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La banda sonora del programa «Ra-Tim-Bum»
The soundtrack of the programme «Ra-Tim-Bum»

Ménica De Almeida Duarte
Rio de Janeiro (Brasil)

RESUMEN

Esta comunicacion trata de los resultados parciales de la investigacion vuelta para el analisis de la banda sonora del programa
televisivo Ra-Tim-Bum, de TV Educativa, empresa gubernamental. Se utiliza un cuadro tedrico-metodoldgico de andlisis de los
discursos aplicado a la musica propuesto por Amparo Porta por medio de tres niveles de aproximacion: verosimilitud referencial (las
calidades sonoras), poética (tratamiento de frases y de finalizacion) y tdpica (ideologia difundida). El cuadro del programa R&-Tim-
Bum escogido para un analisis mas profundo es constituido por cuatro escenas de ballet por médio de las cuales se trabajan los
conceptos «equilibrio x desequilibrio». Las tres primeras escenas (de ahora en adelante escena A) muestran dos parejas de bailarines
clasicos bailando. El primero, con trajes blancos, utiliza movimientos en sincronia con la musica. Un narrador dice «Equilibrio». El
segundo, con trajes negros, baila con movimientos sincronizados, pero va se desequilibrando hasta que desiste y sale de escena. El
narrador dice «Desequilibrio». En la Ultima escena (de ahora en adelante escena B), cuatro bailarinas, de blanco, bailan. Cuando una
bailarina ejecuta pasos diferentes del grupo, simulando un delirio, es expulsada por las demdas. No hay narrador. Al final, queda
bailando sdlo una bailarina, la Unica negra presentada en todas las escenas. En relacion a la verosimilitud referencial, la escena A
presenta, como instrumentacion, teclado con sonido de piano. En el momento «Equilibrio», la textura es de melodia acompafiada, es
tonal, el compas es binario, la marcha es Andante, el estilo es erudito clasico, musica de danza. En el momento «Desequilibrio», el
estilo es erudito moderno, sin métrica, sin tonalidad. La escena B presenta, en el momento «Equilibrio», como instrumentacion,
orquesta sinfdnica, la textura es de melodia acompafiada, tonal, el compas es binario, la marcha es Moderato, el estilo es erudito
romantico. En cuanto a la verosimilitud poética, se observa en la escena A frase musical completa, de cuatro compases, y una semi-
frase (tema para Equilibrio). En el tema Desequilibrio, oimos tres compases mas con el tema melddico y entonces un tramo de
melodia aleatoria. En la escena B, el mismo tramo del ballet de Tchaikovsky es oido en todos los momentos, y es siempre cortado sin
conservar de la fraseologia en el momento de la expulsion de la bailarina, dando lugar a silencio seguido de sonorizacion (ruidos). Ya
en el nivel de verosiimilitud topica, a despecho de la intencidon educativa propagada por la concepcion del programa Ra-Tim-Bum, se
verifica la propagacion de asociaciones que se consideran inadecuadas. La asociacion del concepto de equilibrio es hecha a repertorio
con caracteristicas de la musica erudita del periodo clasico, inicio del romantico: tonal, métrica, resolucion de las disonancias. Y
reforzando la primera situacion por la antitesis, el concepto de desequilibrio es asociado al ruido, a la no resolucién de disonancias, a
la relacion aleatoria de sonoridades sin la preocupacién de configurar una melodia tal como es concebida en los periodos de los estilos
anteriores en una base sin métrica. Si estas Ultimas pueden ser tomadas como caracteristicas de la musica erudita contemporanea,
estaria siendo establecida una antitesis, en términos de valor, entre la musica erudita de estilo clasico-romantico y la de estilo
contemporaneo. El color de los trajes de los bailarines (el blanco asociado al equilibrio y el negro al desequilibrio) y la propia
configuracion del equipo (sélo una bailarina negra), también llamé nuestra atencidn por la posibilidad de vehiculacién de estereotipos
culturalmente cuestionables.

ABSTRACT

This study treats the partial results of research directed at the analysis of soundtrack of television program Ra Tim Bum,
Educational TV, obtained by applying the methodology of analysis proposed by Amparo Porta (1997). The Spanish researcher arrives
at the meanings of musical discourse by way of three levels of approach: (1) the provable point of reference, the nuclear level of
analysis, referring to qualities of the sound, as well as to certain characteristics of style; (2) the poetic approach, taking as a text of
reference the musical structure of the television program, observing how is constructed and it types of conclusion; (3) the topic
approach, the topical dimension of the discourse is that which confers more stability, sharpness and coherence from the ideologic
point of view, and so far as a topic is a discourse used by a group, sector or tendency. For this reason, the entire and enable of
musical text is necessary. The analysis of one of the most profound aspect of the program, which seeks to transmit the meaning of
the concept of equilibrium and disequilibrium, lead us to conclude that, the spite the educational intention advertised at the
conception of the program, culturally questionable stereotypes have been transmited: the concept of equilibrium was associated with
the musical peaces with characteristics of erudite music of the classical period or the beginning of the romantic period: tonal,
measured, resolution of dissonances, while the concept of this disequilibrium was associated with the non-resolution of dissonances,
the random relationship of sound in an unmeasured bays. There was stabilished and antithesis, in terms of value between the erudite
music of the classical-romantic style and that of contemporary style.
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La comunicacién es un proceso de transmitir ideas, sentimientos y emociones, llegando a alcanzar la
sensibilidad del sujeto, buscando formar actitudes y opiniones. El proceso de comunicacion implica tres
aspectos: educar o informar (llamamiento a la inteligencia); hacer propaganda, persuadir (llamamiento a la
afectividad) y divertir. Los tres aspectos se interpenetran y, en sintesis, comunicar es producir cierta reaccion
en el sujeto (Carvalho, 1998).

La comprensidén del mensaje vehiculada por el cine y television depende del conocimiento del cédigo
simbdlico del medio (montaje acelerado, por ejemplo), decodificacion de elementos visuales generados por
técnicas especificas (visuales: corte de una tomada a otra, rotacion de la cdmara de un lado a otro de la
escena, close, division de la tela; auditivas: narrador invisible) (Greenfield, 1988).

Para Greenfield (1988), ni siempre los nifios saben interpretar dos tomas de un programa de la
television (toma es una secuencia continuamente focalizada por la cdmara) y sus conexiones (fusiones y
encadenamientos) dependen de su practica de desarrollo.

Hasta poco mds de siete afios, los nifios no consiguen inferir correctamente las relaciones entre
escenas de programas para adultos. Nifios menores tienden a tratar cada toma como entidad separada o no
usan la orden de las tomas para interpretar una secuencia.

Segun Greenfield (1988), aproximadamente a los diez afos, la habilidad se completa, pero algunos
recursos pueden aun los confunde, mas especificamente los que se relacionan al tiempo.
Greenfield (1988) muestra que para la Psicologia existen dos tipos de procesamiento cognitivo: el proce-
samiento paralelo, o sea, la persona recibe multiples informaciones simultdneamente; y el procesamiento
secuencial, o sea, la persona procesa un item de cada vez.

Un cuadro complejo supone un procesamiento paralelo y la lectura supone un procesamiento
secuencial. La television promueve el procesamiento paralelo como estrategia para el recibimiento de
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informaciones. Eso implica que los nifios son mas envueltos con este tipo de recurso.

Postman (1994) muestra que hay una invasion de nuestra casa por la television, interfiriendo en
nuestra concepcion de realidad, la relacién entre ricos y pobres, la idea de felicidad en si. Lo que hacen los
medios de comunicacién, especialmente la televisidn, con la idea de organizacién politica y con el concepto de
ciudadania? Las nuevas tecnologias inciden sobre la estructura de nuestros intereses: las cosas sobre las
cuales pensamos. Inciden sobre la naturaleza de nuestros simbolos: las cosas con que pensamos. E inciden
sobre la constituciéon de las relaciones entre las personas de una comunidad: la arena en la cual los
pensamientos se desarrollan.

Llevando en consideracion todos esos aspectos, «es imperativo que padres, madres,
profesores/professoras y otros adultos comprendan de que forma esas [las] peliculas atraen la atencion y
amoldan los valores de los niflos que las ven y las compran» (Giroux, 1995: 58).

Frente a las cuestiones presentadas arriba, analizamos la banda sonora de cinco programas
consecutivos del programa televisivo infantil «Ra-Tim-Bum» emitido por la television cultura/television
educativa diariamente (de segunda hasta sexta - feria) y sus implicaciones con la ideologia presente, con la
produccion escénica y de montaje, incluyendo los comerciales (propagandas) presentados en el transcurrir del
programa. El universo de esta investigacion es compuesto por los programas de la television infantiles
presentados en la Ciudad de Rio de Janeiro divulgados via antena comuin y no por la televisién a cabo. La
muestra fue escogida intencionalmente, el programa Ra-Tim-Bum, presentado en la la televisidon educativa, es
el Unico programa infantil producido por red de television estatal Los procedimientos envolvieron la grabacion
de los programas vehiculados de 14/06/04 hasta 18/06/04, incluyendo los comerciales; el montaje de las
plantillas con cronometraje, clasificacion y analisis de los cuadros; analisis de la banda sonora del programa y
sus implicaciones ideoldgicas.

El referencial tedrico-metodoldgico utilizado fue el propuesto por Porta (1997). La autora presenta una
traducciéon de la metodologia de andlisis de los discursos desarrollada por Ibafiez (1985, citado por Porta,
1997) para el caso de las bandas sonoras observando el texto musical en tres grados de proximidad: (1) El
verosimil referencial: es el nivel nuclear del andlisis de contenido el cual estd centrado en la palabra como
elemento de verossimilitud mas elemental del texto. A partir de ese hecho, Porta (1997) utiliza la parte mas
nuclear del lenguaje musical, la referida a las calidades del sonido, asi como determinadas caracteristicas de
estilo; (2) El verosimil poético, este nivel estd centrado en la frase o pequefio parrafo. En el ambito musical,
Porta (1997) toma como texto de referencia la estructura musical del cuadro/anuncio televisivo, observando
como esta construido y los tipos de finalizacidn; (3) El verosimil tépico, la dimension topica del discurso es la
que le confiere mayor estabilidad, nitidez y coherencia del punto de vista ideoldgico, en la medida en que un
topico es un discurso ocupado por un grupo, sector o tendencia. Por eso, requiere todo el conjunto del texto
musical para su analisis.

Partiendo del ambito del verosimil referencial, las calidades sonoras presentes en los elementos que
constituyen los mapas sonoros, la voz, los instrumentos, el ritmo / compas, la melodia, la tonalidad y el
modo, la polifonia, son entendidas como indices o sintomas de otros fendmenos. Se trata de utilizarlas como
indicadores de aspectos no observables o contradictorios del punto de vista cultural y de los valores sociales.
Porta (1997) define los «mapas sonoros» tomando como base: (1) la presencia y frecuencia con que aparecen
determinadas calidades sonoras, relacionando con la importancia, atencion o énfasis sobre determinado
aspecto sonoro; (2) las caracteristicas estilisticas observando el equilibrio o desequilibrio entre los diferentes
estilos musicales y, asi, percibir la orientacion o tendencia de la linea o red descrita; (3) la emergencia de los
conflictos mas significativos acontecerd por la cantidad de asociaciones y amalgamas que podran ser
interpretadas como una medida de la intensidad o fuerza de un determinado valor musical y/o estético.

1. La percepcion de la banda sonora

La musica, como toda poética, es un arte que tiene como meta alterar de alguna manera las creencias,
los valores y actitudes de los auditorios, busca afectarlos (Mazzotti, 2002). Pero esto no es novedad, pues ya
en la Poética Aristdteles aparece que los poetas se dirigen a un determinado publico y su blanco, finalidad, es
conmover las pasiones del mismo, expresarlas y modificarlas. De hecho, para que nos emocionemos (ex
movere) con determinadas formas de expresion, necesitamos estar sumergidos, de alguna manera, en la
éndoxa (Las premisas aceptadas y compartidas en un determinado grupo) del grupo humano que las produjo
(Mazzotti, 2002).

Por ello, afirmamos que una de las limitaciones de las intenciones de un compositor esta en el modo en
el que se produce del lado del auditorio el proceso perceptivo de su trabajo. Existe, aqui, una tension entre
estos dos momentos o dimensiones —orador/creacion, auditorio/recepcion—, ya que el auditorio no recibe
pasivamente el mensaje, lo reconstruye, convirtiéndose en uno de los agentes de la creacion.

Definimos la percepcién fundamentalmente como aprehension de los significados, de los sentidos. Estos
estan socialmente repartidos, productos de un proceso de negociacion. O sea, las respuestas perceptivas son
el resultado de la negociacion de significados tanto compartidos como divergentes respecto a diversos objetos
sociales. Estas negociaciones tienen lugar en y entre los grupos sociales.

Este punto de vista sobrepasa el entendimiento de la percepcién como respuesta motivada por algin
estimulo, en nuestro caso el sonoro, pues consideramos el trabajo de produccidn de conocimiento
desarrollado por las personas.

En la percepcion de la banda sonora, la informacién sonora es seleccionada y recontextualizada. La
seleccidn es parcial, pero no por casualidad, ya que los elementos seleccionados son los que «coinciden» con
el sentido que el sujeto puede o quiere atribuir al sonido. Se confecciona una seleccién en funcién de
condicionantes culturales —acceso diferenciado a las informaciones- y, sobre todo, a los criterios normativos -
guiados por el sistema de valores del grupo- de modo que se proporciona una imagen sonora coherente y
facilmente reconocible del objeto de la percepcidn. A través de la recontextualizacion los sujetos dan un nuevo
valor y significado a los elementos seleccionados. Como resultado de esta seleccidon y recontextualizacién se
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obtiene la formacion de cogniciones centrales, o sea, la estructuracion u organizacién de los elementos
seleccionados en un complejo de imagenes sonoras configurando un «nuevo objeto musical», resultado del
proceso de percepcién o creacion desarrollado por el sujeto. Un producto estructurado, organizado en un
orden jerarquico de los elementos dados por el propio agente de la percepcion o creacién, en una
«construccion estilizada del objeto» (Alves-Mazzotti, 2000: 60). Aqui estd presente el proceso de
metaforizacién. La metafora, por sus caracteristicas, es una condensacion de significados producida a partir
de la analogia siendo, por esto, considerada una analogia condensada. Estas caracteristicas permiten
sustentar que las metaforas se encuentran en el centro de las representaciones sociales (Mazzotti, 2002).

Toda metafora, figura del pensamiento, producto y proceso de la significacion, establece los
predicados, se realiza por la predicacion. La predicacion es el proceso por el cual determinamos, definimos,
establecemos los contornos del objeto en cuestidn. Este proceso recorre las cualidades que se juzgan propias
de algo. Por cierto, lo conocido es la expresion de las cualidades ya establecidas y mantenidas por un grupo
social. Lo mismo no sucede con la «novedad», o «incluso lo desconocido». En el caso de la novedad,
procuramos encontrar en ella predicados que conocemos y que pueden ser utilizados para percibir y asimilar
lo «nuevo» para nuestro repertorio cognitivo. Es en este momento cuando la metafora sufre un proceso de
naturalizacion, o sea, en que sus elementos pasan a ser elementos de la «realidad» y no mas del
pensamiento, hasta que una nueva ocurrencia pase a llamar la atencion de la persona y substituya la anterior
por el mismo proceso de formacion por el cual la ocurrencia anterior pas6. Un ejemplo del proceso de
naturalizacién es el uso, en una banda sonora, de las cuatro primeras notas de la Quinta Sinfonia de
Beethoven para presentar un «clima» de suspense.

Este esquema general, hasta ahora expuesto, es un esquema de predicacidn. Tal esquema condensa y
da sentido a las bandas sonoras, correspondiendo a la metafora en sus tres regimenes semanticos: el
cognitivo, en el que lo nuevo es dado a conocer por el esquema de semejanzas y de no semejanzas (A y no-
A); el expresivo, la metafora expone juicios de valor; y el pragmatico, donde la metéafora orienta las acciones
(Charbonnel, 1991, citada por Mazzotti, 2002).

A partir de este sistema de predicacion o de interpretacion, inherente al proceso de metaforizacion, se
producen los procesos de denominacion y clasificacion de ese producto ya estructurado. Denominar o
categorizar y clasificar son acciones cognitivas que se refieren a la asimilacién de una banda sonora en un
esquema o estructura cognitiva ya existente para categorizarla y darle un nombre.

Inherentes a este proceso también se encuentran las caracterizaciones, en una determinada banda
sonora, de los acordes, cadencias o tonalidades y modos en alegre/triste, tragico/no-tragico, el modo mayor
incorporando lo pastoral, lo comico, lo triunfante, lo trascendente etc, mientras que el modo menor, es el
considerado tragico o triste.

Del mismo modo, en el momento en que el sujeto asume la tarea de su quehacer musical y compone
una banda sonora, estara promoviendo los procedimientos necesarios para ello y rotula, clasifica, cualifica el
resultado de su accidén con todo lo que implica designar un nombre, un sentido y un uso para ese resultado
(«esto es una banda sonora adecuada para peliculas de suspense»). La intervencidn social en el proceso de
denominacion y clasificacion se traduce en la significacion y en la utilidad que le son conferidas a la banda
sonora. Esta estructura imaginante, resultado de la percepcion y la propia representacién construida por el
sujeto en su relacidn social, a la que damos un nombre y la clasificamos se convierte en una guia de lectura,
una referencia para comprender la realidad: un intervalo de tercera mayor fue percibido y clasificado como
disonancia durante siglos, en el contexto de la primera polifonia medieval, y pasa a la consonancia en la
musica tonal con todas las consecuencias para las diversas practicas musicales referentes a cada época
historica.

Partiendo del cuadro tedrico desarrollado en este trabajo, afirmamos que la definiciéon de banda sonora
estd aliada a las practicas culturales en las formas definidas por diversas articulaciones. Necesitamos
identificar, por analogia, el producto de las articulaciones que dan sentido a las practicas que consideramos
musicales para que podamos decir: «aqui hay musica» o «esto es musica».

Concluyendo, lo que da sentido a la musica es su uso, el significado que pasa a tener al ser apropiada.
La musica adquiere significado en las interacciones entre las personas, en los movimientos de negociacién de
la distancia entre ellos. Y eso porque el proceso de construccion de todo el tipo de conocimiento coincide con
el proceso de metaforizacion. En este proceso, nos detenemos con la banda sonora, construimos hipétesis
sobre la existencia o efectos de la banda sonora en el entorno filmico, identificando sus cualidades. Este
trabajo de predicacion, cuyo resultado estd expresado en una metafora («analogia condensada» de
significados, cualidades), permite la categorizacion y la consecuente clasificacién. Al categorizar,
denominamos, distinguimos por los nombres los elementos de la banda sonora, y entonces creamos clases.
En la clasificacion, los procedimientos se refieren a un proceso mas abstracto, pues requiere el agotamiento
de los predicados que permiten clasificar (colocar alguna ocurrencia en la clase) y, después, con su
desarrollo, y siempre a partir de un marco conceptual especifico, jerarquizamos las clases y tratamos aquello
que juzgamos como «conocido» o «sabido».

Inmediatamente, una ocurrencia es considerada «musica» a partir de metonimias, por las que se dice
que determinado repertorio puede ser tomado como de terror o suspense. Al identificar la predicacion de
determinada ocurrencia construida por las personas, podemos desmenuzar todo el proceso de construccion
del sentido elaborado por ellas.

La musica deja de instaurarse en si y porque si ante nosotros o por la inmediatez de su sentido o
significado o por haber sido puesta de determinada forma a lo largo de la historia. Limites de espacio y
tiempo emergen cuando entendemos que la musica es una produccion humana. Y estos limites corresponden
a las teorias que, en todo momento, estamos construyendo, o sea, nuestras interpretaciones a cerca de las
ocurrencias que consideramos relevantes para nuestra vida social. Buscamos exponer estas teorias a los
otros, aunque este otro seamos, inicialmente, nosotros mismos en nuestro didlogo interno. El significado de
musica, como cualquier otro conocimiento, se da en la interaccion, en el didlogo social. Sélo al final del
proceso de significacién, es cuando se tiene alguna ciencia (conocimiento) de lo que ella «es» para los que se
encontraban en el didlogo organizado por los cambios sociales.
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El orador (compositor, intérprete-cantor, instrumentista etc.) busca, con su produccion, alcanzar al
auditorio, que es el que define las reglas de la produccion. Pero, lo que es respuesta para el orador es
cuestion para el auditorio, que rehace el trabajo de produccién en la recepcion, a partir de su propio cuadro
conceptual. Esta relacion orador-mensaje (banda sonora) - auditorio revela la manera como operamos en la
construccion de los sentidos o conocimiento: la producciéon del conocimiento es siempre un proceso colectivo
y calcado sobre la interaccion entre las personas.

Partiendo de esta dptica, entendemos que en la construccion de las teorias de musica son puestos en
juego los éndoxon que, en cada momento histérico, serédn algo que se presenten como tal. Siendo los
éndoxon los marcos en los cuales se encuentran las premisas conocidas y compartidas por los grupos, a ellos
se les deja «intactos» como el «teldn de fondo» de toda la discusién sobre musica, pues definen las opiniones
y actitudes que contrastan o no con ellos. La musica esta en los grupos en el instante en que se producen los
acordes que se hacen en la relacidon entre e intra-auditorios. Se desabsolutiza la musica, por todo lo que
puede/podria/podra ser diferente por la propia dindmica de las negociaciones. Esta dindmica es muy compleja
en el caso de la television.

2. Resultados preliminares

El programa Ra-Tim-Bum es producido por la television cultural, en convenio con La FIESP, CIESP y
SESI, y fue al aire por primera vez en 1990. Transmitido de segunda hasta sexta feria por la mafana, tiene la
duracién de aproximadamente media hora. Edu Lobo hace la direcciéon musical. Con 150 programas grabados,
gano cuatro premios internacionales y dos nacionales de mejor programa infantil.

Fue desarrollado para servir de apoyo a la ensefianza de los nifios en la fase de la pre-alfabetizacion (4
a 6 afios), o sea, proporcionar condiciones mas favorables al ingreso en la vida escolar. Cada programa trae
diferentes situaciones y personajes, creando un universo que se propone ser coloreado, divertido y
estimulante para los nifios. Presenta contenidos como nociones bdsicas de raciocinio légico-matematico,
lateralidad, percepcion visual y auditiva, socializacién, comportamiento, nociones de higiene personal, de
ecologia, de ciudadania. Aunque dinamicos, sus cuadros parecen recortes de una revista, no presentando
conexion entre si (web TV Cultura).

El analisis de la totalidad de los programas a través de los niveles de verossimilitud, propuestos por
Porta, nos permitié destacar algunos elementos bastante relevantes. En el nivel del verosimil referencial,
percibimos los siguientes elementos predominantes: (a) instrumentacion eléctrica (sintetizador, guitarra
eléctrica, bateria e instrumentos de rock) y electrénica (sonidos manipulados electrénicamente, con timbres
diferentes de los instrumentos conocidos); (b) textura de melodia acompafnada; (c) tonalismo; (d) compas
binario; (y) marchas vivas; (f) ritmo comico; (g) citas de melodias conocidas, sean estas en el estilo erudito,
popular brasilefio y extranjero y folclérico; (h) ruidos con escalas y acordes representando movimientos en
una escena. La ausencia de polifonia también debe ser apuntada, asi como el hecho de que el canto se
restringe a las vifietas de algunos cuadros presentando la funcidén de énfasis, y el idioma es el portugués.

En el nivel del verosimil poético, fue observado que la mayoria de los cuadros tienen musica. Quadros
mas largos alternan silencio y sonorizacién de fondo. Hay un gran uso de vifietas para caracterizar los
cuadros. Tanto la vifieta de apertura del programa cuanto las vifietas de los cuadros tienen sentido musical
completo, es decir, ain cuando breves, nunca estan cortadas (excepto la vifieta de apertura, la cual sélo la
cadencia final es aprovechada para la entrada de los comerciales y el retorno al programa). En las
sonorizaciones, hay gran presencia de periodos musicales completos, cortados o con fade out sdlo en las
repeticiones. Gran utilizacién de colada, donde dos o tres melodias tonales son enmendadas; o una melodia
enmienda con un tramo aleatorio; o una vifieta enmienda en melodias o tramos aleatorios. Acordes son
utilizados ciertas veces para auxiliar las enmiendas.

En relacion al verosimil tépico, podemos inferir que la musica recibe gran importancia en el programa.
Las vifietas son como una identidad de cada cuadro, ayudan a definir un caracter bien especifico, casi
caricaturado. Pero, a despecho del valor educativo del programa, en general, la musica utilizada en la
sonorizacién de fondo es estructuralmente simple, poco elaborada, de instrumentacion poco varia, aspectos
caracteristicos de la musica de masa. Eso es razonablemente compensado por la variedad de estilos
presentados, a pesar de la uniformidad de los mismos por composiciones en ritmo cdémico, o por la
instrumentacion sintetizada. EI mas interesante viene representado por la propia vifieta de apertura: la gran
variedad de timbres de ruido, sonidos onomatopeycos, y coladas, pequefias estructuras musicales que se
conectan coherentemente con otras de estilo y caracter bastante distinguido. Serd esa caracteristica un
aspecto representante de la banda sonora adecuada para el publico visado por el programa, nifios en la fase
preescolar? Esa es una cuestion que aln buscamos responder.

El cuadro escogido para un analisis mas profundizado a la luz de los niveles de verossirpilitud fue la
escena de ballet pela cual se trabaja la relaciéon entre los conceptos «equilibrio x desequilibrio». El aparece en
el programa de segunda feria, dia 14 de junio de 2004, cuatro veces. Este cuadro es formado por cuatro
escenas que aparecen en momentos distinguidos al largo del programa. Las tres primeras escenas, las cuales
llamaremos de escena A, aparecen (1) en el inicio del programa, inmediatamente después de la vifieta de
apertura; (2) antes de la vifieta para el comercial, y (3) después de la vifieta de retorno. Son bastante
semejantes, aunque posean duraciones un poco diferentes (28 segundos, 30 segundos, 18 segundos
respectivamente). La Ultima escena, la cual llamaremos de escena B, es bien diferente de las demas. Ella
dura 1 minuto y 34 segundos, y aparece antes de la vifieta de término del programa. En esta, dos bailarinas
comienzan bailando juntas, y dos mas entran, una de cada vez. Entonces, una bailarina comienza a ejecutar
pasos diferentes del grupo, simulando un delirio, lo que la lleva a ser expulsa por las otras. Las escenas
muestran dos parejas de bailarines clasicos, la primera con trajes blancos, y la segunda con trajes negros. La
primera pareja danza al sonido de la musica utilizando movimientos armonizados, bien ejecutados. Ya la
segunda pareja comienza bailando con movimientos sincronizados con la mdusica y entre si, pero va
desequilibrandose hasta que desiste y sale. Durante la actuaidén de la primera pareja, oimos una musica con
textura de melodia acompafada, tocada en un teclado con sonido de piano, y un narrador que habla
«Equilibrio». En el momento de la segunda pareja, el mismo instrumento es utilizado, pero se oyen notas
aleatorias, no configuradas en el sistema tonal, y el narrador habla «Desequilibrio». Después de la expulsion,
ellas vuelven a bailar, hasta que mas una vez acontece un delirio. La penultima bailarina también sale, pero
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debido a una herida en la rodilla, sobrando sélo una bailarina (la Unica negra), que danza sola hasta el
fin de la escena. Como sonorizacion de toda la escena, oimos un tramo de un ballet de Tchaikovsky, tocado
por orquesta sinfénica. En el momento de cada expulsion, la musica es cortada, y hay la presencia de ruidos.
No hay narrador. En esta, el mensaje de equilibrio x desequilibrio es mucho mas sutil, pues dice respeto al
equilibrio de un grupo mayor, y no de una pareja, y al desequilibrio por motivos mas subjetivos que lo de
simplemente la complejidad de los pasos.

En relacién al verosimil referencial, la escena A presenta como instrumentacidn teclado con sonido de
piano. En el primer momento la textura es de melodia acompafiada, es tonal, el compas es binario, la marcha
es Andante, el estilo es erudito clasico, musica de danza. En el segundo momento el estilo es erudito
moderno, es sin métrica, sin tonalidad, no hay melodia, pero notas aleatorias. La escena B presenta como
instrumentacion orquesta sinfénica, la textura es de melodia acompafiada, tonal, el compéas es binario, la
marcha es Moderato, el estilo es erudito romantico, ballet.

Sobre el verosimil poético, observamos en la primera escena de A una frase musical completa, regular,
de cuatro compases, y una semi-frase. Hasta ahi, la primera pareja estd bailando. Hay un compas en silencio,
al mismo tiempo en que ocurre el cambio de parejas, hecho que se repetird en las demasiadas escenas de A.
Enseguida, oimos tres compases mas con el tema melddico y entonces el tramo aleatorio. La segunda escena
de A tiene su tramo melddico ampliado, y consecuentemente el aleatorio un poco disminuido, ya que este
cuadro tiene sélo dos segundos de mas que el primero. Posee siete compases con el tema, dos de silencio, y
cinco compases mas antes del tramo aleatorio. Ya la tercera escena de A es de mas corta: sélo tres compases
de tema, uno de silencio, y tres mas de tema, seguido por el aleatorio. En la escena B, el mismo tramo del
ballet de Tchaikovsky es oido en todos los momentos, y es siempre cortado sin preservacion de la fraseologia
en el momento de la expulsion de la bailarina, dando lugar al silencio seguido de ruidos. Ya en el verosimil
tdpico, constatamos en la escena A que la situacion de equilibrio estd siempre asociada a la musica tonal, la
fraseologia minimamente proporcional, y que la de desequilibrio coincide con la ambientacion
contemporanea, sin tonalidad. Ademas, el traje negro de los bailarines también esta aliado a los momentos
de desequilibrio. En B, la utilizacién de musica erudita con orquestracion original puede venir a enfatizar, o
dar cierta importancia al ultimo cuadro, al cierre del programa, y del propio cuadro con sus informaciones. Es
importante destacar el uso del silencio para enfatizar la tension de la expulsidn, y los ruidos representando
los brazos de las bailarinas apuntando la calle. También observamos que la bailarina que no fue expulsa era
la Unica de memoria negra, tal vez como una tentativa de redencion de las otras escenas que asociaban el
negro al desequilibrio.

3. Conclusion

Ese trabajo converge para tantos otros que se vuelven hacia la complicidad entre bandas sonoras (de
peliculas, comerciales, etc.), sus tramas/imagenes y su influencia en las emociones del espectador y las
implicaciones para la educacidn. Siendo la seduccidén una caracteristica fundamental de los discursos
audiovisuales, ella posee, en la musica, su instrumento mas valioso y eficaz para atender al permanente
deseo del hombre de sentirse identificado y reflejado por el medio externo. Segin Porta (1997), a través de
recursos de manipulacién del sonido y su asociacidén con las imagenes, se crea un juego de continuidades y
discontinuidades que ayudan a crear un discurso impregnado de valores que refleja la ideologia de quien lo
produce. El efecto ideoldgico ain puede ser alcanzado por el empleo de diferentes estilos musicales, cuya
seleccidn es utilizada estratégicamente para instalar en el telespectador puntos de vista predeterminados y
guiados, sirviendo, de esta forma, a un proposito allende el mero recurso estético. Ademas, la musica se
presenta como un lugar donde es posible leer textos. Para entender la posiciéon de la banda sonora en la
cadena de comunicacion que el objeto analizado (pelicula, comercial, etc.) supone, se desarrolla un analisis
basado, inicialmente, en la observacidén de sus aspectos musicales concretos (timbres, por ejemplo) y
posteriormente, en la interpretacion de las ideas articuladas/sugeridas. En el caso del cuadro
«equilibrio/desequilibrio», a despecho de la intencién educativa propagada por la concepciéon del programa
«Ra&-Tim-Bum», verificamos la propagacion de asociaciones que consideramos inadecuadas, especialmente en
tratdandose de un publico de nifios en la fase preescolar. La asociacién del concepto de equilibrio a repertorio
con caracteristicas de la musica erudita de periodo clasico, inicio del romantico: tonal, métrica, resolucion de
las disonancias. Y reforzando la primera situacién por la antitesis, el concepto de desequilibrio es asociado a
la no resolucion de disonancias, a la relacion aleatoria de sonoridades sin la preocupacién de configurar una
melodia tal como a concibe los periodos estilisticos anteriores en una base sin métrica. Si estas ultimas
pueden ser tomadas como caracteristicas de la musica erudita contemporanea, estaria siendo establecida una
antitesis, en términos de valor, entre la musica erudita de estilo clasico-romantico y a de estilo
contemporaneo? El color de los trajes de los bailarines (el blanco asociado al equilibrio y el negro al
desequilibrio) y la propia configuracién del equipo (sélo una bailarina negra, la que permanece hasta el final
del cuadro), también llamo nuestra atencion para la posibilidad de vehiculacion de estereotipos culturalmente
cuestionables.
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