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Presentacion

El Programa de Investigacion Musica y Sociedad del Observatorio Europeo de
Tendencias Sociales de la Universidad de Alicante (Obets) inicia su andadura en
1998, con varias investigaciones sobre la musica en publicidad. Estas
investigaciones darian lugar a tesis doctorales, y ponencias en congresos
internacionales como Let the music play the feelings: The performative effect of
advertising music o La sacralizacion de lo profano: los procedimientos de creacion
de patria.

El desarrollo de Nuevas Tecnologias de la Comunicacion desde principios del siglo
XX ha propiciado una musicalizacidén de la sociedad que configura (en sus formas
y efectos) una nueva vida cotidiana. El programa de investigaciobn Musica y
Sociedad se disefia desde una aproximacion empirica, aplicando metodologias
propias de las Ciencias Sociales, y en el que la economia, la sociedad, la politica,
el consumo, los medios de comunicacion o los movimientos sociales son, entre
otros, los fenédmenos sociales en interaccion con la masica.

En este libro se recoge una muestra de la actividad de investigacion y difusion de
resultados, en un contexto bien definido en términos temporales: las sociedades
capitalistas postindustriales y los efectos sobre ellas de la musicalizacion facilitada
por las Nuevas Tecnologias.

Antonio Alaminos Fernandez




© Antonio Alaminos Fernandez

Disefio cubierta: Antonio Alaminos Fernandez
Disefo dibujos: Paloma Alaminos Fernandez

Edita:
Libreria Compas, S.L.
Aptdo Correos 2060
www.libreriacompas.com
Correo-E: correo@libreriacompas.com
Tel.: 965672233
03013 ALICANTE

1.S.B.N.:978-84-86776-89-3.
Dep. Legal:
Imprime:
Grafibel 2010, s.I.
C/. Padre Mariana, 15 - bajo

grafibel2010@gmail.com
03004 ALICANTE



Indice
La musica ambiental y los “no-lugares”

Introduccion
La modernidad y los “no-lugares”
Amueblando los “no-lugares”: de Satie a Brian Eno

De las “esferas sonoras colectivas” a las “esferas sonoras

individuales”

15 M. La expresion del conflicto en las canciones protestas

Introduccion
El bricolaje como método del sentido.
Formas discursivas: analisis de los estilos musicales

Los sujetos y la expresion del conflicto

Conclusiones

La musica de ascensor en el cine: un analisis semiotico

Introduccion

Las raices emocionales

Metodologia: Paradigmas y sintagmas

La musica en su lugar: Analisis paradigmatico
El lugar de la musica: Analisis sintagmatico

Conclusiones

10

17

19

23

25

29
35

37

39

40

45

48

52

53



¢ Quién es Frank Sinatra? La contribucién de la “voz” a un anuncio de

automovil 55
Introduccién: Tipos de musica y marco conceptual 57
Estudio de caso: “My Way” y Sinatra en movimiento 61
Diferencial semantico 61
Conclusiones 65

Los efectos multidimensionales de la musica 67

Las funciones sociales de la musica para el cambio social 75

85

Bibliografia



Musica y Sociedad Antonio Alaminos Fernandez

La musica ambiental y los “no-lugares”







Musica y Sociedad Antonio Alaminos Fernandez

Introduccion

El siglo XX ha sido el escenario temporal donde se ha producido la expansion
de dos conceptos estrechamente vinculados tanto con la modernidad como con la
denominada sobremodernidad: la musica ambiente y los “no-lugares”. En este
texto describimos y explicamos como los dos fenbmenos experimentan un proceso
de desarrollo y cambio, en gran parte causado por las transformaciones
tecnologicas que han dado forma, y facilitado potencialidades, a los espacios
sociales. En términos de presentacion, vamos a proceder a mostrar el despliegue
de ambos fendmenos de forma separada. Primero la constitucion analitica del “no-
lugar”, y su expansion desde lo espacial fisico hasta definir un correlato en la
esfera de lo virtual. En un segundo momento, consideraremos de forma especifica
el desarrollo y cambios que experimenta la musica ambiental, especificamente en
lo que se refiere a la intima relacion que establece con los “no-lugares” y la
generacion de atmosferas mediante esferas sonoras colectivas, asi como sus
posteriores transformaciones en un espacio virtual habitado por sonoridades
aisladas creadoras de atmoésferas personales mediante el establecimiento de
“esferas individuales”. La musica ambiental es el resultado de la interaccién entre
la genialidad de Satie, y su musica para el amueblamiento musical (musica para
escuchar sin convertirse en publico), y las potencialidades tecnoldgicas que
represento el invento del Telarmonio y posteriormente el Muzak.

La modernidad y los “no-lugares”

Los conceptos de espacio y lugar han sido ampliamente debatidos en
multiples disciplinas: Arquitectura, Antropologia, Filosofia, Artes Plasticas, etc.
Ambos conceptos han dado ocasion de reflexiones y cuestionamientos. Sin
intencion de defender ninguna definicion definitiva del término, si es importante
destacar algunos rasgos y reflexiones que han tomado en la investigacion actual
cierta relevancia heuristica. Partiremos de una distincién simple entre “espacio” y
“lugar”. Desde la oOptica de la arquitectura "Los conceptos de espacio y de lugar,
por lo tanto, se pueden diferenciar claramente. El primero tiene una condicion ideal
tedrica, genérica e indefinida, y el segundo posee un caracter concreto, empirico,
existencial, articulado, definido hasta los detalles"'. A partir de esa articulacion
basica, Augé efectua un refinamiento conceptual, desde una lectura social del

TA.A.V.V. Introduccion a la arquitectura. Conceptos fundamentales. Ed. UPC, Barcelona, 2000, pp, 101.
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concepto, incorporando la nocidon de “no-lugar”. La idea del “no-lugar” era un
concepto que se encontraba presente en las reflexiones de varios autores
anteriores como Maurice Merleau-Ponty (1948), el arquitecto Victor Gruen (1978) o
Michel de Cerceau (1990). Seria, no obstante,Augé quien ofreceria la elaboracidn

mas exitosa del concepto. Precisamente, porque los “no-lugares” son uno de los
rasgos caracteristico de lo que él define como sobremodernidad.

"Asi, al definir el lugar como un espacio en donde se pueden leer la identidad, la
relacion y la historia, propuse llamar no-lugares a los espacios donde esta lectura no

era posible. Estos espacios, cada dia mas numerosos, son:

‘Los espacios de circulacion: autopistas, areas de servicios en las gasolineras,

aeropuertos, vias aéreas...
-Los espacios de consumo: super e hipermercados, cadenas hoteleras

-‘Los espacios de la comunicacién: pantallas, cables, ondas con apariencia a veces

inmateriales.

Podemos pensar, por lo menos en un primer nivel de andlisis, que estos nuevos
espacios no son lugares donde se inscriben relaciones sociales duraderas. Seria, por
ejemplo, muy dificil hacer un analisis en términos durkheimianos de una sala de espera
de Roissy: salvo excepcidn, por suerte siempre posible, los individuos se mueven sin
relacionarse, ni negociar nada, pero obedecen a un cierto niumero de pautas y de
codigos que les permiten guiarse, cada uno por su lado. En la autopista, sélo veo del
que me adelanta un perfil impasible, una mirada paralela, y luego cuando lo tengo

delante el pequefio intermitente rojo que encendioé casi sin pensarlo.

Estos no-lugares se yuxtaponen, se encajan y por eso tienden a parecerse: los
aeropuertos se parecen a los supermercados, miramos la television en los aviones,
escuchamos las noticias llenando el depésito de nuestro coche en las gasolineras que
se parecen, cada vez mas, también a los supermercados. Mi tarjeta de crédito me
proporciona puntos que puedo convertir en billetes de avidn, etcétera. En la soledad de
los no-lugares puedo sentirme un instante liberado del peso de las relaciones, en el

caso de haber olvidado el teléfono movil” 2.

Evidentemente, el planteamiento de Auge no ha carecido de criticas. Por
ejemplo, el hecho de que existe un efecto temporal que interfiere con la
catalogacion de los “no-lugares” (los “no-lugares” pueden tener diferentes usos y

2 Marc Augé. "Sobremodernidad. Del mundo de hoy al mundo de manana" enhttp://www.ddooss.org/
articulos/textos/Marc_Auge.htm
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ocupaciones durante el dia) o tener un significado especial (asociado a un uso
particular) para determinados grupos (como por ejemplo jévenes haciendo botellon
en un parking). La mayoria de las observaciones criticas han sido aceptadas por
él, incorporandolas como matices a la idea sustancial del crecimiento del nUmero
de “no-lugares”.

"Es necesario aclarar que la oposicion entre lugares y no-lugares es relativa. Varia
segun los momentos, las funciones y los usos. Segun los momentos: un estadio, un
monumento historico, un parque, ciertos barrios de Paris no tienen ni el mismo cariz, ni
el mismo significado de dia o de noche, en las horas de apertura y cuando estan casi

desiertos (momento)”.

Marc Augé nombra como “no-lugares” aquellos espacios que podriamos
denominar espacios de uso de espera. En definitiva para Augé todo espacio
dedicado a una funcion de espera o transporte son “no-lugares”. Partiendo de la
idea de Marc Augé sobre los espacios de espera, consideramos que los “no-
lugares” fisicos y virtuales, cuando incorporan un uso y una experiencia personal,
(la vivencia personal del conductor de un autobus no sera igual que la de un
pasajero) adquiere un significado particular de modo que “no-lugar” pasa a ser
vivido. Por ello puede ser interesante diferenciar, desde el punto de vista EMIC,
entre “no-lugar” vivido y “no-lugar” ocupado, correspondiendo el “no-lugar” ocupado
con la idea basica de Augé sobre espacios de espera. Con ellose genera un
cuadro analitico de cuatro tipos: lugar, espacio, “no-lugar” vivido y “no-lugar”
ocupado.

Tabla 1
Espacio Lugar “no-lugar” . “no-lugar” ocupado
Lugar no conocido Lugar conocido y 'Espacio de uso de Espacio de uso de
y del cual no se ~del cual se tiene ~espera en el cual el espera en el cual el
tienen vivencias una vivencia participante no realiza participante realiza la
personales ni uso. ~personal y de uso. - accion de espera. - accion de espera.

Fuente: Elaboracion propia a partir de Michel de Cerceau y Marc Augé.

No obstante, refinamientos conceptuales a parte, las ideas esenciales que en
esta ocasion nos interesan son el incremento de las situaciones de espera (en el
uso del tiempo) y de los “no-lugares” (uso del lugar) durante el siglo XX en las
sociedades occidentales desarrolladas. La aportacion original de Augé es su
consideracibn como indicadores de una época historica determinada que él
denomina "sobremodernidad". En cierto modo, los “no-lugares” se expanden y
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crecen al ritmo del cambio social durante finales del siglo XIX, XX y principios del
XXI, hasta llegar a ser un rasgo caracteristico de una época. Ese proceso de “no
lugarizacion” se asocia al desarrollo, consolidacién y transformaciones de lo que
se denominaria como musica ambiente. En definitiva, la musica ambiental forma
parte de la l6gica que intenta humanizar (dar un significado, ya sea emocional,
comercial, etc.) un entorno urbano donde la vida esta en transito y espera.

Es importante destacar como los “no-lugares” refieren tanto a la realidad fisica
como a la virtual. De hecho, desde finales del siglo XX y principios del XXI, su
mayor desarrollo esta en los “no-lugares” de la comunicacion. Para Augé, de una
forma en cierto modo elemental respecto a las dimensiones de lo virtual, propone
los “no-lugares” virtuales como "Los espacios de la comunicacion: pantallas,
cables, ondas con apariencia a veces inmateriales". Estos “no-lugares”
desconectan del entorno fisico proximo, y permite en nuestra opinion la creacion
de microclimas musicales: “no-lugares” personales" dentro de los “no-lugares
colectivos". La musica ambiental que suena de forma audible para todos es lo que
aqui denominaremos “burbujas colectivas”, en los que puede sonar una musica
ambiental disefiada en diferentes formas segun el propésito (restaurante de fast
food, sala de espera, centro comercial, etc.). En las ocasiones en las que el
individuo escucha su propia muasica por sus auriculares estaria utilizando las
oportunidades que ofrecen los “no-lugares” virtuales para crear  “burbujas
individuales”. En definitiva, el individuo aislar la soledad de las situaciones de
transito y espera refugiandose en un “no-lugar” virtual personal, que profundiza ese
vacio relacional que alberga los “no-lugares” colectivos. La cuestion central es el
papel que la musica ha ejercido dentro de ese proceso de industrializacién y
terciarizacion, asi como de crecimiento urbano, que han vivido las sociedades
occidentales desarrolladas en el ultimo siglo.
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Amueblando los “no-lugares”: de Satie a Brian Eno

Un concepto estrechamente vinculado al concepto de lugar es el de atmosfera
(también denominado ambiente). Este concepto, propio de la psicologia social,
tiene en la actualidad un status cientifico relativamente débil® como se aprecia en
el escaso debate sobre su medicidon empirica (Navalles, 2006 y 2008; Jiménez et
al. 2004; Irtega, Garcia y Trujillo, 2013). La Real Academia Espafola de la Lengua
da los siguientes significados para el término atmosfera (ademas del fisico):
"Espacio al que se extienden las influencias de alguien o algo, o ambiente que los
rodea", asi como "Prevencion o inclinacion de los animos, favorable o adversa, a
alguien o algo". “Espacio”, “animo”, “influencia”, “ambiente” son elementos clave de
la nocion de atmdésfera. La definicion de uso cientifico no se aleja de la ofrecida por
la Real Academia de la Lengua, si bien hace énfasis en la definicion de atmésfera
desde el punto de vista social: "Es la disposicion de animo, tono o sentimiento que
esta difundido en un grupo en un espacio y tiempo determinado™ .A pesar de ser
un concepto muy utilizado, (es posible hablar de atmdsfera en pintura, musica,
arquitectura, psicologia social, antropologia, sociologia, politica, etc.) su grado de
formalizacion (qué significa en términos operativos, a qué mecanismos
psicologicos responde, como influyen o se generan las condiciones para establecer
atmosferas, etc.) es muy limitado. A pesar de dicha falta de formalizacién, el
concepto es usado con frecuencia e incluso como parte de la descripcion o
explicacién de un fendbmeno (por ejemplo, atmésfera electoral). Por lo general, los
conceptos “ambiente” y “atmaésfera”, se refieren reciprocamente, o en su definicion
se apoyan en el uso de entimemas, estableciendo un acuerdo tacito entre el lector
y la definiciobn. Se presupone que el lector sabe y comprende lo que significa la
nocién de atmosfera o ambiente, basandose en su experiencia personal. El sentido
comun rellena los vacios operativos del concepto, dado que se sobreentiende que
todo el mundo comprende lo que significa y a qué se refiere la idea de atmodsfera o

3 NAVALLES, Jahir. “Prolegébmenos a la Psicologia Social: La Idea de Atmésfera en la Psicologia de la Colectividad”.
Cinta Moebio (2006). 27, pp, 284-302.

NAVALLES, Jahir. “Idea de atmosfera. Psicologia social y otros prolegbmenos”. Athenea Digital: revista de
pensamiento e investigacion social. (2008). 13, pp, 307-316.

ARISTIZABAL, Amaia Jiménez, CONEJERO LOPEZ, Susana, RIVERA, Joseph de, PAEZ ROVIRA, Dario.
“Alteracion afectiva personal, atmésfera emocional y clima emocional tras los atentados del 11 de marzo”.
Ansiedad y estrés, (2004). 10, n. 2-3, , pp, 299-312.

VILLODRES, Carmen Ortega, GARCIA HIPOLA, Giselle, TRUJILLO CEREZO, José Manuel. La influencia de la
atmosfera politica local sobre la conducta electoral. Un estudio del voto socialista en las elecciones locales
andaluzas de 2011. Reuvista internacional de sociologia, (2013). 71, n. 3, pp, 617-641.

4 CHURBA, Carlos Alberto, La Creatividad. Ediciones Dunken. Buenos Aires. 1995.
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ambiente, cuando se refiere a una reunién o un lugar. Un ejemplo de esto anterior
es la definicidon de Eno (1978) “Un ambiente se define como una atmdsfera, o una
influencia de nuestro entorno: un matiz” . En el caso de la musica y sus efectos
sociales, los dos términos son esenciales para, desde un punto de vista analitico
comprender su funcién y uso. Es evidente que “atmésfera” y “ambiente” forman
parte de la agenda de investigacion de aquellos que estudiamos la musica en
todas sus dimensiones. En esa tarea, es interesante tomar como referencia lo
avanzado e indagado en otras elaboraciones artisticas, como puede ser el arte
cinematogréfico. La idea central de la nocion de atmoésfera y ambiente es que el
estado de animo y los sentimientos de un grupo, varian dependiendo de las
condiciones fisicas que les rodean, asi como de las interacciones y relaciones
establecidas entre las personas, siendo el resultado de mdultiples condicionantes.
Asi, reconociendo la complejidad del concepto (como consecuencia de la
necesidad de crear atmdsferas audiovisuales) destaca la nocion de atmdésfera en la
creacion cinematografica. "Atmosfera. Se denomina atmdésfera al espacio de
influencia de una pelicula, al ambiente favorable o adverso que se pretende crear
en determinadas escenas. En el cine la atmdsfera se planifica con cuidado con el
fin de lograr la comunicacion interactiva entre lo que hay en la pantalla y el
espectador. Para ello, toda la trastienda del cine se vuelve operativa, los
decorados, la musica, los movimientos de camara, el ritmo, la puesta en escena,
los sonidos ambientales..."® . Claramente, la creacién de atmoésferas en el cine
implica y obliga a la intervencion de los efecto musicales. La musica contribuye y
define, con una importancia elevada, la creacién de una atmoésfera (ambiente).
Dentro de la pelicula, pero también fuera de ella, en el espacio de butacas. En un
fendmeno de envolvimiento que integra el producto (pelicula) y el espectador en
una atmosfera comun. Exactamente al igual que la musica, que también intenta
apelar a todos los sentidos, tanto desde lo auditivo como en su simbiosis con los
contextos de escucha: conciertos, fiesta, situaciones romanticas, etc. La atmosfera
se genera en un espacio y condiciones determinadas. Practicamente todas las
musicas buscan la transformacién del oyente. Ya sean mdusicas rituales tribales,
himnos o Rock and Roll. Sin embargo existe un tipo de musica, o de uso de ella,
especialmente pensado y orientado a los “no-lugares”: es la que Eno denominaria
“musica ambiental”. Una musica disefiada para la creacion de "ambientes" en los
“no-lugares”. Son nuevas creaciones artisticas que se perfilan desde su origen

5 ENO, Brian. Ambient 1: Music for Airports. (Composition), 1978.

6 Glosario de cine. Universidad de Huelva.http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/
glosariocine.htm
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como paralelas a otras creaciones sociales: los espacios urbanos de espera y
transito. Los “no-lugares”. Aquellos lugares que, recordemos, no generan identidad
en los individuos. En ese sentido, y atendiendo a la nocion de atmdsfera como
unidad de medida de presion, empleo la sinonimia para indicar que nuestro interés
aqui se centra en la creacion de atmésfera emocional en espacios de "atmosfera
social cero"” en términos de presion social. Como expresaba Augé, "salvo
excepcion, por suerte siempre posible, los individuos se mueven sin relacionarse,
ni negociar nada, pero obedecen a un cierto numero de pautas y de cddigos que
les permiten guiarse, cada uno por su lado". Sin relacién interpersonal la presidon
de lo social se atenta y debilita. Por ello, en lo que se refiere ala nocién de
atmosfera, propongo su doble sentido, primero en tanto que referido a la creacion
de un ambiente, y segundo como expresion de unidad de presion social, de
densidad relacional interpersonal. Los “no-lugares” son espacios de atmaosfera cero
en términos de presién social en los que la musica ambiental aspira a introducir
una atmoésfera social® que le haga mas habitable. En ese sentido, DeNora,
defiende la tesis de que la musica forja una relacion entre “the polis, the citizen and
the configuration of consciousness. Music is much more tan a decorative art... It is
a powerful medium of social order” (2000: 163). Precisamente para ilustrar su
poder, refiere a como la musica ambiental (Muzak) puede ser utilizada para crear y
controlar un “environment and the behaviour that takes place within it”. Para
DeNora, la musica tiene la potencialidad de ser una herramienta de control y
opresion (recordemos que la musica se utiliza como herramienta de tortura
psicolégica, para forzar a comer mas rapido o promover compras compulsivas)
pero también puede actuar constituyendo identidades y articulando emociones que
empodere a la gente. Las emociones son una parte sustantiva de los campos
significantes de la musica Alaminos Fernandez, A (2014). Especialmente en los
“no-lugares”, que la urbanizacion y los nuevos estilos de vida han difundido junto al
desarrollo econémico y tecnoldgico. La musica ambiental en los “no-lugares” es
musica para momentos donde el tiempo no se consume realizando una actividad,
sino que la actividad es consumir el tiempo esperando algo.

7 Atmosfera. Fis. Unidad de presion o tension equivalente a la ejercida por la atmosfera al nivel del mar, y
que es igual a la presidén de una columna de mercurio de 760 mm de alto. RAE.

8 Bajo forma de metafora, el doble significado esta presente en expresiones coloquiales, donde una
condicién atmosférica fisica se aplica a una situacién o espacio social. Por ejemplo “Habia una atmésfera
muy tensa, o muy relajada, una atmésfera tormentosa, un ambiente acogedor, etc.”

9
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De las “esferas sonoras colectivas” a las ‘“esferas sonoras
individuales”

La ocupacién de los “no-lugares” por la musica es el resultado del encuentro
entre las innovaciones tecnoldgicas y la creacion musical. Desde el punto de vista
de la creacion musical, la posibilidad de una concepcion “sobremoderna” de la
musica se inicia con Satie y su propuesta revolucionaria de otras formas de vivir y
experimentar la mduasica. En 1917 Satie acufa el término “musica de
amueblamiento” en una composicion con una intencionalidad muy especial. Como
describe Espinosa (2011) “escribié su gloriosa Musique d’ameublement (Musica de
amueblamiento, o bien: Muasica para amueblar) con una aspiracion seria: que la
musica suene sin que el que escucha adopte alguna de las posturas, fisicas o
simbdlicas, convencionales, es decir que el publico deambule por la sala, sin
sentarse en una butaca frente a los musicos. Que la musica sea parte de la
estancia, como los muebles, o el decorado” . De esta manera Satie componia, al
mismo tiempo que establecia, una propuesta musical perfecta para la musica
ambiente. La musica como elemento de amueblamiento para los “no-lugares”. La
musica deja de ser el foco de atencién, abandona el escenario y ya no es
espectaculo. La propuesta musical respondia a otras formas de vivir y
experimentar la musica. En definitiva, la posibilidad de crear “esferas sonoras
colectivas” donde los individuos comparten un mismo ambiente y experimentan
estimulos sonoros similares. En el espiritu de la musica ambiental se encuentra lo
colectivo, lo social, aunque eso no excluye que en determinadas circunstancias la
musica ambiental que suena en las esferas colectivas llegue a provocar emociones
individuales, debido a experiencias previas particulares. Es la fase de inicio de un
proceso que, gracias a la tecnologia del momento, permite construir ambientes
musicales compartidos para los “no-lugares”, y que volveria a cambiar décadas
mas tarde gracias a las innovaciones tecnoldgicas, permitiendo personalizar los
ambientes sonoros.

La musica ambiental es una consecuencia del desarrollo de las tecnologias de
la comunicacion: teléfono, radio e incluso internet. Sin las innovaciones en las
tecnologias de la comunicacion no hubiesen existido, en su origen, el Telarmonio
(1906), el Telarmin y finalmente el hilo musical. El Telarmonio fue el primer
instrumento enteramente electronico y polifénico, que ademas retransmitia su
musica a diferentes establecimientos y hogares de la ciudad a través de la linea
telefénica. La musica automatica es una musica con propiedades especiales, al
desvincularse la ejecuciéon musical humana “in situ” y que permite su audicion de
forma simultanea en sitios muy diversos. Contiene la potencialidad, explotada en

10
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décadas posteriores con la musica electrdnica, de una uniformizacién que permite
combinar las ventajas de la musica conocida con su uso en segundo plano. Con la
muasica ambiental, la musica de masas experimenta una transformacion que la
convierte en mausica producida en masa. Un ejemplo claro de esto es las
adaptaciones de canciones versionadas en piano bar electronico, Optimas para
transmitir hilo musical. ElI Telarmonio seria sustituido rapidamente por la
radiodifusidon y el hilo musical. En ese sentido, Satie realizaba una nueva lectura de
la muasica y sus funciones sociales que se anticipa al apogeo de los medios de
comunicacion de masas. Hoy en dia, el mundo social esta musicalizado en su
cotidianidad: en los autos, los lugares publicos, los centros comerciales, en los
domicilios. La musica esta, gracias a la tecnologia, por todas partes. Rodea y
envuelve la cotidianidad integrandose en ella. Esa nueva realidad de la musica es
anticipada por Satie, con la grandeza de la composicion orientada a dicho fin. La
musica ambiental, en ese sentido, es heterogénea en sus sonidos (puede ser
intencionalmente inadvertida o muy ruidosa, segun el ambiente a amueblar) y en
sus fuentes: preexistentes o compuesta con intencionalidad ambiental. Asi, si
cualquier musica puede ser empleada para crear ambientes (al generalizarse, es el
uso de la musica lo que permite caracterizarla como ambiental, por ejemplo La
chica de Ipanema), Satie crea la musica intencionalmente para ser ambiental. Es
esa linea creadora, componer para amueblar, la que ejercitaria (brevemente) en su
época final Silvestre Revueltas, al componer en México su “Musica para charlar’
en 1939. En opinién de Espinosa (2011), la composicion de la musica ambiental, al
menos considerando los dos grandes referentes (Satie y Eno) tenia unas
propiedades musicales especificas. Asi, Satie “Gustaba de hacer repetir y repetir y
repetir el mismo compas, alargar la melodia, con pocas, cada vez menos notas, un
anuncio del minimalismo que vendra, pero en su caso con un sentido armoénico
denso, tan complejo como brutalmente sencillo .

La musica progresivamente va ocupando “no-lugares” y lugares durante todo
el siglo XX. Una muasica que explora sus potencialidades, vinculada a las
tecnologias y el desarrollo urbano. Asi, por ejemplo, es utilizada en los ascensores
de los grandes rascacielos y en los aviones para tranquilizar a quienes lo
utilizaban, en los anuncios para motivar compras, en los cinematografos para
ocultar el ruido de las maquinarias, etc. En si misma, la musica ambiental adquiere
su propio significado por existir. Un “no-lugar” (hall de un hotel, por ejemplo) en los
anos 50 era mas moderno por el hecho de tener musica ambiente. La presencia de
la musica en estos “no-lugares” denotaba innovacion y la muasica en todas partes
era una novedad en si misma. El medio de transmisioén y su uso en los “no-lugares”
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trasmitia simultaneamente la idea de moderno, en los términos de Mcluhan |,
donde el medio es también el mensaje. Ese valor social de la musica ambiente
permitia que entre sus propiedades se encontrara el de ser expresion de
modernidad. Este hecho se enfatizaria por el empleo de nuevos procedimientos
musicales, como es la musica electronica. En sus momentos de mayor intensidad,
la musica ambiente y la tecnologia se fusionan mediante el empleo de los
instrumentos electronicos. La ecuacion que se establecia, era que la Mdusica
ambiental = nuevas tecnologias = modernidad. Un rasgo fundamental de la musica
ambiental era la produccion de modernidad como un rasgo adicional en el nivel de
la connotacidén. Segun Lanza (1994), es en los afos cincuenta cuando aparecieron
diferentes tipos de musica ambiente ligados a la modernidad, gracias a los
avances tecnologicos como el Muzak y estilos musicales como el Easylistening.

Precisamente, en su momento de apogeo, reaparece la propuesta creativa de
Satie y otro gran compositor Brian Eno, compone musica ambiente para los “no-
lugares”, en la misma logica creativa de la “Musica para amueblar’ o la “Musica
para charlar’. Eno escribia en la contraportada de su disco “Music for Airports” las
diferencias que representaba su “musica ambiental” respecto a las previas propias
del hilo musical.

“El concepto de musica disefiada especificamente como fondo ambiental del
entorno fue inventada por la empresa Muzac Inc. en los afios cincuenta, y desde
entonces se ha conocido genéricamente como "Muzak". Las connotaciones que
implica el término estan particularmente asociadas con el tipo de material que
Muzac Inc. produce - temas facilmente reconocibles arreglados y orquestados de
forma suavizada. (.../...) Para crear una distincidn entre mis propios experimentos
en este area y los productos de las diversas firmas de mdusica enlatada, he
empezado a usar el término Ambient Music”. En ese sentido, Eno, aun produciendo
musica ambiental, aspira a emplear registros musicales mucho mas ambiciosos
que la musica Muzak. “Mientras que las companias de musica enlatada parten de
la idea de regularizar el ambiente a base de erradicar su idiosincrasia acustica y
atmosférica, el Ambient Music estd pensado para intensificar esos momentos.
Mientras que la musica de fondo se produce eliminado todo sentido de duda (y por
tanto el interés real) de la musica, el Ambient Music conserva estas virtudes. Y
mientras su intencidon es "dar lustre" al entorno afadiendo un estimulo
(supuestamente aliviando el tedio de las tareas rutinarias y nivelando los altibajos
ritmicos del cuerpo) el Ambient Music esta pensado para inducir a la calma y crear
un espacio para pensar. EI Ambient Music ha de ser capaz de asumir varios niveles
de atencién a la escucha, sin forzar ninguno en particular, ha de ser tan ignorable
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como interesante” . Desde una cierta perspectiva, y considerando la dindmica ya
vista, Eno realiza un ejercicio de sofisticacién creativa que realmente expresa el
estado de madurez de una musica con unas funciones claras, que €l denomina dar
lustre al entorno (amueblamiento de los “no-lugares”). Su refinamiento creativo es
esencialmente, una diversificacion de las funcionalidades de la musica ambiental, a
la que se le concede una interpretacion y lectura alternativa que le otorga una
mayor dignidad artistica. Con él, el concepto de “musica ambiente” se populariza,
dando lugar a la aparicidbn de multiples colecciones de musica preexistente, y en
menor grado de nueva composicidén, orientada a ambientar. Eno realiz6 cuatro
composiciones principales para diferentes ambientes: Music for Airports (1978),
The Plateux of Mirror (1980), Day of Radiance (1980), On Land (1982). Inicia su
serie compositiva, precisamente, con el amueblamiento de un “no-lugar” fruto del
desarrollo tecnoloégico y expresion de modernidad: los aeropuertos. La musica
ambiente es consecuencia del desarrollo tecnolégico y de la expansiéon de “no-
lugares" que buscan humanizarse o poner en valor el uso de dichos contextos.
Dando ocasion para que en su fase cumbre, en torno a la década de los afos 70,
surgiese como un género musical (musica ambiental), con una especializacion
topoldgica, dependiente del uso del “no-lugar": aeropuertos, centros comerciales,
salas de espera, etc. Es el apogeo del denominado hilo musical. En esta cumbre
de creacién de musica ambiental y por desgracia para los compositores de dichas
obras, la evolucion tecnolégica desvay6 la musica ambiental. Al igual que la
tecnologia permitio la creacion de burbujas ambientales colectivas, también facilitd
las herramientas para disolver primero, e interiorizar después, el amueblamiento de
los “no-lugares”. Y sucedié casi simultaneamente a las creaciones de Eno, con la
aparicion del Walkman y la portabilidad de las fuentes musicales. La llegada del
Walkman a la vida cotidiana ayud6 a que cada uno eligiera su musica ambiental.
La década de los setenta es la edad de oro de la musica ambiental utilizada como
burbuja colectiva. No obstante, la musica ambiental para “no-lugares” es el
producto de una época, y como producto esta sometido a los ciclos de vida. Como
cualquier otro producto, su uso habia alcanzado la curva de maduracién y
comienza un declive, siendo reemplazada progresivamente por otra modernidad: la
musica individual. El ciclo de "la musica ambiental" en las esferas colectivas sigue
el proceso estandar de cualquier otro producto social.El declive de la musica
ambiental colectiva, y las especializaciones ambientales que introduce Eno, nos
permite identificar el surgimiento y desarrollo de otro tipo de burbuja ambiental
musical. Por ello podemos diferenciar entre dos tipos de atmésferas o burbujas: las
burbujas colectivas y las burbujas individuales. Gracias a la evolucion tecnolégica

la eleccion de que musica escuchamos en cada momento es una realidad. Ahora
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cuando se esta en una sala de espera, un autobis o un centro comercial es
posible elegir que musica queremos escuchar y de esa manera elegir nuestro
ambiente. La evolucion tecnoldgica y la musica ambiental van ligadas en el tiempo
a nuestra relacién social con el lugar de espera. Por ello las burbujas colectivas,
progresivamente han sido sustituidas por la posibilidad de establecer burbujas
ambientales individuales. Y esas nuevas fuentes de sonido portables, nuevamente,
asociaron la idea de modernidad. Tras el Walkman llegoé el iPod, y finalmente el
mismo movil adquiere las funcionalidades de ser un instrumento reproductor de
musica. La musica ambiental se atomiza, y los ambientes musicales se convierten
en objeto del prosumidor. Ya no se es el consumidor de musica ambiental, sin
control sobre el entorno musical. Ahora, en esta etapa, los individuos tienen la
capacidad de construir su ambiente musical, personalizado y acorde con su estado
de animo en ese momento. La musica elegida puede ser absolutamente personal o
incluso elegir por catalogo la musica ambiental. Las plataformas de mausica en
streaming sugieren listas de reproduccidn por estados de animo, o incluso por tipos

”

de acciones concretas, como “para salir de fiesta”, “desayuno”, “por fin es viernes”.

Grafico 1

Dinamicas de las musicas ambientales, los “no-lugares” y el cambio
tecnolégico

| B. Eno (1978)

Esferas
individuales

Esferas
colectivas

Musica ambiental en los no lugares

Telarmonio
(1906)

E. Satie (1917) Muzak (1920) Walkman (1970) Musica (er; St)reaming iPod (2001)  Tiempo
1995

Fuente: Elaboracion propia.

Una de las consecuencias es la profundizacion del aislamiento social que ya
operaba en la definicidn de los “no-lugares”. Y nuevamente, la individualizacién de
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los ambientes musicales mediante estas nuevas tecnologias (esferas individuales)
ha devuelto una inhumanidad diferente, y sin duda mas profunda a los “no-
lugares”. Es imposible, cuando una persona emplea los auriculares, saber donde o
en qué estado de animo se encuentra. Nuevamente, la ruptura de la relacién social
se hace presente en estos “no-lugares” de espera. La tecnologia ha dado el circulo
completo. Primero intentando humanizar los “no-lugares”, al precio de compartir el
ambiente musical. Finalmente, concediendo libertad pero también una absoluta
soledad. Las nuevas tecnologias permiten consumir informacibn mientras
consumes tiempo de espera, y la musica ambiental se transforma en una eleccion
individual. Los “no-lugares” virtuales se han multiplicado al ampliarse hacia la
comunicacion (internet). Eso permite, como en las mufiecas rusas, generar musica
ambiente desde un “no-lugar" particular dentro de un “no-lugar" social. En
resumen, hemos intentado exponer brevemente la funcibn humanizadora de la
musica mediante la produccion de atmosferas y amueblamiento de los “no-lugares”
construidos por la modernidad. La musica ambiental para los “no-lugares” es la
musica de una forma especifica de vida cotidiana, en una cultura y para una
sociedad que durante todo el siglo XX ha experimentado un desarrollo concreto.
Sin duda la ilustra y ayuda a comprenderla.
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15 M. La expresion del conflicto en las
canciones protestas
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Introduccion

Al igual que existen diferentes formas de protestar como los graffitis, las
manifestaciones, las pancartas, etc. existen las canciones. Los esléganes
coreados en una manifestacion, son una primera expresion de la incorporacién de
la musica a las protestas. En un nivel mas elaborado, los musicos y cantantes se
involucran en las reivindicaciones creando canciones que expresan o denuncian
situaciones de injusticia o violencia. En cierto sentido, las canciones protesta han
llegado a definir un género. Victor Jara, Joan Baez o Bob Dylan son nombres
facilmente asociables al empleo de la cancion para denunciar y protestar contra la
injusticia o la opresidn. Denisoff (1966) efectua una clasificacion entre dos tipos de
canciones protesta segun su funcionalidad. Por un lado, las que denomina
"magnéticas" que estan asociadas a movimientos sociales ya existentes, y que
actuan buscando desarrollar la nocion de pertenencia al grupo. Por otro lado, las
gue denomina como "retéricas", y que sin vincularse a ningin movimiento social de
protesta en particular, intentan expresar la indignacién de los individuos intentando
promover la critica o el cambio politico. Si bien es cierto que las canciones protesta
pueden diferenciarse segun la funcidbn que ejercen en el contexto en el que se
producen, no podemos olvidar que el medio musical genera, por su propia
naturaleza efectos pragmaticos emocionales independientemente de su funcion
social ultima (Alaminos Fernandez, 2014).

Como elemento comun, es evidente que las canciones protesta surgen en
entornos de conflicto social, y en cierto modo son indicadores de ello. Sus letras y
sus planteamientos son reveladores de estos conflictos, sus causas o sus
consecuencias. Este género aparece debido al malestar social. En ocasiones la
cancion protesta evoluciona hasta el punto en el que el género o el interprete deja
de ser lo central y el mensaje ocupa una posicion fundamental. En estos casos, el
seudoanonimato, los cantantes no profesionales y las alternativas a los derechos
de autor son parte del proceso. Nos encontrariamos claramente en la denominada
como cancidn protesta retorica. Los interpretes no son simbolos o banderas de
atraccion de nuevos miembros. Por el contrario, la atencidon se concentra en el
mensaje y la expresion de la indignacion contra lo que sucede en el pais.

El conflicto mas actual, que afecta directamente a la cancion protesta, es el
del movimiento 15 M. Como sefala Arévalo Salinas (2014) el 15M ha desarrollado
su actividad de difusion a través de diferentes estrategias comunicacionales,
teniendo una presencia especial en el ambito online. Las canciones y otras
expresiones musicales han seguido esa misma logica. La heterogeneidad de este
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movimiento se aprecia en la forma expresiva que adoptan las canciones. De esta
manera la forma en la que se constituye el mensaje de las canciones, por mezcla y
reciclaje, se independiza como veremos de una forma musical concreta. Una
caracteristica principal de este tipo de canciones protesta es la presencia de
cantantes conocidos junto a otras canciones de caracter anénimo. De esta manera
dentro de la plataforma “Fundacion Robo” podemos encontrar en su gran mayoria
interpretes poco conocidos, anénimos y junto a ellos se aparecen artistas mas
conocidos como Nacho Vegas, Los delincuentes o Chojin. Un gran numero de
canciones usadas dentro del movimiento 15 M se encuentran dentro de la plataforma
Fundacién Robo. Tras las movilizaciones del 15 de marzo, en mayo de 2011, un colectivo
de musicos comenz6 a colgar canciones de contenido politico en un sistema de
seudoanonimato. Aqui se alojan un total de 39 canciones interpretadas tanto por artistas
famosos como por artistas amateurs. De esta manera no solo se destruye todo factor
lucrativo que intente apoderarse de estas expresiones musicales asociadas al inicio del
Movimiento 15 M, y asi sacar provecho econémico, si no que se da igual importancia a
todo tipo de canciones. Al igual que encontramos diferentes tipos de artistas que
interpretan las canciones, encontramos una gran variedad de géneros. En la medida que
vamos a emplear dichas canciones como base de este analisis, es importante conocer los
criterios de seleccibn que se siguen para colgar canciones en dicha plataforma. Estos
criterios son comentados por los responsables de la plataforma en una entrevista en
“rockdeluxe.com”. Los criterios de seleccidon de las canciones que se suben a la
plataforma son los siguientes.

“(Nacho Vegas): Una de las cosas que no nos gustan es esa costumbre
tan extendida, en la que todos hemos caido alguna vez, de zanjar
cualquier conversacion sobre musica con frases como “es cuestion de
gustos”. A cada uno de nosotros nos gustan los temas que vamos
incorporando en diferente medida, y por eso no nos detenemos demasiado
en el hecho de que una cancidbn guste mas o menos. Las mayores
disquisiciones que tenemos tienen que ver con el contenido o la dimension
politica de los temas. Nos interesan aquellos que le dan la vuelta al
discurso hegemonico que tan comodamente se ha instalado en la mayoria
de las canciones, tanto de amor como de contenido social. (Roberto
Herreros): La clave es decidir entre todos si una cancién encaja o no en
Robo. Los criterios son variados, pero solemos ser bastante flexibles:
siempre que no haya un rechazo frontal por parte de ningun integrante de
la plataforma, publicamos practicamente todas las aportaciones que nos

llegan.”
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En ese sentido, los criterios de seleccion parecen bastante flexibles, dentro
de la tbnica general que destaca Nacho Vegas: la contradiccion del discurso
hegemédnico. Esa idea es una parte sustantiva de lo que mas tarde seria el espiritu
fundador de partidos como Podemos. Errején (2011) destaca la critica al discurso
hegemodnico que permea las expresiones de protesta del 15M. Precisamente, este
criterio empleado en la seleccidon de las canciones aporta una significacion especial
a estas. La tabla siguiente el listado de las 39 canciones de la Fundacion robo, en
enero de 2015.

Tabla 2 Canciones en la plataforma Fundacién Robo (enero de 2015)

Titulo Estilo Idioma

Como hacer crac Cantautor

Sevillanas indignadas Sevilanas  Castelano
Indignados Sa  Castelao
15 M La revolucion Rep  Caselano
Ahora que estamosenpie | Cantastor ~ Castelano
la paloma de la paz Cantastor  Castelano
Disonancia cognitiva Cantastor  Castelano
Fin de fiesta Indiepop  Castellano
Clase obrera (donde esté la, |Indie-pop ~  Castelano
la, la) ;

Tesfilo Garrido Cantautor ~ Castellano
Fuego Rsp  Casellano
Ascensores alaplantatrece |Cantautor ~ Castelano
Estatierraes nuestratierra | Cantautor ~ Castelano
Es un crimen Couty  Castellano
La revolucién no seré Indiepop  Castelano
televisada 1

Campeones Rap Castellano
Québonitoeselmundo | Cantautor  Castelano
piramidal 1

Sukurra ehizatu Rpp Va0
Ciudad frontera Rep  Castelano
Luego perdais perdon Cantastor  Castelano
Gallo rojo, gallo negro Cantator  Castelano
Las constelaciones Indiepop  Castellano
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Titulo Estilo Idioma

El milagro espaiiol Cantautor Castellano

100 ciclistas Cantautor  Castelano
Novuelvo a hablar contigo | Cantautor ~ Castelano
Poder en la sombra Electonica ~ Castelano
Londres Indiepop  Castelano
Allau d'estrelles solitaries | Cantavor ~ Catalan
Your Bodies (tu barco) Cantastor  Inglés-Castellano
La soga Cantastor  Castelano
Desertorea Cantautor Va0
La clase obrera Electonica  Castelano
Ojos que intentan Cantastor  Castelano
Hay unalumbre en Asturias | Cantautor ~ Castelano
Ellos dicen mierda Pop  Castelano
Oda Pop  caaan
Runriin Cantastor  Castelano
El pufio piensa Cantator  Castelano
Métode Indiepop  Caalan
Juntos haremos lanueva | Electionica ~ Castelano
banca f

1843 Pop  cCatasn
Abajo el trabajo Pop  Casellano

Fuente: Elaboracion propia a partir de Fundacion Robo.

En este listado de canciones se aprecian una diversidad de estilos y
lenguas. Esa diversidad de lenguas es caracteristica de la libertad expresiva del
movimiento, asi como de su intento de proyeccidén internacional. No debemos
olvidar que el movimiento 15M (también denominada Spanish revolution) ha tenido
varias replicas en diferentes paises. Al mismo tiempo, la protesta desborda un
estilo para extenderse a diferentes formas de expresion musical. Vamos
seguidamente a analizar los diferentes elementos en detalle.
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El bricolaje como método del sentido

Un primer elemento que importa destacar es que muchas de las canciones
son reelaboraciones de canciones anteriores, creadas para situaciones de conflicto
semejantes, en lugares y tiempos distintos. Los musicos recurren a lo que Levi-
Strauss (1964) denominaba bricolaje cultural. Se utilizan trozos, retales y
fragmentos (discursivos, musicales) para recomponer otra unidad (cancién) que
conserva y actualiza el mensaje. En este proceso, no importa tanto preservar la
unidad formal como la coherencia del sentido. Se trasmite el mensaje recurriendo a
partes de otros mensajes para construir un sentido nuevo, actualizado o
reinterpretado.

No existe ocultacién del uso de ese método en la produccion de nuevas
canciones. Al pie de la entrevista citada anteriormente varios musicos cuentan
como construyeron su cancion. El método del bricolaje cultural es evidente. En
observacion del entrevistador “Muchos de los temas elegidos son versiones/
adaptaciones de canciones ajenas, o contienen préstamos”. Estos son algunos
ejemplos, explicados por sus recreadores.

Daniel Granados (Tarantula): “Es un crimen” (original de Eskorbuto). “Es la
cancioén destituyente por antonomasia. Su actualidad es brutal. Mas ahora,
que parece demostrado que el Presidente del Gobierno espafiol es un

criminal. Pues eso, que es un crimen”.

Carolina Ledn: “No vuelvo a hablar contigo” (adaptacion de “Never Talking
To You Again”, de Husker D0). “Soy muy fan de Hisker Du, y esa cancidon
me gusta especialmente; se la propuse a la gente de Robo porque me
gusta cantar y me apetecia horrores convertir una cancion de desamor en
una de desafeccion: sobre todas esas personas que no parecen sentirse
afectadas por la realidad que los circunda y sobre qué estrategias
continuan utilizando cuando no quieren escucharte. Que el robo y el

recorte y la estafa nos pasa a todos”.

Mar Alvarez (Pauline en la Playa): “La revolucién no sera
televisada” (adaptacion de “The Revolution Will Not Be Televised”, de Gil
Scott-Heron). “Este temazo es absolutamente iconico, pero el contenido es
deudor de una época y un lugar lejanos para nosotros. Quise quedarme
con el mensaje esencial, que es lo que ha mantenido esta cancién tan viva
durante tantos afios, y, al mismo tiempo, adaptar la letra haciéndola mas

neutra, sin nombres ni referencias histéricas como la original.

23



Musica y Sociedad Antonio Alaminos Fernandez

Musicalmente es mas pop, con piano y violines, instrumentos que utilizo

habitualmente”.

Garbanzo (Diploide): “Fuego”. “La compusimos expresamente para Robo.
Queriamos que sonara mas oscura de lo que en nosotros es habitual y que
fuera muy explicita en la letra, panfletaria. También queria introducir de
alguna manera que no creo en el concepto de autoria; por eso cogi una
frase que se repite mucho en las manifestaciones surgidas en torno al 15-
M, otra de una cancion de Eskorbuto y parte de otra de autoria popular,
adaptada por Camardn, para, a su vez, volverla a adaptar nosotros. Como
si utilizaramos un sampler de letras. Esta es otra dimensién politica de la
musica que me interesa enormemente: no puedo estar contra las patentes
farmacéuticas, de software, cientificas o de lo que sea y aceptar sin ningun

reparo la propiedad intelectual”.

Maite Arroitajauregi (Mursego): “Sukarra ehizatu” (adaptacién de “Traquer
la fievre massacrer I'ennui”, de Expérience). “En esa temporada escuchaba
mucho el ‘Notre silence’ (2011) de Michel Cloup (Duo), un disco tremendo.
Eso me llevo a Expérience y a la carga politica que tienen muchas de sus
canciones, y esta refleja muy bien la situacion extrema que estamos
viviendo. Se lo propuse a lbonrg, le parecié bien y empezamos a pensar

en cdmo podiamos abordarla”.

Nos encontramos ante el mas puro estilo del bricolaje. En los temas se
incorporan otras letras, pero también se recogen textos directamente desde la calle
y las protestas. Asi, Garbanzo afirma que “por eso cogi una frase que se repite
mucho en las manifestaciones surgidas en torno al 15-M, otra de una cancién de
Eskorbuto y parte de otra de autoria popular, adaptada por Camarén”. La calle
llega a las canciones ya sea directamente o a través de otras canciones. Puede
afirmarse que los ciudadanos ocupan las calles, como también que ocupan con
sus discursos y problemas las letras de las canciones. Las canciones empleadas
para la protesta reflejan la calle, el malestar y los argumentos sociales y populares.
Como veremos, el discurso es directo y poco reflexivo. Las emociones son
explicitas y definen el lenguaje principal de los temas. En este planteamiento,
donde las canciones son espejo de la calle, la diversidad de estilos es la
consecuencia mas evidente. Vamos seguidamente a considera la presencia de
estilos musicales en las canciones empleadas para protestar.
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Formas discursivas: analisis de los estilos musicales

En lo que se refiere a los estilos mas usados en las canciones protestas,
encontramos gran diversidad. Aunque como mas destacado aparece, con evidente
l6gica, el de cantautor, seguido del Indie-pop y el Rap. Esto puede ser debido a ser
el estilo mas recurrente histéricamente para la cancidén protesta. En este caso el
estilo es parte del mensaje. Aln asi, podemos ver como es comun la utilizacion de
otros estilos, aunque en menor grado, para la realizacion de la cancidén protesta.
Observamos como el uso de la cancion para protestar experimenta una expansion
hacia otros estilos, si bien los contenidos de los mensajes siguen manteniéndose.
En parte, esa diversidad de estilos expresa la importancia del mensaje sobre la
identidad.

Tabla 3 Los estilos musicales en la cancién protesta

Cantautor 50%

Electrénica | 7 %
Indiepop 1 4%
P 10%
Rp L 12%
Sevillanas | 2 %
ska 2%

Fuente: Elaboracion propia.

Al cantautor se suma las sevillanas e incluso la musica electronica. En el
caso de canciones de musica electronica sin letra, es dificil apreciar por los rasgos
musicales, su pertenencia a la corriente de protesta. Sin embargo, sea por el titulo
o la intencion del compositor, asi lo han considerado. En este caso, las letras son
para el analisis de las canciones un elemento diferenciador. Consideraremos las
letras como un discurso en sentido pleno, aplicando como método de analisis las
propuestas de van Dijk (1980).

En un primer andlisis, consideraremos si los estilos implican un efecto sobre
las letras. En otras palabras, si los estilos musicales permiten una mayor extension
o variedad discursiva en los musicos que las emplean para expresar la protesta.
Debemos prestar atencion tanto a lo que expresan como las vias musicales
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empleadas para expresarlo. Como observamos en la siguiente tabla, donde se
encuentran la media de palabras por género, el Rap (473.6) debido a su estructura
se encuentra en la posicion con mas palabras de media, seguido de las Sevillanas
(306) y el Cantautor (214,71). Dejando a un nivel menor en el numero de palabras
el Indie-pop (112) y el Country (66). La musica electrdnica generada para la masica
protesta no contiene ningun tipo de letra debido a que se ha intentado crear un tipo
de musica que genere sentimientos y emociones para la revoluciéon. En primer
lugar, vamos a analizar la densidad narrativa de las canciones que se utilizan. Para
ello vamos a comparar la extension y la variedad de términos que se utilizan segun
género. De esta manera, como podemos observar en la Tabla 2, se recogen la
media de las palabras de las canciones de un mismo estilo, la media de palabras
diferentes de las canciones de un mismo estilo y el TTR medio de las canciones
del mismo estilo.

Tabla 4 Media del total de palabras, media de palabras diferentes y
media de TTR segun estilos musicales

Media palabras Media diferentes TTR media

Rap 4736 ‘ 0,492

Sevillanas | 6 129 042
Cantautor | 214714 13714 052
Ska | o4 01 0518
Pp | 1425 8675 064
Indie Pop S 2 594 0532
Country R 074
Electrénica | 0 77777777777777777777777777777777777777777777777777 0 77777777777777777777777777777777777777777777777777 0

Fuente: Elaboracién propia

Ademas del numero de palabras que usan las canciones, se debe analizar si
el uso de las palabras es repetitivo o tiene un caracter con mayor variedad
discursiva (segun la diversidad de palabras empleadas). De esta manera no solo
sabremos que estilo utiliza mas palabras. También podremos saber quiénes las
emplean con una mayor diversidad discursiva. En primer analisis, en términos
brutos sin controlar el numero por total de palabras en cada cancion, el primer
lugar en el numero medio de palabras diferentes es para el Rap con un (246,4),
muy alejado del resto de géneros como las Sevillanas (129), Cantautor (113,71),
Ska (101). Este grupo se distancia de un tercer grupo con una media atn menor de
palabras diferentes, el cual se constituye por Pop (86,75), Indie-Pop (59,4) y el
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Country (49). Al igual que el nUmero medio de palabras total, la musica electronica
en este caso carece de letra.

Grafico 2 Numero total de palabras por género

300

246,4
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Fuente: Elaboracién propia

En lo que se refiere al empleo de palabra diferentes el Rap es el estilo que
mas emplea. Sin embargo, ponderando por el total de palabras, son otros estilos
los que ofrecen mayor diversidad. Los ratios siguientes expresan (en tanto por 1) lo
que puede entenderse como el porcentaje de palabras diferentes dentro de cada
letra en las canciones. Técnicamente es denominado TTR (types/token ratio). En
este caso, se expresa el TTR medio para cada estilo musical. En este caso, es el
estilo Country, con un TTR medio de 0,74 el que mayor variedad Iéxica contiene.
Le sigue el Pop con un TTR medio de 0,64. El resto de los estilos tiene una
diversidad muy parecida, en torno al 0,5. Como era de esperar por la estructura
que la define, la sevillana es el estilo con menor variedad conceptual.
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Grafico 3 Coeficiente TTR segun estilo musical
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Fuente: Elaboracion propia

En esta primera exploracién, da la impresidbn de que existen diferencias
significativas en la densidad (medida como variedad) conceptual segun estilos
musicales. En todo caso, queda pendiente como analisis futuro considerar los
coeficientes anteriores comparados con canciones que no expresan protestas o
denuncia social. Las diferencias entre estilos se complementarian con la diferencia
en los contenidos comerciales o de protesta social en las letras de las canciones.

A continuacion, y para finalizar, vamos a considerar los contenidos de los
mensajes que cantan las canciones consideradas.
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Los sujetos y la expresion del conflicto

Lo primero que debe advertirse son las limitaciones que las letras tienen a
efectos de la movilizacion social. Es evidente que expresan un malestar social, y
en ese sentido expresan e indican lo que la sociedad piensa. Los musicos son
parte de la sociedad y la permeabilidad es tremenda en las dos direcciones. En
ese sentido, tomamos las letras como expresidon de un clima de opinién y
pensamiento. Como un discurso reflexivo de la sociedad sobre si misma. Las letras
de las canciones tienen unos limites evidentes para transformar la realidad. Su
funcién, de llegar a ejecutarla, es la de movilizar y activar emociones ya existentes.
Dificilmente crearlas. Los participantes de la Plataforma Robo son conscientes de
las potencialidades y limitaciones de las letras. En ese sentido, considero relevante
reproducir las opiniones de los musicos que gestionan la plataforma musical
respecto a lo que para ellos significa las letras. Es evidente que finalmente dan una
mayor relevancia a las formas de hacer musica que a lo que la musica cuenta.

(Marc Balfagon): En un primer momento, nuestro interés estaba mas
centrado en las letras de las canciones: qué universos retratan o por qué el
pop y el rock tienden tanto a lo personal y tan poco a lo colectivo. Pero
enseguida vimos que, aunque fuera un poco paraddojico, la carga politica
de un grupo no se mide tanto por lo que dicen sus letras, sino por como
construye su proyecto: su modelo de funcionamiento, como distribuye y
licencia su musica... Ademas, nos interesan un monton de estilos donde no
hay letra, o donde esta no tiene una carga politica explicita, como el
techno o la cumbia, asi como espacios de socializacion de la musica tales
como las raves, los “sound systems” o los sonideros. Por otro lado, no
concebimos unas letras criticas sin unas practicas criticas. (Roberto
Herreros): A mi me resultan particularmente antipaticos los artistas
‘comprometidos” que editan sus canciones con un copyright restrictivo.
Eso no tiene nada de politico, por lo menos en un sentido de politica
antagonista. Mas bien es una persona soltando sus opiniones ante un
publico pasivo. Lo que la musica hace es mas importante que lo que la
musica dice. No es en las letras donde se refleja la dimensién politica de
un grupo, por lo que ningun musico pop se libra de una cierta acusacion de
ineficacia comunicativa. Somos muy conscientes de estos limites. Si al
principio pusimos mas el foco en las letras fue por sefalar la espiral

narcisista que todavia domina las canciones populares, pero tenemos claro
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que la musica solo se acerca a la politica cuando se acercan las practicas

colectivas que se articulan con ella o en ella.

La plataforma continta con unas formulas de musica militante en una logica
de lo que podriamos llamar “movilizacion musical”. Sin embargo, para nuestro
analisis las letras son precisamente el aspecto relevante. Su produccién en un
contexto de libertad y cambio es muy relevante. Los contenidos de las letras y los
mundos que reproducen también. La Revolucion 15 M se expresa en las canciones
con una clara distincion entre “Ellos” y “Nosotros”, entendiéndose también como
“Opresores” y “Oprimidos”. En lo que se refiere al significado de las canciones
protesta he decidido hacer un analisis entre los Opresores y los Oprimidos. El
analisis dedicado a los Oprimidos se realiza a partir de las preguntas ¢Quiénes
somos?, haciendo referencia a “cémo se nos nombra” y a “como nos hombramos”.
Podemos destacar frases como “soy de la generacion “nini” donde se manifiesta
que pertenecemos a la generacion de “ni trabajo” y “ni derechos”. La definicion del
ser social se enfoca desde la perspectiva de la definicibn negativa: somos lo que
no tenemos. Somos lo que no somos.

Por otro lado, ¢Qué queremos?, donde se observan frases para destacar
como “Democracia real ya!”. Frase que ademas guarda un gran significado al ser el
nombre de la plataforma principal del movimiento 15M. Y por ultimo ¢Como lo
vamos a conseguir?, en esta parte del analisis podemos destacar frases de como
“Luchemos” o0 “Si estas en contra, reza, si quieres cambio, empieza”.
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Tabla 5 Oprimidos

¢ Quiénes somos?
- Gente prosistema.
- Pueblo.
- Millones sin hogar.
- Soy de la generacién “nini".
- Emblema pacifista.
- Mi nacién.
- Nosotros.
- Hippies.

- Los espiritus grandes.

¢ Qué queremos?

- Un mundo nuevo, que garantice a los hombres trabajo y dé a la juventud un futuro y
a la vejez seguridad!

- Para hacer nosotros realidad lo prometido!

- Derribar barreras nacionales, para eliminar la ambicion, el odio, y la intolerancia.
- Ni izquierda ni derecha, s6lo bienestar social.

- Democracia real ya!

- No es una tendencia, es un cambio.

- Vivimos con la ayuda familiar.

- No queremos limosnas, jqueremos trabajar.

- Un cambio.

¢Como lo vamos a conseguir?
- Luchemos.
- Es el fin de la obediencia.
- Haciendo logaritmos llego a fin de mes.
- La sanidad me habla de "Gripe A", pero no de estrés.
- Si el pueblo actua nada puede pararle los pies.
- Vamos a protestar, traete una tienda de campafia.
- Hay cosas que exigir.
- No te rindas, no te hundas.

- T no agaches la cabeza.
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- Lucharemos en el micro o en el barrio.
- jCuanto sea necesario pa que nos tomen enserio!
- Tengo una botella de cerveza llena de gasolina con un pafuelo.
- La cojo con fuerza, y la prendo fuego.
- Pillarse la escopeta, a ver si acabais con todos.
- Hay cosas que exigir.
- Lucharemos en el micro o en el barrio.
- Gritando.
- Protesto con la musica.
- Cargo mi arma y disparo.
- No pueden apagar mi voz.
- Y tampoco mi decision.

- Si estas en contra, reza, si quieres cambio, empieza.

Fuente: Elaboracion propia a partir de la cancion 15 M La Revolucion®.

Tabla 6 Opresores

¢Quiénes son?

- Dictadores.

- El odio policial.

- Izquierda y derecha.

- Vuestra dictadura.

- Politicos mafiosos y banqueros.

- La banca, una mafia legal, la politica, un cancer maligno.

- Su gobierno de mierda.

- Politicos, ministros, presidentes, sinverglienzas...

- Maricon de feria.

- Granujas de alto voltaje.

- Coches oficiales, concejales, congresistas.

- Diputados, funcionarios, alcaldes, jchupasangres!

- Milicia del Gobierno.

- Policia.

9 Cancion de rap interpretada por Lom C, Zpu, Madnass, Tereifer, Demonio, ElSucio, JML, Bezea, Karvoh, Muro, Biggem, Fixer, Pozo
y Hijo Prodigo.
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- Los verdugos.
- Bancos.
- Entidades banqueras...
- Sheriffs del condado.

- Expertos del fracaso son.

¢, Qué nos hacen?

- Esclavizan al pueblo.

- Censuran, quieren callar al pueblo.

- Ni techo, ni futuro, ni pensién, ni sueldo digno, ni leyes justas ni democracia real.
- Esto no es una tendencia, es un cambio.

- No es una democracia si un poli te rompe el labio.

¢Coémo lo han conseguido?

- No han cumplido sus promesas ni nunca las cumpliran.
- Exclusion.

- La prensa manipula, lo cuenta todo al revés.

- Su mentira ha llegado hasta aqui.

- Corrupcién y el desprecio.

- 1800 euros al mes por una dieta.

- jhe visto malabares con 500 y con hipoteca!

- Deudas que nos superan.

Fuente: Elaboracion propia a partir de la cancion 15 M La Revolucion.

En la identificacion del “nosotros” destacan las autoimagenes positivas como
pacifistas, espiritus positivos, prosistema o hippies. También aparecen las
definiciones negativas, como son los ni trabajo ni estudio o sin hogar. El actor
colectivo es pueblo o nacién. Los oprimidos son la mayoria frente a una minoria
que impone. Predominan los rasgos positivos, colectivos y la definicidbn negativa
(de trabajo, estudio u hogar). En el qué queremos aparece un gran campo
semantico. Los que aspiran a recobrar una clase media perdida (bienestar social,
trabajo) y que el Estado cumpla sus promesas. El cambio, en estos términos,
expresa una recuperacion de la dignidad perdida.
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El cdmo hacer el cambio es la luchar, resistir, protestar, no desanimar. La
violencia aparece como elementos (gritar, disparar) pero también en las
expresiones utilizadas. Son sobre todo expresiones coloquiales, que incluso
recurren al humor como elemento retorico. Como advertia Sierra (2012) en su
analisis del humor en el 15M “Se observa, de nuevo, el uso del lenguaje coloquial
—“currillos” por “empleos”, “pa” por ‘para” y “manteca” por dinero- con una clara
intencion humoristica, pese a la dureza del tema tratado”. (Sierra, S. 2012:624).
Las canciones, como parte de dicha protesta reproducen las formas coloquiales,
empleando los insultos en el lado de los opresores, como podremos apreciar.
“Ellos” son los opresores. Y son malos. Se les definen mediante insultos (granujas,
mafias, sinverglenzas, verdugos, cancer) o por su rol institucional (policia,
gobierno, banca, etc.). En general, a la carga negativa se suma el contexto, donde
se define el sistema como aberracibn democratica. Asi, dictadura o banqueros
mafiosos hablan de un sistema enfermo. El problema no se define sobre los
actores sociales, econdmicos o politicos. “Ellos” son una version aberrante y
distorsionada de lo que deberian de ser. Esto se expresa en lo que hacen,
esclavizando y oprimiendo al pueblo. Pero sobre todo en como lo han hecho.
Mediante la manipulacién de la prensa, la corrupcién, la mentira, endeudando a las
personas.

En términos descriptivos, existe mucho mas texto de “Ellos” opresores y de
lo que “nosotros” los oprimidos vamos a hacer para rebelarnos. El sujeto
“nosotros” de hecho, muestra una identidad escindida entre los que se definen
negativamente (por lo que carecen) y los que se definen positivamente, por lo que
son o aspiran a ser. La dinamica queda expuesta con una claridad importante.
Tanto en los “cleavages” u oposiciones entre actores, como en la violencia ejercida
por los opresores (institucionales y actores de orden) y la respuesta de lucha que
se merecen. La violencia es el diagnéstico que las letras ofrecen al conflicto,
descalificando en forma generalizada (politicos, policia, jueces) a los actores
institucionales y reivindicando los derechos por los medios disponibles.
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Conclusiones

En conjunto, hemos podido observar como las canciones que expresan
protestas responden a conflictos y tensiones sociales inmediatas. La posicion que
se adopta en las letras es en defensa de los oprimidos, de los movimientos
sociales y la defensa de los derechos. Las canciones adoptan mdultiples
expresiones musicales. Ya no existe un estilo musical privilegiado para expresar
las protestas. Se emplean tanto sevillanas como rap, country, pop, etc. Las letras
generan imagenes estereotipadas de los actores en el conflicto. “Ellos”, los
opresores son malos. “Nosotros” los oprimidos somos buenos. Ellos son de
identidad aberrante y social o econbmicamente desnaturalizada, al no actuar como
deberian en su papel. Cancer o corrupcion hablan de disfuncion, de algo enfermo.
Actian como dictadores dentro de una democracia formal. “Nosotros” somos
mayoria (pueblo, nacién) y sufrimos injustamente los errores y maldades de los
opresores.

La solucién, en este discurso, es la violencia. La lucha, rebelidn, resistencia,
ya sea expresada con violencia fisica, verbal o con el humor. Pero el conflicto se
plantea en términos de vencer derrotando a “ellos”. Se presta mas atencién a la
definicion de “ellos” asi como a la descripcion de las maldades y aberraciones
cometidas. Las canciones expresan protestas ya preexistentes. En varios
sentidos. Incorporan a sus letras frases empleadas en las movilizaciones sociales,
pero también reutilizan y adaptan canciones anteriores, creadas en paises
diferentes para conflictos diferentes y en tiempos muy diferentes. En ese sentido,
la cancion que se emplea para vehicular la protesta social recurre al “bricolaje”
tanto en la musica, como el estilo como las letras. En conjunto, forman un
significado cuyo sentido se reconstruye desde diferentes elementos, como
“Frankestein”, focalizando en la funcién “protesta” mas que en la creacidn original.
En ese sentido, se confirma que las canciones son una forma particular de
expresar protesta y reivindicacion en los conflictos sociales. Equivale a grandes
rasgos a la pancarta, el grafiti o el eslogan. De hecho, integra dichos elementos en
su constitucion como mensaje. Todas ellas, en un conflicto particular, como el
surgido con las movilizaciones del 15M, constituyen un discurso de la rebelion.
Forma parte de los elementos reflexivos de la sociedad, donde ella observa en las
canciones el reflejo de ella misma y su forma de pensar. Es, sin embargo, como
dijimos un discurso simplificado, estereotipado y centrado en el conflicto. Las
apelaciones son sobre todo a las emociones y reflejan una narrativa construida a
imagen y semejanza de los discursos de la protesta y la movilizacion social.
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La musica de ascensor en el cine: un analisis
semiotico
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Introduccion

Si los ascensores hicieron posible los rascacielos, también es ciertos que en
Su expansion, la musica humanizé estos nuevos “no lugares”. En su momento
histérico, ascensores y musica forman parte de los desarrollos tecnoldgicos que
transformaron la vida cotidiana hacia finales del siglo XIX y principios del siglo XX.
Los procesos de concentracion urbana, y la progresiva tecnologizacion de los
entornos sociales fueron creando nuevos espacios de convivencia y vivencias
personales. Algunos de estos espacios eran una novedad en su empleo masivo, e
incorporaban nuevos significados a la narrativa relacional. Fue el caso de la
multiplicacién de los "no lugares", asi como su ambientacion musical como rasgo
de modernidad. La musica siguid un proceso paralelo, donde la tecnologia permitio
Su presencia en espacios hasta el momento impensables . Las transformaciones
tecnolodgicas, como el telarmonio o el telarmin, permitieron reproducciones
musicales independizadas y autbnomas de la ejecucidbn humana en directo. La
posibilidad de difusibn masiva que incorporaba el teléfono o la radio, dio el impulso
definitivo a la popularizacion de la musica descontextualizada de la fuente (Muzak),
que ayudaba a construir ambientes.

En su fase de inicio y expansion, contribuian a la idea de modernidad al llevar
la musica a lugares y “no lugares” hasta entonces impensables. La musica
ambiental pertenece a la misma historia que los desarrollos tecnoldgicos de
principios del siglo XX, estableciendo una relacién esencial con otras tecnologias
como el ascensor. Tras la Segunda Guerra Mundial, la “musica de ascensor” llevo
a la maxima expresion la simbiosis de estos dos procesos que convergieron ya
desde sus primeras fases, hasta la maduracién. La musica ambiental en los
ascensores daba respuesta a unas necesidades, aportando unos atributos
especiales.

La musica ambiental realiza un trabajo social que permite colapsar
significados. Tanto en su empleo desde el punto de vista paradigmatico (parte de
los nudos de connotacion y transferencia de emociones) como sintagmatico (ya
sea como acelerante de la accidén o en funcién de paréntesis narrativos o espacios
de espera). Es sorprendente el grado en que la narrativa espacial cinematografica
ha incorporado los ascensores, y el espacio de accion/no accion que definen,
como parte de los escenarios donde desarrollar sus historias. Hasta el extremo que
lo dificil, en contextos urbanos, es encontrar una pelicula donde los ascensores no
tengan presencia. En cierto sentido, lo urbano exige entre sus codigos de
referencia el espacio que delimita un ascensor. Su empleo como recurso narrativo
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hace que las peliculas efectien continuos "homenajes" recurriendo a los
significados acumulados por su uso en otros filmes. La intertextualidad es un
elemento continuo en el empleo narrativo de los ascensores. En esa actividad, la
musica de ascensor (diegética), o la musica extradiegética, permite apelar y
asociar marcos referenciales que complementan, modifican o amplian los
contenidos semioéticos de la escena.

En este sentido, algunas de las preguntas que orientan este texto son las
siguientes. ¢Qué significados aporta el empleo de un ascensor como espacio de
accion narrativa dentro de un film? ;DoOnde se encuentran los anclajes
emocionales, las cargas que le conceden una funcionalidad especial? ;Qué papel
cumple la ambientacion musical de las escenas de ascensor? ¢ Difiere el empleo
de musica diegética o extradiegética en funcidon a su empleo sintagmatico? ;Qué
aporta la "musica de ascensor", ambientando una escena de ascensor? A estas y
otras preguntas iremos dando respuesta en las lineas que siguen.

Las raices emocionales

En primer lugar, quisiera introducir brevemente el significado del concepto
"ascensor". Aun cuando ahora estda muy difundido su uso, no deja de ser un
elemento tecnolégico que las sociedades desarrolladas debieron incorporar como
algo natural en su vida cotidiana. En tanto que nuevo producto puede considerarse
un artefacto (Barthes) desde el punto de vista conceptual. Por ello nos
preguntamos ¢;qué es un ascensor?, qué significa realmente?, ;como se integra
sus significados en el conjunto de significados culturales que practica una
sociedad?

Para ello paramos del concepto opuesto, en definitiva la idea de "no-
ascensor", que puede ilustrarse en el concepto de "escalera". Pongamos por
ejemplo la serie "The Big BangTheory", en la que uno de los espacios centrales de
la accion se articula sobre la idea de "no-ascensor". Existe un ascensor, pero
siempre esta averiado, dando la excusa necesaria para obligar al uso de las
escaleras por sus protagonistas. Es evidente que desde el punto de vista de la
narrativa cinematografica, el ascensor o las escaleras permiten repertorios vy
acciones muy diferenciadas. Esto incluye elementos como la mdusica, que es
compatible con el espacio "ascensor" y mas dificimente con el concepto
"escalera". Fundamentalmente, por qué la musica ambiente fue habitual en los
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ascensores, llegando a crear un tipo de musica especial denominada musica de
ascensor.

Comparando el concepto "ascensor" con el concepto "escalera", podemos
apreciar que en el caso del "ascensor" de los individuos se espera una actitud
pasiva, a diferencia de las escaleras donde hay una actitud activa. En ese sentido,
los ascensores connotan los significados de contencidén frente al concepto de
libertad, de espera en oposicion al movimiento, y especialmente el caracter digital
de los ascensores frente al caracter de cultura analdgica propia de las escaleras.
Las referencias "tipo" refieren a las siguientes caracteristicas como marco de
interpretacion cultural.

Cuadro 1 La oposicion “ascensor’-“no ascensor”

Ascensor No-ascensor
Pasiva Activa
Contencién Libertad
Espera Movimiento
Digital Analbgico

Fuente: Elaboracién propia

Centrandonos en el significado del concepto ascensor, vamos a analizar parte
de sus significados culturales, desarrollados junto con la modernidad. Asimismo,
analizaremos el modo en el que el discurso cinematografico recurre a dichos
significados para buscar determinados efectos. En ese sentido, desde un punto de
vista metodoldgico es evidente que los usos cinematograficos ayudan a descubrir
sus significados sociales. Desde el punto de vista social el concepto "ascensor"
contiene tanto unos significados manifiestos como latentes. En su empleo como
recurso narrativo, las escenas se alimentan de las potencialidades semanticas que
les facilitan los campos de connotacidn, especialmente en términos emocionales.
La tabla siguiente muestra los sistemas de connotacion y denotacion. Estos
significados sociales se insertan dentro de dos grandes campos semanticos: los
generados por la “naturalizacion” del riesgo tecnolégico, y por los cddigos sociales
gue establece la proxémica.
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Cuadro 2 Campos de connotacion y denotacidon: concepto “ascensor”

Denotativo Connotativo

Proxémica Colectivo Individual

Publico Privado

Posicion Status social

Musica ambiente Silencio

Tranquilidad Violencia
Riesgo tecnolégico Cotidianidad Riesgo

Contencion Tension

Habitaculo Claustrofobia

Espera Impotencia

Fuente:Elaboracion propia

Los ascensores implican la ruptura de los espacios personales, tal y como
vienen definidos desde la proxémica. Esta establece que existen unas distancias
espaciales entre las personas que deben ser respetadas, y que estas distancias
varian segun patrones culturales. Consideremos cuatro distancias: la distancia
intima, la distancia personal, la distancia social-consultiva y la distancia publica. En
la distancia intima, es posible percibir el olor corporal de las personas, asi como su
calor o los ruidos o sonidos que emite (respiracién, por ejemplo). Esta distancia
puede establecerse hasta unos 45 centimetros entre personas. La distancia
personal, aproximadamente entre 45 centimetros y ciento veinte centimetros.
También se la llama esfera o burbuja protectora. Es la distancia socialmente
correcta para tratar temas personales o privados. Permite mantener un volumen de
voz relativamente bajo. La distancia social-consultiva se encuentra en el limite del
nivel de voz normal. En estas distancias se tratan asuntos impersonales o
laborales, con un radio espacial entre ciento veinte y trescientos cincuenta
centimetros. Por ultimo, la distancia publica estd fuera del campo espacial que
pueda definir socialmente una relacién y refiere a interacciones con grupos en
situaciones formales.

En tanto que espacio colectivo las personas dentro de un ascensor tienden a
adoptar por lo general una actitud de indiferencia y tolerancia. Sin embargo, por
debajo de esa superficie late una profunda agresividad consecuencia de la
invasibn de los espacios que podemos considerar intimos desde el plano
individual. Si consideramos las conclusiones de los estudios sobre proxémica,
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(Hall) un ascensor es un espacio tremendamente violento para la intimidad de las
personas que lo ocupan. Especialmente cuando este se llena de personas. Queda
bastante evidente que bajo esa capa de indiferencia y tolerancia que se puede
apreciar en las escenas de ascensor late una profunda violencia producto de sentir
agredidos los espacios que se pueden considerar intimos. De hecho el uso de
musica ambiental en los ascensores estaba en parte orientado a distraer la
atencion de los usuarios para atenuar la violencia psicologica que experimentaban.
Los ascensores son un lugar de solapamiento entre lo publico y lo privado. Por
ejemplo, desde el punto de vista de lo publico, este se caracteriza por el ruido,
mientras que lo habitual en un ascensor es mantener el silencio, incluso
interrumpiendo la conversacion que se mantuviese antes de entrar en el ascensor.
En la serie de televisidon “House M.D”, para acentuar el caracter poco convencional
de su protagonista, este acostumbra a mantener conversaciones de caracter intimo
o personales en el ascensor rodeado de desconocidos. Como significado
topologico, refiere a la escala social. La estratificacion de status que se asocia a
los edificios de oficinas, permite el recurso a los significados de ascenso o
progreso social (El apartamento (1960), o mas recientemente Mentiroso
Compulsivo (1997).

El uso de ascensores es, en la practica, una situacion de riesgo tecnolégico,
insertada y "normalizada" en la vida cotidiana. Se anclan las oposiciones
cotidianidad/riesgo, espera/impotencia. En ese sentido, cabe recordar que aunque
el uso de los ascensores y su presencia en la vida social se han convertido en algo
cotidiano, en si misma expresa una situacion de exposicibn a un riesgo
tecnologico. Equivalente, por ejemplo, en sus significados a los que se vive en
avion. Si los ascensores tuvieran suelos de cristal muchas personas se lo
pensarian antes de utilizarlos. La posibilidad de quedarse atrapado, o la realidad
de estar suspendido dentro de una caja a decenas de metros del suelo, sobre un
pozo oscuro, no son especialmente tranquilizadoras. Podriamos pensar, asimismo,
que el empleo de la musica ambiental en los ascensores cumplia una funcion
semejante a la empleada en los aviones en los momentos de despegue y
aterrizaje, o en los previos de espera en los aeropuertos. Esa tensién que procede
de la exposicion al riesgo tecnoldégico se encuentra latente en el concepto de
"ascensor" y permite, junto a la ambientacion musical, desarrollar escenas de
accion o terror.
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Otros contenidos asociados al concepto son: la contradiccion que se produce
entre el atributo de tensidbn y el de contencidbn. En términos de significado
manifiesto, los ascensores son espacios de contencion personal. En definitiva, son
espacios cerrados, donde se experimenta un movimiento mecanico. En ese
sentido, se adopta una actitud con significado manifiesto de espera. Los
ascensores son lugares de espera, que sin embargo, remiten al significado latente
de impotencia. Esa espera para llegar a destino, practicada dentro de un
habitaculo cerrado, asocia el significado de impotencia dado que no cabe ninguna
accion para acelerar el proceso ni es posible, una vez en marcha, salir de él. Se
vincula con ello el concepto de claustrofobia, de sentirse encerrado y atrapado. Los
ascensores son espacios emocionalmente cargados de significado, lo que permite
su empleo frecuente.

Este espacio es el escenario privilegiado para diferentes planteamientos
narrativos: comedia, accion, suspense, terror. Todos ellos son y han sido
empleados en combinacioén con el concepto ascensor. La musica, en ese sentido,
representa un elemento central para “ambientar” y producir clima. Asi, en la “La
trampa del mal” (2010), de terror, quedan atrapados en un ascensor, una de las
situaciones es poner musica ambiente para calmar a los encerrados. La musica de
ascensor, con toda su potencia de evocacion, intensifica aln mas la tension y el
terror. La “muasica de ascensor’”, como musica ambiental , es un elemento
fundamental para incorporar sentidos a la narracidon. No solamente por su
capacidad para generar emociones . También por ser parte de los campos
semanticos culturales de los ascensores. La musica de ascensor, que en su
momento evoc6 modernidad, en la actualidad aporta una imagen “retro” que
permite perfilar las situaciones y las relaciones entre los personajes. Un ejemplo
evidente es la pelicula “Resacon 3”7, en la escena del ascensor mientras dos de los
personajes cantan la musica ambiente que suena en el ascensor. La musica “retro”
Yy Unos personajes transgresores y poco convencionales (en el espacio “ascensor”)
son la combinacién perfecta.

Vamos seguidamente, a introducir brevemente el método analitico que
emplearemos para estudiar las funciones de la masica de ascensor en el contexto
narrativo cinematografico. Para ello, consideraremos la narracion cinematogréfica
como un discurso integrado por imagenes, musica y narracion, en el que el
mensaje global es resultado de la combinacidn e interaccion entre elementos.
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Metodologia: Paradigmas y sintagmas

El componente estructural de los signos es vital en la interpretacion del
sentido de un discurso. Se plantea, en ese sentido relacional, la distincion entre
estructura y proceso. Esta es en parte otra herencia de Saussure. Cuando
empleaba la nocién “sincronico” queria decir analitico mientras que “diacritico”
implicaba la historia. Un analisis sincrénico estudia un discurso por la relacion entre
sus elementos (paradigma) mientras que el analisis diacronico estudia cadenas de
eventos que forma la narrativa (sintagma). Referentes claves en ambos tipo de
analisis son V. Propp para el analisis sintagmatico y C. Levi-strauss para el analisis
paradigmatico. Para C. Levi-strauss existe una diferencia importante en ambos
tipos de analisis en lo que se refiere al sentido o significado de un discurso. Segun
ello, el analisis sintagmatico ofrece el sentido manifiesto del discurso, su estructura
explicita. El analisis paradigmatico explora en el sentido latente del discurso, su
estructura implicita. En definitiva, el andlisis sintagmatico se preocupa de lo que
sucede, de lo que se hace, mientras que el anélisis paradigmatico se ocupa de su
significado. El cuadro siguiente resume algunas de las caracteristicas principales
de ambos tipos de andlisis.

Cuadro 3 Analisis paradigmatico y sintagmatico

Paradigmatico Sintagmatico
Sentido latente Sentido manifiesto
Sincrdénico Diacronico
Simultaneidad Sucesion
Estatico Evoluciona
Relaciones en un sistema Relaciones en el tiempo
Posiciéon Funcion

C. Lévi-Strauss: “Antropologia estructural”. V. Propp: “Morfologia del cuento popular”.
1967. 1928.

Fuente: Alaminos. A. (1999) Analisis de discurso: grupos de discusion y entrevistas en profundidad.

Alicante: editorial Club Universitario

Un sintagma es una cadena, y un andlisis sintagmatico considera el discurso
como una secuencia de eventos que dan forma a algun tipo de narrativa. En ese
sentido, un analisis sintagmatico se caracteriza por contener el componente tiempo
como factor explicativo. Debe destacarse, asimismo, el concepto de “funcion”. En
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definicion de V. Propp “funcidn debe entenderse como el acto realizado por un
personaje, definido desde el punto de vista de su importancia para el curso de la
accion”. En ese sentido, no toda accidén puede ser definida como funcién, dado que
su pertinencia dependera de su contribucién al sentido del curso de la accion
desde una perspectiva global. La forma que adopta el proceso sintagmatico puede
ser lineal (cuando los elementos del relato se suceden en una progresion
continua), circular (cuando el final vuelve sobre el comienzo del mismo),
concéntrica (cuando los diversos elementos giran en torno a un nucleo central), en
espiral (cuando a lo largo del discurso se vuelve sobre ciertos elementos,
considerados desde una perspectiva mas elevada). Asi mismo otra distincion util
es entre proceso/estructura abierta (cuando una proceso es susceptible de ser
continuado) y cerrado (cuando no es susceptible de cambios, o porque desde el
principio del relato se conoce y establece el final del mismo). Los discursos
emancipadores o revolucionarios acostumbran a ser abiertos, mientras que los
discursos legitimadores lo son cerrados.

El andlisis paradigmatico intenta buscar pautas de oposiciones que generan
un sentido en el discurso. Con frecuencia, la determinacion de la estructura aporta
contenidos no explicitos en el discurso. Esto es especialmente cierto en el caso de
discursos fabricados como son los anuncios publicitarios. En cualquier caso, la
explicitacion de dichas estructuras requiere una lectura no trivial del discurso, asi
como de criterios objetivables de interpretacion o de significacion. Un ejemplo de
analisis paradigmatico podemos apreciarlo, en los procedimientos diagnosticados
para la produccion de verosimilitud en un discurso. En su andlisis de los
procedimientos para construir una verosimilitud topica basados en el consenso
Fages (1968) propone un repertorio de formas produccion de verdad:

a) Razones/autoridades: Las razones manifiestas (que se despliegan a
través de lo verosimil 16gico) ocultan relaciones latentes del tipo dominante/
dominado cuyo sintoma es la cita de una autoridad reconocida.

b) Verdades y hechos: se admite como verdad lo que descansa en un
consenso generalizado; pero un hecho-objetivo- descansa también en el
consenso (criterios de intersubijetividad o intrasubjetividad).

c) Al rem/ad hominem: criterios objetivos y subjetivos (coherencia del
discurso y evidencia del interlocutor); desplazamiento hacia los argumentos
“ad rem” (eliminacion de la subjetividad).

d) Cantidad/cualidad: apelacion, respectivamente, al sentido comun, a la

conformidad y a la mayoria, cual la libertad, a la autenticidad, a lo insdlito, y
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a las vanguardias; desplazamiento hacia la cantidad (aplastamiento de las
minorias, de la innovacion).

e) Lo necesario para lo ejemplar: "certeza" cientifica versus "certeza" moral;
desplazamiento a la "certeza" moral -ejemplaridad- a la identificacion con
autoridades reconocidas".

En opinién de J. Ibafez (1979) resta por incluir "Podriamos afadir lo viejo y lo

nuevo: "cualquier tiempo pasado fue mejor", frente a "el ultimo grito de..." (el
desplazamiento al segundo término genera la presuncion -tan anclada en el
capitalismo de consumo- de los ultimos modelos superan a los anteriores)."

Es posible plantear un tercer tipo de relaciones, producto de la combinacion

entre paradigma y sintagma, como plantea Perelman. J. Ibafnez (1979) los comenta
e ilustra de la siguiente manera:

1)

Argumentos paradigmaticos: relaciones de confrontacién entre términos. La
suspension (en forma de disyuncion donde sélo es posible una de dos
conclusiones. Esto genera el dilema dado que cualquiera de dos alternativas
produce la misma conclusion-); la amalgama (identidad de los contrarios,
colocar a varios adversarios bajo la misma denominacién, etcétera); la
relaciéon ni... ni... (Acoplar dos hipétesis sin que se pueda salir de su
espacio); la tercera solucién (que reenvia a connotaciones de equilibrio
moderacion); la tautologia (a planear todos los predicados sobre el sujeto);
la reciprocidad (invertir la relacidbn antecedente-consecuente); la inversion
(reciprocidad negativa).

Argumentos sintagmaticos: reacciones de consecucion entre términos; Asi
la compatibilidad/incompatibilidad (argumentos de la regla y sus
aplicaciones: lo democratico es votar; aunque votes en blanco, vota);
inclusion de la parte en el todo (construccion de la totalidad por medio de
indicios o indicadores); causalidad (post hoc, ergo propter hoc); finalidad
(inversa a la anterior: el efecto domina a la causa, procesos con intencion);
direccion (escala: ir con pasos contados); propasamiento (y hasta el limite).

Argumentos que implican una operacion del paradigma sobre las
combinaciones sintagmaticas: relaciones de consecucibn que generan,
transitivamente, relaciones de confrontacion. Por ejemplo, igualdad (a=b)
(b=c) (a=c); superioridad (a>b) (b>c) = (a>c); superlativo (clausura de la
superioridad en un término impasable); analogia (a/b = c/d, o con elisién del
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tercer término); implicacion (SORITES: encadenamiento sintagmatico de
sintagmas).

Vamos a continuacion a analizar la “musica de ascensor’” en el discurso
cinematografico.

La musica en su lugar: Analisis paradigmatico

Estos significados del concepto ascensor, adquiridos durante varias décadas
gracias a su presencia en la vida cotidiana de las sociedades desarrolladas, son
empleados por el cine como parte importante en la construccion de su discurso
narrativo. En este estudio nos interesa exclusivamente el empleo de
composiciones musicales. Los sonidos ambientes con caracter de “efectos
especiales”, como son por ejemplo ruidos, disparos, gritos o risas, no son objeto de
analisis. Vamos a plantear una clasificacion del empleo narrativo del espacio
“ascensor” en la medida que la musica en general depende de este uso. En ese
sentido, en el cine podemos apreciar el empleo del concepto ascensor tanto desde
un punto de vista que podriamos considerar “normalizado”, es decir mediante un
uso reconocido convencionalmente como correcto. Asi como desde una
perspectiva "no normalizada". Es decir, utilizado como espacio para escenas de
violencia, sexo o terror, por ejemplo .

La carga emocional puede proceder de su empleo “denotativo” o manifiesto,
es decir los elementos significantes que definen la ocupacion y uso del ascensor,
por ejemplo, el pedo de Jim Carrey en Mentiroso Compulsivo (1997). Pero también
puede anclarse en los significados connotados (hueco del ascensor, quedarse
encerrados, la tensidn de la proximidad con la ruptura de espacios, etc.). La
combinacidén de ambos planos, produce una tipologia en la que aparece un empleo
"normalizado”, con referencia emocional a significados manifiestos, y otro con
referencia a significados connotados o latentes. Del mismo modo, es factible un
uso "no normalizado" del espacio ascensor, con referencia a significados en ambos
planos: un empleo “no normalizado” con significados denotativos (el caballo en el
ascensor en Mentiras Arriesgadas (1994) o un empleo “no normalizado” con
significados connotados. Veamos algunos ejemplos de ello.
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Grafico 4: Ascensor: Combinacioén de significados y usos cinematograficos
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Fuente: Elaboracion propia

En definitiva, proponemos un catalogo de usos posibles de los atributos del
espacio ascensor. Esto no significa que todos ellos se empleen con la misma
frecuencia, pero si una cierta especializacion de género. La musica utilizada es con
frecuencia caracteristica de los diferentes usos narrativos del ascensor.

Cuadro 4 Ejemplos de musica de ascensor y escenas de ascensor

Denotativo - manifiesto

Normalizado

Género: Comedias y romanticas
Ejemplos:

Dick and Jane (2005)

Charlie y la fabrica de chocolate
(1971),

The Blue Brothers (1980)

Total Recall (2012).

Negocios Sucios (2002)
Mentiroso compulsivo (1997)
Sry Sra Smith (2005)

Resacén 3 (2013),

Musica extradiegética

Tortugas Ninja: TMNT (2015).

El diario de Bridget Jones 2 (2004),

Ambientacion musical:

Musica de ascensor diegética
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No normalizado

Género: Accion, comediay SF
Ejemplos:

Charlie y la fabrica de chocolate (1971)
Total Recall (2012)
Ambientacién musical:

Musica extraditética
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Connotativo - latente Género: Acciodn, terror, erética
Género: Accion y drama Ejemplos:
House (2004-2012) La trampa del mal (2010)
La trampa del mal (2010) The cabin in the Woods (2012)
Drive (2011)
The Cabin in the Woods (2012) Ambientacion musical:
La jungla de Cristal 3 (1995)
Get Carter (2000), Musica diegética y extradiegética

Capitan America: Soldado de
invierno (2014).
Mentiras arriesgadas (1994)

Ambientacién Musical:

Frecuentemente sonidos de accion
con musica extradiegética. Sin
embargo, los prosumidores
ambientan con musica de ascensor

Fuente: Elaboracion propia.

Consideremos en detalle como la narracién cinematografica combina “musica”
y “ascensor” segun el empleo narrativo de este.

Uso normalizado con significado manifiesto. En este caso el ascensor se
utiliza en el plano convencional. Define un espacio de interaccion entre los
personajes donde tanto las caracteristicas fisicas (cerrado, espacio pequero, etc.)
como las normas sociales (silencio, no molestar, minimizar el impacto de las
rupturas de esferas personales) permiten todo un registro narrativo. Por lo general,
la musica empleada es musica de ascensor, especialmente cuando se desea
enfatizar el contexto de normalidad (como contrapunto a pequenas
transgresiones). En la actualidad la musica de ascensor aporta rasgos
“retro” (frente a la modernidad que enfatizaba entre la década de los afos 50 a los
70). En ocasiones, los prosumidores sefalan las carencias de montaje de algunos
films. Un ejemplo es El diario de Bridget Jones 2 (2004), tras ser liberada de la
carcel y regresar a casa, entra en un ascensor con sus padres. Ella y su padre
comienzan a fumar dentro del ascensor, rodeados de otras personas. La musica de
ascensor hubiese aportado claramente un contrapunto sustantivo. Por lo general,
el uso normalizado parece atraer la imagen sonora de la musica de ascensor,
como muestran los montajes del prosumidor. Los prosumidores aprecian la l6gica
narrativa, en ocasiones, mejor que lo hiciese en su momento el director. Este
empleo narrativo es bastante habitual en comedias y peliculas romanticas,
especialmente de fabrica norteamericana.
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Uso normalizado con significado latente: En este caso se utiliza el ascensor
para expresar los limites de lo convencional, ya de forma sistematica
(caracterizando psicolégicamente un personaje) o de modo extremadamente
violenta. Dependiendo del género, se sobrepasan los limites convencionales de
forma violenta y brutal, o en modos mas sutiles. Un ejemplo de ello es las
consecuencias de “meter un caballo” en un ascensor, como sucede en Mentiras
arriesgadas (1994). Puede ser un caballo o algo mas sutil, siempre exponiendo los
limites. Un claro ejemplo es en la serie de television House M.D (2004-2012)
donde se usa el ascensor en situaciones convencionales, pero donde aflora la
tension introduciendo comportamientos y actuaciones no esperadas. Al igual que
en una escena de la serie Dexter (2006-2013). Donde Debra Morgan utiliza el
ascensor como lugar para gritar y expresar emociones de forma privada. Con este
tipo de escena de ascensor se utiliza los significados que connota el espacio
ascensor, poniendo en valor narrativo sus caracteristicas “ocultas” (significados
connotados) como son la violencia personal, tension, etc. Este ultimo caso se trata
del uso mas recurrente en el cine. Escenas de accién en ascensores como puede
ser el caso de la pelicula Drive (2011), Get Carter (2000), Capitan América:
Soldado de invierno (2014). Estas escenas se caracterizan principalmente por el
uso de la violencia fisica en un espacio cotidiano como es en este caso el
ascensor. Este tipo de escena suele ser comun en peliculas donde se intenta
producir efectos mediante la ruptura de los significados convencionales. En la
medida que el espacio ascensor se utiliza en modo normalizado, sugiere el uso de
musica de ascensor para enriquecer los efectos emocionales. Esta necesidad se
aprecia en las construcciones que los prosumidores efectian, con sus propios
montajes. Son multiples los ejemplos, como es la versién del ascensor de Drive.
En este caso los géneros que mas utilizan este tipo de escenas son las peliculas
de accion o terror.

Uso no normalizado con significado manifiesto: En este caso el ascensor se
utiliza para expresar mundos donde su uso desborda el contexto normalizado. Son
ejemplos peliculas como “Charlie y la fabrica de chocolate” (1971) o “Total
Recall” (2012). En este tipo de escenas nos encontramos con ascensores que se
utilizan como medio de transporte pero que se mueven en diferentes direcciones a
lo natural, rompiendo con las orientaciones espaciales convencionales. En este
caso, un ascensor magico y un ascensor de un futuro apocaliptico. Como veremos
en su funcidon sintagmatica, acostumbran a ser equivalentes a “puertas”, que
conectan narrativamente mundos diferentes. Por lo general, la musica que se
emplea es extradiegética con “efectos sonoros”.
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Uso no normalizado con significado latente: En este empleo continda
enfatizando la naturaleza de puerta de contacto entre mundos. Nutriéndose de los
significados que le aporta “el riesgo tecnoldgico”, los ascensores adoptan vida
propia. Se independizan de la voluntad humana e imponen vy visibilizan todas las
dependencias que se asumen al utilizarlos. Son el caso de edificios inteligentes
que destacan la falta de control de los personajes. En las primeras épocas, los
ascensores eran manejados por el ascensorista (peliculas como El apartamento,
Con faldas y a lo loco, Gran Hotel Budapest, y un largo etcétera). La tecnificacion y
el empleo cotidiano, permiti6 deshumanizar el control de los ascensores. Las
puertas, arrancar, parar y una serie de tareas estan automatizadas y en ese
sentido, fuera de control. Esta dependencia (e impotencia) tecnoldgica es la raiz
del terror. En estas peliculas, cuando la musica es diegética, en forma de musica
de ascensor, facilita elementos irdnicos para expresar el contexto de terror. La
variante del riesgo tecnolégico se apoya sobre los significados topologicos del
ascensor, ya sea de status, pero también de la iconografia religiosa que refiere a
un infierno. Lo subterraneo, inserto en la nocion de ascensor en la idea de
descenso, permite un repertorio de peliculas de terror, donde el ascensor es puerta
que permite la entrada del mal. Un ejemplo de esto, de los multiples que existen,
es “La trampa del mal” (2010) o en “The Cabin in the Woods” (2012). Estas
escenas se caracterizan principalmente por el uso de la violencia psicologia (con
consecuencias fisicas) en un espacio cotidiano, como es en este caso el ascensor.
Los géneros que mas utilizan este tipo de referente emocional son las peliculas de
acciéon y especialmente las de terror.

El lugar de la musica: Analisis sintagmatico

El analisis sintagmatico nos habla de la dinamica de la narracion. En términos
muy generales, el patron “chico busaca chica, chico encuentra chica, chico pierde
chica y chico recupera chica” es el sintagma motriz de multitud de peliculas. Como
proponia Propp, los detalles como los escenarios, los enemigos y las dificultades o
los aliados, son variaciones que dan densidad narrativa, dentro del proceso global .
Desde esta perspectiva, el ascensor y la musica asociada a él, aparece en dos
funciones principales dentro de la cadena sintagmatica. Por un lado, a) los
ascensores son lugares que hacen que pasen cosas (aceleran el ritmo) o por el
contrario, b) situan la narracibn en modo de “stand by” o espera. La pausa (estado
de espera) puede ser dentro del ascensor (con los atributos de lo cerrado), o fuera
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de él con los atributos de lo abierto, como por ejemplo en “Con faldas y a lo
loco” (1959).

Cuando el ascensor se utiliza para expresar una pausa o paréntesis en una
secuencia narrativa muy dinamica, con frecuencia recurre a la musica diegética de
ascensor. Un ejemplo de esto se aprecia en el film de The Blue Brothers (1980).
Los protagonistas se encuentran en una carrera, perseguidos y rodeados por la
policia cuando utilizan el ascensor. Alli dentro adoptan actitud de espera y esa
pausa se enfatiza destacando la musica ambiente. Una cancidn tipica de la musica
de ascensor: La chica de Ipanema en version muzak. En este caso el ascensor y la
musica de ascensor impone una pausa dentro de una secuencia narrativa muy
acelerada. Este mismo recurso se reproduce en otras peliculas, a semejanza de un
homenaje, como es el caso de Sr y Sra Smith (2005), donde en mitad de un tiroteo
se refugian en un ascensor de un centro comercial y mientras cambian de planta, y
al salir del ascensor continuar el tiroteo, suena de fondo "La chica de Ipanema".
Desde un plano mas elaborado, la misma logica se plasma en Tortugas Ninja:
TMNT (2015). En este ultimo caso es interesante que en el ascensor no suena
musica ambiente, solamente el sonido que anuncia el cambio de piso. Ellos
mismos improvisan la musica sobre esa base, actuando como prosumidores
diegéticos. En Negocios sucios (2002), el ascensor aparece como pausa de la
accion, produciendo una discontinuidad en la relacion entre los personajes. La
musica ambiente de ascensor desacelera la tension. En estos casos, donde el
ascensor aparece en funcién de pausa, es muy frecuente el empleo diegetico de
musica de ascensor.

El ascensor puede aparecer como recurso sintagmatico actuando como
acelerante del dinamismo en una escena. Son muy abundantes los ejemplos,
especialmente en peliculas de accion y de terror: Capitan America: Soldado de
invierno (2014), La jungla de cristal (1995). Cuando las escenas de ascensor
actuan como acelerantes, acostumbran a utilizar musica extradiegética y sobre
todo efectos especiales.

Conclusiones

Los ascensores son artefactos mecanicos creados para facilitar la accion de
subir y bajar edificios, no son objetos naturales. Es por ello que pueden
considerarse como “artefactos” en el sentido semibtico propuesto por Barthes.
Culturalmente, sus significados se asocian a la musica de ascensor. Aun cuando
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en los ultimos tiempos la musica de ascensor, como la mayoria de la musica
ambiental (con excepcion de algunos “no lugares” como son los centros
comerciales o de atencion sanitaria) estd desapareciendo, continua siendo un
recurso importante de la narrativa cinematografica.

La musica de ascensor aporta significados y emociones a la narrativa. En este
texto, tras determinar los significados manifiestos y latentes de los ascensores,
hemos analizado la funcién que la musica realiza, dependiendo del “uso” narrativo
qgue se le dé al ascensor. La musica de ascensor, que fue signo de modernidad en
las décadas de los afos 50 a los 70, sirven ahora como ambientacion “retro”. En su
empleo mas habitual, corresponde con usos normalizados de los ascensores,
recurriendo a sus significados manifiestos (denotados). Una segunda aparicidon
significativa es en peliculas que recurren a usos no normalizados con carga
semibtica latente (por ejemplo, terror).

En ese sentido, la aparicion de musica de ascensor es mas habitual cuando el
ascensor refiere a su empleo normalizado y a sus significados manifiestos
(convencionales), y también cuando refiere a su empleo “no normalizado”,
cargando la escena con significados y emociones latentes. Ese binomio de uso del
artefacto conceptual “ascensor” en la narracion cinematografica, “normalizado/
manifiesto” y “no normalizado/latente”, es el caracteristico de la musica de
ascensor como ambientacion diegética.

Desde el punto de vista sintagmatico, la musica de ascensor es propia del
espacio ascensor empleado en las funciones de espera. Se asocian a pausas o
transiciones dentro de la secuencia narrativa. Por lo general, el empleo del
ascensor como agente acelerante de la accion recurre a efectos especiales
Sonoros.

Un elemento importante de analisis, que por motivos de espacio no se ha
desarrollado en este texto, es lo que podriamos denominar “los montajes de los
prosumidores”. En este material, disponible en internet, se puede apreciar como la
l6gica interna que contiene el ascensor y la masica de ascensor, se superpone
sobre las decisiones que adoptara el director en su momento para ambientar las
escenas. Un caso especial es Drive, pero se pueden observar muchas otras
secuencias de ascensor donde los prosumidores consideran que la musica de
ascensor “mejora” el funcionamiento de la escena. Lo que consideramos
importante, es que estos montajes exploratorios se comprenden y explican
perfectamente desde la estructura paradigmatica y la dinamica sintagmatica que
en este analisis proponemos.
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Introduccidén: Tipos de musica y marco conceptual

La relacion entre la muasica y la comunicacidn publicitaria es problematica. En
ocasiones, el lenguaje musical ha sido incorporado al lenguaje publicitario como un
elemento secundario . Desde el protagonismo de los “jingles”, de base radiofénica,
las potencialidades de lo visual han atenuado en parte el peso de la musica y lo
auditivo. En base al papel que desempefia la musica en publicidad, ésta se puede
clasificar en diversas categorias, principalmente musica preexistente y mausica
creada a propdésito del anuncio?©.

Dentro de la primera de estas categorias, Palencia-Leflers'" distingue entre
diversas tipologias: la adaptacion, la “cover”, la musica de libreria y la cancion
original. La adaptaciéon modifica una cancion original preexistente, normalmente
para transmitir un mensaje concreto. Este tipo de musica mantiene el intérprete
original. En cambio, en la version “cover”, la cancion es interpretada por un grupo o
cantante diferente al de la version original. Algunas de estas versiones a veces son
tan modificadas que es dificil de reconocer la cancion original. Los cambios mas
frecuentes se aplican al ritmo, la tonalidad, la instrumentacion y la tesitura de voz
del cantante, normalmente para hacerlas mas modernas o adaptarlas al perfil del
producto. Por otro lado, la musica de libreria es aquella que se puede encontrar en
archivos electrénicos y fisicos de acceso publico. Normalmente este tipo de musica
es gratuita o de coste minimo. Finalmente, dentro de la mausica publicitaria
preexistente se denomina la cancidén original a la interpretada por el grupo o
musicos que la crearon o popularizaron, sin ningun tipo de modificacion.

También se emplea la denominacion de cancidn original cuando la musica ha
sido creada especificamente para el anuncio, sin que tenga que hablar
necesariamente del producto. Esta es la diferencia clave con respecto al “jingle”,
qgue si es creado especificamente para una camparna o producto. En este ultimo, el
texto publicitario suele ser la letra de la canciéon. También dentro de la musica
original se encuentra la musica genérica que tiene la misma estructura del “jingle”
pero carece de letra, siendo, por tanto, musica creada con una melodia especifica
para la campafa u producto. El “Soundalike”, que trata de imitar a un artista o una
cancion conocida realizando una pieza sonora similar, quedando por tanto dentro

10 Matilde Olarte: “; Creacidn incidental o reutilizacion de musica preexistente?”, en Delantera de
paraiso: estudios en homenaje a Luis G. Iberni, Celsa Alonso Gonzalez, Carmen Julia Gutiérrez
Gonzalez y Javier Suarez Pajares (coords.). Madrid, ICCMU, 2008, pp. 633-44.

" Manel Palencia-Leflers: “La musica en la comunicacién publicitaria”, Comunicacién y Sociedad,
22,2 (2009), p. 98.
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de la legalidad, también puede ser clasificado como mdusica original para
publicidad. Finalmente, la banda sonora sélo se encarga de llenar el anuncio con
musica. Al contrario que el resto de tipos de musica, la banda sonora no busca el
recuerdo de la experiencia vivida con su edicidn, sino s6lo acompafar al mensaje y
acciones del anuncio. El Cuadro 1 incluye un resumen de las diversas tipologias de

musica publicitaria.

Cuadro 5 La musica en la publicidad!2

Musica Original Musica Preexistente
Compositor Con letra Jingle-Marca Compositor Con letra/Sin  Versién cover

letra

Jingle-Adsong Version libre

Sin letra Logo musical Compositor Con letra/Sin  Fono

Sintonia Productor letra

corporativa Creativo

Musica incidental Libreria-Archivo

Fuente de elaboracién propia.

En el caso de la mdusica preexistente interpretada por sus cantantes
originales, que es el foco de esta investigacion, los elementos béasicos para la
contribucion de la musica al anuncio son los siguientes:

« Género de musica. Los géneros musicales, tales como el rock, el jazz, la
musica clasica o pop, refieren a sistemas de valores y afectos socialmente muy
definidos. Segun Wakefield, la musica publicitaria espafiola “se centra, casi
exclusivamente, en el pop-rock de corte mas melodico, la musica disco de los
80, el soul, la musica clasica y la electronica. Unicamente cinco estilos
musicales™3,

* Popularidad de la cancién. Esta variable ofrece el potencial de crear un clima
de mayor familiaridad y proximidad al producto que utiliza la cancion, junto a los
atributos ya adquiridos por ella misma. En ese sentido, una cancion muy
conocida de George Dan no aporta las mismas cualidades que una de Serrat,
por ejemplo. George Dan aportaria las cualidades de algo festivo, fresco y

2 Richard Wakefield; “El sonido de las coincidencias. La caida del jingle y el auge de la musica
preexistente”.En IV Simposium de Profesores Universitarios de Creatividad Publicitaria. Facultad
deComunicacion. Lugar: Universidad de Navarra, 2008. Tomado de la Figura 1. Tipologia basica
de las formas musicales en publicidad, en idem.

13 |bid., p. 106.
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asociado al verano, mientras que Serrat ofrece las cualidades de algo intimo
reflexivo y personal. Este es el motivo por el que en diversos estudios
experimentales se han empleado canciones desconocidas para los
participantes en el estudio, eliminando asi lo que se consideran sesgos
productos de su conocimiento previo'# . Precisamente estos sesgos son, en si
mismos, un elemento adicional para conjugar en los efectos emocionales,
identitarios, culturales, ideol6gicos o romanticos de la musica cuando se disefa
el anuncio.

« Cantante. El intérprete, o intérpretes, es también clave, especialmente en el
caso de musica preexistente. De hecho, este trabajo analiza un anuncio de
automovil que emplea a Sinatra para destacar el caracter mitico del producto,
reforzando de este modo la idea de “Muchas veces imitado. Nunca Igualado”.

* Letra. La letra refuerza el contenido del anuncio, aportando conceptos e ideas
que puedan ayudar a “enmarcar’ el mensaje, especialmente si es comprendida
por la audiencia. Un caso distinto son las letras incomprensibles por emplear un
idioma desconocido para los oyentes. Esa es precisamente una de las
cuestiones mas relevantes como objeto de investigacion: determinar la funcion
comunicacional de un idioma que es reconocido e identificado por una mayoria
de poblacion, pero con baja competencia para comprenderlo.

+ Idioma. En general, los diversos idiomas connotan emociones y sensaciones
muy definidas en términos de estereotipos culturales' . Posiblemente, el idioma
es uno de los elementos de connotacidn cultural que asimila musica y lenguaje.
Ademas, el idioma aporta mdultiples dimensiones al producto, entre ellas
“‘idiosincrasia” y una “denominacion de origen”. Sin embargo, existen ocasiones
muy particulares en las que aporta puede ser una incognita'® . En ese sentido,
el idioma aporta mucho mas que la cultura de referencia, que se asocia como
un atributo. EI mismo posee sus propias cualidades en los imaginarios sociales
y esos atributos le pertenecen, complementariamente a los de la nacionalidad o
cultura de origen.

14 Jon Morris y Mary Anne Boone: “The effects of Music on Emotional Response, Brand Attitude,
and Purchase Intent in an Emotional Advertising Condition”, Advances in Consumer Research, 25
(1988), p.519

5 Alaminos Fernandez, Antonio: “Cuando las letras son musica: las canciones en inglés en la
publicidad espafiola”, Trabajo de Fin de Grado. Universidad de Alicante, 2014.
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Tabla 8 Analisis letra (My Way)

And now, the end is near;

An 1 f the final curtain.

My friend, I'll say it clear,
I'll state my case, of which I'm certain.

I've lived a life that's full.
I've traveled each and ev'ry highway;

and more, much more than this,

| did it my way.

Regrets, I've had a few;
But then again, too few to mention.
| did what | had to do

And saw it through without exemption.

| planned each charted course;
Each careful step along the byway,
But more, much more than this,

| did it my way.

Yes, there were times,

I'm sure you knew

When | bit off more than | could chew.

But through it all,
when there was doubt,
| ate it up and spit it out.
| faced it all and | stood tall;
And did it my way.
I've loved, I've laughed and cried.
I've had my fill; my share of losing.
And now, as tears subside,

| find it all so amusing.

To think | did all that;
And may | say - not in a shy way,
“No, oh no not me,

I did it my way”.

For what is a man, what has he got?
If not himself, then he has naught.
To say the things he truly feels;

And not the wor f one who kneels.

The record shows | took the blows -

And did it my way!

Fuente de elaboracién propia.

Partiendo de estos elementos conceptuales a continuacién se analiza el
empleo de una cancién de Frank Sinatra como elemento central de un anuncio de

coche.
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Estudio de caso: “My Way” y Sinatra en movimiento

El anuncio seleccionado promociona el automévil Volkswagen Golf GTl y esta
creado para una audiencia internacional en 2014. Consta con dos formatos de
anuncio. El primero se emiti6é por television'” 'y fue dirigido por director Paul W. S.,
mientras que el segundo fue pensado para ser lanzado en internet'® vy realizado
por una agencia de publicidad (DDB London y DDB Tribal Germany).

La disparidad en sus disefios responde a diferentes finalidades. El anuncio
para television, orientado a una audiencia generalizada, presenta un estilo mas
cinematografico. El segundo, dado que el soporte permite una segmentacion
mayor al mostrarse en las paginas que la compania automovilistica ve oportuno, se
concentra en destacar las cualidades de una manera mas clara. Eso si, en ambos
casos, la figura de Sinatra se utiliza de la misma manera, destacando los mensajes
de elegancia y sentimiento de exclusividad. El caracter diferenciado del anuncio
segun el formato en que se presentd se aprecia de forma muy patente en los
diferentes mensajes que se destacan mediante la seleccion de fragmentos de la
letra, tal y como muestra el Cuadro 2.

Se observa claramente que en los fragmentos de la version de televisidn
(publico genérico) son especialmente conocidos y destacan palabras como
“‘highway” o “way”. La version de internet (publico en principio interesado en el
producto anunciado), sin embargo, subraya la estrofa final, con palabras mas
especializadas y una gran intensidad expresiva. No obstante, en los dos formatos
la cancion se percibe como una unidad, un “objeto” en términos semibticos que
posee unos atributos propios que, en base al diferencial semantico de la letra de la
cancion, son percibidos por la audiencia de manera diferente en cada uno de los
formatos del anuncio.

Diferencial semantico

Para profundizar en el analisis de la posible complementariedad entre el
mensaje que desea transmitir el anuncio y la musica empleada, se ha desarrollado
un diferencial semantico que busca determinar la presencia e intensidad de las
dimensiones de evaluacién, potencia y actividad de cada una de las dos versiones
de la letra de la canciébn de Sinatra. Con ello este tipo de metodologia se ha
conseguido medir la orientacion psicoldégica que tendran los individuos hacia

17 https://www.youtube.com/watch?v=IgyoScLcffE (consultado: 21-1X-2015).

18 https://www.youtube.com/watch?v=CKSRoWkUFj0 (consultado: 21-1X-2015).
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objetos, entendiendo como objeto una idea, una persona, un producto o una
cancién. Mas concretamente, este diferencial semantico esta formado por pares de
antonimos. Entre estos extremos semanticos, existen diversas gradaciones
intermedias que indican la afinidad percibida entre atributos y conceptos. Por
ejemplo, a la hora de valorar un edificio, podria administrarse el par (Feo) -3 -2 -1 0
1 2 3 (Bello), correspondiendo el -3 a lo mas feo y el 3 lo mas bello (la opcion 0
indicaria indiferencia). El Cuadro 3 recoge los pares de adjetivos antonimos que he
aplicado a la cancion “My way” y a su intérprete Frank Sinatra.

Cuadro. 6 Diferencial semantico de elaboracién propia

Feo -3 -2 -1 0 1 2 3 Bello

Dificil 3 2 -1 0 1 2 3 Facil
Amargo -3 -2 -1 O 1 2 3 Dulce
Ordinario-3 -2 -1 0 1 2 3 Elegante
Triste 3 2 -1 0 1 2 3 Feliz
Débil 3 2 -1 0 1 2 3 Poderoso
Pobre 3 2 -1 0 1 2 3 Rico
Antiguo -3 -2 -1 O 1 2 3 Moderno
Lento 3 2 -1 0 1 2 3 Dinamico
Popular -3 -2 -1 0 1 2 3 Culto
Frio-3 -2 -1 0 1 2 3 Caliente

Fuente de elaboracién propia.

Tal y como recoge el Cuadro 4, el estudio realizado, en base a cuarenta
muestras, ha determinado que en “My way” destaca especialmente el rasgos de
Elegancia (una media de 2,33 sobre un maximo de 3); los conceptos de Belleza,
Poderoso, Rico, Dulzura y Facil son también muy relevantes. Con menos impacto
aparecen las ideas de Culto o Caliente. Estos no son rasgos caracteristicos de la
cancion. En el otro sentido, destaca la idea de que la cancion evoca algo Antiguo
(media de -1) y Lento (-0,48). En ese sentido, la cancién invoca un cierto aire de
tristeza.
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Cuadro 7. Atributos de los elementos musicales en “My Way”

Frank Forma de “My way” Idioma
Sinatra cantar Frank Inglés
Sinatra

Ordinario - Elegante 0,38 1,36 2,33 0,36
Feo/a — Bello/a 1,46 1,15 1,91 -0,91
Débil - Poderoso -0,11 1,31 1,67 1,45
Pobre - Rico -0,29 -0,18 1,67 1,32
Amargo - Dulce 0,59 -0,05 1,65 -0,57
Dificil - Facil 1,1 0,38 1,36 -0,27
Popular - Culto 1,28 -0,1 0,9 0,14
Frio - Caliente 1,26 0,64 0,86 -0,59
Triste - Feliz 0,54 0,92 0,24 0,09
Lento - Dinamico 0,49 0,5 -0,48 0,32
Antiguo - Moderno 1,3 0,95 -1 0,55

Fuente de elaboracién propia.

Sin embargo, varios de estos rasgos se ven compensados por los atributos de
Frank Sinatra. En ese sentido, habria sido un acierto recurrir a la versidon
interpretada por este emblematico cantante. Asi, la forma de cantar y la imagen del
intérprete son consistentes en su rasgo “Elegante”, “Belleza”, “Facilidad”,
“Felicidad” o “Caliente”. Algunos de ellos se ven acentuados en la evaluacion del
intérprete 0 su forma de cantar. Especialmente relevante es la aportacion de
“Dinamismo” y “Modernidad”, muy importantes en el concepto del automévil, y que
no eran lo bastante enfatizada por la cancion “My way”. En conjunto, los tres
elementos (intérprete, forma de cantar y cancion interpretada), se refuerzan entre
si y, mas interesante aun, compensan entre ellos debilidades que no se desearian
asociadas al concepto del producto. En el caso del idioma inglés, la contribucion
mas importante procede de sus atributos de “Potencia”, “Modernidad” y “Riqueza”!®

El Grafico 1 muestra la relacion de complementariedad y refuerzo que se
establece entre interprete, forma de cantar, cancion e idioma.

19 {dem
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Grafico 5. Atribucion de cualidades a Frank Sinatra, su interpretacion, “My

Way” e idioma inglés
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Fuente de elaboracién propia.

Este analisis muestra que, en lo referido a las dimensiones de “Potencia” (que
abarca la idea de riqueza) y “Evaluacion”, el anuncio ha logrado sus objetivos
mediante el empleo del idioma inglés y la cancién “My way”. En todo caso, es
importante considerar que, al analizar el idioma inglés, se debe distinguir entre
aquellos espectadores que comprenden el inglés (al menos alguna palabra) y
aquellos otros para los que el inglés representa un sonido en el que no es posible
reconocer ningun significado semantico. En un estudio anterior he mostrado las
diferencias estadisticamente significativas en la atribucion de cualidades a la
cancion segun se comprenda parte de la letra o no. Sin embargo, tanto la idea de
Innovacién (es una cancidén considerada antigua) como de Dinamismo (tramite la
idea de lentitud) se ven claramente reforzadas con la figura del intérprete (Frank
Sinatra) y su forma de cantar dado que éstas incorporan las nociones de
“Modernidad” y “Actividad”. En ese sentido, respecto a los conceptos que se
desean destacar en el anuncio, “Paul Anderson es un maestro en su género y ha
transpuesto con éxito los valores principales del GTl — potencia, innovacion vy
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emocion — al anuncio™® . Sin embargo, la cancién no se asocia por si sola a la
innovacion. Al incorporar a la musica los efectos de sonido (ruido de motor,
derrapes en el asfalto, etc.), incrementan el dinamismo, pero no la novedad. “My
way” interpretada por Sinatra dificiimente puede entenderse como una novedad —
otra cosa seria la version de los “Sex Pistols” que ha sido empleada en otros
anuncios. En todo caso, las caracteristicas de Potencia y Calidad se ven
reforzadas con la seleccion de intérprete, forma de cantar, cancion e idioma inglés.
Puede darse también la posibilidad de un disefio algo mas sutil donde el contraste
entre la base musical y la voz quieran acentuar la integracion entre madurez e
innovacion tecnoldgica. Asimismo, la imagen puede aportar significados nuevos a
las canciones, alterando sus connotaciones originarias lo que abre nuevos campos
para futuros estudios.

Conclusiones

La muasica que se incorpora a una comunicacion publicitaria crea un nuevo
objeto, que complementa y transforma lo visual, lo textual y su narrativa. En este
contexto, la cancion “My way” enfatiza con gran intensidad los conceptos de poder
y de riqueza, junto a los de belleza y elegancia. Sin embargo, por si sola presenta
debilidades importantes en los conceptos de dinamismo y de modernidad. Es aqui
donde intervienen las percepciones publicas tanto del intérprete (Frank Sinatra)
como de su forma de interpretar. Sinatra aporta claramente una imagen de
dinamismo y modernidad que esta ausente de la cancion por si sola. Ademas, se
ha de tener en cuenta que uno de los objetivos declarados por la compafhia
publicitaria es asociar el concepto de innovacion al automoévil. En ese sentido, la
cancion no estaria correctamente ajustada sobre ese objetivo de innovacion, de
forma que las modificaciones que se aprecian en el audio, durante el anuncio,
acentuan las cualidades de Dinamismo y Modernidad. No obstante, cabe la
posibilidad de que la intensidad de la cancién (todos los aspectos y emociones que
estan asociados a ella) se imponga sobre el concepto mismo o la narracién que
desarrolla el anuncio. En realidad la, tecnologia del Volkswagen “Golf” es muy
personal y original, “a su manera”, pero que lleva bastante tiempo en el mercado.
Por ello, en lo que respecta a la dimension musical de la cancion, son la letra y la
figura de Sinatra las que, ademas de humanizar la marca y el coche, absorben
gran parte del componente innovador del producto. Los dos continuaron por mucho

20 Giovanni Perosino: “Sala de Comunicacion (2013)”, http://comunicacion.volkswagen.es/
actualidad/notas-de-prensa/volkswagen-multiplica-por-mas-de-40-los-comentarios-sobre-la-
marca-en-twitter-gracias-al-nuevo-spot-del-golf-gti-y-una-campana-en-esta-redsocial__887-889-
c-34563__.html (consultado: 14-1X-2015).
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tiempo con una personalidad fuerte y siempre en primera linea, con una acusada
imagen de calidad y elegancia. Esta asociacion metaférica entre los recorridos del
modelo Golf y del intérprete Frank Sinatra se produce en un contexto de atribucidn
de rasgos como Potencia, Actividad y una fuerte Evaluacién positiva. Sinatra como
cantante y su forma de interpretar refuerzan la imagen de Autenticidad (dimension
de Evaluacién); “My Way”, por su parte, enfatiza sobre todo los elementos de
Potencia y Evaluacion.

Se puede concluir, por otro lado, que los rasgos considerados permiten un
estudio analitico de la contribucion de la musica en el contexto de la comunicacion
publicitaria. En ese sentido ha quedado patente la importancia que tiene la
contribucion del idioma inglés, el intérprete, la cancidn y el estilo interpretativo del
cantante, tomando como estudio de caso utilizado un anuncio con una cancion
preexistente conocida. Especialmente interesante es el empleo de los idiomas
extranjeros como “elementos musicales” para quienes desconocen el idioma. La
mayoria de estudios sobre el efecto de la musica en publicidad tienden a
considerar el efecto conjunto de la cancion, producido por su popularidad, el
intérprete o las melodias. Sin embargo, en este trabajo se ha dado un enfoque
analitico en el que se considera que el idioma y los demas elementos contribuyen
al producto anunciado con cualidades propias. En todo caso, queda en evidencia la
importancia que la mausica tiene para reforzar el mensaje y sus efectos
interpretativos, asi como la posibilidad metodolégica de medir las dimensiones
emocionales de la musica a partir del diferencial semantico. Asimismo resulta
evidente la necesidad de que la musica adquiera una importancia equivalente a la
del texto y la imagen en la comunicacion publicitaria.
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Los efectos multidimensionales de la musica
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El estudio de la muasica y los movimientos sociales es claramente
trasversal. Implica conocimientos practicos de lenguaje musical, movimientos
sociales y politicos, comunicacion y diferentes métodos de recoleccién de
datos y escalamiento. Es un campo de investigacion interdisciplinar, donde
actualmente se establece un dialogo entre la psicologia, la musicologia, la
comunicacion vy, los sociologia o la ciencia politica. De hecho, las conexiones
entre musica (como lenguaje) y emociones, sentimientos e incluso contenidos
semanticos se han investigado previamente desde varios campos: la
musicologia, la neurologia y la psicoacustica, la psicologia, la sociologia,
marketing y comunicacion. En muchos sentidos, el estudio unidisciplinario de
la relacidn entre musica y las emociones deja en evidencia importantes
lagunas, asi como una falta de intercambio de informacion que permita validar,
por triangulacién teérica, muchas de las conclusiones provisionales que se van
alcanzando. Incluso en lo referido a los disefios de investigacion.

En ese sentido, el estudio de la musica y sus efectos sociales y
emocionales es un area de actividad cada vez mas prometedora, como
consecuencia de los resultados que producen los procesos de triangulacion
desde diferentes disciplinas. En relacibn con los objetivos de esta
investigacion, los componentes etologicos, psicolégicos y fisiologicos son
relevantes. No obstante, en el planteamiento de la relacion entre musica y
procesos socio culturales, tienen un peso especial los estudios en
antropologia, psicologia y sociologia de la musica (Small, 1998; DeNora, 2000,
2001, 2003, 2005; Clarke, 2005; Martin, 2006).

Esa interdisciplinariedad se observa claramente en lo que se refiere a
las estrategias de investigacion empiricas. Considerando los disefios de
investigacion podemos encontrar desde los mas “fisicos” hasta los mas
“psicologicos”. Los procedimientos metodoldgicos empleados incluyen el
reconocimiento de las areas cerebrales que se activan con la musica, donde
existe una evidencia empirica de activacion, pero no del significado real de
dicha activacion. Como sefala Koelsch

“So far, the majority of neuroscience studies on human emotion have used static
visual images as experimental stimuli. However, during the past years, the
neurosciences have discovered that music is also a valuable tool to investigate
emotion. Important advantages of music are (1) that music is capable of inducing
emotions with a fairly strong intensity, (2) that such emotions can usually be induced
quite consistently across subjects, and (3) that music can induce not only unpleasant,
but also pleasant emotions (which are rather difficult to induce by static images).
Neuroscience studies on the investigation of emotion with music basically indicate that
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networks of limbic and paralimbic structures (such as amygdala, hippo -campus,
parahippocampal gyrus, insula, temporal poles, ventral striatum, orbitofrontal cortex,
and cingulate cortex) are involved in the emotional processing of music. These
structures have previously been implicated in emotion, but the functional significance
of each of these structures is still not well understood”. (Koelsch, 2005a: 1).

Con posterioridad, los desarrollos de esa linea de investigacion han
consolidado las relaciones empiricas entre la activacion de areas cerebrales y
estimulos musicales. (Koelsch, 2005; Koelsch, 2010). Otras estrategias
complementarias desde la neurologia han considerado junto a las resonancias
magnéticas, el nivel de oxigeno en sangre asociado a los estados de animo
inducidos por diferentes tipos de musica (Mitterschiffthaler, M. Fu, C, Dalton, J.
Andrew, C.M. y Williams S.; 2007). En este disefio de estudio, el equipo de
investigacion proponia la clasificacion de los tipos de mdusica (5 tristes, 5
alegres y 10 neutros). Sin embargo, estos tipos de musicas no habian sido
determinados mediante investigacibn empirica, segun las opiniones de la
sociedad. Tanto las musicas como sus significados teéricos eran propuestas
del equipo de investigacion. En ese sentido, tanto los tipos de emociones
como la clasificacion de las canciones fueron establecidas a priori por los
investigadores y tras un debate tedrico. No fueron establecidos segun la
subjetividad de los individuos y, menos aun internamente por los sujetos
experimentales. Los estados de animo se midieron mediante un breve
cuestionario. Sin embargo, la vinculacion sustantiva entre emociones y
lenguaje musical solo puede aportarse desde otras disciplinas, que permitan
conocer las estructuras y los rasgos musicales, mediante disefos por los que
pueda demostrarse una relacion explicita consistente y valida. El nivel de
oxigeno en sangre segun la cancion escuchada no es, tomado aisladamente,
suficientemente concluyente respecto a la induccibn de emociones. No
obstante, las aportaciones actuales son profundamente prometedoras, en la
medida en que

“Recent demonstrations that music is capable of conveying semantically meaningful
information has raised several questions as to what the underlying mechanisms of
establishing meaning in music are, and if the meaning of music is represented in
comparable fashion to language meaning”. (Steinbeis N, Koelsch S., 2008).

Sin embargo, son muy escasos los intentos de formalizar una relacion
entre los rasgos distintivos de la musica (en tanto que lenguaje musical) y sus
efectos emocionales. Esta aproximacidon exige al menos una elevada
competencia musical y el andlisis de las preferencias subjetivas de los
individuos segun sus estado emocional. Por si mismas, la activacion de areas
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vinculadas a lo visual o la memoria solo pueden mostrar que puede existir
alguna asociacion, pero nada concluyente sobre la naturaleza de dicha
relacion.

Desde la psicologia han sido varios los intentos de medicion y desarrollo
de estrategias para conocer como la musica genera sentimientos. (Zentner,
M.; Grandjean, D.; Scherer, K., 2008). En ese sentido, la Geneva Emotional
Music Scale es un intento interesante de asociar estados de animo con
musica. Una aproximacion semejante es la de Vieillard et alt. (2008) que
efectla un contraste entre musicas predefinidas y sujetos experimentales. Sin
embargo, el disefio es claramente mejorable. Asi, en lugar de ofrecer a los
sujetos una serie de musicas clasificadas previamente por el investigador
segun las emociones que cree deberia despertar (clasificacion establecida por
el investigador), se deberia dejar libertad al individuo para que,
personalmente, indique las canciones que prefiere escuchar segun estado de
animo. Esa fase exploratoria, permite una clasificacion y estudio posterior con
un mayor grado de validez. Las emociones que finalmente se consideran en
esta investigacion han sido elegidas como expresidon de los pares de
antonimos definitorios de las dimensiones del diferencial semantico. En los
escalamientos mediante diferencial semantico, los pares de atributos o
cualidades son especificos para el concepto medido. No existe un
escalamiento tipo, que pueda ser empleado universalmente para cualquier
concepto. Esta linea, de escalamientos cognitivos, sera la que emplearemos
en esta investigacion para establecer empiricamente la relacion entre musica,
emociones y cambio sociopolitico en tres momentos de la historia reciente de
Espana.

Por ultimo, cabe destacar el papel que, en paralelo a los movimientos
sociales y politicos llega a ejercer la musica en la constitucidn misma de malla
social. Robert Putnam (Making Democracy Works), para explicar la mayor o
menor fortaleza civica de las comunidades emplea diversas variables, si bien
destaca una especialmente: la presencia 0 ausencia de confianza. Las
variaciones en los niveles de confianza estarian conectados con la existencia
de “asociaciones civicas”. Para él, es el soporte esencial de la democracia y el
buen gobierno “the more civic a region, the more effective its government and
the more egalitarian its society” (Putnam, 1993: 97). En ese sentido, el
asociacionismo civico puede adoptar formas muy diversas “taking part in a
choral society or a bird-watching club can teach self-discipline and appreciation
for the joys of a successful collaboration” (1993: 90). En el planteamiento de
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Putnam sobre las organizaciones civicas, las bandas de musica locales y las
corales son una medicion clave del nivel de confianza existente en la
sociedad. (1993: 97 y 115). Para Putnam es el tejido civil que generan las
asociaciones civicas las que se traducen en el buen gobierno. No obstante,
Putnam dice relativamente poco respecto a las razones por las que cree que
la musica tiene las propiedades que le atribuye (crear sociedad civil). Es al
final de su libro, cuando reflexiona (sin referente empirico) que “singing
together does not require shared ideology or shared social or ethnic
provenance” (Putnam, 2000: 411) y por ello es capaz de crear un sentido de la
comunidad que de otro modo no existiria. De hecho, llega a proponer el
realizar festivales musicales como modo de generar capital social. Estos
planteamientos estan en relacién directa con las propuestas de la musica en
su funcién patrticipativa (Turino). Si bien los razonamientos de Putnam sobre la
musica son esencialmente especulativos, existen antecedentes historicos
respecto a la eficacia de las asociaciones musicales. Asi, Street (2013)
observa que en el siglo XIX en Alemania las sociedades corales y musicales
estaban vinculadas directamente con la vida politica del pais (Blanning, 2008;
283). Mas de cien afios después, Finnegan (1989) analizaba como la vida
musical de una ciudad inglesa facilitaba los medios para crear y controlar el
mundo que ocupaban los cantantes. En su conclusién “To be involved in
musical practice is to be involved in social actions and relations — in
society” (1989: 329). De forma parecida, Russell (1987) en su estudio sobre la
historia de la musica popular en Inglaterra concluye sobre la posicion que la
musica ocupaba en el orden social “choirs and bands offered endless
opportunities for basic sociability, and sometimes more.” (1987: 222). Ese
“mas” refiere a la posibilidad de rebelarse contra el orden social establecido.

En ese sentido, permanece la idea de que la musica juega un papel
importante en el desarrollo de actitudes civicas y politicas, llegando incluso a
establecer politicas publicas, como es el caso en Gran Bretafia del Music
Manifesto “Sing Up” o la iniciativa venezolana El Sistema, orientado a vincular
la musica con la participacion social. En ese sentido, En su libro Music in
Everyday Life, DeNora defiende la tesis de que la musica forja una relacion
entre “the polis, the citizen and the configuration of consciousness. Music is
much more tan a decorative art... It is a powerful medium of social
order” (2000: 163). Para DeNora, la musica no es solamente una herramienta
de control y opresién. También actua constituyendo identidades y articulando
emociones que empodere a la gente activando la participacion civica vy

politica. En resumen, tal y como hemos podido apreciar, existen varios
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modelos los distintos modelos tedricos y analiticos considerados
anteriormente sobre el papel de los musicos y la muasica en la promocion del
cambio y la concienciacion social: Ward (1998), Ramet (1994), Mattern (1998),
Eyerman and Jamison (1998), Denisoff (1966), Turino (2008), Putnam (1993) o
DeNora (2000).
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Las funciones sociales de la musica para el
cambio social
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La literatura académica sobre el papel que la musica ha ejercido en la
movilizacién social ha crecido notablemente en los ultimos afios. Como
describe Street (2013) este crecimiento ha estado inspirada en gran parte por
la experiencia del antiguo bloque soviético, donde tanto los musicos como la
musica actuaron como oposicion al régimen, llegando incluso a formar una
resistencia organizada contra él (Cushman, 1995; Ramet, 1994; Sheeran,
2001; Steinberg, 2004; Szemere, 2001; Urban, 2004; Wicke, 1992). En ese
sentido, la musica no ha sido simplemente una fuente de informacién o de
polémica. En varias ocasiones, ha sido una infraestructura real para la accion
politica. Mas frecuente ha sido que tocar y escuchar determinado tipo de
musica adquiera la categoria de "resistencia politica" (Peddie, 2006). Para
muchos autores las subculturas que se formaron en torno a la mausica
constituyen en cierto modo una forma de participacién politica. El que la
musica ejerza un papel de resistencia no es exclusiva de los estados
autoritarios. En el caso de Estados Unidos la musica con contenido politico
aparece con frecuencia en los movimientos de derechos humanos y en las
oposiciones a las guerras. (Denning, 1997; Denisoff, 1971; Saul, 2003; Ward,
1998) o por ejemplo, mas recientemente, en el caso de Gran Bretafa, en la
Campaing for Nuclear Disarmament, o la campafia Rock Against Racism
(Goodyer, 2009; McKay, 2005).

Tanto si consideramos la relacion de la musica con los movimientos
politicos en estados dictatoriales como democraticos, la pregunta clave es
¢,Coémo ejerce la musica el papel que se le atribuye?. Son al menos dos las
corrientes de investigacion que destacan como referencia.

Uno de los enfoques considera la musica una de las expresiones de las
causas politicas y movimientos sociales. La musica contienen sentimientos
particulares, que con frecuencia, pero no necesariamente, se expresan en las
letras. Se considera que las letras coinciden con las metas politicas de los
participantes. Desde este enfoque, la musica se define metodolégicamente
como una fuente primaria. En definitiva, una manera de indagar en la vida
politica interior de los participantes. Asi, Brian Ward (1998) estudiando la
relacion entre la musica y los movimientos de derechos civiles en Estados
Unidos concluye que la musica “offers a glimpse into the state of black
consciousness and the struggle for freedom and equality” (1998:6).
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Otro enfoque alternativo es presentar la musica como una causa de la
participacion politica. La autora Sabrina Petra Ramet (1994:1) inicia su edicion
sobre la musica en el bloque soviético con la observacién de que la musica es
“an unexpectedly powerful force for social and political change”. Mas incluso
“Music brings people together and evokes for them collective emotional
experience to which common meanings are assigned”. Aunque ambas
aproximaciones han generado una gran cantidad de obras sobre la presencia
de la musica en los movimientos sociales, ya sea como medio para informarse
de ellos o0 en su capacidad performativa, las presunciones que subyacen a los
dos planteamientos raramente se hacen explicitas, como tampoco se teorizan
en detalle o se comprueba empiricamente.

Si atendemos a los enfoques de investigacibn mas empiricos se
aprecian varios intentos para estudiar de una forma sistematica cémo la
musica (en tanto que el sonido organizado) contribuye o provoca la
participacion politica. Nuevamente se puede sintetizar la literatura existente en
dos grandes corrientes de acuerdo con su enfoque, segun el interés central
sea la musica o los movimientos sociales (Street, 2013).

Un referente importante es la propuesta de Mark Mattern (1998) quien
parte de distinguir entre diferentes tipos de accion politica, argumentando que
los papeles que ejerce la musica varian de acuerdo con aquellos temas o
conflictos en los que participa. Para ello plantea una concepcién democratica
en la relacién entre la comunidad y la muasica “community that is consistent
with diversity, supports collective political action and a strong form of
democracy, and potentially encompasses extensive populations and
geographical regions as well as local settings”. (Mattern, 1998; 10). Mattern
describe la musica como una arena comunicacional y plantea el concepto
“acting in concert” para describir el activismo social o la accion politica basada
en la comunidad a través de la musica. Propone que existen tres formas de
“acting in concert”: confrontacional, deliberativa y pragmatica. La
confrontacional se produce cuando una comunidad emplea la musica para
oponerse o resistirse a otra comunidad, y utiliza como ejemplo la cancién
chilena de 1973 con Violeta Parra o Victor Jara, que ayudaron a crear una
comunidad democrata socialista frente a la extrema derecha del pais. El
contexto “confrontacional” viene definido por la relacion que se establece entre
las partes en conflicto. Asi, la confrontacion se refiere a una situacidon donde
hay una oposicion definitiva e irreductible, de suma cero, entre las posiciones
enfrentadas. En una sociedad democratica, el “acting in concert”
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confrontacional puede tener efectos positivos tales dar difusion y publicitar un
tema politico, atrayendo la atencidon de los ciudadanos a la participacion
activa. Cuando hay una dictadura, puede ser la oportunidad de expresar una
oposicién. Segun Mattern, los limites de esta estrategia son claros, dado que
polariza y puede conducir a la violencia. Para Mattern, las alternativas
deliberativas y pragmaticas son con frecuencia igual o mas eficaces. En la
forma deliberativa (al igual que en las confrontacionales) la premisa es un
interés divergente, pero la musica se convierte en una “framework” para la
negociacion mas que para la lucha. El contexto de “deliberacion” es aquel, por
ejemplo, en el que se realiza un intento por establecer una identidad comuan.
En la forma “pragmatica” de “acting in concert”, la premisa establece que debe
existir algun interés compartido entre la gente, de forma que las canciones
ponen el foco sobre los beneficios mutuos que resultan de solucionar el
problema. Son contextos y conflictos donde los participantes solamente
persiguen sus intereses mas inmediatos. No existe un referente estructural o
ideoldgico potente.

Cada una de estas situaciones refieren a una relaciéon diferenciada entre
la musica y la accién social y politica. Esta relacion diferenciada implica que la
musica adopta diferentes funciones y papeles en el contexto del conflicto. No
obstante, debe apreciarse que para Mattern la variable clave mediante la que
se establece la tipologia es el contexto politico, cdmo se define el conflicto que
se esta viviendo.

Mattern argumenta, ilustrando mediante estudios de caso cada tipo de
contexto politico, que la musica se utiliza de forma diferente dependiendo del
caracter del conflicto politico. Lo mas valioso de este enfoque es que evita el
producir generalizaciones sobre el papel de la musica, y nos obliga a pensar
en qué contexto politico esta actuando la musica y de que forma este contexto
puede dar una interpretacion diferente a la funcidn que esta ejerciendo la
musica. No obstante, al poner gran parte del énfasis en el contexto, este autor
presenta la musica como una forma de comunicacion casi convencional,
donde lo que se comunica viene determinado por la estructura del conflicto
politico, mas que por las propiedades especificas del sonido y la musica. Para
Mattern (1998: 15) “Music reveals constituent elements such as beliefs,
assumption, and commitments that define the character and shape of the
community.” En otras palabras, la musica es esencialmente un sistema de
cifrado para las relaciones existentes, mas que un elemento que actua de
forma sustantiva y directa sobre ellas. Para Mattern, la musica es un mensaje,
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que aparece sobre todo reflejado en las letras de las canciones. Aunque este
autor investiga sobre el papel que la musica tiene en el contexto de la accidon
politica, lo hace de una forma que limita su papel a uno secundario y
funcionalmente dependiente de la causa politica. Basicamente, la musica
serviria para comunicar y provocar lo que contexto politico requiere. De hecho
su conclusion final es “Music is a communicative arena in which various
political actors can pursue multiple, often contradictory, agendas in which there
is no guarantees of a positive democratic outcome. It is one political terrain
among many” (1998: 146). La musica presenta aqui una funcionalidad
instrumental, como un medio para alcanzar un fin dentro del conflicto.

Un segundo planteamiento atribuye un papel mucho mas activo, y
expresivo a la musica en la participacion politica. Ron Eyerman y Andrew
Jamison (1998), parten de la propuesta de Mattern en referencia a los
contextos politicos y la capacidad de la musica para actuar como una forma de
comunicacion politica. No obstante, difieren de este autor en la medida que le
atribuyen a la musica muchas mas capacidades que su habilidad para
transmitir mensajes. Para ellos, la musica es “a kind of cognitive
practice” (Eyerman y Jamison, 1998: 7). Asi, mientras que Mattern propone
una lectura de la musica en la que esta actia expresando las realidades
politicas de un conflicto particular, Eyerman y Jamison consideran que la
musica contribuye a constituir y crear esas realidades, y que la musica es un
recurso mediante el que la légica de la accidn colectiva (por lo habitual, no
hacer nada) puede ser desafiada. La pasividad social puede verse provocada,
concienciada y movilizada mediante la musica. No obstante, aunque la musica
adquiere una relevancia especial para estos autores, aun permanece
dependiente del contexto politico en el que esta actuando. Es el movimiento
social el que le concede significado como expresion cultural, y la musica se
convierte en uno de los recursos de la cultura, de forma que la musica
contribuye formando parte “the action repertoires of political struggle”(1998: 7).

Eyerman y Jamison consideran la muasica como un vehiculo que da
soporte a las memorias colectivas que subyacen a los movimientos sociales, y
a los musicos como portadores de la verdad de las causas por las que estan
peleando (1998: 21-24). Sin embargo, no llegan a explicar cdmo la musica y
los musicos llegan a realizar dichos papeles: “ser contenedores de la
memoria” o0 “ser portadores de la verdad”. Dicho de otra forma, para estos
autores, la importancia del papel que juega la musica se interpreta desde el
punto de vista retrospectivo: la musica es importante porque la musica fue
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importante. Determinados musicos son importantes debido a que fueron
importantes. No llegan a establecer como la musica puede albergar las
memorias colectivas, o cuando y como los musicos llegan a convertirse en los
portadores de la verdad. Por qué un interprete como Bob Dylan fue decisivo
para la historia de los movimientos sociales y no otros cualquiera, cantantes e
intérpretes que en la actualidad ya han sido olvidados. Este tipo de preguntas
exige un examen mucho mas detallado de la forma en que la musica actua
como musica.

Es también el caso de otro autor, Denisoff (1966) quien efectia una
clasificacion entre dos tipos de canciones protesta segun su funcionalidad. Por
un lado, las que denomina "magnéticas" que estan asociadas a movimientos
sociales ya existentes, y que actuan buscando desarrollar la nocion de
pertenencia al grupo. Por otro lado, las que denomina "retéricas", y que sin
vincularse a ningun movimiento social de protesta en particular, intentan
expresar la indignacion de los individuos intentando promover la critica o el
cambio politico. En las tres aproximaciones, tanto para Mattern, como para
Eyerman y Jamison o Denisoff, la atencién basica estd enfocada hacia, y
desde, los movimientos sociales. Para ellos, la musica es una consideracion
necesaria, pero no obstante secundaria. Esta es una de las razones por las
que solo tratan débilmente la conexidn entre el sonido y la accion social. En
cierto modo, para estos autores la musica se reduce, simplemente, a otra
forma de comunicacion politica.

Un planteamiento diferente de la relacion entre musica y movimientos
sociales la encontramos en otros autores que han intentado identificar las
contribuciones especificas que ha hecho la musica a la participacion politica.
Por lo general, estos autores han comenzado su interés investigador desde la
musica y después han considerado su aplicacion en el fenédmeno politico.

Es el caso de Thomas Turino (2008; 2). Para él, a través de la musica,
“together with other public expressive cultural practices... that people articulate
the collective identities that are fundamental to forming and maintaining social
groups”. Considera que la musica es muy importante en esta funcién
identitaria, debido a que la musica es especialmente apta para trasmitir
sentimientos y experiencias, y también porque la musica (y en general todas
las artes) posee la habilidad de imaginar nuevas realidades (2008: 15-18). Si
Mattern creaba una tipologia politica, Turino propone una musical. Turino
distingue entre la musica “presentational” y la muasica “participatory”. Las dos
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se diferencian por la forma en la que los musicos y la audiencia se relacionan
entre ellos, considerando varias dimensiones. La actuacién “participativa”
implica que no hay distincion entre el artista y la audiencia, mientras que en la
“presentacional” ambos papeles estan claramente diferenciados. En esta
ultima, el artista actia para la audiencia, mientras que el anterior el artista
actua con la audiencia, y al hacerlo de ese modo crea una nueva forma de
accién social (2008: 35). Con esta aproximacion, Turino intenta dar cuenta de
la contribucién especifica que la musica puede hacer a la accion, al menos en
el caso de las actuaciones participativas donde no se da distincidbn entre
musicos y audiencia.

El problema con el enfoque de Turino, es que si bien centra la atencion
en la actuacién musical, no llega a mostrar como esa politica diferente que se
produce durante las actuaciones, llega a conectar con lo que sucede en la
calle. O dicho de una forma mas precisa, no argumenta de forma lo
suficientemente sélida la conexidén entre la actuacién musical y lo que sucede
en la calle. En lo referido a la funcién identitaria, Turino estudia el papel que la
musica ejercioé durante el nazismo, asi como en los movimientos en pro de los
derechos civiles. En su planteamiento, la politica cultural de los nazis explotd
las ventajas del potencial que posee la musica participativa. Las masas
cantando todas juntas facilitaban el inculcar un sentido de unidad en torno al
programa nazi y eliminaba las dudas individuales que pudieran surgir. En el
caso de los movimientos en defensa de los derechos civiles, la musica
cantada colectivamente permitiria reforzar el coraje colectivo, en el transcurso
de esa lucha (2008: 210 y 220). Lo interesante de este enfoque, es que llega a
atribuir un poder especifico a la musica por ella misma. Sin embargo, en ese
proceso de concentrarse en la musica realiza un planteamiento que elimina el
contexto social y politico. La musica facilitaria esencialmente los mismos
recursos para todo movimiento social y politico, independientemente de la
naturaleza del conflicto politico. La distinciébn entre musica “participativa” y
“presentacional” nos aproxima a la funcion particular que ejerce la musica en
los movimientos sociales, pero con el coste de perder de vista el contexto
politico.

Podemos apreciar como en el primer enfoque se concede un peso
especial al contexto politico y al conflicto, apareciendo la musica como un
elemento subsidiario. En el segundo, otros investigadores centrandose en el
papel de la musica, conceden poca importancia al contexto politico. En ese
sentido, cabe pensar que existe una necesidad de integrar, desde el
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conocimiento de sus capacidades performativas, el uso y funcionalidades de la
musica en los movimientos sociales. Para ello, partiendo de la premisa de que
las canciones protesta pueden diferenciarse segun la funcion que ejercen en
el contexto sociopolitico en el que se producen, no hay que olvidar, y si
integrar en el analisis, que el medio musical genera, por su propia naturaleza,
efectos pragmaticos emocionales independientemente de su funcion social
ultima (Alaminos Fernandez, 2014). Es algo que, desde la comunicacion, esta
experimentando un dinamismo investigador importante. Asi, por ejemplo, el
estudio sobre musica y en comunicacion (North, A. and Hargreaves, D.J.,
2010) y su anclaje cultural como lenguaje, la “afinacion” conceptual cuando
aparece asociado a mensajes y recomendaciones publicitarias o su capacidad
para evocar emociones o0 situaciones.

Es evidente que la relacion entre musica y emociones o afectos es tan
intensa que actua bidireccionalmente. Asi, la conexidon entre musica y
emociones ha sido también investigada en sentido contrario como se muestra
en varios estudios (Konecni, 2010: 714). En ese sentido, la primera fase de
esta investigacion explora como los estados emocionales de los individuos
pueden sugerir melodias y canciones. Es algo equivalente a cuando un
individuo elige una cancidén para escuchar segun su estado de animo. En el
sentido opuesto, el estado de animo de un individuo puede cambiar segun las
musicas que le rodean.

El estudio de la relacion de la musica con los sentimientos y los
comportamientos ha interesado a multiples disciplinas que triangulando han
mostrado dicha eficacia. Especialmente destaca el enfoque neurofisiologico
(Koernst y Siebel, 2005; Zatorre, Chen & Penhune, 2007), los procesos
cognitivos y psicolégicos (Konecni, 2010), complementados con la
antropologia (Hannon and Trainor, 2007), o la sociologia (Santacreu, 2002;
Alaminos, 2014). Algunos autores (Fritz, Jentschke, Gosselin, Sammler,
Peretz, Turner, Friederici and Koelsch, 2009) han postulado que la musica es
un lenguaje universal, produciendo al menos tres emociones que son
reconocibles en cualquier cultura. Estos estudios se encuentran en fase muy
temprana y no existen evidencias suficientes sobre la universalidad de las
emociones generadas por la musica.

Al igual que existen diferentes formas de protestar como los grafitis, las
manifestaciones, las pancartas, existen las canciones. Los esléganes
coreados en una manifestacion, son una primera expresion de la incorporacion
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de la musica a las protestas. En un nivel mas elaborado, los musicos vy
cantantes se involucran en las reivindicaciones creando canciones que
expresan o denuncian situaciones de injusticia o violencia. En cierto sentido,
las canciones protesta han llegado a definir un género. Victor Jara, Joan Baez
o Bob Dylan son nombres facilmente asociables al empleo de la cancion para
denunciar y protestar contra la injusticia o la opresion.
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