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CÓDIGOS DE MÚSICA, SILENCIO 
Y DANZA EN TIMECODE (2016), 

DE GIMÉNEZ PEÑA: SIGNOS 
NARRATIVOS EN UN ANÁLISIS 

DE LA LOGOESTRUCTURA AUDIOVISUAL 

Carlos Villar-Taboada( 1l 

Universidad de Valladolid 

Cuando, en un discurso artístico, el tiempo -que siempre apre
mia- se revela como el mayor condicionante, se impone la adopción 
de estrategias narrativas que, en virtud de una óptima eficiencia de 
los recursos empleados, faculten para una depuración del código 
efectivo en su representación. No se trata entonces, precisamente, 
de resumir ni de abreviar el relato, sino de hallar refugio en plan
teamientos poéticos eficaces, capaces de formularlo -de un modo 
temporal redimensionado- en tanto catalizadores positivos de un 
evento comunicativo donde la atención del espectador quede, irre
mediablemente, prendada. 

Eso es precisamente lo que ha sucedido cuando el público se ha 
acercado a Timecode (2016), de Giménez Peña, pieza particular cu
yos procesos narrativos centran este artículo. Su elección se justifica, 
entre otros motivos, por su original tratamiento del encuentro entre 
sus dos protagonistas, tan inesperado como expresivo, a través de la 
danza. Consecuentemente, se parte de la hipótesis de que no sólo el 
componente visual de esta -el gesto coreográfico-, sino también sus 

1 Este artículo es resultado de las actividades desarrolladas en el marco del Grupo de 
Investigación "Música, Artes escénicas y Patrimonio (MAEP)", de la Universidad de 
Valladolid. 
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elementos sonoros implícitos -la música y el silencio-, funcionan 
en Timecode como signos narrativos de primer orden. Los objeti
vos principales son explicar la articulación de la música, el silencio 
y el gesto coreográfico de la danza en la narración del filme Y pro
poner una interpretación hermenéutica de dichos signos narrativos. 
El marco teórico para este ejercicio analítico es el paradigma de la 
logoestructura, cuya validación para el entorno audiovisual delimita 
el objetivo secundario. La exposición se organiza en varios aparta
dos: una reflexión teórica y metodológica inicial, el examen de las 
interconexiones de Timecode con la sociedad y la cultura, con los 
individuos cuya implicación concita y con su propia articulación in
terna y, finalmente, una lectura hermenéutica sobre estas funciones 
expresivas. 

l. REFLEXIÓN TEÓRICA Y METODOLÓGICA 

El examen analítico audiovisual constituye un ámbito de gran 
interés para la investigación musicológica, que asume el precedente 
interdisciplinar y fundacional de la audiovisión para explorar las im
plicaciones de conjuntar imagen y sonido en un discurso donde am
bas partes se influyen y se transforman mutuamente (Chion, 1993). 
En el ámbito español, se ha señalado la necesidad de distinguir entre 
música de cine, inspirada en la imagen, pero autónoma, y banda so
nora musical, cuya existencia se da en sincronía con lo visual (Lluís 
2005: 150). Más recientemente se ha actualizado esa orientación con 
nuevos enfoques, que incluyen ponderar las técnicas y nociones teó
ricas de que se vale el compositor (Nieto, 1996), averiguar los proce
sos significativos audiovisuales (Román, 2008), o repensar el relato 
cinematográfico desde la estética (Amaba, 2019). Así, y otorgando 
un máximo relieve a la incidencia del contexto, siempre cambiante 
en los procesos artísticos, "en los nuevos análisis ya no se plantea la 
confrontación música-imagen, sino el nuevo significado que surge 
de la interacción de ambos" (Fraile, 2009, p.102). 
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El marco teórico y el plan metodológico finalmente utilizados se 
derivan del análisis de la logoestructura, nacido para estudios mu
sicales (Villar-Taboada 2018a, 20186) y aquí adaptado al entorno 
audiovisual. Es una propuesta teórico-analítica centrada en los pro
cesos generadores de significados que subraya la doble dimensión 
de la comunicación artística: en el audiovisual, como en la música, 
adquieren un papel relevante lo objetual (los códigos creativos em
pleados y las técnicas con que se articulan) y lo experiencia! (cómo 
dichos códigos y técnicas son vividos por el sujeto), en una interrela
ción dinámica donde, transformándose recíprocamente con el trans
currir del tiempo, condicionan la creación y la percepción. 

El hábitat de relaciones intersemióticas en el análisis de la logoes
tructura parte de las estrategias compositivas (Villar-Taboada 2013, 
p. 196), adaptadas al contexto audiovisual como los conjuntos de de
cisiones mediante los cuales el cineasta, siguiendo a o desviándose 
de las pautas de actuación propias de un determinado formato y gé
nero audiovisual, establece las funciones con que organiza su relato. 
Se dan en tres ámbitos de actuación, según se verifique la relación 
del discurso cinematográfico con la sociedad y la cultura, a lo largo 
del tiempo (la figura del cineasta o de la obra según la crítica y los 
referentes estéticos manejados); con los sujetos implicados (el públi
co y los profesionales); o con eventos propios del discurso (incluso 
medibles cuantitativamente, que patentizan los valores expresivos y 
las funciones narrativas). Esos tres entornos se denominan, respecti
vamente, semioestructura, logoestructura y morfoestructura y se de
finen de manera selectiva, privilegiando la atención a sus elementos 
más singulares -más extraños-, potencialmente más comunicativos. 

Las pesquisas derivadas se presentan desde un sugerentemente 
híbrido terreno disciplinario donde la música se solapa con la ima
gen, con la convicción de que el medio audiovisual comparte con el 
musical el simple pero certero principio conforme al cual lo ines
perado -que rige en esa retórica de la extrañeza- surte el mayor de 
los efectos expresivos. Ese nexo impulsa el afán por ahondar en los 
mecanismos comunicativos de lo musical en el lenguaje audiovisual. 

i: 
¡ 
l 
! ' ¡ 
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2. TIMECODE, ANTE LA SOCIEDAD Y LA CULTURA 

La semioestructura audiovisual examina el universo de referen
tes socioculturales con los que el director establece un diálogo que 
fundamenta la construcción de significados en su obra. Inmediata
mente, se construye su figura pública (cultural) y se inspeccionan los 
modelos y los valores estéticos manejados en cuanto al formato del 
cortometraje y su temática argumental, así como su recepción críti
ca, ponderando sus reconocimientos dentro del medio. 

La trayectoria de Giménez Peña, formado en el Centro de Estudios Ci
nematográficos de Cataluña, está muy vinculada al mundo de los cortos. 
La mayoría de su filmografía, creada desde 1993, se ha podido preservar 
digitalmente por tener los originales depositados en la Filmoteca de Ca
taluña (Giménez Peña, 2017). Habitualmente simultanea las funciones de 
director y guionista, así como la producción. <2> Exhibió en 1994 su primera 
obra, Hora de cerrar que, como al año siguiente Especial (con luz), circuló 
en festivales. Tras Ella está enfadada (1995), inauguró con su cuarto corto, 
Libre indirecto (1997), de ambiente futbolístico, un palmarés bien nutri
do y una proyección internacional constantemente creciente, siguiendo 
una linea, proclive a la comedia, que continuó en Máxima pena (2005), 
con paralelismos en ese mismo entorno deportivo. En 2001 presentó Nos 
hacemos falta (Iilt), el primero de sus largometrajes, al que siguieron el 
documental Esquivar y pegar (2010), sobre el boxeador Benito Eufernia, Y 
Tres (2018), de ciencia-ficción, con rasgos elocuentes de una cierta volun
tad experimentalista. No obstante, con Nitbus (2007) y Rodilla (2009) -de 
nuevo vinculada al fútbol-, siguió abundando paralelamente en el corto
metraje, terreno que asume como un estimulante reto creativo ( Gil, 2016): 

El formato corto me permite experimentar y probar cosas diferentes. La me
nor presión financiera que supone levantar un cortometraje es también una ven
taja. Puedo acortar los plazos entre película y película[ ... ]. Que no se valore su
ficientemente al corto es simplemente un acicate para hacerlos cada vez mejores. 

2 Giménez. Peña fundó en 1994 la empresa productora Salto de Eje, cuya actividad fue 
continuada, a partir de 2006, en Nadir Films. 
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En este su noveno cortometraje, el director rinde homenaje a la 
concisión de cuentistas como Raymond Carver o Ernest Hemingway 
o el documentalismo de Jane Rosenblatt (Law 2017),subrayando una 
premeditada analogía: 

[ ... ] es más contundente explicar una historia en un periodo corto. Es como 
un relato, tienes que ir al grano, tienes que enganchar al espectador desde el 
primer momento. En nuestro caso, con quince minutos, apenas puedo explicar 
la historia tras los dos protagonistas. La situación tiene que ser comprensible 
desde el primer momento y dar pistas de lo que sucede con herramientas que 
no tienes.()) 

Ciertamente, en el medio audiovisual, el cortometraje exige, 
como el cuento en el entorno literario, condensar los mensajes trans
mitidos y los recursos desplegados para ofrecer las mayores garantías 
sobre la eficacia de su propuesta. La clave de su éxito reside en hallar 
un mecanismo expresivo que cautive la atención del espectador y 
maximice el rendimiento de los recursos técnicos y artísticos inver
tidos. Y es un hecho objetivo, contrastable a través de los galardones 
recibidos por esta película, que el realizador barcelonés supo aplicar 
una fórmula más que adecuada, a juicio de la crítica y la industria del 
sector. Por sexta vez en la historia del cine, un cortometraje español 
fue seleccionado para los Osear hollywoodienses, tras un recuento 
de reconocimientos europeos espectacular, culminado con la Palma 
de Oro al Mejor Cortometraje.<4> Este incuestionable éxito avala su 
calidad artística y su relieve mediático en entornos culturales bien 
diversos, circunstancia cualitativamente significativa: los premios a 

3 Juanjo Jiménez Peña, entrevistado en "Los Osear en ABC: Juanjo Giménez, un espa
ñol en el sueño de La La Land''. ABC, 25/11/2017, p. 49 (también reproducido en la 
edición de Sevilla del mismo diario, en la misma fecha, pp. 79-80). 

4 En el LXIX Festival de Cine de Cannes. Lo singular del logro: habría que remon
tarse décadas atrás para encontrar el único precedente español comparable, que se 
dio con el largometraje Viridiana (1961) de Luis Buñuel. Cfr.: "Timecode, de Juanjo 
Giménez, gana la Palma de Oro de cortometrajes•: https://www.academiadecine. 
com/2016/05/23/timecode-de-juanjo-gimenez-gana-la-palma-de-oro-de-cortome
trajes/. El mismo año 2016, Timecode ganó los premios Gaudí y Porqué y en 2017 se 
añadieron el Goya y el Premio del Cine Europeo, entre otros. 
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ambas orillas del Atlántico, en Europa y Estados Unidos, ámbitos 
culturales con tradiciones artísticas habitualmente tan diferenciadas 
como los gustos de sus respectivos públicos, acentúan el elocuente 
acierto del director en el manejo de códigos narrativos audiovisuales. 

El reconocimiento internacional, desde la meca del cine, a la ca
pacidad artística de los cortometrajistas españoles resulta inequívo
camente paralela a la registrada en otros ámbitos de nuestra cinema
tografía durante los últimos veinte años, cuando Volver a empezar 
(Garci, 1982) y Belle époque (Trueba, 1993) tomaron un relevo de los 
quizás menos mediáticos éxitos de los años setenta conseguidos por 
Néstor Almendros,CSl Luis Buñuel<6l o Gil Parrondo<7l -quien sirve de 
nexo por su vinculación al cine de Gard 8>-. Los posteriores premios 
de dirección y guion a Pedro Almodóvar ( Todo sobre mi madre, 1999; 
Hable con ella, 2002) y Alejandro Amenábar (Mar adentro, 2004), 
más los actorales a Javier Bardem (No es país para viejos, 2007) y Pe
nélope Cruz (Vicky Cristina Barcelona, 2008) terminaron de concre
tar un contexto internacionalmente favorable, dentro del cual tam
bién el cortometraje español se ha integrado en la élite de la industria 
cinematográfica, con las nominaciones de Esposados (Juan Carlos 
Fresnadillo, 1996), 7.35 de la mañana (Nacho Vigalondo, 2004), Bin
ta y la gran idea (Javier Fesser, 2006), Éramos pocos (Borja Cobeaga, 

5 Ganó en 1978 el Osear a la mejor fotografla por Days of Heaven (Terrence Malick) 
y fue nominado por Kramer vs. Kramer (Robert Benton, 1979), The Blue Lagoon 
(Randal Kleiser, 1980) y Sophie's Choice (Alan J. Pakula, 1982). 

6 Tras el Premio al mejor director (Los olvidados, 1951) y la Palma de Oro (Viridiana, 
1961) en el Festival de Cannes, Le charme discret de la bourgeouisie (1972) obtuvo el 
Osear a la mejor película de habla no inglesa y diversas nominaciones en los BAFTA 
y los Globos de Oro. 

7 Obtuvo el Osear a la mejor dirección de arte por sus colaboraciones con Franklin J. 
Schaffner, Patton (1970) y Nicho/as and Alexandra (1971), y nominado por Travels 
with My Aunt (George Cukor, 1972). 

• Las colaboraciones con Garci en dirección artística le supusieron cuatro Goyas 
-Canción de cuna (1994), You're the One (2000), Tiovivo 1950 (2004) y Ninette 
(2005)- y otras tantas nominaciones -El abuelo (1998), Historia de un beso (2002), 
Luz de domingo (2007) y Sangre de mayo (2008)-. 
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2006), Aquel no era yo (Esteban Crespo, 2013), Timecode(Juanjo Gi
ménez, 2016)y Madre (Rodrigo Sorogoyen, 2017). 

Cambiando la perspectiva -desde la sanción de prestigio estadou
nidense hacia el terreno patrio-, aunque sin excluir la proyección 
internacional, se evidencia cómo no es casual que esos mismos di
rectores y guionistas de cortos hayan triunfado, durante el mismo 
periodo, con sus propuestas en gran formato: son éxitos de público 
y crítica a cargo de Fesser (El milagro de P. Tinto, 1993<9>, Camino, 
2009° 0

> y Campeones, 20130ll), Cobeaga (coguionista de Ocho ape
llidos catalanes, 2015, y Ocho apellidos vascos, 2014; y director de Pa
gafantas, 2009, y Negociador, 2014), Vigalondo (Los cronocrímenes, 
2007; Extraterrestre, 2011; y filmes internacionales como Open Win
dows, 2014 y Colossal, 2016), o Sorogoyen (El reino, 2018° 2>). 

3. LOS SUJETOS EN TIMECODE 

La logoestructura audiovisual articula la comunicación entre los 
sujetos implicados en la realización de la obra: es una red intersub
jetiva de relaciones que incluye al público, pero también al personal 
técnico especialista (como actores, músicos, o guionistas, entre otros). 

El director quiso contar con bailarines profesionales, aun sin ex
periencia fílmica previa, para los papeles protagonistas y los localizó, 
casualmente, cuando realizaban su espectáculo Incognito. Las conside
raciones de la bailarina sobre su coreografía resultan aquí muy pertinen
tes, porque algunas partes de Incognito fueron incorporadas a Timecode. 

Este dúo se centra en el cuerpo, en su fisicalidad y virtuosidad con su abs
tracción. A pesar de ser seres conscientes e inteligentes, hay cosas que no po
demos explicar. Todo lo que nos rodea tiene un sistema. Nosotros somos un 

9 Goya al mejor director novel. 
10 Goya a mejor película, guion y dirección. 
11 Goya a mejor película. . . . . 
12 Goya a mejor guion original, montaje, dirección, sonido, mus1ca ongmal Y actores 

protagonista y de reparto. 
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sistema muy complejo y a veces las emociones y el sistema chocan. Detrás del 
maravilloso aspecto humano está el universo oculto de una maquinaria interco
nectada. Tenemos un cerebro de 200 gramos hecho del material más complejo 
que ha descubierto el universo. (Ayguadé, 2016) 

Ayguadé subraya cómo, ante la complejidad de la comunicación, 
las emociones se traducen mediante un ejercicio de abstracción a 
partir de la plasticidad de esa realidad física que es el cuerpo, que no 
se puede explicar. Como se expondrá más adelante, esta orientación 
es muy reveladora de lo que Juanjo Giménez propone en Timecode. 

Titulo 

Tres 

Timecode 

Contact 
Proof 

Esquivar y 
pegar 

Rodilla 

Nitbus 

Mdxima 
pena 

Nos 
hacemos 

falta (Tilt) 

Libre 
indirecto 

Ella está 
enfadada 

Especial 
(con luz) 

Figura l. Películas dirigidas por Giménez Peña 

Año Formato Género Guion Música 

2018 Largometraje 
Ciencia-
ficción Altamira -

2016 Cortometraje Drama 
Giménez 

Iván Céster 

2013 Largometraje Aventuras Giménez -

2010 Largometraje Documental 
Barriere 

2009 Cortometraje Drama Giménez 

2007 Cortometraje Experimental y Aliaga 

2005 Cortometraje Comedia 

Miguel 
Angel García 

2001 Largometraje Comedia Baixauli Demestres 

y 
Giménez 

1997 Cortometraje Comedia 

1996 Cortometraje Drama Giménez Galadriel 

1995 Cortometraje 
García - Demestres 

Fuentes: Catálogo de cine español del Ministerio de Cultura, 
Filmaffinity, Filrnin, lMDb 

Duración 

90•00· 

15'00 

83'00" 

70'00" 

18'00" 

9'33" 

11·00· 

97'00" 

10'00 

13'00" 

12·00· 
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Además, durante su trayectoria, Giménez Peña ha forjado alian
zas con colaboradores habituales: destaca primero Pere Altamira, 
coguionista de varios títulos. Y, para la elaboración de músicas origi
nales, ha frecuentado la ayuda de Alfred García Demestres y Vincent 
Barriere, ambos compositores de sólida formación y amplia trayec
toria en el audiovisual, demostrando una fidelidad elocuente del in
terés que para él tiene la parte musical de sus creaciones. 

El baile ya había desempeñado un papel articulador en un relato de 
Giménez Peña: en Ella está enfadada, aunque en un contexto argumen
tal desprovisto del aura de irrealidad de Timecode, cuando el pasodoble 
que suena hacia la mitad abre la veda a transgredir las normas interper
sonales. La música también había evidenciado una función central en 
otros filmes previos. En Rodilla suena, en el clímax del relato, para dar 
continuidad a las escenas del encuentro entre los personajes principa
les, quienes, al abrigo del fondo musical que protege sus confidencias, 
comparten recuerdos en una conversación que el espectador ve, pero 
no puede escuchar. Mientras, en Libre indirecto la música irrumpe para 
acompañar el inesperado reencuentro amoroso de sus protagonistas. 
Ambos antecedentes, donde la música actúa como marca narrativa en 
un momento crucial del relato, evidencian el valor expresivo que Gimé
nez Peña otorga al elemento musical y que en Timecode plantea 

[ ... ) un juego clandestino, que no es otro que el de liberar la fantasía y de
jar que el cuerpo exprese, en una danza silenciosa en los acordes de una sorda 
música interior, los movimientos coreográficos que parecen creados para que 
nadie los observe, tan sólo las cámaras y la mirada vigilante del otro. (García 
Serrano 2017, p. 3) 

La ponderación positiva de la música, por la fidelidad del director 
a los compositores y por su utilización climática en películas previas 
a Timecode, enmarcan el caso particular analizado a continuación. 

4. MÚSICA, SILENCIO Y DANZA EN TIMECODE (2016) 

La morfoestructura audiovisual se define mediante parámetros 
objetivables, que permiten identificar los eventos singulares, o sor-



116 Carlos Villar-Taboada 

prendentes, donde lo más excepcional habitualmente asume valores 
expresivos y funciones narrativas específicas. Las posibilidades de 
representación son múltiples y existen modelos analíticos muy siste
matizados (Sánchez Noriega 2018, p. 58-72). 

Los detalles técnicos de esta producción de quince minutos a 
cargo de Juanjo Giménez, Daniel Villanueva y Arturo Méndiz, con 
el primero asumiendo también guion -asistido por Pere Altamira
y dirección, cuentan con los bailarines profesionales Lali Ayguadé 
(Luna) y Nicolas Ricchini (Diego) como protagonistas, en un plan
tel actoral que rematan Vicente Gil y Pep Domenech. Completan el 
equipo artístico Silvia Tolosana (montaje), Pere Pueyo (fotografía) Y 
Daniel G. Blanco (dirección artística). La música original es de Iván 
Céster, en su primera colaboración con Juanjo Giménez. 

La sinopsis es sencilla, aunque el argumento posee un punto in
verosímil: presenta la relación entre dos guardias de seguridad de 
un aparcamiento, Luna y Diego, quienes trabajan en turnos de día Y 
noche respectivamente y tan sólo coinciden durante 10' 15" diarios 
en el cambio de turno. Sin embargo, su capacidad comunicativa au
menta gracias al baile, registrado por las cámaras de seguridad, y que 
identifican sucesivamente al otro mediante el "código de tiempo" de 
las grabaciones, que da título a la película. 

Las estrategias compositivas en la pieza quedan marcadas a través 
de los tres signos ya comentados: música, silencio y danza, con im
plicaciones que se desarrollarán más adelante. 

La música empleada en el corto es eminentemente no diegética. 
Se escucha, por primera vez, como motivo a, acompañando el trayec
to a pie de la protagonista hacia su trabajo, durante el minuto inicial, 
para ambientarla historia que se va a contar a continuación. Sólo hay 
dos instrumentos y el ritmo sigue los pasos de la actriz, sugiriendo 
un carácter intimista, ligeramente melancólico por el uso del modo 
menor, inclinado hacia la visión subjetiva de Luna. El ritmo del pa
seo, en tres partes, sugiere una prefiguración de la danza, tradicio
nalmente ligada a patrones ternarios. Ya con su uniforme puesto, 
suena otra música, motivo b (ca. 1'58"-2'10"), cuando Luna alcanza 
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la cabina donde da el relevo a Diego, con quien apenas intercambia 
palabra. Esta otra música b es bien diferente a la anterior. Fortuita
mente, descubre que su compañero ha bailado ante las cámaras y en
tonces decide no sólo guardarle el secreto, sino también compartirlo, 
"hablarle": bailará para él y le dejará en el ordenador un post-it con el 
código de tiempo y de cámara donde ha grabado (bailado) su mensa
je. Cuando él comprende el desafío y decide responderle, ambos han 
iniciado un proceso comunicativo cuya singularidad se ve subrayada 
porque no es verbal y porque inicialmente son bailes mudos, mími
ca. Los gestos de los protagonistas son coreografías aun en silencio, 
pues implican una música que solo ellos oyen: sus movimientos son 
rítmicos y esa danza, por el extraño silencio que la rodea, cobra in
tensidad expresiva. Cuando vuelve a brotar el motivo a del principio 
(ca. 9'43"-10'10"), se evidencia su naturaleza introspectiva, psicoló
gica, que permite soldar sonoramente el lapso visual de varios días, 
con los correspondientes intercambios de notas mediante el código 
de tiempo anotado entre Luna y Diego. Tras una pausa, el motivo a 
regresa cuando falta, en un cambio de turno, el habitual código de 
tiempo: Luna, extrañada, sale a buscar a Diego {l 1'33" -12'00), pero 
la voz del jefe dando instrucciones la interrumpe. 

Las coreografías incluidas en la película, de las cuales es respon
sable Lali Ayguadé a partir de Incógnito, siguen la idea de que "a ve
ces hacemos cosas que no podemos explicar''. Una única sucesión de 
gestos se convierte en código por cuanto primero los realiza Diego, 
luego Luna los imita y después él los prosigue (ca. 8'00): esa coheren
cia en la gestualidad verifica la validez del código comunicativo que 
comparten los protagonistas y que no es otro que su espacio privado 
para el encuentro, más allá de las palabras y más allá de lo esperable. 

5. HERMENÉUTICA DE UNAS RELACIONES 
INTERSEMIÓTICAS 

La concepción expresiva de Timecode es singular -extraña- por
que reside en algo tan contextualmente imprevisto como la danza. La 
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articulación narrativa se juega entre dos polaridades, una sonora Y la 
otra visual: música y silencio, más el gesto (coreográfico) y su ausen
cia, utilizados como agentes dinamizadores de la acción dramática, 
en tanto despliegan un evento afirmativo o la tensión que simboliza, 
en negativo, su carencia. Las comunicaciones son definidas por el 
uso, como signo narrativo, de la danza, que se entiende, en este en
torno audiovisual, proyectada a través de perspectivas polares, defi
nidas mediante contrarios: en lo sonoro, se revela frente al silencio; 
mientras que, en lo visual, se manifiesta como seña conceptualmente 
opuesta al estatismo. 

Timecode es un ejemplo excelente de la agilidad y la riqueza de 
perspectivas que el género del cortometraje aloja en su concepción 
sobre la narración fílmica, lo cual viene avalado por los numerosos 
reconocimientos que se ha granjeado. En su contexto genérico, los 
recursos que inciden en la incubación de sorpresas frente a las expec
tativas previamente generadas son los que mejor marcan la elocuen
cia de cada evento audiovisual, pues fijan así un cauce, cautivador 
de la atención, sobre el que se vierten los nuevos procesos comuni
cativos. Más concretamente, Giménez Peña se ha apoderado de lo 
que podría denominarse una retórica de la extrañeza para dotar a la 
película -condicionada por sus limitaciones en cuanto a extensión 
cronométrica y, no menos primordialmente, modestia económica
de la capacidad para recalcar una huella expresiva original, por ines
perada, por extraña, en la conciencia del espectador. 

La logoestructura integra en un único marco teórico la doble di
mensión objetual y experiencial de las partes musical y visual del 
discurso cinematográfico y en Timecode revela los juegos que arti
culan la expresividad del relato entre las expectativas y frustraciones 
generadas por esta red de relaciones intersemióticas donde la músi
ca, el silencio y la danza son variantes de una misma idea, temporal 
o espacial, proyectada en positivo o en negativo. 

Pero queda pendiente una última lectura en clave hermenéutica, 
que se operará mediante dos nociones transversales a la citada terna: 
la privacidad y la disonancia. 
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La música realiza una función narrativa clara: acota espacios, que 
son territorios más anímicos que físicos: el motivo b marca el sonido 
de un trabajo que no es psicológico ni privado, sino exterior y aje
no. De hecho, la protagonista se convierte en "ruido" cuando, con su 
mera presencia, lo interrumpe, y será simétricamente contestada por 
el ruido de la interrupción posterior del jefe (ca. 11 '50"). A la inversa, 
el motivo a define un espacio privado, compartido por los protago
nistas para comunicarse. La música sigue un planteamiento paradó
jico, disonante, porque nace del interior de los individuos (quienes 
incluso niegan -silencian- la diegética exterior). Y el empleo de la 
ausencia de música -del silencio- sigue una pauta análoga: se escu
cha cuando los personajes miran al exterior y salen de su privacidad. 
Incluso se les ve danzar en silencio durante los primeros bailes por
que la música se presume imaginada en sus mentes. 

La disonancia conceptual que plantea este medio de comuni
cación es evidente: jamás se esperaría de dos vigilantes semejante 
comportamiento; pero su código funciona. No obstante, su libertad 
individual choca con lo que el sistema -las normas del trabajo- les 
impone; hasta el punto de que el descubrimiento del secreto de Die
go es causado porque él estropea un coche por bailar: el conflicto 
entre la libertad del individuo y las constricciones normativas de la 
sociedad queda así marcado como detonante de la historia, que hacia 
el punto final reúne los tres agentes. 

Ciertamente, los protagonistas se entregan a sí mismos a través de 
una danza compartida ante diversas cámaras (12'58"). El avance de 
su relación por este viaje se refleja en esa multiplicidad de escenarios 
(encuadrados por las cámaras) de los que se van apropiando, tradu
cidos musicalmente en variaciones sobre la idea inicial, ampliada, 
elaborada gracias a la incorporación de más instrumentos y de nue
vas líneas melódicas. El choque máximo entre este baile, privado, y el 
espacio ajeno, carente de música, del trabajo (la sociedad) se concreta 
como el descubrimiento del jefe de estas aventuras secretas (14'27"), 
mientras los danzantes, en su mundo, amplifican sus discursos (mul
tiplicándose en pantalla las secuencias de varias cámaras). El rico re-
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sultado, visualmente atractivo, guarda analogías con el contrapu~to 
audiovisual en obras de videoarte como el Video Quartet de Chris
tian Marclay. Aunque en Timecode la música es única, el contrapunto 
existe visualmente, porque las imágenes son coreografiadas Y portan 

un ritmo implícito. 

El plan narrativo de Timecode no sólo se aproxima mucho ª la 
música y la danza, sino que, a través de estas y del silencio, articula la 
historia mediante la acotación de unos espacios de privacidad pro
gresivamente invasivos de ese exterior normativo y ajeno. Se trata de 
una gran disonancia poética, cuya arquitectura se eleva sobre v~~ios 
planos diferentes: la música, que funciona cuando no es diegeuca, 
sino representación de las inquietudes emocionales de los protag~
nistas; el silencio, que no es un refugio de los individuos, sino el fno 
medio exterior que los envuelve y constriñe; y el gesto coreográfico, 
expresión máxima de un maravillosamente inesperado ejercicio de 
libertad personal, cuya inverosimilitud, precisamente, convierte eStª 
historia inimaginable y extraña en una eficaz fábula hipnotizadora; 
relata un expresivo viaje al descubrimiento de una privacidad com
partida en el espacio de la danza. 
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