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Resumen

Este articulo pretende desarrollar un nuevo modelo teérico en torno al ritmo visual que
propone la cantidad de superficie en movimiento sobre la pantalla como estimulo per-
ceptiva fundamental. El nuevo modelo resta imporntancia al efecto ritmice de la duracién
de los planos. La propuesta csed contrastada con el andlisis minucioso de seis capitulos de
teleseries de ficcion. Se escudiaron cres capitulos de la telenovela venezclana La loba heri-
day tres del telefilme americano Knots Landing (California). El estudio se ha realizado
midiendo la duracién de rodos los planes de los seis capitulos y calculando la cantidad de
movimiento en pantalla de un fragmento de dos minutos de cada uno de los seis capitulos.
{Autor}
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Abstract. Towards a new methodological praposal concerning visual pace. Application of the
method of instrumental analysis to visual pace in a Venezuelan TV drama and an American

(U1.5.) television film series.

The aim of this article is to develop a new theoretical model concerning visual pace which
praposes that the amount of screen in motion is the main perceprual stimulus. The new
madel attaches less imporcance to the rhythmic effect of the duration of frames. This pro-
posal is closcly examined by means of a detailed analysis of six cpisodes of television drama
series. The study included three episodes of the Venezuelan TV serial «La loba herida» and
three episodes of the American series «Knots Landing» (Cafifornia). The duration of all
the frames of each of the six episodes was measured and the amount of on-screen movement
in a two-minute fragment from each of the episodes was calculared. (Author)

Key words: pace, image, audio-visual communication.

1. Esea investigacién ha sido desarrollada a lo largo de dos cursos de decrorado impartidos
per el autar de este articulo en ¢l Departamento de Comunicacidn Audiovisual y Publicidad
de la Universidad Auténoma de Barcelona con el tilo de La pftmica como instrumento de
andlisis de la comunicacion audiovisual, y en ella han participado como investigadores: Ana
Isabel Cermefio, Giselle Hebrard, Gloria Martinez, Josep Maria Blanco, Joserxe Cerdén, Nati
Ramajo y Sylvia Carbanell. Sin la valiosa colaboracién de este equipo el estudio que pre-
sentamos no hubiera sido posible.
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Introduccidn

La telenovela latinoamericana se ha convertido en un fenémeno de masas impor-
tante, practicamente en todos los pafses en los que se ha programado. Es, ala
vez, un género extraordinariamente criticado por comentaristas y expertos y que
ha sido, en realidad, muy poco estudiado con un cierto rigor metodolégico.

A menudo la critica y el andlisis de los expertos andan por un camino com-
pletamente distinto del que circula el éxito real de un determinado producto
frente al pudblico. Y este es el caso de la telenovela latinoamericana. Es habi-
tual, por ejemplo, ¢scuchar y leer comentarios sobre la «pobreza» del ritmo
visual de la telenovela, sobre su «lentitud narrativa»; y esto se suele hacer con-
traponiendo este género a la «riqueza» ritmica y al «dinamismon» visual del tele-
filme norteamericano. Estos anélisis no acostumbran a estar apoyados en mucho
miés que en modelos descriptivos y en [a percepcidn subjetiva del propio exper-
to que desarrolla el estudio o el comentario.

No obstante, a juzgar por el éxito de este género, los modelos de andlisis
en los que se apoya este tipo de criticas sobre seriales latinoamericanos han de
ser, cuanto menos, revisados y, probablemente, renovados.

En este trabajo que presentamos se intenta desarrollar un modelo de ans-
lisis del ritmo visual ensayando un sistema de medicién. Hemos trabajado en
la bisqueda de un método que fuese capaz de objetivar técnica y cientifica-
mente un andlisis ritmico de la wlenovela, y, por extrapolacién, de cualquier otro
producto basado en la narracién visual cinematogrifica o televisiva.

Es cierto que limitarse a hablar de ritmo visual en un contexto tan amplio
y sumamente complejo como ¢l de un serial televisivo, con los fenémenos
estructurales, narrativos, lingiiisticos, culturales, econdmicos, sociales, indus-
triales, etc., que éste arrastra es, cuanto menos, criticable por su limitacién.
No obstante, el investigador que escribe estas lineas es perfectamente cons-
ciente del precio que ha de pagar por esa voluntad limitadora con la que se
cnfrenta a su objeto de estudio.

Considero que estamos en una etapa de desarrollo del conocimiento sobre
la comunicacién de masas en la que ya es inabarcable cualquier aproximacién
con vocacién globalizadora, y que solo es posible avanzar de forma eficaz en
el conocimiento sobre los problemas de la comunicacién medidtica fragmen-
tdndolos con suficiente precisién {Cf. Rodrigucz Bravo: 1992, p. 107-113).

Esa es, a grandes rasgos, la razén que ha movido el estudio que presentamos
en este articulo. La eleccidn del ricmo visual come dmbito concreto de la rele-
novela responde a fa intencién de intentar avanzar algunos pasos en un campo
del conocimiento de la comunicacién audiovisual, que me parece paradigma-
tico respecto a esta necesidad de delimitar y de acotar. Sin ningiin género de
dudas, |z localizacién de las leyes que ordenan el ritmo visual supondria una
aportacién fundamental para todos aquellos que se dedican a la ficcién tcle-
visiva y cinematografica. No obstante, éste es, precisamente, uno de los cam-
pos en los que es mas dificil crabajar utilizando las metodologias de investigacién
que tradicionalmente se usan en la comunicacién de masas.
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Tanto Jean Mitey (Mitry: 1989) como Michel Chien (Chion: 1993) cuan-
do intentan enfrentarse al ritmo cinematogréfico abarcandolo en toda su com-
plejidad sonora y visual resultan desbordades por él. Es muy reveladora, por
ejemplo, la frase que escribe Chion hacia el final de La audiovisién lamentdn-
dose de las dificultades que entrafia el uso de métodos descriptivos en el mbi-
to de la comunicacién audiovisual:

...nos hemos habiruado tanco a (hablar sobre) y a {escribir sobre) las cosas sin que
estas se resistan, que nos causa despecho ver esta esnipida materia visual y esca vil
materia sonora desafiar nuestros perezosos esfuerzos descriptivos, y siente uno la ten-
tacién de renunciar y concluir finalmente que la imagen, y sobre todo el sonido, son
cosas subjetivas. Pasemos a cosas serias, es decir, a la teorfa. (Chion: 1993, p. 175).

Asi, para quien escribe estas lineas, la eleccidn del objeto de estudio —El
ritmo visual en la telenovela— suponia avanzar en una linea doblemente inte-
resante: 1) Enfrentarse a un género televisivo que, a pesar de los resultados tre-
mendamente criticos que han hecho la mayoria de los expertos, estd teniendo
un éxito indiscucible. 2) Intentar desarrollar un mérodo de anilisis que fuese
capaz de dar respuestas nuevas a algunos de los problemas del ritmo audiovi-

sual.

Algunas premisas tedricas sobre el ritmo

El ritmo es uno de los fendmenos formales y perceptivos mis fértiles e intere-
santes de la comunicacién. Y probablemente son esa misma riqueza y esa misma
fertilidad las que lo convierten en un objero de estudio para ¢l que existen
aproximactones tedricas extremadamente diversas.

La primera aproximacion al ritmo suele ser puramente formal, asociando
el concepto de ritmo a las ideas de Repeticién, Regularidad, Proporcién, erc.

El campo en el que el conocimiento del fenémeneo ritmico estd mds avan-
zado es, sin duda, el de la musica. El lenguaje musical establece con mucha
claridad que el ritmo musical depende de la organizacién de los sonidos en el
tiempo, y desarrolla una escala de medidas ritmicas extremadamente precisa
apoyada en este modelo de organizacién sonido-tiempo. Este modelo resulta
muy il desde un punto de vista descriptivo; es decir, en tanto cuanto lo que
se intente expresar aciisticamnente sean movimientos y acciones gue evolucio-
nan en el tiempo.

No obstante, el conocimiento socialmente asentado en torno al ritmo no va
mucho mds alld de unos pocos conceptos. Cuando la realidad que se organiza
en determinadas proporciones, o estableciendo ciertas regularidades y repeti-
ciones, deja de ser la musica y pasa a ser cualquier otra cosa; —formas visua-
les organizadas en una pantalla, elementos fisicos ordenados en el espacio,
textos escritos estructurados en determinado orden, etc.—, el concepro de
ritmo se desdibuja por completo.

Aparecen, entonces, aproximaciones al ritmo como la de la poérica, que
apoydndose en la concepcién musical la adapta a los sonidos y a las estructu-
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ras de lz lengua. O la de la narrativa cinematogréfica, que se apoya en la dura-
cién y en la yuxtaposicién de los planos visuales (montaje} para desarrollar
también un modelo paralelo al de la ritmica musical.

Pero cuando las repeticiones o la regularidad que percibimos estén en
una imagen estitica (a menudo se habla del ritmo de la imagen fotografica,
y del ritmo de la pintura) en la que, en principio, no existe la organizacién
en funcidén de un fluir temporal, deja de ser til la concepcién musical del
ritmo.

Es cierto, por ejemplo, que podemos establecer un paralelismo entre
imdgenes en movimiento y, por ranto, organizadas en e! tiempo, con el
ritmo musical. Pero, ;qué ocurre con el ritmo cuando a este flujo visual se
le afiade otro sonoro con una organizacién distinta? Tampoco podemos
olvidar que la imagen cn movimiento {cine o TV) es sumamente compleja,
que en cada secuencia que muestra una pantalla se articulan con frecuen-
cia multitud de formas que evolucionan simultdncamente en el tiempo y a
menudo en direcciones, velocidades ¢ intervalos distintos. ;Qué ocurre
entonces con el riemo?

Es necesario hacer una extrapolacién de la concepcién musical del ritmo,
redefiniéndola de modo que responda a un 4mbito mds amplio. I.a nueva defi-
nicién podria ser:

El ritmo es la organizacién de las formas en el tiempo

Esta definicién todavia no resuelve el problema del ritmo de la imagen estéti-
ca (fotografia o pintura) ni del ritmo espacial de paisajes que no estén en movi-
micnto {por ejemplo el ritmo arquitecténico), a no ser que consideremos los
tiempos que transcurren en el proceso de contemplacién de las formas estdri-
cas por parte del observador como un pardmetro ritmico inherente a la imagen
sin Movimiento.

En ese caso, hemos de entender ¢l ritmo come un fenémeno de base per-
ceptiva mucho mas que como un fenémeno de base formal. Es decir, lo esen-
cial no va a ser ya la organizacién de las formas en el dempo sino la percepcion
de esta organizacién de las formas en ¢l tiempo. La extrapolacién de la con-
cepcién musical del rimio ampliada y corregida podria quedar entonces de este
modo:

El ritmo es la percepcion de la organizacion de las formas en el riempo

Asi es como entenderemos el concepto de riomo a lo largo de nuestra investi-
gacién. Esta forma de abordar el ritmo entronca muy claramente tanto con la
concepcidn que propone Paul Fraise cuando afirma que «percibimos toda
la realidad que nos envuelve como organizada respecto al ticmpo y que este
orden es el titmo» (Fraise, 1976), como con la de Abraham Moles cuando
explica que «el ritmo se desencadena en e} momento en que aparcce en el indi-
viduo la espera sincrénica de una repeticién» (Moles, 1975).
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Primera aproximacién a un andlisis objetivo del ritmo visual

Adoptando la propuesta de M. Chion cuando habla del «método de los ocul-
tadores? (Cf: Chion: 1993, p. 174-175), en esta investigacién hemos decidi-
do prescindir del sonido para dedicarnos exclusivamente al ritmo visual.
Consideramos que sélo cuando dispengamos de un conocimiento objetivo
por separado-sobre el ritmo visual y el ritmo sonoro de un discurso audiovi-
sual concreto estaremos en condiciones reales de estudiar en €l el ritmo del
sonido y de la imagen a la vez. Es decir, entendemos que el dnico método efi-
caz para descubrir las leyes que organizan el ritmo audiovisual consiste en ana-
lizar sobre un mismo corpus primero la imagen sin sonido y después ¢l senido
sin imagen, con objeto de comprobar finalmente qué modificaciones apare-
cen sobre las conclusiones iniciales cuando los dos sistemas se unen articulan-
do un ritmo dnico.

Iniciamos esta investigacion siguiendo las tcorfas cldsicas sobre el ritmo
cinematogrifico. Partiamos, pues, de los conceptos bdsicos de Plang y de
Secuencia como unidades de la doble articulacién en la narrativa visual. El
punto de partida era la idea de que estos dos conceptos podrian ser transfor-
mados en unidades ritmicas objetivables y cuantificables respecto a su tiempo
de duracién. La medicién minuciosa de la duracidn de los planos y de las
secuencias, y el estudio del niimero de planos que contuviese cada secuencia
en algunos capitulos de telenovela, deberian proporcionarnos un mapa objetive
de las estructuras que organizaban el ritmo visual de Ja telenovela, Finalmente,
si compardbamos estos resultados con los de un estudio similar de cualquier
otro género de ficcién conseguiriamos un conocimiento objetivo sobre ¢l ritmo
visual de ambos desde una perspectiva formal.

Naturalmente, si entendemos el ritmo cormo un fendmeno esencialmen-
te perceptivo, seria necesario estudiar cémo eran percibidas estas dos estruc-
turas formales por un grupo suficientemente amplio de receptores. Solo
entonces sabriamos realmente cémo era el ritmo de la telenovela y de que
depende. En suma, la investigacién se debia desarrollar en dos etapas:

1. Una primera en la que se articularfa un método de andlisis formal que per-
mitiese conocer objetivamente cémo se estructuraban las unidades ritmi-
cas de Ja telenovela.

2. Otra en la que desarrolldsemos un método que posibilitara analizar como
estas formas, ya estudiadas y objetivadas, eran percibidas por los receprores.

En este articulo, por no estar finalizada definitivamente la segunda fase de
la investigacién, solo presentaremos el método de andlisis formal y los resul-

2. Cuando Chion habla del «métods de los ocnltadorem hace referencia al esrudio de los men-
sajes audiovisuales eliminando {oculrando) sucesivamente el sonide para analizar la ima-
gen sin la influencia del audio, y la imagen para analizar el mensaje sanoro sin la influencia
de lo visual. El objetivo del méroda es llegar a descubrir la informacidn nueva que supone
la articulacién simultdnea de ambos sistemas.
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tados que obtuvimos con €l tras estudiar tres capitulos consecutivos de la tele-
novela venezolana La loba beridd® y comparatlos con otros tres del telefilme
«California* producido en Estados Unidos. Mas abajo nos plantearemos el
problema de la seleccidn de la muestra.

El cuestionamiento de la secuencia y del plano como unidades
del ritmo audiovisual

En una primera ¢tapa decidimos estudiar sistemaricamente la evolucién de la
longitud de los planos y de las secuencias. La finalidad era comprobar hasta
qué punto e dinamismo o la lentitud ritmica dependia realmente de la dura-
cién de planos y de secuencias y si, efectivamente, la supuesta «fentitud» de la
telenovela sc debia a que estaba estructurada en unidades formales mds largas
que el elefitme.

El concepto de Secuencia se reveld enseguida como ineficaz para ser uti-
lizado como unidad de un pardmetro destinado a analizar la relenovela y a
compararla de forma objetiva con otros géneros televisivos de ficcién. La con-
cepcién clasica de la secuencia como unidad sintagmdtica superior al plano,
resultado de dar coherencia a varios planos yuxtapuestos, uno tras otro, median-
te la similitud visual entre ellos para crear la coherencia espacial y temporal
(CE. Burch, 1985, p. 21), no permitia en absoluto objetivar dénde estaban el
principio y el final de cada secuencia.

En el momento en que intentamos cuantificar con precisién cudl era fa
duracién de cada secuencia en unidades de tiempo descubrimos que esto no
era posible. En la mayoria de las ocasiones, no disponiamos de un criterio claro
que nos permitiera decidir si una estructura narrativa que percibfamos como uni-
taria en el espacio y en el tiempo estaba compuesta, por ejemplo, de uno, de dos
o de tres planos. ;Cudl debia ser e nivel de similitud entre los planos que nos
decidiese a considerar la existencia de raccord? ;Cudndo dejaba exactamente
de existir el raccord? Observidbameos, por e)emplo a dos personajes masculinos
en una sala, luego una discusién entre ellos mostrada con primeros planos; a con-
tinuacién entraban en la sala otros dos personajes, ahora femeninos, y luego,

3. La loba herida fue coproducida durante los afios 1990-1992 por la venezolana MARTE-
TV y la espafiola TELE-5; el reparto coned con algunos actores espaicles. El titulo hace refe-
rencia a la situacién y a la dureza del personaje encarnade por Mariela Alcald. Lo que en
principio fue una praduccidn de 120 episodios se extendié a raiz de su éxito a 214. La emi-
si6n espafiola la hizo Tele-5 desde junio de 1992 hasta enero de 1993, La emisién estaba pro-
gramada de lunes a viernes a las 21,05 horas.

4. Cafifornia es una produccién de la nosteamericana Lorimar Television Distribution que
se estrend en Estados Unidos en diciembre de 1977. Su titulo original fue Knots Landing,
el nombre de una urbanizacién de clase media-alta de la costa sur californiana. Es en su
inicio una secuela de |2 serie Daflas. Se emitid en catalan por la TV autonémica TV-3. En
junio de 1989 se programé los domingos a las 21,35 horas. Volvié 2 programarse desde
abril de 1991 hasta julic de 1991, esta vez diariamente y a las 15,25 horas (54 capitulos).
Finalmente, se reemitié una nueva tanda de capitulos que comenz6 en octubre de 1992 y
se durd hasta julio de 1993. En cotal 336 episodios.
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en la misma sala contemplabamos otra discusién, ahora entre ellas, narrada
con la misma técnica de planos y de contraplanos muy préximos. No habia
aparecido ningtin tipo de referencia visual a la pareja de hombres durante toda
la discusién de las mujeres. ;Estdbamos ante una sola secuencia o ante dos?
:Nos enfrentdbamos a un solo espacio: la sala; 0 a dos espacios distintos: los
delimirados por cada una de las parejas?

La conclusién fue que el concepto Secuencia no era suficientemente robus-
to en tanto que no definia satisfactoriamente sus propios limites y, por tanto,
que debiamos abandonarlo,

Posteriormente, en cuanto comenzé €l trabajo sistemético de medicién de
los planos, todos los miembros del equipo de investigacién se encontraron
también con que a menudo no era posible delimitar su duracién con una pre-
cisién satisfactoria,

La revision minuciosa del concepto de Plano no nos ayudé en absoluto a
resolver el problema. Ciertamente, desde un punto de vista histérico este con-
cepto es uno de los esenciales de la narrativa visual; no obstante, su uso en el
contexto de la realizacién televisiva y cinematogrifica lo desdibuja y fo hace
enormemente difuso y polisémico. Se uriliza la palabra plano para expresar
puntos de vista (plano general, plano americano...), para expresar tipos de
movimiento (plano fijo, plano en mavelling...), y como unidad formal y téc-
nica de montaje: entendiéndolo como el fragmento de pelicula que corre de
manera ininterrumpida en la cdmara. Esta iltma concepeién es la que da una
entidad tedrica més sélida a este concepto y la que lo sitiia en la teorfa de la
narrativa visual como una unidad paradigmatica. Esta fue, 1égicamente, la con-
cepeién de plano de la que partimos para intentar desarrollar nuestro andlists
formal de la relenovela. Considersbamos que el cambio de un plano a otro no
plantearfa ningiin problema desde el punto de vista de la percepcién visual.

Pero vayamos de nuevo a las incidencias de nuestro trabajo de campo antes
de seguir discutiendo el concepro de Plano.

Frente a planos de 2, 4 o 6 segundos de duracién nos encontrabamos, por
gjemplo, con transiciones de un plano a otro que igualaban o incluso supera-
ban estos tiempos. O con cambios de un plane a otro que eran impercepti-
bles en una visién normal del capiuulo pero que se detectaban en las revisiones
efectuadas a velocidad lenta para efectuar la medicién.

El resultado de esta primera experiencia de medicién sisterndrica fue tomar
conciencia de que los limites del plano son a menudo dificiles de localizar.
Pensemos por ejemplo en los planos-secuencia y en las transiciones por fun-
dido o por encadenado. O en los cambios de plano en los que la diferencia
entre uno y otro s un leve cambio de la situacién de la cdmara que mantiene
practicamente idéntico todo el contenide de la pantalla; o en los cambios de
plano en que la desaparicién de un solo objeto ¢ de un solo personaje es la
tnica diferencia, mientras el resto del cuadro permanece idéntico. También es
muy dificil localizar los limites del plano cuando el cambio entre uno y otro
es un fondo sobreimpresionado, en el cual se mantiene constante la imagen
de un actor que ocupa la mayor parte de fa pantalla, especialmente si ef siguien-
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te cambic en la imagen es la desaparicién del actor, pero con ¢l mismo fondo
que antes estaba sobreimpresionado y que ahora ocupa ya todo el cuadro.

Si lo que buscibamos era descubrir las leyes que articutan el ritmo visual
y entendemas que a base del ritmo es esencialmente perceptiva, no tenia nin-
gun sentido, por ejemplo, intentar localizar cambios de plano imperceptibles
a la velocidad normal de proyeccién. Tampoco tenfa ningiin sentido conside-
rar como unidad minima del ritmo visual al plano cuando dentro de un mismo
plano aparecian cambios visuales en el cuadro de la pantaila mucho mds acu-
sados que los que se producian en el cambio de un plano a otro,

Pensemos, por ejemplo, en la narracién visual de un asesinato y la posterior
huida del asesino en coche. Contemplamos un plano de detalle de la hoja de
un cuchillo de monte que llena pricticamente la pantalle, sigue un corto #z-
velling hacia atrds y vemos el busto del asesino con la mano levantada que Heva
¢l cuchillo que ahora desaparece mientras apuiiala 2 alguien. La victima no
llega a entrar en ningtin momento en la pantalla porque ésta estd ocupada
totalmente con el primer plano del asesino. La siguiente toma vuelve a mostrar
al asesino en primer plano, pero ahora notamos que estd en otro lugar porque
ha cambiado el contexto visual de la cara del asesino; ademais, su actitud expre-
siva ¢s distinta; notamos que estd en un automévil, al parecer se aleja del lugar
del erimen.

Evidentemente, los cambios visuales dentro del plano del asesinaro influi-
rén con mucha més fuerza en la percepcién del ricmo visual que las modifica-
ciones que se han producido al saltar del plano del asesinato al plano del
automévil,

La conclusién fue que necesitibamos resolver el problema de Jos limites
del plano de modo que quedaran perfectamente claros, y que era imprescin-
dible estudiar los ritmos intraplano. Es decir, buscar un método de andlisis
formal que contemplara Jos cambios visuales que se producen a lo Jargo del
plano. De otro modo, nuestro modelo de andlisis no tendria ninguna corres-
pondencia real con los mecanismos de la percepcidn del ritmo.

El cuadro de la pantalla como unidad bésica de un modelo
de andlisis formal

Si las dos unidades clisicas de la narrativa visual; Plano y Secuencia, no eran obje-
tivables, es decir, no nos permitian decidir con suficiente rigor dénde estaba su
principio y donde su finel, mmpoco era posible comparar la telenovela con un tele-
filme a partir de estos dos conceptos, a no ser que lo hiciéramos utilizando un
método de descripcién puramente subjetivo, es decir, sin las garantias que puede
proporcionar la comparacién de los datos obtenidos mediante mediciones.

La tnica referencia formal realmente objetivable y con Jos limites perfec-
tamente definidos desde ¢l punto de vista visual era el cuadro de la pantalla,
Todos los sucesos visuales de una narracién televistva o cinematogréfica sin
ninguna excepcién se producen en este marco. Esta era, en consecuencia, una
unidad mucho mds robusta que el plane para tomarla como punto de partida.
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Reconstruiré el proceso de reflexién que me llevd a tomar el cuadro de la
pantalla como unidad bdsica de referencia para desarrollar un nuevo modelo de
anilisis del ritmo visual.

Podemos afirmar que la literatura sobre narrativa visual suele hablar de
«ambio de plano» cuando se produce una modificacién brusca de todo el con-
tenido visual de la pantalla. Del mismo modo, el concepto clisico de plano
puede asociarse sin ningin problema a la minima secuencia visual enmarca-
da temporalmente entre dos cambios bruscos de todo el contenido visual de
la pantalla. Simplemente, estoy haciendo una traduccién percepriva de la con-
cepcién de plane. Dicho de otra forma, intente contemplar desde ¢l punto de
vista del receptor ¢l efecto de un cambio de plano.

Ciertamente, cuando las condiciones visuales con las que trabajamos son las
de «cambio brusco de todo el contenido visual de la pantalla» el concepro cla-
sico de plano no planteaba ningiin problema. Los problemas aparecian al enfren-
tarnos con los planos-secuencia. Es decir, en Jas tomas largas durante las cuales
se presentan variaciones visuales de la pantatla muy acusadas, pero que no se pro-
ducen con cambios bruscos sino con alteraciones progresivas.

Desde el punto de vista perceptivo, la cantidad de variacién visual entre
el principio y el final de un plano-secuencia viene a ser J]a misma que en un
cambio de plano: todo €l contenido de la pantalla. ;Tiene, entonces, algiin
sentido considerar, por ¢jemplo, que en un plano—secuencia de 12 segundos
en el que la cimara se ha movido en #ravelling’ atravesando tres salones de un
palamo con decoracidn y personajes distintos, va a producir un efecto titmico
mds cansino que el de una secuencia compuesta por tres planos estaticos de
4 segundos cada uno, de los mismos salones? Pensamos que no. Evidentemente,
podemos generar grandes variaciones visuales en un tnico plano, o, al con-
trario, estructurar una secuencia con abundantes cambios de plano en la que
las variaciones visuales objetivas sean, en realidad, muy escasas.

Dicho de otro modo: al enfrentarnos al plano-secuencia, tomar el plano
como unidad de ritmo visual se revelaba como algo completamente inade-
cuado que erza necesario resolver. Fue entonces cuando aparecié la necesidad
de trabajar con una unidad menor como referencia basica del andlisis ritmico.
Una unidad perfectamente objetivable podia ser el cuadro de la pantalla. Fsce
era un marco invariable y cualquier alteracién visual existe en referencia y en
proporcidn a este cuadro.

Desde luego, era una hipétesis a comprobar, pero resultaba perfectamente
coherente considerar que el ritmo visual de una determinada narracién no depen-
de del nimero de planos con la que esté construida, sino de la cantidad de varia-
ciones visuales que se producen en el cuadro de la pantalla por unidad de dempo.

Tras esta reflexion era necesario desarrollar un modelo de anilisis formal
que respondiese 2 estos planteamientos para intentar comprobar después empi-
ricamente qué grado de rendimiento real podia obtenerse con él. Es decir, una

5. Desplazamienta frontal o lateral de toda la cimara.
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vez desarrollado el modelo, deberiamos aplicarle en nuestro estudio de La
Loba Herida y California. A partir de este momento la investigacién tomé un
cauce, en cierto modo, completamente nuevo. Nuestro objetivo no era solo
estudiar el ritmo visual de la telenovela sino que, ademds, estdbamos desarro-
Hando un modelo de andlisis del ritmo visual.

Un instrumento tedrico para la medicién de la pantalla

Toda la reflexién anterior nos llevd a establecer dos premisas bésicas que van a
orientar a partir de ahora nuestra investigacion:

1. La unica referencia formal realmente objetivable y con los limites per-
fectarnente definidos desde el punto de vista visual es el cuadro de la pan-
talla.

2. El ritmo visual depende de la cantidad de variaciones visuales que se pro-
ducen en el cuadro de la pancalia por unidad de tiempo.

Nuestra finalidad seguia siendo realizar un andlisis comparado objetivabie
del ritmo visual de algunos capitulos de una telenovela y de un telefilme, asi
que la etapa siguiente debia ser el disefic de un instrumento de medicién que
nos permitiese cuantificar la cantidad de variacién visual que se producia por
unidad de tiempo. Naturalmente, cualquier instrumento de medida debia ajus-
tarse a las dos premisas anteriores, asf que debiamos partir necesariamente del
cuadro de la pantalla como unidad bisica, estudiar las variacienes visuales en
proposci6n a ét y cuantificarlas en funcién del tiempo.

Articulamos el aparato de medida subdividiendo la pantalla en 100 par-
tes iguales mediante una cuadricula que divide en 10 partes cada uno de los
lados dc la pantalla. De este modo obtenemos una unidad de superficie que
nos permite estudiar cualquier alteracion en la pantalla midiéndola con sufi-
ciente aproximacién y de forma proporcional a la globalidad del cuadro. Esta
unidad que denominaremos el cuadro-pantalla (Cp) es equivalente a una cen-
tésima parte de la pantalla. Asi, una pantalla estard siempre compuesta por
100 Cp.

Hasta zhora salo hemos hablado de una forma genérica de «variaciones
visuales» en la panralla. Si pretendiamos medirlas con cierto grado de preci-
sién cra necesario definir qué tipo de fendmenos visuales que ocurriesen en
una pantalla tbamos 2 considerar como variaciones. Decidimos considerar
como «variacién visual» cualquier movimiento en la pantalla de una superficie
igual o superior a 1 Cp (centésima parte de la pantalla), y entender por «movi-
miento» cualquier vibracion (pequefas oscilaciones o giros sobre un mismo
punto de la panralla), desplazamiento (cambio de lugar en la pantalla), o cam-
bio de tamafio (zoem, travelling de acercamiento o de alejamiento, etc.), cla-
ramente perceptibles por cualquier receptor.

Si considerabamos el movimiento de superficies visuales, necesitdbamos
ampliar nuestro aparato de medida a unidades de longitud relacionadas tam-
bién con el camafio de la pantallz que nos permitiesen medir con suficiente
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precisién los desplazamientos por ella. Resolvimos esta cuestién subdivi-
diendo también en 100 partes ¢l recorrido en linea recra que es posible hacer
en una pantalla. Dicho de otra forma, tomamos como unidad de longitud
la centésima parte de la diagonal de la pantalla. A esta unidad la denomina-
remos unidad lineal de pantalla (Ulp). Asi, cualquier variacién en la panta-
lla podria estudiarse a partir de unidades de superficie (Cp) y unidades de
longitud (Ulp).

El resultado fue a construccién de un método de anélisis proporcional a
la pantalla mediante ¢l cual podriamos obtener mediciones con una aproxi-
macién de mds-menos un 1%. Denominaremos a cste sistema: Método de
Anidlisis Propercional Aproximativo de la pantalla (MAPA de la pantallz).

Una virtud importante de este método, en tanto que la definicién de las
unidades es especifica de cada pantalla y dependen del tamafic y las propor-
ciones de la pantalla sobre la que se va a realizar el andlisis, s que permite la
medicién y la comparacién de cualquier fenémeno visual en y entre pantailas
de cualquier tamafio y proporcién.

Con el MAPA de ]a pantalla estibamos ya en condiciones de tomar medi-
das proporcionales al cuadro, que es ¢l marco de referencia objetivo de la narra-
cién visual ranto en cine como en televisién,

Este método de anilisis de la pantalla se ajusta perfectamente a las pro-
puestas de Mitry en la medida en que éste propone que el ritmo cinemato-
grifico responde més a las proporciones visuales que a las duraciones
{Micry: 1989). No obstante, si entendfamos ¢l ritmo como /& percepeién de la
organizacidn de las formas en el tiempo, era necesario que este método de and-
lisis se contemplara en funcién del tiempo. La forma de hacerlo era relativa-
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mente simple, Sencillamente debiamos estudiar qué ocurria en la pantalla
tomando medidas en ciclos temporales regulares. Esto nos darfa datos objeti-
vos sobre las varfaciones de la imagen en funcién del tiempo.

Un método para estudiar el movimiento en la pantalla

Disponiamos ya de un método de medicién que nos permitia cuantificar varia-
ciones de superficie y de una unidad de medida para estudiar objetivamente
los desplazamientos de esta superficie sobre la pantalla. El siguiente paso debfa
ser relacionar esto con ¢l tiempo. Es decir, estudiar los movimientos y los cam-
bios de estas superficies en tiempo real, a medida que transcurre el tiempo.

Si consideramos que la velocidad a la que se desplaza una determinada
forma visual por la pantalla es un elemento importante en la percepcién del
ritmo visual, la velocidad debia ser introducida rambién en nuestro modelo
de andlisis del ritmo. No es lo mismo contemplar, por ejemplo, un plano gene-
ral de una autopista llena de vehfculos si estos tardan 10 segundos en entrar y
salir del cuadro, que si solamente emplean 5 segundos en hacer este mismo
recorrido. El efecto ritmico que produce ¢l flujo de coches segiin sea este répi-
do o muy lento es compleramente distinto.

El concepto fisico de velocidad, V = E / T S, resolvia el problema del cal-
culo de la velocidad sobre la pantalla sencillamente utilizando las unidades per-
unentes. Es decir, podiamos calcular la velocidad de desplazamiento en la pantalla
midiendo las unidades lineales de pantalta {Ulp) que recorria un objeto visual
y dividiéndolas por el tiempo empleado en hacer este recorrido, es decir:

Nuimero de unidades lineales de pantalla

Velocidad = -
Tiempo (en segundos)

O sea :

v P
T

No obstante, la sensacién ritmica variard también en funcién de a cantidad
de superficie que esté en movimiento. S consideramos que la sensacién rit-
mica viene influida por el tamafio de aquello que se mueve en la pantalla ade-
mis de por Ja velocidad a la que se mueve hemos de introducir este factor en
el cdleulo. Si partimos de la hipétesis de que existe una relacién de potencia-
cién mutua entre superficie en movimiento en la pantalla y velocidad a la que
se desplaza esta superficie de proporcién geométrica (cada uno de los puntos

6. Siendo légicamente: 'V = velocidad, E = espacio y T = tiempo
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de la superficie se ve influido por el movimiento), podemos establecer la siguien-
te férmula para calcular cantidades de movimiento en la pantalla:

Superficie X Velocidad = Cantidad de movimiento
Es decir:
Cpx Ulp
Tiempo

= Cantidad de Movimiento

Légicamente la superficie vendrd dada en cuadros-pantalla (Cp). Con lo
que, si expresamos la cantidad de movimiento como Cm, la formulacién serd:

CpxUlp
— -

Cm

Cuando comenzamos a ensayar esta férmula observamos que en los casos
en los que no habia desplazamiento de las superficies, pero éstas giraban sobre
si mismas, vibraban, etc., al ser la cuantificacién del desplazamiento igual a
cero (Ulp = 0}, el resultado de la cantidad de movimiento era cere. Esto no se
ajustaba a la sensacidn subjetiva de movimiento que a los investigadores nos
parecia percibir. Consideramos entonces que el valor minimo en Ulp deberia
ser #no (1). Es decir, en todos los casos en que se detectase movimiento, pero
este no fuese cuantificable al ser imperceptible el desplazamiento lineal, asig-
narfamos a Ulp un valor de 1.

En caso de que fuesen varias las superficies que se mueven en la pantalla
simultdneamente, ¢l cilculo de la cantidad de movimiento se resolvia suman-
do las distintas cantidades de movimiento de cada una de ellas. O sea:

(Cpx Ulp); + {CpxUlp)y+...+ (Cpx Ulp),
T

=Cm

A medida que fuimos ensayando esta forma de cuantificar el movimiento
nos encontramos con dos situaciones que exigian una solucién especifica. Esta
formulacién del cileulo de la cantidad de movimiento en la panralla plantea-
ba problemas cuando un objeto se movia sobre un fondo en movimiento.
Podiamos encontrarnos con las siguientes situaciones:

1. Objeto y fondo se mueven en la misma direccién o en direcciones dife-
[ENLEs PEro no opuestas.
2. Objeto y fondo se mueven en direcciones opuestas.

Cada una de estas situaciones requeria un tratamiento distinto. En el pri-
mero de los casos para calcular la cantidad de movimiento bastarfa con con-
siderar el fondo también como objeto en movimiento y sumar su Cm (canridad
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de movimiento) a las demds. Para realizar este célculo sobre el fondo bastaria
estudiar sobre algin punto concreto la cantidad de desplazamiento en Ulp
(unidades lineales de pantalla) que se producia durante el tiempo (T) sobre el
que {bamos a hacer la medicién, calcular la Cm correspondiente al fondo y
sumarla a las restantes Cm para obtener la cantidad de movimiento total,

En el caso de que las direcciones de objeto y fondo sean opuestas se pro-
duce en el receptor de las imdgenes el efecto de suma de las velocidades de
ambos. Dicho de otra forma: cuando un espectador contempla un automévil
que se desplaza sobre una pantalla de derecha a izquierda, a la vez que la ima-
gen del fondo se mueve de izquierda a derecha tiene la sensacidn de que ¢l
vehiculo se desplaza a una velocidad que es 12 suma de ambas, la del fondo
mds la del coche. Pensamos que esta sensacidn influird en su percepcién rit-
mica por lo que consideramos que debfamos contemplarla en nuestra formu-
lacién del cdleulo de la cantidad de movimiento.

La forma de resolverlo matemiticamente debia ser, légicamente, median-
te la suma de ambas velocidades: la del fondo mis la de los objetos que se
desplazan sobre el fondo, para calcular Ja Cm del objeto. Es decir, en caso de
que necesitemos medir la cantidad de movimiento de un objeto sobre un
fondo visual que se mueve en sentido contrario, el cilculo se realizard como
sigue:

Cm = Cp,, (Vo + V) + Cpe (VI ),

que, desarrollado, seria:

Cp,xUlp, Ulpg Cpgb X Ulpg
— .y Cm
T T T
O lo que es lo mismo:
(Cpg X Ulpy ) + (Cpgx Ulpg) + Ulpg
[U— . =Cm

T
Siendo:

Vo = Velocidad de desplazamiento del objeto
Vf = Velocidad de desplazamiento del fondo
Cp,, = Nimero de cuadros pantalla de la superficie del objeto
Cpf = Nimero de cuadros pantalla de la superficie del fondo
Ulp,, = Unidades lineales de pantalla que se ha desplazado el objeto
Ulp¢ = Unidades lineales de pantalla que se ha desplazado el fondo

Cm = Cantidad de movimiento

La unidad de cantidad de movimiento en pantalla serd, entonces, ¢l Cm;
siendo 1 Cm equivalente a 1 cuadro-pantalla que se desplaza 1 unidad lineal
de pantalla en 1 segundo.
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Disenado ya un sistema de cdlculo que nos permitia medir la cantidad de
movimiento en la pantalla de acuerdo con nuestras hipétesis sobre el ritmo,
tan solo nos quedaba ponerlo en funcionamiento para comprobar si estas hipé-
tesis se cumplfan o no.

El disefio de un estudio comparativo apoyade en el andlisis
de la cantidad de movimiento

Se trataba ahora de volver de nuevo sobre nuestro objeto de estudio, la tele-
novela, y analizarla a partir del mérodo que habiamos disefiado. Disponiamos
de un instrumento de anélisis que nos permitia estudiar las modificaciones de
la pantalla cuantificéndolas de un modo objetivo. Este mismo instrumento,
por tanto, nos permitiria también comparar la telenovela con cualquier otro
género objetivando las diferencias formales entre ambos.

Nuestras hipétesis de trabajo eran ahora fas siguientes:

1. La duracién del plano no es el pardmetro fundamental en la percepcién
del ritmo visual.

2. Lacantidad de superficie en movimiento en una pantalla, el espacio reco-
rrido por esta superficie y la velocidad a la que lo hace son dimensiones
que influyen en la percepcién del ritmo visual.

3. El género de ficcién telenovela latinoamericana establece modelos ritmicos
distintos que el género de ficcidn telefelme novteamericano.

Como puede comprobar el lector, partimos de un planteamiento axiomd-
tico y no nos planteamos ¢l problema de si la telenovela y el telefilme pueden
ser considerados o no como géneros diferenciados. Disponemos de una dife-
renciacién aprioristica clara, que es su lugar de produccién, y le que busca-
mos son diferencias formales entre ellos; en consecuencia, establecer la tercera
hipétesis de trabajo no incurre en ningun tipo de error desde el punto de vista
metodolégico.

Tal como habiamos avanzado ya ¢n la introduccién de este articulo, toma-
mos como representacion de la telenovela una muestra de tres capitulos con-
secutivos del serial La loba berida de origen venezolano, y otros tres capitulos
consecutivos del serial de produccién estadounidense California (originalmente
titulada Knots Landing) como representacion del telefilme.

Nuestro objetivo central no era demostrar la tercera hipétesis de trabajo
sino la primera y la segunda y, a la vez, comprobar el grado de bondad del
método que habfamos disefiado. No era, pues, necesario garantizar la repre-
sentatividad de las muestras seleccionadas, sino desarrollar un estudio real que
comparase la telenovela con el telefilme norteamericano. En consecuencia con
este planteamiento de partida, el corpus seleccionado para el estudio nos pare-
cié suficientemente amplio y adecuado.

Para comprobar que la percepcién del ritmo visual estd mucho mds influi-
da por el movimiento de superficies en la pantalla que por la duracién del
plano era necesario trabajar en cuatre etapas:
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. Estudiar y cuantificar los movimientos en la pantalla del corpus seleccionado.
Estudiar y cuantificar ta duracién de los planos del corpus seleccionado.
3. Realizar pruebas de percepcidn sobre un grupo de sujetos experimentales,
exponiéndolos al corpus seleccionade para obtener un perfil estadistico del
ritmo percibido.
4. Comprobar si efectivamente los resultados de las pruebas de percepcion
rienen una mayor correlacion con los movimientos en la pantalla que con
la duracién de los planos.

o =t

Como ya anunciamos mds arriba, en este articulo solo expondremos los
resultados de las dos primeras etapas y las consecuencias que se desprenden de
su comparacion.

Sobre el desarrollo de las mediciones

Pretendiamos comprobar si en la percepcion ritmica influyen mds las varia-
ciones y los movimientos de los objetos que aparecen en la pantalla que la
duracién de los planos. Y para hacerlo necesariamente tenfamos que estudiar
la duracién de los planos de nuestro corpus.

Presuponiamos, también, que los planos-secuencia’ son los que mis se ale-
jan de la percepcién ritmica real. Puesto que este tipo de planos, desde ¢l punto
de vista ritmico se suelen tratar de un modo distinto a los planos convencionaes,
desde el momento que para ellos se utilizan tiempos de duracién mucho més
largos, pensamos que unificar estadisticamente plano y plano-secuencia pro-
ducirfa una distorsién de los resultados a favor de nuestras hipétesis que no
era real. Por esa razén decidimos subdividir los planes-secuencia en «planos
simples».

Para fragmentar los planos-secuencia en «planos simples» utilizamos el coi-
terio ya establecido cuando estudidbameos ¢l cuadro de la pantalla como unidad
bésica de referencia. Entendiamos que uno de los criterios esenciales para la
definicién de cambio de plano es la renovacién de todo el contenide visual del
cuadro de la pantalla. Si aplicamos, haciendo una extrapolacién, esta forma
de entender el cambio de plano a un plano-secuencia, éste se descompone en
tantos «planos simples» como veces se renueva en un 100 por 100 el conteni-
do visual del cuadro de la pantalla. Este fue el criterio utilizado cuando nos
enfrentdbamos a la medicién de los planos-secuencia. Cada vez que ¢l conte-
nido visual de fa pantalla se renovaba totalmente, considerdbamos que se pro-
ducia un cambio de plano, y consigndbamos este plano en el fichero de datos
con los segundos de duracién que habfa tardado en renovarse la pantalla en
su toralidad.

7

7. Entendemos aqui el plano-secuencia en su sentide miés clisico; es decir, como una toma
de imigenes mucho mds larga de lo habitual y hecha sin interrupcitn, que muestra de forma
sucesiva ¥ continua, sin ninguna ruptura, espacios visuales completamente distintos a los
que sc llega con movimiencos complejos de la cdmara.
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La medicién de la duracién de los planos normales no entrafiaba ninguna
dificultad especial. Cada plano era medido en segundos desde un cambio brus-
co a otro de todo el contenido visual del cuadro. Las transiciones lentas entre
dos contentdos visuales completamente distintos de la pantalla eran medidos
en segundos, dividida su duracién entre dos y asignada cada una de las canti-
dades a los respectivos planos contiguos.

Utilizando esta téenica se estudié la duracién de todos los planos de los 6 capi-
tulos de serial que formaban el corpus. En total fueron medidos 2.105 planos.

El cilculo de las cancidades de movimiento en Ja pantalla a lo largo del
tiempo era un trabajo muchisimo mds laborioso que la medicién de la duracién
de los planos. El estudio de la cantidad de movimiento se realizé trazando
sobre varios monitores de TV la cuadricula del MAPA de la panralla, cuanti-
ficando las superficies en movimiento, midiendo sus desplazamientos y cal-
culando la cantidad de movimiento {(Cm) totat de cada fragmento visual de 2
segundos. De este modo conseguiamos cuantificar la evolucién en el tiem-
po de la cantidad de movimiento de la pantalla con una resolucién de 2
segundos. Decidimos trabajar con esta resolucidn porque se adecuaba al tiem-
po que nos permitian manejar los magnetoscopios tomando medidas de
tiempo fiables.

El estudio de la evolucién en el tiempo de la cantidad de movimiento no
se realizd sobre los capitulos completos, sino sobre una muestra de 12 minu-
tos en total, Se estudiaron 2 minutos de cada uno de los 6 capitulos, tomados
del principio, del cencro y del final respectivamente. Sobre estos mismos frag-
mentos ya estudiados se realizarfan después las pruebas de percepcién.

Se hizo en total la medicién minuciosa de la superficie de todos los objetos
en movimiento en ¢l cuadro de la pantalla y de sus desplazamientos, para cal-
cular después las correspondientes cantidades de movimiento (Cm}, en 360
secuencias visuales de 2 segundos.

Resultados de las mediciones

La primera observacién interesante que detectamos al estudiar los resultados
de las mediciones fue que la duracién media de los planos de Lz loba berida
era menor que la de los planos de California. Mientras que el tiempo medio
de duracién del plano de la telenovela estudiada era de 5,3 segundos, lz del
telefilme revisado era de 7,5 segundos. Planteado de otra forma, los planos de
La Loba Herida duran casi un 30% menos que los de California.

Si aceptamos a priori que el ritmo de la telenovela es mas lento y cansino
que el del telefilme, este resultado nos reafirma en nuestra teoria de que la
duracidén del plano es un elemento poco significativo en fa construccién del
ritmo visual.

No obstante, si seguimos un planteamiento metodolégicamente mds orto-
doxo, aun considerando el hecho de que la limitacién de la muestra tomada
pudiese estar desviando nuestros resultados, este dato sigue resultando intere-
sante. Contra el pronéstico inicial de rodos los miembros del grupo de inves-
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tigacién, los planos estudiados de la telenovela seleccionada eran més cortos
que los de] relefilme. Esto sélo podia interpretarse de dos formas:

1. Ef ritmo visual del corpus estudiado es bastante mas 4gil en la telenovela
que en el telefilme.

2. La duracién de los planos es un elemento de escasa influencia en €] ritmo
visual.

{La respucsta sobre cual de estas dos interpretaciones es la correcta nos la
deberfan dar las pruebas de percepcidn sobre este mismo corpus).

La evidencia de que en e corpus estudiado el trabajo sobre la longitud de
los planos es bastante mas 4gil en La loba que en California rompe con muchos
de los anilisis descriptivos realizados sobre la telenovela. La medicién de los
planos revela que, desde este punto de vista, el ritmo de la telenovela estd mds
cuidado que el del telefilme.

Estudiando la distribucién de frecuencias de la duracién de los planos de los
dos seriales, encontramos que ambas eran bastante similares, aunque siempre reve-
landose mayor agilidad en el tratamiento de La loba berida. Observamos, por
ejemplo, que mientras un 32% de los planos de la telenovela duraban 2 segun-
dos 0 menos, los planos del telefiime de esta duracién eran solo un 22%. Esta
diferencia se reequilibra cuando la duracién de los planos es de 5 segundos. El
67% de los planos de Lz loba berida duraban 5 segundos o menos. Y en el caso de
California la cantidad de planos de 5 segundos o menos fue del 61%.

Respecto a los planos de mayor duracién localizados, ¢l balance es tam-
bién favorable a la telenovela, Mientras un 33% de los planos de La loba osci-
lan entre 6 y 62 segundos, el 37% restante de los planos de California varia
entre 6y 73.

Respecto a la cantidad de movimiento, aplicando sistemdticamente ¢l méro-
do que hemos propuesto, obtuvimos una variacién que oscilaba entre 0 y 3.500
unidades de cantidad de movimiento en pantalla (Cm) en Californiay entre §
y 5.000 en La loba herida. Tras realizar una recodificacién en intervalos de 250
unidades de cantidad de movimiento en pantalia {(Cm), observamos que las
muestras de ambos seriales tenfan una distribucién de frecuencias muy similar.
En las dos series, la cantidad de movimiento més frecuente era relativamente
baja. Concretamente, en ¢l 80% del tiempo estudiado encontramos una canti-
dad de movimiento que no sobrepasaba las 750 Cm. Es decir, en la mayor parte
del tiempo estudiado de las dos series habfa poco movimiento en la pantalla.

La cantidad de movimiento media encontrada en La loba berida fue de
494 Cm y la lecalizada para California fue de 449 Cm.

Frente a una prevision inicial de mayor vivacidad ritmica para la teleserie nor-
teamericana, la similitud de los resultados en el estudio de la cantidad de movi-
miento en la pantalla resulta reveladora. Si segin nuestra teoria el ritmo visual
viene determinado esencialmente por la cantidad de movimiento en la panta-
lla, debemos concluir que el ritmo visual de nuestra telenovela es prictica-
mente idéntico al del telefilme estudiado. Esto contradecia de una forma clara
todos nuestros apriorismos que consiraban la telenovela como un género narra-
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tivo de ritmo visual lento, y nos obligaba a buscar alguna interpretacién que
hiciese coherentes los resultados de nuestro método de andlisis formal con esa
sensacion generalizada de lentitud que parece emanar de las teleseries latinoa-
Fnericanas.

Pasemos ahora a las relaciones entre la duracién de los planos y la cand-
dad de movimiento en pantalla. Al realizar un estudio de la correlacién entre
la duracién de los planos medida en segundes y la cantidad de movimiento
medida en Cm (unidades de cantidad de movimiento en panralla) aplicando
el procedimiento de correlacién de Pearson, obtuvimos que la relacién entre
ambos pardmetros era bastante baja. Las correlaciones se calcularon capitulo
a capitulo y se obtuvieron los siguientes coeficientes:

La Loba Herida (Capitulo 1): - 0,1419
(Capitulo 2): 0,0099
(Capitulo 3): - 0,189

California (Capitulo 1): 0,1071
(Capiculo 2): 0,1525
(Capitulo 3): 0,1651

Esto reflejaba una relacién débil entre la duracién de los planos y la can-
tidad de movimiento. No obstante, es interesante observar que en el caso de
la telenovela la relacién entre la cantidad de movimiento y la duracidén del
plano es decreciente, mientras que en ¢l telefilme la relacién es creciente.

Podemos interpretar estos resultados considerando que el pardmetro can-
tidad de movimiento en pantalla no depende de la duracién del plano a pesar de
mantener un cierto nivel de relacién con él. La cantidad de movimiento se
configura, por tanto, como un parimetro independiente y con entidad pro-
pia. Se observa, también, que mientras en la telenovela el aumento de la can-
tidad de movimiento en la pantalla se asocia en cierta medida a un acortamiento
de la longitud del plano (refacién decreciente), en el telefilme ocurre justa-
mente lo contrario, a medida que aumenta la cantidad de movimiento los pla-
nos se alargan también (relacidn creciente).

Conclusiones

La clave que hace coherentes los resultados de esta primera etapa de nuestra
investigacién con esa sensacién subjetiva de lentitud que suelen generar los
seriales sudamericanos podemos encontraria en la idea recogida tante por Burch
como por Mitry de que la percepcién temporal de un plano no viene dada por
el tiempo real que dura el plano, sino por la informacién que este plano trans-
porta (Cf. Burch, 1979, p. 60 y Mitry, 1989, p. 419-420).

La relacién entre la duracién del plano y la cantidad de movimiento de la
pantalla parece venir determinada por este planteamiento. A medida que se
desarrollaba el estudio ibamos observando como la construccién del movi-
miento visual de los momentos de mayor tensién en la telenovela se articula-
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ba basicamente con los primeros planos de figuras humanas gesticulande. Fn
cambio, en el caso del telefilme norteamericano los momentos de mucho movi-
miento visual estaban construidos con planos generales en los que aparecian
decorados amplios con varios actores en movimiento.

La cancidad de informacién visual en la segunda solucién es mucho mayor
que en la primera. Frente a un rostro y unas manos que se agitan en La bba beri-
da, se oponen en Caltfornia varias figuras humanas completas, con sus corres-
pondientes rostros en distintas actitudes, varios vestidos diferentes, un decorado,
algiin vehiculo, etc. Asi, para construir una sensacién de ritmo visual 4gil, la
telenovela necesita acortar mucho mds los planos que el wlefilme, porque los
contenidos visuales con los que trabaja son, en general, mucho miés simples.
Eso explica la relacién decreciente entre la duracién del plano y la cantidad de
movimicnto en la telenovela, y creciente en el telefilme. Léogicamente, el tele-
filme precisa de planos mds largos para mostrar imdgenes que son mucho mis
complejas.

No obstante, mediante esta téenica de composicién visual de la narracién,
en la que Jos momentos de tension estin expresados bdsicamente con planos
muy préximos de actores que gesticulan mucho, la cantidad objetiva de movi-
miento visual que aparece en la pantalla por unidad de tiempo es muy alta.
La superficie que se desplaza en la pantalla cada segundo en este tipo de planos
es la misma, o ¢s incluso mayor que la que se mueve, por ejemplo, en un plano
general en el que aparecen dos caches en plena persecucién callejera. Aunque,
sin duda, el coste de produccidn de ta primera solucién serd bastante menor
que el de la segunda.

Asi, al parecer, la sensacién de mayor dinamismo del telefilme, si es que
esta existe realmente, no depende tanto de la duracidn de los planos o de la
cantidad de movimiento visual presente en la pantalla, come de la complejidad
de las imdgenes con las que se compone la narracién.

Pero desarrollemos una reflexién més amplia al respecto. Si tenemos en
cuenta que en el medio televisivo la poca definicién de la imagen, la escasa
superficie disponible para la narracién visual, la atencién dispersa y fragmen-
taria del receptor y su bajo nivel de concentracién, aconsejan con mucha fuer-
za la simplificacién visual, el modelo de construccién ritmica de La loba herida
se nos antoja bastante mds adecuade al medio que nos ocupa que ¢t seguido
en California. El modelo de construccién del ritmo visual del telefilme parece
responder, en realidad, bastante mis a las necesidades del contexto cinema-
tografico que a las de la celevisién.

Asi, forzando la extrapolacién, una de las conclusiones que arroja este estu-
dio es que la telenovela rompe profundamente con un modelo de ritmo visual
cinematogréfico para instaurar otre mucho mds adaptado a las caracteristicas
perceptivas de la televisién.

Respecto al modelo de andlisis ritmico que hemos desarrollado en esta
investigacidn, no podremos afirmar definitivamente su bondad hasta que lo
contrastemos mediante pruebas de percepcién. No obstante, en esta parte del
estudio, se ha revelado ya como un aparato de medicién atil y suficientemen-
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te eficaz. A nuestro modo de ver, tanto el MAPA de la pantalla como ¢l méto-
do de cilculo de la cantidad de movimiento son perfectamente aplicables a
otras investigaciones que necesiten objetivar y cuantificar tanto la imagen estd-
tica como la evolucion de la imagen en el tiempo.
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