han rodado todas o algunas de las
secuencias de la pelicula. En tales circunstancias, se recomienda una descripcién del
entorno ajustada a lo que directamente podemos percibir en el filme.

— Cuando no se trate de localizaciones reales sino escenogrdficas, creadas mediante mon-
tajes artificiales (algo muy comun en las peliculas de ciencia ficcion ambientadas en el
futuro), se describira no sélo los lugares en los que transcurren las escenas, como si
del punto anterior se tratara, sino también los objetos con mayor carga simbélica y la
atmoésfera que envuelve al escenario ficticio. Asimismo, y siempre que el documenta-
lista tenga certeza de ello, se constatara si se trata de un escenario trucado que combi-
na, como comentamos en anterior apartado, localizacién y escenografia. También es
frecuente en el cine el uso de diversos medios artificiales para representar el despla-
zamiento en el espacio de los personajes, un posible ejemplo lo tenemos en el empleo
de un mapa, en primer plano, en el que se va indicando el trayecto de viaje efectuado.

— Enocasiones puede darse una ausencia momentanea del cuadro situacional que debe-
ra reflejarse igualmente en el marco del anélisis documental. Dicha ausencia puede
deberse a diversos factores, tales como los siguientes enunciados por Gaudreault y
Jost17: por un lado, que la accion se produzca en una oscuridad relativa (por ejemplo,
de noche); y, por otro lado, que la banda imagen sea reemplazada por la pantalla en
negro (por ejemplo, la transicién al negro justificada por el paso de un tren, en el que
transcurre la accion, por un tanel)

— Desde el punto de vista documental, y por su importante significado filmico, resulta-
ra también de interés describir el tipo de entorno —pobre y/o degradado, acomodado
y/0 burgués, rico y/u opulento, etc.—en el que se han rodado las sucesivas secuencias,
describiéndose para ello, con cierto nivel de detalle, los rasgos fisicos particulares de
los lugares en los que se mueven y se desenvuelven los personajes: por ejemplo, si se
trata de la estancia de una vivienda se hablara, en caso de un entorno pobre, de sus
muebles viejos, de sus paredes desconchadas, de la bombilla que ilumina la estancia,
etc.; o por el contrario, en caso de un entorno rico, de amplios salones decorados con
modernos muebles de disefio, paredes profusamente vestidas con cuadros, etc.

17 Gaudreault, A. y Jost, F. El relato cinematogrdfico. Cine y narratologia, Barcelona: Paidés, 1995, pp. 90-92
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3. Eltiempo filmico. Desde la perspectiva documental en la que estamos trabajando el tiem-

po nos va a interesar desde un doble plano: porun lado, el tiempo real en el que comien-

za cada secuencia del documento cinematografico, a fin de tenerlas localizadas y poder

acudir a ellas prontamente sin tener que visionar toda la pelicula para encontrarlas; y, de

otro, el tiempo filmico -tiempo ficticio- recreado en las sucesivas secuencias.

— En cuanto al tiempo real o cinematografico, es siempre recomendable hacer constar

el instante temporal, esto es, el minuto exacto en el que comienza cada secuencia, para
controlar mas estrechamente el lugar o posicion que cada una ocupa dentro de la cinta
de pelicula que sirve de soporte fisico al documento. Este c6digo temporal, que debe
figurar en el primer cuadro de contenido de la ficha de analisis, sélo marcara el inicio
de la secuencia y no su final, ya que dicho final coincide, naturalmente, con el inicio
dela siguiente y asi de manera sucesiva. S6lo cuando se trate de la tiltima secuencia del
filme sera conveniente especificar no sélo el momento de su comienzo sino también
de sufinal, afin de conocer su duracion exacta. El tiempo real se indicard mediante los
digitos: hh-mm-ss, esto es, se indica en los dos primeros digitos la hora, en los dos
siguientes los minutos y en los dos tltimos los segundos.

Por lo que se refiere al tiempo filmico, se especificard en el marco de la primera
secuencia la época, el afio o el periodo histérico que recrea el filme. Aparte de esta
indicacion inicial, dentro de este campo se consignard el momento del dia (amane-
cer, mafiana, mediodia, tarde, atardecer, noche) en que se ha rodado la escena.
Por lo demas, sera importante detallar en el analisis secuencial cualquier ruptura
que exista en la linealidad temporal del relato, producidas por fenémenos como el
flashback, el flashforward o la elipsis. Como nos dicen al respecto Gaudreault y
Jost'8 en una obra filmica, al igual que en la vida, existe el paso del tiempo, que
interpretamos como el desplazamiento, de izquierda a derecha, del punto o sobre el
eje x —y, y que se va a denominar el «relato original». El punto o es el instante a
partir del cual el relato se organiza haciéndonos viajar en el tiempo. Ahora bien, el
relato no tiene por qué ser siempre lineal, por el contrario, pueden darse dentroy a
lo largo de él escenas retrospectivas que evocan un acontecimiento o sentimiento
que ha intervenido previamente en la diégesis, o en contrapartida escenas que lle-
van mas all4, al aludir a un estado que el personaje sittia en un futuro. Igualmente,
en el filme se pueden dar saltos temporales que nos lleven de una época narrada a
otra. Por tanto, y como hemos manifestado al principio, lo que convendra reflejar o
detallar en nuestro analisis documental del filme sera no la continuidad lineal del
relato sino los saltos temporales que se produzcan dentro de él, especialmente los
siguientes:

18 Gaudreault, A. y F. Jost (1995) op. cit., pp. 113-122.
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a) El flashback o vuelta atras en el tiempo, esto es, la evocacion a posteriori de un
acontecimiento anterior al momento de la historia en que nos hallamos. El flas-
hback sirve para completar una carencia u omision (por ejemplo, para explicar el
caracter de un personaje, regresamos a una escena de su pasado) o para retrasar
artificialmente los acontecimientos que han de ocurrir de forma inminente (por
ejemplo, cuando quedan 15 segundos para que explosione una bomba y el perso-
naje hace un recorrido por las circunstancias pasadas que le han llevado hasta ese
momento).

b) El flashforward o salto hacia delante en el tiempo, es decir, la alusién a un aconteci-
miento que llega antes de su orden normal en la cronologia del relato. El flashfor-
ward es menos corriente que el flashback y tiene como principal funcién enunciar
un acontecimiento de manera mas o menos explicita.

¢) La elipsis o resumen, que puede tener una doble manifestacion: por abreviacién
temporal mensurable (por ejemplo, el paso de varios meses o de todo un afio mar-
cado por la rapida caida de las hojas de un calendario o por su indicacién textual
«veinte afios después» <«afio 1498>, etc.) o por abreviacién temporal no mensu-
rable (un buen ejemplo ilustrativo, por todos conocido, es la escena inicial de la
pelicula 2001: una odisea en el espacio, en la que un hueso lanzado al aire sirve para
dar paso al futuro de la Humanidad).

d) El ralenti, es decir, cuando el tiempo de la representacién ostenta una duracién
mayor que el propio tiempo real.

e) Finalmente, también se dara cuenta en el analisis documental de la frecuencia del
filme, una frecuencia que puede categorizarse en tres diferentes tipos: a) puede ser
simple:ymiiltiple, cuando se representa una sola vez o muchaslo que ha sucedidouna
sola vez o muchas veces; b) repetitiva, cuando un acontecimiento se representa dis-
tintas veces desde diferentes puntos de vista, dilatindose artificiosamente su dura-
cibn; y c) iterativa, frecuencia poco usual, con ella se intenta expresar la circulari-
dad de un mismo acontecimiento o accién, que termina y vuelve a empezar.

4. La accion filmica. Constituye el ultimo de los componentes seménticos visuales que
vamos a reflejar en nuestra ficha filmografica. En el campo de contenido o unidad de
informacién correspondiente a la accién filmica se describir, de manera precisa y en
pocas frases (resumen indicativo), lo que acontece en cada una de las secuencias del
filme. No obstante, a pesar de la aparente simplicidad y facilidad de descripcion de este
campo, hemos de aclarar que son muchas las ocasiones en las que podemos encontrar-
nos varias acciones simultdneas en una misma secuencia, todas las cuales habran de ser
detalladas en el anélisis documental que efectuemos. En este sentido, Gaudreault y Jost'9

19 Gaudreault, A. y F. Jost (1995) op. cit., pp. 122-123.
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nos comentan que existen, en la esfera filmica, cuatro modos de expresar la sincronia
entre las acciones. Tales son:

— Lacopresencia de acciones simultdneas dentro de un mismo campo. Es posible mostrar,
yaseamediante un plano suficientemente largo ya sea por una filmacién en profundidad,
dos acciones que se desarrollan dentro de un solo y mismo cuadro virtual.

— Lacopresencia de acciones simultdneas dentro de un mismo cuadro. Aquilas acciones no
se producen dentro de un mismo espacio filmico, sino que se retinen artificialmente en
la misma imagen mediante un trucaje determinado (sobreimpresion, pantalla dividida,
etc.). Recordemos la pantalla dividida de algunas escenas telefénicas en las que vemos a
ambos interlocutores.

— La presentacion de acciones simultaneas de forma sucesiva. De este modo, la que se ha
escogido para mostrarla en segundo lugar no aparecer en la pantalla hasta que se haya
completado la exposicién de la primera. En este caso, la relacién de simultaneidad se
expresa mediante un texto escrito («mientras tanto...») o por la presencia en los dos
cuadros locativos de un acontecimiento comtn (por ejemplo, el ruido de una explosion).

— Elmontaje alterno de las acciones simultaneas. Esla figura por excelencia de la expresion
filmica. Las acciones simultineas se presentan sucesivamente solo que segmento a seg-

mento (en series), mediante la manipulacién del montaje que las muestra alternativa-
mente (A-B-A-B...)

5. Los componentes narrativos sonoros

Otro aspecto de gran importancia alahora de abordar el disefio metodolégico del analisis de
contenido filmico es, como acontece en todo documento audiovisual, el juego de equivalencia
que se establece entre las imagenes y su eje sustentador, el componente narrativo sonoro.

El sonido constituye una guia fundamental del relato cinematografico. Didlogos o monélo-
gos, musica y sonidos naturales o artificiales actiian como elementos de significacién. Los pri-
meros —didlogos o monélogos—ayudandonos a contextualizar las imagenes percibidas y dotan-
dolas de coherencia, y el ruido de ambiente y, en especial, la misica jugando un claro papel
retorico al subrayar y confirmar las sensaciones y sentimientos que de por siya transmiten las
propias imagenes. Buen ejemplo de esto tltimo seriala afinidad que, en ocasiones, se suele dar
entre la letra de una cancién, ala que se recurre en sucesivas escenas de la pelicula, y el acon-
tecimiento cinematografico. A este respecto, cabe distinguir siguiendo el argumento de Alon-
$0%° entre la narracion, aquello que se nos cuenta y compete a nuestra cognicion, y la represen-
tacion, lo que se nos muestra en imagenes y alude a nuestra percepcion.

Desde los propios origenes del cine, la imagen y el sonido siempre han estado vinculados,
aun cuando tendemos a trazar una frontera ilusoria entre el cine mudoy el cine sonoro. Incues-

20 Alonso, L. «Comenzar es dificil». En Gonzalez Requena, J. (Comp.) (1995) op. cit., p. 222.
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tionablemente, enlos inicios, lo tnico que se grababa sobre soporte fisico erala banda de ima-
gen, aunque, no es menos cierto que las proyecciones transcurrian en silencio en muy raras
ocasiones. Como nos comenta Wyver2! al respecto, la mayoria de las proyecciones se acompa-
fiaban con musica, de piano o de orquesta. Los efectos sonoros, tales como los de explosiones
o truenos, se lograban a menudo mediante una variedad de artilugios ingeniosos. Ala musicay
los efectos especiales cabria afadirse, ademas, la utilizacién en muchas ocasiones —sobre todo
entre 1900 y 1910- de actores que comentaban las escenas e incluso sincronizaban el dialogo
con las imagenes que se proyectaban en la pantalla. A partir de 1910, y hasta 1928 en que apa-
rece el «cine sonoro», desaparece el narrador o dialoguista, siendo éste sustituido por el rétu-
lo (texto escrito) sobre la pelicula.

La banda sonora, como afirma Chion22, no es una estructura auténoma que pueda presen-
tarse como una coalicién (un bloque unido alaimagen) sino mas bien como una yuxtaposicion,
una coexistencia de mensajes, contenidos, informaciones y sensaciones que encuentran su
sentido y sudinidmica en la manera enla que se distribuyen segtin los espacios imaginarios del
campo filmico.

Dentro de los componentes narrativos sonoros, habremos de contemplar, por un lado, el tipo
de sonido y, por otro, su forma de representacion.

1. El tipo de sonido. En el campo de los sonidos cinematograficos es de distinguir entre la
palabra, la musica y los sonidos ambientes (naturales y/o artificiales). Todas estas cate-
gorias de sonidos son susceptibles de imbricaciones y deslizamientos entre una y otra.
Analicemos cada categoria por separado:

— Lapalabra. La palabra es un factor constitutivo de la imagen. Como argumenta Mar-
tin23, lavocaci6n realista de la palabra esta condicionada por el hecho de que es un ele-
mento de identificacion de los personajes, en la misma medida que el vestuario, la
conducta general, etc. Hay, pues, una adecuacion necesaria entre lo que dice un per-
sonaje y como lo dice, y entre su situacion social e histérica. El didlogo reduce las
ambigiiedades de los enunciados visuales. Gaudreault y Jost24 nos ofrecen en su obra
un ejemplo ilustrativo de nuestra aseveracién anterior. Vedmoslo: «Imaginemos una
sencilla serie de planos: dos hombres, Jean y Boris, que hablan en un café; Jean
andando por el muelle de un puerto y luego por una calle. Muda, esta serie de tres pla-
nos corre el riesgo de ser ambigua. No obstante, si introducimos el di4logo y Boris le
dice a Jean «ve al puerto, alli encontraras a Mathias. Luego vete en el primer tren>, el

21 Wyver, ]. La imagen en movimiento. Aproximacion a una historia de los medios audiovisuales, Valencia: Filmote-
cade la Generalitat, 1991, p. 55.

22 Autor citado en Aumont, J. y M. Marie (1990) op. cit., p. 208.

23 Martin, M. (1992) ap. cit., pp. 187y 188.

24 Gaudreault, A. y F. Jost (1995) op. cit., p. 36
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espectador comprendera que el 2.9y el 3.¢T plano responden a una sucesién temporal
y que estan unidos por unarelacién de causa-efecto. Si, por otrolado, Jean dice a Boris
«recuerdo... era en Le Haure...», las im4genes mostradas se convierten en parte del
recuerdo del primer personaje (flashback). La imagen y la palabra conllevan, pues,
dos relatos que se entremezclan fuertemente.

La muisica. Las musicas cinematogréficas, como aseveran Porter, Gonzilez y Casano-
vas?5, pueden definirse segin su intencionalidad. Asi, tales autores, distinguen entre
las musicas llamadas implicitas y las ambientales y significativas. Entre las primeras
estan aquellas que hacen audible lo que ocurre visualmente: un compositor tocando el
piano, pongamos por caso, o una marcha militar durante un desfile. En el segundo
grupo estarian aquéllas que ayudan a crear un clima, tanto por su ritmo como por el
timbre ola tonalidad, adelantando o anunciando lo que va a suceder en las imagenes y
cobrando, por consiguiente, un valor propio, una significacion propia.

Los sonidos ambientes, constituyen un apartado esencial en el ambito cinematografico,
dotando al filme de una fuerte carga de realidad. De este modo, misica, voces, ruidos,
silencios y efectos especiales sonoros se entremezclan para crear sensaciones realis-
tas destinadas a la apoyatura de las imagenes.

2. La representacion del sonido. Podemos distinguir dentro del sonido cinematogréfico tres

categorias esenciales de representacion:

— El sonido in, sonido diegético exterior, cuya fuente estd encuadrada. A esta categoria

corresponderian, en el apartado de voz, los didlogos y los monélogos, y también aque-
llos ruidos ambientales que tienden a hacer més verosimil la situacién «real» repre-
sentada cinematograficamente.

El sonido off, sonido diegético exterior, cuya fuente no esta encuadrada. Suele actuar
como elemento contextualizador y vinculador de distintas imagenes relativas a una
misma realidad. Asimismo, el ruido en off es utilizado en muchos filmes para conden-
sar la atmosfera en aquellas imagenes que por si mismas no presentan anormalidad
alguna. Esta utilizacion del ruido en off es especialmente habitual en las peliculas del
género de misterio, de intriga o de terror, en las que se utiliza de manera profusa susu-
rros, golpes, crujidos, etc.

El sonido over. Dentro de él se enmarcan, a suvez, el sonido diegético interior (repre-
sentacion verbal de los pensamientos de los personajes) y el sonido no diegético,
ambos sonidos sirven para crear efectos méas amplios que los proporcionados por la
imagen. Lavoz en over puede desempefiar una importante funcién de nexo, temporal
o tematico, entre las distintas secuencias, asi como una funcién contextualizadora,

25 Porter, M., P. Gonzalez y A. Casanovas (1994, op. cit., p. 4:2.
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proporcionando a la narracién datos indispensables para su comprension y desarro-
llo. El caso mas frecuente y conocido de sonido over es, no obstante, el de la musica,
que si bien no es muy utilizada en in o en off (por ejemplo, musicos que tocan en la
escena, gramé6fonos que emiten melodias, etc.), se emplea siempre como acompafia-
miento de la escena y también como hébil herramienta para concluir in crescendo una
secuencia o para separarla de la siguiente.

6. Hoja de analisis secuencial de contenido filmico: ejemplo ilustrativo

Partiendo de todos los conocimientos expuestos hasta aqui, se ha esbozado una hoja o ficha
de analisis cronolégico-secuencial aplicable esencialmente a los documentos cinematografi-
cos. Al objeto de asegurar una disposicién fisica clara que ayude al documentalista en su tarea
analitica, dicha hoja o ficha filmografica se ha dividido en dos bloques cardinales: el primero,
dedicado alabanda deimagen, y el segundo, a la banda de sonido.

A su vez, ambos bloques de contenido se han subdividido en una serie de columnas en las
que se reflejan separadamente cada uno de los componentes visuales y sonoros a tener en
cuenta en el analisis documental del filme. Hemos de advertir, no obstante, que dichas colum-
nas, a pesar de su presencia constante como elementos informativos sustanciales de la ficha,
no tienen por qué ser completadas siempre, de manera sistematica, en los documentos filmi-
cos que se analicen, sino sélo cuando la informacién que se pueda proporcionar en dicha sec-
cién o columna sea relevante para la btsqueda y recuperacién documental de la pelicula anali-
zada o de algunas de sus secuencias o partes.

Por otro lado, debemos tener en cuenta que el anélisis de contenido filmico habra de ser
mas detenido y extenso en las primeras secuencias, aquéllas que constituyen el planteamien-
to del filme. En estas primeras secuencias no sélo se nos pone en antecedentes de lo que va a
ocurrir a lo largo de la proyeccién, sino que también se nos presenta a los personajes prota-
gonistas. Se nos revela, tanto a través del canal visual (por medio de sus actitudes y de sus ges-
tos) como a través del canal sonoro (por el contenido de sus didlogos e incluso por la entona-
cién de sus frases), cudles son las principales virtudes, asi como las maniasy defectos de cada
uno de dichos protagonistas. Es, entonces, logico que se dedique mas atencién —y se traten
con mas detalle- los componentes narrativos visuales y sonoros que conforman las secuen-
cias iniciales, haciéndose mas agil el analisis durante el nudo y el desenlace de la pelicula.

La pelicula elegida para servirnos de ejemplo ilustrativo ha sido Solas, rodada en Sevilla con
escaso presupuesto econémico. Solas, «opera prima» del director sevillano Benito Zambrano,
fue galardonada con cinco premios Goyay con los premios del Pablico y del Jurado del Festival
de Berlin.

Andlisis argumental
En el filme «Solas», ambientado en la época contemporanea (finales del siglo XX), se
narran las relaciones de una joven («Maria», personaje protagonista, interpretado por Ana
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Alvarez) con su madre («Rosa», personaje coprotagonista, interpretado por Maria Galiana),
quien se ha desplazado desde su pueblo (Carmona?) a la capital (Sevilla) para cuidar de su
marido hospitalizado. Maria acoge a la madre en su casa —situada en un entorno pobre, con-
cretamente en un barrio obrero de Sevilla, -mientras durala convalecencia en el hospital de su
padre, un hombre hosco y violento y por cuya causa Maria decidié abandonar el pueblo y venir-
se a la ciudad en busca de una vida mejor que no ha logrado hallar. Todo ello hace sentirse a
Maria amargada y desesperada, sentimientos ambos que se van suavizando gracias al afectoy a
la dulzura con que es tratada por su madre durante el tiempo en que conviven juntas, manifes-
tandose un cambio explicito de actitud en Maria alo largo del filme. Porlavida de ambas se cru-
zara la figura de un vecino, un hombre mayor, viudo y afable, que vive con la sola compaiia de
su perro, Aquiles, y cuya soledad se vera aliviada por la presencia de Rosa, primero, y una vez
que ésta haya vuelto a su pueblo, porla presencia también de Maria, quien —tras ser abandona-
da por el hombre que la ha dejado embarazada— decide aceptar la propuesta del anciano veci-
no de convertirse en el «abuelo adoptivo>» de su hija.
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7. Conclusiones

Lahoja de analisis de contenido filmico que mostramos aqui, es la huella de un analisis
ideal referido a un objeto preciso, es decir, al filme como texto. El objetivo del analisis
argumental y cronoldgico que llevamos a cabo es el de determinar la singularidad de la
peliculay, dentro de ella, de sus secuencias, esto es, describirla por si misma como un dis-
curso autébnomo.

Nuestra propuesta metodoldgica no pretende ser definitiva, por lo que no negamos la
inclusién futura, tras posteriores investigaciones, de nuevos elementos no contemplados
aqui. Al finy al cabo, cualquier metodologia debe ser flexible, capaz de integrar en el sistema
ya construido niveles no analizados hasta el momento.

En conclusion, diremos que se trata, en realidad, de un esbozo que intenta ejemplificar la
posibilidad de establecer un sistema homogéneo de analisis de contenido filmico, aplicable
aun amplio corpus de documentos cinematogréaficos. Ahora bien, para que dicha estructura
metodoldgica sea practica, a la vez que eficaz y 1til, debera materializarse, como ya hemos
apuntado arriba, en una hoja de trabajo automatizable, unaficha o plantilla filmogrdfica, enla
que junto a los campos propios de la descripcion técnica-artistica, figuren también los ele-
mentos informativos sustanciales relativos al contenido audiovisual (imagen y sonido) del
documento cinematografico. Pensamos que el conocimiento del método propuesto y la
familiaridad del documentalista con sus técnicas de aplicacion hara posible el tratamiento
documental del contenido del documento cinematografico, sin requerirse para ello un dila-
tado tiempo de trabajo ni tampoco un excesivo esfuerzo intelectual.
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