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Introduccioén

En términos generales, a lo largo de la historia del cine el papel de la banda
sonora ha consistido en contribuir a la continuidad del relato cinematogréfico, esto
es, la musica se ha utilizado fundamentalmente para clarificar la historia que esta
contando la banda de imagenes®. El propio Edgar Morin, en su excelente texto El
Cine o el Hombre Imaginario (2001), sostiene que el sonido es uno de los cuatro
elementos que, a su entender, transforman el cinematégrafo de los hermanos
Lumiére en cine propiamente dicho. De la frontalidad de la cAmara, las tomas Unicas
y la iluminacion plana, por poner sélo algunas de sus caracteristicas iniciales, el cine
pasa a transformar (1) el espacio, a través de los movimientos de camara; (2) el
tiempo, a través de la introduccion del flash-back o el flash-forward; (3) los objetos, a
traves, sobre todo, de los diferentes tamafios de plano que, como es logico, permitid
el hecho de que la camara tomavistas se pudiera mover; y, (4) por lo que ahora a

nosotros nos interesa: la banda sonora, la masica, la incorporacion del sonido.

Antes de que el sonido se incorporase definitivamente al celuloide, y, por
tanto, la fuente sonora fuera toda la maquinaria amplificadora, altavoces, etc., de
cada pelicula, la produccion de sonido tuvo dos formatos. Uno, que podriamos
denominar “metaférico”, cuyo origen estd en el montaje intelectual desarrollado por
Eisenstein durante los primeros afios del siglo pasado. La forma de sugerir el sonido
tenia que ver con el contraste entre las imagenes, con la relacion contradictoria entre
una secuencia y la siguiente, de tal manera que el efecto final global fuera del de
producir cierta impresion de musicalidad (Labrada, 2009). En definitiva, la musica
estaba presente, seguramente, gracias al propio ritmo y contraste entre planos. La
tesis de Eisenstein anuncia los efectos de transmodalidad de los que nos
ocuparemos un poco mas abajo. Por otro lado, el otro formato, que podriamos
denominar “presencial’, se da cuando encontramos a un pianista en la sala de
proyeccion. Al lado de la gran pantalla este entrafiable personaje interpreta sus

partituras al ritmo que le marcan las luces y sombras en movimiento.

! Sabemos que la banda sonora abarca mas fenémenos sonoros que el estrictamente musical en la factura final de
una pelicula. El cortometraje al que nos vamos a referir durante todo este trabajo (Gris en Blanco y Negro, 1997)
tiene muy poco de banda sonora que no sea musica, es decir, la mayor parte de la banda sonora es mdsica. Por
eso, a lo largo de las paginas que siguen vamos a utilizar indistintamente banda sonora y musica a la hora de
referirnos al conjunto de sonidos que forman parte de dicho cortometraje.



Conviene recordar que tal vez la primera funcion del pianista no fue la
dramatica, es decir, acompafar a las imagenes o profundizar en la verosimilitud de
la historia contada, sino algo mas simple y obvio: amortiguar los tremendos
ronquidos, el ruido infernal, procedente de la cabina de proyeccion, tal y como nos
sefalan el propio Morin (op. cit.) o Noel Burch en El tragaluz del infinito (1987). Por
cierto, parece que se conservan pocas partituras, y casi hinguna ligada,
especificamente, a una pelicula en concreto; como es légico, no existia la idea de
banda sonora tal y como la conocemos actualmente. El pianista trataba, mas bien,
de manejar un conjunto de obras, temas, etc., que iba interpretando, repentizando o
improvisando a su eleccion a medida que iban apareciendo las imagenes en la

pantalla.

A partir de este momento, esto es, desde que el celuloide incluye la banda de
imagenes y la banda sonora, la historia del cine convencionaliza unos cuantos
modos de relacion entre ambas que no ha cambiado en estos algo mas de cien
afios. Encontramos el mismo argumento en un texto clasico sobre las técnicas
cinematograficas, El Lenguaje del Cine, de Marcel Martin, de 1956, y en el reciente
texto de J. Labrada, El Sentido del Sonido (2009), ambos, desde el ambito de la
teoria cinematogréfica. Para Martin, la musica “debe participar de manera discreta (y
Su accion sera tanto mas lograda y eficaz cuanto que se oiga pero no se escuche)
en la creacion general estética y dramatica de la obra” (Martin, op. cit., p. 138). Su
funcion global debe ser, una vez mas, “clarificar y hacer légica y cierta la buena

historia que ha de ser toda pelicula” (Martin, op. cit., p. 138).

Labrada (op. cit.), a pesar de constatar este fenomeno en la mayor parte de
las peliculas facturadas en Hollywood, también reivindica una funcion mas
productiva del sonido. Reclama, a través del cine soviético y aleman, un modo
distinto de entender el sonido en la elaboracibn de una pelicula. Como ya
anunciabamos, Eisenstein, junto con Pudovkin y Aleksandrov, firman en 1928 una
especie de manifiesto, que ha pasado a la historia como “Contrapunto orquestal’, en
el que, por un lado, alertan de los peligros de utilizar el sonido para subrayar lo que
aparece en las imagenes, y, por otro, proponen un uso dialéctico de las imagenes y
el sonido, es decir, que se vea una cosa y se escuche otra distinta para producir un

determinado efecto en el espectador. La idea es, en sus propias palabras:



“concebir la historia integramente, con todos los elementos visuales y
sonoros, y describir las interacciones del sonido con los personajes, las

acciones y el devenir del relato”. (Labrada, op. cit., p. 60)

Sin embargo, es dificil encontrar peliculas en las que el sonido ocupe un lugar
privilegiado en la realizacion de una pelicula, en definitiva, que aparezca ya desde la
elaboracion del guion. La musica, entonces, cumple un conjunto de funciones que,

basicamente, podemos caracterizar de la siguiente manera:
A) Funcién ritmica:

Consiste, como su propio nombre indica, en seguir o resaltar el ritmo de las
imagenes que vemos en pantalla, en el sentido semantico del término, es decir, la
funcion primordial de la musica es apoyar el tempo del significado narrativo de la
historia, no su tempo formal. Para Martin, esta funcién se desdobla, a su vez, en
otras tres posibilidades: (1) reemplazar un ruido real o virtual dentro de la diégesis?,
(2) sublimar un ruido o un grito que por diversos motivos es preferible ocultar al
espectador, pero resaltarlo con la musica, y, (3) resaltar un movimiento o un ritmo
visual o sonoro. En los tres casos, “hay contrapunto entre musica e imagen en el
plano cinético y en el ritmico, y correspondencia métrica exacta entre el ritmo visual
y el sonoro” (p. 136). El contrapunto, en este caso, se refiere a que en lugar de
escuchar el grito o el ruido escuchamos mausica, es decir, escuchamos una cosa
distinta de lo que la diégesis muestra. Sin embargo, la funcion primordial que cumple
este contrapunto es resaltar el significado de las imagenes, de la historia, no
proponer una cosa distinta de lo que las imagenes muestran, tal y como nos

proponia la idea de “contrapunto orquestal” de Eisenstein unos parrafos mas arriba.
B) Funcién dramatica:

Este es el modo mas extendido de usar la musica en cine. “Interviene como
contrapunto psicologico con el fin de proporcionar al espectador un elemento (til
para la comprension de la tonalidad humana del episodio” (Martin, op. cit., p. 136,

enfasis en el original).

Parece que existen, segun este autor, tres modos diferentes de crear

atmosfera cinematografica a través del uso dramatico de la musica. En primer lugar,

2 En la jerga cinematogréfica, el término diégesis se refiere a lo que ocurre dentro de los limites de la pantalla, es
decir, en el escenario que se ve en pantalla. Un sonido diegético es, por ejemplo, el sonido de las olas del mar si
lo que vemos es una playa.



la muasica puede dar apoyo a una accion o a dos acciones paralelas, teniendo en
cuenta que cada una puede tener una coloracion peculiar, de tal modo que serian
dos musicas distintas. A nuestro juicio, no existe mucha diferencia entre esta primera

funcién dramatica y la ultima de las funciones ritmicas que acabamos de ver.

En segundo lugar, una determinada musica puede servir para resaltar la
dominante psicologica del relato, desempefiando asi una funcién metaférica dentro
de la trama. Por ultimo, la musica tiene la funcion de intervenir como leitmotiv
simbdlico. En general, estos son los casos mas frecuentes, sobre todo, en la
denominada cinematografia clasica, esto es, en el tipo de relato que se consolida en
Hollywood después de la Segunda Guerra Mundial (ver, por ejemplo, Bordwell,
1995, 1996)

C) Funcion lirica.

En este caso, y por contraste con los anteriores, se trata de musica parafrasis,
es decir, acompafiamientos permanentes y un tanto serviles, que animan
pretensiones dramaticas o liricas y que, segun Martin (op. cit.), acaban siendo un

auténtico pleonasmo.

Sin necesidad de extendernos mucho mas en estos extremos y para que soélo
sirva como apunte, desde el territorio de la psicologia Lipscomb y Tolchinsky (2005)
nos ofrecen el mismo argumento, es decir, que la musica, dentro de la banda sonora
de una pelicula, acompafa el desarrollo de la historia. No obstante, y aunque se
trate de un trabajo anterior, Simeon (1992) propone tres modos de entender la
banda sonora en relacion con la banda de imagenes de una pelicula que tienen
cierto paralelismo con las que acabamos de ver de la mano de Marcel Martin.

Veamos:

l. la correspondencia kinética: se refiere a la velocidad de la muasica en

relacion a la velocidad de la accion.

Il. la correspondencia sintagmatica: se refiere al modo en el que la

segmentacion de la musica “secunda” la segmentacion del film.

[ll. la correspondencia de contenido: se refiere a alusiones directas en lo

sonoro a lo que se esta viendo.



A primera Vvista, pudiéramos estar tentados en establecer las
correspondencias, por asi decir, dos a dos, es decir, funcion ritmica vy
correspondencia kinética, funcién dramatica y correspondencia sintagmatica, y, por
altimo, funcion lirica y correspondencia de contenido. Sin embargo, como veremos
inmediatamente, la relacién entre la banda de imagenes y banda sonora (musical o
no) es mucho mas compleja que el establecimiento directo de relaciones entre
categorias de analisis provenientes de ambitos de trabajo distintos aunque, en cierto

sentido, convergentes.

Por tanto, la musica en el cine, la banda sonora de una pelicula, ha sido
usada tradicionalmente como acompafiamiento de la banda de imagenes. Pero
pudiera muy bien no ser asi. Como veremos a través de Gris en Blanco y Negro (en
adelante GBN), un cortometraje dirigido por Vicente J. Martin, rodado en 1997, se
produce un efecto muy interesante cuando la pelicula es vista con banda sonora y

sin ella. Pero no adelantemos acontecimientos.

Decimos que el problema pudiera ser de otro modo si atendemos a un trabajo
de Favio Shifres (2006) en el que analiza la funcion que cumple la banda de
imagenes, en concreto, el ritmo de las imagenes, sobre la manera en que los
espectadores escuchan la banda sonora. Su hipétesis es que la banda de imagenes
impone una determinada manera de escuchar la musica, o, al menos, la sugiere. En
una secuencia de El Pianista, (The Pianist, 2002) pelicula de Roman Polansky,
sobre la que se esta escuchando Balada en Sol menor de Chopin, interpretada por
Olejniczak, un grupo de sujetos cree estar escuchando, en realidad, la misma balada
de Chopin, pero interpretada por Kissin. Shifres sugiere que las imagenes indican
gué es lo que se esta escuchando. El disefio, que por razones de espacio no vamos
a detallar aqui, incluye la elaboracién de un clip de video que contiene la parte de la
pelicula en la que el protagonista interpreta la Balada en sol menor de Chopin, que
es mostrada a los sujetos participantes. Después, estos mismos participantes
escuchan otras cinco versiones en audio de la misma balada interpretada por otros
pianistas, y, a través del denominado paradigma del Juicio de Similitud (Jameson y
Gentner, 2003), el autor obtiene medidas fiables que le permiten concluir lo que
acabamos de comentar, esto es, que los participantes creen estar escuchando la

interpretacion de Kissin en la pelicula, y no la de Olejniczak.



En todo caso, el trabajo de Shifres nos permite intuir hasta qué punto,
obsesionados por profundizar en el sometimiento de la musica a la diégesis, a la
trama, podemos permanecer ciegos al modo en que ésta afecta a nuestra
experiencia musical. Frente al topico segun el cual la muasica es la banda sonora de
la vida podriamos oponer la idea de que, al menos en algunas ocasiones, la vida es
la trama que nos permite comprender la musica que oimos, el precio que tenemos

gue pagar para aprender a escucharla.

La banda sonora musical de una pelicula sirve, tal y como nos ha sefialado
Martin (op. cit.), para realzar las imagenes, para reforzar la continuidad del relato. La
propia musica, la masica por si misma, no tiene aun hoy en dia demasiado valor en
una pelicula. Sea como fuere, ya podemos hablar de un cierto tipo de relaciones
entre banda de imagenes y banda sonora musical que, por supuesto, pretende
ciertos efectos en el espectador, o, dicho de otra manera, los propios compositores
de bandas sonoras para peliculas forman parte de la cultura en la que deben de
establecerse ciertas relaciones entre lo que se ve y lo que se oye (musicalmente
hablando). Nadie, en una cultura cinematografizada, queda fuera de esta dinamica,
es decir, ya estan estabilizados cierto tipo de relaciones entre la banda sonora
musical y la banda de imagenes, y, a su vez, entre éstas y la vida. El mérito del
trabajo de Shifres (op. cit.), entre otros muchos, es que ayuda a poner en cuestion
este tipo de relaciones, por asi decirlo, unidireccionales, entre banda de imagenes y

banda sonora musical.

Por tanto, el objetivo mas general que pretendemos empezar a cubrir, al
menos tentativamente, es intentar especificar las relaciones entre la banda sonora y
la banda de imagenes en una pelicula en concreto, y, como consecuencia de ello,
intentar profundizar en el valor de que la experiencia musical tiene en nuestras
vidas. La musica no es s6lo de acompafiamiento, y esta es nuestra hipotesis, sino
gue cumple una funcion mucho mas compleja al proporcionar el tejido adecuado
para dar sentido, seguramente, a muchas de las acciones que configuran algunos de
los escenarios mas importantes de nuestra cultura. Por ejemplo, podemos evocar
una misma obra musical que nos resulte familiar en diferentes momentos, ligados a
diferentes estados afectivos, existenciales; y viceversa, es decir, una misma escena
de nuestra vida cotidiana pudiera estar acompafada por diferentes obras musicales.

El objetivo mas concreto, que hemos pretendido cubrir con el estudio piloto que a



continuacion vamos a detallar, es el siguiente: estudiar la dinamica de la
evolucién y la estabilizacién del recuerdo de la banda sonora de una pelicula.

Veamos, en primer lugar, cual ha sido la l6gica del procedimiento.

Estudio piloto: participantes, materiales, procedimiento

Con el modesto estudio que vamos a presentar pretendemos mostrar hasta
gué punto una interaccion estéticamente eficaz, viable, entre la trama y la musica no

exige una correspondencia afectiva o formal entre ambas.

Dos grupos de personas de 7 y 6 personas, de edades comprendidas entre
los 20 y los 65 afios, con algunos conocimientos musicales han presenciado, en
momentos distintos, un fragmento de GBN, uno con sonido y otro sin sonido. La

siguiente tabla (TABLA 1) muestra la distribucion de las personas participantes:

con banda sin banda Total
sonora sonora
Varones 3 3 6
Mujeres 4 3 7
Total 7 6
TABLA 1

De todos ellos, tres mujeres que vieron la pelicula sin banda sonora no
respondieron a los cuestionarios, por tanto, vamos a presentar los resultados de los

13 participantes restantes.

Para que el lector se haga una idea de lo que vieron nuestros participantes
conviene mostrar, brevemente, una sinopsis de dicho fragmento de GBN. Samuel
Solo trabaja en una oficina desde hace unos cuantos aflos y mantiene muy poca
relacion con el resto de compafieros. Es més, ninguno de ellos le hace caso o le
dirige la palabra, es como si no existiera. El dia de fin de afio, justo antes de salir de
la oficina, Samuel se acerca a la mesa de una compafiera y deposita una rosa en su
cajon. A la salida, cuando intenta acercarse al resto de comparieros que se marchan
a celebrarlo, nadie le hace caso una vez mas, y se queda solo con su compariera,
Eva Bueno. Eva saca la rosa del cajon e inmediatamente sabe quién la ha dejado.
Samuel intenta alcanzar a Eva en el ascensor, no lo consigue, y, finalmente, le
vemos deambulando solo por las calles de la ciudad. Llega a su casa, felicita el afio
a su portera, que tampoco le hace caso y se para a mirar el buzon: ni una sola carta.

En su casa, Samuel intenta suicidarse de tres maneras y no lo consigue:



ahorcamiento, la cuerda se rompe; electrocucién, mete los dedos en el enchufe y
pone la otra mano en un aparato de radio que se pone en funcionamiento; y, por
ultimo, mete la cabeza en el horno de gas. Suena el teléfono, se acerca, es Eva que
le invita a pasar la Nochevieja con ella, acepta, y de la emocion enciende un

cigarrillo. Todo explota. Titulos de crédito finales.

La mdasica que acompafia a todas estas imagenes atropelladamente
resumidas es, si utilizamos la terminologia de Martin, dradmatica y/o lirica, aunque
con una peculiaridad. La pelicula est4 rodada en blanco y negro intencionadamente,
y lo que vemos son las peripecias del protagonista que evoca la manera de hacer
del genial cineasta Jacques Tati. La musica, por tanto, acompafia casi cada
movimiento de Samuel, casi cada gesto, de una manera ironica. En definitiva, se
trata del denominado cine comico de Chaplin, Laurel y Hardy, etc. Es decir, no es
propiamente una funcion lirica y/o draméatica, sino que esta tefiida de un componente
profundamente irénico que hace que al primer intento de suicidio al espectador se le

dibuje una sonrisa en el rostro. Las carcajadas no tardan en aparecer.

Pero volvamos a la logica del procedimiento. En términos un poco mas
concretos, el problema general que queremos investigar es el modo en que los
participantes recuerdan o imaginan la banda sonora que, en el primer caso,
lleva la pelicula, y, en el segundo, ellos pondrian. Partiendo de ahi, nuestra
hipétesis es que la presencia de una banda sonora con vocacién de
acompafiamiento de cine cémico va marcar la recepcion general del relato, de tal
modo que en la dinamica del recuerdo los participantes sugeriran musicas con un
tono afectivo semejante. Por el contrario, la pelicula sin banda sonora llevara a los
participantes a imaginar musicas consistentes con el tono afectivo que, en principio,
parece sugerir la diégesis, es decir, enfatizaran lo que Martin denomina, funcién
dramética. En definitiva, esperamos encontrar en este grupo de sujetos expresiones
0 elecciones musicales marcadas por lo que clasicamente se denominaban afectos

menores (tristeza, melancolia, nostalgia).

Inmediatamente después de ver la pelicula proporcionamos a cada
participante un conjunto de cuestionarios® que debia llevar consigo durante toda la
semana siguiente. En ese mismo momento anotamos el nimero de celular de cada

uno de ellos y les informamos de que, en el momento en que recibieran el primer

® Incluimos un protocolo como anexo.



aviso (mensaje de texto), debian contestar a dicho cuestionario. Cada participante
sabia que podia recibir entre 0 y 2 avisos diarios al celular, por lo que no tenia
control alguno sobre el ritmo de avisos. Por supuesto, podia recibirlos por la mafiana
o por la tarde, al azar. El cuestionario tiene un anico formato, por tanto, se repite en
cada uno de los avisos, lo que nos ha permitido, como decimos, investigar las
diferencias y/o semejanzas entre cada uno de ellos, y, por tanto, la dinamica de la
estabilizacion (o transformacion) del recuerdo y/o imaginacion de los participantes.
Se trata, sencillamente, de medidas repetidas. Cada participante ha recibido, en
total, siete avisos al celular, teniendo en cuenta que un dia recibieron dos, y un dia

no recibieron ninguno.

El cuestionario es una variante de los Experience-Sampling Forms que han
desarrollado Bayles (2007) y Sloboda, O’Neill, e Ivaldi, (2001) para recoger la
experiencia cotidiana de los estudiantes de musica; esta variante, por supuesto, esta
adaptada al ambito cinematografico y su estructura es la siguiente: tiene una
cabecera y dos secciones. En la cabecera recogemos la fecha, la hora de recepcion
del aviso y la hora de cumplimentacion del cuestionario; en la Seccion |,
preguntamos qué esta haciendo el participante y con quién; y, por ultimo, en la
Seccion Il, a través de una serie de dimensiones, intentamos recoger las
caracteristicas de la banda sonora que los participantes recuerdan y/o imaginan. En
el caso de la versibn muda, por supuesto, sélo imaginan, es decir, les pedimos que,
en la medida de sus posibilidades, inventen o escojan una musica que acompafie a
lo que han visto. Asimismo, para intentar facilitar el trabajo, pedimos que, a la hora
de rellenar el protocolo, sélo tuviesen en cuenta las escenas que se desarrollan en
casa de Samuel, es decir, los intentos frustrados de suicidio, la conversacion
telefonica, y el desenlace fatal. Una udltima instruccién fue que no debian mirar los

protocolos anteriores ni comentar nada con el resto de participantes.

Resultados

Una de las razones por las que hemos utilizado este procedimiento de
cuestionarios y avisos al celular distribuidos al azar, tiene que ver con el hecho de

gue estamos interesados en la dinamica de la estabilizacion o convencionalizacion

10



de la experiencia musical de la banda sonora cinematografica, en este caso, la de
GBN. El trabajo de Shifres (op. cit.) ya nos abrid la puerta a la problematica de las
relaciones entre banda sonora y banda de imagenes, y, en Ultima instancia, con lo
que el espectador recuerda, con lo que resuena en su memoria una vez que han
pasado algunos dias. El trabajo de Shifres, en definitiva, hace que el problema de la
relacion entre banda de imagenes y banda sonora deje de ser banal, es decir, nos
permite dejar de pensar en la banda sonora como mero acompafiamiento de las
imagenes. Si utilizamos la terminologia de Martin, la musica deja de cumplir una
mera funcién dramatica o lirica, para pasar a ser vehiculo de sentido de nuestra
experiencia. Por lo demas, lo interesante de los procesos de convencionalizacion es
gue permiten ver cada vez un poco mejor qué es lo esencial del objeto estabilizado

en la dindmica del recuerdo.
Parte cerrada: dimensiones cuantitativas

Por eso, ahora vamos a intentar analizar la dinamica de las atribuciones de
tonos afectivos que los participantes de ambos grupos van produciendo a lo largo de
la semana. Para ello, en primer lugar, vamos a mostrar dos gréaficos obtenidos a
partir de las respuestas que los participantes dan a una parte de la Seccion Il del
cuestionario, cuyas dimensiones®, a su vez, parece que estan razonablemente
validadas en los estudios que antes hemos mencionado de Bayles (op. cit.). Pero

antes veamos las tablas de datos.

Cada participante, en cada uno de los protocolos marcaba con una X en una
de las casillas de cada una de las dimensiones de la tabla que vemos a
continuacion. Nosotros hemos transformado estas marcas en valores numéricos que
han quedado ordenados de la siguiente manera (TABLA 2). Se trata, por asi decir,
de un truco estadistico con un fin didactico.

| | Mucho | Bastante [ Algo | Nada | Algo | Bastante | Mucho | |

* Bajo nuestro punto de vista, estas dimensiones tienen un caracter discursivo mas que cognitivo y/o afectivo en
el sentido mas habitual del término. Por otra parte, tampoco creemos que la musica, escuchada o imaginada,
posea, por si misma, ninguno de estos atributos. Se trata, en realidad, de dimensiones sobre las que podemos
decir algo, elaborar algtn tipo de discurso que, al igual que la mayoria de nuestras categorias de analisis, estan
sujetas a procesos de mediacion cultural.

11



Alerta 7 6 5 4 3 2 1 Pereza
Alegria 7 6 5 4 3 2 1 Tristeza
Soledad 7 6 5 4 3 2 1 Comunicacioén
Energia 7 6 5 4 3 2 1 Cansancio

Conexion 7 6 5 4 3 2 1 Distancia
Tension 7 6 5 4 3 2 1 Relajacion
Interés 7 6 5 4 3 2 1 Aburrimiento
TABLA 2

De tal suerte que si queremos ver la dinamica de la transformacion y/o
estabilizacion del recuerdo del tono afectivo atribuido a lo largo de la semana,
podriamos obtener una medida de dicha calificacién para cada uno de los avisos, y
ver como evoluciona. Hemos obtenido las puntuaciones medias que cada uno de los
sujetos da para cada uno de los avisos, en cada una de las dimensiones. Por tanto,
hemos agrupado a todos los sujetos en una sola puntuacion en cada uno de los
avisos. Hemos obtenido dos tablas, una para los promedios de los participantes que

vieron la pelicula con banda sonora (TABLA 3):

Con banda sonora

Dimensiones / Avisos Al A2 A3 A4 A5 A6 A7
Alerta - Pereza| 4,67 | 3,33| 4,33| 4,67| 5,67| 450| 3,67
Alegria Tristeza| 3,33| 3,33| 3,83| 4,83| 4,33| 4,50| 2,50
Soledad - Comunicacién | 5,67 | 4,33| 3,67| 3,83| 4,00| 4,17| 4,50
Energia - Cansancio| 3,83| 3,67| 4,50| 5,83| 5,33| 5,00| 3,83
Conexién - Distancia| 3,50| 3,67 | 4,17| 4,17| 4,00| 5,00 3,00
Tension - Relajacion | 4,67 | 3,00| 3,17| 4,50| 5,17| 4,67 | 3,00
Interés - Aburrimiento| 5,00| 3,67| 4,83| 5,33| 5,17| 4,50| 3,50

TABLA 3

Y una segunda tabla de los promedios de los participantes que vieron la

pelicula sin banda sonora (TABLA 4):

Sin banda sonora

Dimensiones / Avisos Al A2 A3 A4 A5 A6 A7
Alerta - Pereza| 3,40| 3,60| 3,50 3,50| 3,50| 3,50| 3,52
Alegria Tristeza| 2,20| 2,30| 2,25| 2,25| 2,25| 2,25| 2,26
Soledad - Comunicaciéon| 6,60| 6,40| 6,50| 6,50| 6,50| 6,50| 6,48
Energia - Cansancio| 2,00| 2,50| 2,25| 2,25| 2,25| 2,25| 2,30
Conexién - Distancia| 1,80| 1,70| 1,75| 1,75| 1,75| 1,75| 1,74
Tensién - Relajacién| 2,70| 3,05| 2,88| 2,88| 2,88| 2,88| 2,91
Interés - Aburrimiento| 2,80 | 2,70| 2,75| 2,75| 2,75| 2,75| 2,74

TABLA 4

De tal manera que, a mayor valor del promedio, mayor cercania a la parte

izquierda de la primera tabla, y viceversa; o, dicho de otro modo, a mayor valor del
promedio, mayor cercania al término de la para izquierda del diferencial. Veamos
ahora los dos graficos que hemos mencionado hace un momento. El primero de
ellos recoge las puntuaciones para los participantes que vieron la pelicula con banda
sonora (FIGURA 1):
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con banda sonora FIGURA 1

—&— Alerta - Pereza

7,00

—=— Alegria
Tristeza

6,00

—a— Soledad -
Comunicacién 5,00

— Energia -
Cansancio

3,00

== Conexion -
Distancia

promedios

2,00

—— Tension -
Relajacion

1,00

—+— Interés -
Aburrimiento 0,00 T T T T T T
Al A2 A3 A4 A5 A6 A7

Evoluciéon

En general, podemos comprobar que se producen ciertas variaciones
temporales desde el primer hasta el ultimo aviso, es decir, que se produce cierto
movimiento en las opiniones, calificaciones, etc., de los participantes en esta
condicion. Asi, podemos observar que la mayoria de los promedios estan por
encima de 3, lo que significa que todos caen hacia la parte izquierda de la tabla
(Alerta, Alegria, Soledad, Energia, Conexion, Tension e Interés). Esta tendencia
parece coherente, en general, con nuestro prejuicio, es decir, la version sonora del
corto produce en la dindmica del recuerdo elecciones musicales relacionadas, en

general, con afectos mayores, salvo, quiza, cuando aparece la soledad.

Mereceria la pena analizar cada una de las dimensiones por separado, 0
entre pares, etc., y ver si las diferencias que aparecen en las puntuaciones son
significativas o no, y, por tanto, trabajar en futuras investigaciones solo con aquellas
dimensiones que sean verdaderamente relevantes. Nuestro objetivo, de momento,

es ofrecer una primera aproximacion a este fendmeno de convencionalizacién del
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recuerdo de una banda sonora de una pelicula, y, por tanto, por razones de espacio,

no podemos profundizar en ello.

Comparemos ahora esta grafica con la que se desprende de la tabla de
promedios de los participantes que vieron la pelicula sin banda sonora. El efecto de
contraste es drastico (FIGURA 2):

—&— Alerta - Pereza sin banda sonora FIGURA 2
—— Alegria Tristeza 7,00
-\_
6,00
—— Soledad - 5,00
Comunicacion 9
2
“E’ 4,00
Energia - S —— & o & * -+
Cansancio o /. -
30 T —"— > > —
————— % z N
—¥— Conexion - 2,00 - ‘ : ‘
Distancia K —K x * * X
1,00
—e— Tension -
Relajacién 0,00 T T T T T T
Al A2 A3 Ad A5 A6 A7
—— Interés -
Aburrimiento Evolucion

En realidad, poco habria que comentar de este grafico dado que es evidente
el efecto de la convencionalizacion, la estabilizacion, o como prefiramos
denominarlo. Sin embargo, este efecto tan claro debe ser interpretado minimamente.
En primer lugar, parece claro que una vez que los participantes eligen una
determinada descripcion de la banda sonora que, recordemos, pondrian a la banda
de imagenes que han visto, ya no renuncian a ella. Ha desaparecido el elemento de
contraste, el elemento que ha producido el cortocircuito: la banda sonora. Parece
gque la banda de imagenes, por si sola, esta fuertemente estabilizada o
convencionalizada. Mejor dicho, parece que lo que esta fuertemente
convencionalizado, estabilizado, etc. es lo sugieren dichas imagenes. De ahi la
horizontalidad de las graficas. Veamos ahora de qué esta compuesta la
estabilizacion, esto es, cual es la naturaleza de la musica que imaginan los

participantes.
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Todas las dimensiones afectivas tienen una clara tendencia hacia el modo
menor. El promedio de la Soledad no baja de 6, y parece claro que este resultado se
desprende de la manera mas habitual, culturalmente hablando, de entender la banda
de imagenes que hemos visto. Recordemos brevemente que las secuencias de la
pelicula sobre las que los participantes tienen que responder son los sucesivos

intentos de suicidio, la conversacion con Eva y la explosion.

Por tanto, parece claro que si en la condicion sonora esta dimension tenia
ciertas oscilaciones, tal y como hemos visto, parece evidente que tiene que ser por
el efecto de la musica, del sonido. Y lo mismo ocurre con el resto. Parece que la
musica que deberia llevar la pelicula ni produce Alerta ni Pereza, dado que el
promedio se sitia en medio de la grafica; a partir de aqui, vemos como todos los
promedios van, digamos, de mal en peor, y, el resultado no es muy esperanzador:

Tristeza, Cansancio, Distancia, Relajacién, Aburrimiento.

Tal y como mencionabamos unos parrafos mas atras, la Unica manera que se
nos ocurre para dar cuenta de semejante resultado es que, en nuestra cultura no
parece existir otra modo de entender unas imagenes como ésas, por si solas. Qué
podemos decir de una persona que el dia de fin de afio, no tiene a nadie con quien
celebrarlo, que es ninguneado por sus compafieros cuando intenta salir de la oficina
para tomar algo ellos, por el vigilante jurado cuando intenta despedirse de él a la
salida de la oficina, y, por si fuera poco, también por la portera de su vivienda.
Evidentemente, lo mejor que le puede pasar a este hombre es que se muera, y esta
manera de contarlo es, ya, irénica. Sin embargo, ni aun presentando la tragedia de
manera exagerada, tal y como hace la banda de imagenes por si sola, los
participantes parecen entender el aire irdnico del relato. O, si lo hacen, es al principio
de la semana, y no tardan en caer en tonos afectivos como los que aparecen en el

gréfico.

Ya tenemos, entonces, una primera aproximaciéon a lo que puede hacer la
muasica con unas determinadas imagenes: que GBN sea visto como una
tragicomedia o como una tragedia. Pero aun hay mas. Pasamos ahora a analizar los
datos cualitativos, obtenidos de la Seccién Il referidos a las preguntas en las que
pedimos a los participantes si pueden identificar y/o nombrar la musica, y a
preguntas en las que pedimos que describan la musica en términos de ciertas

dimensiones, digamos, estructurales (melodia, armonia, textura, etc.). El resto de la
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seccion, es decir, la parte en la que pedimos a los participantes que describan la

musica en términos de estilos (pop, clasica, folk, jazz, otros), ha quedado en blanco

en la mayoria de los cuestionarios, por lo que, por un lado, no sera objeto de analisis

en las paginas que siguen, y, por otro, el disefio de esta subseccion queda

pendiente de revision para futuros trabajos.

Parte abierta: dimensiones cualitativas

Una vez mas, por cuestiones de espacio nos resulta imposible dar cuenta

exhaustiva de todas las respuestas que ofrecieron nuestros participantes a esta

parte del cuestionario. No obstante, si parece oportuno mostrar un resumen

(TABLAS 5 y 6) de lo que recogimos en la pregunta de si nombrarian una obra

musical que pudiera representar a la banda sonora que, en un caso, corresponderia

a lo que han escuchado (condicidén “con banda sonora”), y, en el otro, a la musica

que ellos imaginarian que deberia llevar (condicion “sin banda sonora”). Las
columnas se corresponden con el aviso telefonico recibido:
Con banda sonora
participante® Al A2 A3 A4 A5 A6 A7
. Noche en el La misma que
ultima parte de monte palado estos dias de
la pelicula pal Y sigo pensando ;
" P Ave Maria de : atras, aunque
fantasia". h en la misma L
. Schubert. Final o Ultimamente
BERNARDO _adagl_o con Noche en el con explosion musica "noche pienso en una
final violento monte palado ) ’ en el monte
. Timbales, de las
de Musorskiy . pelado y Ave
. violento metal, F baladas/poemas
Ave Maria de Maria
toda la de Leonard
Schubert
orguesta Cohen
mezcla entre
estilo "el BSO
GRAZIELLA no columplo swing lento Tranispotting
asesino"y
"maza”
Singing in the Quiero formar I'm believer Bailaré sobre tu The last man
MARIA Love Story ging parte de ti, N. tumba (Siniestro (BSO The
rain (Smash Mouth) .
Y. Total) Fountain)
My funny No Surorises Try your wings Trio de 6pera, pero no | BSO Luciay el
CONSUELO | Vals de Amelie | valentine (Chet urp (Blossom Schubert en mi | recuerdo siera | sexo (Alberto
(Radiohead) ) )
Baker) Deanie) m (creo) Turandot Iglesias)
la que suena al | . la ".‘amha . ) . .
RIEE final de "La |mp_er|al Qe El adaglo, Qe final de _La"wd "dimelo” Lazy Dasy La v_lda"de
. - imperio albinoni de Brian Brian
vida de Brian N
contraataca
una cancién de
la banda
Dibujos Parecida a una marcha, marcha, de una pieza de sonora de
TONY animados, a lo | BSO de Doctor | como dibujos dibujos BSO de Doctor Doctor en polka lenta
Warner Bros en Alaska animados animados en Alaska Alaska, no
sabria decir el
tipo, jazz tal

® Para evitar las tediosas referencias a los participantes como ‘participante 1°, ‘colaborador 3’ o ‘sujeto 7°, hemos

optado por una solucién, creemos, mas creativa: los nombres de los participantes se corresponden con los de

algunos de los protagonistas del musical West Side Story (West Side Story, 1961), en concreto, de alguno de los
miembros de las bandas callejeras que bailan y se enfrentan entre si, respetando, por supuesto, el género de cada

uno de ellos.
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vez

Clasica Clasica Clasica Clasica Clasica Clasica Clasica

VELMA . . . . . . .
contemporanea | contemporanea | contemporanea | contemporanea | contemporanea | contemporanea | contemporanea
TABLA S
Sin banda sonora
Al A2 A3 A4 A5 A6
no la
FRANCISCA | recuerdo
bien
aunque no te . .
ROSALIA pueda ver (Alex Plenszz:zgarlT)n (Luz
Ubago)
BABY JOHN no no No no no No
xiléfono y bajo eléctrico
SNOWBOY cla_15|E:a, xil6fono XI|0fO’I’10 y bajo saxofon (Blade saxofon (Blade (Aklra Yamaoka a_nd
violin eléctrico Runner) Runner) Rika Muranaka - Silent
Hill (Otherside))
BSO "Con la "Sulte Peer"Gy"nt, o .
La danza Annenpolka de J. Amanecer" o "La | Gymnopedie n Congratulations (P.
DOC muerte en PN h .
del sable " Strauss mafiana” (12 de la 1 (Satie) Simon)
los talones . -
suite) de E. Grieg
Johnny
Mandel. Ra; Zimmermann
Trompeta Y . Soleares: Suena una radio del
Charles. Concerto para oboe. Sevilla es mi vecindario. MUsica
ANYBODYS y "Amen" Movimiento: ) - = ’
orquesta. ) tierra. Nifio espafiola popular,
N : cantada por homenaje a - .
Castillos ) N Ricardo ligera
de Elvis Presley Strawinski
arena”
TABLA 6

Creemos que la mejor manera de presentar estos resultados es hacerlo a
traves la idea de aufgabe acufiada por la primera Escuela psicologica de Wurzburgo,
formada, entre otros, por Wundt, Buhler, Messer, etc. La idea es muy sencilla, se
trata de que una tarea, sea del tipo que sea y una vez que ha sido concebida como
tarea, tiene diferentes maneras de ser entendida, y, por tanto, de ser ejecutada. No
nos aproximamos al fendmeno musical, en cualquiera de sus versiones, de manera

ingenua, sin prejuicio alguno. Las graficas que acabamos de ver ya nos han
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sefialado algo en este sentido por el hecho de que unas mismas imagenes, con y sin

musica (banda sonora), sugieren diferentes afectos.

Desde esta premisa ya resulta justificado que no sean analizados todos los
resultados, sino so6lo aquellos que, en efecto, puedan ofrecer mas claramente
aguellas dimensiones musicales de las que participamos culturalmente. No es sélo
gue un participante pueda estar indicandonos el conjunto de dimensiones que, por
asi decir, tendria el grupo estadistico al que, en su caso, pudiera pertenecer. Mas
bien es al contrario, es la cultura la que nos proporciona los elementos necesarios
para, por asi decir, elegir lo que nos conviene en el momento en gque nos conviene.
Por supuesto, cabria hablar de una cultura cinematografica con cierta especificidad
gue, de manera mas precisa, colabora en las respuestas de nuestros participantes.
Por tanto, los resultados obtenidos son, en realidad, discursos compartidos con
otros, por otros, contra otros.

Seguramente existan mas, pero para empezar, nos parece interesante partir
de algo que pudiera entenderse como una polaridad: reaccion frente a juicio.
Acabamos de decir que no nos aproximamos de manera ingenua al fenébmeno
musical (y, por tanto, estético), sino que venimos cargados de prejuicios, sean del
tipo que sean. Cuando hablamos de reaccion nos estamos refiriendo a lo que las
psicologias de corte naturalista han denominado sentimiento, emocion, etc.,
producidos en el espectador, lector, en definitiva, receptor, cuando queda expuesto a
una determinada obra de arte. La Sonata Patética de Beethoven, por ejemplo,
deberia producirnos sentimientos, emociones cercanas a la tristeza, la melancolia, la

desazon.

Este punto de vista podria dar cuenta, posiblemente, de la respuesta de
ROSALIA, ya que nada mas terminar de ver la pelicula nos comunic6 que penso en
el bolero interpretado por Luz Casal Piensa en mi, y no fue capaz de cambiar su
eleccion. Es como si se hubiese quedado atrapada por el significado de un bolero
como este. El ritmo es lento, desgarrador, y la letra, por supuesto, llena de desamor,
rabia, dolor. Recordemos que esta participante ha visto la pelicula sin banda sonora.
Por ello, cabe pensar que es precisamente esta condicién la que hace que las
respuestas sean menos variadas. Sin embargo, podemos encontrar esta misma
actitud de reaccion frente a la pelicula en BERNARDO y GRAZIELLA, y ambos la

han visto con banda sonora. En estos dos casos, ademas, se produce un fenémeno
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interesante: resulta dificil encontrar una pista, un argumento que hilvane sus
respuestas, que pueda dar cuenta de su evolucion (ver Tabla 5). Es como si la
musica no formase parte de sus vidas, de su quehacer cotidiano, a pesar de estar
por todas partes: anuncios, transporte publico, TV, espectaculos, etc., o, al menos
no en relacién con una pelicula, es decir, en tanto que banda sonora. Nuestro
participante 1, por ejemplo, a pesar de ser capaz de nombrar muasicas para la
pelicula, dice que, de hecho, cuando la vio considerd que no tenia banda sonora; es

como si no la hubiese procesado.

Por lo demas, las elecciones tanto de BERNARDO como de ROSALIA son las
gue tipicamente se esperarian de una banda de imagenes como esa, culturalmente
hablando. Los intentos de suicidio de un personaje que ha sido abandonado por sus
compafieros, por el vigilante de su trabajo, por su portera, y, por supuesto, por la
persona a la que pretende, constituyen una verdadera tragedia. De ahi el modo

menor.

En el otro polo, es decir, del lado del juicio encontramos al resto de nuestros
participantes, comportandose, por supuesto, de diferente manera. Conviene recordar
en este mismo momento que nos interesan mas los elementos culturales de los que
participamos y con los que nos identificamos o con los que dialogamos que las
personas mismas. Dicho con claridad: aunque parezca una manera despersonalizar
la experiencia musical, y, por tanto, parezca que estamos perdiendo de vista las
relaciones entre la vida, la existencia y la musica, poco nos interesan nuestros
participantes en tanto que personas. El interés estriba en que nos indican los
elementos de la cultura a la que pertenecemos, y alld cada cual. No es nuestra
tarea, tampoco, elaborar perfiles claros a través de investigaciones a gran escala.
Veamos tres de ellos.

Seguramente las respuestas de TONY merecen, por si solas, un analisis
pormenorizado dada su riqgueza y variedad: nombra la pieza, la describe con
bastante exhaustividad, y, lo que es mas interesante, inventa una melodia para cada
aviso, que silba, graba y nos entrega en ficheros de sonido. Veamos su propia tabla
(TABLA 7):

Al A2 A3 A4 A5 A6 A7
Dibujos Parecida a | una marcha, | marcha, de una pieza | una cancion
Nombrar | animados, a BSO de como dibujos de BSO de | delabanda | polka lenta
lo Warner Doctor en dibujos animados Doctor en sonora de
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Bros Alaska animados Alaska Doctor en
Alaska, no
sabria decir
el tipo, jazz
tal vez
de una animada,
"marcha" menos al .
muy tranquila, . polka lenta,
. . con tubas, a extraer tranquila, S
Melodia tranquila, o . como una . tranquila, "a
L un ritmillo | papelitos, es ironica "
casi irénica ! serenata golpes
consaxoy | mastensa,
clarinete expectante
Armonia consonante | consonante | consonante | consonante | Consonante | consonante
Textura | monofénica | monofonica | monofénica | monofonica | monofénica | Monofénica | monofonica
percusion,
para
. momento de . :

. clarinete y . L clarinete o clarinete o .
Timbre - clarinete tension y < violin
violines ; saxo saxofon

clarinete y
flauta el
resto
S lenta,
Dinamica . lenta lenta lenta, tensa lenta Lenta lenta
relajada
Letra ninguna
Expresion [ misteriosa tranquila tranquila Animada pasota Curiosa pasota
dos por lento, un
Ritmo tenso cuatro plento Vivo lento Lento cuatro por
’ cuatro
TABLA 7
Las musicas “de dibujos animados” para los avisos 1, 3 y 4 se

corresponderian con las tipicas musicas de acompafiamiento que la Warner Bros.
colocaba a los dibujos animados de, por ejemplo, Bugs Bunny, extremadamente
parecido a lo que ocurre en GBN, con el mismo tono irénico, burlén, divertido. Los
avisos 2, 5y 6 se corresponden con una pieza en concreto de la B.S.0. de la serie
gue en Espafia se emitio bajo el titulo de Doctor en Alaska (Northern Exposure), del
compositor David Swchartz, cuyo ritmo lento y melodia de clarinete sugieren cierta
ironia, en algun sentido. El séptimo y ultimo aviso es también una composicion de la

B.S.0O. de esta misma serie y, por tanto, también tiene este aire irénico, burlon.

Lo verdaderamente interesante es constatar cuanto se parecen las melodias
gue este participante silba y graba con las musicas que ha elegido y ha descrito en
sus respuestas. Por un lado, las melodias que silba y graba para los avisos 1, 2, 5y
6 se acercan mucho a Alaskan nights, una de las piezas incluida en la Banda Sonora
Original de la serie, y, por otro, las de los avisos 3 y 4 se parecen a las musicas de la
Warner Bros.; por ultimo, la del séptimo aviso parece ser una especie de sintesis
entre ambas. El ejercicio es, como se puede comprobar, extremadamente creativo.

Juega con musicas conocidas para reelaborarlas, mezclarlas y colocarlas en un
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contexto distinto al original. Es evidente que no se trata de meras reacciones frente

al estimulo.

La objecidén, en este caso, pudiera ser que este participante ha visto la
pelicula con banda sonora, y, por tanto, tiene mas claves para desarrollar su
creatividad. Vamos a ver inmediatamente que no es asi. Los dos Ultimos
participantes de los que vamos a hablar (DOC y ANYBODYS) nos indican todo lo
contrario. Veamos las respuestas de DOC (TABLA 8):

Sin banda sonora

Al A2 A3 A4 A5 A6
Suite Peer
" Gynt,
La danza del BSO "Con la Annenpolka de | "Amanecer" o | Gymnopedie | Congratulations (P.
DOC muerte en los N o . -
sable " J. Strauss La mafiana n° 1 (Satie) Simon)
talones a .
(12 de la suite)
de E. Grieg
TABLA 8

Las tres primeras musicas son, en realidad, estridentes, rapidas, tensas, a
medio camino entre la ironia, la broma, la comicidad, y la inminencia de la tragedia,
el precipicio por el que, irremediablemente, Samuel va a caer. Se trata, en el fondo,
de musicas con una funcién dramatica, ya que lo que tratan de resaltar es lo
inminente del suicidio; no obstante, la solucion creativa es evidente. Ademas, este
participante se toma la molestia de reflexionar sobre sus propias elecciones.

Veamos el comentario que hace a la eleccion del cuarto aviso (A4), Peer Gynt:

He elegido un tema que transmite esperanza, con animo creciente que nos
empuja hacia una eclosion de emociones, que coincide con la entrada de toda

la orquesta.

Se trata de subrayar el estado de &nimo del protagonista, contrastandolo con
la situacion tragica que se avecina y que él desconoce. Con esta melodia se

incide en el contraste irénico entre una cosay la otra.

Mi idea es que esta melodia representa una lectura distinta a las de las dos
anteriores, aunque comparte con la anterior (la del tercer protocolo) la idea de
un contraste entre lo que esta ocurriendo y el desenlace que se avecina. Se
me ocurre gue en este caso, la melodia se empareja mas con el estado del
protagonista, mientras que en el otro (protocolo 3), la melodia se relaciona

mas con el escape de gas.
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Esta es otra manera de ejercer el polo del juicio tal y como menciondbamos
mas arriba. Este participante sabe perfectamente el tipo de emociones, afectos
(reaccion) que deberian producir unas imagenes como esas, y, en efecto, propone
musicas en ese sentido. Lo hace, sin embargo, una vez que ha reflexionado sobre el
caracter ironico de dicha banda de imagenes, vistas las tres primeras respuestas. Y
no solo esto, sino que justifica tales respuestas, las analiza, las comenta y ofrece
una solucién razonada en cada caso, en relacién, también con las respuestas que él
mismo ha ido dando. En definitiva, ha reflexionado también sobre su propia

evolucion.

Por ultimo, las respuestas de ANYBODYS son, en principio, mucho mas
complejas. Ray Charles y Zimmerman (homenaje a Stravinski) no concuerdan, en
absoluto, el uno con el otro, y, a la vez, ambas son soluciones creativas a la banda
sonora: Ray Charles, irbnica; Zimmerman, extrafia, siniestra, new age, por asi decir,
en ningun caso, melancdlica, triste. En el udltimo aviso (Suena una radio del
vecindario. Musica espafola popular, ligera) la banda sonora es propiamente
diegética, es sonido que proviene del aparato de radio de Samuel Solo.
Seguramente la cultura cinematografica y musical de esta participante es la clave
para entender la solucion creativa de sus respuestas.

Discusidn

Seguramente resulte poco ortodoxo incorporar a estas alturas una referencia
tedrica a este trabajo, aunque es posible que mas de un lector la venga echando en
falta casi desde la primera pagina. Nos estamos refiriendo a L. S. Vygotski. Desde
nuestro punto de vista, Psicologia del Arte (1932/1972) es el texto que menos
repercusion ha tenido de toda la obra del autor ruso, entre otras muchas razones,
porgue en €l no encontramos la version mas clara del Vygotski metoddlogo ni, por
supuesto, del psicélogo constructivista (ver, por ejemplo, Riviere, A., 1985 o Frawley,
W.. 1999, entre otros muchos). Sin embargo, la catarsis vygotskiana puede
ayudarnos a entender, desde nuestro punto de vista, el conjunto de resultados que
hemos apuntado hasta ahora. La catarsis se produce como consecuencia de lo que
Vygotski denomina reaccién estética, que no es otra cosa que el balance que resulta
de “la lucha” entre las dos dimensiones basicas de una obra de arte: el contenido y
la forma. Un individuo, sugiere Vygotski, se debate entre estas dos dimensiones a la

hora de reaccionar frente a una obra de arte. Vygotski asume que en una obra de
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arte estas dos dimensiones tienen un caracter profundamente antagonico. El
resultado final, esto es, la catarsis, cae siempre del lado de la forma. En dltima
instancia, podria defender Vygotski, Io que nos conmueve de las historias no son las

historias mismas, sino la forma de contarlas.

La cronica de un suicidio anunciado de Samuel Solo es la historia tantas
veces vista, contada, escuchada, de alguien abandonado a su suerte, arrojado a una
gran metrépoli que lo ningunea sistematicamente. Nada nuevo hasta el momento.
Ahora bien, no debemos olvidar que estamos hablando de musica, de las
caracteristicas de la musica que acompafia a este pobre diablo en sus intentos
frustrados de suicidio. La comicidad viene dada, como hemos visto, a partir de la
musica, ya que las imagenes por si solas generan unos estados afectivos mucho
mas estables. Es posible que toda tragedia esconda en algun lugar una gran
carcajada. Las imagenes por si solas generan otro tipo de afectos distintos a los que
acabamos de comentar; la misica, por si misma, es posible que también®. Bajo
nuestro punto de vista, solo parece posible que la dinAmica de las emociones que
acabamos de sefialar se produzca como consecuencia de algo asi como una
anomalia, un cortocircuito, entre la banda de imagenes y la musica. En efecto,
estamos ante una tragicomedia y la banda sonora tiene, precisamente, esa

vocacion.

Por otro lado, la diferencia en cuanto a las tendencias que encontramos en el
grupo sin banda sonora entre los resultados en el diferencial y en la tarea abierta
representa posiblemente el efecto de una distincién crucial, que no siempre se toma
en consideracion en los estudios sobre los efectos afectivos de la mdusica: la
distinciébn entre reaccion y juicio. En el primer caso, los participantes tienden a
sefialar en el diferencial la indole de su reaccién emocional, o, incluso, del tono
afectivo que ellos creen que la pelicula quiere sugerirles. En el segundo caso, son,
por asi decirlo, mas libres para emitir su juicio, ejercer su criterio, induciendo efectos
de contraste, ambigledad, ironia, etc. Es decir, en ausencia de un indicio razonable,
actian en ocasiones como lo hizo de hecho el director de la pelicula en su caso:
buscando efectos no convencionales y estéticamente interesantes, un modo de
actuar mas implicado, mas activo, mas comprometido, mas cercano a la idea de

reaccion estética de Vygotsky que a la de las psicologias naturalistas de la

6 . . . ,
Esta seria una tercera condicion “experimental”: sdlo banda sonora.
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experiencia estética. Este modo de implicacion en la tarea es muy claro, por
ejemplo, en las respuestas de ANYBODYS, que, como hemos visto, llega a proponer
en la ultima llamada una solucién abiertamente creativa e inesperada: la musica
aparece en la diégesis, la musica nos alcanza desde el interior del relato: una copla
popular espafiola llega desde algun lejano aparato de radio al leaving de Samuel
Solo a través del patio de vecinos. Se trata de una actitud que denota una
superacion de la logica de la reaccion, una desautomatizacion radical de la

recepcion, para proponernos que la recepcion es siempre, potencialmente, creacion.

En nuestra opinidén el colapso entre reaccion y juicio en el dominio de la
recepcion estética, y, en concreto, la subsuncion del juicio a la légica de la reaccion,
es una consecuencia clara del desarrollo histérico del proyecto de naturalizacion (y
mecanizacion) de la experiencia estética. Bajo la l6gica de este proyecto histérico el
juicio estético seria entendido como una suerte de epifendmeno consciente de la
mera reaccion, bioldgicamente determinada, ante un estimulo [estético] en buena
medida incondicionado. Sin embargo, el juicio estético exige justo como condicion la
objetivacion reflexiva de la reaccion y, en tal medida, una suerte de distanciamiento
respecto al objeto al que se acomoda la experiencia estética. Este distanciamiento
implica, en muchos casos, una estricta oposicion al signo de la reaccién. Sélo sobre
la dinamica de este distanciamiento del juicio respecto a la reaccion cabe pensar en
algun tipo de cambio productivo en el dominio del arte. Esta distancia, a veces
abismal, entre la reaccién y el juicio es la distancia que la imaginacién creadora

necesita para abrirse paso mas alla de la naturaleza.
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ANEXO

Seccion [:

Fec

ha

Hora en que hemos contactado contigo

Hora en que cumplimentas el cuestionario

¢;Donde te encontrabas?

¢ Qué era lo que estabas haciendo? Haz una breve descripcion.

¢ Con quién o quiénes estabas? Sefala tantas opciones como consideres necesario.

A solas

Con tu pareja

Persona(s) con la(s) que vive(s)

Familia

Amigos/as

Profesional (p.ej.: dentista)

Conocidos/as

Desconocidos/as

Compafieros/as de trabajo

Si no estabas a solas, ¢con cuantas personas estabas?:

Seccion I

Como te hemos indicado, ahora quisiéramos que te centraras en la Ultima secuencia que se desarrolla en la casa

de Samuel Solo.

Lo primero que te pedimos es que te animes a ponerle una “banda sonora” a esa secuencia, y, en segundo lugar,
gue la cantes, tararees, silbes 0, si sabes tocar algin instrumento, la interpretes y la grabes en tu mp3.

¢ Podrias identificar y/o nombrar dicha musica?:

Si no puedes, intenta describirla en virtud del conjunto de criterios que a continuacion te proporcionamos:

para bailar Contemporéanea
Pop Soul Opera/coral
Rock Clasica Orquesta
“n°1” Cémara
Solo instrumento
Folk Jazz
Otros:

Utiliza, también, el siguiente conjunto de dimensiones para intentar describir el tono emocional de la musica que

has elegido:
Mucho | Bastante | Algo | Nada | Algo | Bastante | Mucho
Alerta Pereza
Alegria Tristeza
Soledad Comunicacion
Energia Cansancio
Conexion Distancia

Tension Relajacion
Interés Aburrimiento

Ahora, define brevemente la musica en virtud de todas o de alguna de las siguientes dimensiones:

Melodia:

Armonia (relacion consonante o disonante del conjunto de notas que componen la muisica):
Textura (voces y relacion entre ellas: monofénica, polifénica, homofoénica, etc.)
Timbre (permite distinguir la misma nota producida por distintos instrumentos):
Dinamica (rapida, lenta, ligera, ruda, etc.)
Letra (si procede):
Expresion (alegre, triste, sombria, luminosa, etc.):

Ritmo:

Por ultimo, ¢has tenido en cuenta la banda sonora del cortometraje a la hora de responder a estas preguntas.?
Para todo lo que quieras afadir, dispones del reverso de la hoja. Muchas gracias de nuevo.
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