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RESUMEN

Hace largo tiempo que las narraciones audiovisuales se han tornado un obje-
to legitimo de las ciencias sociales y humanas. Se las estudia como instituciones,
agentes modeladores de la conciencia colectiva, practica social o industria. En
este articulo nos centraremos en su aptitud para radiografiar ciertas regiones de
la experiencia socio-cultural.

La funcién documental de filmes y programas televisivos ha inspirado una
vasta literatura mds o menos socioldgica, siendo mucho menor la relativa a los
aspectos metodolégicos de su andlisis. La disparidad refleja la brecha existente
entre el creciente interés por desentrafiar su significado social y la escasa con-
ciencia de las dificultades que entrafa ligar los contenidos y aspectos formales
de tales narraciones al contexto social, cultural e historico. Generalizaciones
abusivas, inferencias sin base y reduccionismos derivados de premisas erroneas
y herramientas inadecuadas han llevado a Westwell (2007) a calificar este area
de “sub-campo en busca de una metodologia”.

Con la intencién de clarificar las carencias metodoldgicas referidas, en este
trabajo se examinan las principales teorizaciones sobre las relaciones entre la
imagen en movimiento y la realidad, seguida de una propuesta interpretativa
integral de las narrativas audiovisuales, plasmada en un catdlogo de las técnicas
analiticas mas habituales, con un repaso de sus pros y contras. Con fines demos-
trativos, dedicaremos la dltima parte a articular esos procedimientos en el disefio
de abordaje de un documental televisivo de tema histérico: La Transicidon, de
Elias de Andrés y Victoria Prego.
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ABSTRACT

Film and audiovisual narratives has long been recognized as a legitimate
subject of the social and human sciences. They are studied as institutions, as
shapers of collective conscience, as social practice, as an industrial goods. In this
paper we focus upon their documentary value and capacity for mapping different
areas of socio-cultural experience.

There is a vast body of bibliography about the social content of films and
television programs, although the academic literature concerning the methodolo-
gical issues related to their analysis is significantly smaller. This disparity under-
lines the gap between the growing interest for unraveling their social meanings
and the lack of awareness of the difficulties involved in linking their contents
and formal features to the social, cultural and historical context. Unwarranted
generalizations, flawed inferences and reductionisms resulting from mistaken
assumptions and unsuitable tools have lead Westwell (2007) to describe this field
as a “‘sub-area in search of a methology”.

In order to tackle that issue, the main theories about the relationships bet-
ween the moving image and reality are discussed in the first part of this article.
Next, a catalogue of the methodologies most frequently applied to audiovisual
narrative is presented, accompanied by an assessment of their pros and cons. For
demostration purposes, the last part is dedicated to articulate those methods in a
proposal for interpreting a well-known Spanish television documentary about a
highly sensitive period in Spain’s history: La Transicién, by Elias de Andres and
Victoria Prego.
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1. INTRODUCCION

Legitimadas como objeto de estudio, las narraciones audiovisuales son
utilizadas por socidlogos, historiadores, politélogos y filésofos como campo
de pruebas de tesis e hipétesis!. Signo y sustancia de lo social, documentales,

! Para Jameson (1995) y Denzin (1991), el cine resulta fundamental para entender la 16gica
cultural de la postmodernidad; para Zizek (1994), es el fopos privilegiado en donde desnudar la
ideologia actual; por no hablar de la critica feminista a la misoginia que impregna las peliculas
(De Lauretis, 1989).
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largometrajes de ficcion, teleseries, docudramas, dibujos animados y videos
caseros sirven de apoyo a generalizaciones acerca de la ideologia, la cultura
y la sociedad. Sin embargo, el valor académico de tales lecturas es motivo de
continuas disputas. El grueso de las criticas se centra en los aspectos tedricos y
metodoldgicos. Se acusa a muchos anélisis de basarse en premisas dudosas o ni
siquiera explicitadas, o de derivar de muestras poco representativas diagndsticos
apresurados y atrabiliarios de toda una €poca o formacién social (Westwell,
2007).

A pesar de las interpretaciones abusivas que unicamente documentan las
filias y fobias de sus autores, dichos materiales, bien utilizados, pueden rendir un
gran servicio a la imaginacidn socioldgica. Para ello resulta crucial clarificar pre-
viamente qué se puede reclamar razonablemente al cine y a la television, precisar
su contribucion respecto de otras fuentes documentales, ponderar los instrumen-
tos de abordaje disponibles y calibrar la proyeccién social de los datos obtenidos.

En este articulo haremos un repaso critico de las principales teorias sobre
la relacién entre la imagen en movimiento y el mundo social. Partiendo de la
influyente metafora del cine como espejo de la sociedad, comentaremos las
reflexiones de socidélogos e historiadores acerca del valor de las narraciones
audiovisuales para revelar lo que la ideologia y la historia oficial ocultan, y con-
cluiremos con los hallazgos de los estudios culturales sobre la agencia mediadora
de los dispositivos cinematografico y televisivo. En congruencia con el carcter
poliédrico del objeto en cuestion, defenderemos un tratamiento interdisciplinar
ejemplificado en una propuesta analitica de La Transicion, el documental reali-
zado por Elias Andrés y Victoria Prego para Television Espaiiola.

2. NARRATIVAS AUDIOVISUALES Y SOCIEDAD: PRINCIPALES
ENFOQUES TEORICOS

2.1. Kracauer: la metafora del espejo

El modelo mads influyente en el anélisis social del cine ha sido su entendi-
miento como reflejo de la sociedad. Para su autor, Sigfried Kracauer (1947), “el
cine es un testigo perfecto y una preciosa fuente tanto para el teérico como para
el historiador” (Casetti, 1994:147), un objeto en donde la sociedad ha impreso
huellas visibles, siendo, por ende, menos opaco que otras creaciones culturales.

Combinando el andlisis social y el psicoanalisis, Kracauer ve en el cine
expresionista alemdn una ventana al inconsciente colectivo de la Republica de
Weimar, a través de la cual se atisban los miedos de la pequena burguesia, sus
ansiedades y deseos de un lider fuerte y carismadtico. Partiendo del hecho del
ascenso de Hitler y de la situacién de la clase media alemana descrita en su obra
Los asalariados (1930), buscé en la pantalla imdgenes y argumentos impregna-
dos de la ideologia de aquel estamento social. En la recurrencia de ciertos moti-
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vos narrativos y estilemas visuales (el golem, el robot, el hipnotizado), detectd
una voluntad de renuncia a la autonomia personal y de sumisién a una voluntad
superior, el prerrequisito psicolégico del fascismo.

(En qué se sustentan las homologias entre el imaginario social y las des-
cripciones formuladas por el cine? En la identificacion del espectador, responde
Kracauer. Conocedores de esta poderosa relacion psicoldgica, los realizadores
escogen y llevan a la pantalla de modo rutinario temas, imdgenes y anhelos con
los que el piblico pequefioburgués pueda compenetrarse.

Su lecturas social de las peliculas tuvo enorme impacto, pero no se vio libre
de criticas. Su concepcion del cine como un aparato que registra la realidad sin
mediaciones negaba la agencia de los creadores. Esto le impidi6 ver en el expre-
sionismo la apuesta de los estudios alemanes por competir con Hollywood con
una produccién de calidad (Elsaesser, 2000), basada en los temas fantdsticos y
nostalgicos de la venerada tradicién romdntica que daban pie a prestigiosos ex-
perimentos formales y visuales. La misma ceguera le llevé a atribuir al conjunto
de la sociedad actitudes ante la ciencia, la tecnologia y el cambio social que eran
privativas de realizadores deudores de esa corriente intelectual que Herf (1990)
denominé modernismo reaccionario.

A soslayar la agencia de los realizadores también contribuia la perspectiva
psioanalitica de Kracauer: el intérprete de un filme seria un equivalente del
psic6logo que analiza las pesadillas de su paciente. Como indica Alonso (1988:
165), una cosa es plantear una analogia entre el cine y los suefios y otra muy
distinta es afirmar su identidad. El psicologismo se muestra impotente ante los
significados introducidos por decisiones conscientes de los cineastas y sus pro-
ductoras, que ninguna ldgica onirica puede explicar. Ya lo advertia Peter Burke:
“Los historiadores que no tengan en cuenta la diversidad de las intenciones de
los pintores o fotégrafos (por no hablar de las de sus patronos o clientes) pueden
verse inducidos a cometer graves equivocaciones” (2001: 239).

Se objetd asimismo que su muestra excluia comedias, melodramas y filmes
de montafiismo cuyo dnimo euférico contradecia su tesis (Rositti, 1980). Y se
tachd su andlisis de circular: “debe ‘narrativizar’ la historia alemana de un modo
particular (...) donde todos los hechos conducen a Hitler y al fascismo; lo pro-
blematico es el proceso y seleccion de las fuerzas y determinantes que estima
pertinente para nuestra comprension de esta historia. Que deban narrativizar e
incluso personalizar esas fuerzas es evidente si miramos al protagonista por €l
creado: el‘alma alemana’, el cardcter nacional,que se vuelve el juguete del instin-
to, el sexo, el destino, los tiranos y los demonios. La historia construida resulta
asi un drama expresionista, y si bien deja claro que las categorias empleadas
son las que los propios filmes sugieren, no parece haber modo de escapar de su
tautoldgico razonamiento: las peliculas reflejan la historia alemana, porque la
historia ha sido narrada previamente en términos y categorias derivadas de las
peliculas”(Elssaesser,1 989:24).

En cualquier caso, ninguna objecion arrebatard a Kracauer el mérito de haber
asentado la valia del cine para la teoria social; lamentablemente, su legado fue
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asumido acriticamente, lastrando de modo considerable los posteriores estudios
audiovisuales con pretensiones socioldgicas.

2.2. Sociologos e historiadores frente al cine

El socidlogo Pierre Sorlin (1977) corrige a Kracauer: el cine, méds que refle-
jar el mundo, lo recrea con sus medios y cddigos. Lejos de duplicar la sociedad,
muestra lo que ésta juzga representable y, por omision, irrepresentable. Lo visi-
ble y lo invisible trazan el contorno ideolégico de cada filme.

Sorlin replantea la problematica de la representacidon cinematografica. De
igual modo que no todas las voces de la ciudadania acceden a la opinién publi-
ca, no todos los colectivos sociales aparecen en la pantalla; lo prueba la escasa
visibilidad de aborigenes, negros, mujeres, minorias sexuales... Por eso resulta
vano exigir al cine fidelidad histdrica; si de algo es fehaciente es de cémo se ve
la sociedad a si misma en un momento dado, de cémo percibe su pasado y de las
estrategias técnicas y discursivas empleadas en transmitir la conciencia histérica.
Para este autor, una produccién de Hollywood sobre la Roma imperial habla de
los Estados Unidos de los afios ‘50 y de la visién que sus responsables tenian de
la Antigiiedad y de las convenciones aplicadas a plasmarla.

Sorlin defiende una metodologia sintética, que atne el estudio del relato (te-
mas, contenidos y recursos expresivos audiovisuales) al de la institucién (normas
de produccion, criterios estéticos, cddigos comunicativos...), ya que es a través
de ésta como se escenifica la realidad circundante.

En linea similar, el historiador Marc Ferro (1977) discierne en el cine un
“contra-andlisis” de como la sociedad quiere verse, un mentis de la “historia
oficial”. Tomando las peliculas como sintomas de temadticas reprimidas, pone el
foco en las zonas no visibles: autocensuras y lapsus ideoldgicos. Repara asi que,
en la Gran Guerra, las actualidades cinematograficas nunca muestran cadaveres:
la prueba indubitable de un tabu visual. Otro tanto ocurre con el silencio del cine
francés sobre el conflicto de Argelia, el indicio seguro de un trauma politico.
Exponiendo las lagunas historiograficas, el cine funge de “revelador social”;
confirma lo que el historiador sabe y le da algo que éste ignora. Los noticieros de
la Rusia de 1917, por ejemplo, le informan del protagonismo de las clases me-
dias en la caida del zarismo, un dato silenciado por la historiografia comunista.

Ferro amplia el rango de fuente documental a la ficcién. Afirma que las obras
ambientadas en su contemporaneidad son testigo de su presente. Sus imagenes
—en particular las grabadas en exteriores, mas dificiles de manipular— ofrecen
un testimonio de cémo era la vida cotidiana en la ciudad y el campo en el mo-
mento del rodajo, una faceta soslayada por la historiografia tradicional.

Su método parte del contenido aparente, prosigue con las imagenes y el
guion, continda con el contexto de la produccién hasta alcanzar el contenido
latente, lo que no se capta a primera vista, y por fin llega a la zona no visible. No
disecciona la pelicula entera, le basta con el fragmento del lapsus o laguna. De
ser posible, estudiard el material no editado: las imagenes eliminadas dicen mas
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que las exhibidas. Y advierte: la incompletud congénita del cine exige cotejarlo
con otros registros (solo sabremos que los noticieros de la BBC bajo el gobierno
laborista omitieron el célebre discurso de Churchill sobre la Cortina de Hierro si
los compararamos con sus homélogos americanos).

Su colega el estadounidense Robert Rosenstone (1997) alerta contra la creen-
cia en que el documental da acceso directo al hecho histérico: nunca vemos los
hechos sino las imdgenes de ellos que los editores han querido mostrarnos. Los
dramas de época, por su parte, al revivir el pasado con patetismo, apuestan mas
por la memoria y la nostalgia que por el rigor factico, reproduciendo algunos
eventos con fidelidad, condensando varios en uno, o inventdndoselos por necesi-
dades dramaticas, todo al servicio de un relato cerrado, simple y completo, con
énfasis en el individuo y conforme a la idea de progreso. La lectura del filme,
concluye, no puede ignorar esas convenciones.

“El arte puede ofrecer testimonio de algunos aspectos de la realidad social
que los textos pasan por alto”, reflexiona Burke (2001:37), pero “a menudo, mas
que reflejar la realidad social, la distorsiona”. Y afiade: “el cine no da acceso
al mundo social sino a las visiones propias de esa época” (idem, pag. 239). Por
eso, el andlisis nunca debe olvidar que, cuanto més se interne en el pasado una
recreacion filmica, mas incurrird en anacronismos en perjuicio de la fidelidad
histérica.

2.3. Estudios culturales: la lucha colectiva por los significados

En los enfoques examinados en el apartado anterior el tropo del espejo no
desaparece, deviene metafora del espejo deformante. Al cuestionar el nexo direc-
to entre lo real y su representacion, ésta capta mejor la dialéctica visibilidad/invi-
sibilidad, pero sigue teniendo dificultades para aprehender los sentidos introdu-
cidos por instituciones a las que adjudica una naturaleza eminentemente pasiva.

La agencia cinematogréfica y televisiva si es reconocida por los estudios cul-
turales. Sostienen sus autores que practicas sociales como el cine y la television
no pueden “reflejar” simplemente la cultura pues forman parte activa de ella.
La cultura es un campo de disputas donde se inventan y refuerzan significados,
identidades y valores, con el resultado de que en las narraciones audiovisuales se
plasman ideologias hegemonicas, disidentes y negociadas (Hall, 2010).

El cine no refleja,“transcodifica”, manifiesta Kellner (2009): sus c6digos
narrativos y visuales trasponen los conflictos y las lineas de fuerza ideoldgicas
de cada coyuntura en mensajes que toca “decodificar”. Los cineastas, lejos de ser
meros titeres de las productoras, intervienen como una “instancia del discurso”
mas o menos auténoma en una arena disputada. Es asi que los realizadores afroa-
mericanos replican con el Blaxploitation® a los estereotipos racistas del mismisi-

2 Dicho género, nacido en EE UU en los afios ‘70, apela a la audiencia afroamericana urbana,
avida de tramas dirigidas y protagonizadas por actores y comunidades de su etnia, confinados por
Hollywood a roles subalternos
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mo Hollywood; y es asi como los filmes conservadores incorporan ingredientes
contestarios como el rechazo a las grandes corporaciones para sintonizar con el
malestar de las audiencias. De esas interacciones y ajustes dimana el suplemento
imaginario gracias al cual —Adorno dixit— el arte trasciende el mimetismo in-
corporando las visiones y posturas de la comunidad de productores.

Incluir dicha agencia en el andlisis redunda en una comprensién mas sutil
de las peliculas. Tomemos la explicacion de Turner (1988) sobre la génesis del
“nuevo cine australiano”. Su perspectiva muestra cémo la creacién de entes es-
tatales de promocion del cine autéctono de “calidad” favorecié el patrocinio de
estilizadas peliculas ambientadas en el pasado local, inspiradas en los dramas de
la BBC y con aspiracién de ser emblematicas de la cultura nacional. La prefe-
rencia por el drama histérico buscaba afirmar que “Australia tenfa una historia
y por tanto una cultura” (Turner 1988:144). En tanto el cine comercial imitaba
el entretenimiento made in USA, los filmes de época cultivaban una mirada
conservadora, nacionalista, racista y exegética de la herencia europea. El inves-
tigador atento a esas entretelas se percatard que el pais “reflejado” en ellos tenia
mads que ver con los deseos de las €lites que con la Australia real, heterogénea y
multiétnica.

2.4. Television y realidad histérica

Lo expuesto es valido para las narraciones televisivas, con la salvedad de
que €stas se han visto mds sujetas al control politico del Estado y a las presiones
de los anunciantes en favor de su ajuste a los minimos denominadores comunes
del gusto social.

El control ideoldgico se siente intensamente en los noticieros. La cobertura
de las huelgas por la BBC le confirmé al Glasgow University Media Group
(1976) su sesgo antisindical y pro-patronal, patente en la colocacién de la cimara
detras de la policia evitando el punto de vista de los huelguistas, desmontando
asi la pretension de neutralidad y objetividad de la cadena publica. No obstante,
y pese a las manipulaciones de los editores, la facultad testimonial de noticieros
y reportajes, acentuada por la imprevisibilidad de la conexién en directo, permite
que en sus imdgenes se cuelen atisbos de una realidad “en bruto” que el investi-
gador debe aprender a detectar.

Las restricciones tampoco han impedido a las comedias de situacién recrear
las metamorfosis en la estructura familiar. En Bewitched/Hechizada, los poderes
magicos de Samantha simbolizan una agencia eficaz a condicion de mantenerse
oculta, atestiguando los limites del empoderamiento femenino en los Estados
Unidos de los afios ‘50 (Spigel, 1991). A su vez, la telenovela brasilefia, tributa-
ria del conservadurismo de la “novela rosa”, se abrié a la politica y las preocupa-
ciones sociales tras la llegada de una camada de guionistas cultos y progresistas
a cadenas dvidas de tramas innovadoras (Castilho Costa, 2000). Como apunt6
André Bazin, que en la vida real las secretarias no se casen con el hijo del jefe
millonario no reduce la enjundia socioldgica de obras que reviven la leyenda de
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Cenicienta. Los formatos escapistas constituyen una fuente de primera categoria
para quien estudia la continuidad y el cambio en las relaciones de clase, género
o étnicas.

En cuanto a los programas de temadtica histérica, se observa que los elabora-
dos con material de archivo procedente sobre todo de fuentes oficiales se decan-
tan por narraciones lineales centradas en el acontecimiento, protagonizadas por
héroes y villanos de una sola pieza y relatadas por un narrador omnisciente, para
entregar una interpretacion chauvinista del pasado que no deja lugar a versiones
alternativas (Bell & Gray, 2007: 130). De la pauta se apartan excepciones como
la serie britdnica The World at War/El mundo en guerra (1973), pionera en po-
ner la historia oral de personas corrientes al servicio de una evocacion “desde
abajo” de la Segunda Guerra Mundial (Chapman, 2011).

Por su parte, los docudramas estadounidenses de reconstruccion histérica
segmentan la historia patria en episodios conformes a una cronologia conocida
por el espectador, con eje en hechos, personalidades, temas y desenlaces fami-
liares. No ofrecen sorpresas, resume Cohn (1976); evitando las controversias que
enfrentan a los historiadores, tales programas suministran visiones consensuales
y unitarias de una historia nacional exitosa, adobadas de piedad, nostalgia e
inocencia.

2.5. Consideraciones teoricas finales

Si en algo coinciden los enfoques comentados es en considerar a todos los
géneros o formatos audiovisuales como documentos sociales. A la mirada socio-
l6gica no le escandaliza su “infidelidad” a la verdad histérica; al contrario, ésta
le incita a explorar los mecanismos detrds de las distorsiones.

Los realizadores no se limitan a pasear espejos por la historia y la sociedad;
sus creaciones vienen impregnadas de una cosmovision y, en ocasiones, de la
intencién expresa de influir en el publico con sus imaginarios; y esto rige incluso
para la television (recuérdese el alegato antibelicista de The Day After/El dia
después (N. Meyer, 1983), pese a que en este medio la agencia autorial sufre mas
constricciones que en el cine . Para sacar sus proyectos adelante, los cineastas se
traban en pugnas institucionales en las que se deciden qué asuntos y qué colec-
tivos serdn representados y de qué manera. Quien sepa ponderar esas dindmicas
no confundird el cambio en los modos de representacién con mutaciones corre-
lativas en la realidad referida, y sabra identificar en los relatos resultantes huellas
de practicas, mentalidades colectivas y representaciones sociales marginadas o
de dificil acceso.

La dialéctica visibilidad/invisibilidad hace de la narracién audiovisual un
sensible marcador del cambio sociocultural e histérico, un “sistema cargado
de sentido e identificador de problemas y soluciones destinado a entrar en
congruencia con un gran publico”(Chalvon-Demersay, 1996: 81). Ahora bien,
conviene tener presente que al andlisis no le incumbe “descubrir” el significado
definitivo de una obra (una misién imposible debido a la polisemia del mensaje
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artistico) sino elaborar interpretaciones razonadas de la misma que faciliten una
mejor comprension de un fenémeno social lacionado. Las relaciones causales
que se establezcan entre la sociedad y las obras serdn, como en cualquier estudio
cultural, plausibles pero dificilmente demostrables.

Tratar una narracién audiovisual como documento socioldgico no es una
tarea sencilla. Cada obra o grupo de obras demanda un conocimiento razonable
de su medio cultural y su contexto histdrico, asi como de sus cédigos de repre-
sentacion. Al igual que se hace imposible entender la pintura barroca sin un do-
minio de la mitologia cldsica, la iconologia cristiana y la Contrarreforma, seria
temerario inferir el feudalismo japonés a partir de las peliculas de Kurosawa sin
mads. La complejidad de nuestro objeto de estudio, a caballo de la cultura, el arte,
la economia y la politica, impone obligadamente un tratamiento interdisciplinar
(Westwell, 2007; Treacey, 2000).

Deciamos que la metafora del espejo y el reduccionismo psicoanalitico han
lastrado la aproximacién socioldgica a las obras audiovisuales; a esas cortapisas
hay que afiadir el uso abusivo de la exégesis literaria. Encarar las peliculas como
si fueran novelas acota su estudio al argumento en detrimento de la riqueza
semdntica de sus dimensiones visual y sonora®. Se hace preciso un replantea-
miento de los métodos textuales que parta de considerar las narraciones audio-
visuales como un discurso semidticamente heterogéneo de signos lingiiisticos y
no lingiiisticos: enunciados verbales, imdgenes y sonidos (Gonzdlez Requena,
1985:23). Resulta indispensable, por lo tanto, una apertura a los recursos analiti-
cos de la semidtica, la historiografia del arte y los Films Studies.

Esos métodos se combinardn con enfoques que iluminen la insercién del
objeto de estudio en el contexto. Por este tltimo entendemos tanto la intertex-
tualidad (el conjunto de textos con los que la obra elegida dialoga) como los
factores que influyen en su produccién material: las industrias audiovisuales, el
Estado y sus agencias, los anunciantes, las empresas de audimetria, los grupos
de presion y, en ultima instancia, la cultura y la sociedad. Las herramientas de la
sociologia, la politologia, la historia y la antropologia dotardn al andlisis de un
poder explicativo superior.

De lo expuesto se sigue que el abordaje integral de filmes y programas te-
levisivos requiere una metodologia pluridisciplinar como la que se detalla en el
siguiente apartado:

3 Una justificada excepcion es el andlisis de contenido de guiones de teleseries efectuado
por Sabine Chalvon-Demersay (1994). De las mds de mil sinopsis enviadas a un concurso de la
televisién francesa, obtuvo el fresco de un mundo sin reglas marcado por la desconfianza en los
expertos, el pesimismo radical, la preferencia por los lazos electivos frente a los de adscripcion
familiar y local, y por la abdicacion de las instituciones de su responsabilidad.

EMPIRIA. Revista de Metodologia de Ciencias Sociales. N.° 42 enero-abril, 2019, pp. 137-161.
ISSN: 1139-5737, DOI/empiria.42.2019.23255



146 PFRANCESCUTTI LA NARRACION AUDIOVISUAL COMO DOCUMENTO...

3. PROCEDIMIENTOS ANALITICOS

3.1. Formacioén del corpus:

Advierten Serrano Pascual y Zurdo (2012: 231ss) que un paso preliminar

en el disefio metodoldgico de una investigacién con materiales audiovisuales
consiste en la clarificacion de las categorias analiticas pertinentes al objeto de
estudio (por ejemplo: desigualdad de género, memoria histdrica, ideologia de
los cineastas, conflictos interétnicos, militarismo, protesta estudiantil...) y de
los objetivos que mediante ellas se perseguirdn. A continuacion, se eligira el
conjunto de narraciones mds apropiado para el estudio de tales categorias.
El primer paso selectivo concierne al medio expresivo: ;Cine o televisiéon? Las
obras cinematograficas, menos sujetas al control uniformizante de la industria,
son convenientes si nos proponemos escudrifiar la agencia o ideologia de un
cineasta y del colectivo al que expresa. Aqui se plantea el reto de distinguir lo
tipico/social de lo idiosincrético/individual. Una opcién es situar la obra en una
corriente o género y decodificar su idiolecto estético/ideoldgico a la luz de las
convenciones y estilemas colectivos*. Lo ejemplifica Esquenazi (2004) con su
estudio de la filmografia de Jean-Luc Godard: el curso sinuoso de este exponente
de la Nouvelle Vague, que de abrazarla bandera de la “americanizacion” acaba
renegando del consumismo, Hollywood y la tecnocracia, le permite documentar
el relevo generacional del campo intelectual francés. Huelga decir que estos ana-
lisis son productivos solo si se aplican al conjunto de la obra de un cineasta.

La produccién televisiva, por su parte, posee el atractivo de su sintonia con
los gustos y anhelos de publicos masivos; en contra, el mayor control ideoldgi-
co ejercido sobre ese medio puede inducir a equivocos (la cobertura de los test
nucleares por la television estadounidense de los afios ‘50, transmite la impre-
sién de que la bomba H entusiasmaba a la poblacién; una impresién en parte
desmentida por los temores larvados que el cine de ciencia ficcién de la época
escenificé [Francescutti, 2004]). Quien se enfoque en dichas creaciones debera
tenerlo siempre en cuenta.

La siguiente eleccién concierne al género: ;ficciones o documentales? Aun-
que todos los géneros son accesibles al andlisis social, las ficciones resultan
idéneas para el escrutinio de las relaciones sociales e interétnicas (identidades,
racismo, cuestiones de género, dindmicas de grupos....). Los géneros veridicto-
rios (documentales, reportajes, noticieros....), por su parte, han sido el vehiculo
de la propaganda, la historia oficial y las réplicas de los grupos subalternos, lo
que les hace especialmente aptos para el estudio de la memoria histérica y las
recreaciones del pasado.

4 Para Esquenazi (2012), el género es el gran mediador entre la sociedad y el cine. La plas-
ticidad de este conjunto de reglas le permite evolucionar al compds de los intereses culturales de
una comunidad social determinada. El estilo de un cineasta no serfa otra cosa “que su forma de
apropiarse de uno o varios géneros en funcién de su trayectoria personal”.
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El tamaio final del corpus dependerd del volumen de informacién que se
pretenda obtener. Las series, remakes y piezas de género (western, policial,
horror, thriller...) facilitan las comparaciones y la detecciéon de fluctuaciones
significativas en el plano sincrénico o diacronico. Si el nimero de obras que
rednan las caracteristicas deseadas obliga a trabajar con una muestra, se optara
por las que garanticen una representatividad tedrica (expresen las categorias
tedricas basicas) o, en su defecto, por las que aporten “la maxima diversidad
socio-estructural de las posiciones, de los conflictos, de las relaciones, de los
lugares de emision y recepcion de las imdgenes” (Serrano Pascual y Zurdo, op.
cit., p. 232). Un criterio adicional lo aportan las cifras de taquilla: la afluencia
de publico ayuda a identificar algunas de las obras que mejor encajan con su
imaginario cultural.

La disponibilidad de las obras condiciona en grano notable la formacién del
corspu. Por fortuna, la dependencia de archivos institucionales se ha visto redu-
cida considerablemente gracias a la digitalizacion y al surgimiento de archivos
informales como Youtube, que brindan acceso a ingentes cantidades de material,
sobre todo cinematografico (solo muy recientemente las cadenas televisivas
adoptaron la costumbra de conservar copias de los programas emitidos). Otra
tanto puede decirse de la proximidad fisica y cultural con el objeto de estudio.
Quien desconozca la lengua, la historia y la cultura de Egipto, por poner un caso,
ni disponga de recursos para trasladarse a ese pais si hay que entrevistar a los
realizadores o buscar en archivos, tendrd muy dificil profundizar en el significa-
do social de una teleserie egipcia. De ahi que, con frecuencia, la pesquisa deba
ceflirse a las creaciones del dmbito geografico o cultural mds accesible para el
investigador.

El corpus constituido tras esas decisiones se analizara con las técnicas ex-
puestas a continuacién:

3.2. Analisis textuales

3.2.1. Analisis de contenido

Desde que fue aplicado al cine con la misién de contabilizar los conteni-
dos violentos en el marco de los Payne Fund Studies (Jowett et al., 1996), ha
cuantificado, entre otras variables, la interaccidn entre personajes masculinos y
femeninos (Wolfenstein y Leites, 1950), el fomento del tabaquismo (Escamillo,
2000), la sub-representacion y encasillamiento actancial de etnias, sexos y clases
sociales, o la manipulacidn informativa (Aideka, 2002). Al ceiiirse al contenido
manifiesto, esta técnica no capta los sentidos soterrados (la ambigiiedad del cine
negro acerca de la justicia y el crimen, pongamos por caso), ni autoriza a inferir
interpretaciones globales. Pero las limitaciones no menoscaban su capacidad

EMPIRIA. Revista de Metodologia de Ciencias Sociales. N.° 42 enero-abril, 2019, pp. 137-161.
ISSN: 1139-5737, DOI/empiria.42.2019.23255



148 PFRANCESCUTTI LA NARRACION AUDIOVISUAL COMO DOCUMENTO...

para generar descripciones valiosas en corpus numerosos, cuyo significado ex-
ploraran otras metodologias.

3.2.2. Analisis del relato

En la medida en que nos las vemos con narraciones, son accesibles a las
técnicas formalistas forjadas por Propp, Levi-Strauss y Greimas. Estas aconsejan
discernir la situacion inicial y el desenlace de la trama (Barthes, 1974). No es
lo mismo un filme sobre la Revolucién Francesa que comience con la toma de
la Bastilla que otro que empiece con el Terror. Muchas historias suelen arrancar
en un estado de desequilibrio social (la comunidad perturbada por una amenaza
exterior: el tiburén en la pieza de Spielberg) que la conclusién subsana (los fina-
les importan porque en ellos se fija el mensaje que se quiere transmitir). Ambos
extremos informan de la escala de valores en liza y de los medios mds conve-
nientes para preservarlos (la formacién de la pareja heterosexual en el happy end
como modo imaginario de solventar contradicciones sociales).

Pasemos a las transformaciones de los personajes a lo largo del itinerario
narrativo. En el esquema actancial de Greimas, los actantes son funciones narra-
tivas que pueden repartirse en varios actores. En virtud del uso sistemdtico de la
sinécdoque en las intrigas, un actante individual encarna una posicién o colec-
tivo social, las escenas intimas condensan situaciones colectivas, y las acciones
de un sujeto, el devenir de pueblos e instituciones (Guynn, 2006). Esto hace del
modelo actancial un instrumento 6ptimo para trascender las rivalidades persona-
les que motivan las tramas, insertarlas en un marco macrosocial y vincularlas a
las categorias de etnia, clase, edad, estatus, género, valores...

Aplicando esas directrices a La Marsellaise/La Marsellesa (Jean Renoir,
1938), vemos que el sujeto lo componen los marselleses, el pueblo francés y los
jacobinos; el objeto es la defensa de la revolucién; el dador se reparte entre el
cura, los patriotas y los pescaderos; los oponentes se encarnan en la monarquia,
los aristocratas y los prusianos; los coadyuvantes, en el cura y la madre del mar-
sellés Bomier; y el destinatario es la Nacién. Al confundirse sujeto, coadyuvan-
tes y objeto con la Nacidn, el relato se torna reflexivo, ilustrando cémo el bajo
clero, el pueblo en armas y los jacobinos, defendiendo la republica, se convierten
en la esencia viva de la nacién (Guynn, op. cit.).

Otra puerta de acceso a la “estructura profunda” de la narracién son las opo-
siciones binarias que el estructuralismo nos ensefi6 a identificar. Esos patrones
dicotémicos, en la medida en que estructuran campos semanticos (clase social,
género....), iluminan contradicciones sociales especificas: la identidad nacional
racista subyacente al choque entre blancos e indios en el western; la desconfian-
za en las instituciones, sustrato del conflicto entre el individuo y la sociedad en
el cine de los afios ‘70 (la rapacidad del alcalde y los empresarios del balneario
frente a la conciencia del deber del jefe de policia en Jaws). Igual de reveladoras
son las resoluciones propuestas: el triunfo de los viajeros frente a los apaches en
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Stagecoach/La Diligencia (Ford, EE UU, 1939); la victoria pirrica del agente
honesto frente a la policia corrupta en Serpico (Lumet, EE UU, 1973).

3.2.3. Analisis paratextual

El paratexto —enunciados que envuelven al texto principal y preparan su recepcion—
entrega informacion adicional sobre las intenciones significativas de los realizadores
(el espectador farget, la adscripcion genérica de la obra...). El paratexto editorial
(carteles, publicidad...) actiia de modo similar a la titulacion periodistica, proveyendo al
espectador de instrucciones de lectura en una direccion determinada; el paratexto autoral
(titulos de crédito, trailers, declaraciones...) aporta pistas del sentido que el autor quiere
infundir a su creacion (en The Post/Los archivos del Pentdgono [Spielberg, 2017],
las declaraciones del director calificando a su film histérico como un alegato por el
feminismo y la libertad de prensa amenazada por la administracion de Donald Trump.)

3.2.4. Analisis audiovisual

Citaremos en primer lugar los procedimientos analiticos aquilatados por
los Film Studies (Tejedor, 2014): la duracién de los planos y el nimero de fo-
togramas; la escala de los planos; la profundidad de campo; la presentacién de
personajes y objetos en profundidad, el objetivo utilizado, ; el montaje (raccords;
puntuaciones; movimientos de la cdmara y de los actores en el campo) o la in-
cidencia angular (el picado desde la noria en The Third Men/El Tercer Hombre
[C. Reed, 1949], sugerente de la perspectiva de superioridad amoral del prota-
gonista).

Otros aspectos a atender son los titulos de crédito que aportan claves gené-
ricas (Inceer, 007); los cromatismos (el sepia del pasado nostalgico; el blanco
y negro de la “objetividad” o del “rigor histérico”); la escenografia (los techos
bajos que simbolizan los limites impuestos por el entorno a los personajes); los
iconos (el platillo volador de la ciencia ficcion, emblema de promesas y amena-
zas tecnocréticas); el vestuario (la moda de los afios ‘40 en Blade Runner que
reenvia al cine negro); y la naturaleza de las imagenes (documental, animacion,
sintéticas...).

El sonido, por su parte, ayuda a caracterizar los personajes (la musica de
Beethoven en A Clockwork Orange/La Naranja Mecdnica [Kubrick, 1971]
define la psicologia del protagonista); establece analogias (la Cabalgata de las
Walkirias en Apocalypse Now [Ford Coppola, 1979] asocia la intervencion esta-
dounidense en Vietnam al nazismo); fecha el escenario (la musica barroca evoca
los siglos XVII y XVIII); produce efectos de realidad (cafionazos y disparos son
de rigor en el documental bélico); identifica el género (notas ominosas anticipan
un relato de horror o suspenso); y emociona (la amenazadora Marcha Imperial
en Star Wars [Lukas, 1977]). La voz over delata al narrador omnisciente (la voz
del saber en el documental); mientras timbres e inflexiones vocales informan de
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la psicologia y el trasfondo socio-cultural de los personajes: el acento alemén del
Dr. Strangelove en Dr. Strangelove/; Teléfono rojo? (Kubrick, 1964) alude al
origen nazi del programa de misiles americano; el habla maquinal de los extrate-
rrestres, a la deshumanizacién tecnolégica.

Finalmente, se examinardn los vinculos entre sonido e imagen (posicion de
la fuente sonora respecto de la imagen, sincronismo o asincronismo entre am-
bos) para, a continuacién, integrar los datos del andlisis audiovisual con los de
la estructura narrativa, sin perder de vista que la polisemia de la imagen (Burgin,
2004) hace de su “decodificacién” una operacién irremesiblemente subjetiva.

3.3. Métodos contextuales

3.3.1. Analisis intertextual

Se aplica a las citas, alusiones o parodias que remiten a la red formada por
las obras con las que el corpus dialoga. Si se trata d una adaptacion, es obligado
prestar atencion al original (el contraste entre la novela Las Uvas de la Ira de
Steinbeck y la versién de John Ford nos apercibe de los cambios y omisiones
introducidos para reconducir un alegato social en una €pica familiar despolitiza-
da). A través de la intertextualidad, el rastro de los motivos comunes posibilita
comparaciones fecundas (en Jaws/Tiburon [Spielberg, 1975], las citas al drama
de Ibsen Un enemigo del pueblo para aludir a las mezquinas autoridades del bal-
neario transparentan la desconfianza social en las instituciones extendida en los
Estados Unidos en los afios ‘70).

3.3.2. Analisis institucional

Estudiosos de la industria del cine (Jarvie, 1970; Bordwell & Thompson,
1997; Schatz, 1981) y de la television (Williams, 1974; Cantor & Cantor, 1992;)
son unanimes: las formas de representacion son indisociables de sus modos de
produccién. El Estado tiende a subvencionar obras que refuercen la identidad
nacional, atiendan los gustos de las capas ilustradas y eviten temas espinosos; en
el cine comercial las economias de escala priman determinadas opciones estilis-
ticas’; y en la television comercial, la presién de los anunciantes privilegia las
tramas y personajes acordes al publico-target.

A la mirada atenta a la faz institucional de Hollywood no se le escaparan
las conexiones entre las producciones biblicas de los afios ‘50 (Ben Hur, La ti-

3 Al estilo clasico de Hollywood (Bordwell y Thompson, 1997) lo define una narracién que
avanza hacia un desenlace inequivoco impulsada por motivaciones psicoldgicas, conforme a un
tiempo lineal y uniforme, con planos centrados en la figura humana (gestos y expresiones faciales
en especial) montados mediante la edicién en continuidad.
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nica sagrada...) y el afan de los productores judios por aplacar el antisemitismo
de los afios ‘50; ni entre la persecucion judicial al pacifismo y la disminucién de
peliculas antibélicas a lo largo de la Gran Guerra (Manchel, 1990:262); ni entre
la insistencia del cine policial de los afios ‘30 en el respeto de la ley y las buenas
costumbres y el temor a la acusacién de inmoralidad agitada por las asociaciones
religiosas.

Quien indague esa faceta se apoyara en los documentos internos de la indus-
tria, las cartas de directores y guionistas, las actas de la censura, las polémicas
publicas a raiz de la politica audiovisual. Las entrevistas a directores, guionistas,
criticos, actores y productores —una vez contrastadas criticamente— le diran
cémo se negocid un guiodn, las interferencias que obligaron a modificar el plan-
teamiento original, o las razones subyacentes a ciertas representaciones®. De
exigirlo el estudio de las rutinas de produccién, practicard la observacién parti-
cipante en los rodajes.

3.3.3. Analisis socio-cultural

Aprehender el contexto que se extiende mds all4 del perimetro de la industria
audiovisual aconseja echar mano de categorias descriptivas y explicativas de la
sociedad y la cultura dentro de la que se concibieron la/s obra/s (“sociedad del
especticulo”, “neotelevision”, o “postmodernidad”, dependiendo del periodo
temporal escogido y las preferencias del analista).

Pertrechado con el marco categorial mas conveniente para los fines de su
pesquisa, el investigador recurrird a fuentes secundarias recogidas en libros y
revistas, entrevistas a expertos, protagonistas o testigos de los hechos repre-
sentados, o a las estadisticas (por ejemplo, a quien investigue la representacion
filmica de la clase trabajadora, las cifras de conflictividad laboral le indicarén si
el pasaje del “obrero combativo’ del cine politico de los 70, al “obrero victima”
de la filmograffa reciente se corresponde con los cambios en la realidad de las
fabricas).

3.4. Consideraciones metodologicas finales

La diversidad de dngulos de abordaje plantea una pregunta préctica: (por
dénde empezar, por el texto o por el contexto? La respuesta es simple: depende
de lo que se busque. Si se quiere verificar una hipdtesis socioldgica o histérica
se partird del contexto al cual aquella se refiere y se procederd a verificarla me-
diante el andlisis de un corpus audiovisual; si lo que se pretende en cambio, es
desentrafiar la significacién social de una obra o corpus, se comenzard con su

¢ Interrogar a los realizadores sirve ademds para atajar suposiciones erréneas. Saber que la
invisibilidad de ciertos personajes en un documental responde a la indisponiblidad de imdgenes,
evitard atribuirla a un designio censor.
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estudio textual para obtener los elementos cuyo trasfondo social o histérico se
buscard ligdndolos a su contexto.

Ejemplificaremos el dltimo movimiento tomando como pieza de demostra-
cién la produccién polaca Faraon/Faraon (J. Kawalerovicz, 1966). Su esquema
actancial nos dice que versa sobre la pugna entre el faraén (sujeto) y la casta
sacerdotal (oponente): un poder maligno que explota la supersticién del pueblo
con la intencién de controlar Egipto (objeto). ;Qué sentido tiene una épica se-
mejante, en apariencia afin a Hollwood, en la industria cinematografica de un
Estado comunista?

La siguiente parada serd en el intertexto: la novela homénima de 1895 que
inspiré a Kawalerovicz. Saber que su autor, Boleslaw Prus, exponente del na-
cionalismo polaco, imaginé el Egipto faraénico como un trasunto de la Polonia
del siglo XVIII, nos daréd una clave de lectura. Su imputacion al oscurantismo
religioso de la decadencia egipcia, que el filme acenttia, nos proporcionara claves
adicionales acerca de la analogia propuesta. El talante anticlerical de la pelicula
anterior del cineasta, Matka Joanna od Aniolow/Madre Juana de los Angeles
(1961), aportard otro motivo para interpretar Faracn con un encuadre critico de
la institucidn eclesidstica.

Finalmente, el contexto histérico: la industria cinematografica de la Polonia
socialista, su modo de produccidn, sus valores y la postura de Kawalerovicz
frente al régimen de Gomulka; y, por supuesto, la coyuntura politica. No tarda-
remos en encontrar un paralelismo entre el argumento del filme y el conflicto
del Estado con la iglesia catdlica, lo que fundamente su interpretacién como una
critica velada al clero polaco estrenada en un momento de méxima tension entre
ambos poderes.

A la manera del circulo hermenéutico (Sanchez Meca, 2004), el analisis
avanza en un vaivén del texto al contexto; un movimiento de espiral ascendente
que produce lecturas integradoras de los sistemas de significaciones inasequibles
a la mirada enfocada solo en lo textual o en lo contextual.

4. PROPUESTA DE ANALISIS DE LA TRANSICION

4.1. Introduccion:

La Transicion, serie producida por RTVE y realizada por Elias de Andrés y
Victoria Prego, recrea en formato documental la evolucién politica en Espaiia
desde el asesinato del almirante Carrero Blanco en diciembre de 1973 hasta las
elecciones democrdticas de junio de 1977, pasando por la muerte de Franco, la
investidura del Rey, la matanza de Atocha y la legalizacién de los partidos po-
liticos. Emitida en 1995 en 13 episodios de casi una hora de duracién, tuvo una
audiencia de dos millones de espectadores, sin contar el publico de sus reposicio-
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nes en 1996 y 2007. Su impacto se multiplicé posteriormente al ser distribuida
en videocassette por el diario El Pais.

Dos cualidades adicionales acreditan su interés académico: por un lado,
constituye el intento mds ambicioso de la television por “historiar” el transito de
la dictadura a la democracia, al punto de que para muchos es la version cuasi-ofi-
cial de ese periodo (Alegre, 2000); por el otro, se ha vuelto el blanco de quienes
impugnan los “grandes relatos” de aquellos afios (Gallego, 2008).

Tales razones hacen de la serie un material susceptible de enriquecer el
debate en torno al pasaje del franquismo a la democracia y el funcionamiento
medidtico de la memoria colectiva.

4.2. Marco teodrico

Para conceptualizar el funcionamiento general del aparato televisivo invo-
caremos la categoria de industria cultural acufiada por la Escuela de Frankfurt y
matizada por los estudios culturales (Hall, 2010), amén de las aportaciones de la
economia politica de la comunicacion (Mattelart, 2006). En el plano particular
acudiremos al estudio de la television estadounidense de Gitlin (1983) y el de
Bustamante (1999) sobre la economia de su homoéloga espaiiola. Los trabajos de
Palacio (2009) y Conde Martin (1999) sobre la historia de TVE esclareceran su
transito del franquismo a la monarquia constitucional y su manejo propagandisti-
co por los gobiernos de turno. Completaremos el andamiaje tedrico con la biblio-
grafia més relevante sobre el tratamiento televisivo de los temas histdricos, in-
cluidos los autores extranjeros citados en el apartado 2.4 junto con especialistas
espaiioles (Herndndez Corchete, 2008; Rueda Laffond y Coronado Ruiz, 2009;
Paz Rebollo y Montero Diaz, 2015), ademds de andlisis previos de La Transicion
de Andrés y Prego (Alegre, 2000; Hernandez Corchete, 2010 y 2013).

4.3. Objetivos

Del programa elegido cabe esperar que documente el contexto de su produc-
cion (la television publica en la democracia, la Espaiia socialista....) y la visién
del pasado que pretende transmitir. Este tltimo aspecto constituye el objeto de
la investigacién que a continuacién se propone: interpretar su relato de aquel
periodo histdrico para su ulterior cotejo con la historiografia. Entre sus objetivos
secundarios figura el estudio de aspectos cruciales de la representacién medidtica
del pasado: relacién entre acontecimientos y procesos (toda vez que la Tran-
sicién fue un proceso); régimen de historicidad implicito en la serie; recursos
empleados en producir efectos de verdad; y, por dltimo, el papel de la television
en la construccion de una historia nacional comun.
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4.4. Metodologia

4.4.1. Corpus:

Los trece capitulos que componen la serie formardn el corpus de esta pes-
quisa que avanzard del texto hacia el contexto, en coherencia con el objetivo de
interpretar primeramente el programa para luego contrastar sus rasgos formales
y contenidos con su entorno histérico.

4.4.2. Analisis textual

4.4.2.1. Caracterizacion genérica:

Determinar cémo se presenta la serie al espectador (;reportaje? ;documen-
tal? ;jinvestigacion periodistica?....) nos revelara su filiacién genérica, el contra-
to de lectura propuesto al publico y su estrategia veridictoria (;se muestra como
“una ventana a la historia”? ;juna interpretacioén discutible? ;la bisqueda de
una verdad oculta?). Que se trate de un documental u otro formato veredictorio
deberd ponernos en guardia, dada su propension a ser vehiculo de propaganda
gubernamental. Acto seguido, lo clasificaremos conforme a las seis categorias
elaboradas por Nichols (1997) en funcién del modo de representacion y aproxi-
macion a la realidad referida: expositivo; observacional; participativo; poético;
performativo; o reflexivo.

4.4.3. Analisis del relato

Las técnicas narratoldgicas desnudardn su estructura argumental a partir de
la definicion de la situacién inicial (;dictadura en declive?) y el desenlace (;re-
cuperacién de la democracia?) y de la identificacion del objeto perseguido (;la
democracia?) y de los personajes con funciones actanciales. Previsiblemente
surgirdn cuestiones tales como: ;es el héroe Adolfo Sudrez y el dador el Rey?
(O ambos ocupan la posicion de sujeto al que la Nacién encomienda la procura
del objeto? ;Cuadl es el rol de Franco? ;Y el del Ejército? El juego de los ac-
tantes arrojard luz sobre el rol de los altos cargos franquistas y de los lideres de
la oposicidn, y sobre el espacio concedido a la accién colectiva de sindicatos,
estudiantes o nacionalismos periféricos. De esta manera podremos determinar si
el sujeto de la trama es el pueblo espaiiol o las €élites que le devuelven la libertad.

Igual de importante resulta perfilar al narrador principal (;quién cuenta la
historia? jtoma partido frente a lo relatado?) y a los narradores subsidiarios (tes-
tigos, expertos...), especialmente en su relacién con la voz principal (;coinciden?
(polemizan?). No importa menos la identidad del narratario (;a quién se cuenta
la historia? ;se le presume simpatizante del héroe, de los oponentes o equidis-
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tante?). Sabremos de ese modo si estas voces hablan en nombre de la Historia, a
titulo propio o de la sociedad espafiola, a la vez que obtendremos pistas sobre el
espectador-modelo.

Cumplido ese paso sefialaremos los hitos del decurso narrativo: ;cudl es el
hecho elegido para el arranque del relato? ;cudles son los acontecimientos deci-
sivos? (;el nombramiento de Sudrez como jefe de gobierno? ;la matanza de Ato-
cha?...). A continuacidn, indagaremos en las causalidades establecidas entre ellos
(¢El atentado a Carrero Blanco pone la puntilla al franquismo? ;La respuesta
contenida del PCE a los crimenes de Atocha es la causa de su legalizacion?).

Bosquejada la armazén del relato y su elenco actancial, estaremos en condi-
cines de valorar si se ajustan a las modalidades del documental analitico —me-
nos apegado al orden cronolégico— o a los cdnones draméticos de la ficcidn; si
se trata de un relato cerrado sin alternativas, de una historia sobre la Transicién o
de “LA HISTORIA” de la Transicién, o de una profecia retrospectiva que niega
el azar y exagera el control de los sujetos sobre los eventos; y, en definitiva, de
discernir su sentido general (;el relato optimista del progreso moral de la socie-
dad espaiola?).

4.4.4. Analisis paratextual

Del paratexto editorial (el discurso de TVE sobre la serie) apenas subsiste
el impreso en la cardtula del videocassette distribuido por El Pais y sus textos
promocionales, lo que ayudard para reconstruir la interpretacién que TVE y el
periddico hicieron de la serie (no es asunto menor que el diario de referencia
asuma lo expresado en La Transicion). Del paratexto autorial se dispone de un
buen ndmero de entrevistas a Prego con declaraciones sobre el contexto insti-
tucional, la gestacion de la obra, su finalidad y su recepcion; datos a tomar con
precaucién porque la distancia temporal puede haber modificado el recuerdo de
la realizadora.

4.4.5. Analisis audiovisual

4.4.5.1. Analisis visual

Se aplicard primeramente a los titulos de crédito: una secuencia de imagenes
y musica que se repite al inicio de cada episodio. El montaje de “momentos este-
lares” de la Transicién resume en un minuto las trece horas de la serie y sintetiza
su significado global.

En un segundo movimiento se cuantificard mediante andlisis de contenido las
figuras iconicas que aparecen con mayor frecuencia en la serie (;personalidades?
(figuras del régimen y de la oposicién en igual medida?). Ciertas imagenes en-
cierran un interés especial: ;Juan Carlos y Franco aparecen juntos o se procura
mostrarlos separados? En cuanto a las multitudes, la manifestacién visual de
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la accién colectiva: ;se las muestran violentas, pacificas, disciplinadas? Y en
cuanto a los demds estamentos sociales: japarecen como un conjunto indiferen-
ciado o son desagregados en grupos de obreros, estudiantes, sacerdotes, mujeres,
militares, carlistas...?

Finalmente, encararemos la gran cuestion: ;jcomo se sostiene visualmente el
discurso veridictorio de La Transicion? ;Qué peso tiene la evidencia “objetiva”
atribuida a las imagenes ticita o expresamente? La cuestion no puede desligarse
de su procedencia: (fueron grabadas por los realizadores in situ? ;son recreacio-
nes? ;es material del archivo? En caso de ser esto dltimo: ;proceden de docu-
mentales? ;de peliculas de ficcion? ;de noticieros? ;de material sin editar? No es
lo mismo el uso auto-referencial del telediario, con TVE garantizando su verdad,
que la insercién de secuencias grabadas por cineastas cuyo sentido original ha
sido resemantizado por los editores.

El recurso a los archivos acentda la dependencia del discurso de La Tran-
sicion del estatuto “objetivo” y “neutro” de las imdgenes “oficiales™; de ahi la
necesidad de problematizarlas. En el periodo cubierto TVE actuaba como un
aparato de propaganda que detentaba el monopolio audiovisual. ;Como se posi-
cionan los autores al respecto? ;toman con cautela sus materiales? ;convalidan
su veracidad? ;o lo complementan o contrastan con imadgenes de archivos no
estatales?

4.4.5.2. Analisis del audio

Cuestién central: ;jquiénes hablan? De escucharse una voz over en funcién
de narrador, ;se identifica al emisor? ;es hombre o mujer? El sexo de la voz
no es baladi puesto que la enunciacién del documental ha corrido a cargo de
varones. Que la “voz de la historia” sea femenina (como es el caso) evidencia
grandes cambios en los modos de la persuasion televisiva.

Seguidamente relacionaremos las voces a las imdgenes. ;Hay correspon-
dencia entre ambas o se cuelan disonancias? ;Formulan juicios de valor acerca
de lo que se muestra? ;Se explica al espectador lo que se le muestra? ;Dan por
supuesto que €ste conoce lo que se le ensefia?

En cuanto a la banda sonora, estudiaremos su uso para la datacion histérica.
Sus tonalidades dardn pistas de la postura editorial (las notas alegres asociadas
a la Revolucién de los Claveles traslucen una opinion favorable) y del formato
escogido (una musica parecida a la sintonia del telediario realzard la indole pe-
riodistica y “objetiva” del programa). Prestaremos similar atencién a la presencia
de canciones de la época (un tema de “protesta” antifranquista puede decirnos
mucho de las simpatias politicas de los realizadores y de la “enciclopedia” su-
puesta del espectador).
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4.4.6. Analisis contextual

4.4.6.1. Analisis institucional:

La bibliografia acerca de la gestion socialista de RTVE y, en particular, de la
etapa bajo la direccion de Pilar Mir6, nos indicard el lugar del género del docu-
mental histdrico en el seno de una programacién que aspiraba a emular el mode-
lo prestigioso de la BBC. Las declaraciones de los realizadores y las entrevistas
a otros profesionales activos en los afios de gestacion de la serie, nos informaran
de las circunstancias de su produccién: ¢aposté la direccién de la cadena por el
programa? ;hubo conflictos o episodios de censura? ;satisfizo el producto final
las expectativas de la casa? ;respondia su propdsito “didactico” a la linea edi-
torial del ente? En breve: ;puede tomarse La Transicion como la version de la
historia que el ente deseaba transmitir?

4.4.6.2. Analisis intertextual

Las conexiones intertextuales nos reenviardn a las peliculas previas sobre
la Transicién’ asi como a sus antecedentes televisivos: los programas histéricos
emitidos anteriormente por TVE. La puesta en relieve de las continuidades y
rupturas, y de las presencias y ausencias en las diferentes realizaciones, redunda-
rd en un mejor entendimiento de la serie.

4.4.6.3. Analisis socio-cultural

Teniendo en cuenta que un programa televisivo sobre el pasado reciente ata-
fie obligadamente a los debates en curso acerca del periodo mentado, el contexto
socio-cultural de referencia lo forman la crénica politica y la historiografia. El
cotejo de la trama y sus personajes con sus referentes reales (el Rey, Sudrez,
el PCE, etc.) posibilitard dilucidar qué relaciéon guarda aquella con los hechos
histéricos y, en especial, con las primeras interpretaciones de la Transicion ela-
boradas por historiadores liberales (Tusell, 1999) o socialdemdcratas (Morodo,
1994).

4.4.6.4. Resultados esperables:

Al término de las operaciones consignadas dispondremos de abundantes da-
tos del encuadre genérico de la serie, su esquema narrativo, los roles asignados a
individualidades y colectivos de la sociedad espaiola, el espectador modelo, su
retdrica veridictiva, su régimen de historicidad, el punto de vista de sus autores,

7 La ciudad es nuestra (Calabuig y Céndor, 1975) describe las luchas vecinales en los dltimos
afios del franquismo; Operacion Ogro (G. Pontecorvo, 1979) ficcionaliza el atentado a Carrero
Blanco; Votad, votad malditos! (Soler, 1977), documental que recoge las opiniones de obreros
de Barcelona ante los primeros comicios tras la muerte de Franco; Informe general (Portabella,
1976), documental creativo sobre el transito de la dictadura a un Estado de derecho; y el NO-DO,
el noticiero creado durante el franquismo emitido en las salas de cine hasta 1981
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los condicionamientos institucionales, y sus relaciones con la historia académica
y con otras obras audiovisuales del mismo tema.

Con esa plétora de informacion sabremos quiénes han sido realzados o
excluidos de su relato, y si éste es una historia de vencedores, de vencidos, o
una solucién de compromiso, lo cual aclarara su significacién politica. Aparte
de arrojar luz sobre la justicia de las criticas vertidas contra el programa por
su retrato de aquel lapso histdrico, el entendimiento alcanzado fortalecera el
conocimiento del papel jugado por la televisién espafiola en la construccién de
una historia comun, y, en una perspectiva mas amplia, del modus operandi de la
representacion medidtica del pasado.

(,Qué no debemos esperar de esta bateria analitica? Sin dudas, un panorama
nitido de la recepcion de la serie. Los datos producidos, incluido el retrato-robot
del espectador modelo, servirdn de pardmetros comparativos para ulteriores es-
tudios sobre las audiencias de La Transicion.

La panoplia metodolégica descrita excede las posibilidades de cualquier
investigador solitario y reclama la labor de todo un equipo. Nada impide, por
supuesto, que un estudioso aplique algunas de sus recetas a la estructura narrati-
va de la serie o a las circunstancias institucionales de su realizacion, a sabiendas
del alcance parcial de sus hallazgos. No es la intencién de este trabajo negar
la validez de estudios semejantes sino afirmar la imposibilidad de exprimir la
riqueza socioldgica de un texto audiovisual centrdndose en su mensaje o en sus
condiciones de produccién exclusivamente.
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