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Resumen

El presente Trabajo Final de Grado pretende estudiar el vinculo entre el cine y la mdsica.

Elegimos apoyar la investigacion en tres peliculas del cine uruguayo que fueron galardonadas
por los premios ACCU (2017, 2019, 2021) en la categoria a mejor musica original. Es decir,
que la investigacion se enfoca en estudiar la incidencia de la musica desde el punto de vista
de la comunicacion en cada pieza cinematografica. Las peliculas elegidas son: Ojos de
madera de Roberto Suarez y German Tejeira, Los tiburones de Lucia Garibaldi y La teoria de
los vidrios rotos de Diego Fernandez Pujol. El marco teorico esta basado particularmente en
los aportes de autores como Zofia Lissa, Michel Chion y Alejandro Roman -entre otros-. El
trabajo pretende relacionar la masica con los filmes, vinculando los campos tedricos para
estudiar las funciones de la musica en el cine. Los elementos del lenguaje musical y la
semiotica son los componentes centrales de la metodologia de investigacion. Entre los
conceptos que se desarrollan se puede distinguir las siguientes categorias: sintesis, sincresis,
sinestesia, musica diegética y extradiegética, valor afiadido, leitmotiv, empatico, anempatico
y acusmatica, entre otras. Otros recursos utilizados pertenecen a la categorizacion musical de
Alejandro Roman, quien plantea un conjunto de subcategorias que clasifican la preparacion
del espectador hacia lo que va a escuchar. Por su parte, la musicéloga Zofia Lissa distingue
diez funciones de la musica, diferenciandolas como subcategorias. En este trabajo se analizan
los tres filmes referenciados estudiando la incidencia de la musica desde el punto de vista de

la comunicacion y de la emocionalidad que recibe la audiencia.

Palabras claves: cine, musica, comunicacion, emocionalidad y semiotica
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CAPITULO |

1.1 Introduccién

El presente Trabajo Final de Grado tiene como proposito estudiar el vinculo entre cine
y musica, manteniendo como objeto de estudio al cine uruguayo. Los estudios sobre cine en
Uruguay se han incrementado desde dos aspectos, por un lado, el incremento en la
produccion cinematogréafica uruguaya, ello lleva a tener una atenta mirada sobre el fenémeno
y por otro lado la preocupacion en el campo universitario por estudiar el mencionado
fenémeno.

Con respecto al primer aspecto la produccién audiovisual uruguaya respald6 su
difusion nacional e internacional entre otras medidas con el apoyo de la Ley de Cine. El cine
nacional ha mejorado su insercion en los mercados del exterior, participando en festivales
internacionales y gestionando servicios de produccion destinados a varios paises, apoyado
por el fondo de Fomento. Este crecimiento generd que la industria nacional recibiera
muchisimos premios y distinciones. Las coproducciones en el &mbito internacional, sumadas
a la exoneracion de impuestos, a la exportacion de servicios, internacionalizaron escenarios,
empresas, productos y servicios que ahora tienen un mercado en el mundo.

Con respecto al segundo aspecto, los estudios sobre la imagen en el campo del audiovisual
proporcionan un espacio formativo desde varias dimensiones que se apoya en herramientas
de expresion creativa. El cine debe incluirse como opcion didactica e instrumento de
aprendizaje en los sistemas educativos; es decir como herramienta de trabajo académico, que
permite a los docentes crear, transmitir informacion, conocimientos y valores para crear

programas que cuenten con medios audiovisuales para investigar.

1.2 Justificacién del tema

La presente investigacion tiene como proposito vincular el cine y la musica desde
aspectos filmicos y sonoros apoyandose en diversas fuentes bibliograficas, autores que
escribieron sobre el tema, asesoria de académicos, docentes, tutores y consultantes
relacionados con la tematica. La musica cinematografica acompafia la narracion de una
pelicula pudiendo aportarle emocionalidad y fuerza. Es esa sonoridad la que prepara a la
audiencia para recibir los momentos importantes que cuentan las historias, mientras guia las

emociones de los personajes y dejan un impacto duradero. Por definicion la narrativa esta
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vinculada al contenido, mientras la musica aporta intensidad a la accion dramaética, da
informacion a las historias que se cuentan enriqueciendo la interpretacion. La musica en los
filmes puede darle impulso a la narracion répidamente o puede ralentizarla. Es decir, la
masica como lenguaje universal imprime de emocion a la narracion y conecta intensamente a
la audiencia con la trama de la pelicula. En muchas ocasiones se la utiliza para contar una
historia a traves de diferentes géneros musicales que se adaptan a cada estilo de narracion.

A través del andlisis de tres peliculas uruguayas —premiadas por la Asociacion de Criticos de
Cine del Uruguay a mejor musica original- se pretende por medio de varias categorias de
analisis que se describen en el Capitulo 111 del Marco Tedrico profundizar en el estudio del

rol que cumple la mdsica en la narrativa cinematogréfica.

1.3 Tema de Investigacion

El tema que se propone investigar es la incidencia que tiene la musica (banda sonora)
desde el punto de vista comunicacional, en los filmes: Ojos de madera (2017) de Roberto
Suarez y German Tejeira, Los tiburones (2019)? de Lucia Garibaldi y La teoria de los vidrios
rotos (2021)3 de Diego Fernandez Pujol.

1.4 Preguntas de Investigacion

e ;lIncide la banda sonora, desde el punto de vista comunicacional en los filmes
elegidos?

e ;Cumple la misma funcion la masica en cada uno de los filmes elegidos?

e Hay similitudes entre la musica y lo que el filme narra?

1.5 Objetivo general

1 Ojos de madera, (2017). Duracién 63 min, (B&N), Uruguay. Direccién: Roberto Suarez y German Tejeira.
Asistente de direccion: Lolo Paradell. 2do asistente de direccion: Diego Ferrando. Meritorios direccion: Maria
Angeélica Gil y Manuel Berriel. Guion: Roberto Suarez, German Tejeira. Disefio de sonido y musica original:
Nicolas Rodriguez Mieres, Manuel Scavone. Fotografia: Arauco Hernandez. Montaje: Guillermo Casanova.
Produccién: Guillermo Casanova.

2 Los tiburones, (2019). Duracion 83 min, (Color), Uruguay, Argentina y Espafia. Direccion: Lucia Garibaldi.
Asistente de direccion: Ernesto Gillman. 2do asistente de direccion: Guion: Lucia Garibaldi. Disefio de sonido:
Mercedes Tennina. Msica original: Fabrizio Rossi y Miguel Recalde. Fotografia: German Nocella Sedes.
Montaje: Sebastian Schjaer. Produccion: Montelona Cine, Nephilim Producciones y Trapecio Cine.

3 La teoria de los vidrios rotos, (2021). Duracion: 82 min, (Color), Uruguay, Brasil y Argentina. Direccion:
Diego Fernandez Pujol. Asistente de direccion: Diego Ferrando. Guion: Diego Fernandez Pujol y Rodolfo
Santullo. Disefio de sonido: Kiko Ferraz y Christian Vaisz. MUsica original: Gonzalo Deniz. Fotografia: Lucio
Bonelli Montaje: Pablo Riera. Produccidn: Parking Films y Corddn Films (Uruguay)/Okna Produgoes (Brasil) y
Tarea Fina (Argentina).



e Profundizar el campo de estudios sobre la relacion musica-imagen aplicada a tres
casos del cine uruguayo: Ojos de madera (2017) de Roberto Suarez y German Tejeira,
Los tiburones (2019) de Lucia Garibaldi y La teoria de los vidrios rotos (2021) de
Diego Fernandez Pujol.

15.1 Obijetivos especificos

e Aplicar los conceptos desarrollados por Zofia Lissa, Michel Chion y Alejandro
Roman en sus libros Asthetik der Filmmusik (1959), La audiovision (1993) y El
lenguaje musivisual: Semidtica y estética de la musica cinematogréafica (2008)
respectivamente, con la finalidad de vincular en los tres filmes uruguayos la imagen y
la masica.

e Analizar la musica y qué relacion cumple con los filmes elegidos.

1.6 Seleccidon del objeto de estudio

La seleccion de los filmes se funda en que fueron elegidos por la Asociacion de
Criticos de Cine del Uruguay (ACCU) como mejor musica original. En tal sentido los filmes
Ojos de madera (2017) de Roberto Suarez y German Tejeira, Los tiburones (2019) de Lucia
Garibaldi y La teoria de los vidrios rotos (2021) de Diego Fernandez Pujol, retnen los
requisitos previamente establecidos. Este principio, ordenador de nuestro Trabajo Final de
Grado (desde ahora TFG) le da sentido al analisis de las obras musicales de: Nicolas
Rodriguez Mieres y Manuel Scavone en Ojos de madera, Fabrizio Rossi y Miguel Recalde en

Los tiburones y Gonzalo Deniz en la Teoria de los vidrios rotos.

1.7 Fundamentacion

En este punto se considera relevante aplicar los conceptos de: sincresis, sinestesia,
musica diegética y extradiegética, valor afadido, leitmotiv, empatico, anempético y
acusmatica, entre otros, con el fin de vincularlos con el objeto de estudio. El interés en este

caso es comprender y vincular el cine con la masica con la finalidad de redactar un texto



académico que pueda ser tomado en cuenta por quienes estudian el tema. Asimismo, es
relevante para la Universidad de la Republica que existan este tipo de investigaciones que se
constituyan en antecedentes para futuros proyectos y asi contribuir al desarrollo de una linea
de trabajo que tenga en el cine uruguayo un tema de investigacién. Si consideramos que el
arte en general, el cine y la musica en particular son elementos que enriquecen la cultura
nacional, advertiremos que un trabajo de estas caracteristicas constituye un aporte a la
academia. La realizacion de un filme en el contexto nacional implica un gran esfuerzo de
directores, equipo técnico y actores, por lo tanto, el campo productivo y el campo académico

pueden enriquecerse mutuamente a partir de estudios sobre las producciones nacionales.

1.8 Descripcion de los capitulos del Trabajo Final de Grado

La estructura del TFG es la siguiente: En el Capitulo | se presenta la introduccién, la
justificacion del tema, los objetivos tanto generales como especificos de la investigacion y
una breve fundamentacion al tema. En el capitulo Il se aborda el estado del arte del trabajo a
investigar con la finalidad de observar algunos conceptos que son fundamentales en este
TFG. En el Capitulo 11l se exponen los fundamentos del marco teérico asi cédmo los
conceptos que rigen la investigacion. La metodologia que sustenta el TFG se expone en el
Capitulo 1V dejando para el Capitulo V los analisis de los filmes. En el Capitulo VI se
describen las conclusiones del TFG y por ultimo en el Capitulo VI se expone la bibliografia
utilizada en la investigacién y en el VIII las fichas técnicas de cada uno de los filmes que

forman parte de nuestro objeto de estudio.



CAPITULO Il

2.1 Estado del arte

En el marco de la produccion académica de la Facultad de Informacion y
Comunicacién se encuentra sumo interés en los trabajos realizados por Carolina Zubelso
(2019) titulado: Analisis de los recursos de la audiovision participantes en la generacion de
la riqueza discursiva, en filmes de ficcién uruguayos premiados a mejor sonido por la
Asociacion de Criticos de Cine del Uruguay entre 2008 y 2017. Dicho trabajo analiza un
conjunto de filmes uruguayos en un periodo determinado desde una perspectiva narrativa,
enfocandose en la banda sonora (sonidos, musica y silencios) fundamentandose en el
concepto de valor afiadido de Michel Chion y otras categorias que el autor plasma en sus
libros. Seleccionamos este TFG ya que hace referencia al cine nacional y porque al igual que
este trabajo estd enfocado en el andlisis de la sonoridad en algunas peliculas del cine
nacional.

También se tomd en cuenta el trabajo de Rosa Chalkho titulado: La mdusica
cinematografica y la construccion del sentido en el film (2018). El trabajo aborda el tema de
la musica cinematogréafica y como ésta repercute en el filme y cuél es el sentido que le da la
masica a la imagen que se aprecia en la pantalla. En este caso la autora formula un anélisis de
la construccion narrativa, elemento que constituye un antecedente muy importante en el
desarrollo de esta investigacion. Al decir de la autora los significados de la musica se apoyan
en la expresion de las emociones y los sentimientos que se manifiestan con un importante
grado de polisemia propios del discurso artistico (Chalkho, 2018, p.72). Estos procesos de
significacion se codificaron -en la musica cinematogréafica-, para amplificar el sentido de las
producciones. Se trata de mostrar cbmo la masica se vio afectada por la imagen de un filme.
La fusion de la produccion y la recepcion logro explicar a través de la expresion y el estilo
musical, el caracter de la escena (personajes, genero, etc). Asimismo, explicé como
concederle a la mdsica, emociones, sentimientos y géneros que, si bien se funden en una
pelicula, alcanzan al auditorio. La autora explica como los modos de recepcion musical que
se exponen en pantallas se pueden utilizar tanto para la musica académica preexistente como
para la musica de cine original. También relaciona conceptos como la resignificacion de la
musica, su construccion sociocultural, la consideracion del contexto y el paso del tiempo, los

géneros musicales, nuevos instrumentos para representar nuevas tematicas y el sincronismo.



El trabajo de Alexander Peralta y Andrés Duran titulado: EI fendmeno sonoro del cine
(2009) destaca los efectos de la sonoridad y la fusion de musica e imagen. Se rescata de este
trabajo el método de investigacion donde partiendo de fuentes académicas llega a explicar
conceptos de manera sencilla y de facil comprension, enfatizando las posibilidades narrativas
que ofrece el sonido para el espectador. La tesis busca explorar la narrativa que propone la
musica en producciones audiovisuales y montajes escénicos relacionando musica-imagen. Se
profundiza en la descripcion técnica de la musica encontrando un punto de partida en
partituras o en arreglos musicales vinculandolos con el montaje audiovisual. Nos interesa
ademas el trabajo porque conecta —a través de la comunicacién musical- el lenguaje con un
mensaje que marca la intencion de los actores para trasmitir una emocion al auditorio.
Asimismo, se considera que la musica asiste a la comprension de ese mensaje que sin duda
integra la ficcion que narra una historia.

En el articulo de Francisco José Cuadrado Meéndez titulado: Lo sonoro
cinematografico: una percepcion acusmatica (2002) se afirma que las diferentes formas de
narracion pueden unificarse en un solo discurso que contenga toda la musica que se escuche
en el filme. La comunicacion cinematogréfica con el espectador es el punto de partida de su
investigacion. Propone un modelo para interpretar la musica audiovisual porque considera
que la fuente sonora aporta informacion sobre lo que esta ocurriendo en el entorno del filme.
Admite que existe una sonoridad natural, producto de una compleja mezcla de sonidos.
Asimismo, distingue diferentes fases en el proceso cultural que abarca el entorno, lo auditivo
y los lenguajes. Cuadrado Méndez aborda el recurso de la acusmatica —musicalizar sin
exhibir la fuente de la que provienen los sonidos—, que se utilizara a lo largo de mi TFG por
entender que es significativo a la hora de comunicar musicalmente lo que la cAmara muestra.

El trabajo de Christian Andrés Méndez Buitrago titulado: Bandas sonoras: la magia
de la musica en el cine (2021) estudia los efectos que produce la masica y las bandas sonoras
en los espectadores. La metodologia utilizada es cualitativa y el criterio de andlisis esta
orientado a comprobar que la banda sonora al acompafar las imagenes provoca emociones
muy concretas en las personas. El trabajo presenta funciones de la madsica para demostrar que
la sonoridad proporciona estados de animo diversos para que los seres humanos se
predispongan a sentir determinadas emociones sin contar con un apoyo visual en ese
momento. Es decir, la investigacion hace referencia a la importancia que tiene la banda
sonora en el cine a la hora de transmitir emociones, ambas disciplinas —la masica y el cine-
tienen la capacidad de conmover al ser humano. Por este camino también nos interesa

transitar esta investigacion.



CAPITULO 111

3.1 Marco teorico

3.2 Introduccion

En este capitulo presentaremos autores y conceptos que entendemos centrales a la
hora de desarrollar el TFG. En tal sentido el marco tedrico define, ordena y delimita la
investigacion. Asi, este trabajo pretende vincular la musica con los filmes, desde una
perspectiva comunicacional, analisis en el que conviven una multiplicidad de campos
tedricos. Dichos campos limitan y delimitan el analisis y es asi como se recurre a los estudios
sobre la funcion de la masica en el cine, a los elementos del lenguaje musical y por Gltimo a
la semidtica, no solo como campo general de andlisis sino también como un componente

central de la metodologia de investigacion.

3.3 Funcién de la musica en el cine

Michel Chion en su libro La audiovision (1993) se ocup6 de abordar el tema de la
musica en el cine desde una perspectiva musical pero también cinematogréfica. Para el
mencionado autor la musica tiene un rol especifico en el cine, ya que tiene como objetivo
otorgar significacion a las imagenes y a su vez generar atencion y emocién en el espectador.
Por lo tanto, no se puede hablar de la musica en un filme como algo insignificante o inatil ya
que en el filme lo sonoro y en particular la masica cobra sentido. Asi, musica y cine se
retroalimentan dando una narrativa general al filme. Para Chion el cine es el arte donde la
musica, a partir de combinaciones, coexiste es decir se pueden encontrar diferentes estilos y
épocas en un filme, lo cual hace que la musica sea un recurso que configura tiempo y espacio
a lo narrado.

Pero también la musica es portadora de un caracter sinestésico en la medida que tanto
el sentido de la vista como del oido se pueden mezclar en el momento de la recepcion de la
obra, en este caso se estaria direccionando a lo emocional. En este punto se hace necesario
formular una distincion entre diferentes tipos de musica en un filme ya que algunas pueden
representar aspectos sensoriales, pero no sonoros, ejemplo de ello es la musica impresionista,
da impresién de la realidad y los dibuja con efectos externos como pueden ser: cambios de
luz, olas del mar, un grupo de animales o de objetos diversos. Asi, la musica sinestésica

describe situaciones utilizando cruce de sentidos, pero también en ocasiones la mdsica
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sinestésica hace referencia a los movimientos y a los gestos, por ejemplo, imitando el sonido
del vuelo de un picaflor y al mismo tiempo captando el sonido del movimiento de sus alas en

el aire.

3.4 Elementos del lenguaje musical

En cuanto a los elementos del lenguaje musical se pueden entender como un sistema
sonoro subjetivo que no se relaciona con significados especificos, sino que construye
mensajes expresivos que conforman “paisajes sonoros” (Schafer, 1977, p. 274). Asimismo,
son los que acompafian la accion de los personajes y que muchas veces influyen en el puablico
produciendo determinados estados de animo, mediante evocaciones que sugieren situaciones
0 acciones ya vividas o pensadas (Roméan, 2008, pp. 48-52). Estos resultados estan
condicionados en gran medida por las distintas capas de sonidos que podemos escuchar sobre
una obra y que van desde el plano sensual hasta el expresivo o el estrictamente musical.

En tal sentido algunos autores consideran la posibilidad de comparar las cualidades musicales
con las del lenguaje ya que esas capas bien pueden ser una gramatica sonora, en tal sentido
Mariano Pérez sostiene que:

[...] la musica es comparable al lenguaje gramatical. Asi, como éste, se compone
de menos a mas, de letras, silabas y palabras, frase, periodo, paragrafo, capitulo
y obra, asi también estos elementos encuentran su plena correspondencia
musical en la nota, motivo o inciso, frase, periodo, seccion, movimiento y obra
completa. (1981, p. 41).

En definitiva, la tesis basica que maneja este autor es la del paralelismo entre lenguaje
y musica y en que ambos representan formas de expresion humana que, de una forma u otra,
tienen como objetivo la comunicacion.

Los elementos que constituyen el lenguaje musical varian, pero Roméan (2008) los
sistematizd en: ritmo, melodia, armonia, orquestacion, tesitura, ademas de las cualidades
comunes a todos los cédigos sonoros: duracion, tono, intensidad y timbre.

e El ritmo musical consiste en la frecuencia de repeticion con que se suceden regular o
irregularmente los sonidos que, marcados por los acentos o pulsos en una secuencia
temporal determinada, se perciben como una estructura.

e La melodia es la manifestacion estética que se obtiene al combinar una sucesion de

sonidos.



e La armonia se logra mediante combinaciones de sonidos diferentes pero coordinados
y simultaneos.

e Los fraseos, comparables a las frases del lenguaje, son fragmentos compositivos que
se abarcan en cadencias con sentido propio y que usualmente se repiten durante la
obra musical.

e El movimiento se establece en relacion con la velocidad con que se ejecuta cada obra
y es analogo al concepto de tempo.

e La tesitura es el tono caracteristico de cada voz o instrumento (soprano, contralto,
tenor o bajo).

e La orquestacion consiste en la cantidad y variedad de instrumentos con que se

ejecutan las obras musicales.

De esta taxonomia planteada por Roman (2008), que permite ordenar los elementos del
lenguaje, se puede inferir que el uso del lenguaje musical en un filme produce significacion
ya que, si todo lenguaje esta compuesto por una sucesion de signos, es dable esperar que esa

asociacion o secuencia produzca significados.

3.5 El problema del significado en el lenguaje musical

En el caso del lenguaje musical el significado es un problema en si ya que son
distintas las perspectivas que existen sobre la teoria del significado en el ambito musical. En
este punto, nos centraremos en dos perspectivas que propone Meyer (2001) la formalista y la
referencialista del significado musical. Entiendo que estas perspectivas tienen como
objetivos:

a) Servir de referencia para el desarrollo de los diversos analisis en el campo de la
significacion en la musica,
b) Son dos visiones que le dan solidez a la investigacion sobre los significados musicales

y en dichas perspectivas se hace explicita la formulacion del lenguaje como

fundamento tedrico.

La concepcion formalista del significado musical observa las diferencias que existen
entre lenguaje y musica, las cuales se establecen porque en el lenguaje, el sonido es el medio

y el significado es el fin de la comunicacion, en tanto, en la musica el sonido constituye el



medio y el fin. En consecuencia, para la propuesta formalista todo remite a la estructura
sonora; es decir, a la estructura gramatical de la obra musical. (Meyer, 2001)*

Por su parte, los referencialistas sostienen que la musica posee significado y dicho significado
consiste en elementos extra musicales: conceptos, objetos, acciones de naturaleza emocional
o0 sentimental, que tiene una estructura objetiva.

Es asi como estamos delante de dos perspectivas que abren el juego desde la
significacion a los procesos de la comunicacion. En definitiva, cual es el vinculo que se
establece entre la musica y los filmes y bajo qué aspectos del proceso comunicacional se
realiza. Cuando hablamos de significacion estamos hablando de las emociones o sentimientos
que el publico percibe mediante la musica, ya que el filme habla a través de imagenes y
sonidos intentando siempre comunicar algo para alguien, por lo que estamos siempre en un
proceso de semiosis. Asi la semi6tica considera pues que toda cultura es comunicacion: “Esto
no quiere decir que la cultura sea solamente comunicacion sino, mas bien, que la cultura se
puede entender mejor y de manera mas completa si se estudia como fendmeno de
comunicacion.” (Eco, 1968, p. 40). En este sentido no parece que haya ninguna razén especial
para separar la masica de los demas fendmenos culturales, teniendo en cuenta, ademas, los

rasgos expresivos que, en tanto arte, le han reconocido.

3.6 Semidtica de la musica

La semidtica de la masica es generalmente una teoria de la musica establecida desde
una metodologia semiética para el andlisis de los fendmenos musicales como en este caso la
musica de los filmes. Sobre ella podremos desarrollar un modelo de andlisis de obras
musicales consideradas como objetos significantes que dan lugar a un analisis especifico del
proceso de comunicacion. Es cuando desde su perspectiva interdisciplinaria la semidtica se
asegura el estudio de los codigos, los signos musicales, la naturaleza significante y la
significacién. En efecto, la semidtica musical explora los eventos sonoros codificados que en
nuestro caso apuntan a la relacion musica/imagenes y como dicha relacion produce
significacion, es decir un proceso de semiosis que es simultdneamente un proceso de
comunicacion.

La existencia del lenguaje musical queda determinada por el proceso de
significacion, que le da sentido a la relacion que se establece entre signos. Es decir, la

4 Meyer, L. B. (2001). Emocidn y significado en la mdsica; Alianza Musical Editorial.
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condicion del signo como “algo por algo para alguien” (Peirce, 1986, p. 24) determina estar
entre signos como forma de pertenecer “ese alguien” al proceso de semiosis, es asi como los
signos adquieren significacion y espesor semantico. En la musica los signos se presentan
bajo un orden sintactico que le da sentido y orden a la estructura musical y también permite
vincularse con la imagen configurando una de las tantas interpretaciones dentro del universo
semidtico. Por lo tanto, la semidtica sera - en este trabajo— un campo y un método de analisis
a la vez, es decir dara datos indicadores del hecho analizado, pero también ordenara esos
datos para proceder a la interpretacion de los datos y configurar el analisis. Es decir que
aprovechamos la informacion que puede dar la musica de cada uno de los filmes para
entender el fendmeno musical desde lo particular y general. Desde este punto de vista, la
funcién de la semiotica de la musica seria la de servir de marco para desarrollar un analisis
que vincule cada masica (cada texto sonoro) con cada filme desde su estructura y en relacién
con la narracion visual. Dicha relacion no es mas que un conjunto de signos ordenados que

desde la forma y la estructura nos permite analizar el hecho comunicacional.

3.7 La emocion de la musica en los filmes

Hemos abordado los parametros estructurales y funcionales en los filmes, lo cual me
lleva a determinar qué tipo de emociones desarrolla la masica en el cine. La musica parece
vincular la imagen con el argumento del filme, es decir que la muasica en el cine es funcional,
es practica y siempre existe vinculada a la imagen. Es una manifestacion sensorial que aplica
cddigos inherentes a la musica de un filme y cuando se fusionan se retroalimentan para poder
narrar una historia de forma efectiva generando emocion en el publico. El lenguaje
cinematogréafico aporta los elementos que se requieren para cumplir con el desarrollo del
filme y la musica logra suturar la distancia entre imagen y dialogo. Michel Chion considera
que la musica tiene una funcidn préactica.

En un objeto constituido, por definicion, por elementos ensamblados y
mezclados, como es el filme, la mdusica tiene, en efecto una funcion de
pegamento, de navaja multiuso, de pinza universal, de caja de herramientas, [...]
La musica une y separa, puntla y diluye, conduce y retiene, asegura el ambiente,
esconde los raccords de ruidos o imagenes que no funcionan. (Chion, 1997, p.
195).

Es asi como en la categoria musica emocional puedo diferenciar las subcategorias

denominadas musica anempatica y muasica empatica.
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En la pantalla el efecto anempatico ha adquirido tal importancia que impulsa a
creerlo intimamente relacionado con la esencia del cine: su mecénica oculta. Toda
pelicula procede, en efecto, de un fluir indiferente y automatico, el de la
proyeccion, que provoca en la pantalla y en los altavoces simulacros de
movimientos y de vida, y este fluir debe ocultarse y olvidarse. (Chion, 1993, pp.
15-16).

Pero también el uso de la masica puede provocar una emocién empatica hacia los
espectadores cuando el sonido musical acompafia el sentido de la escena,
adaptando el ritmo y el tono. Pero también se puede provocar una emocién
anempatica, cuando se aprecia una gran distancia, casi una oposicion entre la
musica y el texto cinematogréafico, generando una escena reforzada, de dificil
comprension. El espectador va recorriendo un camino detras de esa masica que le
es familiar y la va conectando con las diferentes imégenes que se suceden en la
pantalla. (Chion, 1993, p. 232).

A veces la musica colabora a definir la psicologia de un personaje, es decir, contribuye
a formar el cardcter, la sensibilidad o la intencién para ubicarlos en un perfil psicoldgico y
social, Chion (1997) afirma "si hay algo que la musica traduzca fina y ricamente, sin que
ningun otro elemento del cine pueda reemplazarla en esta funcion es el flujo cambiante de las
emociones sentidas por un personaje” (p.229).
Dicha cita contiene un recurso musical que recoge la masica llamado leitmotiv, este es un
recurso que identifica un motivo arménico o ritmico con un personaje o situacién por medio
de la masica, que destaca el argumento al punto de representarlo, es decir, que el espectador
vincula la masica con el argumento produciendo asi el proceso de semiosis. En algunas
ocasiones la musica tiene como cometido revelar situaciones que aun no se han visto en el
filme funciona como analepsis, son momentos no esperados que mediante la misica permite

al espectador captar mas alla de la expectativa de lo que va a suceder.

3.8 Algunos conceptos sobre la metodologia

En cuanto a lo metodoldgico elegimos analizar la masica como elemento
comunicacional en los filmes elegidos, desde los elementos semioticos que propone Charles
Morris (1985) quien determina tres niveles de funcionamiento de los signos y tres niveles de
analisis: sintaxis, semantica y pragmatica. Dichas categorias las abordaremos en el capitulo

que describira la metodologia de la investigacion.
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En lo que se refiere a la categorizacion musical utilizaremos la descripcion de
Alejandro Roman (2008, p 48-52)° quien toma de Leonard Meyer (2001, p 89-97) el estudio
de la predisposicion o preparacion del oyente hacia lo que va a oir, lo cual determinara su

percepcion sonora.

3.9 Polisemia y Estilema

Con el objetivo de poner fin a este marco tedrico se hace necesario detallar dos
conceptos que recorreran la investigacion, ellos son: Polisemia y Estilema.
Por polisemia entendemos “la reunion de varios significados en una palabra” (Lazaro, 1968,
p. 327) siendo un adjetivo que se utiliza en linguistica cuando hace referencia a la condicion
de una palabra o discurso que puede admitir mas de un significado. (Aumont Marie, 2001, p.
173).5 Por ejemplo, la condicién polisémica puede admitir figuras retricas como la
metonimia o la metafora. El lenguaje musical es polisémico en la medida que la mdsica
construye algunos significados que no fueron previstos por el autor. En estos casos el
espectador configura desde la musica su mundo, algo propio del arte, es decir seria la
creacion del arte. En el caso de la musica en el cine lo polisémico es discutido ya que en un
filme la musica puede describir un personaje o determinada situacion planteada en una
escena. Por lo tanto, la musica se transforma en algo diegético en la medida que puede
identificar un personaje o una accion.

En el caso de los estilemas estos pueden entenderse como la traza de un
pensamiento en otro por medio de un estilo’. Lazaro Carreter en su Diccionario
de Términos Filologicos sostiene que es “un rasgo o constante de un estilo”
(1968, p. 172) definiendo al estilo como “un conjunto de rasgos o caracteres que
permiten construir una categoria fija e inamovible en la expresion literaria”
(1968, p. 173).
En el caso de la musica, el estilema nos permitird observar las repeticiones de estilos en la
composicion musical pero también sus vinculaciones con la imagen de manera que
distinguiremos dos tipos de estilemas los que son propios de la composicion musical y los que
se unen a la imagen y se presentan como repeticiones que muchas veces facilitan la tarea de
interpretacion del espectador ya que configuran, o mejor expresado sellan el universo

semidtico.

® Roman, A. (2008). El lenguaje musivisual: Semidtica y estética de la musica cinematogréafica. Vision Libros.
& Aumont, J., & Marie, M. (2001): Diccionario tedrico y critico de cine; La Marca Editora.
7 Cita.es. (2024, abril 21). Estilema. https://cita.es/estilema/
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Una de las sistematizaciones mas interesantes es la formulada por la musicologa Zofia
Lissa (1959), donde agrupa diez funciones de la musica que describiré en el capitulo

IV. Dicha enumeracién permite que en las producciones audiovisuales puedan
presentarse varias funciones en una misma escena.
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CAPITULO IV

4.1 Metodologia de la investigacion

Este capitulo est4 dedicado a describir la metodologia de la investigacion del Trabajo Final
de Grado, analizando los capitulos que lo comprenden.

Este trabajo de investigacion se propone estudiar la musica en un conjunto de filmes y
observar la dimension comunicacional que las mismas producen. En cuanto a la metodologia
hemos optado por un disefio de caracter cualitativo debido a que el analisis parte de una mirada
interpretativa que trata de estudiar la relacion obra musical con la obra visual. EI método de
investigacion consiste un analisis que en forma diacronica analiza la musica y las imégenes, con el
fin de determinar qué tipo de comunicacién configuran las composiciones musicales de nuestro
objeto de estudio, que son los tres filmes. Para desarrollar la tarea antes mencionada utilizaremos
tres herramientas de caracter analitico: a) la semidtica como teoria de los signos que me ayuda al
analisis de los signos sonoros, b) la categorizacion musical de Alejandro Romén, autor que plantea
un conjunto de categorias con la finalidad de estudiar la predisposicion o preparacion del oyente
hacia lo que va a oir, lo cual determinara su percepcion sonora al decir de Leonard Meyer y c) las
funciones de la masica descriptas por Zofia Lissa las cuales me permitiran estudiar la musica de

los filmes desde una perspectiva funcional.

4.2 Estudios de los signos sonoros

Acudimos a la teoria semiotica como herramienta de analisis con la finalidad de obtener
datos que nos indiquen qué tipo de comunicacién desarrolla la musica en los filmes. Para ello
tomaremos a Charles Morris (1985)® quien distingue tres niveles de funcionamiento de los
signos sintactico, semantico y pragmatico (Morris, 1985, p. 35)°, que a su vez determinan tres

niveles de analisis:

e Sintactico: considera las relaciones entre los signos. Cuando hablo de la sintagmatica
en el caso del arte no debo identificarla necesariamente con la sintagmatica lineal de

las lenguas naturales. En el caso de la musica, la dimension vertical, el eje de la

8 Morris, C. (1985). Fundamentos de la teoria de los signos. Paidds.
9 Op. Cit.
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simultaneidad, interactla de manera constante con la dimension horizontal, el eje de
la sucesion (pensemos en la interaccién armonia vs. melodia).

e Semantico: considera el significado de los signos. Esta es una dimension fundamental,
ya que el significado es una propiedad de la musica, que se haya en la forma de modo
que ese significado una vez interpretado, puede ser reconocido como musica y
transformarse en simbolo.

e Pragmatico: considera las relaciones entre los signos y los sujetos implicados en el

proceso.

Fundamentalmente se trata de entender la relacion entre autor y obra y entre ésta y el
receptor, asi como la manera en la que ambos participan en el proceso y aparecen implicitos
en el propio texto. En el caso de la musica habra que considerar la labor de intermediacion
del intérprete, quien de alguna manera participa de las funciones del autor y del receptor, en
la medida en que es el emisor del mensaje, tal y como lo percibe el receptor y es también,
antes que nada, receptor del mensaje del autor. En este punto hay que tener claro que
pretendo adoptar una perspectiva semidtica. Dicho de otro modo: interesan los aspectos
extratextuales, basicamente las relaciones entre los signos y los agentes implicados en el
proceso (autor-intérprete-receptor); para determinar como funcionan en el texto y como éste
adquiere sentido en su relacion con los sistemas culturales en los que se inscribe en el

momento de la creacion o de la recepcion.

4.3 Categorizacion musical del publico

La categorizacion musical que usaremos en este TFG pertenece a Alejandro Roman en su
libro El lenguaje musivisual: Semioética y estética de la musica cinematografica (2008, pp 48-
52) quien configura dentro de la musica audiovisual un conjunto de subcategorias que
clasifican la predisposicion o preparacién del oyente hacia lo que va a oir, lo cual determina
su percepcion sonora. Bajo estas subcategorias desarrollaremos el analisis de las tres
peliculas uruguayas elegidas. Las subcategorias de analisis son las siguientes:

1. La mdsica evocativa, es decir, aquella que recuerda el pasado a veces con nostalgia, a
veces con afioranza, pero siempre con cierta imprecision que sera concretada por el
espectador cuando la reciba.

2. También podemos enfrentarnos a la masica narrativa-representativa de la diégesis,

que se refiere a hechos, a situaciones u objetos que van evolucionando en el tiempo.
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Es la llamada mdusica figurativa (diegética). Debe distinguir la musica vocal-textual
que refiere evidentemente a musica-texto, este ultimo le aporta un significado mayor,
pero a la vez conforman una unidad que se basa en la palabra. Podemos diferenciar la
masica vocal narrativa que se refiere a textos en prosa, caracteristicos de la 6pera 'y la
musica vocal-poética que se refiere a canciones con un texto poético, por ejemplo, el
caso de un aria en una Opera. Con respecto a la musica narrativa no textual estamos
ante una musica sin texto cuyo objetivo es la narracion sonora no textual. En esta
categoria adhieren la gran mayoria de las musicas cinematogréficas.

3. La mdsica programatica es instrumental por naturaleza y utiliza un programa que se
apoya en temas fuera de la mdsica como, por ejemplo, la naturaleza, la pintura, la
escultura y la literatura, pero el espectador deberia conocer esos temas para poder
entender la obra.

4. La musica abstracta referencial esta vinculada a los afectos y a los conceptos, por lo
tanto, es una musica no figurativa.

5. Con respecto a la musica psicoldgica-emocional se refiere a estados emocionales o
afectivos por ejemplo el desprecio, la melancolia, el desengafio, la angustia. En un
audiovisual a través de la musica se puede describir el modo de ser o la apariencia de
un personaje determinado; sobre todo eligiendo personajes que encuadran en un
estereotipo culturalmente aceptado, por ejemplo, un villano, una heroina, etc.

6. Podemos distinguir también la masica conceptual que representa conceptos que no se
circunscriben al campo de los sentidos y que a través de la musica hipertextual evoca
0 remite a otra musica.

7. La musica abstracta absoluta —no referencial— es la que no tiene contenido referencial
por lo tanto conlleva a un estilo de masica no figurativa.

8. Para completar la clasificacion diremos que la musica practica-pura tiene una
finalidad practica y funcional, como por ejemplo festejar, acompafar, bailar (sin

programa), étnica-instrumental e instrumental-religiosa.

4.4 Perspectiva funcional de la musica

Una de las sistematizaciones mas interesantes es la formulada por la musicéloga Zofia
Lissa donde se agruparon diez funciones de la mdsica (pp. 115-256). Su enumeracién
permitié que en las producciones audiovisuales puedan coincidir diversas funciones en una

misma escena. Adentrandonos en la categoria de analisis “funciones de la musica
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cinematografica” podemos diferenciar las siguientes sub-categorias o funciones que
describiremos a continuacion:

1. Funcion que Enfatiza el movimiento, de esa forma se acentla a traves de la mdsica un
movimiento visible o audible, por ejemplo, una caminata, un golpe, una accion rapida,
lenta o entrecortada.

2. Funcion que consiste en Enfatizar los sonidos reales, es decir, acentuar por medio de
la musica sonidos que no estan incluidos en la musica original. Por ejemplo, la lluvia,
el viento, los pasos, un portazo, el fuego, etc.

3. Funcion que colabora en la Representacion de ubicacion, y es a traves de la musica
que los espectadores asocian la imagen a un entorno historico, cultural y social. Por
ejemplo, el entorno fisico seria una ciudad, el entorno social seria por ejemplo una
clase social y el entorno historico seria una década determinada.

4. Funcion que se denomina Musica fuente, y en este caso la autora realiza algunas
precisiones: se estaria frente a una masica diegética, es decir la musica que surge de la
propia pelicula y que naturalmente fluye, ya que la fuente que la genera surge de la
propia diégesis del personaje. Es decir, la fuente forma parte de la realidad ficticia de
una produccidn visual. En la mayoria de las producciones, la Mdsica fuente puede ser
audible y visible para los personajes, es decir, la musica de una radio, de una orquesta
0 de un coro, pero también puede ser invisible, por ejemplo, la musica de una
propaganda.

5. Funcion que se denomina Comentar, se trata de utilizar la muasica para comentar o
describir imagenes. Un caso tipico se aprecia cuando se utiliza el Contrapunto, es
decir se contradice musicalmente una accion visual, por ejemplo, se musicaliza con
una melodia roméntica una escena de terror.

6. Funcion de Expresion de las emociones del actor, utiliza la musica para comunicar el
sentir de los personajes, musicalizar una escena dramatica con una melodia
melancdlica.

7. Funcion que da Base para las emociones de la audiencia, a través del uso de la
musica se comunican emociones que vibran desde los actores para traspasar la
pantalla y llegar a los espectadores.

8. Funcion que se denomina Simbolo, en este caso a través de la musica se busca
representar a algun personaje o alguna situacion que hasta ese momento no formaba

parte de la narrativa.
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9.

10.

Funcion de Anticipacion de la accion subsiguiente, en el caso, sonaria una masica
desagradable mientras se desarrolla una accién ingenua, anticipando un momento
desgraciado en el desarrollo de la ficcion.

Funcién de Realce y delimitacién de la estructura formal del filme, que incluye varios
conceptos y varios recursos. El leitmotiv se utiliza para identificar a un personaje, un
estado de &nimo o un entorno. A su vez brinda la oportunidad de unir a la narrativa,
mediante el uso de las aperturas, de los enlaces, y de los puentes. Por medio de la
masica se puede lograr el empalme de varias escenas, aunque sean muy diferentes.
Esta funcion también alcanza a la utilizacion del recurso de cola de corte, que se
refiere a los finales, tanto abruptos como anunciados y asimismo a traves de la madsica

se puede lograr desvanecer una escena para abrir el inicio de otra escena.
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CAPITULO V

5.1 Analisis de los filmes

5.2 Introduccioén

El presente capitulo tiene como objetivo analizar los filmes: Ojos de madera (2017)
de Roberto Suarez y Germéan Tejeira, Los tiburones (2019) de Lucia Garibaldi y La teoria de
los vidrios rotos (2021) de Diego Ferndndez Pujol estudiando la incidencia que desarrolla la
banda sonora, desde el punto de vista comunicacional en la relacion gque se establece con las
iméagenes. Para desarrollar dicha tarea dividiremos al Capitulo V en varios items, tres de ellos
exponen el analisis de cada uno de los filmes, y un cuarto item tiene como tarea comparar —Si
es que las hay— algunas similitudes y diferencias en la relacion imagen-banda sonora que

emergieron del mencionado analisis.

5.3 La sonoridad del silencio en Ojos de madera

Ojos de madera (2017) es una pelicula dirigida por Roberto Suarez y German Tejeira
cuya duracién es de una hora cuatro minutos treinta y ocho segundos. A los efectos de
desarrollar el andlisis sonoro del filme elegimos una serie de escenas donde la musica le da
sentido a la pelicula. Recordemos que Victor (Pedro Cruz) el nifio protagonista del filme no
habla y es la muUsica la que pauta algunas de sus acciones, entendemos este hecho desde el
punto de vista comunicacional como una situacion decisiva a lo largo del filme. Es la musica
quien a lo largo de todo el filme muchas veces cumple con la finalidad de generar el clima
apropiado en cada escena. En ese panorama sonoro las referencias a Nino Rota, Angelo
Baladamenti y David Lynch son notorias ya que en el filme se combina musica clésica, jazz y
electronica. La mdsica a su vez acompafia al personaje, en la medida que permite generar
climas, situaciones y emociones ante la carencia o mejor dicho ausencia de la palabra. Es la
soledad y el silencio que se apoderan de Victor, quien al perder a sus padres en un accidente
de transito —y pasar a vivir con sus tios—, desata una situacion que marca el sentido del filme.
Pero es esa soledad, en la cual habita el personaje, que lo enfrenta a la ausencia de la palabra,
ausencia de habla y son los conflictos del nuevo hogar més los recuerdos (imagenes) sobre

sus padres quienes rasgan su silencio. Los recuerdos lo atormentan y en su mente aparecen
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personas reales e imaginarias que se diseminan a lo largo de los seis actos en los que se
cuenta la historia. En este capitulo analizaremos los diferentes recursos musicales y
distinguiremos algunas funciones de la musica que recorren la vida del personaje y le dan
sentido narrativo al filme. Para tales propdsitos tomaremos algunas categorias de analisis que
fueron descriptas en el Capitulo 1V y las confrontaremos con algunas escenas del filme.

La primera categoria que utilizaremos para el analisis es la que Zofia Lissa denomina
Enfasis del movimiento en su libro Asthetik der Filmmusik (1959) y la observamos a la luz de
tres escenas que van de los minutos: 02:39 a 03:37, 19:59 a 22:02 y del 23:45 a 24:55. La
Funcion énfasis del movimiento genera un destaque de la musica extradiegética, audible o
visible, que subraya las acciones de los personajes. Esta funcién provoca el aumento de la
intensidad de las acciones.

En la escena 02:39 a 03:37 Victor llega a su nueva casa con los tios y otra vida

comienza. Recorren la casa, el nifio se instala y una suave melodia destaca la escena.

Fotogramas 1y 2 - Victor llegando a su nueva casa.

Esta funcion también se puede apreciar en la escena que va desde el minuto 19:59 a
22:02, los recuerdos del pasado atormentan al protagonista y la emotividad se intensifica. El
nifio recuerda a sus padres y padece alucinaciones con la presencia de su madre muerta mientras

gue una musica suave intensifica la dinamica de la escena.

Fotogramas 3 y 4 - Victor alucina con su madre muerta.
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Esta funcidn también se puede apreciar en la escena que va del minuto 23:45 al
24:55 cuando Victor avanza por un largo corredor con los ojos cerrados anticipando el

desenlace de la accion, en este caso la musica funciona como una prolepsis de lo que

sucedera.

Fotogramas 5y 6 - Victor avanza por un corredor con los ojos cerrados.

La Funcion de Enfasis del movimiento va marcando los fuertes cambios en la escena
que coinciden con los acordes de la musica.

Un tema central en el filme es la emocién que produce la obra en el espectador, la
misma proviene de los actores o de la melodia. La condicion emocional tiene como objetivo
involucrar, es decir, sumergir a los espectadores en la historia del filme. En este punto la
emocionalidad se desdobla en dos planos, como expresion de las emociones que se producen
en el actor y como sentido que afecta al publico. Dice Zofia Lissa que ambas funciones se
despliegan en toda la pelicula de forma alternada en algunas escenas y de forma conjunta en
otras. (1959, pp. 115 -256).

Con la finalidad de tratar dicha funcion se observan algunas escenas del filme que van
de los minutos: 10:13 al 10:58, 31:30 al 31:40 y del 53:25 al 59:14. En dichas escenas es
posible apreciar las emociones de Victor y como las mismas apuntan a provocar emociones
en el espectador.

En la primera escena que va del minuto 10:13 a 10:58, Victor integra un coro de
nifios, pero en ese momento le aparecen recuerdos de su familia, la musica acentla sus
sentimientos que unido con un primer plano de su mirada —la cual se la muestra como

perdida— configura en el protagonista y promueve en el publico un estado de tristeza.
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Fotogramas 7 y 8 - Victor y el coro de nifios. Victor alucina.

La segunda escena que va desde el minuto 31:30 a 31:40 es muy breve pero cargada
de intensidad, Victor padece una fuerte alucinacion, la musica en este caso es de corte
extradiegético, ya que, fue compuesta para el filme, subraya el miedo al sentir la presencia de
una gran ausencia: sus padres muertos. Esta escena si bien es breve apunta a la emocién de un
espectador que percibiria los mismos efectos de la alucinacion del protagonista, una vez mas
los dos planos emocionales se unen o mejor dicho se yuxtaponen. La musica que se escucha
es al decir de Alejandro Roman, hipertextual de caracter evocativo y se utiliza para rescatar el
pasado del nifio cargado de nostalgia y afioranza.

Fotogramas 9 y 10 - Victor asustado. Victor alucina con sus padres muertos.

En la tercera escena, que se desarrolla desde el minuto 53:25 al 59:14, el protagonista
vuelve a alucinar, el horror y la oscuridad se apodera de él, se esconde en un carromato de
circo donde toma una determinacion, lastimarse sus 0jos. En este caso la musica le da sentido
a toda la escena generando una atmosfera tortuosa en el protagonista y por consiguiente en el
espectador. Las funciones referidas a las emociones del nifio son las que el publico percibe

configurando también sus propias emociones.
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Fotogramas 11y 12 - Victor se escapa de su casa. Victor se lastima en un carromato de circo.

En estas tres escenas la musica comunica las emociones del protagonista, pero son
esas emociones las que se transportan al pablico, en el caso, la musica cumple un papel muy
importante a la hora de comunicar los sentimientos, es decir el oido media sobre lo percibido

y provoca la emocién en el publico.

Otra de las funciones que vincula la musica con lo mostrado es lo que Zofia Lissa
Illama: Representacion de ubicacion. Dicha funcion abarca un amplio espectro de
posibilidades a la hora de comunicar un tiempo o lugar determinado, es primordialmente
musical pero también, se apoya en locaciones, vestuario y maquillaje.

La escena que analizaremos se desarrolla desde el minuto 28:27 al 29:20 donde un
grupo de personas, que a juzgar por sus vestimentas inferimos que pertenecen a una clase
social media alta, disfrutan de una fiesta. Un plano medio corto aporta contexto como el
mobiliario, vestuario, de dicha mostracién se observa una arquitectura de estilo que hace
referencia al lugar (espacio), mientras que la musica de la orquesta —con una finalidad

funcional-, nos ubica en un tiempo pasado. Se escucha una musica préctica-pura que

acompafia el evento social.
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En el desarrollo de varias escenas se utilizé la Funcion de Simbolo, en algunas, —como
la escena que se desarrolla desde el minuto 10:13 a 10:58- la aparicion de un payaso asociado
a la muerte y a las alucinaciones da sentido a lo oscuro y sérdido de la trama. La escena es
una prolepsis de algo terrible que esta por suceder y la audiencia lo advierte, ya que en este
caso el mensaje funciona a modo de simbolo que une la historia con el publico. Es un recurso
que proporciona empatia en el filme ya que a través de la muasica se comunican emociones
que el protagonista puede sentir en un plano de padecimiento mental. Tal vez sea la
oportunidad de una liberacién psicoldgica temporal mediante un simbolo nefasto. Se presenta
asi la dualidad que genera la presencia del payaso, que en ciertos entornos denota alegria y
diversién, mientras que en esta historia connota, simboliza tragedia y espanto, es decir el
simbolo es transformado, transustanciado. Ahora la musica de suspenso y confusién que se
escucha en este filme colabora a generar un clima de horror con el afan de incorporar al
espectador a la tragedia (Fotograma 8).

Asimismo, la masica —una melodia suave, (que va desde el minuto 19:59 al 22:02)- se
constituye en el Simbolo que representa a la madre muerta del nifio protagonista y transporta
desde la sonoridad la contencién a Victor.

En el caso de la Funcion de Encuadre y marcacion de la estructura formal del filme
tal como la propone Zofia Lissa, permite analizar la pelicula desde un punto de vista musical
con diferentes recursos, uno de ellos es la cola de corte. Este recurso apoya los cambios de
planos temporales y mentales que se manejan en la pelicula, pero se advierte su utilizacion a

la hora de marcar cambios de escenas y remarcar la estructura formal del filme.

Fotogramas 15y 16 - Victor alucina con la presencia de la madre.

En la escena que se desarrolla del minuto 36:47 al 37:27, se destaca dicha funcion ya
que el corte brusco generado por una masica de suspenso marca el cambio repentino de una
escena cotidiana entre el tio (César Troncoso) y Victor, a otra escena donde Victor camina

solo por un camino oscuro, anunciando el final de la escena.
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La funcion anterior se vincula directamente con el recurso de leitmotiv, que puede
entenderse como “guiar el motivo”. Es decir, la musica aporta contenido emotivo al filme que
a su vez aparece en el desarrollo de este. En Ojos de madera los “leitmotivs sonoros”
representan a los personajes y determinan situaciones en el filme. A través del leitmotiv se
enlentece el ritmo de la pelicula provocando que fluyan las escenas a través de la masica. Si
bien por momentos Victor se muestra distante e indiferente, durante el transcurrir de la
historia llega a vivir escenas intensas de locura y aturdimiento. Este recurso se presenta a lo
largo de toda la produccién cinematogréafica como elemento artistico y narrativo. A traves del
leitmotiv, el director marca los significativos silencios y también expone los sentimientos del
protagonista. La musica describe el perfil psicolégico de Victor, —un nifio confundido,
trastornado, triste—, el recurso aporta mayor intensidad, densidad y oscuridad a la narracion.

Una categoria que también se puede analizar en el filme es el “valor afiadido”, por
medio del cual tanto la musica como las imagenes ganan en valor expresivo y son ellas las

que determinan un vinculo reciproco que se nutre mutuamente (Chion, 1993, p. 13).

En la escena que se desarrolla desde el minuto 23:45 al 25:55, la 6pera Una Voce
Poco Fa del compositor G. Rossini aporta dramatismo e intriga que refuerzan el doble
vinculo entre la sonoridad y la imagen. La escena muestra a Victor caminando lentamente
con los ojos cerrados por un largo pasillo de la casa; en un marcado cambio de escena el nifio
ya con los ojos abiertos encuentra un album de fotos familiares que lo acerca a su pasado y
especialmente a sus padres muertos. Es decir, se enlazan y afiaden valor varios acordes

musicales provocando exaltar la nostalgia del protagonista.

Fotogramas 17 y 18 - Victor avanza por un pasillo y observa un album de fotos.
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En la escena que se desarrolla desde el minuto 37:29 al 40:20 el manejo del acorde actua
como dominante, generando mayor tension en los espectadores, la sonoridad se intensifica
por los intervalos musicales y las notas generan una atmosfera de oscuridad, en una escena

donde se presentan elementos que pueden ser interpretados como la locura de Victor, que se

pone de manifiesto.

Fotogramas 19 y 20 - Victor alucinando.

En este analisis que apunta a estudiar la relacion entre imagen / musica y su impacto
en el espectador no puedo dejar de mencionar el uso de la sincresis, que segun Michel Chion
refiere a como se fusiona en forma espontanea masica e imagen, coincidiendo en un mismo
momento (1993, p. 56).

Esta situacién se aprecia en la escena que va del minuto 10:13 al 10:58 donde los nifios de un
coro entonan la letra A, mientras que con el movimiento de la cabeza siguen el ritmo de la
mausica (Fotograma 7).

En otra escena, que se presenta del minuto 23:45 al 25:55, se muestra al protagonista
avanzando por el corredor de la casa con los ojos cerrados, dicho caminar coincide con los
acordes musicales que refuerzan el ambiente sérdido del lugar, identificando la escena

(Fotograma 5).
En la escena que se desarrolla del minuto 29:17 al 30:53 se presenta una

peregrinacién de fieles religiosos que avanza a paso lento por la calle, en tal caso la musica —

narrativa no textual- la asocio con la liturgia cristiana y marca el ritmo de la escena.
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Fotogramas 21y 22 - Peregrinacion de fieles, Victor aprecia la peregrinacion.

En resumen, en las tres escenas la sincresis logra configurar que cada espectador
asocie imagenes y mdsica y que esa asociacion se traslade a la mente de la audiencia, pero
que también se configure el proceso de semiosis que termina por dar sentido a su

interpretacion, que es personal y colectiva a la vez.

Con respecto a la masica del filme se advierten dos tipos: diegética y extradiegética,
que acompafan la mayoria de las escenas. Ambas pretenden generar instancias de emocion
con el objetivo de fortalecer el relato, aportando dramatismo y suspenso al filme. La musica
diegética surge del filme, pertenece a la diégesis de los personajes y de las escenas,
sumergiendo al espectador en el tiempo del protagonista, en este caso, radios, tocadiscos,
coros y orquestas. Del mismo modo en la escena que va desde el minuto 02:39 al 03:37 el tio

de Victor enciende un tocadiscos (fuente) y comienza a sonar una musica clasica.

Fotogramas 23 y 24 - Victor y su tio comparten la casa.
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Sin embargo, en algunos casos estoy frente a lo que Michel Chion denomina
acusmatica ya que se percibe el sonido, mas no los medios que lo producen. Esto ocurre en la

escena que va desde el minuto 04:29 al 05:00 cuando Victor y su tia visitan un negocio de

venta de antigiiedades donde se escucha sonar una caja de masica que justamente esta fuera
de campo (Chion 1993, p. 63).

Fotogramas 25y 26 - Victor y su tia en un negocio de antigiiedades.

La musica extradiegética es externa a la diégesis de los personajes y tiene como finalidad
crear climas que apoyan cada escena, imprimiéndole: tension, romanticismo, aturdimiento,
confusion, y misticismo a la pelicula; es el caso de la escena que va del minuto 53:25 al
59:14, donde se observa como la musica extradiegética apoya el sentir del espectador frente a
lo tortuoso del sentir del nifio, que entre alucinaciones y delirios revive aquel accidente fatal

de sus padres. Esta escena anuncia al espectador el terrible mal que rodea al personaje.

Para finalizar el analisis decimos que en Ojos de madera la mdsica apunta a
involucrar a los espectadores en las situaciones mas diversas. En este filme prima el criterio
del sincronismo y de la convencidn cultural, con la finalidad de promover muchas veces la
superposicion de la musica a las imagenes y ese recurso es clave ya que la musica es el habla
que Victor no posee. A medida que el filme transcurre es posible distinguir la musica
empatica, que es la que participa de la emocion de la escena, como se puede apreciar en las
escenas que se desarrollan en los minutos 10:13 a 10:58 y 19:59 a 22:02, entre otras. En la
escena que se desarrolla en el minuto 10:13 a 10:58 la musica desafinada cantada por un coro
infantil es coincidente con la imagen de unos nifios sometidos al rigor del ensayo y por lo
tanto se expresa en gestos de aburrimiento (Fotograma 7). En la escena que va del minuto
19:59 a 22:02 se escucha una musica suave acompasada con una alucinacién en la que Victor
—acostado en su cama— visualiza a su madre acariciandolo y expresandole su amor fraterno

(Fotograma 3). En este punto noto una coincidencia entre la intencién musical y la trama del
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filme, situacién que apunta a involucrar desde los codigos culturales mediante los cuales los

espectadores percibiran las emociones, alegrias y tristezas que muestra la pelicula.

5.3.1 Resumen del analisis

Este andlisis del filme tuvo como objetivo demostrar que las categorias de Michel
Chion, Zofia Lissa y Alejandro Roman se aplicaron en la pelicula Ojos de madera; como
pelicula que pertenece al género drama mostrd fuertes momentos de suspenso y temor.
Utilizando los diferentes recursos musicales los directores le aportaron al filme a través de la
actuacion de los actores una fuerte emocionalidad, trasmitiendo a los espectadores el miedo,
la desazdn, la locura y la oscuridad. Es una pelicula que ofrece en su desarrollo dos planos,
claramente diferenciables, por un lado, el plano de la realidad —presente y pasado—, que llega
inclusive a marcarse con escenas en blanco y negro contrapuestas con escenas en color. Y por
otro lado el plano psiquico del protagonista, donde se describe un comportamiento patologico
de alucinaciones, aturdimiento y feos recuerdos. La sonoridad de las escenas completa la
oscuridad, la tragedia y los recuerdos tormentosos que vive el nifio Victor, sensaciones que
llegan con profunda intensidad a la platea, teniendo en cuenta que es un personaje que no
habla durante todo el desarrollo del filme y es la mdsica quien completa el sentido narrativo

de la pelicula.

5.4 Un juicio en version cancion: La teoria de los vidrios rotos

En este item, nos focalizaremos en el andlisis desde el punto de vista musical del
filme La teoria de los vidrios rotos (2021) coproduccién uruguaya, argentina y brasilefia,
dirigida por Diego Fernandez Pujol. Con respecto a la musica de la peliculal® se puede
observar 0 mejor dicho percibir que en su gran mayoria es extradiegética, es decir que se
encuentra fuera de la diégesis de los personajes. En varias escenas se utilizd musica
compuesta especialmente para esta pelicula. Es una musica textual que narra los momentos
claves del filme y les hace saber a los espectadores cudl es el sentimiento de los personajes a

medida que la historia avanza.

10 _a masica del filme La teoria de los vidrios rotos pertenece al compositor uruguayo Gonzalo Deniz y al
director Diego Fernandez Pujol.
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La pelicula aborda la tematica de la compariia de seguros “Santa Marta” y algunos
incidentes que se suceden en la regional nimero 15 de dicha empresa. EI empleado, Claudio
Tapia (Martin Slipak) es trasladado a esa region fronteriza del pais donde se incendian doce
automoviles en un breve lapso de tiempo. Tapia intenta gestionar cada poliza, pero las
presiones de los asegurados son demasiado fuertes y lo abruman. La situacién conflictiva se
resuelve en un juicio, en el cual el protagonista a traves de la Teoria de los vidrios rotos
descubre quiénes son los responsables de los siniestros.

En el item 5.4 analizaremos los diferentes recursos musicales, distinguiendo algunas
funciones de la mdsica que recorren la historia contada y le dan sentido narrativo al filme.
Para cumplir tal propdsito tomaremos las categorias de analisis que fueron desarrolladas en el
Capitulo 1V de este TFG.

Dichas categorias las confrontaremos con el analisis de algunas escenas del filme
siguiendo la metodologia empleada para el anélisis del filme Ojos de madera.

La primera categoria que utilizaremos para el analisis sera el leitmotiv, recurso que lo
observaremos a modo de estilema durante todo el desarrollo de la pelicula. Elegiremos cuatro
escenas que van desde los minutos: 01:20 al 03:07, 16:15 al 16:54, 27:12 al 27:35 y 59:23 al
61:16.

En la primera escena —que incluye los titulos y el inicio del desarrollo de la pelicula—
se aprecian tres jovenes que circulan por la calle en bicicleta y arrojan combustible sobre un
auto y lo prenden fuego, huyendo inmediatamente del lugar. Se escucha una mdsica de
percusion que se superpone con el sonido del fuego provocado por el incendio.

Cuando un compositor genera una escritura musical como la que se escucha en esta
escena se unifica la intencion del sonido con una emocion o un recuerdo. Este recurso abarca
la memoria emotiva del espectador porque la intencion de comunicar enlaza al compositor y
al auditor, que utilizando los mismos codigos culturales (sociales) logran interpretar el
mensaje adecuado. Hay una asociacion de la melodia con la accién que se repite mientras se
desarrolla el largometraje. El leitmotiv sonoro aporta contenido emotivo y sensaciones muy
variadas entre la cuales destacan la intriga y el suspenso. Es un recurso artistico y narrativo
que representa la accidn incendiaria que se repite a lo largo de la pelicula. Es decir, en estas

escenas el leitmotiv se refiere al motivo ritmico.

Las otras tres escenas que van del minuto 16:15 al 16:54, 27:12 al 27:35 y 59:23 al

61:16 también muestran incendios de automdviles y son musicalizadas con el mismo ritmo
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sumado al sonido del fuego, en estos casos las escenas también son fortalecidas por el recurso

de leitmotiv sonoro.

Otro estilo de leitmotiv es el que representa a determinados personajes, destacando el
caracter, la psicologia y los movimientos de estos. En las escenas que van desde los minutos
11:45 al 12:08, 24:26 al 24:35 y 47:18 al 47:40, el leitmotiv anticipa lo que esta por suceder
en la trama, acelerando o retardando las acciones; provocando que las escenas fluyan al son

de la musica.

En la escena desarrollada en los minutos 11:45 al 12:08, el personaje de Mendizéabal
(Roberto Birindelli), identificado por un jingle politico que suena en forma repetida a lo largo
del filme, lo muestra como un politico poderoso, omnipotente y prepotente en el pueblo. El
jingle constituye musica de caracter diegético, ya que proviene de un autoparlante que circula
por las calles, es decir estamos frente a la musica fuente, ya que se detecta claramente el
vehiculo de donde proviene la musica. Esta musica se utiliza para conectar y reafirmar en qué

lugar y en qué momento se desarrolla la accion.

En la escena que va desde los minutos 24:27 al 24:34 nuevamente se escucha la
mausica del jingle politico para fomentar la campafia de Mendizabal mientras el protagonista

observa los cddigos del pueblo.

Fotogramas 1y 2 - Tapia camina por el pueblo escuchando el Jlngle

En la escena que va desde los minutos 47:18 al 47:40 mientras suena la musica del
jingle politico, Mendizabal invita a Tapia a recorrer el pueblo y lo abandona en el medio del
campo, en una actitud mafiosa de sometimiento que procuraba presionarlo para que le pagara

su pdliza rapidamente.
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Fotogramas 3 ueblo con Mendizébal.

El leitmotiv sonoro de efecto narrativo también se utiliza relacionado con el personaje
de Serveto —asegurador de la competencia de la empresa Santa Marta— cuando se escucha en
la escena que va desde los minutos 18:34 al 18:50 una sonoridad generada por una musica
instrumental, apoyada en los silbidos. Es un tema ritmico que dentro del contexto del

audiovisual se asocia de forma recurrente al personaje.

Fotogramas 5y 6 - Serveto y Tapia pensativos.

Ese motivo musical produce en los espectadores la idea de anticipacion e inminencia.
Desde esta escena en adelante esta musica de silbidos se asocia con Serveto (Roberto Moré) y
el publico siente una correlacion significativa en la cual la mdsica trasmite coherencia,
pensamiento critico, experiencia e inteligencia del personaje. En esta pelicula el recurso
configura la trama del filme aportando la llamada: Teoria de los vidrios rotos.

El transcurrir del filme nos permite advertir que la figura del leitmotiv se repite en
forma constante y las escenas que van desde los minutos: 07:40 a 08:46, 30:07 a 31:42 y
57:10 a 59:00, son otra prueba de ello.

En la primera escena mencionada, el protagonista se dirige en dmnibus a la Regional
15 de la empresa Santa Marta donde se escucha una cancion, que el profesor Alejandro
Roméan, —mencionado en el capitulo Ill- califica como mdusica vocal-textual. Es decir, se
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refiere a la musica que contiene texto, en donde se evidencia que ese texto aporta significado
explicito a la masica, conformando una unidad que tiene su base en la palabra como
estructura semantica. Se enlazan las escenas en el transcurso del filme provocando en el
espectador una situacion familiar que a su vez lo va vinculando con las diferentes imagenes

que aparecen en la pantalla que configuran la trama.

Fotogramas 7 y 8 - Tapia llegando al pueblo de la regional 15.

En estas escenas podemos distinguir una musica, que el compositor/escritor Alejandro
Roman, —autor de varios libros, entre otros El lenguaje musivisual, Semidtica y estética de la
musica cinematografica— llama autbnoma, porque no tiene una masica de referencia. Segun
el autor esta circunstancia convierte a la masica autbnoma en musica pragmatica, ya que deja
de ser musica abstracta —desde el momento en que el autor la titula— para convertirse en
musica impresionista. Quiere decir que en esta escena la musica sigue el relato de la historia

y habla por los personajes.

En la segunda escena mencionada que va del minuto 30:07 al 31:42, el protagonista
Claudio Tapia esta en su oficina, muy pensativo, y se escucha la musica vocal textual (ya
descripta) que aporta caracter narrativo en la historia del filme y se refiere al misterio que
rodea a los incendios de los automdviles.

En la tercera escena mencionada, que se desarrolla del minuto 57:10 al 59:00, Tapia
se sienta en un lugar alejado, se alcoholiza y comienza a recordar como llegd a ese lugar,
imagina situaciones y se lo percibe perdido, temeroso y desalentado. La cancién Se revuelca
que se escucha durante la escena marca la incertidumbre que vive el protagonista mientras
que avanza en el relato de la historia.

Con respecto a la musica del filme distinguimos dos tipos: diegética y extradiegética,
ambas tienen como propdsito aumentar la emocion y fortalecer el relato con la finalidad de

aportar suspenso al filme. La musica extradiegética es externa a la pelicula y tiene como

34



finalidad apoyar la narrativa, en este caso generar climas de tension e intriga. Es masica que
los personajes no escuchan, pero es percibida por el publico.

En la breve escena que va desde el minuto 05:12 al 05:28 se puede distinguir
claramente la musica llamada acusmaética porque a traves de ella se designa todo sonido que

se oye, sin lograr visualizar la fuente que la origina.

Fotogramas 9 y 10 - Tapia conversa con Reynoso y se va.

En la escena que se desarrolla del minuto 11:45 al 12:08 el protagonista camina por el
pueblo y se instala en un hotel. Durante esa caminata se escucha nuevamente la mdsica del
jingle politico que proviene de un autoparlante que circula por las calles del pueblo. Ese
jingle también forma parte de la musica diegética ya que pertenece al universo del personaje,
—Tapia escucha el jingle y ve el autoparlante—, y ademas se puede ver la fuente de donde
proviene la musica. Otra de las escenas que permite escuchar la musica diegética es la que se
desarrolla desde el minuto 41:10 al 44:42. En este caso la masica que proviene de un club
nocturno del pueblo y més exactamente de una orquesta que suena en vivo en dicho lugar es
escuchada por Tapia y Serveto cuando llegan al lugar. Esta musica es vocal-textual, ya que la
orquesta tiene un cantante que interpreta un tema que cuenta la historia que recoge el filme.
La letra de la cancion provoca en el protagonista una gran incomodidad ya que los personajes
que estén en el club le exigen el pago de su poliza.

Fotogramas 11y 12 - Tapia en un club nocturno del pueblo.
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Otra de las funciones que vincula la mdsica con las locaciones, Zofia Lissa lo
denomina: Representacion de ubicacion. A través de esta funcion se alcanza un gran abanico
de posibilidades para comunicar un lugar o un tiempo determinado. Si bien esta funcion es

musical se apoya en los distintos escenarios que muestra el filme.

En la escena que va desde el minuto 19:20 al 20:02 se escucha el jingle politico
mientras al protagonista se lo ve fotografiando los autos incendiados como forma de
encontrar indicios de lo que estd sucediendo. La musica sitla la escena referenciando
explicitamente a un pueblo ubicado en la frontera con Brasil. Esta musica conecta y reafirma

en qué lugar y en qué momento se desarrolla la accion.

Fotogramas 13 y 14 - Tapia fotografiando los autos incendiados.

En el caso de la Funcién de Encuadre y marcacion de la estructura formal del filme,
se despliegan diferentes recursos. En las escenas que van desde los minutos: 24:09 al 24:35y
76:39 al 82:00, se utiliz6 la cola de corte y los tiempos musicales abruptos que anuncian el
final. En la primera escena la mdsica de jingle marca la escena cambiando el plano y
variando los decibeles del sonido. Mientras que, en la segunda escena, la musica vocal textual
—con la cancion Puedo contar contigo—, marca el final de la escena apoyandose también en el
uso de los acordes que potencian un final triunfante. EI uso del acorde, sumado a la fuerza de
ciertas notas musicales, genera un clima de intensidad emotiva tanto para los actores como
para los espectadores.

La masica trasmite diversidad de sensaciones, en este filme en particular el vinculo
entre imagen y musica da o produce la sensacién de angustia e incertidumbre entre otras

sensaciones.

En la escena que va desde el minuto 16:15 al 16:54 la musica de percusion anuncia el

incendio de otro automdvil y nuevamente se genera preocupaciéon y desconcierto en los
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personajes. En los momentos que se escucha la sonoridad provocada por el fuego de los
incendios estamos ante lo que Michel Chion llama mausica sinestésica, ya que los diferentes

sentidos confluyen en una emocion nueva para el auditorio.

Fotogramas 15y 16 - Tapia preocupado y desconcertado.

Otra categoria de analisis es la que Zofia Lissa denomina Funcion de expresion de las

emociones del actor y Funcion base para las emociones de la audiencia (1959, pp. 115-256).

Observando la escena que se desarrolla desde el minuto 34:30 al 34:56 se ve al
protagonista durmiendo en el hotel. Paralelamente se escucha mdsica instrumental, con fuerte
volumen que intensifica el agobio mientras que las imégenes recrean los recuerdos y el

aturdimiento que padece Tapia.

Fotogramas 17 y 18 - Tapia acostado agobiado por los recuerdos y el aturdimiento.

La sonoridad que provoca la superposicion de la musica con el sonido del fuego
involucra al personaje expresando su sentir y su desconcierto a los espectadores que
mantienen la intriga de una trama aun incierta. La musica —de corte extradiegético—, afiade
muchisima emocién a la imagen del fuego, que ya de por si es muy intensa y asi se percibe

por el personaje y por la audiencia.
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En la escena que va desde el minuto 50:30 al 51:27 Tapia fue abandonado en un
campo por el politico mas influyente del pueblo y desconcertado camina hacia la ciudad. La
musica que se escucha apoya la escena aportadndole al personaje una sensibilidad extrema.
Estas escenas se pueden apreciar a través de la Funcién de las expresiones del actor y de la
Funcion base para las emociones de la audiencia, cdmo las emociones del personaje, —

desconcierto, incertidumbre y cansancio— provocan emociones en los espectadores.

Fotogramas 19 y 20 - Tapia fue abandonado en el campo por Mendizéabal.

Zofia Lissa afirma que la Funcidon de Representacion de ubicacion provoca una
asociacion con un destino, en esta oportunidad situado en el interior del pais, més
precisamente en la zona fronteriza con Brasil, por lo cual estamos frente a una Funcion

Temporal y referencial, ya que sefiala un tiempo y un lugar determinado.

La escena que se desarrolla desde el minuto 19:20 al 20:02 se musicaliza con un
jingle de campafia politica que identifica al personaje interpretado por Mendizabal —con letra
narrativa— que describe el momento donde el protagonista recorre el pueblo. Se muestran
fotografias de automdviles incendiados mientras el protagonista reflexiona sobre lo que esta

sucediendo en la historia.
La escena que va desde el minuto 41:10 al 44:42 se ubica en un club nocturno del

pueblo que muestra la idiosincrasia del lugar y al son de una orquesta que toca en vivo,

acerca las emociones a la audiencia.
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Fotogramas 21y 22 - Tapia y Serveto reflexionan sobre los incendios.

La escena que va desde el minuto 07:34 al 08:46 se musicalizd con la cancion
Forastero —compuesta por Gonzalo Deniz—, creada para este filme. El protagonista se
traslada en un 6mnibus hacia la regional 15 de la Compafiia de Seguros Santa Marta, es una
escena donde al personaje se lo muestra pensativo. La mdsica en cuestion utiliza el recurso
del fraseo, que se refiere a la forma en que se van articulando las frases, de esta manera se
provoca que la voz se destaque y el sentido de la letra, en este caso el canto transmite

expresividad a lo mostrado.

Otra de las categorias de Lissa que se utilizo para este andlisis, es la llamada Funcion
Enfasis del movimiento y la observare a la luz de dos escenas que van desde los minutos
27:12a27:35y59:23a61:16.

En la primera escena, mientras Tapia duerme, se incendia un nuevo automovil, se
escucha una musica de percusion que se identifica con los incendios, la cual se funde con la
Funcion de Enfasis del movimiento que intensifica el sonido de las corridas del protagonista

detras de los posibles autores del incendio, aumentado la tension de la historia.

Fotogramas 23 y 24 - Tapia preocupado, persisten los incendios.
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En la segunda escena se incendia otro automovil, el protagonista persigue en moto a

los responsables del delito, se accidenta, cae al piso terminando internado.

Fotogramas 25 y 26 - Tapia persigue a los responsables de los incendios.

Desde el punto de vista sonoro, la percusion a través de la Funcion anticipativa
anuncia los incendios y es a partir de ese momento que comienzan a aparecer en la mente del
protagonista, suefios recurrentes y fuertes alucinaciones asociadas a la desagradable situacion
que esta viviendo. La anticipacion de la accion subsiguiente a través de la mdsica sugiere a
los espectadores la posibilidad de vislumbrar una accion futura. Funcidn que se presenta en
otros momentos del filme y que por medio de acordes que se perciben muchas veces como
suspenso y/o miedo, se anuncian 0 se anticipan a una nueva situacion signada por la
desgracia.

En la escena que se desarrolla desde el minuto 16:15 al 16:54 se utiliza la Funcién de
Enfasis de los sonidos reales que expone Lissa —en este caso la sonoridad— provocada por los
automoviles en llamas se apoya en la musica de percusion fusion sonora que anticipa los
incendios durante todo el desarrollo del filme. De esa forma la escena se carga de dramatismo
y suspenso que acompafiada por las expresiones del protagonista permiten trasmitir a los

espectadores un mayor interés por las secuencias de la pelicula.

Fotogramas 27 y 28 - Tapia desconcertado ante un nuevo incendio.
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Este analisis tiene por objetivo estudiar el relacionamiento entre la imagen y la musica
—destacando como ello impacta en los espectadores—, es decir el uso del recurso de la
sincresis de Michel Chion fusiona espontaneamente ambos conceptos —imagen, mdsica—
coincidiendo en el tiempo del audiovisual.

En varias escenas a lo largo del filme el recurso del valor afiadido —al que alude Chion
en varias oportunidades— acrecienta la emocion (1993, p. 13). Es un concepto que utiliza al
sonido como recurso filmico y tiene como objetivo trasmitir mayor informacion, podria
decirse que se trata de una informacién emocional. En la pelicula que se analiza, y a modo de
ejemplo afirmaremos que las canciones que se escuchan a lo largo del film, —Forastero,
Misterio, Fuego que arde, Puedo contar contigo y Se revuelca—, asi como la musica de

percusion referenciada, son un claro ejemplo del uso del recurso del valor afiadido.

En la escena que se desarrolla desde el minuto 69:23 al 77:15 el protagonista llega a
declarar al Juzgado del pueblo y se escucha nuevamente la mdsica de persecucion, pero de
una forma mas difusa, acompafiando el relato de los hechos. Mientras se desarrolla el juicio
la masica evoca secuencias de todo el filme reforzando la narracion. Se perciben intervalos

en la musica que se hacen presentes durante la escena para provocar que la audiencia reviva

nuevamente la historia.

Fotogramas 29 y 30 - Momentos del juicio, cuando Tapia llega a declarar.

En realidad, el juicio resume la pelicula. En el mismo se explica que los tres jovenes
prendieron fuego nueve autos argumentando que habian sido maltratados por los duefios de
esos autos.

Con respecto al resto de los autos, los responsables de los incendios son personajes
que emergen de la historia y surgen de conflictos personales. Aplicando la llamada teoria de
los vidrios rotos, una vez que se rompe el vidrio del primer auto, esa accion habilitaria a otras
personas a continuar los destrozos imitando el acto inicial. Trasladado a la pelicula la anciana

madre de Mirta (Lourdes Kauffmann) prendié fuego el auto de su hija para culpar al
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Comisario (César Troncoso), este por enojo y para vengarse prendié fuego el auto del politico
Mendizabal (Robert Birindelli) y este Gltimo llevado por los celos y la venganza quemo el
auto del comisario. En los intervalos del juicio se escucha una suave musica instrumental y
extradiegética que es apoyada por la Funcion base para exaltar las emociones de la
audiencia, ya que le traslada un sentimiento triunfalista al protagonista. En esta oportunidad
se unen ambos recursos ya que se anuncia el gran final por medio de los intensos acordes de
la musica y a través de la letra de la cancion.

Esta historia si bien fue narrada en clave de comedia mostré algunos tintes de serie
negra policial, que fueron descriptos durante este analisis. Se escucha la masica con texto que
describe el fin de la pelicula abarcando la escena final y los créditos. La Gltima cancion se
Ilama Puedo contar contigo y a través de la Funcién de encuadre y marcacion de la
estructura formal del film —de Zofia Lissa— logra enmarcar la Gltima escena. En esta
oportunidad se unen ambos recursos ya que se anuncia el final por medio de acordes de la

musica y a través de los versos de la cancion.

5.4.1 Resumen del analisis

Este andlisis de la pelicula tuvo como objetivo demostrar que los recursos musicales
propuestos por Michel Chion, Alejandro Romén y Zofia Lissa pueden explicar la sinestesia
imagen-sonido.

A lo largo del desarrollo de la pelicula se puede apreciar que el concepto de vidrio
roto se encuentra asociado con la traicion y la musica vocal-textual (cantada), fue la
encargada de provocar una narrativa directa y clara que guie al publico durante el desarrollo
del filme. Se propone que el protagonista Tapia se deje llevar por cada uno de los detalles
recogidos durante la pelicula, (musica instrumental, de percusion y vocal) para de esa forma
descubrir el entrafiado misterio.

A modo de conclusion se puede advertir que este film atraviesa la psicologia de la
sociedad, ya que la rotura del vidrio de un automdvil abre las puertas para el inicio de un
proceso de violencia que se fue desencadenando progresivamente hasta llegar a la destruccion
en serie de varios autos.

Si bien este filme interpela a los espectadores por la historia que se narra, entre los
personajes juegan las traiciones, los odios, los celos, la competencia y los prejuicios, por lo

tanto, la musica de la pelicula proporciona un efecto narrativo y dramatico que se transporta a
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la audiencia con gran intensidad. Es una pelicula en la que la mdsica y mas especialmente la
musica cantada guia la historia con un leitmotiv sonoro que le describe al publico diferentes
situaciones de la narracion. La sonoridad de esta pelicula, en la mayoria de las escenas
anticipa lo que esta por suceder en la trama y la intensidad de los significados aumenta el
efecto del recurso referido. En este filme la musica crea un clima, un estilo narrativo para

acelerar o enlentecer las acciones, provocando en cada espectador una percepcion realista.

5.5 Verdades o Mentiras en Los tiburones

Pasemos ahora al andlisis del filme Los tiburones (2019) coproduccion uruguaya,
argentina y espafiola, dirigida por Lucia Garibaldi. Por ejemplo, en el filme se pueden
distinguir tres bloques musicales —claramente diferenciados— si tomamos en cuenta la Poética
de Aristdteles notamos: principio, medio y fin'.,

e Primer bloque musical va desde el inicio y las dos primeras escenas, desde el minuto
03:26 al 08:18 y es portador de una musica instrumental abierta y de apariencia
positiva.

e Segundo bloque corresponde al medio o nudo de la pelicula, —desarrollo del film— va
desde el minuto 09:37 al 57:06, donde se escucha mayoritariamente masica diegética.

e Tercer bloque musical que se desarrolla fin o escena final, que va desde el minuto
74:10 al 78:58, con una pieza musical clave a lo largo del filme que se analizara

oportunamente.

Durante la pelicula la musica esta vinculada directamente a la accion y al estado
emocional que vive la protagonista Rosina (Romina Bentancur), que interpreta una joven de

catorce afios que vivia en un pueblo del interior de nuestro pais.

La sonoridad del filme es mayoritariamente electrénica no textual, al decir del autor

Alejandro Roman es musica no cantada y sin letra, que acompafia una historia sencilla.

1 Aristoteles (1999). Poética. Gredos.
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En las escenas que van desde los minutos: 03:26 al 03:48, 38:00 al 39:09 se puede percibir
musica extradiegética. Si nos ajustamos a las categorias musicales que realiza Alejandro

Roméan la podemos definir como musica narrativa no textual (2008, p. 49).

La escena que se desarrolla desde el minuto 03:26 al 03:48 se inicia con los créditos
del filme y a continuacién se presenta una playa en un plano general como forma de mostrar

el lugar desde el filme.

Fotogramas 1y 2 - Se presentan los titulos.

Esta primera pieza musical logré fusionar la muasica con las imagenes para de esa
manera encontrar la sonoridad de estas Gltimas y asi trasmitir ideas narrativas mezcladas

habilmente.

En la escena que va desde el minuto 38:00 a 39:09, Rosina persigue con una intencion
vengativa al coprotagonista Joselo (Federico Morosini) por los médanos de la playa,
ocultandole a su mascota. En dicha escena la musica aumenta lentamente su volumen vy al

mismo tiempo aumenta la tensién entre los protagonistas para rapidamente cambiar la escena.

Fotogramas 3 y 4 - Rosina camina por los médanos y se aleja en bicicleta.

Son escasas las escenas en las que el filme es portador de masica diegética, se trata de

una categoria de analisis que Michel Chion describe como “la musica que escuchan los
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personajes y también la audiencia a través de una fuente visible tanto por el actor como por
los espectadores” (1997, p.193).

En este punto se analizardn las escenas que van desde los minutos 09:37 al 10:00,
33:50 al 34:26 y 56:30 al 58:11 para explicar como se aplica tal categoria.

En la primera escena Joselo corta el pasto con una bordeadora mientras escucha
musica pop con unos auriculares, mientras Rosina lo mira a través de un ventanal sin dejarse
ver. La masica que suena pertenece al universo del personaje y proviene de una fuente —

auriculares— visible para los espectadores.

an .
Fotogramas 5y 6 - Rosina observa a Joselo sin ser vista.

En la segunda escena Rosina trabaja en el mantenimiento de una cancha de tenis
mientras escucha en sus auriculares la cancion Mala racha, del grupo MUX. La mdsica
expone indirectamente algunos estados de animo, sentimientos encontrados en Rosina que

oscilan entre la frustracion y el sometimiento.

~

-
Fotogramas 7 y 8 - Rosina trabajando.

En la tercera escena que va del minuto 56.30 al 57.06, mientras la familia de Rosina
acompafiada de Joselo se trasladaban en su automovil por el balneario en busca de Ramona
(la perra de Joselo) suena en el celular de la protagonista la cancién Arenas negras de la

banda Mux, la cual describe el vinculo entre ambos jovenes.
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Fotogramas 9 y 10 - Rosina y Joselo vuelven del trabajo en la camioneta.

La letra de la cancion aporta claridad a lo que sucede entre los protagonistas de la
escena. Se refiere a un amor, que puede salir bien o mal, con derecho a equivocarse y
momentos para compartir. La cancién dice “Lo quiero intentar, voy a repetirlo. Me voy a

equivocar, voy a repetirlo”.

En las escenas que se desarrollan en los minutos 03:26 al 03:48 y 33:50 al 34:26 se
distingue la funcidon que Zofia Lissa denomina Representacion de ubicacion, recurso que
ofrece un abanico de alternativas al momento de comunicar una ubicacion temporal o una

locacion en el filme.

En la escena que va del minuto 03.26 al 03.48 el sonido aporta, mediante planos
generales, una mayor sensibilidad y nos ubica en el lugar, es decir nos aporta datos, signos de
una geografia costera, donde las familias desarrollan tareas de pesca artesanal en conjunto
con otras tareas que podrian denominarse de corte zafral. El sonido envuelve la escena y

ubica al espectador en el lugar (Fotograma 1).

Por su parte en la escena que va desde el minuto 33:50 al 34:26 suena una musica de
estilo pop que nos sitla en el presente de los protagonistas. Esta situacion es respaldada por
los didlogos entre Rosina y Joselo que ademés hacen uso de aplicaciones tecnoldgicas como

WhatsApp y Mails que marcan lo contemporaneo de la escena.

Si bien lo emocional se presenta muy discretamente en este filme —tal vez por el rol
que cumplen los personajes protagonicos y por la esencia narrativa del filme—, de todas
maneras, el filme intenta sumergir a los espectadores en la historia que los protagonistas

quieren contar, y me permite analizar el desdoblamiento de la emocién en dos planos bien

46



diferenciados que a decir de Zofia Lissa son dos funciones de la mdsica: una, la expresion de
las emociones que se generan en el filme y otra las emociones que configuran el sustento
donde se ubica el sentir de los espectadores.

Ambas funciones pueden apreciarse durante el desarrollo de la pelicula en forma

individual o en forma conjunta.

En la escena que se desarrolla desde el minuto 38:00 al 39:09, —que es breve pero no
por ello menos significativa—, se puede apreciar como la musica instrumental aumenta el
volumen a medida que se desarrolla la escena donde Rosina encuentra a la perra de Joselo y
la mantiene oculta, lejos de su duefio, en un monte, con la finalidad de llamar la atencion de
Joselo. La escena cambia abruptamente perdiendo por un momento el sonido lo cual se
identifica con una historia de amor que se vislumbra en silencio (Fotograma 3).

A Rosina se la presenta como una joven que proviene del interior del pais a juzgar por
su atuendo y la musica de estilo latinoamericano que le dan sentido al personaje. En este caso

es el sonido del charango quien aporta distencion a la primera escena.

En el desarrollo de las escenas que van desde el minuto 09:37 al 10:00, y 38:00 al
39:09 las acciones de los actores apoyados por la musica ponen de manifiesto la Funcién de

anticipacién propuesta por Zofia Lissa.

En la primera escena, Joselo corta el pasto mientras tanto suena una cancion pop en
sus auriculares, que también es escuchada por los espectadores. Es una mausica
contemporanea y juvenil que acompafia el plano en el que Rosina contempla al joven

anticipando su atraccion por él (Fotogramas 5y 6).

En la segunda escena la protagonista oculta a la perra de Joselo, la musica deja de
sonar, —cola de corte— y cambia la situacion ya que la escena es en silencio y sugiere una
historia de amor sin palabras. La Funcién de anticipacion es analéptica en relacion con el

vinculo afectivo que no prospero.

De acuerdo a la categorizacion de la musica que propone Alejandro Roman, la escena
que se desarrolla desde el minuto 25:28 al 27:00 se acompafia con musica instrumental no

textual, concepto tratado en el Capitulo 11 (Marco tedrico). En la escena suena la musica en
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volumen mas bajo, —musica de fondo— mientras la protagonista colabora con su madre
trabajando en la computadora. Se escucha una masica de meditacion gque trasmite un vinculo

distendido entre la madre y la hija.

Esta escena marca momentos extradiegéticos en la pelicula ya que el resto de la trama

muestra un clima directo y real.

-

Fotogramas 11y 12 - Rosina y su madre compartiendo la computadora.

La escena final de la pelicula se desarrolla desde el minuto 74:10 al 78:58, se escucha
un tema musical que pertenece al género pop electrénico instrumental, pero tiene un caracter
mas oscuro y tenso que la melodia que musicalizd la primera escena del filme. En este caso
dicha musica instrumental no textual generard una sonoridad donde se nota el sentir de
Rosina. En la pieza musical se jugd con diferentes melodias, acordes danzantes, tempos y

tonos. Rosina realiza una caminata final acompafiada por la pieza musical antes mencionada.

Fotogramas 13 y 14 - Rosina en la caminata final.

La protagonista camina sola, el filme utiliza el recurso de sincresis (Chion)
apreciando asi un claro paralelismo de identificacion entre el ritmo de la musica y el andar de
la adolescente. Esta escena permite destacar el uso de varias Funciones de la musica
descriptas por Zofia Lissa, a saber: a) Enfasis del movimiento, el andar de la joven se percibe

mas intenso, b) Representacion de ubicacion, porque se aprecia el entorno costero fortalecido
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por la musica, c) Expresion de las emociones donde la actriz destaca la actitud afectiva ante
Joselo, lo cual da una base para las emociones de los espectadores. Al decir de Chion la
musica de esta escena muestra gran empatia con respecto a la historia y a la actuacion de
Rosina que trasmite una interpretacion llana, sin sobresaltos ni grandes matices. El final de la
pelicula se fortalece musicalmente mediante el uso de la Funcion de Encuadre y marcacion

de la estructura formal del filme, con el recurso de cola de corte propuesto por Zofia Lissa.

5.5.1 Resumen del filme

La pelicula Los tiburones desde el punto de vista musical puede dividirse en tres
bloques bien diferenciables. El primero y el dltimo se musicalizaron al decir de los
compositores Rossi y Recalde, con musica pop electronica instrumental y en el segundo
bloque, si bien se mantuvo el mismo estilo musical se escucha en un tono mas suave que
acomparfia una actuacion distendida de los personajes. En cuanto a la comunicacion musical
que transmite el filme se la percibe timida y afloran de forma escasa los recursos musicales
(funciones de Lissa, empatia, sincresis y categorizacion de la musica), que se eligid para el
analisis. La sonoridad no logra aportarle a la pelicula un contenido narrativo claro, aunque en
algunas escenas se percibe la Funcion de anticipacién por la natural conjuncién de la
actuacién y la musica. Si bien finalmente la relacion amorosa entre los protagonistas de la
historia no se concreto, la joven Rosina supera ese desamor reflejandolo en una particular

caminata al son de una fuerte melodia que potencia su actitud de fortaleza y triunfo.
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5.6 Tabla comparativa de las categorias analizadas

TEORIA DE LOS

RECURSOS 0JOS DE MADERA VIDRIOS ROTOS LOS TIBURONES
Diegética Se utiliza moderadamente | Se utiliza moderadamente Se_utlllza
excepcionalmente
L . . Se utiliza
Extradiegética Se utiliza moderadamente Se utiliza en exceso
moderadamente
. - . Se utiliza
Empatica Se utiliza escasamente Se utiliza moderadamente
moderadamente
Anempética No se utiliza No se utiliza No se utiliza
Valor afiadido Se utiliza moderadamente | Se utiliza moderadamente No se utiliza
Sincresis Se utiliza moderadamente No se utiliza Se iz
moderadamente
Leitmotiv Se utiliza escasamente Se utiliza en exceso No se utiliza
Acordes Se utiliza moderadamente Se utiliza moderadamente No se utiliza
Acusmatica Se utiliza moderadamente Se utiliza moderadamente Se utiliza escasamente
., L, . . Se utiliza
Funcion de ubicacion Se utiliza moderadamente | Se utiliza moderadamente
moderadamente

Funcion de Expresion
de emociones

Se utiliza en exceso

Se utiliza en exceso

Se utiliza escasamente

Funci6n de Enfasis del . - Se utiliza
s Se utiliza moderadamente Se utiliza moderadamente
movimiento moderadamente
Funcién de Encuadre - . Se utiliza
Se utiliza moderadamente Se utiliza en exceso
de escena moderadamente
Funcién de Simbolo Se utiliza en exceso Se utiliza escasamente No se utiliza.
Funcién de - . .
N Se utiliza moderadamente Se utiliza en exceso Se utiliza escasamente
Anticipacion

Musica vocal-textual

Se utiliza moderadamente

Se utiliza en exceso

Se utiliza escasamente

Musica narrativa no - - Se utiliza
Se utiliza en exceso Se utiliza escasamente
textual moderadamente
Musica hipertextual Se utiliza moderadamente Se utiliza escasamente No se utiliza

Sinestésica

Se utiliza moderadamente

Se utiliza moderadamente

Se utiliza escasamente

La tabla comparativa (de autoria propia) permite advertir a traves de las categorias
presentadas a lo largo del TFG, diferencias en cuanto a la incidencia de la mdsica en cada uno
de los tres filmes elegidos como objeto de estudio. Ojos de madera es un filme donde se
utiliza con gran habilidad la Funcién de Simbolo (Zofia Lissa) para representar y comunicar

situaciones, emociones y personajes. A través de la comunicacion sinestésica el filme logra
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que los actores proyecten en los espectadores un abanico de emociones, donde se mezcla la
tristeza y locura. La sonoridad provocada por la musica narrativa no textual (Alejandro
Roman) conjuga la narracion sonora instrumental con la intensa emocion que el filme
transmite.

La teoria de los vidrios rotos es una pelicula que adhiere al paradigma de narrar una
historia por medio de la musica cantada, enmarcando la comunicacion entre ella y la imagen.
Es un filme que se apoya en el uso excesivo de la musica extradiegética utilizadndola asociada
al recurso de leitmotiv (Michel Chion) para sostener la narrativa de la historia. De acuerdo a
la categorizacion de la musica (Alejandro Roman) presentada en el capitulo 1V de este
trabajo, el uso excesivo de la musica vocal-textual colabora para contar claramente la historia
sin desvanecer las emociones que genera el filme.

Por ultimo, de la tabla comparativa presentada se advierte que el filme Los tiburones,
si bien contiene tres piezas musicales compuestas especialmente para esta pelicula, no logra
nivelar con claridad la ecuacion imagen-musica, advirtiendo un timido uso de las categorias
de andlisis propuestas. Como se dijo al analizar el filme, las emociones se revelan muy
discretamente por la narrativa de la pelicula. A pesar de ello se intenta que la historia capture

a la audiencia con la emocion que emana de los personajes para conmover a los espectadores.
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CAPITULO VI

6.1 Conclusiones y reflexiones finales

El presente trabajo de investigacion estudia la incidencia de la musica desde el punto
de vista de la comunicacion en tres filmes, Ojos de madera (2017), Los tiburones (2019) y la
Teoria de los vidrios rotos (2021). Se debe entender como incide la musica cuando comunica
desde las historias que se cuentan en las peliculas elegidas. Las tres peliculas permiten apreciar
cdémo a través de la sonoridad o de la ausencia de ella se logra marcar una narrativa cargada de
emocion. En otras palabras, la masica tiene la intencion de causar sensaciones en el publico.
Los argumentos suelen centrarse en las vivencias de los personajes, tragedias cotidianas,
sufrimientos y rutinas. El objetivo siempre es emocionar y en algunos casos provocar el llanto
de la audiencia, expresandolo a través de representaciones narrativas reafirmadas con la masica.

Es significativo verificar si la muasica cumple la misma funcién en cada filme.
Clarifica distinguir que la funcion de la musica esta ligada a los géneros cinematogréaficos de
cada uno de los filmes, es decir en Ojos de madera, —pelicula de drama y suspenso— la
sonoridad intensifica la intriga, la confusion y el desconcierto. Mientras que en el filme Los
tiburones, las piezas musicales acompafian la historia discretamente, sin sobresaltos, ni
cambios de clima. Por su parte, el filme La teoria de los vidrios rotos, tiene un predominio de
musica vocal textual que acompafia a la pelicula desde el principio hasta el final. Asimismo,
interesa evaluar si en las peliculas elegidas existe un paralelismo entre la musica
audiovisual y la narrativa que se llevara adelante. Si bien las tres peliculas son muy diferentes
entre si, la musica utilizada en cada una de ellas tiene una clara motivacion, ya que se logra
trasmitir y enfatizar la accion de cada personaje y a su vez trasladar esa emocion a la
audiencia. Sin embargo, se aprecian variados matices, por ejemplo, en el filme Ojos de
madera la sonoridad apoya la narrativa, mientras que en el filme Los tiburones las piezas
musicales si bien son originales, —musica extradiegética— y fueron compuestas por masicos
nacionales para esta pelicula, se apegan a la narrativa del filme en escasas escenas. A su vez
en la pelicula La teoria de los vidrios rotos la musica vocal textual arropa la historia de tal
forma que ambas se funden en una Unica narracion (musical y literaria). Con respecto a la
metodologia utilizada en el TFG se eligio un disefio de caracter cualitativo, estudiando la

relacion musica-imagen, los signos sonoros y la categorizacion musical
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expuesta en el Capitulo 1V. Se refiere al conjunto de categorias que estudian la preparacion
del oyente hacia lo que va a oir y las funciones de la masica.

De acuerdo con el objetivo general de esta investigacion se pone de manifiesto que la
relacion musica-imagen en las producciones cinematograficas, es fundamental al momento de
comunicar, narrar y emocionar a partir de una historia. La musica debe suplantar lo que los
actores no alcanzan a decir, puede dar a entender sus sentimientos y debe aportar lo que las
palabras no son capaces de expresar.

A través de los objetivos especificos se despliegan las categorias y subcategorias
descriptas en el capitulo I1l. En este sentido cabe aclarar que algunas de las categorias de
analisis son aplicables en todo el filme, mientras que otras lo son en algunas escenas y
secuencias seleccionadas.

Con respecto a las categorias que se encuentran desplegadas en todo el filme, nos
referimos a aquellas que no requieren de un analisis exhaustivo, sino que se desprende
naturalmente del propio visionado del filme. De esta forma el grado de dificultad es menor
porque se puede obtener informacidon precisa a simple vista a medida que avanza el
largometraje. En cuanto a las categorias que se aplican en las muestras, el grado de dificultad
aumenta porque se requiere un andlisis plano a plano de las escenas y secuencias
seleccionadas con el fin de obtener conclusiones certeras que no podran extraerse a simple
vista en la globalidad de la pelicula. En esta experiencia de analizar la musica se puede
afirmar que la sonoridad eleva las emociones enfatizando momentos claves que pretenden
permanecer en la memoria de los espectadores, porque la musica actla —de acuerdo a las
categorias de analisis vistas— como intensificador de sentimientos y fortalecedor de la
narrativa. En las tres peliculas elegidas, las bandas sonoras forman parte de la historia que se
cuenta, es decir, masica, imagen, personajes y emociones se ensamblan. Los recursos
musicales utilizados en este analisis permiten distinguir un lenguaje que se comunica
directamente con las emociones de la audiencia. Asimismo, la eleccidn de la musica permite
intensificar la tension en escenas de suspenso, resaltar la alegria en momentos de triunfo y
sumergir a los espectadores en un mundo de fantasia. Por todo lo expresado afirmaremos que
este trabajo es un punto de partida en mi carrera, que intentaremos profundizar de ahora en
mas en el analisis de la sinestesia cinematografica para desentrafiar ese misterio que produce

la comunicacion visual-sonora con el espectador.
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CAPITULO VIII

8.1 Anexos

8.2 Ficha técnica del filme: Ojos de madera

Ojos de madera, (2017). Duracion 63 min, (B&N), Uruguay. Direccion: Roberto Suarez y
German Tejeira. Asistente de direccion: Lolo Paradell. 2do asistente de direccion: Diego
Ferrando. Meritorios direccion: Maria Angélica Gil y Manuel Berriel. Guion: Roberto
Suarez, Germéan Tejeira. Disefio de sonido y mdsica original: Nicolds Rodriguez Mieres,
Manuel Scavone. Fotografia: Arauco Hernandez. Montaje: Guillermo Casanova. Produccion:
Guillermo Casanova. Produccion ejecutiva: Natacha LOpez. Asistente de produccion
ejecutiva: Ana Ravera y Virginia Bogliolo. Jefa de produccién: Mirtha Molina. Asistente de
produccion: Pedro Barcia y Angelo Buonavota. Primero de céamara: Gerardo Gonzélez.
Segundo de cédmara: Joshua Pallota. Direccion de arte y vestuario: Paula Villalba.
Escenografia: Francisco Garay. Continuidad y video asist: lvan Mazza. Elenco: Pedro Cruz
(Victor), Florencia Zabaleta (Tia), César Troncoso (Tio), Ana Victoria Kollaian (ciega),
Guillermo Lamolle (uguetero), Elena Zuasti (viuda 1), Elsie Mildwurf (vecina 1), Haydeé
Faverola (viuda 2), Nancy Salaberry (vecina 2), Gloria Demassi, (madre ciega), Juan
Sanchez, (padre de Victor), Soledad Pelayo (madre de Victor, Diego Fleitas (payaso de
cumpleafios), Yamand( Cruz (carnicero), Ernesto Laifio (payaso de circo), Susana Castro
(maestra), Susana Anselmi (mujer payaso de circo), Nelly Pacheco (profesora de canto),
Angel “Meneco” Setien, Miguel Cabrera, Ruben Vieira, Monina Bonelli, Maria Elena Pérez,
Lucia Trentini, Sara de los Santos (amigos de tios), Oscar Pernas (empleado de carniceria),
Nacho Mendy (cliente de carniceria), Willow Vaz (folletero de circo), Evangelina Suéarez
(vocero de circo), Mauricio Figueredo (chofer de circo), Antonio Enderis (cura), Mirtha
Broncini (monja), Marcelo Cabrera (chofer de institutriz), Carla Moscatelli (madre de
cumpleafios), Gustavo Suarez (padre de cumpleafios), Julio César Broncini (amigo tio de
cumpleafos), Mariano Prince (hombre cumpleafios), Adriana Marin, Silvia Estol, Maria José
Pelayo, Maria Aiello, Pelusa Vidal, Victoria Silva, Soledad Fornero (mujeres de
cumpleafios). Compafiia: Lavoragine Films.

8.3 Ficha técnica del filme: La teoria de los vidrios rotos

La teoria de los vidrios rotos, (2021). Duracion: 82 min (Uruguay) Direccion: Diego
Fernandez Pujol. Asistente de direccién: Diego Ferrando. Guionistas: Diego Fernandez Pujol
y Rodolfo Santullo. Productores: Micaela Solé, Aletéia Selonk, Diego Fernandez Pujol y
Juan Pablo Miller. Jefa de produccion: Patricia Oliveira. Fotografia: Lucio Bonelli. Camara:
Lucio Bonelli. Masica: Gonzalo Deniz. Sonido directo: Diego Martinez. Montaje: Pablo
Riera. Direccion de arte: Gonzalo Delgado y Mariana Pereira. Post produccion de sonido:
Kiko Ferraz. 1° Asistente de direccion: Diego Ferrando. 2° asistente de direccion: Rodrigo
Gils. Continuidad y video assist: Agustin Alvarez. Asistente cast aigua: Camila Rijo. Casting
adicional y extras: Marcela Gil - Montecristo casting. Locacionista: Felipe Fernandez.
Asistentes de produccion: Guillermo Barbat y Virginia Gonzéalez. Runner: Mauro Sol.
Asistentes de arte: Inés Carriquiry y Paula Dominguez. Utilero: Nicolas Hernandez.
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Vestuario: Nicole Davrieux. Asistente de vestuario: Pilar Barreiro. Maquillaje y peinado:
Virginia Silva. Asistente de maquillaje: Sofia Sellanes. Refuerzo maquillaje: Adela Ldpez.
Sonido directo: Diego Martinez. Microfonista: Lucas Tartaglia. 1° Asistente de camara:
Guido Tomeo. 2° Asistente de camara: Victoria Pena. Asistencia de camara adicional: Ana
Micenmacher. Data manager: Belén Ballesteros. Gaffer: Anibal Ibafiez. Eléctrico/Grip:
Emiliano Silvera. Eléctricos: Gabriel De Carlo, Andrés Alvarez, Miguel Rosa, Eduardo Rosa
y Manuel Escobar. Grips y construcciones especiales: Paul Luzardo. Efectos especiales en
set: Matias Félix y Rafael Allende. Doble moto: Gaston Guerra. Choferes: Omar Melo y
Carlos Torres. Animacion teoria: Matias Bervejillo. Disefio grafico: Claudio Burguez.
Animacion créditos: Sebastian Rodriguez. Edicién de trailer: Nicolas Ciganda. Community
manager: Camila Mendoza. Equipos, luces y camaras: Musitelli film & digital. Transportes:
Camiones: Rafael Barbé. Camioneta: Pedro Barbé. Autos de alquiler: Dyp renta a car.
Omnibus de alquiler: Andrés Alvérez. Otras camionetas: Diego Arduino y Agustin Garcia.
Elenco: Martin Slipak (Claudio), Robert Moré (Servetto), Roberto Birindelli (Mendizabal),
Jenny Galvan (Mirta), César Troncoso (el comisario), Lourdes Kauffmann (la madre de
Mirta), Kian Gémez, Joaquin Batista y Matias Bitancur (los pibes), Gustavo Cabrera, Ernesto
Liotti y Julio Icasuriaga (los gordos), Carlos Frasca (Reynoso), Veronica Perrotta (Adelita),
Jorge Temponi (Fanzini), Guillermo Arengo (El jefe), Josefina Trias (Lucia), Lucio
Hernandez (el juez), Christian Font (el locutor), Rodolfo Santullo (Gutiérrez), Rafael Barbé y
Sergio Rodriguez (los matones), Pablo Abdala y Adrian Biniez (los tololos), Selva Tourné y
Myriam Centurion (las vecinas), Manuel Silveyra y José Pedro Rodriguez (los vecinos),
Jorge Bazzano y Susana Anselmi (los del bar), Nelson Bustamante (el pistero). Compafiia:
Parking Films y Cordon Films, Okna Produgoes y Tarea Fina.

8.4 Ficha técnica del filme: Los tiburones

Los tiburones (2019). Duracién: 83 min (Uruguay) Direccion: Lucia Garibaldi. Asistente de
direccion: Ernesto Gillman. Guionista: Lucia Garibaldi. Produccion: Montelona Cine, Isabel
Garcia y Pancho Magnou Arnabal. Productor Ejecutivo: Pancho Magnou Arnabal.
Coproduccién: Trapecio Cine, Melanie Schapiro. Coproduccion en Postproduccion: Nephilim
Producciones, Luis Collar y Jorge Moreno. Direccion de fotografia: German Nocella Sedes
S.C.U. Direccién de sonido: Mercedes Tennina ASA. Direccion de arte: Nicole Davrieux y
Maria Victoria Figueredo. Asistencia de direccion: Ernesto Gillman. Jefatura de produccion:
Isabel Garcia. Montaje: Sebastian Schjaer. MUsica original: Fabrizio Rossi y Miguel Recalde.
Casting: Chiara Hourcade. Disefio de vestuario: Gabriela de Armas. Maquillaje, pelugueria y
vestuario: Rocio Mattos. Gaffer: Martin Varela Andreoni. Asistencia de camara: Vicky
Zunino. Data manager: Mariana Cencic. Microfonista: Andrés Polonsky ASA. Utileria:
Matias Felix. Asistencia de produccion: Fabidn Ortega. 2da Asistencia de direccion: Chiara
Hourcade. 2da Asistencia de camara: Maria Victoria Pena. 2da Asistencia de produccion:
Virginia Gonzalez. Continuidad de vestuario: Rocio Mattos. Eléctricos: Miguel Rosa y
Florencia Martinez. Grip: Paul Luzardo. Ayudante de Montaje: Mariana Cencic. Operador
steadicam: Gerardo Gonzélez. Meritoria de camara: Belén Schneider. Meritoria de arte:
Nicole Almalandra. Eléctricos auxiliares: Santiago Edye, Emanuel Ojeda y Fabian Rojas.
Meritoria de luces: Mariana Wainstein. Fotografia adicional: Ramiro Gonzélez Pampillon.
Foto fija: Sofia Cordoba y Florencia Martinez. Asistencia de locaciones: Federico Borgia y
Dahyana Posada. Meritorios de produccion: Moira Umpiéerrez, Maximiliano Cravea y
Alfonsina Pereira. Catering: Las Gurisas — Jacquline Almeida, Jimena Rodriguez, Giuliana
Rodriguez, Flavia Rodriguez, Ada Pifieiro y Florencia Techera. Transportista de luces: Rafael
Barbe. Chofer de luces: Pablo Pesok Yarzabal. Traslados pasajeros: Guillermo Rosas.
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Transporte de produccion: Potenza Rent a Car. Equipos de camara: Juan Cruz Sorron, Silvia
Susana Garibaldi y Santiago Quartino. Equipos de luces: Musitelli Film & Digital. Equipos
de sonido: Emilio Martin Iglesias y Juan Frau. Discos rigidos: Walker Sistemas de Walker
Alberto, Distrihub, FS Computers de Fernando Stisman. Seguros: Brignoni Seguros.
Despachante de aduana: Juan y Gustavo Querol, Data Cargo. Disefio de titulo y grafica:
Venado. Traducciones: Pedro Pefia y José Pedro Favaro. Consultoria de guion: Inés
Bortagaray. Consultoria de montaje: Soledad Salfate. Equipo extra en teaser: Hermano:
Santiago Agiiero. Hermana: Luciana Korndorfer. Sonido: Rafael Alvarez. Asistencia de arte:
Patricia Iccardi. Luces: Guillermo Trochon y Joel Richard. Asistencia de produccién: Miguel
Recalde. Dosificacion de Color en Uruguay: ColoUr Studio. Productor Ejecutivo: German
Nocella. Colorista: Daff Schneydher. Efectos visuales en Uruguay: Pedro Carzolio.
Subtitulos en Uruguay: José Pedro Favaro. Musica: Temas originales: Principio, Secuestro y
Final. Musicos intérpretes: Santiago Marrero, Miguel Recalde y Fabrizio Rossi. Edicion y
Mix de musica original: Fabrizio Rossi en Estudio Yacaré. Master de mdsica original: Alvaro
Reyes en Estudio Dos Reis. Produccion musical: Fabrizio Rossi y Miguel Recalde. Productor
asociado: Santiago Marrero. Musicas adicionales: Miguel Recalde y Fabrizio Rossi. Otras
mUsicas: “Asado de faso”, letra y musica por Sara Hebe. “Arena negras”, letra y musica
MUX, Feel de agua. Iméagenes de archivo: “Buscando talentos” de Marcos Roberto
Rodriguez y Sebastidn Gomez, Minas Cable Vision 2007. Radios de archivo: “En
Frecuencia” de Diego Cabral, “Plaza de Noticias” de Silvana Diaz, “El Banquete” de Gabriel
Blanco, “Placido Domingo” de Cacho Marifio, “Minuto 90” de Cono Vignoli con Matias
Gonzélez, todos programas de FM El Lugar 99.1, San José de Mayo. Post produccién de
sonido en Uruguay: Estudio La Mayor. Direccion: Federico Moreira. Coordinacién y
produccion: Gonzalo Moreira, Guillermina Moreira, Marcela Gonzéalez y Julio Di Bono.
Edicion de didlogos, efectos y ambientes: Alejandro Grillo, Joaquin Moreira, Eder Fructos,
Pablo Fernandez, Ariel Grillo y Juan Andres Lepore.

Elenco: Camilo: Dylan Cortés / Abuela: Susana Adrien / Pescador Pedro: Pablo Tate /
Sabrina: Camila Sanchez / Amigas de Mariana: Martina Maresca, Micaela Silva y Nicole
Katzenstein / Duefios de casa: Soledad Pelayo y Gustavo Suérez / Pescador con cafia: Lucio
Hernandez / Periodista: Eugenia Rodriguez Cattaneo / Entrevistada: Lucia Garibaldi / Pareja
entrevistados: Graciela Abeledo y Quique Permuy / Extras: Rosa Tavares, Wilson Benitez,
Alvarito Gandela, Nelson Maggiolo, Andrea Laborde, Federico de Palleja, Aurora Nin,
Carlos Fleitas, Carlos Vera, Penny Alvarez, Matias Ramos, Andrea Wilson, Anita Irilarry,
Susana Mazzucchi, Agustina Sequeira, David Luna, Sabrina Benitez, Adriana Souza,
Alvarito Barneche, Angelina Farias, Emilio Marquez, Silvana Prieto, Gustavo Fernandez,
Fernando Alonso, Inés Casella, Juan de los Santos, Paolo Fedulio, Macarena Sebarroz,
Fatima Sebarroz, Nelson Delmas, Braian Ferreira, Marcelo, Julio y Atilio. Compafiia:
Montelona Cine, Nephilim Producciones y Trapecio Cine.
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