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Introduccion:

Este trabajo surge, en primera instancia, de nuestra intencion de abordar las
teméticas que siempre han sido de nuestro interés y de las cuales hemos estado
familiarizados durante muchos afios: el cine y la masica. Por lo tanto, consideramos
necesario la realizacion de investigacion que pudiese juntar estas dos disciplinas
como ejes teméaticos esenciales. Por eso, seleccionamos a la banda sonora musical
del cine como el objeto de estudio indicado. Sin embargo, esto generé un
cuestionamiento el cual fungié como directriz fundamental para esta invitacion:

¢, Como estudiar la musica desde la comunicacion?

La musica en el cine es generalmente reconocida y su importancia para este puede
considerarse incuestionable. Sin embargo, esta facilmente podria ser estudiada a
través de la teoria musical y, por tanto, en acordes, notas, escalas y modos; los
cuales son temas que le corresponden mas a un enfoque artistico y de compaosicion.
Esto, aunque posible, evidentemente no fue nuestro objetivo, debido a que el trabajo
tenia que partir a una formacion en comunicacion. El objetivo entonces, era explicar
laimportancia de la banda sonora musical en el cine, no a través de acordes y notas,
sino de su subtexto narrativo. Es ahi donde surge la idea de tratar a la banda sonora
musical a través de sus significados linglisticos y textuales, lo que nos llevo al
terreno de la semidtica. Por eso, seleccionamos nuestro tema: Las funciones

cumplidas por la banda sonora para la narrativa del cine.

En este punto, la respuesta al cuestionamiento inicial, sobre como aterrizar el
estudio de la banda sonora musical desde la comunicacion, se volvio claro: la
semiotica. Pero el camino a seguir se volvio aun mas evidente gracias a las
“Unidades Semidticas Temporales”, una herramienta metodoldgica relativamente
nueva, propuesta por Francois Delalande (1941-), para el analisis de la musicalidad
en las producciones cinematograficas, la cual resultdé indispensable en la
construccion del proceso metodolégico que hemos construido. Aunado a lo anterior,
encontramos al funcionalismo en la comunicacién como la aproximacion teérica

adecuada para la delimitacién del objeto de estudio. Nuestra I6gica es simple: si el



cine mismo funciona como un sistema compuesto por distintos componentes,
entonces el modelo funcionalista puede ser aplicado a este con el objetivo de
estudiar sus elementos y como las interacciones entre estos cumplen la funcion final
del sistema. Todo lo anterior, resultdé en el planteamiento de nuestro objetivo
general: Analizar por medio de las UST (Unidades Semidticas Temporales) el uso
de la banda sonora musical en los largometrajes: “El silencio de los inocentes”
(1991), “Los gritos del silencio” (1984) y “El origen” (2010), con el objetivo de explicar

su funcion discursiva para la narrativa planteada.

Es importante resaltar, que los 3 largometrajes fueron seleccionados porgque poseen
algun tipo de reconocimiento (positivos 0 negativos) a sus bandas sonoras
musicales, aunado a aquellos hechos a sus historias y demas componentes.
Aunado a lo anterior, en el caso de los largometrajes “El silencio de los inocentes”
(1991) y “El origen” (2010), ambos han sido parte de nuestros filmes favoritos, entre
otras razones, por la banda sonora musical. Han sido estas razones, por las cuales
consideramos estos 3 filmes como el estudio caso ideal al llevar a cabo nuestra

investigacion.

Este objetivo general devino en la formulacion de algunos objetivos especificos, los
cuales son resultado del planteamiento mismo de nuestro tema respecto al objetivo
de estudio, asi como la metodologia que construimos. Estos objetivos especificos

han sido los siguientes:
1. Definir el significado de la banda sonora y como se utiliza en el cine.
2. Establecer procedimientos metodolégicos para el analisis cinematografico.

3. Explicar los elementos narrativos presentes en el cine y como estos influyen

en el discurso que se expresa.

4. Exponer qué son las Unidades Semidticas Temporales (UST), y por qué se

utilizan como herramienta para el analisis de la muasica en el cine.

5. Aplicar las Unidades Semidticas Temporales (UST) en las bandas sonoras

de los 3 largometrajes seleccionados.



6. Asociar las Unidades Semidticas Temporales, asi la musica en un sentido
general, con los elementos comunicativos y discursivos de los largometrajes

mencionados.

7. Considerar, de manera cualitativa, si la manera en la que fueron empleadas
las bandas sonoras en las peliculas anteriormente mencionadas, ayudaron a

la narrativa planteada por la trama, o no.

8. Aproximar de manera cualitativa a las bandas sonoras con la intencién final

gue transmiten los largometrajes analizados.

Teniendo estos objetivos en mente, definiamos la hipétesis de nuestro trabajo, la
cual es: La banda sonora musical en los largometrajes: “El silencio de los inocentes”
(1991), “Los gritos del silencio” (1984) y “El origen” (2010), cumple una funcién
importante para la narrativa, haciendo que la intencion discursiva de los demas
elementos del contenido, presentes en el largometraje, sea reiterada o reforzada a

través de esta, al transmitir un mensaje que es coherente.

Sin mas dilacion, anticipamos la organizacion que tendra el trabajo aqui planteado:
el primer capitulo corresponde al apartado metodoldgico, donde sustentamos
tedricamente la eleccion del funcionalismo y la semi6tica como las aproximaciones
adecuadas para la consecucion de los objetivos planteados. Posteriormente, en el
capitulo 2, construimos un proceso metodolégico que esta dividido en dos partes,
una de indole cualitativa, donde se identifican y contabilizan las UST en las bandas
sonoras musicales de los respectivos filmes y la otra de indole cualitativa, donde
estas mismas UST sirven para llevar a cabo un proceso de analisis de contenido, al
construir categorias. Los capitulos 3 y 4 corresponden a estas dos etapas del
procedimiento. Finalmente, estan las conclusiones, donde damos resolucion a los

objetivos que nos planteamos.



Capitulo 1: La comunicacion y el funcionalismo

El objetivo del presente trabajo es analizar uno de los elementos que conforman las
producciones cinematogréficas, por lo tanto, este primer apartado se centrara en la
revision de la teoria funcionalista en la comunicacion, con la finalidad de establecer
las bases tedricas que permitan delimitar y analizar al elemento de la accion
comunicativa especifica de nuestro interés, es decir, la narrativa planteada por la
banda sonora musical presente en tres largometrajes que hemos seleccionado.
Para eso, realizaremos un recorrido conceptual desde el origen del funcionalismo
en las ciencias sociales, hasta los principales postulados funcionalistas en la
comunicacion, al revisar sus principales exponentes y el contexto historico en el cual

surgieron los aportes teoricos

De esta manera, la utilidad del apartado sera explicar por qué esta corriente tedrica
otorga las bases metodoldgicas y, por lo tanto, como emplearlas para realizar un
analisis del discurso de un componente especifico (un elemento diferenciador), el

cual conforma una produccion audiovisual (un sistema o un todo).

1.1 El Funcionalismo: origen socioldgico y antropolégico

El concepto de “funcionalismo” es referido en diversas ciencias: linguistica,
psicologia, arquitectura o comunicacion. Sin embargo, considerando su origen tanto
sociolégico como antropoldgico, el cual abarca una gran variedad de autores y
escuelas, consideramos necesario partir desde los origenes y de esa manera,
exponer los principales postulados y obras correspondientes, lo cual es el objetivo

principal del siguiente apartado.

Partimos, entonces, de las ideas fundamentales precedentes al funcionalismo que
fueron complementadas con el paso de tiempo y que gozan de una larga tradicion
en la historia de la teoria sociolégica. Una de las que encontramos mas importantes

para explicar el origen sociolégico del funcionalismo, es la metafora organicista, la



cual permite explicar la concepcién de la sociedad como el todo en el que las partes
0 componentes estan interrelacionados, de manera que el resultado de esa
interaccion explica la existencia de cada componente y la del propio sistema social.
Por otro lado, esta la nocién de funcién, que sefala el papel que desempefia cada
institucion o fendmeno en su contribucion a la continuidad de la estructura social
(Beltran, 2003).

1.1.1 El Funcionalismo y el modelo organicista

Entonces tenemos dos conceptos indispensables cuando se habla del
funcionalismo: el modelo organicista de la sociedad y el concepto de funcién.
Empecemos por el primero. Esta metafora organicista que, si bien podria
remontarse a mucho tiempo atras, fue desarrollada en mayor medida por Herbert
Spencer (1820-1903) de origen britanico, quien fuera un filésofo, psicélogo,

sociblogo y de ideas evolucionistas y positivistas.

Esa procedencia evolucionista se ve reflejada en la afirmacion de que la sociedad
esta sujeta a un proceso de diferenciacion y especializacion progresivas, lo que lleva
a un planteamiento organicista que explica el paso de lo simple a lo complejo. Por
lo que, teniendo a la sociedad como un organismo, Spencer afirma explicitamente
gue los distintos 6rganos o instituciones desempefan funciones diferentes y
complementarias, necesarias para la existencia del todo. Para Spencer, las
instituciones producen y refuerzan el orden social, en el que el conflicto se
manifiesta como una anomalia, y todo cambio brusco, no evolutivo, como una
peligrosa excepcion. El comparé algunas de las caracteristicas de los organismos
con las de la sociedad, tales como el tamafio mismo, las estructuras, la
interdependencia de sus partes, la existencia de unidades de vida aun mas
pequefa, e incluso la afirmacién de que ambas pueden ser destruidas por una
catastrofe (Beltran, 2003).

Tal como indica Spencer (2004):



La sociedad muestra un crecimiento continuo, en la medida en que crece sus
partes se hacen diferentes, su estructura se hace mas compleja, las partes
diferenciadas asumen simultaneamente actividades que no solo son
diferentes, sino que tales diferencias se relacionan de manera que se hagan
mutuamente posibles ... La analogia entre una sociedad y un organismo es
aun mas clara teniendo en cuenta que cada organismo de un tamafo
apreciable es una sociedad, y que en ambos casos las vidas de las unidades
gue los forman continlan por algun tiempo si la vida del agregado se
interrumpe bruscamente, mientras que, si el agregado nos es violentamente
destruido, su vida excede holgadamente de la duracién de las vidas de las
unidades que lo integran. La mutua influencia que se requiere entre las
partes, que en una sociedad no es trasmisible de manera directa, lo es de

manera indirecta (p.243)

De esta manera, consideramos que Spencer fue uno de los precursores, tanto del
funcionalismo como de la sociologia; siendo el modelo organicista, el aporte mas
Gtil sobre su obra al presente trabajo, debido a que sera utilizado con el objetivo de

explicar la utilidad del funcionalismo en nuestro estudio.

1.1.2 El Funcionalismo y la division social

No obstante, el origen del funcionalismo sociolégico podria también remontarse
hasta otro de sus fundadores: Emile Durkheim (1894), por lo que es posible
considerarlo como una de las corrientes en las ciencias sociales mas antiguas
(Cadenas, 2016).

Emile Durkheim (1858-1917), uno de los padres de la sociologia, establece en su
obra “La division del trabajo social” (1848) como fuente de la vida social a la similitud
entre dos conceptos importantes en su aporte: las consciencias y la division del
trabajo. El consideré a estas conciencias como notables entre las sociedades

primitivas en las que existia “solidaridad mecanica”, impuestas por una ley
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represiva, mientras que la division del trabajo es propia de las sociedades
avanzadas en las que se manifiesta lo que él denomina “densidad dinamica” y en
las que las reglas juridicas definen la naturaleza y las relaciones de las funciones,

sustentadas en las necesidades. (Merton, 2002)

Asi, Durkheim busco adoptar métodos y criterios propios de las ciencias fisicas para
la determinacién de aquellas leyes sociales inductivas, las cuales, bajo condiciones
dadas, se obtienen con necesidad. Por otro lado, Durkheim construye el término
“tipologia social”. El afirma que cada una de las sociedades presenta una morfologia
propia que hace imposible la generalizacién, sin embargo, sefiala que es necesario
estudiar cada uno de los tipos sociales como totalidades. A su vez propone la

posibilidad de realizar un estudio a través de sus partes mas simples. (Merton, 2002)

Sus propuestas se vieron desarrolladas con mayor profundidad en su obra “Las
reglas del método socioldgico” (1979); donde su metodologia esta presentada a
manera de las ciencias naturales (tal como habiamos mencionado anteriormente)
similar al método cientifico y donde expresd “pasos” a seguir para realizar una
investigacion de la sociedad, por lo que su obra fungia como “manual” o “instructivo”.
Los postulados de esta obran eran de corte cuantitativo y estaban sujetos a la
objetividad que el positivismo predicaba. En este libro, se realiza una critica a lo

escrito por Spencer, como indica:

...en toda la obra de Spencer el problema metodolégico no ocupa ningun
lugar; porque la Introduccién a la ciencia social, cuyo titulo podria llamar a
engafno, esta consagrada a mostrar las dificultades y la posibilidad de la
sociologia, no a exponer los procedimientos que debe aplicar (Durkheim,
2001: 35).

Gracias a este interés por exponer un método aplicable, Durkheim enumera las
principales ‘reglas’ para el estudio de los hechos sociales: La primera es el hecho
de considerar a estos fendmenos como ‘cosas’; la segunda regla indica que la tarea
del sociélogo debe ser definir las cosas de que se ocupa, para que él mismo sepa
bien de qué se trata, por lo tanto, el sociélogo debera deshacerse de todas sus

prenociones. Finalmente, la Ultima regla es tomada de las ciencias naturales, las
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cuales descartan los datos sensibles que corren el riesgo de depender demasiado
de la personalidad del observador, para retener las que exclusivamente presenten
un grado suficiente de objetividad. En otras palabras, se indica que los datos tienen
que ser recogidos de la manera mas objetiva posible. (Durkheim, 2001). De esta
manera resulta evidente el aporte de Durkheim a la sociologia funcionalista, puesto
a que establecié una base metodoldgica centrada en la funcién y necesidad; con
una estructura basada en reglas, asi como algunos conceptos claves tales como la

division del trabajo o la solidaridad mecénica.

1.1.3 El Funcionalismo en la antropologia y la teoria de las necesidades.

Prosiguiendo con el desarrollo del funcionalismo, considerando que en la Inglaterra
de finales del siglo XIX acababa de ocurrir la revolucion industrial, aunado a los
cambios sociales que la proliferacion de la industria, propicié que el funcionalismo
fuera adoptado en la antropologia britanica, siendo otro de los autores remarcables,
Bronistaw Malinowski (1984-1942), antropdlogo y escritor de origen polaco. Fue el
refundador de la Antropologia social britAnica a partir de su renovacion
metodolégica basada en la experiencia personal del trabajo de campo y en la

consideracion funcional de la cultura, ademas de tener una postura funcionalista.

Se puede partir afirmando que Malinowski dejo en su obra indicios sobre las ideas
gue retomé6 de Durkheim. Un punto de inicio es su concepto de funcion, el cual se
expresa a partir de dos divisiones: la primera, de naturaleza metodoldgica, se refiere
al estudio de las instituciones a partir de su interrelaciéon funcional. La segunda, de
naturaleza teodrica, hace referencia al andlisis de la contribucion de las instituciones
en el mantenimiento de la solidaridad social. La interrelacion de las instituciones
para Malinowski se basa en la afirmacién de que un elemento cultural solamente

adquiere significado en su relacion con la totalidad (Romero y Liendo, 2002).

Para él, otro de los elementos importantes para en analisis de la sociedad es el

concepto de “necesidad”. Por lo que consideramos indispensable ahondar mas en
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lo que Malinowski llamé ‘la teoria de las necesidades’. En esta teoria, el ‘hecho’ es
la afirmacién de que ningun aspecto cultural puede llegar a entenderse si se separa
de los otros aspectos que constituyen una cultura. De esa manera, para él sociedad
es un todo orgénico y, por tanto, asi debe ser estudiada. Ahora bien, en esta teoria
de las necesidades, todo elemento cultural tiene una funcién que su vez posee un
significado, pues sino habria dejado de existir. Lo importante es descubrir el papel
que juega en relacion con los restantes elementos de un sistema, esto es, coOmo
influye en éstos. Gracias a eso, establece que la unidad legitima de que parte el
analisis cultural es la institucion. Finalmente es la institucion la que desarrolla una o
varias funciones encaminadas a la satisfaccién de necesidades. Las respuestas a
estas necesidades, estan dadas en la economia, el control social, educacion y la

organizacion politica y la cultura (Romero y Liendo, 2002).

Podemos concluir con la observacion que uno de los elementos clave para la teoria
de las necesidades de Malinowski, es la existencia de la cultura, la cual tiene la
obligacion, a través de las instituciones (otro elemento importante), de cumplir las
necesidades de los individuos. Esto tiene una relacién con los postulados de
Durkheim, en tanto mencionan las necesidades como resultado directo de la

identificacion de las funciones de la sociedad.

1.1.4 El Estructural Funcionalismo

Durante los ultimos afios del siglo XIX en Inglaterra y con propuestas similares a las
de Malinowski, Alfred Reginald Radcliffe-Brown (1881-1955) fue un antropdlogo
considerado el padre del funcionalismo estructuralista, una corriente que afadio el
concepto de “estructura” con mas profundidad a los trabajos de autores
anteriormente mencionados. Si bien la estructura ya habia sido mencionada a través
de la historia por diversas disciplinas, Radcliffe buscé encaminar el andlisis funcional

hacia su todo general, es decir, la estructura.

Al tratar de ahondar en la comprension de las culturas “primitivas”, sus funciones y

desarrollo; él encontr6 mas importante la basqueda y construccién de datos
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empiricos que ayudaran a entender las estructuras organizativas (puesto a que esto
le parecié més util en el analisis funcional). Por ello, no cesé de argumentar que se
debe ir mas alla de lo que los antropdlogos funcionalistas llamaban cultura
(probablemente refiriéndose a Malinowski) entendida por ellos como el origen de las
funciones que presentaban los individuos, para entonces analizar los vinculos de
los roles sociales como parte de una estructura o sistema coherente y articulado,
pero sobre todo en movimiento, como lo que caracteriza cada una de las funciones
en una sociedad, es decir, que el andlisis de la estructura social es indispensable
debido a que el estudio de las funciones de los 6rganos y sus relaciones en la

sociedad llevara al andlisis de la estructura en si. (Marcial, 2012)

Eso nos lleva a una pregunta esencial: ¢qué era la estructura social? Como

establece:

Las relaciones sociales, cuyo continuo entramado constituye la estructura
social, no son uniones de individuos al azar, sino que estan determinadas por
el proceso social toda relacion es tal que la conducta de las personas en sus
interacciones con cada una de las otras esta controlada por normas, reglas
0 patrones. De tal modo que, en cualquier relacion dentro de una estructura
social, toda persona sabe que se espera que se comporte de acuerdo a esas
normas, se justifica esperando que otras personas hagan lo mismo.
(Radcliffe, 1986: p.19)

Por lo tanto, para este autor la estructura es aquella organizacion de individuos en
donde existen normas y reglas establecidas. En el aporte de Radcliffe, solo
entendiendo la estructura social, puede ubicarse a la funcibn como elemento
indispensable del sistema social, por lo que se reconoce que la base conceptual de
Su propuesta se organiza asi: estructura-proceso-funcién, en la cual la funcion
estd determinada por la estructura gracias a procesos de organizacion
(culturalmente ubicables) desde los que se establecen formas de organizacion,
instituciones y roles sociales. Siendo esta afirmacion, el eje central su estructural-

funcionalismo (Marcial, 2012).
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1.1.5 El Funcionalismo y teoria de la accién social

Ya en el siglo XX, otro socidlogo de ideas funcionalistas, Talcott Parsons (1902-
1972), propuso la “teoria general de la accion” que tiene como conceptos
fundamentales al “sistema”. Para él, un “sistema de accion” tiene que ver con una
organizacion duradera de la interaccion entre lo que dominaba un “actor” y una
“situacion”. Parsons tomé como punto de partida a los aportes de Durkheim,
Malinowski e incluso de Weber, especialmente en la idea de accion. Como se

afirma:

El punto de partida fundamental es el concepto de los sistemas sociales de
accion. En este sentido, la interaccion de los actores individuales tiene lugar
en condiciones tales que es posible considerar ese proceso de interaccion
como un sistema (en el sentido cientifico) y someterlo al mismo orden de
analisis tedrico de que sido aplicado con éxito a otros tipos de sistemas en

otras creencias (Parsons, 2009: p. 7)

En su propuesta, Parsons delimita al sistema general de accién compuesto por un
conjunto de subsistemas caracterizados segun las funciones primarias que
satisfacen para el mantenimiento de los limites con respecto al ambiente: el
organismo conductual, que se liga a la adaptacion; la personalidad, al logro de
metas; el subsistema social, a la integracion; y el sistema cultural, al mantenimiento
de patrones. Este ultimo debe legitimar el orden normativo de la sociedad, segun el
cual se definen derechos y prohibiciones de sus miembros, es decir que debe ser la
base de la justificacion del orden institucionalizado. En otras palabras, la tradicion
cultural es un sistema de simbolos relativamente estables cuya significacion no
depende de situaciones particularizadas, y que debe funcionar en la interaccion de

una pluralidad de actores (Giordano, 2014; Parsons, 2009).

Otro elemento importante es la ideologia, que es un sistema de creencias
compartido por los miembros de una colectividad, y por ello, parte del nicleo mas
abarcador del sistema cultural. Dentro de la funciéon que unifica a los sistemas de

creencias: delinear los criterios de evaluacion de la validez de las orientaciones
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cognitivas, la ideologia se encarga, especificamente, de orientar la
institucionalizacion evaluativa de la colectividad, utilizando criterios empiricos para
interpretar su naturaleza, los procesos que la llevaron a la situacién en que se
encuentra, las metas que orientan las acciones de sus miembros y su relacion los
acontecimientos futuros. Ahora bien, aunque la ideologia en un sentido general sea
un sistema empirico de creencias compartido por todos los miembros de una
sociedad, no puede ser interpretada como un todo homogéneo, sino que es posible

identificar dentro de ella distintas colectividades (Giordano, 2014).

Es posible concluir gracias a la revision anterior a los autores mencionados, fue en
el siglo XIX cuando las reflexiones sobre la sociedad alcanzaron la dimension de
ciencias, gracias a dos etapas: la funcionalista y la estructuralista. Por tanto, el
surgimiento y la consolidacion de las ciencias sociales estan marcados por los
conceptos de sistema y estructura, los cuales fueron utilizados para explicar los
fendmenos sociales. Entonces, el funcionalismo es una teoria que ve a la sociedad
como un conjunto de elementos interdependientes, que no pueden existir sin el otro
(como un “organismo” y a sus estructuras como “6rganos”) en funcion de sus
necesidades, las cuales se satisfacen mediante tareas aplicadas con un objetivo en
comun (Cadenas, 2016; Giraldo et al, 2008).

Podemos observar la evolucion de los postulados funcionalistas y cOmo estos
fueron aplicandose como herramienta de estudio de la sociedad, no obstante, el
funcionalismo socioldgico explicado hasta este punto resulta muy lejano para poder
ser aplicado al estudio de las producciones audiovisuales y, sin embargo, podria
decirse gue estas funcionan como un sistema compuesto de multiples elementos,
con el objetivo en comun de transmitir un mensaje, similar a las sociedades. Este
es un primer indicio de la utilidad de esta teoria de la comunicacion con nuestro
trabajo. Sin embargo, debido a la aseveracién anterior encontramos que el tema
debe ser abordado desde la comunicacién, debido a que este enfoque y area del

conocimiento adecuadas para llevar a cabo nuestro trabajo.
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1.2 Funcionalismo en la comunicacion

Con el fin de la segunda guerra mundial (1939), los emergentes medios masivos de
comunicacion y su uso en la propaganda habian tenido un impacto importante la
sociedad de Estados Unidos y Europa, y, por ende, se convirtieron un objeto de
estudio para muchos tedricos, tal como veremos mas adelante, destacando la
television, la radio y posteriormente el cine. Gracias a esto, el funcionalismo del siglo

pasado fue usado como herramienta en la naciente disciplina de la comunicacion.

Por eso, encontramos importante exponer las teorias de corte funcionalista que
surgieron en la comunicacién durante el siglo XX, con el objetivo de explicar la

relacion entre funcionalismo y nuestro objeto de estudio, es decir, el cine.

1.2.1 Modelo matematico de la informacion

En el contexto de posguerra, los matematicos Claude E. Shannon y Warren Weaver
establecieron, a finales de los afios 40 la “teoria de la informacién” (Mathematical
Theory of Communication), la cual explica las leyes que rigen la transmision y el
procesamiento de la informacién, asi como de la capacidad de los sistemas de
comunicacion para transmitir y procesar informacion, aplicada a un contexto
informatico. Como sefiala Aguado (2004): “La comunicacién es definida por
Shannon y Weaver como la transmision de informacién en un mensaje entre dos
instancias (receptor y emisor) por medio de un canal en un contexto que afecta a la
transmision” (p.28). Por eso, Shannon propone el “sistema general de

comunicacion”:
Emisor= Mensaje= Receptor

Consideramos que esta propuesta tedrica marcé el inicio del funcionalismo en los
estudios de la comunicacion, debido a que se veia al proceso comunicativo como

un sistema, en palabras de Giraldo et al (2008) “... porque en la teoria funcién y
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sistema son términos complementarios, en otras palabras, las relaciones dentro de
los sistemas se llaman funciones, una ciencia que explique sus objetos en términos

de funciones es funcionalista.” (p.28). A continuacion, presentamos el modelo:

Figura 1. Modelo matematico de la comunicacion

INFORMATION
SOURCE ~ TRANSMITTER RECEIVER ~ DESTINATION

SIGNAL RECEIVED
SIGNAL

MESSAGE MESSAGE

NOISE
SOURCE

Fig. 1—Schematic diagram of a general communication system,

Fuente: Shannon,1948: p.2

El modelo de Shannon era de naturaleza informatica y, por ende, hacia uso de
formulas matematicas que no encontramos relevante afadir. Sin embargo, su
propuesta de comunicacion fue aplicable también en el proceso de comunicacion
humana y por eso fue utilizada como base para el modelo central en la

comunicacion. Como afirma Aguado (2004):

Una vez que fue publicada, la TI? tuvo una aceptacion sin precedentes en el
mundo cientifico. Su utilidad en el ambito de las ingenierias, y muy
especialmente de la ingenieria de las telecomunicaciones, era
incuestionable... Su utilizacion en el ambito de las ciencias humanas fue
también muy rapida... A partir de las incorporaciones de Jakobson en
linglistica y de Lévy-Strauss en antropologia, los procesos de comunicacion

humana pasaron a ser entendidos como un intercambio sucesivo de

1 El texto “Introduccion a las teorias de informacion y comunicacion” por Juan Miguel Aguado (2004),
ha sido una fuente importante para la construccion del presente trabajo, debido a su estructuracion
e informacion.

2 Tl es una abreviacién de “Teoria de la informacion”.
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mensajes con informacién... Los primeros estudios sobre comunicacion
colectiva, nacidos al amparo de la psicologia y la sociologia en los afios 30-

40, adoptaron también el modelo comunicacional de la Tl (p.33).

Asi pues, a pesar de este enfoque en la mateméatica e informatica, el modelo
matematico de la informacion establecié los elementos fundamentales del esquema
gue mas adelante seria adoptado por la comunicacion: emisor, fuente, receptor,

mensaje, canal, ruido, etc. Los cuales deben ser abordados de manera puntual:

e Fuente: grupo de signos disponibles para constituir el mensaje y el tipo
de interaccion existente entre ellos.

e Emisor: instancia objetiva que es el punto de partida de la transmision,
genera el mensaje por medio de la seleccion de una serie de sefales.
Se codifica el mensaje por medio de un codigo.

e Sefal: Unidades de transmision discretas cuantificables vy
computables independientemente del sentido.

e Mensaje: repertorio de sefiales seleccionadas para ser enviadas por
el emisor.

e Canal: medio fisico por la cual la sefial se envia.

e Caodigo: sistema de transcripcion que posibilita enviar el mensaje.

e Receptor: instancia objetiva que es el punto de llegada de la
transmision y la instancia descodificadora.

e Destino: punto de convergencia del proceso de comunicacion.

e Ruido: todo componente externo a la comunicaciéon que perjudica a
ésta.

(Aguado, 2004)

Ahora bien, encontramos fundamental revisar este modelo debido a que
esquematiza a la accién comunicativa de una manera estructurada y organizada por
sus elementos y funciones, es decir, continua con el paradigma del funcionalismo.
En nuestro trabajo es importante retomar la esquematizaciéon de la comunicacion
presentada en este modelo, en tanto delimita los elementos de la accion

comunicativa, lo que se traduce en enfoques especificos de investigacion. De esa
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manera, resulta util ubicar el papel del mensaje de una produccion audiovisual en
este esquema, para asi reconocer los elementos que la rodean y de esa manera,

analizar solo aquellos que son de nuestro interes.

1.2.2 Investigacion sobre medios masivos (Mass Media Research)

Tal como habiamos mencionado anteriormente, durante los primeros afios del siglo
XX, surgid la investigacion en comunicacion de masas, debido al desarrollo e
implantacion de los medios masivos por excelencia (la radio y la TV). En este
contexto de reorganizacion politica de la vida social en donde la actividad
persuasiva y el estudio de las tendencias psicosociales a gran escala adquirieron
una relevancia sin precedentes, nace la “mass media research” o “investigacion
sobre medios masivos”, considerando como medios masivos a aquellos que se
dirigen a publicos relativamente grandes, heterogéneos y anonimos, donde sus
mensajes se transmiten para llegar a la mayoria de las audiencias. Su estudio se
enfoco en dos elementos: por un lado, las transformaciones que a nivel individual
(es decir, en el sujeto social concreto) que produjeron las nuevas formas de
comunicacion, con sus peculiares caracteristicas de difusidén, participacion,
configuracion del mensaje. Por el otro lado, los cambios sociales, a escala grupal y
a gran escala, que es0Ss nuevos procesos comunicativos produjeron, asi como su

interrelacion con otros (Aguado, 2004).

Los estudios sobre medios masivos adecuaron la metodologia de los enfoques
conductista y funcionalistas a la comunicacion. A partir del grupo de investigadores
y tedricos de la Escuela de Chicago, proliferaron los estudios empiricos de indole
conductista sobre la sociedad americana de la época (comunidades de inmigrantes,
problemas de integracion, distribucién de recursos econdmicos, desequilibrios
sociales, etc.) y especialmente en los medios de comunicacion de masas y los
fendmenos asociados a su actividad se le denomino como ‘sociologia de la

comunicacion de masas”. De esta manera es posible comprender la relevancia que
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adquirieron la televisién, la radio y el cine, es decir, los medios de comunicacion de
masas (Aguado, 2004).

1.2.3 Harold Lasswell y su modelo

Uno de los padres fundadores de la “mass media research” fue Harold Dwight
Lasswell (1902-1978), socidlogo estadounidense, quien se especializo en el estudio
de la propaganda y su influencia en la configuracién de la opinion y actitudes, ya
gue en su tesis doctoral analiz6 las estrategias de propaganda durante la primera
Guerra Mundial y el papel que jugaron los incipientes medios de comunicacion de
masas. Por otro lado, durante su estancia en la Universidad de Chicago, Lasswell
se ocupo6 de estudiar los procesos electorales y la cuestion publica. Durante la
segunda Guerra Mundial el gobierno le otorgo la direccion de la Oficina de
Informacion Bélica. En ella, Lasswell estudio sistematicamente la propaganda nazi
y sento las bases para las estrategias de propaganda americana. Esta oficina daria
lugar a una amplia corriente de investigacion en torno a los procesos electorales y
la propaganda politica, decisiva para los estudios sobre opinién publica (Aguado,
2004).

Pero la aportacion que consideramos mas importante para los objetivos de este
trabajo es su modelo funcionalista de la comunicacién, el cual parte de su
afirmacién: “La forma conveniente de describir un acto de comunicacion es
responder a las siguientes preguntas: ¢ Quién dice qué, en qué canal, a quien, con

gué efecto? (Lasswell,1948: p.1).

Es este cuestionamiento da lugar al primer modelo de la comunicacién de masas,
pues adapta el de Shannon y Weaver a la comunicacién social, al conservar los
elementos esenciales de éste (emisor, mensaje, canal, receptor). Por su parte,
afiade una cuestion clave desde el punto de vista de la propaganda: el efecto de la

comunicacion (Aguado, 2004). A continuacion, se muestra un esquema del modelo:
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Figura 2: Modelo de Lasswell

QUIEN DICE PORQUE || AQUIEN || con QuE
QUE CANAL EFECTOS

RECEPTOR
EMISOR MENSAIE TEcngé%mo AUD'ENC'AO RESPUESTA

¥ FORMAL

Estudios sobre
la audiencia

Estudios sobre

Estudios sobre
el control

efectos de la
comunicacion

Estudios sobre Estudios sobre el
los contenidos medio

Fuente: Aguado, 2004: p. 201

El estudio cientifico del proceso de comunicacion desde este modelo se concentra
sobre alguna de las siguientes preguntas. Por tanto, el area de investigacion se
puede dividir en distintos enfoques de analisis. Cuando se estudia el "quién”, es
decir, al emisor, se estudian los factores que inician y guian el acto de comunicacion
y se le llama “analisis del control”. Cuando el estudio se centra en el "qué"; se trata
del “analisis de contenido”; el cual se subdivide en el estudio tanto del significado,
como del estilo del contenido, refiriendose el primero al mensaje, y el segundo, a la
disposicion de los elementos que componen al mensaje. Cuando el estudio se
interesa en el canal de la comunicacion, tal como la radio, la prensa o el cine, puede
decirse que se realiza un “analisis de los medios de comunicacién”. Cuando la
principal preocupacion son las personas quienes reciben los mensajes de los
medios de comunicacion, se habla del “analisis de la audiencia”. Finalmente, si el
impacto en las audiencias es el foco de interés, se le denomina “andlisis de los

efectos”. (Lasswell, 1948).

Ahora bien, esta segmentacion funcionalista de los tipos de analisis otorga una
directriz clave para el uso de esta teoria en nuestro trabajo, por lo que resulta
importante traducirla a términos relacionados con la produccién cinematogréfica.
Con base en lo anterior, podemos definir que, si nos interesase el estudio sobre los
directores y todo el personal involucrado en mayor medida en la creacién de un
largometraje en especifico, usariamos el analisis de control. Si el cine como medio

de comunicacion y la manera en la que es distribuido fuesen el objeto de
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investigacion, hablariamos del analisis de los medios de comunicacion; y si
quisiésemos estudiar al tipo y cantidad de personas quienes lo consumen, se

trataria del analisis de la audiencia.

No obstante, dado que un elemento en concreto, es decir, la banda sonora musical
y como se emplea en la narrativa de ciertos largometrajes son nuestro objeto de

estudio, el presente trabajo se centrard especificamente en el analisis del contenido.

1.2.4 Modelo del analisis del contenido

Una vez definida nuestra area de interés en el sistema complejo que representa una
produccion audiovisual y, por ende, seleccionando al analisis de contenido como

herramienta de trabajo, es importante definir a que nos referimos.

Bernard Berelson, escribio en 1952, “Content Analysis in Communications
Research” desde una perspectiva esencialmente funcionalista, donde realizd un
analisis de la propaganda de guerra nazi e incluso desarroll6 un método de estudio
de los mensajes de los medios. A esta propuesta se le conoce como analisis de
contenido (Giraldo et al, 2008). Estos analisis de propaganda realizados tanto por
Berelson, como por Lasswell durante la Segunda Guerra Mundial, serian recogidos
y sistematizados por A. L. George en su trabajo que, junto con el texto de Berelson,
han sido considerados como contribuciones principales a la conceptualizacion de

los objetivos y los procesos de analisis de contenido.

La definiciéon de Berelson (1952) expresaba que: “El analisis de contenido es una
técnica de investigacion para la descripcion objetiva, sistematica y cuantitativa del
contenido manifiesto de la comunicacion” (p.18). Sin embargo, Klaus Krippendorff
(1990), otro autor del andlisis del contenido, complemento la definicion: "El analisis
de contenido es una técnica destinada a formular, a partir de ciertos datos,

inferencias reproducibles y validas que puedan aplicarse a un contexto” (p.28).

Ahora bien, para especificar las funciones del modelo de andlisis del contenido, es

decir, indicar para qué se utiliza, se enlistan los 3 tipos mas comunes: 1) Del
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contenido semantico, el cual consiste en la clasificacion de los signos segun su
significado; este tipo puede ser de designaciones o analisis de temas donde se
contabiliza el nimero de veces que aparecen referencias a determinadas
situaciones u hechos sociales (expresadas de una manera especifica), a su vez
puede observarse una clasificacion de los signos o categorias del mensaje segun
sus causas o efectos probables. 2) Del vehiculo del signo, que consiste en la
clasificacion del contenido segun sus propiedades psicofisicas. Este ha sido
tradicionalmente de tipo descriptivo, y por tanto su objetivo principal es la
descripcién de ese contenido, de su fondo o de su forma. Sirve (entre otras cosas)
para analizar el contenido de la comunicacion en términos de sus objetivos
explicitos o implicitos. Esta variante del analisis de contenido esta enfocada hacia
la forma del mensaje se caracteriza por producir determinados tipos de
generalizaciones que proceden de la comparacion de contenidos de
comunicaciones de distinto origen. 3) De contenido de tipo inferencial, donde el
contenido de los mensajes es analizado con el fin de apoyar conclusiones acerca
de cuestiones no relacionadas al contenido. Estas conclusiones pueden referirse al
origen, al autor, a las causas, o las condiciones antecedentes de la comunicacion;
0 a los efectos de la misma. Esto sirve para identificar las intenciones y otras
caracteristicas de los creadores de las comunicaciones, asi como qué actitudes y

comportamientos son consecuencia de los mensajes usados (Aigneren, 1999).

La variante del vehiculo del signo, resulta especialmente util para nuestro trabajo
debido a su naturaleza descriptiva, pues uno de los objetivos principales propuestos
es la revision de las caracteristicas psicofisicas de la banda sonora musical; con la
finalidad de realizar una descripcidon detallada para dilucidar los mensajes que se
emplearon. Por su parte, la variante de tipo inferencial, también es (til gracias a
gue, una vez realizada la descripcion, se buscara construir inferencias respecto a
las funciones cumplidas. En otras palabras, nuestro trabajo tiene como obijetivo la
realizacion de un andlisis estructurado de la banda sonora musical, en funcion de
sus caracteristicas, para explicar los mensajes que transmite y, por lo tanto, exponer
las funciones cumplidas respecto a la narrativa del flme y la suma de todos sus

elementos.
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En conclusion, el funcionalismo es una herramienta util para este trabajo, en tanto
retomamos la metafora organicista, la cual aplicamos a nuestro contexto al
comparar un largometraje con un “organismo”, donde cada elemento que lo
compone es un “érgano” que cumple una funcioén. Ahora bien, estas funciones estan
sustentadas en una necesidad y, por tanto, deben ser estudiadas como un todo

funcional, es decir, como un sistema.

Por otro lado, debido a que el cine es un medio de comunicacion masivo, el
funcionalismo en la comunicacion es el enfoque apropiado para nosotros. De esa
manera, el modelo de Shannon y posteriormente, el de Lasswell son fundamentales,
pues aportaron conceptos basicos como la estructuracion de los elementos en la
accion comunicativa, lo que devino en conceptos como: canal, emisor, receptor,
efecto, etc. Lo que, a su vez, se traduce en distintos tipos de analisis de la accion
comunicativa, sustentados en preguntas especificas. Asi, podemos definir el tipo de
analisis mas adecuado para nosotros. Ya que los mensajes de la banda sonora
musical y sus funciones narrativas son nuestro objeto de estudio, es decir, que
nuestro objeto de estudio es un componente del contenido del cine como medio de
comunicacion, establecemos que el andlisis de contendido es la aproximacion

tedrica del estudio de la comunicacion necesaria.

Como resultado de lo anterior, indicamos que el funcionalismo y sus modelos en la
comunicacion son instrumentos importantes para la realizaciéon de este trabajo,
debido a través de estos podemos organizar de manera estructural nuestro objeto
de estudio y explicarlo por sus funciones, lo que se traduce en metodologias de

estudio especificas y delimitadas.

1.3 El andlisis del discurso: la semidtica.

La siguiente tarea importante en nuestro trabajo es indagar sobre el discurso que
expresa la banda sonora musical en los largometrajes seleccionados. Con esa

meta, consideramos a la semidtica como el instrumento apropiado para el analisis
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de los signos presentes en el sistema que representa una produccion audiovisual.
Por eso, este apartado busca desarrollar la definicion y contenido de la semidtica
en funcion de sus objetivos y estructuras. Por lo que seré realizada una revision
considerando sus objetos de estudio, asi como los postulados que resulten mas
adecuados para el objetivo final.

De esta manera, este segundo apartado tiene como objetivo una aproximacién
tedrica de la semibtica, debido a que encontramos a esta como una herramienta util,
a fin de realizar el analisis de los signos que representa nuestro objeto de estudio,
es decir, la banda sonora musical. Lo anterior es debido a que comprender el
discurso detras de la musicalidad empleada es uno de los objetivos fundamentales

de nuestra investigacion.

1.3.1 Ferdinard de Saussure y la semiologia

A principios del siglo XX, los tedricos Ferdinand de Saussure (1857-1913) y Charles
Sanders Peirce (1939-1914) llegaron de manera separada a la conclusion de que el
objeto ultimo del lenguaje y del pensamiento era el mismo: el sentido y el signo. Por
lo que establecieron la necesidad de una "ciencia general del sentido” que llamaron
también de maneras parecidas: semiologia y semiotica, pues ambos recurrieron a
la raiz griega semeion = signo. Saussure, quien fue uno de los linglistas mas
importantes de su época, sustentd su concepto de semiologia con la corriente del
estructuralismo. De manera que planteaba que el significado y la organizacion de
una lengua dependian esencialmente de la posicion y la relacion entre los diferentes
elementos (signos, palabras, oraciones). Por otro lado, establecié que la lenguay el
signo, son vehiculos de ideas (Magarifios, 1983Una de las preocupaciones de
Saussure, era diferenciar los conceptos de "lengua" y "lenguaje”, debido a que
ambos habian sido utilizados por la linglistica clasica de manera indistinta. La
intervencion cientifica de Saussure tuvo por objeto determinar ciertas caracteristicas
estructurales que lograsen delimitar a la "lengua” y el "lenguaje". En un primer
momento, Saussure considera al lenguaje como la totalidad que significa la facultad

de individuos para comunicarse, una de cuyas partes (esencial) es la lengua.
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Después afiade que la lengua es, a la vez, un producto social de la facultad del
lenguaje y un conjunto de convenciones necesarias para permitir el ejercicio de esta
facultad entre los individuos. Por otro lado, Saussure también realiza la
diferenciacién entre lenguaje y habla, en donde indica que la lengua es la suma de
imagenes verbales sumadas, y de esa manera se trata de un componente de
naturaleza social, mientras que el habla es el acto individual de la lengua, es decir,

la practica de esta (Magarifios, 1983).

No obstante, su aportacion mas importante, al menos para este trabajo, es su
concepto de signo, el cual es una entidad de dos partes: significado, donde
'significante’ es lo que él llama “imagen acustica”, por ejemplo, una palabra; mientras
que el ‘significado’ es la idea o concepcion mental que se tiene sobre ese
significante. A su vez indica que este proceso de signo es arbitrario y el caracter,

lineal. (Saussure, 1945)

Figura 3: Partes del signo segun Saussure

2R

Significante

Significado

Fuente: Elaboracion propia

Gracias a esta concepcion bipartita de signo, tenemos un primer acercamiento a la
utilidad de la semidtica, 0 en ese caso, la semiologia al estudio de los signos en
nuestro trabajo, ya que surge el concepto de significado, el cual sera importante

mas adelante.

1.3.2 Charles Peirce y la semigsis

Anteriormente mencionamos a Charles Peirce, quien fue un filosofo, l6gico y
pedagogo americano que, por su parte, concibe el estudio de los signos como el

marco teorico del cual dependen multitud de disciplinas, desde la medicina hasta la
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linguistica. A diferencia de Saussure, Peirce llamé “semidtica” al estudio del signo y
Su perspectiva se centra en los aspectos logicos y epistemoldgicos de la semidtica,
es decir, en el papel que juega el sentido en nuestro modo de entender el mundo
gue nos rodea. Este enfoque de la semidtica puede ser entendido como una Teoria
general de los hechos de la comunicacion, puesto que trata de cualquier modo de

produccién y reproduccién de significado (Aguado, 2004).

Aunado a lo anterior y diferencidndose aun mas de la propuesta de Saussure, €l

indica que el signo es siempre una relacion de tres términos:

Figura 4: Modelo de semiosis segun Peirce

Representamen o
signo

Interpretante Objeto

Fuente: Elaboracion propia

El representamen es todo aquello que esta en lugar de otra cosa para alguien en
ciertos aspectos o capacidades, es decir, que siempre significa algo para alguien.
Esta idea es similar a la imagen acustica de Saussure. Mientras que el objeto es
aquel elemento de la realidad cuyo lugar esta en el representamen. El interpretante,
por su parte, funciona como el sentido general del signo, en otras palabras, es la
abstraccion mental individual que permite relacionar el objeto y el representamen
(Aguado, 2004).

Por su parte, Pierce le llama “semidsis” a una accion o influencia que implica la
cooperacion de los tres elementos, los cuales intervienen en todo acto significativo.

El hecho de que la semidsis, segun él, sea necesariamente una relacion triadica
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implica que no pueda entenderse el objeto sin el signo ni sin el interpretante, y a
éste sin su relacion con los otros dos. Y puesto que la semidsis es
fundamentalmente una accion, la mejor forma de definir el interpretante es el de

efecto de esa accion (Castafiares, 2006).

Una cuestion importante para de Peirce es la clasificacién de los signos la cual no
deja de ser una cuestion formal, surgida del ejercicio combinatorio de las tres
categorias fenomenoldgicas y de las diversas modalidades en que se manifiesta el
objeto y el interpretante de los signos. Es desde luego indispensable conocer las
definiciones de esas tres clases de signos: Los iconos, que son los que tienen una
semejanza con el objeto, pues se parecen a este; los indices, que son aquellos que
hacen referencia al objeto, anticipando continuidad; y los simbolos, que tienen una
relacion convencional con el objeto, normalmente construidos por el ser humano y

asociados por medio de un acuerdo social (Castafares, 2006; Magarifios, 1983).

Encontramos que la vision tripartita y universal de Pierce nos ofrece una explicacion
mas detallada del proceso de “semidsis”, es decir, como sucede el fenomeno de
asociacion de un objeto existente en la realidad, para realizar un proceso mental y
convertirlo en un signo, dotado de una significacién. Asi, esta propuesta puede
explicar el proceso de semidsis aplicada a la musica, debido a que no se limita solo
al proceso del lenguaje, sino que posee una naturaleza general. La masica es un
objeto existente en la realidad que, acompafado de un interpretante, se convierte
en un signo con todas sus caracteristicas y por eso la importancia de la semidtica

segun Pierce para este trabajo.

1.3.3 Roland Barthes y el analisis del discurso

Debido a que los discursos suelen ser uno de los objetos esenciales de
investigacion por parte de los cientificos sociales, la labor de un analista de discurso
debe ser la de describir las regularidades de las realizaciones linglisticas
empleadas para comunicar significados e intenciones, asi como describir, el

investigador, comprender e interpretar el discurso.
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En este momento de nuestro trabajo es donde entra el aporte de Roland Barthes
(1915-1980), semidlogo y fildsofo francés que retoma el estructuralismo y el enfoque
linglistico de Ila semiologia de Saussure, quien estaba interesado
fundamentalmente en la relacién entre lengua y sociedad. Este interés se vio
reflejado en la afirmacion de que la sociedad de masas estructura lo real a traves
del lenguaje, enfatizando la importancia de los textos en lo social, llevandolos a un
nivel linguistico. Por lo que se centré en el andlisis semioldgico para la aplicacion
del método estructural a todos los fendmenos sociales (Alonso et al, 2006). Tal

como indico:

En general, el analisis estructural del relato no clasifica las acciones
(Ilamadas funciones por Propp ) antes de haberlas especificado mediante el
personaje que es el agente o el paciente; en lo que a esto se refiere, el
analisis deberia hacer notar que las concatenaciones se producen casi
siempre entre dos o tres participes; en una concatenacion como actuar/
reaccionar hay evidentemente dos agentes distintos; pero esto supone un
grado ulterior del analisis ; desde el punto de vista de una estructuracion
simple (Barthes, 1993: p. 211).

El establece que el “andlisis estructural” es donde se identifican los signos y codigos
dentro del texto que, debajo de lo natural, ocultan lo social. Esto significa que, desde
esta postura, los sistemas semiologicos construyen lo social, a través de los relatos,
los textos, los discursos. Existe una acotacion fundamental, pues Barthes indica que
no existen signos naturales, sino que todos son culturales, aunque las instituciones
pretendan naturalizar los signos a través del lenguaje. En su obra Mitologias (1957),
€l busca identificar lo ideologico en la sociedad, lo que es descubrir el sentido
verdadero de los discursos. Para esto, y como otros autores estructuralistas, busca
entender el significado del discurso y las relaciones que estructuran los diferentes
elementos de los textos. Como habiamos mencionado anteriormente, su analisis es
de naturaleza linguistica y por tanto establece una homologia entre la oracion y el
discurso, transfiriendo las propiedades semiéticas de un nivel al otro (Alonso et al,
2006). Como afirma:
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En efecto, la ideologia general tiene su correspondencia en significantes de
connotacion que son especificos segun la sustancia elegida. Llamaremos
connotadores a estos significantes y retérica al conjunto de los connotadores:
la retorica, por lo tanto, aparece como la cara significante de la ideologia
(Barthes, 1986, p.45).

Ahora bien, es necesario precisar que el andlisis estructural del discurso tiene como
objetivo definir las reglas que hacen que un discurso funcione, por lo que se reduce
el discurso a un esquema légico de relacién entre elementos. Barthes menciona que
cada individuo, en principio, interpreta individualmente su relacion con los signos, a
través de interacciones discursivas. Sin embargo, las interpretaciones que esos
individuos hacen de los signos no van a ser individuales, sino que estaran mediadas
por la realidad social. La comunicacion entre los diferentes miembros de una
comunidad se realiza a través de sistemas de signos, de los cuales el lenguaje es
el mas importante. Este es creado socialmente, por o que se impone al individuo
filtrando su percepcion y construyendo su conocimiento del mundo. El significado
de las palabras es atribuido a partir de las interpretaciones dominantes en la
sociedad. Esto es un primer indicio a lo que él lama mensaje connotado y mensaje
denotado (Alonso et al, 2006).

Respecto a lo anterior, se puede decir que diferencia de Saussure, quien afirmaba
gue la asignacion de los signos y el lenguaje son un fenbmeno completamente
arbitrario, Barthes indica que todo se trata de una construccion creada por el

colectivo social, y de esta manera es que se conforman los discursos.

1.3.4 Retorica de la imagen y los niveles de sentido de la imagen

Es importante mencionar que una produccion cinematogréfica es un tipo de discurso
narrativo fundamentalmente compuesto de imagenes. Por esa razon, encontramos
adecuado usar la propuesta la retorica del mensaje y la lectura del sentido en la

imagen (Macias, 2007).

31



Esta propuesta planteaba las siguientes preguntas sobre las imagenes y sus
significaciones: ¢Como se lee el sentido de una imagen? ¢Donde acaba ese
sentido? Y si acaba, ¢qué hay mas alla? Ante estas cuestiones, Barthes propone
tres mensajes, existentes en una imagen: el mensaje linguistico, el de denotacién y
el de connotacion. El primero se refiere a si la imagen estid acompafiada por un
soporte textual, es decir, de algun tipo de palabra; afirma que en este mensaje que
existen dos funciones: el anclaje y relevo; entendiendo al anclaje como la relacion
entre el texto y la imagen para fijar el sentido que muestra, por lo que casi todo lo
gue expresa el texto ya esta "dicho" en laimagen, pero que, ayuda a dar con el nivel
adecuado de percepcion; mientras que el relevo hace referencia al uso de texto para
agregar cierta informacion que no esta presente en la imagen, por tanto, es usado
en el cine, por ejemplo. El segundo mensaje, el denotado, consiste en observar los
“‘elementos analogos”, es decir, los objetos literales presentes en la imagen, sin
interpretaciones a priori que le den sentido; no obstante, Barthes dice que es
imposible encontrar una imagen literal en estado puro. Finalmente, el mensaje
connotado, que es fundamentalmente un sistema codificado cuyos signos provienen
de un cddigo cultural, por lo que existen diversas lecturas de una misma imagen,
las cuales estas sustentadas en los diferentes saberes utilizados en la imagen (un
saber préactico, o nacional, o cultural, o estético), en otras palabras, la connotacion
es la lectura individual de los elementos de una imagen, con base en los elementos

y conocimientos culturales desde la cual se lee (Barthes,1986).

Respecto a los 3 mensajes existentes en unaimagen, Barthes afiade los tres niveles
de sentido en una imagen, y, por ende, un largometraje: el de la comunicabilidad,
donde se perciben todos los elementos presentes en la imagen tal cual como son,
asi como su objetivo comunicativo, por lo que seria abordado por la semiética del
mensaje. El de la significacion, basado en los simbolismos y regencias de los
elementos presentes y, por tanto, analizados por una semiética del simbolo.
Finalmente, el de la significancia u obtuso, que considera a la emocién, en otras
palabras, se trata de una valoracion sustentada en emociones que, sin embargo, no
puede ubicarse de manera estructural, pues Barthes afirma que es muy dificil de
delimitar (Barthes, 1986).
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Consideramos que la retérica de la imagen de Barthes, asi como la explicacién de
los signos de la semiologia propuesta por Saussure son Utiles para explicar la banda
sonora musical en un largometraje, debido a que los conceptos como significante y
significado pueden ser aplicados a esta. De esa manera, la banda sonora musical
puede ser entendida como una imagen la cual tiene un significante o huella acustica,
es decir, un elemento en la realidad; que a su vez posee un significante, en otras
palabras, una representacion mental, una sensacion o un efecto en quien la

escucha.

Desde esta propuesta donde consideramos a la mulsica como una imagen, esta
puede ser leida analizando los 3 tipos de mensajes propuestos por Barthes. Lo que
significa que sus mensajes denotados, ergo, los elementos presentes en su
composicion tal cual son; y finalmente sus mensajes connotados, donde se
establecen los simbolismos y significaciones, los cuales teorizamos a priori, son
utilizados con una utilidad discursiva en un largometraje y no al azar. Gracias a lo
anterior, concluimos que la propuesta bartheseana de retérica de la imagen, asi
como el uso de la lectura de sentido de una imagen nos ayudaran a comprender al
signo que representa la banda sonora musical de los largometrajes seleccionados,
asi como su sentido discursivo, lo cual es el objetivo principal de nuestro trabajo.
No obstante, la relacion de la semidtica con nuestro objeto de estudio especifico

sera abordada de manera mas profunda en el siguiente apartado.

1.4 Teoria cinematografica o filmologia

Una produccion cinematografica estd compuesta por imagenes llamadas
fotogramas, los cuales, cuando son reproducidas en serie, replican un movimiento.
La naturaleza de cualquier largometraje es audiovisual, y por eso los fotogramas
van acompafiados de sonido. De esta manera, para el correcto desarrollo del
siguiente apartado, centrado en el cine como objeto de estudio cientifico, surgen
algunas preguntas fundamentales: ¢ quién estudia al cine? ¢,como se puede estudiar

al cine? ¢qué elementos componen a un largometraje? ¢por qué es objeto de
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estudio de la comunicacion? Estas cuestiones deben ser exploradas, por lo que el
siguiente apartado tendr4 como objetivo contestar brevemente a estas preguntas,
asi como definir la herramienta esencial que utilizaremos en este trabajo: las
Unidades Semidticas Temporales. Para responder a los primeros cuestionamientos:
¢, Quién y como estudia al cine?, es necesario establecer al proceso de produccion
de un largometraje como un objeto de estudio. El medio cinematografico desde su
aparicion en 1895, con la invencién del cinematografo y la primera proyeccién de un
metraje por parte de los hermanos Lumiere, ha ido cambiando en funcién de
contextos tecnoldgicos, econdémicos, sociales y culturales radicalmente diversos. La
teoria cinematografica o filmologia es, entonces, la herramienta epistemolégica que
permite comprender el cine a partir de conceptos y argumentaciones diversas,
planteando respuestas tentativas sobre preguntas que afectan al cine como fin y
como medio. Las teorias resultantes formulan principios sobre cémo entender el
cine, no so6lo como fenébmeno en si, sino también como intermediario para
relacionarse con el mundo. Asi pues, las teorias cinematograficas son tan variadas
como los diversos tipos de largometrajes por lo que estas pasan a entender el cine
como un hecho diverso. Algunas de ellas seran revisadas en sub apartados
posteriores. En sintesis, este es el ¢como?, sobre el estudio del cine. Por otro lado,
respecto al ¢ quién?, se trata de aquellos individuos que hacen uso de las teorias
cinematograficas utilizando algun elemento del cine como un objeto de estudio,
guienes pueden tener una formacion en distintas ciencias y disciplinas como la
sociologia, la comunicacion, antropologia, semiotica, literatura etc. se encargan del

estudio cinematografico (Labayen, 2008).

Ahora bien, respecto a la pregunta sobre los elementos que componen a una
produccion cinematografica, existen distintas afirmaciones. No obstante, creemos
gue la mayoria de estas definiciones que establecen al cine como arte, a pesar de
ser apropiadas, son muy generales, pues realmente no indican elementos para
reconocer una produccién de naturaleza cinematografica y solo se limitan a describir
al cine desde una perspectiva muy diversa. Por eso, encontramos correcto utilizar

la siguiente clasificacion de Zavala (2010: p. 26):
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1. Puesta en escena (mise en scene). Estd conformada por todo lo que
aparece frente a la cdmara previamente colocado y jerarquizado. Cada
elemento puede devenir en signo, en una unidad de sentido. Responde a
la pregunta, ¢qué se filma?, y lo filmado abarca: el disefio del escenario,
la iluminacion, los personajes, la relacion fondo-figura, los sonidos
diegéticos dentro o fuera del campo visual.

2. Puesta en cuadro (mise en shot). Eisenstein fue el primer tedrico en
utilizar el término para hablar de las diferencias entre otros espectéculos
0 expresiones artisticas y el cine, principalmente provenientes de la
herencia teatral y pictérica. La puesta en cuadro se refiere a los multiples
parametros de la cadmara y el sonido controlados directamente por el
director o por un equipo creativo y técnico. Responde a la pregunta,
¢,como se filma?, y las decisiones estan en funcion de: la angulacion, el
emplazamiento de la camara, la planificacion, los movimientos de
camara, la oOptica, la duracion del plano, los soportes de filmacion, la
composicion de la imagen, el sonido no diegético y las manipulaciones
sonoras.

3. Puesta en serie (montage). Consiste en la combinacién de planos
donde el espacio y el tiempo se reestructuran en términos
cinematograficos. Se subdivide en dos niveles: el nivel funcional, ya sea
relacionado con el relato o independiente de éste, y el nivel estructural,
principalmente constituido por los ocho tipos sintagmaticos de Metz.
Responde a la pregunta: ¢cdmo se ordenan las tomas y las secuencias

de la pelicula?

En esta clasificacion se enlistan lo elementos que componen una produccion

cinematografica, desde lo que aparece en pantalla, hasta los elementos que son

decididos por el equipo creativo, como la musica, el sonido, los parametros de

camara, entre otros; por lo que se trata de una delimitacidon bastante completa y que

no se limita a expresar la naturaleza artistica del cine. Por eso, la consideramos

como la definicibn mas apropiada para nuestro trabajo, pues nuestro objeto de
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estudio, al ser la musica del largometraje, se traduce en un elemento de la “puesta

en cuadro” y es contemplada en esta definicion.

1.4.1 Aproximaciones de las teorias cinematograficas y las teorias del mensaje.

Similar a las teorias de la comunicacibn como el modelo matematico de la
informacién y posteriormente el modelo de Lasswell (revisados anteriormente), las
teorias cinematogréaficas se organizan en enfoques aplicados a los elementos
presentes en el proceso comunicativo lineal propuesto en el modelo matematico de

informacion:
Emisor ---- (Mensaje) ----> Receptor.

Esto implica que los estudios en cine han estado enfocados hacia tres modelos
aplicados a cada elemento: teorias de la enunciacion, es decir, los emisores
(directores, compafias productoras, actores); teorias del mensaje, en otras
palabras, los largometrajes en si y cOmo estan compuestos (cuestiones del lenguaje
audiovisual: montaje, sonido, puesta en escena y fotografia); y teorias de la
recepcion, esto es, estudiar quién, cOmo y por qué consume cine, pero, sobre todo,

gué hacen los espectadores con el cine que consumen. (Labayen, 2008).

Lo anterior explica, desde nuestra perspectiva, la razén por la cual el estudio del
cine es objeto de estudio de la comunicacion, ya que las teorias cinematograficas y
el cine siguen la estructura del proceso comunicativo propuesto en la teoria
matematica de la informacion. Asi mismo, se reafirma la importancia de la revision

a las teorias funcionalistas de la comunicacion en los apartados anteriores.

Para este trabajo, creemos necesario descartar tanto a las teorias de la enunciacién
como las de recepcion, debido a que estas no son necesarias, en tanto nuestro
objeto de estudio, la banda sonora musical, no se encuentra contemplado por estas,
mientras que en las del mensaje, si. De esta manera establecemos que el enfoque
de las teorias del mensaje o canal, resulta mas util en el desarrollo del presente

trabajo.
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Las teorias del mensaje, las cuales tienen como objeto de estudio al contenido,
estudian como se organiza el largometraje para narrar un discurso y transmitir
sensaciones, apelando a un analisis de las relaciones que se establecen entre los
distintos elementos linguisticos: el sonido, el montaje y la puesta en escena. Se
fundamentan en la creencia de que el significado de un filme depende de la
asociacion de sus distintas partes, lo cual es congruente con una vision estructural-

funcionalista (Labayen, 2008).

Retomamos los elementos de la semidtica y el estructuralismo, pero esta vez
aplicados a la teoria cinematografica, lo cual nos demuestra la importancia de su
revision para el estudio de las producciones cinematograficas, con el fin de
acercarnos a los objetivos de nuestro trabajo. A continuacién, desarrollaremos

algunas de estas teorias enfocadas al mensaje cinematogréafico.

1.4.2 Formalismo ruso y Sergei Eisenstein

El formalismo ruso es un movimiento nacido en Moscu y que florecio
aproximadamente desde 1915 hasta 1930, el cual estudiaba a la literatura desde
sus propiedades, estructuras, y sistemas, considerados como independientes de
otros ordenes de la cultura y la sociedad. De esa manera, su objeto de estudio no
era la literatura como una totalidad sino lo que los formalistas llamaron
“Literaturidad”, que es aquello que hace de un texto un trabajo literario, es decir, los
elementos que le dan la naturaleza “artistica”. Para los formalistas, los modos
caracteristicos del estilo, y las caracteristicas de su forma influyen en la forma de
un texto. Ellos consideraban que el habla poética implicaba un uso especial de la
lengua que se diferencia de la lengua practica de cada dia, ya que, mientras que el
lenguaje préactico se orienta hacia la comunicacion, el lenguaje poético no tiene una
funcién practica, sino que simplemente nos hace ver de forma diferente de objetos

cotidianos por medio del mecanismo artistico (Stam et al, 1999).

El formalismo ruso tiene su primera concepcion aplicada a la literatura, sin embargo,

este es fundamental para cualquier discusion de la linglistica del cine
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contempordneo en parte porque ellos fueron los primeros en utilizar las
formulaciones saussureanas para explorar la analogia entre cine y lenguaje. Su
énfasis constante sobre la construccion de las obras de arte llevo a la compresion
del arte como un sistema de signos y convenciones mas que como el registro de los
fendmenos naturales. Por tanto, el cine era a su vez un sistema de signos y no un

registro de la realidad (Stam et al, 1999).

En el cine, el formalismo ruso se centrd en el “dialogismo interno”, que es como un
tipo de pegamento discursivo que cohesiona el significado de las peliculas en la
mente del espectador. El director construye la pelicula de tal modo que incrusta el
apropiado dialogismo interno en la conciencia del espectador. Para esto se hace
uso del “montaje” el cual se refiere a la unidon de planos, es decir, escenas;

valorandolos de forma relacional y en funcion de su totalidad (Labayen, 2008).

Uno de los formalistas en el cine mas importantes es Sergei Einstein (1898-1948)
quien se enfocé completamente en el concepto de montaje. Asi, en su obra “Hacia
una teoria del montaje” (1991) indica que este, se debe trabajar a nivel conceptual,
no estético o narrativo, aunque suponga romper la continuidad. Esta idea es
resumida al enfrentar dos planos (A y B), genera una nueva idea en el espectador
(C). Por lo que establece una “tipologia del montaje” en 5 categorias: métrico,
ritmico, tonal, armonico e intelectual, la cual realiza metaforas con la musica debido
a que Eisenstein buscé transmitir una emocion abstracta similar a la que genera la

musica a partir del montaje (Eisenstein, 2001).

Para Eisenstein el cine es una herencia de todas las artes y, por lo tanto, es una
forma expresiva. El se interesd por las relaciones visuales que establecen las
imagenes. Sus hallazgos dialécticos del montaje siguen siendo utilizados en el

analisis audiovisual contemporaneo (Eisenstein, 2001).

Podemos observar que el formalismo ruso como teoria cinematogréafica estaba
enfocada al montaje y su construccién. Sin duda se trata de una teoria con
relevancia para el estudio del contenido del largometraje, asi como una de las
primeras aproximaciones del cine con los conceptos saussureanos de signo

linglistico. La importancia de la propuesta de Eisenstein para este trabajo, recae en
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qgue fue de los primeros tedricos del cine en relacionar la estructura del contenido
de los largometrajes (en este caso el montaje) y su cohesion interna e interrelacion
como un “lenguaje”, capaz de tener una narrativa y expresar discurso por medio de
signos semiaticos. Esto significa que fue de los primeros en considerar al contenido
como un objeto de estudio. Y es por eso que ha sido retomado en este sub-apartado.
No obstante, su aporte se limita a estudiar la caracteristica visual del cine: las
imagenes y sus combinaciones al formar las secuencias del montaje; excluyendo
elementos como los sonidos, entre otros, por lo que se aleja de los objetivos del

trabajo.

1.4.3 La semiotica cinematografica estructural

Observamos a la semiotica cinematografica como una de las teorias del mensaje
de mayor utilidad para este trabajo, debido a que se apoya de la semiotica, disciplina
revisada en el apartado anterior, que parte de la afirmacion de que la realidad se
configura en sistemas de signos organizados segun codigos, cuyo significado puede
desentrafiarse observando las relaciones entre éstos, en este caso aplicados a las
producciones cinematogréficas, lo cual es coherente con el aporte de Eisenstein.
En los afos sesenta y setenta del siglo pasado, la semidtica se convierte en la
principal linea de trabajo de las teorias formalistas. La teoria cinematografica busca
en la semidtica una postura que se aleje de lo subjetivo y los juicios de valor,

legitimando una posicion cientifica (Labayen, 2008).

A partir de los aportes de Saussure y de Charles Sanders Peirce, los cuales
mencionamos en apartados anteriores, la semibtica cinematografica busca
interpretar los signos cinematograficos, postulando que, si el cine es una suma de
signos, desentrafiando el significado de esos signos se puede entender los
procesos de produccion de significado de los largometrajes. Esta teoria retoma el
estructuralismo de Saussure, pues considera que los elementos adquieren
significado en su relacién y como estar estructurados, por lo que estan sujetos otros

componentes. Observamos que esto es similar al concepto de montaje de
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Eisenstein. La perspectiva estructural implica en una primera instancia el

alejamiento de la evaluacion artistica de peliculas y cineastas (Labayen, 2008).

Recuperamos de la semidtica cinematogréfica, su origen estructural y funcionalista,
pues propone la nocién de que los signos presentes en una produccion audiovisual
tienen una significacion respecto a la suma de sus elementos, pero que, aun asi,
pueden ser analizados de manera individual. Asi, esta teoria es retomada debido a
gue considera al conjunto de signos de un largometraje, sus codigos y la suma de
estos, es decir, el estudio semidtico, y lo aplica a los conceptos del cine, lo cual es

fundamental para nuestro trabajo.

1.4.4 Christian Metz y el lenguaje cinematografico

Christian Metz (1931-1993) fue un teorico que, utilizando los conceptos de la
semiologia linguistica completamente aplicada en el cine, propuso una “filmo
linglistica”, en otras palabras, una linguistica del cine, la cual plantea algunas
cuestiones: ¢ el cine es una lengua o lenguaje?, ¢ Existe algo parecido a los signos
cinematograficos?, ¢Qué relacion hay entre significante y significado?, dicha
relacion ¢Es motivada o arbitraria?, ¢Puede redactarse algo parecido a una

gramatica normativa del cine?

En su obra “Ensayos sobre la significacion en el cine” (1968), diferencia entre cine
como medio multidimensional y film como un producto localizable y especifico. Metz
realiza una distincion crucial pues ya no le interesa lo que es el cine como medio de
comunicacion en general, sino como funciona el mensaje de este, utilizando las

formas de analisis de la linguistica estructural (Labayen, 2008).

El establece que el cine es una institucién amplia que aborda un antes, un después
y un paralelo al film, porque se refiere a todo el proceso de creacion de una pelicula,
desde la escritura del guion, la planeacion, el conjunto de personas involucradas en
el proyecto, la produccién, al rodaje, edicidn y su posterior proyeccion en las salas.

Mientras que el film o largometraje, es solo el producto final, lo que aparece en
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pantalla. Todos estos elementos relativos al film lo condicionan, pero no son el film.
Por lo que el film ocupa un espacio de discurso propio, de texto significante. Lo que
le interesa estudiar a Metz es ese film como construccion de lo especificamente
cinematografico, y se despreocupa de los otros elementos (anteriores, posteriores
o paralelos), lo cual es coherente con el tipo de teorias cinematograficas que
utilizamos para este trabajo, pues las teorias que hemos revisado se enfocan al

mensaje, descartando la recepcion y los emisores (Metz, 2002).

De esa manera, Metz establece el concepto de 'lenguaje cinematografico’, con la
equivalencia tradicional entre palabra y plano, frase y secuencia. Sin embargo, él
dice que, a diferencia de una lengua, la cual es natural y todos la usamos, hablar
cine no esta al alcance de todos. La conclusion es que el cine no es una lengua,
sino un lenguaje, sin sistema linglistico subyacente a priori sin lIéxico o sintaxis,
pero que tiene una cierta sistematicidad similar a la del lenguaje pues posee una
significancia cultural pero también un nivel individual. El indic6 que, al pasar de una
imagen a dos imagenes, el cine se convierte en lenguaje por lo que lenguaje
cinematografico igual que existe lenguaje musical, literario o pictérico (Metz, 2002).
Asi, los elementos expresivos del lenguaje cinematografico son: la imagen
fotografica en movimiento, el sonido registrado fonético y no fonético, los textos
escritos que aparecen en pantalla y finalmente el sonido registrado musical. Gracias
a esto, concluye en que el cine se convierte en discurso al organizarse a si mismo
como narracidn. Asi se establece la “gran sintagmatica cinematografica” (Metz,
2002).

Es este ultimo elemento del lenguaje cinematografico, es decir, el sonido registrado
musical, es el aporte fundamental de Metz hacia nuestro trabajo y la razén por la
cual hemos retomado su propuesta, pues él fue de los primeros teéricos que
consideré a la banda sonora como un componente del lenguaje cinematogréfico, y
de esa manera, restar importancia a la vision del cine como un medio esencialmente
visual, que era solo “visto” y no “oido”. A su vez, creemos que la definicion del cine

como “lenguaje” es primordial en las teorias del mensaje, asi como para nosotros,
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en tanto establece los elementos que componen este lenguaje, son signos dotados

de significante y significado y que por lo tanto puede ser estudiados como tal.

1.5 El lenguaje cinematografico y el sonido: la banda sonora

Es fundamental indicar que el cine es un medio audiovisual, esto quiere decir que
esta compuesto tanto por imagen como por sonido. El cine, fue originariamente
pensado como un "discurso” de imagenes, que tuvo la necesidad de ir incorporando
(en la medida posible) al sonido en sus diferentes aspectos. No obstante, la
incorporacion del sonido formula una pregunta esencial: ¢Qué es y cOmo esta
compuesta una banda sonora? En un sentido general, una banda sonora es el
conjunto de todos los elementos auditivos que acomparfian a las imagenes en el
cine. Esto significa que tanto las voces habladas, el sonido ambiental, los efectos
especiales de sonido, el doblaje, la sonorizacion, la muasica y cualquier otro tipo de

sonido, natural o no, componen la banda sonora (Saitta, 2002).

La importancia de una banda sonora en un largometraje parte de la necesidad del
sincronismo entre sonido y las imagenes que se estan presentando. A esto se le
llama “sonorizacién”. En la naturaleza, un disparo de arma de fuego generaria un
ruido reconocible, por tanto, en el cine se debe recurrir al uso de ese sonido si se
busca retratar el fenomeno de un disparo de arma. En los sonidos que producen los
personajes, es decir, las voces y en el doblaje si es el caso; asi como en los objetos
en movimiento presentados en la escena, la sonorizacién funciona como la
consecuencia acustica de la imagen; consecuencia que tiene sentido por la
experiencia cotidiana de la realidad. Seria posible, entonces, dar al sonido otras
cualidades, valorizar otros aspectos con el fin de otorgar a los sonidos otros valores:

informativos, expresivos, formales, etc. (Saitta, 2012).

Otra de las funciones de la banda sonora es la relacién de esta con el ambiente en
el que se sitla la escena. En el cine, la banda sonora tiene que tener en cuenta el

ambiente en el cual estan ocurriendo las imagenes, sea directo o no. Por tanto, el
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sonido ambiental debe ser realista o verosimil y por supuesto coincidir con las

circunstancias o las acciones de las cuales forma parte (Saitta, 2002).

Sin embargo, el uso de la banda sonora va més alla. Los efectos especiales del
sonido son aquellos que cuya causa no conocemos y que sirven, por ejemplo, para
‘representar” sonoramente aquellas cosas que no se pueden encontrar en el
entorno real, como a un animal prehistdrico, a un alienigena, a un personaje de
dibujo animado, etc. Sin embargo, en el momento en que este tipo de sonido
aparezca, lo hara en simultaneidad con una imagen, y entonces el oyente
experimentara una relacién causa-efecto (imaginaria) que anulara inmediatamente
la posibilidad de valorar el sonido por si mismo. Asi, es posible dar al sonido y a la
banda sonora otras funciones: informativas, expresivas, formales, etc. (Saitta,
2012).

La importancia de este apartado es la de revisar algunos de los componentes de la
banda sonora y sus funciones con el objetivo de expresar que se trata de un
elemento diverso del cine y de esa manera, constituye un campo de estudio en si
mismo. Sin embargo, existe otro componente el cual constituye una gran parte de
la banda sonora: la musica. Por eso, para los objetivos del trabajo, indicamos que
de entre todo lo que hemos mencionado respecto a la banda sonora, nuestro objeto

de estudio es solamente la banda sonora de naturaleza musical.

1.5.1 La banda sonora musical

Ya hemos mencionado que la banda sonora esta conformada, entre otras cosas,
por musica. A esto se le denomina “banda sonora musical”, que esta integrada por
la musica que aparece a lo largo de la proyeccion, y puede ser original o
preexistente. Por lo que se compone tanto de composiciones de diversos artistas a
guienes se les ha pagado derechos de uso y por ende pueden repetirse en distintas

producciones, o composiciones hechas exclusivamente para el largometraje que no
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se encontraran en ninguna otra produccion. (Radigales,2008). En este trabajo, solo

consideraremos al segundo tipo como nuestro objeto de estudio.

La musica en el cine es el resultado de un proceso comunicativo que actlia en varias
fases: preproduccién, donde director y compositor acordaran los criterios de la
disposicién en el interior del filme y la intencibn que tendra la musica en el
espectador; produccion, que es el proceso de composicion y grabacién; y
posproduccién, donde se decide el montaje de la banda sonora musical y relacion

el resto de los elementos auditivos (Radigales, 2008).

Por otro lado, puede decirse que la eficacia de la muasica estd condicionada por
como la reciba el espectador. Por eso se habla del proceso comunicativo ya que la
musica combinada con las imagenes puede generar un proceso de accion y
reaccion en el espectador, debido a que se puede modificar el sentido o el
significado de la imagen, mientras que la imagen puede también cambiar el
significado o sentido expresivo de la musica. En el momento en que la musica se
vincula a la imagen, puede contribuir a dar un nuevo significado expresivo. Aplicada
al cine, la musica se convierte en un elemento subjetivo en el interior del filme pero
gue parte de la objetividad propia de un lenguaje, el musical, que ni significa ni
expresa nada por si mismo. Dicho de otra manera, la aplicacion de determinada
musica en el cine, puede generar una emocidn 0 una reaccidon concreta
(Radigales,2008).

Cuando hablamos de la musica en el cine, no se habla de solo un arte, sino que se
estudia la relacion de esta con el apartado visual. Eso quiere decir que imagen y
musica interactlan, y que una no es independiente de la otra o viceversa. Es
importante, en este sentido, partir de la base de que el andlisis de la musica
cinematografica se tiene que hacer conjuntamente con la pelicula, entre otras cosas
porque la musica ha sido pensada para unas imagenes y situaciones especificas
(Radigales,2008).

Debido a lo anterior, creemos pertinente enlistar algunas de las funciones que

tiene la banda sonora musical para los largometrajes y el cine en general. A
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continuacion, se presentan las mas importantes desde nuestra perspectiva

propuestas por Saitta (2002):

e Funcién formal: donde la musica participa la sintaxis general de un film,
estableciendo y anticipando relaciones formales, del discurso general.

e Funcién sustitutiva: por esta funcion la masica puede reemplazar una
situacion argumental o parte de la misma, en particular si ya se ha
establecido un vinculo, una relacién entre la mdsica y un personaje, una
funcién actoral, etc.

e Funcién enmarcativa: la musica crea un determinado un determinado sentido
emotivo una particular captacién del mundo.

e Funcion transformativa: la musica en general permite pasar de una
"situacion” teatral, argumental o narrativa a otra, sin necesidad de que exista
transformacion manifiesta entre éstas.

e Funcion de enlace: la musica puede llenar un silencio o enlazar dos
situaciones diferentes, sean estos cambios de situacion, de secuencia, acto
o0 parte, etc.

e Funcion de complementariedad: la musica puede crear una situacion
expresiva complementaria o independiente de lo planteado a través de lo
argumental o visual.

e Funcion asociativa: la musica posee un caracter descriptivo o ilustrativo.

e Funcion tensional, un fragmento musical puede reforzar, generar o
"paralizar" (diluir) la tension de una secuencia. También puede amortiguar o
subrayar el caracter de la misma.

e Funcion introductoria: la musica, cuando aparece antes que laimagen, puede
establecer el estilo, el caracter, etc. de un film o predisponer al espectador.

e Funcion delimitativa: se establece el "espacio de la narracién”, o también
delimita una determinada situacién, enmarcando a ésta, encerrandola dentro
de dos fragmentos musicales, los que por lo general son iguales o analogos.

e Funcion de fondo: la musica acompafia a una secuencia donde el silencio

puede perturbar.
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Se establece que el andlisis de la banda sonora musical tiene que estar relacionado
con las imagenes que acomparia, pues a pesar de tratarse de elementos distintos,
desde una perspectiva estructuralista, ambos estan relacionados debido a sus

funciones, que repercuten en la intencion discursiva final del largometraje.

Estas funciones deben ser revisadas, debido a que encontramos importante
establecer algunos de los usos y caracteristicas que posee la banda sonora musical,
relacionadas a los elementos visuales, el montaje, la intencién discursiva, y la
sintaxis interna del largometraje, de ahi la utilidad de este apartado. Sin mencionar
que la banda sonora musical en si puede considerarse como un signo linguistico, al
cual es necesario estudiar desde sus significados y significantes referenciales y
simbdlicos. No obstante, encontramos necesario indicar la herramienta
metodoldgica que usaremos para este trabajo, con el objetivo de corroborar la
importancia de la revision de las teorias mencionadas en apartados anteriores, asi

como para definir el proceso que se llevara a cabo para alcanzar nuestro objetivo.

1.5.2 Las Unidades Semidticas Temporales: herramienta para el analisis de la
banda sonora musical

Las Unidades Semidticas Temporales (UST) son una propuesta tedrica desarrollada
por Francois Delalande (1941-), en conjunto con multiples artistas y compositores,
gue nacio con el objetivo de estudiar el aspecto significativo en la descripcion de los
elementos de la banda sonora de un film, de ahi su naturaleza semiotica, y la razén
por la cual hemos revisado las propuestas semioticas en este trabajo. Las UST son
la minima unidad dotada de sentido y que, por tanto, poseen una significacion
temporal en su organizacion morfolodgica, conservando esa significacion incluso si

estan aisladas (Alcazar, 2014).

A pesar de que las UST estan pensadas para aplicarse a toda la banda sonora, se
excluye los sistemas de la lengua o indicios sonoros como el tic tac de un reloj,

centrandose asi en las unidades sonoras de la mdusica, medidas por sus
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caracteristicas morfoldgicas: duracion, reiteracion, fases, materia (si es estable

durante el largometraje), aceleracion y desarrollo temporal. Asi como por sus

caracteristicas semanticas: direccion, movimiento y energia (Alcazar, 2014).

Tal como indica Alcazar (2014: p.13-14):

Hasta el momento se han descrito diecinueve UST...divididas en dos grandes

apartados; pasamos a resefiarlas muy brevemente:

UST no delimitadas en el tiempo:

En flotacion: aparicion lenta de eventos sobre un continuum liso; sin
sensacion de espera o “suspense”.

En suspension: equilibrio de fuerzas que produce una sensacion de
inmovilidad; sentimiento de espera indecisa: algo va a llegar, pero no se sabe
cuando ni qué.

Pesadez: lentitud, dificultad para avanzar.

Obsesivo: caracter insistente, procedimiento mecanico de repeticion
constante.

En oleadas: impresion de ser propulsado hacia delante, ciclos que se
reinician.

Que avanza: nos lleva hacia delante de una manera regular, avanza de
manera decidida.

Que gira: animado por un movimiento de rotacion, ausencia de progresion.
Que quiere arrancar: trata de ponerse en marcha, intencion de hacer algo
Sin direccion por divergencia de informacion: multiplicidad de direcciones sin
vinculos aparentes que provoca indecision.

Sin direccion por exceso de informacién: elementos mditiples, impresion de
confusion, independencia aparente de los elementos.

Estacionario: impresion de estar inmovil; sin sensacion de espera.
Trayectoria inexorable: no se prevé el fin, no termina de avanzar, de

descender...

. UST delimitadas en el tiempo
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e Caida: equilibrio inestable que se rompe, pérdida de energia potencial que
se convierte en energia cinética.

e Contraido-extendido: sensacion de compresibn que después cede
suprimiendo la resistencia y relajandose.

e Impulso: aplicacion de una fuerza a partir de un estado de equilibrio que
provoca una aceleracion; proyeccion a partir de un apoyo.

e Estiramiento: ir al maximo de un proceso, elongacion sometida a tension.

e Frenado: ralentizacion forzada, retencion subita.

e Suspension-interrogacion: movimiento que se interrumpe en una posicion de
espera.

e Por inercia: imagen de un barco que apaga el motor y avanza gracias a la

velocidad adquirida; previsibilidad del desarrollo hasta su extincion.

Establecemos que las UST, es decir, estas 19 unidades propuestas por Delalande,
con las que se puede organizar a la banda sonora musical, son la herramienta mas
importante para este trabajo, debido a que usaremos estas para categorizar y
analizar la banda sonora musical presente en los filmes que hemos seleccionado.

Evidentemente, se trata un trabajo de indole cualitativo, sustentado en la semiotica.

Partimos desde una concepcion organicista y funcionalista del cine, estableciendo
el por qué este es un objeto de estudio de la comunicacion, y donde observamos a
un largometraje como un todo, el cual funciona a través de sus “6rganos” los cuales
son los distintos elementos que componen el lenguaje cinematogréafico y que
cumplen una funcién especifica, destacando a la banda sonora musical como objeto
de estudio para este trabajo. Esta banda sonora musical, es entendida para este
trabajo como un conjunto de signos semidticos, dotados de significante y
significado, los cuales podran ser analizados por medio de las UST y que, al revisar
las relaciones de sus componentes desde una perspectiva estructuralista,
podremos realizar una conclusién general. Asi, reiteramos la importancia teorica del
funcionalismo, el estructuralismo, la semiética, y todos los demas aportes tedricos
referidos en los apartados anteriores. Ahora, procederemos a desarrollar la

metodologia que usaremos para llevar a cabo el objetivo que nos hemos planteado.
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Capitulo 2: La aplicacion metodolégica de las UST para el
analisis de la banda sonora musical

Tal como habiamos establecido en el capitulo anterior, las Unidades Semiéticas
Temporales (UST), seran la herramienta metodologica fundamental que usaremos
para realizar el andlisis de nuestro objeto de estudio: La banda sonora musical. Por
eso, con el objetivo de realizar la construccion del proceso metodolégico pertinente,
es necesario ahondar en la manera en la que vamos a aplicar las categorias
propuestas por las UST para los largometrajes: “El silencio de los inocentes” (1991),
“Los gritos del silencio” (1984) y “El origen” (2010); con la finalidad de realizar un
analisis respecto las funciones discusivas de la banda sonora musical en el lenguaje

cinematografico.

Este trabajo estara dividido en dos etapas. En la primera se contabilizaran datos
cuantitativos, es decir, la presencia y cantidad de determinadas UST durante la
duracion total en las bandas sonoras de los largometrajes anteriormente
mencionados. En la segunda etapa, se realizara un analisis interpretativo de las
UST que se hayan repetido el mayor nimero de veces, haciendo uso de la semiotica
para identificar sus funciones discursivas para la narrativa del largometraje en

cuestion.

2.1 Caracteristicas y antecedentes de las UST: El modelo de los patrones
temporales parametrizados de Xavier Hautbois

La utilizacion de las UST como herramienta de analisis necesariamente propone
planteamiento y la resolucién de los siguientes cuestionamientos: ¢ A qué escala se
aplican los UST?, ¢COomo se practica la segmentacion de una obra musical?,
¢pueden existir UTS al mismo tiempo?, ¢existen estudios anteriores donde se
utilizaron las UST como herramienta metodoldgica? Asi, para especificar y delimitar
aun mas la utilidad metodolégica de las Unidades Semiodticas Temporales,
proponemos los patrones temporales parametrizados, los cuales explicaremos a

continuacion.
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2.1.1 Patrones temporales parametrizados

El modelo de patrones temporales parametrizados es una propuesta de Xavier
Hautbois, basada en unas descripciones complementarias de las UST, de
naturaleza tanto cualitativa, como cuantitativa que consisten en la presencia de uno
0 mas elementos reconocibles en la composicién musical, los cuales sufren una
variacién en la intensidad o en su misma composicién, y que ocurren en un periodo

de tiempo delimitado.

El modelo propone estructuras definibles para cada una las UST; estructuras, que
se han descrito en forma de funciones y que reflejan el comportamiento de las UST,
otorgando una representacion grafica y analitica de su comportamiento; asi como
descripciones de los perfiles de tiempo utilizando vocabulario mas comuan (Hautbois,
2012).

Los patrones temporales parametrizados se aplican en el analisis de la banda
sonora musical, midiendo la presencia de una variable precisa (que puede ser de
energia o constitutiva). Esto se hace mediante el reconocimiento de elementos
temporales presentes en la musica, los cuales pueden ocurrir en menos de un
segundo, un segundo o incluso unos pocos segundos. De entre estos elementos
temporales, los “elementos pulsados" son aquellos que ocurren en un periodo muy
corto (<0,5 s). Asi, estos elementos temporales y sus variables, ya sean de energia
0 constitutiva, son la unidad en la que se miden los patrones temporales

parametrizados (Hautbois, 2012).

Para este modelo, una variable energética es una variable que utiliza la energia
(intensidad del sonido), es decir, que la musica varia en su volumen; mientras que
una variable constituyente es aquella variable donde se modifican el ritmo o la
frecuencia, o la composicion de la cancion, asi como cualquier otro elemento

musical excepto la intensidad. (Hautbois, 2012)

Los patrones temporales parametrizados proporcionan criterios de medicién e
identificacion delimitadas y concisas en nuestra investigacion, por lo que resultan

en una herramienta fundamental para la cuantificacion y el reconocimiento de las
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UST presentes en la banda sonora de los largometrajes que hemos seleccionado.

A su vez, este modelo ofrece descripciones morfolégicas de cada una de las

Unidades Semidticas Temporales, que complementan a la definicion inicial

propuestas por Delalande, lo cual se traduce en unidades de andlisis més

especificas.

A continuacion, enunciamos las definiciones morfoldgicas complementarias a las

UST, relacionadas con el patrén temporal parametrizado correspondiente para

medicion, asi como la descripcién semantica original en el trabajo de Delalande,

planteadas por Hautbois (2012):

Tabla 1: Modelo de patrones temporales parametrizados

Nombre de la Patron parametrizado
UST

Sucesion de elementos
temporales relativamente
» cortos (entre 0,5sals),
En flotacion
separados de alguna manera
irregular (segun duraciones de

,5 S a pocos segundos).

Repeticion de un perfil de
tiempo de disolucién y métrico
(énfasis), donde la variable
Pesadez constitutiva presenta
variaciones. El perfil reiterado
es bastante lento (periodicidad

durante pocos segundos);
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Descripcion
morfoldgica

Sucesién de
elementos
temporales

relativamente

breves.

Secuencia corta
repetida donde
se renueva la
actividad
motora,
presentando
lentitud e

irregularidad.

Descripcion semantica
(propuestaen la
publicacion original de

Delalande)

Falta de causalidad entre
varios eventos. Sonido
inconexo. Separacion de
los elementos que induce

a la indecision.

Da la impresion de

dificultad para avanzar



Obsesioén

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere

arrancar

donde los periodos no son

regulares.

Repetir un perfil en campana
aplicada a una energia variable

(periodo de 0,5 a 1s)

Repetir un perfil en campana
aplicada a una energia variable

(periodo de pocos segundos)

UST renovada por la repeticion
de un perfil de tiempo de
disolucion y métrico (énfasis),
gue presenta variaciones. El
perfil reiterado es corto
(periodicidad de 0,5a 1 s)

Repetir un perfil en campana
aplicada a una variable
constitutiva (periodo de 0.5 a
1s)

Tiene dos fases reiteradas: 1.
secuencia temporal cualquiera
(de pocos segundos); 2. Otra
secuencia (también de pocos)
gue marca una oposicion con

la primera etapa sobre las
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variacion, de dos

Caracter insistente.

Repeticion o
. Proceso mecénico de
rapida de un L
repeticion en la que
elemento
parece que no podemos
pulsado.

intervenir.
Movimiento lento En cada ciclo, pareciendo
de flujo y reflujo, ser propulsado hacia

con energia adelante. Una impresion

creciente. de movimiento.
Secuencia corta

repetida. Se Que parece llevarte hacia

renueva la adelante. Dar un

actividad motora impresion de avanzar con

sobre una base determinacion.

regular.
Da la impresion de un
objeto animado por un
movimiento de rotacion
Repeticion

o sobre si mismo o en
ciclica rapida,

y espacio. Falta de
con aceleracion

progresion a pesar
variaciones / variaciones

posibles.

Repeticion, con Como algo que intenta

encajar en camino. La

secuencias de  reiteracion sugiere varios

morfologicas intentos para lograr una

contrastadas. intencion.



Sin direccidn por
divergencia de

informacion

Sin direccion por
exceso de

informacion

Estacionario

variables constitutiva y

enérgica. Estas dos fases se

reiteran

Sucesion de secuencias

temporales cortas (de 1 s hasta

varios), no relacionados con

otros (de varios segundos). Las

secuencias presentan sistemas

organizacionales diferentes.

Sucesion de secuencias

temporales cortas (de 1 s hasta

varios), no relacionadas con

otras (de varios segundos).Las

secuencias presentan sistemas

organizacionales diferentes.

Este UST presenta muchas

configuraciones morfoldgicas:

Estacionario "ciclico™
repitiendo un perfil en
campana variable

La posicion puede incluir
variaciones.

"constante” estacionaria:
estructura temporal
pequefia escalable
aplicada a un variable
constitutivo (pocos
segundos). La energia

es global estable.
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Sucesion de
secuencias
temporales
breves, sin
relacion unas
con las otras.
Sucesion de
secuencias
temporales
breves, sin
relacion unas

con las otras .

Ciclos lentos o
de una
estructura no

muy escalable.

Falta de causalidad entre
eventos. sucesivo. La
multiplicidad de
direcciones, sin vinculos
aparentes, induce a la
indecision.

Falta de causalidad entre
eventos superpuestos.
Impresion de saturacion,
de no control de la
secuencia, incluso de la

tension.

Da la impresion de flotar
en el agua. Sentido de
continuidad. Incluso
cuando estan pasando
constantemente algunas

cosas, N0 se mueve.



El estacionario, que muestra
una regularidad o una
permanencia temporal a nivel

global, puede llevar a otro nivel

Trayectoria

inexorable

Caida

Contraccion -

extension :

con elementos aleatorios.

Evolucion lenta, lineal o

exponencial, de una variable

(de varios segundos). En el
caso de una variable

constitutiva, la evoluciéon es

aumentando o disminuyendo.

En el caso de una variable
enérgica, solamente es
aumentando

La UST tiene dos fases:

1. en general uniforme (de 0,5

a unos pocos segundos).
2.crecimiento o declive

exponencial de una variable

constitutiva (pocos segundos).

Entre la fase 1y 2 existe un

cambio abrupto

La UST de dos fases:
1.secuencia pulsada que

incluye la energia crece

exponencialmente (de 0.5 s a

un poco segundos).

2.Estrictamente uniforme (unos

pocos segundos) Las dos fases

toman un breve descanso
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Proceso de
tiempo lento y

regular.

Suspension
inclinable
(ascendente o
descendente)

con aceleracion.

Secuencia de
tiempo pulsado
en aumentando

la energia,
rompiendo
repentino,

seguido de otro

Proceso orientado en una
direccion que
da la impresion de
poder extenderse

indefinidamente.

Equilibrio inestable que se

rompe.

Efecto de compresion,
como apoyado
fuertemente contra un
obstaculo; después este
obstaculo cede
repentinamente, quitando
el resistencia 'y
permitiendo que la fuerza

avance



Impulso:

Estiramiento:

Frenado:

Suspension-

interrogacion

UST dividida en 3 fases:
1. A nivel uniforme (unos pocos
segundos).

2. Aumento exponencial de
una variable constituyente u
enérgica (de 0,5 a 1s).

3. Decaimiento exponencial la
energia(de0,5a1ls).

Las fases 2 y 3 pueden
repetirse

Incremento lineal de energia.
las variables constitutivas son
estrictamente constantes (unos

pocos segundos).

Compuesta por dos fases:
1.Aumento lineal en energia
(de 1s)

2. Decaimiento exponencial de
la energia (unos pocos
segundos).

La ruptura entre las dos etapas
es brusca. La energia, es mas
importante al inicio de la
segunda fase, Disminuye
rapidamente.

Tiene dos fases:

1. Secuencia a con
repeticiones variadas (de 0,5 s

a unos pocos segundos).

55

Punto de apoyo
seguido de
aceleracion

dinamica.

Incrementar
lineal energia en
una estructura
temporal

congelado.

Proceso iniciado
de repente
opuesto a otro
proceso energia

decreciente.

Secuencia de
tiempo repetida

con pausas.

Aplicar una fuerza de un
estado equilibrio, esta
accion provoca una
aceleracion. Proyeccion

desde un soporte.

Da la impresion de ir
hacia el maximo de un
proceso (o0 un esfuerzo).

Sensacion alargamiento.

Sensacion de un proceso
repentinamente contrario
hasta que se detiene. Se
siente un movimiento que
"avanza"y una fuerza que

retiene.

Movimiento interrumpido
en una posicion

congelada.



2.Estabilizacién de variables
constitutivas. La energia es
constante o decreciente
esencialmente (de 0.5 s a unos
pocos segundos ).

. _ Extincion gradual de un
Decrecimiento exponencial

. o Extincion proceso hasta
_ energia hasta una extincion (de _ . o
Inercia : progresiva, su final. Previsibilidad del
unos pocos segundos hasta )
complementaria. desarrollo hasta su
10s). L
extincion.

Fuente: Elaboracién propia a partir de Hautbois, 2012

De acuerdo con la tabla anterior, se establece que los patrones temporales
parametrizados son categorias de identificacion para dilucidar qué tipo de unidad
semiotica temporal esta presente en determinado momento de la banda sonora
musical. Esta identificacion se sustenta en la presencia de elementos de la
composicion musical, que pueden repetirse, detenerse o continuar, sufriendo algin
tipo de variacion (ya sea de intensidad o constitutiva) los cuales ocurren en un

periodo de tiempo determinado en segundos o fracciones de estos.

En resumen, el modelo de patrones temporales parametrizados proporciona
criterios cuantitativos y cualitativos® para la identificacion de las UST en la banda
sonora musical. Por tanto, los patrones parametrizados, asi como las descripciones
morfolégicas que los acompafian, seran fundamentales para la identificacion y
reconocimiento de cada UST, constituyendo la base del proceso metodologico que
emplearemos en este trabajo. Por ejemplo, si durante el analisis de la banda sonora
musical encontramos un periodo constante donde la masica avanza en su variable

de intensidad, ocurriendo durante algunos segundos, se puede establecer que, de

3 Estos elementos poseen caracteristicas cuantitativas, como tiempo y repeticiones, asi como
cualitativas, es decir, significados semanticos en el discurso de la banda sonora.
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acuerdo a las descripciones proporcionadas en la tabla anterior, se trata de una

UST de “estiramiento”.

Identificando las variables y los tiempos establecidos a través del modelo de
patrones parametrizados, se enriquece la claridad de la definicion de las UST,
evitando asi confusiones durante el proceso metodoldgico de cuantificacion de las
mismas. Esto es debido a que, desde nuestra perspectiva, este modelo otorga una
directriz concisa para su reconocimiento. De esta manera, establecemos que los
patrones temporales parametrizados, asi como las explicaciones morfolégicas
complementarias, es decir, las caracteristicas indicadas en la tabla anterior, seran
los elementos a considerar para el reconocimiento de las UST al realizar el proceso

metodoldgico correspondiente a la primera parte de nuestro trabajo.

2.1.2 Antecedentes de la utilizacion de las UST

El estudio pionero en la utilizacion de las UST como herramienta metodoldgica es
el de Diego Calderon Garrido, Josep Gustems Garncier y Jaume Duran Gastells
(2016), donde se cuantificaron las UST de los catorce largometrajes de Pixar
estrenados entre 1995 y 2013:

e Toy Story

e ABug's Life

e Toy Story 2

e Monsters Inc.
e Finding Nemo
e The Incredibles
e Cars

e Ratatouille

e WallE

e Up

e Toy Story 3
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Cars 2
Brave

Monsters University

manera.

A cada una de estas peliculas se les aplicé una ficha de analisis, en la cual se
enlistan las UST en el eje vertical y un corte realizado por minutos en el eje
horizontal, donde se tomaron en cuenta los primeros 10 segundos de cada minuto
para realizar una contabilizacion de la presencia de las UST en la banda sonora
musical, contabilizando un total de aproximadamente 1405 minutos. (Calderdn et al,
2016).

La ficha de analisis elaborada de este trabajo esta estructurada de la siguiente

Figura 5: ficha de analisis elaborada por Calderén et al (2016)

UST no delimitadas en el tiempo

En flotacién

En suspensién

Pesadez

Obsesion

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia de informacidn
Sin direccion por exceso de informacion
Estacionario

Trayectoria inexorable

UST delimitadas en el tiempo

Caida

Contraccidén-extensidn

Impulso

Estiramiento

Frenada

Suspension-interrogacion

Inercia

[1]2]3]4]5]6]7]8]9]10]11]12]
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Para recopilar los resultados de la cuantificacion de las UST presentes en los 14
largometrajes de Pixar, los autores utilizaron una tabla, en la cual se identificaron
cada uno de los largometrajes con la primera letra de su titulo en el eje horizontal;
gue, a su vez, se encuentran organizadas en orden cronoldgico de estreno en el
cine. Por otro lado, las UST se enlistan en el eje vertical. De esta manera, en las
casillas resultantes se establecen las cantidades totales de cada tipo de UST
presentes en cada uno de los largometrajes, realizando finalmente un sumatorio
total. En el caso donde no existié un tipo determinado de UST durante toda la banda

sonora musical, se llend la casilla con una “X” (Calderén et al, 2016).

Figura 6: tabla de recopilacion de Calderdn et al (2016)

TS BL TS2 MI FN TI € R WEU TS3 C2 B MU TOT

UST no delimitadas en el tiempo

1 (13 |7 |a |8 |21 |16 |17 |12 |17 |6 |7 |7 |13 |10 |158
2 |10 |6 |17 |6 |19 [18 |7 [19 |25 |9 |17 |15 |12 |15 |195
3 |5 |6 (3 (5 |1 |7 |1 |4 |8 |2 |11 |4 |6 |10 |73
4 |10 |7 |9 (3 |9 (11 |4 |12 |12 |8 |10 |12 |6 (8 [|121
5 |7 (11 |3 (11 |5 |14 |5 [12 [20 (8 |22 |8 |13 |14 [153
6 |15 |22 |21 (15 |19 |16 |24 |26 |21 |22 |19 |11 |22 |12 |265
7 (2 |4 |3 |a |2 [5 |6 |7 |a [><6 |4 |5 |4 |56
8 |3 |1 |11 |6 |8 |13 |5 |7 |8 |7 |17 |7 |8 |17 |128
9 [>2 |2 |>[>e |4 ié 2 1 |5 |2 |1 [>|2s
10 (1 (3 |1 (3 |1 |2 |4 5 |2 3 |4 |1 |1 |31
11 |6 (1 |6 (4 |7 |3 |5 [8 |5 |9 [5 |5 |7 |3 |74
12 |5 (2 |6 |4 |6 |9 |5 |12 |4 |4 (2 |2 |9 |7 |77
UST delimitadas en el tiempo

13 |11 [9 |10 |3 |6 3 |5 |3 |6 [5 |1 |5 |1 |7
14 |5 [>]6 [1 |4 |6 |6 |3 |9 |7 1w 1 74
15 |8 (2 (25 (1 |9 |11 |16 [11 |15 |4 |17 |12 |8 [11 |150
16 |9 (10 |10 |6 |4 |13 |9 |9 |10 |4 |11 |9 |3 |[8 |[115
17 |3 |5 |7 (3 |12 |4 |6 |4 |7 |2 |14 |11 |6 |6 |9
18 |11 (1 |11 |5 |5 [5 |5 |4 (31 |5 |8 |1 1 |103
19 |4 |1 |4 |1 |5 |4 8 |19 |6 |1 |5 |1 |6 |65
T 128 [130 [159 |89 [143 [169 |132 [147 |215 [112 |190 [128 [127 152 |2021
ESM|16 [6 |8 (15 [7 [26 [28 |16 [11 [14 |4 |13 |7 |16 |187

Fuente: Calderdn et al, 2016: p. 89
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El objetivo del trabajo consistio en buscar las relaciones entre las teméticas de cada
peliculay el uso preferente de las UST. En ese sentido, los autores concluyeron que
la UST més frecuentemente utilizada en el filme de “Finding Nemo” es "en flotacion"
(21 veces), debido a la tematica acuatica; por su parte en “The Incredibles, la UST
mas frecuente es "en suspension” (18 veces), por los saltos aéreos que efectlan
sus personajes; mientras que en el filme “Cars", la UST con mayor numero de
apariciones fue “que avanza " (24 veces), por su tematica de carreras de coches.
Estas cifras demuestran como los efectos visuales de los movimientos en cada
escena, guardan una relacion directa con el uso de determinadas férmulas sonoras

recogidas en las UST (Calderédn et al, 2016).

Respecto a si existen o no diferencias significativas entre las UST delimitadas en el
tiempo y las no delimitadas en el tiempo, los autores concluyen que los datos
muestran que no existen diferencias, y su uso es indistinto, lo que significa que, en
el montaje cinematografico de estos filmes, la musica tiene tanto una funcion de
continuidad entre escenas como de delimitacion. Por otra parte, respecto al uso de
las UST en los aspectos narrativos de las peliculas destaca la mayor presencia de
estas en los segundos actos, destinados al desarrollo argumental, y por tanto con
mucha mas accion que en los primeros actos, donde se presentan los personajes y
las situaciones, que contienen muchos mas didlogos. La conclusion del trabajo es
la idoneidad de cotejar los resultados obtenidos mediante las UST con los
contenidos estrictamente visuales, vinculo en que se fundamenta la multimodalidad

y, en definitiva, la esencia audiovisual del cine (Calderdn et al, 2016)

Como mencionamos anteriormente, este trabajo es un caso ejemplar sobre la
utilizacion de las Unidades Semidticas Temporales en el analisis de la banda sonora
musical. Sin embargo, a pesar de tener a las UST y la banda sonora musical como
indicadores, la metodologia del trabajo es fundamentalmente cuantitativa, pues a
pesar de que se establecen algunas conclusiones relevantes como que cualquier
pelicula puede ser analizada por medio de las UST, o el hecho de que las UST que

mas aparecen estan relacionadas a la teméatica narrativa del largometraje, el trabajo
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se compone esencialmente de una cuantificacion de las UST existentes en las

bandas sonoras de los 14 largometrajes de Pixar.

Debido a lo anterior, nuestro trabajo toma distancia de este trabajo pionero, ya que
los objetivos son distintos, no obstante, recuperamos solo aquello que hemos
encontrado importante para realizar nuestro propio proceso metodolégico, es decir,
la ficha de andlisis para la cuantificacion de los diferentes tipos de UST, asi como la
tabla recopilatoria con los resultados de la cuantificacion; pues estas seran la base

para las fichas que usaremos en nuestro trabajo de investigacion.

2.2 Estudio de caso: Largometrajes y su banda sonora

Antes de establecer el proceso metodolégico que llevaremos a cabo, consideramos
importante detallar las razones por la cual hemos escogido los largometrajes “El
silencio de los inocentes” (1991), “Los gritos del silencio” (1984) y “El origen” (2010).
Indicamos, entonces, que el criterio mas importante en nuestra seleccién de los
largometrajes para este trabajo, es el papel de la banda sonora musical en la
construccion estructural del lenguaje audiovisual que los compone, pues la critica

especializada en cine reconocio las composiciones de los 3 ejemplos.

Tal como indica Ramirez (2010): “Inception es una de las mejores cintas que se han
filmado (y no hablo sélo de este afio). Su soundtrack? sin duda, es uno de los

mejores también y, ademas, nos ofrece un interesante juego temporal’.

A continuacion, abordaremos las caracteristicas generales de estos 3 filmes, lo que

nos permitira ubicar y contextualizar nuestro objeto de estudio.

2.2.1 “El silencio de los inocentes” (1991)

4 Entendiendo “soundtrack” como sindnimo de banda sonora musical.
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“The Silence of the Lambs” (El silencio de los inocentes en Hispanoamérica) es una
pelicula estadounidense estrenada en 1991, perteneciente al género de thriller y
terror. Dirigida por Jonathan Demme y protagonizada por Anthony Hopkins y Jodie
Foster, estd basada en la novela homonima de Thomas Harris, escrita en 1988
como secuela de “El dragon rojo” (1981) del mismo autor, quien relata la historia de
Hannibal Lecter, un brillante psiquiatra, a la vez asesino en serie y canibal. Con una

duracion total de 138 minutos.

“El silencio de los inocentes” fue estrenada el 14 de febrero de 1991 y recaudé USD
272,7 millones de ddlares en taquilla, en contraste con USD 19 millones de su
presupuesto inicial, convirtiéndola en una de las peliculas mas exitosas del afio. La
cinta fue la tercera pelicula en obtener los cinco premios principales de la Academia
de Artes. Sin embargo, aunque fue nominada al Oscar por mejor banda sonora, no
gano el premio. Respecto a la recepcion, este largometraje fue respaldado por la
critica y luego por el publico en forma de taquilla. También popularizé a uno de los
psicopatas mas célebres, Hannibal Lecter, y recibi6 como reconocimiento final
premios. Debido a ese éxito este filme tuvo una secuela y una precuela (The Silence

of the Lambs (pelicula), (s.f).

La banda sonora de la pelicula fue compuesta por Howard Shore, que también
colabor6 con Demme en Filadelfia. Fue grabada en la ciudad de Manich (Alemania)
durante la mitad del verano de 1990, y la orquesta de dicha ciudad fue seleccionada

para grabarla. La banda sonora musical esta compuesta por las siguientes piezas:

Tabla 2: Soundtrack de “El silencio de los inocentes” (1991)

N.© Titulo Duracion
1. «Main Title» 5.04
2. «The Asylum» 3:53
3. «Clarice» 3:03
4. «Return to the Asylum» | 2:35
5. «The Abduction» 3:.01
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6 «Quid Pro Quo» 4:41
7 «Lecter in Memphis» 5:41
8. «Lambs Screaming» 5:34
9 «Lecter Escapes» 5:06
10. «Belvedere, Ohio» 3:32
11. «The Moth» 2:20
12. «The Cellar» 7:02
13. «Finale» 4:50

Fuente: The Silence of the Lambs, s.f

Con nuestra investigacion nos proponemos demostrar que la banda sonora musical
compuesta para este filme, cumple una funcién narrativa sobresaliente en conjunto
con los demas elementos del discurso audiovisual. Se trata de uno de nuestros

filmes favoritos.

2.2.2 “Los gritos del silencio” (1984)

“The Killing Fields” (en México: Los gritos del silencio) es una pelicula de 1984 del
género drama, dirigida por Roland Joffé y basada en las experiencias de tres
periodistas durante el régimen de los Jemeres Rojos de Camboya. Con una
duracion total de 141 minutos; gano tres Oscares en 1984 y esta protagonizada por
Haing S. Ngor y Sam Waterston en los papeles principales. La pelicula fue un éxito
en la taquilla, ademas de ser un éxito para la critica. También gand ocho premios
de la “British Academy Film Awards”, incluidos la Mejor Pelicula y el Mejor Actor en
un Papel Protagonico para Ngor. En 2016, la revista de cine britAnica Empire lo
coloco en el puesto 86 en su lista de las 100 mejores peliculas britanicas (The Killing
Fields, s.f).

Por otra parte, su banda sonora musical fue la Unica incursién de Mike Oldfield como

compositor en el cine. Para la banda sonora, Oldfield no solo estudia la musica
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tradicional camboyana, sino que, para conseguir un efecto 6ptimo con las imagenes,
utiliza un sincronizador de video conectado a un sintetizador. Tras seis meses de
trabajo, el director Roland Joffé y el productor David Puttnam, no conformes con el
resultado, hicieron que Oldfield reescribiera a la banda sonora por completo. Para
ello Oldfield se apoy6 en su habitual colaborador David Bedford, que se encargé de
los arreglos para orquesta, todo esto supuso otros tres meses de trabajo. Poco
después el director decidi6 recortar algunas escenas, lo que obligo a modificar de
nuevo la banda sonora. El resultado final es una banda sonora musical compuesta
de composiciones breves adaptadas a cada escena, que pasan del minimalismo a

lo més electrénico. (The Killing Fields, s.f).

A continuacion, se enlistan las piezas musicales que conforman la banda sonora:

Tabla 3: Soundtrack de “Los gritos del silencio” (1982)

N.© Titulo Duracion
1. | «Pran's Theme» 0:44
2. | «Requiem for a City» 2:11
3. | «Evacuation» 5:14
4. | «Pran's Theme 2» 1:41
5. | «Capture» 2:24
6. | «Execution» 4:47
7. | «Bad News» 1:14
8. | «Pran's Departure» 2:08
9. | «Worksite» 1:16
10. | «The Year Zero» (David 0:28
Bedford)
14. | «The Trek» 2:02
15. | «The Boy's Burial / Pran Sees 2:24
the Red Cross»
16. | «Good News» 1:46
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11. | «Blood Sucking» 1:19

12. | «The Year Zero 2» 0:37

13. | «Pran's Escape / The Killing 3:17
Fields»

Fuente: The Killing Fields (album), s.f

Este largometraje fue seleccionado debido a la complejidad que implicd la
composicion de su banda sonora, asi como el hecho de estar basada en musica
camboyana. La banda sonora musical compuesta para este filme, a pesar de los
problemas de produccion que implico al principio, posee una composicién
interesante para nosotros, dotada de una intencion discursiva identificable
relacionada con la tematica sobre guerra, lo cual consideramos como una razén

para realizar el analisis de la misma.

2.2.3 El origen (2010)

“Inception” (Origen, en Espafa, y El origen, en Hispanoameérica) es una pelicula del
género de ciencia ficcion, producida y dirigida por Christopher Nolan, y
protagonizada por Leonardo DiCaprio, Ellen Page, Joseph Gordon-Levitt; estrenada
en 2010. Relata la historia de Dom Cobb, un ladron habil, especializado en el robo
de secretos valiosos desde las profundidades del subconsciente durante el de
suefio. Cuenta con una duracion de 148 minutos. Recibio los premios Oscar a mejor
fotografia, mejor mezcla de sonido, mejor edicion de sonido y mejores efectos
visuales. Asi como otras cuatro nominaciones: mejor pelicula, mejor banda sonora,

mejor guion original y mejor direccion artistica (Inception, s.f).
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Por su parte, al igual que en trabajos anteriores, el director Christopher Nolan

decidi6 contar con la participacion de Hans Zimmer para la realizacion de la banda

sonora musical. Por este trabajo, Hans Zimmer logré nominaciones en los premios

Oscares, BAFTA y los Globos de Oro (Inception, s.f).

Las siguientes son las piezas musicales escritas y compuestas por Hans Zimmer

para este largometraje:

Tabla 4: Soundtrack de “El origen” (2010)

N.© Titulo Duracion
«Half Remembered 1:12
Dream»

2. | «We Built Our Own World» 1:55

3. | «Dream Is Collapsing» 2:28

4. | «Radical Notion» 3:43

5. | «Old Souls» 7:44

6. | «528491» 2:23

7. | «Mombasa» 4:54

8. | «One Simple Idea» 2:28

9. | «Dream Within A Dream» 5:04

10. | «Waiting For A Train» 9:30

11. | «Projections 7:04

12. | «Don't Think About 5:35
Elephants

13. | «Dark Mal 55

Fuente: Inception, s.f

Este filme ha sido seleccionado por su trascendencia en el medio de cine, pues

debido a los multiples premios a los que fue nominado, creemos que ha sido uno de

los largometrajes mas aclamados y exitosos de la ultima década.
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consideramos este largometraje cumple con los mismos criterios por los cuales
seleccionamos a los anteriores, pues encontramos que el papel discursivo de la
banda sonora musical es extraordinario en la narrativa que se nos presenta, asi

como que representa uno de nuestros filmes favoritos.

2.3 Primera parte del proceso metodolégico: contabilizacién y recopilacion
de las UST en los largometrajes seleccionados.

Tal como habiamos anticipado en los sub-apartados anteriores, el proceso
metodoldgico de nuestro trabajo esta dividido en dos partes: la primera donde se
realizara un trabajo de corte cuantitativo en el cual, esencialmente, se identificaran
las UST, utilizando como criterio al modelo de patrones parametrizados, presentes
en cada uno de los filmes por separado, para asi poder llevar a cabo una
cuantificacion total de la presencia (0 ausencia) de cada tipo de UST, para
posteriormente recopilarlas con los resultados de los 3 filmes en conjunto, y asi
determinar cudles fueron las que se han repetido en mayor cantidad. De este modo,
el siguiente apartado tiene como objetivo detallar el proceso que llevaremos a cabo

para realizar este proceso de identificacion, cuantificacion.

2.3.1 Contabilizacion de las UST de las UST para nuestro trabajo: Ficha de
contabilizacién propuesta

El primer paso para la metodologia de este trabajo es indicar la manera en que
vamos a organizar la cuantificacion de cada una de las UST en el andlisis de la
banda sonora musical de los largometrajes escogidos. Tal como habiamos
mencionado, en el trabajo realizado con los 14 largometrajes de Pixar se
consideraron los primeros 10 segundos por cada minuto de largometraje, sin
embargo, consideramos necesario modificar la ficha de analisis propuesta, debido
a que en aquel trabajo en total se contabilizaron 1401 minutos, durante los cuales
hubo varios periodos de tiempo donde no existié musica alguna acompafiando a las

imagenes, lo que se traduce en casillas negras marcadas en la ficha de analisis.
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Por eso, consideramos que contabilizar los minutos donde hay una ausencia de
musica implica un trabajo extra, que no contribuye al objetivo que nos hemos
planteado. Por esa razon, para este trabajo, usaremos una ficha similar a la de
Calderdn et al (2016), con la diferencia de no tener cada minuto en el eje horizontal,
sino solo intervalos donde exista musica durante el transcurso del largometraje. No
obstante, seguiremos contemplando los 10 primeros segundo de cada minuto para

cada intervalo.
A continuacion, presentamos nuestra ficha de analisis de las UST:

Tabla 5: ficha de anédlisis propuesta

Intervalos de tiempo donde 101°00”-
_ - 0°00”- | 6°00”- 22°00”- | 53°00”-
existe musica: 1

01°03°30”

330” | 6°30” 23°30” | 54°30”

En flotacion

Pesadez

Obsesion

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia
de informacion

Sin direccion por exceso de
informacion

Estacionario

Trayectoria inexorable
Caida

Contraccién extension

Impulso
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Estiramiento

Frenada

Suspensién-interrogacion

Inercia

Fuente: elaboracién propia

De esta manera, establecemos que este sera el proceso con el cual
contabilizaremos la presencia de las UST en nuestro trabajo. Nuestro andlisis
tomara en cuenta los primeros 10 segundos de cada minuto, pero solo durante
aquellos donde exista musica acompafiando a las imagenes. Esto significa que
omitiremos los minutos carentes de musicalidad, y por eso en el eje horizontal
hemos agregado ejemplos de intervalos donde la musica este presente (para este
ejemplo han sido asignados de manera arbitraria) en los cuales las UST seran
contabilizadas. Cabe mencionar que, debido a la organizacion por intervalos, al
estar conformados por multiples minutos, si se consideran los 10 primeros segundos
de cada uno, es posible que en algunos intervalos puedan existir mas de una UST,

lo cual no significa que hayan ocurrido de manera simultanea.

Finalmente reiteramos que esta contabilizacion conforma la primera parte de
nuestra metodologia, de naturaleza cuantitativa, la cual proporcionara los datos
necesarios para llevar a cabo los siguientes pasos del proceso metodoldgico que

proponemos.

2.3.2 Recopilacion de los resultados de la cuantificacion: Tabla de recopilacion de
las UST propuesta

Después de realizar la identificacion y cuantificacion del tipo de UST existentes en
las bandas sonoras musicales de los 3 largometrajes anteriormente seleccionados,

proseguiremos con una recopilacion de los datos obtenidos.

Para esto, indicamos que la tabla para recopilar los resultados de la contabilizacion

de las UST en los largometrajes planteados para este trabajo estara basada en la
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utilizada en aquella propuesta por Calderén et al (2016), organizando los 19 tipos
de UST en el eje vertical; los 3 largometrajes organizados por orden cronoldgico de
estreno en cines. En cada casilla resultante se numerara el total de apariciones de
cada UST en ese determinado largometraje. En la parte inferior el sumatorio total
de las UST en cada uno de los largometrajes. A su vez, nosotros también
rellenaremos la casilla con una “X” en caso de no existir un determinado tipo de UST
durante el transcurso total del largometraje en cuestién. La Unica diferencia en
nuestra propuesta de tabla serd que no consideraremos los periodos de tiempo
donde no hay presencia de banda sonora musical, debido a que al realizar la
contabilizacién de las UST nos centraremos solo en los intervalos del largometraje

donde, en efecto, hubiese musica acompafiando a las iméagenes.

De esta manera, proponemos la siguiente tabla recopilatoria:

Tabla 6: tabla de recopilacion del total de las UST

“Los gritos del Silencio”  “El silencio de los

“El origen” (2010)
(1984) inocentes” (1991)

En flotacion

En suspension

por divergencia de
informacion
Sin direccion por exceso

de informacion
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Estacionario
Trayectoria inexorable
Caida
Contraido-extendido
Impulso
Estiramiento
Frenado
Suspensién-interrogacion
Por inercia

Total:

Fuente: elaboracién propia

La utilizacién de esta tabla en nuestro trabajo, sirve para organizar los resultados
finales de la contabilizaciéon hecha, con el objetivo de tener una visién clara y
cuantitativa sobre qué tipo de UST y con qué frecuencia han sido utilizadas en cada
uno de los tres filmes; asi como para definir cuales UST han estado mayormente
presentes, lo cual nos sera util para el posterior andlisis de su significado en la

narrativa del largometraje como un todo.

2.4 Segunda parte del proceso metodoldgico: Interpretacion de los datos

resultantes para la cuantificacion de las Unidades Semidticas Temporales

Durante esta segunda parte del proceso metodolégico para nuestro trabajo.
Posteriormente, realizaremos una interpretacion a posteriori de los resultados, que
esté relacionada con la estructura narrativa e intencion discursiva de cada uno de

los largometrajes por separado.

Para llevar a cabo esto, haremos uso de la semidtica para interpretar las funciones
de cada UST para las imagenes que las acompafian. De la interpretacion resultante,
conformaremos una conclusion de naturaleza estructural y organicista sobre la

importancia de la banda sonora musical esta manera, conformamos la segunda
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parte de nuestro proceso metodoldgico. Por lo tanto, la actividad que realizaremos
en esta parte de nuestra metodologia sera utilizar las herramientas teéricas que
hemos mencionado en nuestro capitulo teérico, para llevar a cabo una interpretacion

funcionalista de las UST con mayor presencia en cada uno de los 3 largometrajes.

De esta manera, retomaremos el modelo de analisis de contenido, el cual es un
resultado tedrico proveniente del enfoque de estudio basado en el contenido, es
decir, el “que se dice” o el mensaje como componente del proceso comunicativo
planteado inicialmente en el modelo matematico de la informacién de Claude
Shannon y Warren Weaver (1948), y posteriormente, en el modelo de la
comunicacion de Harold Lasswell (1948). Después, usaremos la propuesta
semiotica bartheseana de “connotacion y denotacion”, al considerar los tipos de
UST mas frecuentes en cada largometraje como un signo dotado de significante y
significado, para realizar un analisis cualitativo individual. Todo esto con el objetivo
de organizar la informacion recabada durante la contabilizacién de las UST para
generar conclusiones de naturaleza estructural funcionalista, sobre la funcién

discursiva de la banda sonora musical en la narrativa de los filmes seleccionados.

2.4.1 El modelo de analisis de contenido en nuestro trabajo

Para explicar como usaremos este modelo para la interpretaciéon de los datos
obtenidos en la cuantificacion de las UST, debemos retomar el modelo de analisis
de contenido mencionado en el apartado tedrico de este trabajo, el cual,
recordemos, es una herramienta metodolégica consecuencia de los enfoques de
estudio sobre el proceso de comunicacién resultantes del modelo de la
comunicacion establecido por Harold Lasswell, centrada en el “qué se dice”. Todo
esto, a su vez, proviene del modelo matematico de la informacion planteado por

Shannon y Weaver.

Debido a que el objeto de estudio de nuestro trabajo es un componente del
contenido del proceso de comunicacion que implica el cine, es decir, la banda

sonora musical, establecemos que, con base en el modelo mateméatico de la
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informacion, asi como en el modelo de Lasswell de la comunicacion, el mensaje es
nuestro objeto de estudio, en tanto buscamos estudiar el “que se dice” del cine, por

lo que haremos uso del modelo de andlisis de contenido.

Entonces, es necesario recordar que existen 3 tipos de andlisis de contenido: el
andlisis de contenido semantico, que consiste en la clasificacion de los signos segun
su significado; el andlisis del vehiculo del signo, el cual se basa en la clasificacion
del contenido segun las propiedades psicofisicas de los signos, este es
fundamentalmente descriptivo pues no se plantean cuestiones de comprobacioén de
hip6tesis ni tampoco problemas de inferencia, porque el interés de la investigacion
se centra en el contenido, el objetivo principal es entonces la descripcion de ese
contenido, de su fondo o de su forma; finalmente esta el analisis de contenido
inferencial, que se conforma del analisis el contenido de mensajes y
comunicaciones con el fin de apoyar conclusiones acerca de cuestiones no
relacionadas con el contenido, entonces la investigacion adquiere un caracter
inferencial, siendo estas inferencias enfocadas al origen, a las causas, a las
condiciones antecedentes, efectos o0 resultados de la comunicacion, y
especialmente al autor de la misma, su caracter, sentimientos, e intenciones, estas
inferencias responden a los interrogantes "quién" y "por qué" y “ con qué efecto”
(Aigneren, 1999)

Ahora bien, cualquiera de los 3 tipos de analisis de contenido, establecen la
existencia de unidades de andlisis, que son los elementos de la comunicacion en
gue se va a centrar el andlisis. Estas, a su vez, se dividen en unidades de muestreo,
las cuales son las diversas partes de la realidad sometida a observacion que el
investigador considera como separadas e independientes entre si, por eso son
elementos de la comunicacion que pueden formar parte de una muestra de
elementos para ser objeto de analisis; por otro lado, estan las unidades de registro,
gue son cada parte de la unidad de muestreo que pueda ser considerada como
analizable separadamente porgue aparece en ella una de las referencias en las que
el investigador esta interesado. En otras palabras, la unidad de registro es la minima

porcién del contenido que el investigador aisla y separa (Aigneren, 1999).
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Al identificar las unidades de registro, el modelo de andlisis de contenido indica que
el siguiente paso a realizar es el denominado “registro”. Se trata de un proceso
donde las unidades de registro son codificadas y descritas en forma analizable. La
codificacion es, a su vez, el proceso por el cual los datos brutos son
sistematicamente transformados y clasificados en categorias que permiten la
descripcion precisa de las caracteristicas importantes del contenido. Las categorias
son los grupos entre los que se van a distribuir las unidades de registro para su
clasificacion y recuento; estas deben reflejar los objetivos de la investigacion.
Finalmente, algunos de los criterios para la formacién de estas categorias son:
materia, tema, o asunto, objetivo o meta, medio o método, entre otros (Aigneren,
1999).

En nuestro trabajo, indicamos que el tipo de andlisis de contenido realizado sera
aquel del vehiculo del signo, es decir, la segunda variante planteada, pues no nos
interesa realizar inferencias sobre los porqués del uso especifico de la banda
sonora, sino el “para que”. Por consiguiente, los procesos de identificacion de
unidades de analisis, muestreo y registro ya han sido realizados en el momento de
seleccionar el objeto de estudio, que en nuestro caso es la banda sonora musical,
asi como al elegir las UST como la herramienta metodolégica a utilizar, y su
respectiva contabilizacion de las apariciones en la banda sonora musical de los
largometrajes. Establecemos asi, que, con base en lo formulado por el modelo de
analisis de contenido, las UST que mas se repitan, seran nuestras unidades de
registro, por lo que el paso que realizaremos a continuacion sera el registro, el cual

se realiza a través de una codificacion de categorias.

Las categorias para nuestro trabajo, a su vez, estaran basadas en las descripciones
semanticas de las UST, propuestas por Delalande (revisar figura 4) y solo se

crearan categorias para aquellas UST que se repitan con mayor frecuencia.

Supongamos que en el largometraje “El origen” tras realizar la contabilizacion de las
UST, las mas frecuentes sean: “que avanza”’ con 24 apariciones, “en oleadas” con
13 apariciones” y “estiramiento” con 31 apariciones (siendo estos numeros

asignados arbitrariamente para fines de ejemplificaciéon). Entonces se crearian 3
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categorias, basandose en las descripciones semanticas anteriormente referidas.
Por lo que resultaria en la creacion de las categorias: “Impresion de movimiento en
cada ciclo”, para las UST “en oleadas”; “avance con determinacién”, para la UST
‘que avanza’y finalmente la categoria “alargamiento hasta el maximo” para la UST
“estiramiento”. Esta conformacion de las categorias sera efectuada con las UST
mas frecuentes y para cada uno de los largometrajes, por lo que el nUmero de
categorias, su nombre y conformacién estan sujetas a los resultados de la

contabilizacion de las UST previa.

Para finalizar el proceso de registro de nuestras unidades de datos, es decir, las
UST, utilizando las categorias que definiremos, llevaremos a cabo la codificacion de
las mismas. Esta codificacion parte de una descripcion de las categorias, utilizando
la distincion semiotica sobre los tipos del mensaje connotados y denotados,

propuesta por Roland Barthes. Esto sera explicado en el siguiente sub-apartado.

2.4.2 Semiotica de Roland Barthes y los mensajes connotados y denotados.

Roland Barthes propone, desde su semidtica, la existencia de dos tipos de mensaje:
el mensaje el denotado, el cual se sustenta en los “elementos analogos”, esto
significa, los objetos literales presentes en una imagen, sin interpretaciones a priori
gue le den sentido; y el mensaje connotado, que es fundamentalmente un sistema
codificado cuyos signos provienen de un codigo cultural, por lo que existen diversas
lecturas de una misma imagen, las cuales estas sustentadas en los diferentes

saberes utilizados en la imagen (Barthes, 1986).

Estos tipos de mensajes estan aplicados por Barthes a las imagenes, sin embargo,
nosotros los aplicaremos a la banda sonora musical a través de las UST. Haremos
uso de su distincién sobre mensajes denotados y connotados. Expresamos que esta
sera la herramienta metodoldgica para realizar la codificacion de las categorias que
habremos propuesto, lo cual corresponde al proceso de registro, planteado por el

modelo de andlisis de contenido. En otras palabras, usaremos el mensaje

75



connotado para realizar la explicacion de las funciones de las categorias
establecidas. El proceso para llevar a cabo la codificacion y lectura del mensaje
connotado de estas categorias, sera realizar un analisis semioético de naturaleza
cualitativa, a partir de la lectura de su significado, utilizando como criterios de
andlisis a la trama, la tematica y el montaje del largometraje en cuestion.
Entendiendo a la trama como el orden cronolégico de los diversos acontecimientos
presentados de la narracion del largometraje; la temética como la idea central que
sintetiza todos los elementos presentados en la trama, siendo un concepto general
de esta; finalmente, al género como el grupo tematico y que comparte con otros

filmes al cual pertenece ese film en particular

Entonces, este andlisis sera la parte de la metodologia donde se concluye el registro
del contenido, para asi dar paso a la realizacion de la conclusion sobre los objetivos

gue nos hemos planteado.

Retomemos el ejemplo anterior. Asi tenemos 3 categorias establecidas: “Impresion
de movimiento en cada ciclo”, “avance con determinacién”, y “alargamiento hasta el
maximo”. Estas seran nuestros mensajes denotados, es decir, el mensaje tal cual
es, sin ningun tipo de interpretacion. Considerando que el largometraje “El origen”
tiene una tematica de suefios dentro de suefios, perteneciente al género de ciencia
ficcion, y con una trama que se desenvuelve en escenas de accion largas; podemos
indicar que la presencia de la categoria “alargamiento hasta el final”, el cual es un
mensaje denotado, tiene su mensaje connotado al expresar un alargamiento,
porque esta es la sensacion presente durante todo el film, ya que los personajes
realizan acciones que los llevan al limite. De la misma manera, el mensaje
denotado, que, a la vez es una de las categorias: “avance con determinacion”
pasaria tener un mensaje connotado sobre la determinacion del protagonista para
cumplir su objetivo. Aclaramos que esto solo es una aproximacion a las
explicaciones finales. Para la organizacion de la informacion y su posterior analisis

cualitativo, haremos uso de la siguiente tabla:

Tabla 7: tabla de analisis para los mensajes denotados y connotados
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Categoria de

registro _
_ Mensaje Connotado:
(mensajes

denotados)

Temaética Trama Montaje
“Impresion de
movimiento en
cada ciclo”
“avance con

determinacion”

“alargamiento

hasta el

maximo”

Fuente: elaboracién propia

En la tabla, organizaremos en la columna de la izquierda a las categorias de
registro que previamente hemos definido, las cuales son, a su vez, nuestros
mensajes denotados. Por lo que, en las siguientes columnas, construiremos el
analisis cualitativo del mensaje denotado, en funcién de los criterios definidos, es
decir, la tematica, la trama y el género del largometraje en cuestion. Asi,
construiremos el mensaje connotado, el cual es el mensaje ya codificado respecto
a los caédigos inherentes a cada filme. Todo esto, para realizar el proceso de

codificacion de las categorias que establece el modelo de andlisis de contenido,

De esa manera realizaremos la construccion de una conclusion para nuestro
trabajo, al terminar el registro del contenido, usando los mensajes connotado y
denotado de Barthes como herramienta para la descripcidbn de las categorias

planteadas.

En el siguiente apartado procederemos a efectuar el proceso de cuantificacion de
las UST en las bandas sonoras musicales para cada uno de los largometrajes por
medio de las herramientas que hemos definido en este, como primera parte de

nuestro trabajo.
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Capitulo 3: Proceso de cuantificacion de las UST en los
largometrajes: las UST en “Los gritos del silencio” (1984), “El
silencio de los inocentes” (1991), “El origen” (2010).

Tal como habiamos expresado en el apartado anterior, en este capitulo llevaremos
a cabo la primera parte del proceso metodoldgico que hemos construido. Esto es,
la contabilizacién y recopilacion de las UST. Este proceso de cuantificacion se
llevard a cabo a través del modelo de patrones parametrizados, el cual sera la
herramienta que dictara los criterios para discernir entre una UST y otra. De esa
manera, conformaremos la ficha de cuantificacion, precisando la existencia de
determinada UST durante los primeros 10 segundos de cada minuto en aquellos
intervalos donde esté presente la banda sonora musical acompafando a las
imagenes en el largometraje. Una vez conformadas las fichas, procederemos a
indicar los numeros totales resultantes del proceso a través de una tabla general
donde se estableceran el tipo de UST y sus respectivas cantidades. Todo esto para
dar paso al segundo apartado, el cual se centrara en el posterior andlisis de los

resultados.

Para realizar lo anterior, la contabilizacion seguira el orden cronolégico de las
fechas de estreno de cada largometraje, por lo este seria el siguiente: “Los gritos
del silencio” (1984), “El silencio de los inocentes” (1991), “El origen” (2010). Esto
significa que empezaremos por contabilizar las UST en el largometraje mas antiguo,

es decir, “Los gritos del silencio” (1984).

3.1 Las UST en “Los gritos del silencio” (1984)

De acuerdo con la metodologia planteada en los apartados anteriores, el primer
paso es delimitar los intervalos en los cuales existe musicalidad durante la duracién
total del largometraje. Asi, empezaremos por la construccion de la ficha de
contabilizacién de las UST presentada en el apartado metodolégico de nuestro

trabajo, ficha que retomamos a continuacion:
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Intervalos de r:]lﬁrsnl Eg.donde existe 50023 30" 00" 30" 22°00”- | 53°00”- | 101700 1
. 23°30” | 5430” | 01°03°30”

En flotacion
En suspensioén
Pesadez
Obsesion

En oleadas
Que avanza
Que gira

Tabla 5: ficha de andlisis propuesta

Que quiere arrancar
Sin direccion por divergencia de

informacion

Sin direccion por exceso de

informacién
Estacionario

Trayectoria inexorable

Caida

Contraccién extension

Impulso
Estiramiento
Frenada

Suspensioén-interrogacion

Inercia

Fuente: elaboracién propia

Para llevar a cabo lo anterior, el proceso consistira en la visualizacion del
largometraje en distintas ocasiones, con el objetivo de delimitar los intervalos de
tiempo donde exista banda sonora, asi como para la identificacion misma de las
UST. Estas visualizaciones tendran como objetivo establecer, primero, los intervalos
de tiempo donde exista la banda sonora musical, y segundo, para contabilizar las
UST presentes en esos intervalos de tiempo. Las visualizaciones del largometraje
seran realizadas en el idioma original en el que los largometrajes fueron filmados

para asi evitar que el doblaje interfiera con la percepcion de la banda sonora.

Comenzaremos por completar la fila superior de la ficha de contabilizacion con
aquellos intervalos de tiempo donde existe la presencia de banda sonora musical

en la duracién total de “Los gritos del silencio” (1984). De esta manera, la primera
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visualizacion que llevaremos a cabo estard acompafiada de un cronometro para

medir los minutos y segundos exactos donde esté presente esta musicalidad.

En primera instancia establecemos que “Los gritos del silencio” (1984) tiene una
duracioén total de 144 minutos incluyendo créditos finales, los cuales no seran
tomados en cuenta como un intervalo de tiempo, puesto que, aunque pueda haber
musica durante estos, no estan acompafiados por imagenes y por tanto no cumplen

con los requisitos que nos hemos planteado.

Tras la primera visualizacién, indicamos que, para identificar los intervalos de banda
sonora musical, usaremos aquellos donde Unicamente exista musica extradiegética

y no aquella que sea diegética. Tal como afirma Torrijos (2012):

La musica extradiegética es la base de la mayoria de las bandas sonoras que
conocemos, puesto que, de hecho, nace de la propia musicalizacion de las
primeras peliculas mudas, que se realizaba con un piano en directo, en la
propia sala de proyeccion...La musica diegética, en cambio, es la que
pertenece al mundo donde ocurren los acontecimientos narrados: los

espectadores escuchan lo mismo que los personajes.

Lo anterior significa que solo tomaremos en cuenta los intervalos donde exista
musica que no esté presente en la realidad de los personajes, como musica en vivo
durante la escena, sino que solo la extradiegética, es decir, la que es ajena a los

personajes y por ende solo los espectadores podemos escuchar.

Como aclaracion, las fichas de contabilizacion llevaran las iniciales del largometraje,
con el objetivo de identificarles entre si con mayor facilidad. De esta manera, las
fichas de este largometraje estaran identificadas con las letras: LGDS, por el titulo
“Los gritos del silencio”. Tras realizar la segunda visualizacién, podemos establecer
los intervalos con banda sonora extradiegética, los cuales, aplicados en la ficha de
contabilizacién de UST anteriormente presentada, esta constituida de la siguiente

manera.

Tabla 8: Ficha de contabilizacién LGDS con intervalos de tiempo definidos
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Intervalos de tiempo

donde existe musica:

59°40”- 104’ e

1 477-1
01°23” 05’58”

07°28”-
1
10’45”

1 1 1 1 1 1 1 2 2 2
11°40”- 18°59”- 20°25”- 24°04”- 31°32”- 39’17”- 43°30”- 03'08”- 04°33”- 10°40”- 2 10’40”-
1 1 1 1 1 1 1 2 209 214 21412~
14°27” 1943”7 22°40” 24°38" 32°02” 40’11” 46°52” 04°10” 58” 12”

En flotacién

En suspensién

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por
divergencia de
informacién

Sin direccion por
exceso de
informacién

Estacionario

Trayectoria
inexorable

Caida

Contraccioén
extension

Impulso

Estiramiento

Frenada

Suspension-
interrogacion

Inercia

Fuente: elaboracién propia

Después de establecer los intervalos, subdividimos las columnas de estos por minutos, es decir, que, dependiendo de la duracién de los intervalos, las columnas que los representan

seran subdividas por cada minuto completo. Sin embargo, también hemos considerado al subdividir las cantidades de segundos mayores a 30, debido a que en algunos intervalos
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existieron cantidades de segundos menores al minuto exacto, pero aun asi poseen la presencia de banda sonora musical, por lo que hemos optado por considerarlos dentro del
intervalo. A manera de ejemplo, el primer intervalo 1'09”-3'18” cuenta con la cantidad de 129 segundos, es decir, 2 minutos con 9 segundos, esto significa que su columna tendra

dos subdivisiones puesto a que esos 9 segundos son menores a 30, y por tanto no ameritan una divisién propia. Asi, la ficha de contabilizacién resulta asi:

Tabla 9: Ficha de contabilizacién LGDS con intervalos de tiempo y subdivisiones

ervalos de tiempo 08 8’49 0 04 07’28 . 0 43°3(

En flotacién

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Quegira

Que quiere arrancar

Sin direccion por
exceso de informacioén

Sin direccion por
divergencia de
informacién

Estacionario

Trayectoria inexorable

Caida

Contraccién extension

Impulso

Estiramiento

Frenada

Suspension-
interrogacion

Inercia

Fuente: elaboracién propia
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Al tener los intervalos con las columnas subdivididas, el siguiente paso es realizar las visualizaciones necesarias al largometraje para identificar las UST considerando los 10
primeros segundos de cada minuto, o tal como mencionamos, de cantidades mayores a 30 segundos, de los intervalos de tiempo con presencia de banda sonora musical. Cabe
reiterar que para realizar esta identificaciéon usaremos como herramienta fundamental los criterios planteados por el modelo de patrones parametrizados. Por su parte, cada
casilla donde exista una determinada UST estara coloreada con color azul para su facil identificacion. De esa manera conformaremos la contabilizacién. De acuerdo con todo lo

anterior, los resultados finales la contabilizacion de las UST en “Los gritos del silencio (1984)” resulta de la siguiente manera:

Tabla 10: Contabilizacion de las UST en “Los gritos del silencio” (1984)

50'4 e 1 1 1 1 2

5342 o1 0% 028 qp40n qgsen. 2025 op04n 317 4330 o308 2 043372

donde existe musica: - - 35’297-44°12” 5721”7  01'23 477-1 ”-1 1 1 1 - 1 »-1 2 09’ 58”

3'18” 1517 19°25” 33’51~ 52’11~ » 05’58” 10”,45 14277 19°'43” 24°38" 40'11” 46”’52 04°10”
En flotacién -

Pesadez
Obsesidn
En oleadas
Que avanza
Quegira
Que quiere arrancar .
Sin direccion por
exceso de informacién
Sin direccién por I
divergencia de

informacién

Estacionario . . - -
Trayectoriainexorable [l ] Ol n N
Caida L]

Contraccién extensién .

Impulso N [ |

Estiramiento .
Frenada

Intervalos de tiempo 1°09” 13'53” 18'49” 33’11~ 50’13”

2
10°40”-2
14’ 12”
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Suspension-
interrogacion

Inercia

=

Fuente: elaboracion propia

Gracias a los resultados de la contabilizacion de las UST expuestos en la ficha anterior, establecemos que los nimeros finales por cada UST son los siguientes:
Tabla 11: Nameros finales de las UST en “Los gritos del silencio” (1982}

UST Cantidad final:
En flotacion 5
Pesadez
Obsesion
En oleadas
Que avanza
Que gira
Que quiere arrancar
Sin direccion por exceso de informacion
Sin direccion por divergencia de informacion
Estacionario
Trayectoria inexorable
Caida
Contraccion extension
Impulso
Estiramiento
Frenada
Suspension-interrogacion
Inercia
Total:

4
4
4
8
0
1
0
1
5
8
1
2
2
1
0
1
0

47

Fuente: elaboracion propia
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Los resultados de la contabilizacion, asi como las UST que se han repetido en mayor
medida, son los elementos a partir de los cuales realizaremos el analisis posterior
en la segunda parte de este capitulo. Por el momento, solo nos limitaremos a indicar
gue las UST con mayor numero de apariciones han sido “que avanza” y “trayectoria
inexorable”, ambas con 8 repeticiones; asi como enunciar algunas resoluciones a

priori de las cuales nos hemos dado cuenta durante el proceso realizado.

3.1.1 Resoluciones iniciales

A pesar de que el analisis detallado de los resultados de la contabilizacion sera
realizado en el siguiente capitulo, consideramos importante formular resoluciones y
comentarios iniciales con el objetivo de explicar y ahondar en los resultados que
hemos obtenido. Asi pues, lo primero a destacar, es que no solo se presentd una
UST con mas repeticiones, sino que han sido dos: “que avanza” y “trayectoria
inexorable”, ambas con una cantidad total de 8 repeticiones, siendo sucedidas por
las UST” en “flotacion” y “estacionario”, ambas con un total de 5 repeticiones.
Consideramos que esto es importante, debido a que cada par de los 4 tipos de UST
gue han estado presentes han coincidido en nimero exacto. Esto significa que mas
del 50% por ciento de las UST que hemos encontrado en “Los gritos del silencio”
(1984) se concentran en estos 4 determinados tipos, indicando que, evidentemente,

estas han tenido mayor presencia en la banda sonora musical que las demas.

Al tratar de dar una explicacion a priori, es menester retomar el significado

semantico de las UST: “que avanza”, “trayectoria inexorable”,” en flotaciéon” y

“estacionario”. Tal como indica Alcazar (2014: p.13-14):

e Que avanza: nos lleva hacia delante de una manera regular, avanza
de manera decidida

e Trayectoria inexorable: no se prevé el fin, no termina de avanzar, de

descender.
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e En flotacion: aparicion lenta de eventos sobre un continuum liso; sin
sensacion de espera o “suspense”.

e Estacionario: impresion de estar inmdvil; sin sensacion de espera.

Lo anterior podria indicar que la presencia de las 4 UST mencionadas puede
explicarse debido a la situacion a la que se enfrentan los protagonistas al estar
presentes durante un proceso bélico en Camboya de los afios 70 donde el riesgo
de muerte estaba latente, asi como el acto final donde uno de los protagonistas:
“‘Pran”, busca liberarse de su cautividad. Por otro lado, cabe mencionar una
situacion que se present6 durante la contabilizacion y las multiples visualizaciones
gue realizamos al largometraje. Debido a la calidad del audio, ya que se trata de un
filme relativamente antiguo (de 1984), la calidad de grabacion hizo que durante
algunas partes fuese muy dificil distinguir con claridad la banda sonora musical,
pues esta se perdia ente los didlogos de los personajes o la banda sonora
ambiental. Esto provoco que tuviésemos que recurrir a la banda sonora original, es
decir, las piezas musicales con solo el audio para escuchar detalladamente su
composicion. Si bien, esto hizo mas laborioso el proceso de contabilizacion, no
represento un problema fundamental, puesto que pudimos realizar el proceso tal

como lo habiamos establecido en nuestro apartado metodologico.

Por su parte, un primer ejemplo de la utilizacion de determinada UST es la siguiente
escena, donde los personajes secundarios buscan desesperadamente tomar una
foto al protagonista para falsificar un pasaporte y asi, evitar que este sea llevado a
un campo de concentracidon. Durante esta escena, la tension y la atencion de los
personajes es evidente, lo cual es un reflejo de la musica empleada en este punto

especifico:
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Imagen 1: Escena del largometraje donde existe una UST de “en oleadas”

Fuente: “Los gritos del silencio” (1984)

Otro ejemplo de uso de una UST, en este caso la UST “que avanza” es durante la
escena final, donde el protagonista busca con determinacion llegar a un campo de
refugiados al realizar una extensa travesia a través de la selva, y un acantilado

donde es posible percibir un ambiente de audacia y tension:

Imagen 2: Escena del largometraje donde existe una UST de “que avanza”

Fuente: “Los gritos del silencio” (1984)

Finalmente, consideramos importante indicar que la mayoria de las UST cumplian
claramente con los criterios establecidos en el modelo de patrones parametrizados
y, por tanto, fueron muy faciles de clasificar. Sin embargo, existieron algunos que
necesitaron revisar los elementos que ocurrieron en los segundos posteriores a los

10 segundos gue habiamos establecido como referencia para poder clasificarlos
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(normalmente se necesitaron 10 segundos mas), aun asi, todos cumplieron con los
patrones parametrizados correspondientes, por lo que fueron clasificados como una

UST especifica.

3.2 Las UST en “El silencio de los inocentes” (1991)

El proceso de la cuantificacién para este largometraje sera exactamente el mismo
qgue el largometraje anterior. Esto significa que consistird en la visualizacién del
largometraje en repetidas ocasiones: una con el objetivo de delimitar los intervalos
de tiempo donde exista banda sonora, y otras para la identificacién de las UST.
Empezaremos, entonces, por completar la fila superior con los intervalos de tiempo
de banda sonora musical durante la duracion total de “El silencio de los inocentes”
(1991). La primera visualizacion estara acompafada de un cronometro para medir

los minutos y segundos exactos donde esté presente esta musicalidad.

En primera instancia establecemos que “El silencio de los inocentes” (1991) tiene
una duracion total de 158 minutos incluyendo créditos finales, los cuales no seran
tomados en cuenta como un intervalo de tiempo en la fila superior de la ficha de
contabilizacién, puesto que, aunque existe musica durante estos, ya no presentan

un valor narrativo y por tanto no son de nuestro interés.

Posterior a la primera visualizacion, de la misma manera que hicimos con el filme
anterior, indicamos que no tomaremos en consideracion aquellos intervalos donde
exista musica diegética, es decir, musica existente en el mundo de los personajes,
sino que solo consideraremos a aquellos que presenten musica extra diegética,

ergo, muasica ajena a la realidad presentada en el largometraje.
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Cabe mencionar que, para identificar las fichas de contabilizacion para este largometraje, utilizaremos las iniciales: ESDLI. Asi, establecemos que los intervalos con
presencia de la banda sonora extra diegética durante los 158 minutos de duracion de “El silencio de los inocentes” (1991), aplicados en la ficha de contabilizacion

de UST anteriormente presentada, serian los siguientes:

Tabla 12: Ficha de contabilizacién ESDLI con intervalos de tiempo definidos

: . 1 1 1 1
'”te”’a:)’(iss?:rgeuggg:donde 137 5117 11317 16267~ 18722~ 19'53"- 20'43”- 24'36™- 30'26™- 32'46”- 40°05”- 44'43"- 46'32"- 5352~ 5558"- 28 17 " 04'45”- 12°00”- 16739”- 18'58”-
3467 620" 12'38” 17°43” 19'34” 20'38” 21°43” 27'25” 31'36” 3508” 4106 46'12" 47°06” 54'55" 5738” ..o, 1 1 1 1
0607”7 13427 17'33” 2011
En flotacion
Pesadez
Obsesion
En oleadas
Que avanza
Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia de
informacion

Sin direccion por exceso de
informacion

Estacionario

Trayectoria inexorable
Caida

Contraccién extension
Impulso

Estiramiento

Frenada
Suspensioén-interrogacion
Inercia

Fuente: elaboracion propia
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Tabla 13: Ficha de contabilizacién ESDLI con intervalos de tiempos definidos (parte 2)

Intervalos de tiempo donde existe musica: 121°07”-1 122°25”-1 126°57”-1 128°58”-1 13117”-1 140°58”-1 148°32”-1 151°57”-1

21°44” 25708” 28'40” 30'10” 3311 43'58” 50'55” 53'36"

En flotacion
Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia de
informacién
Sin direccion por exceso de informacion

Estacionario

Trayectoria inexorable
Caida

Contraccién extension
Impulso

Estiramiento

Frenada
Suspensioén-interrogacion
Inercia

Fuente: elaboracién propia

Lo siguiente ha sido subdividir las columnas con los intervalos por cada minuto o una fraccion de este mayor 30 segundos. Sin embargo, en este caso, consideramos

dos excepciones a la hora de asignar las subdivisiones puesto a que la cantidad extra de segundos es de 28 y 29, siendo muy cercanas a 30 segundos. que
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normalmente consideramos. Por lo que optamos por reconocerlos dentro del intervalo, y, por tanto, como acreedoras de su propia subdivision. A continuacion,

sefialamos la tabla con sus subdivisiones:

Tabla 14: Ficha de contabilizacién ESDLI con intervalos de tiempo y subdivisiones

1 1 1 1
137-3°  511”- 11°31”- 16°26”- 18°22”- 19°53”- 20°43”- 24'36”- 30°26”- 32°46”- 40°05”- 44'43”- 46°32”- 53'52”- 55758”- 5817”-1 04'45”- 12°00”- 16°39”- 18°58”-
46” 6°20” 12°38” 17°43” 19°34” 20°38” 21°43” 27°25” 31°36” 3508” 41°06” 4612” 47°06” 54'55” 57°38” 02°48” 1 1 1 1

06°07” 13°42” 17°33” 2011~

Intervalos de tiempo donde

existe musica:

En flotacion

En suspension

Pesadez

Obsesidén

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por
divergencia de informacién
Sin direccion por exceso de
informacion

Estacionario

Trayectoria inexorable
Caida

Contraccién extension
Impulso

Estiramiento

Frenada
Suspensioén-interrogacion
Inercia

Fuente: elaboracion propia
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Tabla 15: Ficha de contabilizacién ESDLI con intervalos de tiempo y subdivisiones (parte 2)

Intervalos de tiempo donde existe musica: 121°07”-1 122°25”-1 126°57”-1 128°58”-1 13117”-1 140°58”-1 148°32”-1 151°57”-1

21°44” 25708” 28'40” 30'10” 3311 43'58” 50'55" 53'36"

En flotacion

En suspensién
Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia de
informacién
Sin direccion por exceso de informacion

Estacionario

Trayectoria inexorable
Caida

Contraccién extension
Impulso

Estiramiento

Frenada
Suspensioén-interrogacion
Inercia

Fuente: elaboracién propia

Posterior al establecimiento de los intervalos de tiempo con sus respectivas subdivisiones, llevaremos a cabo las visualizaciones de “El silencio de los inocentes”

(1991) con el objetivo de identificar las UST considerando los 10 primeros segundos de cada minuto, o en su defecto, 30 segundos (considerado las dos excepciones
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anteriormente indicadas), de los intervalos de tiempo donde existe la presencia de banda sonora musical en el largometraje. Reiteramos que el modelo de patrones
parametrizados es nuestra herramienta para la identificacion de las UST. Cada casilla donde exista una determinada UST estar& coloreada con color azul. De

acuerdo con todo lo anterior, la contabilizacion de las UST en “El silencio de los inocentes” (1991) arroja los siguientes resultados:

Tabla 16: Contabilizacion de las UST en “El silencio de los inocentes” (1991)

5’11 11’31 1626 182 1953 204 3026 32746 40705 4632 5352 04:}45 1 1 1
13”_ 3! ”_ ”_ ”_ 2”_ ”_ 3”_ 24'36”_ ”_ ”_ ”_ 44'43”_ ”_ ”_ 58'17”_1 12'00”_ 16'39”_ 18'58”_

Intervalos de tiempo donde
SXISEEMUSICE 46” 620 1238 1743 193 20°38 21'4 2725”7 31'36 3508 4106 4612” | 4706 5455 5557,53%,,' 02°48” 06%7 1 1 1
; ,, » = . o » » . 13427 1733”7  20°11”

En flotacion
Pesadez
Obsesion
En oleadas
Que avanza
Quegira
Que quiere arrancar ] [] s [ | B
Sin direccion por
divergencia de informacién

Sin direccién por exceso . -
de informacién

Estacionario . - - - .
Trayectoria inexorable ”
Caida
Contraccién extension - -
Impulso
Estiramiento

Frenada .
Suspensién-interrogacion .-
Inercia

Fuente: elaboracién propia
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Tabla 17: Contabilizacion de las UST en “El silencio de los inocentes” (1991) parte 2

e aloS de lle PO Adonae € e a 0 O o o 4(

En flotacion H ‘

Pesadez H ‘

Obsesién H

En oleadas H ‘

Que avanza |

Que gira ‘

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia de
informacién

Sin direccion por exceso de informacion

Estacionario ‘-H
Trayectoria inexorable -\ -‘ -

Caida

Contraccién extensién -‘

impuiso —

Estiramiento

Frenada

Suspensién-interrogacion e
Inercia H ‘

Fuente: elaboracién propia
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Ahora bien, de acuerdo a las fichas de contabilizacién, los nimeros totales de cada

UST en “El silencio de los inocentes” (1991) son los siguientes:

Tabla 18: Numeros finales de las UST en “El silencio de los inocentes” (1991)

UST Cantidad final:
En flotacion 3
Pesadez
Obsesion
En oleadas
Que avanza
Que gira
Que quiere arrancar
Sin direccion por exceso de informacion
Sin direccion por divergencia de informacion
Estacionario
Trayectoria inexorable
Caida
Contraccion extension
Impulso
Estiramiento
Frenada
Suspension-interrogacion
Inercia
Total:

CLOVWWORrhou~NNMNOOOOU OF PP

a1
o

Fuente: elaboracion propia

Como es posible observar, en el caso de este largometraje, se ha repetido un empate
entre las dos UST con mayor presencia. Estas han sido “que quiere arrancar” y
“suspension-interrogacion”, cada una con 9 repeticiones. Por otro lado, la segunda UST
con mayor presencia, es “estacionario” con una cantidad total de 7 repeticiones. Por otro
lado, reiteramos que estos resultados seran los que usaremos para el posterior andlisis

cualitativo que realizaremos en este trabajo.



3.2.1 Resoluciones iniciales

En primera instancia, encontramos importante mencionar que considerando que el
sumatorio total de las UST en “El silencio de los inocentes (1991)” es de 50 UST, significa
que, exactamente el 50 por ciento se concentra en 4 tipos de UST, las cuales son: “que
quiere arrancar”, “suspension-interrogacién” y “estacionario”; con un numero de 25
repeticiones en conjunto. De nuevo, es posible determinar que la mayoria de las
repeticiones de las UST se concentran en unas pocas variantes, y no de una manera
mayormente distribuida, lo que nos podria llevar a concluir que, en efecto, existe una
tendencia en la composicion de la banda sonora musical. No obstante, los porqués de

esta tendencia seran abordados en la siguiente parte del capitulo, referente al analisis.

Aunado a lo anterior, mencionamos que “El silencio de los inocentes” (1991), a pesar de
tener mas intervalos con presencia de banda sonora musical que “Los gritos del silencio”
(1984), el numero final de UST no es mucho mayor, debido a que, si bien, hubo mas

intervalos, muchos de estos intervalos no duraban mas de un minuto y medio.

Para ejemplificar el uso de una de las UST, especificamente, la UST: “que arranca’, la
siguiente imagen representa un momento de la secuencia inicial, donde la protagonista
Clarice Starling esta realizando su entrenamiento fisico para convertirse en un agente
especial del FBI. Esta escena esta caracterizada por el movimiento de la camara, dando

la sensacion de que algo esta por ocurrir:

Imagen 3: Escena del largometraje donde existe una UST de “que quiere
arrancar”

Fugnte: “El silencio de los inocentes” (1991)



Por su parte, como una conclusion a priori, cabe mencionar que los tipos de UST
presentes en este largometraje han sido diferentes a los del anterior, esto podria
explicarse por la diferencia del género y trama entre ambos filmes, puesto que se trata
de largometrajes completamente diferentes en varios aspectos, asi como la fecha de
estreno, la cual tuvo algunos afios de diferencia. El hecho de que una de las UST con
mayor repeticién haya sido aquella de “que quiere arrancar”, la cual Alcazar (2014: p.13-
14) define: “Como algo que intenta encajar en camino. La reiteracion sugiere varios
intentos para lograr una intencion.”; podria estar relacionado con las acciones de la
protagonista interpretada por Jodie Foster en “El silencio de los inocentes” (1991).

Aunque todo esto estara mejor explicado posteriormente, durante el proceso de analisis.

Por otro lado, la siguiente imagen fue tomada de una escena donde es empleada una
UST de “suspensidn-interrogacién”, en la cual la protagonista observa las fotos de los
asesinatos cometidos por el antagonista, generando en la escena una sensacion de

incomodidad e incertidumbre.

Imagen 4: Escena del largometraje donde existe una UST de “suspension-
interrogacion”

Fuente: “El silencio de los inocentes” (1991)
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Finalmente, establecemos que no encontramos problema al identificar las UST debido a
que, en la mayoria de los casos, la banda sonora musical sonaba de manera clara y por
tanto y utilizando el modelo de patrones parametrizados, la contabilizacion se llevo a cabo
sin contratiempos ni ninguna clase de problemas. Por lo que procederemos a realizar el

mismo proceso con el siguiente largometraje “El origen” (2010).

3.3 Las UST en “El origen” (2010)

Finalmente repetiremos el proceso de la cuantificacion para este caso, el cual esta
compuesto por en la visualizacion de la inicial, con el objetivo de delimitar los intervalos
de tiempo donde existe banda sonora, asi como la posterior identificacion de las UST.
Para esto, completamos la fila superior con los intervalos de tiempo en nuestra ficha de
contabilizacién. “El origen” (2010) tiene una duracion total de 148 minutos incluyendo

créditos finales, los cuales no seran tomados.

En este caso, las iniciales que usamos para diferenciar las tablas para este largometraje
seran: EO. Después de la segunda visualizacion, y considerando las mismas condiciones
gue hemos establecido hasta este punto, declaramos que los intervalos con presencia de
la banda sonora extra diegética de “El origen” (2010), aplicados en la ficha de

contabilizacién de UST, son:
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En flotacién

Tabla 19: Ficha de contabilizacién EO con intervalos de tiempo definidos

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere
arrancar

Sin direccion por
divergencia de
informacién

Sin direccion por
exceso de
informacién

Estacionario

Trayectoria
inexorable

Caida

Contraccioén
extension

Impulso

Estiramiento

Frenada

Suspension-
interrogacion

Inercia
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Intervalos de tiempo
donde existe

musica:

Tabla 20: Ficha de contabilizacion EO con intervalos de tiempo definidos (parte 2)

58’ o
so1 10T 1071411208
00" 15

113°13”7- 1 45°33”

En flotacién

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por
divergencia de
informacién

Sin direccion por
exceso de
informacién

Estacionario

Trayectoria
inexorable

Caida

Contraccioén
extension

Impulso

Estiramiento

Frenada

Suspension-
interrogacion

Inercia
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Intervalos de
tiempo donde

existe musica:

Tabla 21: Ficha de contabilizacién EO con intervalos de tiempo definidos (parte 3)

146’ 447-212' 34”

212’ 59”- 2 20’ 54”

En flotacién

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere
arrancar

Sin direccion por
divergencia de
informacién

Sin direccion por
exceso de
informacién

Estacionario

Trayectoria
inexorable

Caida

Contraccioén
extension

Impulso

Estiramiento

Frenado

Suspension-
interrogacion

Inercia
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Por su parte, los mismos intervalos de tiempo subidividos por periodos de tiempo desde 30 segundos hasta un minutos serian los siguientes:

En flotacién

Tabla 22: Ficha de contabilizacién EO con intervalos de tiempo definidos y subdivisiones

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia de
informacién

Sin direccion por exceso de
informacién

Estacionario

Trayectoria inexorable

Caida

Contraccién extensién

Impulso

Estiramiento

Frenada

Suspension-interrogacion

Inercia
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Intervalos de tiempo
donde existe

musica:

Tabla 23: Ficha de contabilizacion EO con intervalos de tiempo definidos y subdivisiones (parte 2)

58’ o
so-1 10T 1071411208
00" 15

11313”7- 1 45°33”

En flotacién

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por
divergencia de
informacién

Sin direccion por
exceso de
informacién

Estacionario

Trayectoria
inexorable

Caida

Contraccioén
extension

Impulso

Estiramiento

Frenada

Suspension-
interrogacion

Inercia
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Intervalos de
tiempo donde

existe musica:

Tabla 24: Ficha de contabilizacién EO con intervalos de tiempo definidos y subdivisiones (parte 3)

146’ 447-212' 34”

212’ 59”- 2 20’ 54”

En flotacién

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere
arrancar

Sin direccion por
divergencia de
informacién

Sin direccion por
exceso de
informacién

Estacionario

Trayectoria
inexorable

Caida

Contraccioén
extension

Impulso

Estiramiento

Frenado

Suspension-
interrogacion

Inercia
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Finalmente, una vez realizadas las siguientes visualizaciones, la ficha de contabilizacion y, por tanto, la identificacion de las UST, resulta de la siguiente
manera:
Tabla 25: Ficha de contabilizacion con intervalos de “El origen” (2010)

Intervalos de oD e 0
tiempo donde 27-2 11°45”- 15°107-21°35” 23°157-27°06” 2y s S EElCis

oY =D D 29°49”- 33°56”- N 39°48”-54°18” Sn
existe musica; 52” S 12°56” 2817 33°29” 36467 o930 58722

En flotacion
Pesadez
Obsesién
En oleadas
Que avanza
Que gira
Que quiere
arrancar

Sin direccién
por divergencia
de informacién
Sin direccién

por exceso de

informacién

Estacionario . - . . .
Trayectoria I I . . I
inexorable

Caida B
Contraccién l - I
extension

Impulso . - -

Estiramiento .
Frenado

Suspension-
interrogacion

Inercia

Fuente: elaboracién propia
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Tabla 26: Ficha de contabilizacion con intervalos de “El origen” (2010) (parte 2)

Intervalos de tiempo 58’

donde existe 10046”- 1 113177- 1 45°33”

0 59”- 1 oD
musica: 00’ 15” 04°07

10714”- 1 12°08”

En flotacion ‘
Pesadez -‘
Obsesién
En oleadas
Que avanza
Que gira
Que quiere arrancar ‘-
Sin direccién por
divergencia de
informacién

Sin direccion por

exceso de

informacién

Estacionario ‘-

Trayectoria
inexorable

Caida O O 7 L]

Contraccioén
extension
Impulso

|
Estiramiento -

Frenado
Suspension-
interrogacion

Inercia O [ ] H B

Fuente: elaboracién propia
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Tabla 27:

Intervalos de tiempo donde existe musica:

En flotacién

Ficha de contabilizacion con intervalos de “El origen” (2010) (parte 3)

146’ 44”- 2 12’ 34”

212’ 59”- 2 20’ 54”

Pesadez

Obsesién

En oleadas

Que avanza

Que gira

Que quiere arrancar

Sin direccion por divergencia de informacion

Sin direccion por exceso de informacion

Estacionario

Trayectoria inexorable

Caida

Contraccién extension

Impulso

Estiramiento

Frenado

Suspensioén-interrogacion

Inercia
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Conforme a los resultados arrojados por la contabilizacion de las UST en el

largometraje “el origen” (2010), los numeros de cada una de las UST son:

Tabla 28: Numeros finales de las UST en “el origen” (2010)

) Cantidad final:

En flotacion 5
Pesadez 5
Obsesion 4

En oleadas 12

Que avanza 24
Que gira 2

Que quiere arrancar 6
Sin direccion por exceso de informacién 3
Sin direccion por divergencia de informacion 6
Estacionario 16
Trayectoria inexorable 12
Caida 7
Contraccion extension 4
Impulso 10
Estiramiento 2
Frenado 1
Suspension-interrogacion 2
Inercia 3

Total: 124

Fuente: Elaboracion propia

C
k|

Consideramos importante destacar que este tercer largometraje ha sido aquel con
mayor numero de intervalos de tiempo con presencia de banda sonora musical, lo
gue se traduce en mas repeticiones de cada una de las UST, conformando un total
de 124 UST identificadas a lo largo de la duracion total. En este caso; siendo la
UST: “que avanza”, la que mas se ha repetido, con un numero de 24 repeticiones;
siendo sucedida por la UST: “estacionario”, con 16; y un empate entre las UST “en

oleadas” y “trayectoria inexorable”.
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3.3.1 Resoluciones iniciales

Uno de los resultados que encontramos importantes para resaltar es la cantidad de
tiempo de la duracién total en “El origen” (2010), que cuenta con presencia de banda
sonora musical. El hecho de que el numero total de las UST sea 124, significa que
la masica juega un papel mas importante en este largometraje, a diferencia de los
dos anteriores, pues se encuentra presente en mayor medida. Esto se ve reflejado
en los intervalos de tiempo, los cuales han sido mucho mas largos, teniendo el mas

largo una duracion de 32 minutos.

Por otro lado, la UST que se ha repetido una mayor cantidad de veces ha sido “que
avanza” lo cual podria ser coherente con la trama, la cual se aleja del género de
misterio y suspenso, y se centra en la busqueda de la consecucion de los objetivos
de los personajes, presentadas a través de secuencias largas con banda sonora

musical acompaifiando las imagenes.

Un ejemplo de escena donde se empled la UST que avanza, es la siguiente, durante
la escena inicial, donde los protagonistas son traicionados al cumplir su mision. Lo
importante de la escena es que, para este punto, aun no se nos es revelado cual es
su mision, ni la relacion con los antagonistas, haciendo que el espectador

simplemente quiera ver que ellos avancen.

Imagen 6: Escena del largometraje donde existe una UST de “que avanza”

Fuente: “El origen” (2010)
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Finalmente, hacemos mencion de que, a diferencia de los otros dos largometrajes,
en este caso no existid ninguna dificultad para la identificacion de las UST, pues, al
tratarse de un filme relativamente reciente, este cuenta con una buena calidad de

audio, asi como que los didlogos no interfirieron de ninguna manera.

Repetimos por ultima vez, no obstante, que formularemos una explicacion mas
detallada sobre el significado de las UST en “El origen” (2010), durante la segunda
parte de este capitulo, correspondiente al analisis cualitativo de la banda sonora

musical.

3.4 Comparacion de los resultados finales de la contabilizacion

Al terminar la cuantificacion de las UST en nuestro ultimo largometraje, damos por
concluida la primera parte de este trabajo, donde, realizamos un trabajo de
naturaleza cuantitativa, en el cual simplemente nos limitamos a identificar y registrar
las UST presentes en la banda sonora, asi como a formular conclusiones a priori de
los resultados. Por eso, a continuacion, presentamos una tabla de recopilacién total
de las UST, tal como habiamos anticipado en nuestro apartado metodolégico (ver
tabla no. 11) con los resultados de los 3 largometrajes con el objetivo de ordenar los

datos resultantes de una manera mas organizada:

Tabla 29: Tabla de recopilacion total de las UST con resultados finales

“Los gritos “El silencio  “El origen”
del silencio” de los (2010)
(1984) inocentes”
(1991)

En flotacion
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Obsesion 4 1 4
4 0 12
8 5 24
0 0 2
1 9 6
. ., 0 0 3
informacion
informacion
5 7 16
8 5 12
1 0 7
2 4 4
2 1 10
1 0 2
0 3 1
1 9 2
0 0 3
47 50 124

Fuente: elaboracién propia

Finalmente, damos paso a la siguiente parte de nuestro trabajo, es decir, aquella
donde se analizaran de manera cualitativa los resultados de la contabilizacion que
hemos llevado a cabo, a través de la metodologia que hemos propuesto en nuestro

respectivo apartado.

Capitulo 4: Analisis cualitativo de los resultados de la
cuantificacion en los largometrajes: las UST en “Los gritos del
silencio” (1984), “El silencio de los inocentes” (1991), “El
origen (2010).

En este apartado retomaremos los resultados de la cuantificacidon realizada y con
base en ellos, llevaremos a cabo un andlisis cualitativo sobre la funcion de la banda
sonora musical en la narrativa de los largometrajes seleccionados. De esta manera,
para realizar este analisis cualitativo, partiremos por identificar los 3 tipos de UST

con mayor frecuencia en cada uno de filmes.

[ERY
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Al tener nuestras unidades de registro para nuestro trabajo, las cuales, tal como
hemos establecido con anterioridad, serén los tipos de UST mas frecuentes,
procederemos a realizar el “registro”. Para realizar este registro, conformaremos las
“categorias”, las cuales estaran basadas en las descripciones semanticas originales
propuestas por Delalande y recopiladas por Alcazar (2014), de cada una de las UST

gue han resultado mas frecuentes. Todo esto, para dar paso a la codificacion.

A su vez, para realizar esta codificacion, haremos uso de la semiética de Roland
Barthes (1986) y su propuesta sobre los mensajes connotados y denotados; donde
se realizara un analisis semiético de naturaleza cualitativa, a partir de la lectura de
su significado, utilizando como criterios de andlisis a la trama, la temética y el género
del largometraje en cuestién. Estos 3 elementos seran codificados cualitativamente
por medio de la tabla de analisis para los mensajes denotados y connotados

propuesta en el apartado metodoldgico, la cual es presentada a continuacion:

Tabla 7: Tabla de andlisis para los mensajes denotados y connotados

Categoria de Mensaje Connotado:
registro

(UEREEES
denotados)

Tematica Trama Género
“Impresion de
movimiento en
cada ciclo”

‘“avance con
determinacion”

“alargamiento
hasta el
maximo”

Fuente: elaboracién propia

Para finalizar, establecemos que esta decodificacion conforma nuestro analisis
cualitativo y, por tanto, podremos configurar a partir de €l las conclusiones finales

de nuestro trabajo.
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4.1 El modelo de andlisis de contenido y la conformacién del registro en
nuestro trabajo.

El primer paso a realizar para el analisis cualitativo de los datos obtenidos durante
la primera parte del capitulo anterior, seré obtener las unidades de registro. Resulta
imprescindible, entonces, recordar al modelo de analisis de contenido, el cual es,

de acuerdo a Aigneren (1999):

"El analisis de contenido" es la técnica que permite investigar el contenido de
las "comunicaciones" mediante la clasificacion en "categorias" de los
elementos o contenidos manifiestos de dicha comunicacion o mensaje. En
esta metodologia de andlisis interesa fundamentalmente el estudio de las
ideas comprendidas en los conceptos y no de las palabras con que se
expresan. Estudia la comunicacion o mensaje en el marco de las relaciones

"emisor - receptor."(p.1)

Tal como habiamos manifestado en nuestro apartado teorico, este trabajo se ha
centrado en el andlisis de un elemento del contenido del cine, es decir, la banda
sonora musical, y por ende consideramos que el modelo de analisis de contenido
es una herramienta apropiada para realizar el estudio de este elemento, pues se
trata de una herramienta para el estudio del “que se dice”, elemento establecido en

el modelo funcionalista de la comunicacion, propuesto por Lasswell.

Ahora bien, recordemos que el modelo de analisis de contenido indica que las
unidades de analisis son los elementos del mensaje en el cual se va a centrar el
analisis. Estas unidades son, entonces, un elemento especifico del mensaje sobre
el cual se centrara el trabajo realizado. Para definir este elemento especifico, es
menester identificar a las unidades de muestreo, las cuales son esta parte o partes
del mensaje sometida a observacion y que son separadas e independientes entre
si; por ello son aspectos de la comunicacion que pueden formar parte de una
muestra de elementos, para a continuacion ser objeto de analisis. Finalmente, una

unidad de registro es cada parte de la unidad de muestreo que pueda ser
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considerada como analizable. En otras palabras, la unidad de registro es la minima

porcion del contenido que es posible aislar y separar. (Aigneren,1999)

De esta manera, si entendemos al mensaje de un largometraje como el conjunto de
todos los elementos, tanto visuales, narrativos, textuales o auditivos, la unidad de
analisis de nuestro trabajo es la banda sonora musical, separdndola asi de la banda
sonora en un sentido general, la cual incluye los dialogos y demas sonidos que no
son mdusica, pero no se queda ahi, sino que nuestra unidad de andlisis solo
contempla a la masica extradiegética, es decir, aquella que no existe en el universo
de los protagonistas de los filmes, haciendo a nuestra unidad de analisis alun mas
especifica. Entonces, es este elemento en especifico del mensaje, como un todo,

en el cual se centrara el analisis que hemos planteado.

De igual forma, si consideramos que, si la banda sonora es la unidad de analisis,
entonces las UST son nuestras unidades de muestreo, puesto que representan una
herramienta metodoldgica identificable e independiente entre si, que conforman una
muestra de elementos dentro de la banda sonora musical, sobre la cual recaera el
analisis. Por consiguiente, y de acuerdo a lo establecido en nuestro apartado
metodoldgico, las UST mas frecuentes seran las unidades de registro, debido a que
son estas las unidades del muestreo que resultan de interés para nuestra
investigacion. Es por la explicacion anterior, que indicamos en nuestro apartado
metodolégico que el proceso de identificacion de la unidad de registro estaba
completada al realizar el capitulo anterior, es decir, la contabilizacién de las UST

realizado.

El siguiente paso que realizaremos sera la conformacion del registro, el cual es,
segun Aigneren (1999): “Recibe el nombre de registro el proceso por el cual cada
unidad de registro es codificada y descrita en forma analizable” (p. 30). Asi pues,
para realizar la codificacion correspondiente, construiremos las categorias, que son,
segun Aigneren (1999): “...son los casilleros entre los que se van a distribuir las

unidades de registro” (p.31)

Para conformar nuestras categorias, haremos uso de las descripciones semanticas,

de cada una de las UST que hayan resultado mas frecuentes en los 3 largometrajes.
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Por eso, es necesario retomar las descripciones iniciales de las UST, las cuales
segun Alcazar (2014: p.13-14):

UST no delimitadas en el tiempo:

En flotacion: aparicion lenta de eventos sobre un continuum liso; sin
sensacion de espera o “suspense”.

En suspensién: equilibrio de fuerzas que produce una sensacion de
inmovilidad; sentimiento de espera indecisa: algo va a llegar, pero no se sabe
cuando ni qué.

Pesadez: lentitud, dificultad para avanzar.

Obsesivo: caracter insistente, procedimiento mecéanico de repeticion
constante.

En oleadas: impresion de ser propulsado hacia delante, ciclos que se
reinician.

Que avanza: nos lleva hacia delante de una manera regular, avanza de
manera decidida.

Que gira: animado por un movimiento de rotacion, ausencia de progresion.
Que quiere arrancar: trata de ponerse en marcha, intencion de hacer algo
Sin direccion por divergencia de informacion: multiplicidad de direcciones sin
vinculos aparentes que provoca indecision.

Sin direccion por exceso de informacion: elementos multiples, impresion de
confusion, independencia aparente de los elementos.

Estacionario: impresion de estar inmovil; sin sensacion de espera.
Trayectoria inexorable: no se prevé el fin, no termina —de avanzar, de

descender...

. UST delimitadas en el tiempo

Caida: equilibrio inestable que se rompe, pérdida de energia potencial que
se convierte en energia cinética.
Contraido-extendido: sensacion de compresion que después cede

suprimiendo la resistencia y relajandose.
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e Impulso: aplicacion de una fuerza a partir de un estado de equilibrio que
provoca una aceleracion; proyeccion a partir de un apoyo.

e Estiramiento: ir al maximo de un proceso, elongacion sometida a tension.

e Frenado: ralentizacion forzada, retencion subita.

e Suspension-interrogacion: movimiento que se interrumpe en una posicion de
espera.

e Por inercia: imagen de un barco que apaga el motor y avanza gracias a la

velocidad adquirida; previsibilidad del desarrollo hasta su extincion.

Al retomar las descripciones de las UST, damos paso a la conformaciéon de las
categorias. Para esto, construimos una tabla cuya primera columna esta
conformada por las 3 UST mas frecuentes por largometraje, posteriormente su
descripcion semantica, de acuerdo a la lista anterior, mientras que en la ultima
columna estaran establecidas nuestras categorias propuestas con base en las
descripciones semanticas. Por su parte, en las filas verticales, estaran ordenadas
cada uno de los 3 largometrajes analizados y ordenados por fecha de estreno, tal

como lo hemos estado haciendo hasta este punto.

Tabla 30: Construccidn de categorias

“Aparicion lenta de eventos
sobre un continuum liso; sin

e En flotacion > Indecision
sensacion de espera o
“suspense”.”
“Nos lleva hacia delante de
u . Avance con
Los gritos del e Queavanza una manera regular, avanza e
. - T determinacion
silencio” (1984) de manera decidida.

“Impresion de estar inmaovil; sin

- T Inmovilidad
sensacion de espera.

e Estacionario

Alargamiento
hasta el
maximo

e Trayectoria  “No se prevé el fin, no termina
inexorable —de avanzar, de descender...”
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“El origen” (2010)

Estacionario

Suspension-
interrogacion

Que avanza

Estacionario

Trayectoria
inexorable

“Impresion de estar inmévil; sin
sensacion de espera”

“Movimiento que se interrumpe
en una posicion de espera”

“Nos lleva hacia delante de
una manera regular, avanza
de manera decidida”
“Impresion de estar inmévil; sin
sensacion de espera.”

“no se preveé el fin, no termina
—de avanzar, de descender...”

Inmovilidad

Movimiento
interrumpido

Avance con
determinacion

Inmovilidad
Alargamiento

hasta el
maximo

Fuente: elaboracién propia

Es importante mencionar que categorias propuestas seran entendidas como un
mensaje textual y que expresa la musicalidad en la banda sonora musical durante
determinadas escenas. En otras palabras, la categoria es para nosotros, lo que la
banda sonora musical manifiesta de manera discursiva en la narrativa de los

largometrajes.

Para los 3 largometrajes, observamos que, obviando las repeticiones en estas,

” W

hemos propuesto 6 categorias diferentes: “Indecision”, “Avance con determinacion”,

”» “*

“Inmovilidad”, “Alargamiento hasta el maximo”, “Puesta en marcha” y “movimiento
interrumpido”. Por eso, a continuacion, conformamos una tabla donde explicamos
el significado que hemos tomado sobre el mensaje que proporcionan estas

categorias:
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Tabla 31: Mensaje de las categorias propuestas

Indecision Falta de determinacién en la toma de decisiones en una

situacién complicada o compleja

Avance con Realizacion de acciones que requieren valentia, fortaleza
determinacién mental o tenacidad, ante las adversidades
inmovilidad Ausencia de movimiento, ya sea a nivel fisico o
cognoscitivo.
Alargamiento Sensacién de que un elemento en la realidad o un

hasta el maximo  determinado de tiempo es imperecedero, infinito o perpetuo
Puesta en marcha Inicio de un movimiento fisico o abstracto, dando pauta
para la realizacion de una accion.
Movimiento Momento en el que un movimiento, accion, intencion, o

interrumpido deseo, son frenados por una circunstancia ajena mas fuerte

Fuente: elaboracion propia

Ahora bien, de acuerdo con el modelo de andlisis de contenido, al tener
establecidas nuestras categorias, el siguiente paso es realizar la codificacion de las
mismas. Esto es, segun Aigneren (1999): “La codificacion es, a su vez, el proceso
por el cual los datos brutos son sistematicamente transformados y clasificados en
categorias que permiten la descripcion precisa de las caracteristicas importantes
del contenido” (p.30). Por consiguiente, es necesario realizar el analisis cualitativo
a las categorias construidas. Para esto, utilizaremos la propuesta bartheseana de
los mensajes connotados y denotados como herramienta metodoldgica, con el
objetivo de realizar este analisis cualitativo y de esa manera, acércanos a la

finalizacion del presente analisis.
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4.2 La codificacion de las categorias: la propuesta semiotica de los mensajes
denotados y connotados

En este apartado usaremos la propuesta bartheseana de los mensajes connotados
y denotados, con el objetivo de realizar la codificacién de nuestras categorias. Estas
seran consideradas como un mensaje denotado (cuyo mensaje hemos desarrollado
en la tabla 37), y para conformar el mensaje connotado, se llevara a cabo un analisis
semidtico sustentado en los mismos 3 elementos para los 3 filmes, los cuales son:
tematica, trama y género. De esa manera conformaremos nuestra codificacion de

las categorias y, por tanto, la realizacion del presente capitulo.

Entonces, como primer paso, es necesario recordar la propuesta de Roland Barthes
sobre los mensajes connotados y denotados. El propone, desde su semiética, la
existencia de dos tipos de mensaje en un mismo signo: el mensaje el denotado, el
cual se sustenta en los “elementos analogos”, es decir, los objetos literales
presentes en una imagen, sin interpretaciones a priori que le den sentido; y el
mensaje connotado, que es fundamentalmente un sistema codificado cuyos signos
provienen de un codigo cultural, por lo que existen diversas lecturas de una misma
imagen. Esto significa que mientras el mensaje denotado es simplemente un signo
semiotico como tal, por ejemplo, el significado literal de una palabra o cierta imagen,
el mensaje connotado es el significado de este mismo signo, atendiendo a todo el

contexto que lo rodea (Barthes, 1986).

Por otro lado, encontramos importante definir los 3 aspectos sobre los cuales se
basara el contexto para descifrar el mensaje connotado. En primera instancia
tenemos la tematica o tema del largometraje, que es, de acuerdo a Pérez (s.f):
“Segun el analista y profesor de guion Antonio Sanchez Escalonilla, el tema es el
motivo por el cual el guionista quiere escribir esa historia.”. En otras palabras, el
tema o tematica es la idea principal que condensa toda la historia. Podria decirse

gue es laintencion discursiva que el autor quiere transmitir a través del largometraje.
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En cuanto a la trama, la cual segun McKee (2012) se define como: “La trama sera
la eleccion que haga el guionista de los acontecimientos y del disefio temporal en
que los enmarque” (p.13). Esto significa que la trama podria definirse como los
acontecimientos que ocurren durante el largometraje ordenados por el director, en

otras palabras, la historia narrada que ocurre durante la duracién total.

Finalmente, esta el género, planteado por Fernandez & Lopez (s.f) como:
“concluimos que el género caracteriza los temas y componentes narrativos
englobandolos en un conjunto o categoria. Estas categorias tienen la virtud de haber
codificado unos referentes que hacen inteligible la historia, de partida, para el
espectador.” Dicho de otra manera, el género es un conjunto general de peliculas
gue comparten la misma intencion discursiva e incluso tienen tematicas similares,

dentro de los mismos objetivos de narracion.

Después de esta explicacion sobre los conceptos fundamentales, mencionamos
gue el proceso lleva el mismo orden que hasta ahora, el cual es, el orden cronolégico
del estreno de los largometrajes. Cada sub apartado correspondera a un
largometraje donde primero explicaremos detalladamente en qué consiste la
tematica, la trama y el género de cada film en cuestion, esto con el objetivo de ser
la referencia para la posterior conformacion de la tabla de analisis de los mensajes

connotados y denotados, presentada al inicio del capitulo metodolégico.

4.2.1 Analisis semioldgico de los mensajes denotados de las categorias
propuestas en “Los gritos del silencio” (1984)

Como primera parte, en este apartado estableceremos los 3 elementos sobre los
cuales se centrara el analisis cualitativo a realizar: tema, trama y género; aplicados
al primer largometraje, es decir, “Los gritos del silencio” (1984). Para esto,
construimos la siguiente tabla, donde estan organizados los 3 conceptos en el eje
vertical, mientras que en el eje horizontal se encuentra su correspondiente

explicacion, donde detallamos el contenido del filme:
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Tabla 32: Tema, trama y género de “Los gritos del silencio” (1984)

Tematica La amistad y la crueldad de la guerra

Drama: La trama se centra en un conflicto de las y los protagonistas, susceptible a inspirar tristeza y compasioén. Ademas, implica una

Género

carga emocional o moral muy fuerte

El film comienza en 1973, cuando Sydney Schanberg, llega al aeropuerto de Nom Pen, en Cambodia, enviado por The New York Times
para cubrir un conflicto secundario. La lucha entre las tropas gubernamentales y las guerrillas del Khmer rojo ocurren a diario. En
ocasiones, los bombardeos a algunas ciudades son filmadas por el propio ejército americano, que no parece muy dispuesto a colaborar
con sus reporteros compatriotas. Sydney intenta ir con los marines donde hay algo de lo que informar, pero, si lo consigue es gracias al
reportero local Dith Pran, quien le proporciona la informacion y le facilita la forma de llegar. Después, Sydney se desplaza a una ciudad
gue ha sido bombardeada por el ejército estadounidense. Ahi solo hay escombros y familias llorando por las victimas, quienes reciben
primeros auxilios, y por los muertos. Un jeep llega con algunos miembros del jemer rojo y un par de secuestrados, a los que ejecutan
delante de todos. Los periodistas y fotégrafos son apartados para que no puedan mostrar al mundo este tipo de ejecuciones.
Posteriormente, hay un salto de tiempo hasta marzo de 1975. Los bombardeos siguen sucediendo, los jemeres rojos siguen ganando
terreno y el embajador de EE.UU. aconseja a Sydney debe salir de Camboya para salvar su vida. Sydney quiere seguir escribiendo a
diario los sucesos, pero le propone a Dith Pran la evacuacién de su familia y de él. El reportero camboyano desea permanecer unido a
Sydney, pero salva a su mujer y a sus hijos, metiéndolos en un helicoptero de los marines, cuando es evacuado el personal de la
embajada.

Después, la guerra termina. Los jemeres rojos hacen su entrada triunfal en la capital, subidos a sus carros de combate y vitoreados por
toda la poblacién, incluso por los soldados gubernamentales. Una vez finalizada la contienda, los ganadores se cobran el botin, en forma
de fusilamientos, torturas y todo tipo de represalias. EIl Khmer rojo no respeta a los periodistas y secuestran a todo aquel susceptible de

informar sobre sus actuaciones violentas. Sydney, junto a un grupo de reporteros extranjeros estan a punto de ser fusilados. Dith Pran
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intercede por ellos; no sabemos qué habla con los guerrilleros, pero logra convencerles. Todo queda en una pequefia humillacidn, mientras
la figura de Dith Pran se va consolidando como una pieza clave.

Cientos de personas llenan las carreteras. Las grandes ciudades son evacuadas. Los periodistas se refugian en la embajada de Francia,
a la espera de ser evacuados. Dith Pran, al ser periodista camboyano, no tiene la posibilidad de salir del pais, pero Al Rockoff, fotégrafo
de guerra, tiene la idea de falsificar un pasaporte para poder llevarlo a Nueva York con ellos. Han sido despojados de todo el material,
razon por la cual, deben improvisar con lo que encuentren en la embajada. Consiguen una camara y unos trozos de papel fotografico,
pero la foto que le hacen no perdura por culpa de la baja calidad del papel. No se puede hacer mas. Dith Pran se separa de Sydney
irremediablemente. Sydney vuelve a Nueva York, trabajando en el New York Times, mientras se hace cargo de la familia de Dith Pran y
lo busca.

Hay otro salto hasta diciembre de 1975. Entonces vemos a Dith Pran en un campo de concentracién, sometido al duro régimen: hambre,
trabajos forzados, castigo fisico, vejacion. Un dia, trabajando en los campos de arroz, se esconde y se escapa. Las secuencias de la
huida se ocurren en paralelo con las de Sydney trabajando en el New York Times quien recibe un premio periodistico. La tension que vive
Pran hasta llegar a los campos de refugiados de la frontera de Tailandia, contrastan con la majestuosidad del paisaje de junglay arrozales

por el que se mueve. Finalmente, Pran logra llegar a un campo de refugiados y se retne con Sydney.

Fuente: elaboracion propia

Después de explicar en qué consisten los 3 elementos anteriores para el largometraje, conformamos la tabla de andlisis de los mensajes y connotados, en la

cual, ordenamos las 4 categorias que hemos propuesto en el eje vertical:
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Categoria de
registro

(mensajes

Tabla 33: Andlisis de los mensajes connotados y denotados para “Los gritos del silencio” (1984)

Mensaje Connotado:

denotados)

Indecision

Avance con
determinacion

Tematica
(ver tabla 33)
El mensaje de la indecisién para la

tematica sobre amistad tiene su
funcion al expresar que la guerra
consiste en un evento donde no es
posible saber el desenlace. Donde
hasta el mas minimo error al tomar
una decision puede llevar a la muerte,
debido a esto, la eleccién de la banda
sonora musical reitera la tematica a

través de esta sensacion.

Las acciones que llevan a la
conformacién de una amistad como la
gue construyen los protagonistas,

requiere un conjunto de eventos que

Género

(ver tabla 33)
Normalmente, los largometrajes draméaticos
debido su naturaleza, la cual parte de un
conflicto, presentan indecisibn en sus
personajes, pues es precisamente a traves
de la indecision que los personajes se
enfrentan a situaciones, las cuales, a nivel
discursivo tienen como objetivo conmover al
espectador. Siendo esto la razén por la cual
la banda sonora musical evoca este

mensaje.

Debido a que los dramas estan basados en
el conflicto a los cuales los personajes estan
basados, y el objetivo de los protagonistas
normalmente debe ser

superado, es
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Trama
(ver tabla 33)

La indecisiébn expresada por la banda sonora
musical se ve reflejada en los momentos de
incertidumbre, como cuando Pran duda sobre
guedarse en Cambodia, o cunando los personajes
secundarios buscan crear un pasaporte falso para
este. La banda sonora musical expresa indecisién o
en esos momentos, existe

porque una

incertidumbre sobre lo que pueda ocurrir a
continuacién, especialmente al tratarse de un
conflicto bélico, en el cual el resultado era incierto;
por lo que esta refuerza la idea de la indecision para
acentuar los posibles sentimientos de los
personajes al enfrentarse a tales hechos.

La utilizacion de este mensaje denotado en la banda
sonora musical en funcién de la intencion discursiva
en la trama de este largometraje es completamente

entendible. Durante la mayoria de la trama, los



deben hacerse de manera activa. Por
otro lado, en la guerra, las acciones
son realizadas con determinacion,
independientemente de si estas son
positivas o0 no. Ambos son temas
tratados en este largometraje que
estan presentes, tanto en la banda
sonora musical, como en el guion.
Debido a esto, el mensaje de avance
es el mas

con determinacion

apropiado para la tematica.

Respecto a la tematica, el mensaje

discursivo de inmovilidad muy poco

evidente que el mensaje denotado de un
avance con determinacién intensifica el
mensaje de esta superacion. La busqueda
del

circunstancias para lograrlo es el sustento

de la resolucion conflicto y las
basico de este género, siendo asi reforzado
por la banda sonora musical de una manera

evidente.

Expresar inmovilidad en un género que

busca generar compasiéon hacia los
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personajes de Sydney y Pran realizan acciones que
los ponen en peligro, como cubrir periodisticamente
las zonas de ataque durante un conflicto bélico,
accion que ellos efectuan con determinacion para
contar una historia para el New York Times. Un
ejemplo muy claro, es cuando Pran decide
quedarse en Cambodia junto a Sydney, pudiendo
haber escapado a EUA. No obstante, un ejemplo
literal es el acto final, donde Pran decide escapar
del campo de concentracion donde se encontraba
recluido. En este punto la banda sonora musical
expresa un mensaje de  determinacion por la
supervivencia y la libertad que es evidente, pues es
lo que las imagenes mismas retratan. En otras
palabras, el desarrollo mismo de la trama es
coherente con el mensaje de avance con
determinacion de la banda sonora musical, en tanto,
los personajes toman decisiones que cambian su
vida de manera drastica, por lo que la musicalidad
refuerza discursivamente sus acciones.

Ciertamente, este es el mensaje denotado menos

relacionado a la trama del largometraje, y la banda



Alargamiento
hasta el
maximo

relacionado, pues tanto en la guerra
como en la amistad expresados de
una manera narrativa, no se
presentan muchos momentos sin

movimiento.

La guerra, al ser un evento largo y
violento, presenta momentos que
pueden parecer una eternidad, donde
la muerte puede observarse tan de
cerca: esto evidente menta da un
efecto de que los eventos se alargan
hasta el maximo, sin ser posible
dilucidar su fin. Desde esta
perspectiva, el mensaje denotado es

coherente a la tematica planteada.

personajes en el espectador no es muy
importante, puesto a que es mediante las
acciones que se busca conseguir esto, por lo
gue este mensaje es solo apropiado solo en
algunos ejemplos, como puente entre las
situaciones dramaticas

Las situaciones dramaticas, donde los
personajes se enfrentan a conflictos, tienden
a parecer interminables, por eso, el mensaje
de alargamiento hasta el maximo resulta
adecuado, para que el espectador pueda
observar con claridad, el sufrimiento por el
cual los personajes pasan, para asi cumplir
con el objetivo discursivo, el cual es generar

empatia y compasion.
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sonora musical solo lo expresa en los momentos

estables, donde los personajes tienen
conversaciones normales, especialmente durante el
primer acto donde las situaciones de riesgo aun no

estaban tan presentes.

En cuanto al mensaje de alargamiento hasta el
maximo, es expresado durante las escenas de
mucha tensibn y o peligro para nuestros
protagonistas, porque la intencién es expresar a
través de la banda sonora musical, una sensacién
de no tener un fin, para asi alargar la expectativa de
que algo malo suceda. Un ejemplo de esto es
durante las escenas donde Pran y Sydney, junto a
los otros periodistas, se encuentran capturados, o
cuando el mismo Pran, observa los horrores de los
campos de concentracion donde se encuentra
enclaustrado.

Fuente: elaboracion propia



Consideramos, entonces, que de los 4 mensajes connotados expresados por la banda sonora musical en este largometraje, 3 de ellos: alargamiento hasta el
maximo, avance con determinacion e indecision; cumplen con la intencidn narrativa natural del largometraje, atendiendo a su tematica, género y los
acontecimientos que ocurren en la trama, puesto a que responden a ideas correspondientes a cada uno de los elementos, reforzando y acentuando las mismas,
en funcién del discurso intencional propuesto por el director. Por eso, estos mensajes de la banda sonora musical atienden a la funcién de tension, que es
empleada cuando un fragmento musical refuerza, generar o "paralizar” la tension de una secuencia y que también puede amortiguar o subrayar el caracter de
la misma; asi como la funcion enmarcativa, que es cuando la banda sonora musical crea un determinado sentido emotivo. Ambas funciones propuestas por
Saitta (2002).

Por otro lado, el 4to mensaje: inmovilidad, no cumple con estas caracteristicas y pareciese que solo es usando como transicion entre momentos determinados,
lo cual, no deja de ser importante, puesto que se trata de una funcidon mas procedimental, que responde mas a una funcién de enlace, la cual segun Saitta

(2012), el cual indica que la funcion de enlace de la banda sonora musical tiene como objetivo llenar un silencio o enlazar dos situaciones diferentes.

En ambos casos, la banda sonora musical cumple con funciones que favorecen el discurso mismo del largometraje, el cual es el objetivo mismo del fenémeno

comunicativo, del cual, el cine es parte.

4.2.2 Analisis semioldgico de los mensajes denotados de las categorias propuestas en “El silencio de los inocentes” (1991)

El primer paso es explicar los 3 elementos para este largometraje relacionados al andlisis cualitativo que realizamos: tema, trama y género. Por tanto,

construimos la siguiente tabla, donde desarrollamos los elementos:
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Tematica

Tabla 34: Tematica, género y trama de “El silencio de los inocentes” (1991)

Asesinos seriales y policias

Género

Trama

Thriller: género caracterizado por un alto grado de anticipacion de hechos, un gran peso de expectativa por lo que puede pasar, atendiendo a

la incertidumbre, y la ansiedad. Busca generar tension, miedo o impresion.

Clarice Starling, aspirante a agente del F.B.I. en Quantico, Virginia, es requerida como licenciada en psicologia y criminologia por Jack Crawford,
agente al mando de la Unidad de Ciencias del Comportamiento para que presente un cuestionario a Hannibal Lecter, un psiquiatra que lleva 8
afos internado en un psiquiatrico de Baltimore, y al que se conoce como “Hannibal el Canibal”, por su aficion a comer carne humana. Todo esto
con el objetivo de que este les ayude a obtener el perfil psicoldgico de Buffalo Bill, un asesino en serie que ha matado y desollado a 5 mujeres.
Aunque educado, Lecter, que se siente atraido por Clarice, se niega a colaborar hasta que, al pasar junto a otro preso, este le lanza su semen
a la cara a Clarice, momento en que Hannibal se excusa por la ordinariez y le da el nombre de un antiguo paciente. Cuando aparece la siguiente
victima de Bill, Crawford llama de nuevo a Clarice, comprobando que el cadaver tiene en su garganta la crisalida de una rara polilla.

La desaparicion de Catherine Martin, hija de una senadora republicana, lleva a Clarice a entrevistar de nuevo a Lecter, ofreciéndole un trato: si
les ayuda a encontrarla sera trasladado a una institucion con vistas a un parque y en mejores condiciones. Y Lecter accede a colaborar a cambio
de que Clarice acceda a contarle cosas personales. Le cuenta que su padre, policia en una pequefia poblacién murié cuando ella tenia 10 afios,
y que la llevaron a casa de unos familiares, donde estuvo solo dos semanas. A cambio Lecter le da la descripcion fisica de Bill, quien, le sefiala,
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cree que desea convertirse en transexual y metamorfosearse como las mariposas. Pero Chilton, director del psiquiatrico escuch6 su
conversacion y le dice a Lecter que la propuesta era falsa, aunque €l conseguird que sea real si le revela el nombre de Bill, a lo que Lecter
accede, aunque solo si puede decirselo a la senadora en persona. Trasladado entre estrictas medidas de seguridad y con mejoras en sus
condiciones, Lecter se muestra ante la senadora grosero, aunque les da el perfil buscado.

Antes de su traslado Clarice vuelve a entrevistar a Lecter, que accede a colaborar a cambio de que ella le cuente por qué se escapo6 de la granja,
explicAndole que una noche escuchd unos chillidos y al levantarse e ir al establo, de donde provenian, descubrié que estaban matando a los
corderos, y, aunque tratd de liberarlos ellos no quisieron salir, por lo que cogi6é a uno y salié corriendo, aunque la encontraron enseguida y la
enviaron a vivir a un orfanato, despertandose desde entonces algunas noches oyendo aquellos chillidos.

Antes de su traslado Lecter pide comida. Sin embargo, consigue abrir sus esposas con un boligrafo que le rob6 a Chilton, y acaba con los dos
policias que se la llevaron. Cuando sus comparieros oyen disparos y suben, descubren a uno de sus comparferos colgado como una mariposa,
y al otro con la cara destrozada, aunque vivo. Mientras es evacuado en una ambulancia, la policia descubre a Lecter sobre el techo del ascensor,
dandose cuenta, demasiado tarde, que no es Lecter, sino el otro policia, por lo que se descubre que el policia de la ambulancia era Lecter.
Clarice llega a la conclusion, gracias a la ayuda de Lecter de que, si Bufalo Bill codiciaba lo que veia, probablemente era vecino de su primera
victima, por lo que acude hasta la casa de esta en Ohio, descubriendo que era costurera, y que sus prendas tenian los mismos cortes que Bill
hace en las pieles de sus victimas, comprendiendo que quiere hacerse una nueva piel cosiendo las de sus victimas. Llama a Crawford, que se
dirige a Chicago a casa de Bill, tras conseguir su nombre en un hospital donde tratd6 de cambiarse de sexo. Entretanto Clarice, tratando de
completar el perfil psicolégico del asesino entrevista a la mejor amiga de la primera victima quien le habla de una mujer para la cual ambas
confeccionaban trajes, decidiendo Clarice ir a entrevistarla.

Cuando los policias llaman al timbre y Bill abre la puerta, a quien se encuentra es a Clarice, a la que le explica que la mujer que buscaba ya no
vive alli. Y mientras trata de buscar su direccion observa una polilla, comprendiendo que se encuentra ante el asesino, a la vez que sus

compafieros se dan cuenta de que se equivocaron. Clarice trata de detenerlo, pero el psicépata huye y corta la luz, haciendo que Clarice se
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sienta perdida mientras el asesino utiliza gafas de vision nocturna disponiéndose a acabar con ella cuando Clarice oye el gatillo y dispara al
lugar de donde viene el ruido.

Tras acabar con Bill y rescatada Catherine, Clarice se gradia como Agente, recibiendo una llamada de Lecter, que le pregunta si los corderos
dejaron de gritar y la felicita, despidiéndose explicandole que un amigo le espera para cenar, siguiendo tras colgar a la comitiva de Chilton y sus

escoltas recién llegados a un pais antillano

Fuente: elaboracion propia

Después, construimos la tabla de analisis de los mensajes y connotados, ordenando las categorias, propuestas para este largometraje:

Tabla 35: Andlisis de los mensajes connotados y denotados para “El silencio de los inocentes” (1991)

Categoria de
registro
(UEREEES

Mensaje Connotado:

denotados)

Tematica
Asesinos seriales y Policias
Un mensaje sobre puesta en marcha
es fundamental para el tema de
asesinos seriales y policias, puesto
gue son las acciones de los primeros,

SUESlElal y [ contra respuesta de los segundos,

marcha

los elementos fundamentales sobre
los cuales son puestas en marcha
para desarrollar la trama. Bajo esta
Optica, un mensaje de puesta en

Género

Thriller
El género mismo del Thriller, tiene
como base fundamental la puesta
en marcha de un evento que esta
envuelto en misterio, debido a que
el género mismo busca generar
tensibn e incertidumbre. Esta
puesta en marcha genera eventos
gue expresan una anticipacion.
Desde este

esa perspectiva,
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Trama
(ver tabla 39)
Ya desde el inicio de la trama, las acciones de ambas partes,

tanto de Clarice Starling, asi como las de Buffalo Bill,
ejemplifican la puesta en marcha. La primera, al realizar su
FBI

Virginia, para después visitar al Doctor Hannibal Lecter en

entrenamiento en las instalaciones Cuantico del en
basqueda de un perfil Psicologico; mientras que la segunda
parte, donde Buffalo Bill secuestra a su ultima victima. Esto
quiere decir que la trama parte de la puesta en marcha de los

personajes, porque el objetivo de Clarice, quien al principio



marcha es util para la mayoria de las
tematicas, pero especialmente en

aquellas donde se requiera la

participacion activa por parte de los
personajes, como en este caso.

A diferencia del mensaje anterior, la
‘inmovilidad” planteada por la banda
sonora musical

expresa  pocos

elementos relacionados con la

tematica del filme: simplemente
de

interiorizacion de los personajes, es

expresa los momentos

decir, aquellos donde tanto los
policias del FBI como los criminales
tienen pensamientos introspectivos
sobre sus circunstancias, los cuales
suceden frecuentemente en esta
tematica.

de

interrumpido” no esta muy relacionado

El mensaje “movimiento

a la tematica planteada, sino que solo

expresa las acciones que

mensaje proporciona para el inicio
de la expresion del género en este
largometraje.

Este género  posee  pocos
momentos estéaticos. Uno de ellos
es para generar una sensacion de
misterio y expectacion de los
eventos por ocurrir, por lo que este
mensaje es importante de manera

moderada.

Relacionado con el mensaje de
“inmovilidad”, en este género, el
mensaje “movimiento interrumpido”

responde al rapido desenlace de los
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simplemente es una aspirante para ser una agente del FBI,
inicia su carrera al ser asignada al caso de Buffalo Bill. Aqui,
el mensaje de iniciar una accion es evidente respecto a los
eventos ocurridos en la trama, lo cual subrayado por la banda
sonora musical.

Durante la trama, pocos son los momentos donde existe un
mensaje de inmovilidad, puesto a que basicamente la trama
gira en torno al movimiento, es decir, a una busqueda
policiaca. Los unicos momentos donde existe inmovilidad, es
durante las escenas de los interrogatorios a Hannibal Lecter,
puesto a que él mismo se encuentra preso en un hospital
psiquiatrico. Se puede decir, que el mensaje de inmovilidad,
de nuevo es usado en las escenas transitorias entre los

eventos importantes o de introduccion de personajes.

Durante la trama, cuando se cambia el punto de vista de la
detective Clarice, al punto de vista de Buffalo Bill, existe un
cambio en el movimiento planteado por las secuencias, por lo

gue este mensaje es expresado de manera apropiada. Un



contrarrestan la consecucion de las eventos, que tienen como objetivo ejemplo de esto es: las escenas posteriores al primer

intenciones del asesino serial, poruna generar miedo o incertidumbre, interrogatorio a Lecter, para dar paso al secuestro de victima

parte; asi como las del FBI, por laotra. debido a que, de esta manera, su por parte de Buffalo Bill, donde este mensaje se ve expresado,
intencion discursiva es mas claray debido a que existe un cambio abrupto en los eventos que
efectiva. ocurren en la trama .

Fuente: elaboracion propia

Podemos concluir que los 3 mensajes anteriores cumplen distintas funciones en la narrativa. Por ejemplo, el mensaje de “inmovilidad” vuelve a tener una
funcidn de enlace, puesto que tanto para la trama, género y tematica, los momentos donde se expresa inmovilidad son transitorios entre secuencias, por lo
que su funcién es mas utilitaria. Por otro lado, el de “puesta en marcha” predispone al espectador respecto a los eventos que esta a punto de presenciar, por
lo que consideramos que cumple la funcion enmarcativa, ya que plantea una captacion especifica, que en este caso es la de a expectacion. Finalmente, el
mensaje “movimiento interrumpido” en la banda sonora musical, cumple precisamente con la funcién de enlace, la cual es definida por Saitta (2002) como: “la
musica puede llenar un silencio o enlazar dos situaciones diferentes, sean estos cambios de situacion, de secuencia, acto” (p. 7), porque este expresa los
momentos donde se enlazan los elementos de la trama, al expresar un mensaje donde algo un evento se pausa, para dar paso a otro evento igualmente

importante. Asimismo, todos los mensajes son coherentes a lo que se propone en las imagenes del largometraje.

4.2.3 Analisis semioldgico de los mensajes denotados de las categorias propuestas en “El origen” (2010)

Finalmente, describimos los 3 elementos para este largometraje relacionados al analisis: tema, trama y género. La tabla resultante, es la siguiente:
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Tematica

Tabla 36: Tematica, género y trama de “El origen” (2010)

Robos y suefios dentro de otros suefios

Género

Trama

Ciencia ficcién: Se caracteriza por su desarrollo en un ambiente tecnolégico, futurista y, en tanto, salido de la realidad

Dom Cobb es un habil ladron especializado en extraer valiosos secretos de la mente de las personas mientras duermen, al mezclar con el
subconsciente del dormido mundos creados por €él y su equipo. Su Ultimo encargo no es para robar una idea, sino para insertarla en el cerebro
de Robert Fischer, heredero de un imperio financiero, para que lo deshaga y no se convierta en un monopolio. Tras hacerse con los servicios
de Eames, falsificador que puede cambiar su apariencia y de Yusuf, fabricante de sedantes, recluta a Ariadne como arquitecta propuesta por
Miles, su suegro, que fue quien lo introdujo a él en el mundo de los extractores. Ariadne, trata de ver qué hay en la mente de Cobb, penetrando
en su suefo, y descubriendo que vive sus mejores recuerdos junto a Mal, su desaparecida esposa. A la muerte del padre de Fischer, comparten
con este su vuelo desde Sydney a Los Angeles, sedandolo para poder actuar sobre su mente durante el trayecto. Entran en el suefio de Yusuf,
gue se desarrolla en la ciudad. Alli secuestran a Fischer, siendo atacados por personas armadas del propio Fischer, entrenado para resistir los
ataques de los extractores, donde Saito es herido, lo que supondria, si muere, no despertar y quedarse indefinidamente en el limbo al estar
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sedado. Eames, transformado en Peter Browning, padrino de Fischer y hombre de confianza de su padre, iniciara el acercamiento para introducir
en su cabeza la idea deseada. Cobb le cuenta a Ariadne que él y Mal construyeron su propio mundo, donde pasaron muchos afios, hasta que
él le indujo la idea de que esa no era la vida real, obligdndola a regresar, aunque ella siguié pensando que vivia en un suefio y decidi6 suicidarse,
escribiendo, para forzar a su marido a seguirla, una carta, acusandole de su muerte. Por ello, tuvo que escapar de la justicia de su pais y
abandonar a sus hijos.

Saito se compromete a conseguir que retiren los cargos. Pasan tras ello a un segundo nivel de suefio, el de Arthur, permaneciendo Yusuf en el
anterior conduciendo la camioneta en que duermen todos. Pasan a un hotel donde Cobb se ofrece como extractor para ayudarle a adentrarse
en la mente de Browning. Entraran en su suefio, el cual es realmente de Eames, en un tercer nivel. Una fortaleza en lo alto de las montafias
nevadas, quedando Arthur en el anterior para despertarlos. Pero alli Fischer es asesinado por Mal, cayendo en el limbo, por lo que, mientras
Eames y el moribundo Saito se quedan en la fortaleza, Ariadne y Cobb siguen a Fischer al cuarto nivel. En este, el creado por Cobb y Mal, la
encuentran a ella, que trata de convencer a Cobb para que se quede con ella, intentando incluso asesinarlo, obligando a Ariadne a acabar con
ella. El tiempo se acaba y Ariadne debe volver con Fischer para completar la misién, mientras Cobb se queda para rescatar a Saito, que, tras
fallecer, se encuentra en el limbo.

De vuelta, Fischer consigue penetrar en la fortaleza, donde encuentra a su padre, y comprende que el deseo de este era que fuera independiente
y creara su propia compafia. Entonces todos despiertan de los sucesivos suefios, sincronizando las patadas: explosivos en la fortaleza, la
voladura de un ascensor en el hotel, y la inmersion de la furgoneta. Finalmente Cobb consigue encontrar al anciano Saito, al que convence de
gue se suicide, volviendo asi con todos al avidon, que llega a Estados Unidos, donde no tiene problemas de entrada, pudiendo asi volver a

reunirse con sus hijos.

Fuente: creacion propia
A continuacion, presentamos la respectiva tabla de andlisis para este largometraje, que resulta de la siguiente manera:

Tabla 37: analisis de los mensajes connotados y denotados para “El origen” (2010)
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Categoria de
registro

(mensajes

Mensaje Connotado:

denotados)

Avance con

determinacion

Tematica

Robos y suefios dentro de otros
suefios

Los robos, asi como su previa
planeacion, requieren una serie de
pasos, los cuales tienen que
ejecutarse de manera apropiada,
con el objetivo de que todo salga a
la perfeccién. De la misma manera,
los suefios, al menos para este
largometraje, siguen la estructura de
una trama, con un desarrollo, nudo y
final, por tanto, las acciones en
ambos elementos son realizadas
con determinacion. Es por lo

anterior, que la banda musical
expresa este mensaje, debido a que
es ad hoc, a lo que refleja la

tematica.

Género
Ciencia ficcion

Los largometrajes del género de
ciencia ficcibn estdn compuestos
por tramas donde el conflicto
generalmente estd producido por
la tecnologia misma que proponen.
Este conflicto, como en la mayoria
de

superado por los personajes, es

los géneros, busca ser
por eso que el mensaje denotado
de “avance con determinacion”
tiene un poco de relacion, aunque
no es fundamentalmente
necesario para el género de este

largometraje en especifico.
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Trama
(ver tabla 41)

A lo largo de toda la trama, el equipo conformado por Cobb y
los demas personajes secundarios planean el robo, para
después ejecutarlo, realizando acciones con determinacion,
para asi poder cumplir su objetivo. Basicamente, desde que
Cobb recluta a los que seran sus comparieros, pasando por
todos los contratiempos que surgen (como el hecho de que la
muerte en el suefio seria permanente), hasta la escena final en
el aeropuerto de EUA, la trama misma expresa un avance con
determinacién con el plan que se han propuesto. Dicho de otra
manera, la trama contiene acciones que son congruentes con
el mensaje de avance con determinacion de la banda sonora
musical, debido a que, los personajes tienen que cumplir con
Su misién necesariamente.



El mensaje de inmovilidad no es

muy coherente con los
largometrajes de robos, pues es
precisamente lo opuesto, es decir, el
movimiento y el cumplimiento del
plan propuesto, lo que hace que se
los

cumplan los objetivos de

protagonistas. Por eso, este
mensaje no esta muy relacionado
con la tematica

Durante los robos, y especialmente
en las escenas donde existen
contratiempos sugieren que los
momentos pueden parecer eternos.
De la misma forma, la idea de que el
tiempo en los suefios es mas lento
entre mas profundo sea el suefio, da
la pauta perfecta para expresar el
alargamiento hasta el maximo de los
momentos, por lo que este mensaje
es expresado por la banda sonora

musical de manera apropiada.

Similar a lo que pasa en la
de

muy

tematica, un  mensaje

inmovilidad no  esta
relacionado a un género donde los
avances tecnoldgicos y por tanto la
humanidad esta

siempre en

movimiento. Por eso, en este
aspecto, este mensaje denotado
esta relacionado en una mayor
medida.

Los largometrajes del género de
donde los

ciencia ficcion,

personajes se enfrentan a
conflictos relacionados a la ciencia
0 tecnologia, tienden a tener
elementos donde el tiempo se ve
alterado, por lo que el mensaje de
“alargamiento hasta el maximo”
puede estar relacionado en cierta

medida.
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Durante la trama de este largometraje no existen muchos
momentos de inmovilidad, sin embargo, este se ve reflejado
durante los momentos de explicacién sobre cémo funcionan los
aparatos para compartir los suefios, asi como el concepto
mismo de un suefio dentro de otro suefio. Por tanto, puede
decirse que el mensaje de “inmovilidad” es usado para realizar
explicaciones, necesarias para entender los demas elementos
de la trama.

El mensaje de alargamiento hasta el maximo en este
largometraje, es utilizado durante las escenas donde el tiempo
se ve alterado, debido a que el suefio es mas profundo, por
ejemplo, durante la caida de la camioneta blanca al rio, donde
todo el segundo nivel de suefio pierde gravedad, por lo que todo
va en camara lenta. Otro ejemplo, es durante las escenas de
violencia y pelea fisica con los enemigos. Esto es asi, debido a
que el tiempo es un elemento fundamental de la trama y esto
se expresa a través de la banda sonora musical, donde se
ejemplifica el alargamiento de las acciones hasta los mayores

limites posibles

Fuente: creacidon propia



Como conclusion del analisis para este largometraje, indicamos que la banda
sonora musical, a través de los 3 mensajes connotados, cumplen con las funciones
‘enmarcativa” y “enlace”, propuestas por Saitta (2002), debido a que los mensajes
reiteran la idea expresada por la temética, ampliando y reforzando el discurso que
se expresa; asi como sirviendo de puente conector para acompafar las escenas en
donde existia alguna explicacion sobre los eventos que aparecen en la trama, como

el funcionamiento de la maquina para entrar a los suefios.
Conclusiones

En este trabajo, el objetivo general ha sido analizar por medio de las UST (Unidades
Semidticas Temporales) el uso de la banda sonora musical en los largometrajes: El
silencio de los inocentes” (1991), “Los gritos del silencio” (1984) y “El origen” (2010),
para explicar su funcion discursiva en la narrativa planteada. Por tanto, esto se
llevé a cabo al haber identificado, contabilizado, recopilado y analizado estas UST
presentes en cada largometraje, para posteriormente establecer y explicar las
funciones efectuadas, a través de un analisis cualitativo; al considerar a la banda
sonora musical como un elemento complementario fundamental del mensaje
expresado por el largometraje en cuestion.

El procedimiento anterior ha tenido como finalidad corroborar la hipétesis que nos
planteamos, la cual establece quela banda sonora musical en los
largometrajes seleccionados, cumple una funcién importante para la narrativa,
haciendo que la intencion discursiva de los demas elementos del contenido que
componen al largometraje, sea reiterada o reforzada a través de esta, al transmitir
un mensaje que es coherente.

Ahora bien, a partir de nuestra hipotesis y de acuerdo a los resultados que hemos
obtenido en este trabajo, establecemos que la banda sonora musical cumple, en
efecto, una funcion narrativa fundamental en la intencion discursiva del film, al
manifestar mensajes coherentes y reiterados con la narrativa planteada por los
distintos componentes del contenido del largometraje.

Por consiguiente, sustentamos la afirmaciéon anterior con base en 3 resoluciones

gue hemos determinado:
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Primero, encontramos que los mensajes trasmitidos por la banda sonora musical
refuerzan y reproducen a aquellos expresados por otros elementos inherentes a un
largometraje, es decir: el género y la tematica, al estar relacionados contextual y
temporalmente. Sirvase de muestra, en el largometraje “Los sonidos del silencio”
(1982), donde nuestra propuesta del mensaje transmitido por la categoria “avance
con determinacion”, expresa lo siguiente: “Realizacion de acciones que requieren
valentia, fortaleza mental o tenacidad, ante las adversidades”. De este modo, el
mensaje anterior resulta congruente con la tematica del largometraje en cuestion,
es decir, la guerra y genocidio, asi como al género del mismo, debido a que resulta
frecuente en este tipo de largometrajes el uso de mensajes sobre la superacion a
las adversidades y a situaciones de riesgo.

De igual manera, hemos detectado que la banda sonora musical y sus mensajes,
son empleados en relacion a los elementos circunstanciales y temporales del
largometraje, es decir, a la trama del film. Esto es debido a que las acciones y
situaciones que ocurren en un punto especifico, son reforzadas discursivamente a
través de los mensajes expresados por las piezas de la banda sonora musical
presente en ese momento, en tanto acentuan el mensaje que se quiere expresar,
cumpliendo asi la naturaleza audiovisual del cine.

Sirva de ejemplo, el caso del largometraje “El silencio de los inocentes” (1991)
donde la categoria propuesta: “puesta en marcha”, mediante su mensaje: “Inicio de
un movimiento fisico o abstracto, dando pauta para la realizacién de una accién”
refuerza y complementa adecuadamente lo que ocurre durante ese momento en el
film, es decir, cuando Clarice Starling realiza su entrenamiento en las instalaciones
Cuantico del FBI en Virginia, para después visitar al Doctor Hannibal Lecter; al
presentarse en esta escena, un mensaje de movimiento en funcion a la busqueda
de un objetivo, el cual es, en este caso, resolver el caso del asesino Buffalo Bill.
Finalmente, indicamos que la banda sonora musical funge como puente discursivo
de transicién entre escenas con poca actividad de los personajes, momentos de
introspeccion o ausencia de didlogos por parte de los personajes donde, no
obstante, se expresa un mensaje consistente. Para ejemplificar la aseveraciéon

anterior, retomamos el caso de la categoria “inmovilidad”, la cual se presenta en los
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3 largometrajes mayoritariamente en escenas donde la trama y los personajes
tomaban descansos del objetivo principal.

Respecto al primer objetivo especifico, el cual fue fundamentar los procedimientos
metodoldgicos para el andlisis cinematogréafico, nos planteamos una pregunta
fundamental: ¢por qué un analisis cinematografico puede ser estudiando desde la
comunicacion? Ante esta cuestion y el objetivo planteado, de acuerdo con este
trabajo, establecemos dos conclusiones:

El procedimiento metodolégico para el analisis cinematografico puede ser llevado
a cabo desde una perspectiva funcionalista, debido a que un largometraje,
entendido como un producto comunicativo, puede ser visualizado como un sistema,
el cual es compuesto por “6rganos” o componentes, siendo uno de ellos, la banda
sonora musical. Visto de esa manera, es posible para un largometraje ser estudiado
mediante las funciones que cumplen los elementos que lo componen, y, por ende,
a las funciones que cumple la banda sonora musical. Lo anterior quiere decir que
fue necesaria la existencia de una explicacion previa sobre el funcionalismo, sus
socioldgicos, pero sobretodo de como puede ser aplicado en la comunicacion. En
efecto, proporcionamos esta explicacion durante el primer capitulo de nuestro
trabajo.

Asimismo, es posible afirmar que el cine, entendido como un medio de
comunicacion, esta conformado por los mismos elementos que el proceso
comunicativo planteado por el modelo funcionalista de la comunicacion, es decir:
emisor, receptor y mensaje, donde el emisor es quien produce y dirige; el mensaje
es el contenido mismo del cine; y el receptor es quien consume, teniendo cada uno
de estos elementos un grupo de teorias enfocadas a los distintos objetos de estudio
gue los componen. Dado que nuestro objetivo fue realizar un analisis de un
elemento del contenido del cine, es decir, lo que se dice en determinados
largometrajes, nuestra investigacion se concentré en los mensajes y el discurso;
dejando asi atras todos los otros enfoques de investigacion posibles para el analisis
cinematografico. Debido a este objeto de estudio, indicamos que fue adecuado

realizar una investigacion desde la comunicacion con la metodologia propuesta.
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El siguiente objetivo fue el de explicar los elementos narrativos presentes en el cine
y como estos influyen en el discurso que se expresa. Para esto, revisamos durante
el primer capitulo el origen de los estudios del cine, partiendo desde el formalismo
ruso de Sergei Einstein (1898-1948), el cual consideraba al montaje, es decir, la
manera en la que estaban estructuradas y unidas las escenas de un film como
herramienta narrativa para la intencién discursiva del cine; continuando con la
semidtica estructural, que estudia los signos cinematogréaficos, indicando que
desentrafiando el significado de esos signos se puede entender los procesos de
produccién de significado de los largometrajes; para finalizar con la linglistica del
cine, donde afirma que existe un lenguaje cinematogréfico, en tanto una escena
para una palabra, lo que una secuencia es a una oracién. A partir de estas
aproximaciones teoricas del estudio del cine, asi como los resultados de este
trabajo, definimos que los elementos narrativos de un largometraje pueden
agruparse en dos categorias: los elementos visuales y auditivos. No obstante, la
intencidn discursiva de estos elementos esta intrinsecamente relacionada por
elementos lingulisticos precedentes a ambas categorias, entre otras cosas: al guion,
género y la tematica, fotografia, direccion, etc.; los cuales dictaminan y condicionan
desde el principio el discurso que sera transmitido por los elementos tanto visuales
como auditivos en un largometraje.

En cuanto al objetivo de exponer qué son las Unidades Semidticas Temporales
(UST), y por qué se utilizan como herramienta para el analisis de la musica en el
cine, establecimos que se tratan de propuesta teorica desarrollada
por Francois Delalande (1941-) que son la minima unidad dotada de sentido en las
gue se puede dividir la banda sonora musical en un largometraje y como resultado,
poseen un significado que se conserva incluso si estan aisladas. Ahora bien, en este
trabajo utilizamos a las UST como una herramienta metodoldgica para dividir,
organizar y analizar a la banda sonora respecto a los otros objetivos de nuestro
trabajo, en tanto encontramos esta propuesta, como un instrumento claro, preciso y
objetivo para cuantificar los mensajes establecidos en la banda sonora musical, lo

cual correspondio al primer apartado del trabajo realizado.
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Complementario al parrafo anterior y atendiendo al objetivo de aplicar las Unidades
Semidticas Temporales (UST) en las bandas sonoras de los 3 largometrajes
seleccionados, hacemos menciéon del arduo trabajo que representd aplicar las
UST como herramienta metodoldgica para el andlisis realizado. En primera
instancia, los 3 largometrajes seleccionados tuvieron que ser visualizados con un
cronometro en mano, como minimo 3 veces; ocupando un tiempo con un promedio
de 8 horas por largometraje. Durante estas horas se identificaron los intervalos de
tiempo en los cuales existi6 la presencia de la banda sonora musical, posteriormente
se seleccioné de que UST se trataba y finalmente se anotaron en la ficha de
contabilizacién. Encontramos importante rescatar, el caso del primer largometraje
“Los gritos del silencio” (1982), donde la identificacion de las UST fue especialmente
compleja, debido a que, con base en la antigiiedad del filme y la manera en la que
el audio habia sido grabado, no siempre fue facil reconocer la presencia de banda
sonora musical, respecto a los segundos exactos. Esto implicoO que para este
largometraje en especial, tuvieran que ser realizadas 5 visualizaciones. Este
proceso correspondiente al primer apartado en nuestra investigacion, es decir, a la
cuantificacion de las UST, significo un trabajo en conjunto de alrededor de 30 horas,
dividas a lo largo de un mes.

Respecto al objetivo de asociar las Unidades Semioticas Temporales, asi como a la
banda sonora musical en conjunto, con los elementos comunicativos y discursivos
de los largometrajes mencionados, exponemos que esto se llevo a cabo
entendiendo la descripcion de cada una de las UST con mayor presencia durante
los 3 largometrajes, como la expresion de un mensaje meramente auditivo, el cual,
al ser codificado, puede ser aterrizado a un mensaje textual que ha sido analizado
a través de su intencion discursiva, es decir, o que se intenta expresar.
Relacionado con nuestro objetivo general, el siguiente objetivo especifico, que es
considerar, de manera cualitativa, si la manera en la que fueron empleadas las
bandas sonoras en las peliculas anteriormente mencionadas, ayudaron a la
narrativa planteada por la trama, o no; indicamos que el empleo de las bandas
sonoras de los filmes que seleccionamos jugaron un papel importante para la

narrativa, puesto que el mensaje expresado estaba siempre relacionado en mayor
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o menor medida a aquellos emitidos por los demas elementos que conformaron a
los largometrajes.

Considerando ahora al ultimo objetivo, el cual fue aproximar de manera cualitativa
a las bandas sonoras con la intencion final que transmiten los largometrajes
analizados, expresamos que, en todos los casos analizados, la banda sonora
musical contribuy6 de manera positiva a la expresion final del discurso. Concluimos
gue esto se debe a que, subjetivamente, la musicalidad representa una parte
fundamental para la apreciacion del cine, sin la cual la experiencia narrativa se
apreciaria incompleta; y debido a que los mensajes de la musicalidad en los 3
largometrajes seleccionados se emplearon de manera ad hoc a la narrativa general
del largometraje, la banda sonora musical cumple todas las funciones que hemos
sefialado. De ahi la importancia de esta.

Nuestro trabajo provee un gran aporte para el estudio de la comunicacion, asi como
para el analisis cinematografico. Esto es debido a que se construyd un proceso
metodoldgico que tiene como objetivo el analisis exclusivo del contenido del cine,
delimitando de manera concisa el objeto de estudio deseado, a través del estudio
de la comunicacion expresada por ese elemento, que en nuestro caso ha sido la
banda sonora musical. Esto es importante porque se construye una metodologia
con la cual cualquier otro elemento del contenido de un largometraje puede ser
estudiado y analizado, al cambiar la herramienta de analisis para cada caso
especifico, pero siempre estando enfocado en el mensaje, y, por tanto, en el
proceso comunicativo.

Otra de las razones, es la construccion de unas categorias que consideran un
elemento subjetivo y perteneciente a otras disciplinas, como la banda sonora
musical, la cual podria ser estudiada desde la musica; las cuales fueron aterrizadas
a la comunicacion al considerarlas como mensajes textuales que conforman una
narrativa, constituyendo asi, uno de los principales aportes.

Finalmente, la importancia del presente trabajo aterrizada al estudio de la banda
sonora musical, es el uso de las Unidades Semidticas Temporales, una propuesta

metodoldgica relativamente nueva. La importancia ha sido utilizar una herramienta
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poco explorada y que puede ser de utilidad en investigaciones futuras que tengan

como campo de estudio a la banda sonora musical.
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