Realizacion y ejecucion de los componentes sonoros de un
audiovisual

Ramiro Mansilla Pons
Universidad Nacional de La Plata

ramiromansillapons@hotmail.com

Eje: Experiencias educativas disciplinares/areales.

El cine es el arte por excelencia donde todas las musicas poseen derecho de ciudadania y
donde, a veces en el interior de una misma obra, estilos y épocas diferentes se mezclan y
coexisten.

(Chion, 1995)."

La experiencia educativa que analizaremos en el presente escrito se situa en el marco
del Proyecto Pedagégico del Area de Musica / Departamento de Estética del Colegio
Nacional Rafael Hernandez, escuela secundaria dependiente de la Universidad
Nacional de La Plata. La misma se realiza en el primer afo, siendo ademas el primer
trabajo musical que los alumnos efectuan, conforme a la Unidad n° | del programa de
estudios. En dicha unidad, los estudiantes deben analizar y entender las relaciones y
significados que adquieren los sonidos en un audiovisual y posteriormente componer
en forma grupal una banda sonora para un videominuto. El trabajo, en definitiva,
intenta favorecer la comprension del modo en que funcionan los componentes sonoros

utilizados en los productos audiovisuales a través del analisis y la produccion.
¢Por qué la composicion para un audiovisual?

La actualidad refleja, desde nuestra perspectiva, el surgimiento de mudltiples
movimientos politicos y culturales que se caracterizan por la pluralidad vy la
heterogeneidad de las voces que los conforman. El arte, entendido como produccion
de conocimiento —en la medida en que es posible generar modos y herramientas para
aprehender, interpretar y transformar una realidad dada— no es ajeno a esto. Los muy
en boga proyectos artisticos interdisciplinarios —aquellos donde se reunen e
interactian diversas disciplinas estéticas— dan cuenta de ello. Y los jévenes
estudiantes que acuden a nuestros establecimientos son ya grandes consumidores de

" Michel Chion. La mdsica en el cine. Ed. Paidos, Barcelona, 1995, pag. 44.



estos productos estéticos. Esto facilita la labor creativa, ya que asumen la actividad
como una practica cercana. Conocen las reglas del juego, aunque mas no sea de
manera inconsciente.

Por otro lado, tal cual lo refleja la cita de Chion incluida al principio de éste texto,
consideramos que el audiovisual es un arte que da cabida a cualquier expresién
sonora. En él se incluyen musicas de todo tipo, sin distincion de forma, contenido,
género, estilo, instrumentacion, lugar ni tiempo. Esta particularidad de albergarlo todo
nos resulta sumamente Util: los estudiantes ingresan al colegio con todo un bagaje de
experiencias musicales altamente heterogéneas, que van desde la audicion de
musicas diversas hasta la produccion, ya sea en coros, clases de musica y
participacién en actos escolares en la escuela primaria, grupos particulares y cualquier
otra practica de la disciplina. Todas estas experiencias pueden convivir en la musica

que compondran en nuestra actividad.

¢Por qué la eleccion de un videominuto?

La eleccion del formato de videominuto radica en dos aspectos determinados: en
primer lugar, el producto posee una duracion que, tal cual su nombre lo indica, gira en
torno al minuto, siendo ésta una temporalidad mas que adecuada para realizar una
primera produccion sonora en el aula. En segundo lugar, el videominuto generalmente
establece un relato teleolégico que presenta distintos momentos narrativos, como lo

sugiere el docente Enrique Gastélum Tapia:

El videominuto es un formato que se asemeja en tiempo a un comercial televisivo. En lo que
respecta a la estructura narrativa, fundamento de cualquier relato audiovisual clasico, la
mayoria de los segmentos de publicidad contienen los tres momentos de este esquema
estructural: preparacion, desarrollo y estallido.?

Tal vez los alumnos no estan familiarizados con el género del videominuto, pero si lo
estan con el de la publicidad, con lo cual esta similitud narrativa favorece la
composicion musical. Los alumnos advierten puntos estratégicos en el relato,
caracterizados por la tensién, la direccionalidad, la suspension, el desenlace, y crean

musicas que, a su criterio, responden e intensifican éstos aspectos.

Lineamientos disciplinares

® Enrique Gastélum Tapia. “Introduccion al discurso audiovisual. El videominuto” en Reflexion

Académica en Disefio & Comunicacion n° XV, Facultad de Disefio y Comunicacion, Universidad de
Palermo, Buenos Aires, 2009, pag. 85.
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El marco metodoldgico se centra en la construccion del conocimiento a partir de la
praxis con el objeto de estudio. Por ello la experiencia esta cimentada en dos ejes: por
un lado, la composicion musical, entendiendo a ésta como la produccién de nuevos
constructos y saberes basados en la realizacion de discursos musicales a partir de la
manipulaciéon de los materiales sonoros en conjuncién con las ideas organizativas; por
el otro, la ejecucion musical, instancia de produccién en tiempo real donde se
materializan las ideas, sean éstas preconcebidas u ocasionadas en el acto.

Si bien en la mayoria de los trabajos préacticos la idea compositiva antecede a la
practica ejecutiva, la interaccién que existe entre ambos ejes es notable en la medida
que todos los trabajos incluyen una etapa —que analizaremos mas adelante-
caracterizada por la exploracion de la fuente sonora a utilizar, estando esta
experiencia determinada por las capacidades de ejecucion del alumno. Es decir, las
ideas compositivas se originan y estructuran de acuerdo a las posibilidades técnicas
del estudiante, con lo cual el binomio composicién/ejecucion no es de ningin modo
unidireccional.

Al componer, el alumno esta dando forma a una serie de pautas que él mismo se
impone, y que va modificando a medida que la composicidon avanza. Si bien se
pretende alcanzar un fin determinado (finalizar la obra, aprobar el trabajo practico,
lograr un producto que sea del agrado de sus companeros y del docente son algunas
de las metas que ellos mismos se asignan), lo mas importante es el camino que se
transita, las particularidades del proceso que se ha desarrollado en pos de ese fin. En
ésta linea de pensamiento, Christopher Small advierte el rol del arte:

Pero el verdadero poder del arte no reside en escuchar ni en contemplar la obra terminada,
sino en el acto mismo de la creacion. En el proceso de creacién artistica el creador se
compromete todo entero; entran en juego su razén y su intuicién, unidas a la autocritica mas
despiadada y sin excluir una evaluacién realista de la situacion. El artista se pone una meta,
Unica y a corto plazo, susceptible de ser realizada dentro del marco de la composicion presente
(que, sin embargo, como sucede con la obra de Proust o la de Wagner o la de un artista
monastico medieval, puede extenderse a lo largo de veinte afios 0 alin mas) y echa a andar en
pos de ella, reconociendo al mismo tiempo, como cualquier explorador, que quizd no pueda
saber hacia donde marcha mientras no haya llegado alli, y deleitandose con lo que le ofrece el
nuevo territorio que va descubriendo. Asi esta trabajando dentro de los limites de su propia
capacidad, en vez de regirse por la de otro, por mas que se haya documentado con
investigaciones educacionales y psicoldgicas, considera que debe tener vy, finalmente, esta
aprendiendo a ordenar su propia vida sensorial, sensual y emocional, y a hacerse sus propios
modelos de posibles realidades y futuros alternativos.®

El trabajo y sus etapas

8 Christopher Small. Musica. Sociedad. Educacién. Alianza Editorial, Madrid, 1980, pag. 219.



El trabajo demanda aproximadamente diez clases (de ochenta minutos cada una) para
la realizacion integra de la unidad, que incluye el estudio del objeto desde diversos
angulos, la creacion de una banda sonora para un audiovisual y su posterior ejecucion
en vivo, acompanados de la proyeccion de las imagenes. La cantidad de clases de
cada etapa es, desde ya, relativa, dependiendo de las caracteristicas del grupo
estudiantil y, desde luego, del docente.

La primera etapa, de corte mas analitico, demanda unas cuatro clases, en las que los
alumnos realizan, a través del analisis de producciones audiovisuales, una
identificacion de los componentes sonoros —voz hablada, sono, musica— y un estudio
de sus diferentes modos de utilizacién, abarcando diversos tipos de productos —
pelicula, documental, programa de tv, videoclip, propaganda, publicidad, transmisién
deportiva, entre otros— Asimismo, se realiza una breve historizacion de los usos
sonoros en el cine.

Para la eleccion de las obras audiovisuales a analizar se tiene en cuenta el vasto
universo cultural de los adolescentes, escogiéndolas entre aquellas que asiduamente
forman parte de su propio entorno.

El andlisis, realizado por los estudiantes con la guia del docente, pretende rescatar:

Las caracteristicas y usos de la voz hablada:
- cuando se observa la fuente sonora (voz en in) y cuando no (voz en off)
- las diferencias timbricas y registrales (voz masculina, femenina, infantil, aguda,
grave, etc.)
- las particularidades de entonacién de acuerdo al tipo de audiovisual (evento
deportivo, documental, publicidad, etc.)
- el uso del lenguaje de acuerdo al contenido (formal, informal, técnico)

Las caracteristicas y usos de la musica:
- sus formas basicas de organizacion discursiva (vocal, instrumental,
vocal/instrumental, electrénica)
- las fuentes sonoras que intervienen (convencionales, no convencionales,
acusticas, eléctricas, etc.)
- su funciéon en relacibn al componente visual (anticipa, ambienta, evoca,

caracteriza, transfiere, enlaza, separa)

Las caracteristicas y usos del sono:
- los sonidos ambientales y la informacion que brindan del contexto
- los efectos de sonido



Como mencionabamos, esta primera etapa involucra varias actividades orientadas al
reconocimiento de los componentes sonoros y el modo en que éstos son puestos en
juego. Para ello, se realizan varias labores donde los alumnos conocen, nombran y le
asignan un sentido estético y discursivo a los sonidos, completando listas que
enumeren los usos, componiendo pequefos motivos posibles de ser usados en
determinadas escenas, creando pequerios efectos sonoros, entre otras acciones,
todas ellas dignas de un estudio mucho mas profundo que el mero hecho de
mencionarlas como aqui hacemos pero, lamentablemente, por cuestiones de espacio
y longitud del texto, no podemos detenernos méas en éste punto, siendo ésta una tarea
pendiente para un préximo estudio.

Una vez desarrollados estos saberes, la segunda etapa requiere unas seis clases para
su desarrollo, e involucra la produccion, en grupos de diez personas, de una banda
sonora en la que se incluira musica, efectos de sonido, sonidos ambientales y voz
hablada, siendo éste ultimo el tnico componente opcional. Finaliza con la ejecucion en
vivo de la banda sonora en sincronia con la proyeccién del discurso visual,
presentando ademas un informe escrito donde se verbalizan y detallan estéticamente

las decisiones tomadas en la realizacién.

La composicion

La decision de que la composicién sea en modo grupal responde a varios factores: en
primer lugar, el nUmero de alumnos que asiste a cada curso —alrededor de treinta-
hace poco viable una instancia individual de un trabajo de tamafa magnitud en el
tiempo disponible para la clase de musica. En segundo lugar, al ser éste el primer
trabajo de produccién sonora, muchos alumnos se sienten demasiado expuestos a
cantar, tocar y componer si deben hacerlo individualmente, y funcionan mucho mejor
en colaboracién con sus pares. En tercer lugar, consideramos que el trabajo grupal es
siempre fructifero, en la medida que se genera una confrontacion y revisién de ideas, a
la vez que el resultado es una responsabilidad colectiva. La pedagoga Joanna Glover
sugiere que:

El trabajo grupal puede también estimular la confianza de los adolescentes para componer. Al
mismo tiempo, la composicién cooperativa dentro de grupos de ejecutantes puede reflejar los
distintos papeles que se encuentran en diferentes estilos musicales: secciones ritmicas o de
bajo continuo, riffs de bajo o bases, instrumentos similares tocando en distintos ambitos



melédicos o una textura armonica vocal. El reconocer las oportunidades musicales que
presenta el componer en grupos promueve la calidad.”

El punto de partida

Resulta dificil sefialar un Unico punto de partida para el proceso compositivo, ya que
cada grupo establece sus propias modalidades de trabajo. Todos los grupos realizan
un analisis a priori del video, estableciendo los puntos neuralgicos del relato
discursivo, y definiendo cuales tendran musica y cuales no; qué situacion escénica es
propicia para ejecutar algun efecto sonoro, cual lo es para definir un relato oral. Luego
del analisis, se abren dos caminos: la mayoria establece de forma verbal algunas
particularidades que deberia tener la musica para determinado momento, tomando
como base algun tipo de emocién o sensacién. Sugerencias del tipo “yo creo que aqui
deberia haber una musica rapida, divertida, como de dibujitos” o “tal vez aqui funcione
una musica que dé miedo” son muy habituales entre los alumnos en esta etapa. La
creacién de los componentes sonoros responde entonces a las caracteristicas
discursivas del video escogido, con lo cual la eleccidon de los sonidos se vincula
estrechamente con la capacidad comunicativa de los mismos —es decir, la informacién
discursiva que los sonidos aportan—. La posterior transposicion de esas ideas al plano
sonoro involucra un trabajo con ciertos estereotipos sonoros del mundo del cine, pero
consideramos que esto resulta, en este nivel, totalmente aceptable. De todos modos,
cada idea preconcebida sufre una transformacion cuando se materializa en sonido.
Las diversas capacidades de ejecucion y las fuentes sonoras disponibles ponen de
algan modo un limite al universo de posibilidades.

Sin embargo, existen otros grupos, aunque respondan a una minoria, que parten sin
una idea a priori, investigando materiales sonoros, generando ideas a raiz del contacto
con la fuente sonora. Luego, cuando consideran que han creado algo, lo desarrollan y
modifican de acuerdo a sus pretensiones estéticas. Este camino es tal vez el que mas
tiempo demande, pero los resultados han sido enormemente fructiferos.

Los procesos compositivos puestos en juego son elementales e involucran acciones
basicas, tales como juntar, separar, repetir, variar, superponer, etc. Estas pequefias
operaciones crean unidades simples que, al relacionarse con otras igualmente
sencillas, generan estructuras aditivas mas complejas. Daniel Belinche y Elena

Larrégle consideran a la musica en ésta optica:

* Joanna Glover. Nifios compositores (4 a 14 arios). Editorial Gra6, Barcelona, 2004, pag. 150.



Como esquema, la musica se organiza a partir de juntar o separar sonidos dando lugar a
unidades mayores que a su vez se encadenan y asumen funciones en el interior del discurso.
Esas relaciones son temporales (ritmo) y espaciales (textura). Ambas integran una red
temporespacial que fija sus contornos en un transcurrir permanente (forma) y es portadora de
informacién subjetiva y cultural.’

Para el trabajo son considerados materiales sonoros todos aquellos sonidos posibles
de producir en nuestro contexto aulico. Como dice el compositor y teérico Carmelo
Saiita,

Si el cine se vale de las estructuras sonoras, sean musicales 0 no, sera porque éstas son
capaces de suministrar cierta informacion y a su vez porque se pretende establecer un vinculo
entre esta informacion y la informacién visual o narrativa.’®

Es decir, todos los sonidos producidos con la voz, el cuerpo, los instrumentos
convencionales y los no convencionales, asi como aquellos sonidos elaborados o
modificados a través de medios digitales, son posibles de utilizarse, siempre que
reflejen de buen modo la intencionalidad de los compositores.

La ejecucion

En general, la ejecucion vocal e instrumental posee distintos momentos. Como hemos
visto, se parta desde una idea preconcebida o desde la improvisacién, siempre hay un
momento inicial en el cual el alumno debe asimilar la fuente sonora para luego
desarrollar un discurso a través de ella. Es decir, aun en los casos en los que el
ejecutante conoce de antemano cual es la accion que debe realizar, se hace necesario
un tiempo de exploracion del instrumento: dénde percutir, que tipo de mediador utilizar,
con cuanta fuerza presionar la tecla, déonde pulsar la cuerda, a qué velocidad tocar.
Creemos que esta instancia es muy importante, ya que alli el alumno esta ejerciendo
una toma de decisiones que afectara a la totalidad de la obra. En definitiva, esta
desarrollando una instancia compositiva, con lo cual no debe interrumpirselo para mas
Nno sea que una sugerencia 0 ayuda, sin apurarlo.

A la exploracion individual le sigue una instancia de ejecucion grupal, donde se
coordinan las partes individuales. Es importante que, en primer lugar, puedan
diferenciar secciones, y no ejecutar en cada repeticién la obra en su totalidad. En
segundo lugar, es aconsejable que primero resuelvan las probleméaticas propias de la
ejecucion grupal sin la proyeccién del video, ya que ésta presenta dificultades mayores

® Daniel Belinche y Elena Larrégle. Apuntes sobre Apreciacion Musical. Edulp, La Plata, 2006, pag. 47.
® Ccarmelo Saitta. “Hay una musica para el cine, hay un cine para la musica” en Revista Lult n® 4, Buenos
Aires, 1992, pag. 11.



—que seran analizadas mas abajo—, las cuales conviene abordarlas posteriormente,
una vez resueltos los problemas instrumentales del grupo.

Suelen presentarse en esta etapa dificultades tales como el desfasaje ritmico —porque
no todos tocan con el mismo pulso, porque alguna parte individual posee algun
fragmento dificil que lo atrasa—, el desbalance en cuanto a la intensidad de los
instrumentos, la dificultad de empezar y lograr un final juntos, entre otros
inconvenientes, con lo cual se hace necesaria la intervencion del docente para
solucionar rapidamente esos problemas. Los alumnos no suelen tener estrategias
efectivas para esas dificultades, y tienden a repetir numerosas veces el fragmento
entero hasta alcanzar un nivel de ejecucién apto, lo que tal vez no sea el mejor modo
de corregir ese tipo de fallas. Detectar dénde y cuando esta el error y proponer un
modo de resolucién rapido y eficaz para luego dejarlos seguir con el ensayo es la

intervencion mas apropiada que puede realizar el profesor.

El registro

Se espera también que los alumnos lleven un registro escrito de las ideas trabajadas
en cada clase, de modo que ellos mismos puedan ver y valorar los avances en sus
propias producciones, realizando de este modo una autoevaluacion. El registro suele
constar de frases que dan cuentan de lo realizado y de determinadas problematicas
que aun se deben resolverse. “Hoy ya tenemos la base ritmica de la primera parte,
pero hay que ensayar un poco mas porque ni a Ana ni a Gonzalo les sale bien’,
apunte extraido del registro de un grupo, ejemplifica muy bien cudles son los logros y
las fallas que el grupo considera existen hasta ese momento.

La sincronia con el video

La instancia de ensayo de la ejecucién musical en sincronia con la proyeccién del
discurso visual plantea dificultades superlativas, ya que no solamente deben coordinar
las acciones entre los integrantes del grupo, sino que ademas deben hacerlo con un
componente externo que nunca detiene su transcurrir temporal. Esto es sumamente
dificil, y ante repetidas ejecuciones fallidas, es posible que el grupo sienta esto como
un fracaso y se resienta el trabajo creado. Por lo tanto, constituye una etapa en la cual
el andamiaje del docente es imprescindible: discernir secciones donde poder
establecer un corte, guiarlos ritmicamente, lograr que los estudiantes tengan una
concentracién necesaria como para ejecutar su parte sin disociarla de las de sus

comparneros ni de lo que acontece en el video, son tareas que deben ser realizadas
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por el docente. Desde luego, el profesor también debe darles la seguridad necesaria

para que los alumnos puedan luego realizar una ejecucién sin su cooperacion.

El analisis

Antes de presentar el trabajo publicamente, se solicita a los alumnos un andlisis
escrito de lo producido. Recordemos que, previo al trabajo creativo, el grupo ha
realizado numerosos analisis de producciones ajenas, con lo cual tiene ya una
preparacion para encarar la tarea. En ella, logran verbalizar las intenciones estéticas —
es decir, el porqué de la utilizacion de determinadas musicas o efectos— en relacion al
discurso narrativo de las imagenes. Esto consiste en una instancia mas de
autoevaluacion, y permite al docente valorar el lenguaje especifico de la asignatura, el
nivel de analisis del grupo y la correspondencia entre las intenciones estéticas y el

resultado sonoro.

La muestra y la reflexion final

La experiencia finaliza con dos instancias sumamente importantes: la muestra de lo
producido en una situacion de concierto, y una posterior reflexion sobre la experiencia
en su totalidad.

Sobre el primer punto, creemos que el encuentro con el publico, generalmente
compuesto por pares y docentes, resulta una contribucidon fundamental para el
desarrollo creativo de los estudiantes. Mas alla de algunos temores iniciales, a la
mayoria de los alumnos les resulta muy atractivo el poder compartir su musica, y les
ayuda a experimentar el impacto que su musica produce en otro, lo que es
efectivamente importante para comprender de qué manera se consume el arte. La
ejecucion en vivo es parte del circuito profesional de la musica, y que los alumnos
puedan vivenciar eso como productores es realmente beneficioso. Sin embargo, es
necesario no circunscribir todo el proceso a ésta Ultima instancia. La muestra final no
es de ningun modo la finalidad del trabajo, con lo cual una ejecucion en vivo errénea
no significa de ningin modo una mala labor, puesto que, como mencionamos
anteriormente, debemos valorar que lo mas importante en todo este proceso han sido
los modos de acercamiento productivo que han tenido cada uno de los grupos. Es
decir, el propio camino transitado, caracterizado por los procesos de exploracion,
esbozos, desarrollo, ensayo y fijacion.

Y es precisamente esto Ultimo lo que debe rescatarse cuando se realice una reflexién

posterior: partiendo de un objeto preexistente, los alumnos lo han resignificado,
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otorgandole un valor afiadido a través de su propia inventiva, creando un objeto nuevo.
Es decir, han producido sentido. Cabe citar entonces, a modo de cierre, unas palabras
del tedrico Gilles Mouéllic sobre el rol de la musica en el cine.

Si hay un cliché que acompana todos los discursos sobre musica de cine, sin duda es su
supuesta “redundancia”: la musica estaria ahi para repetir a su modo las emociones que las
imagenes ya contienen en si; el sempiterno ejemplo, los violines arropando una escena de
amor. No obstante, ni siquiera esta asociacion arquetipica resiste el mas somero analisis.
Aparte de que el tema o la orquestacidon pueden adoptar multitud de significados seguin las
modalidades de su presencia a lo largo del filme, el mero hecho de utilizar las cuerdas modifica
la percepcion del espectador, que tiende a dar una dimensién “romantica” a un simple
encuentro. Estamos ya ante un “valor afiadido”, en terminologia de Michel Chion, quien nos da
una hermosa definicién de todo ello como “efecto en virtud del cual un aporte de informacion,
de emocién, de atmdsfera, realizada por un elemento sonoro, es espontaneamente proyectada
por el espectador (el audio-espectador, de hecho) sobre lo que ve, como si emanara
naturalmente de ello”. El espectador enriquece su vision con una cualidad nueva que en
realidad reside en la musica o, para ser mas exactos, en el encuentro de esa musica con las
imagenes, sin darse cuenta de que la ausencia de esa musica o una musica distinta
modificarian su lectura o su modificacién de esas mismas imagenes. Gracias a la musica, el
espectador “cree ver lo que escucha”, otra manera de considerar la musica como uno de los
componentes que es ese “todo” que es el filme. !
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