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Resumen

A pesar de que la musica es un elemento esencial del texto cinematografico, su
tratamiento en el SpS no es sistematico. El objetivo final de este trabajo es crear unas
pautas que orienten la préctica respecto a esta cuestion. Para alcanzarlo, se ha revisado la
bibliografia existente sobre la musica en el cine y su relacion con el SpS y se ha analizado
el tratamiento de la mdsica en el SpS de un corpus formado por cinco textos
cinematogréficos mediante una transcripcion multimodal. De los resultados se desprende
que no hay una correspondencia entre la funcion de la musica y su tratamiento en el SpS
y que es habitual que no se cumpla con las escasas normas existentes. Aungue deberia
realizarse un estudio de recepcion para evaluar la adecuacion de las pautas que se
proponen, se espera contribuyan a Ilamar la atencion sobre la relevancia narrativa y
comunicativa de la musica cinematogréfica y a mejorar la accesibilidad del contenido

audiovisual.

Palabras clave: subtitulado para personas sordas y personas con discapacidad auditiva,
SpS, accesibilidad, masica cinematogréfica, analisis de corpus, transcripcion multimodal,

normas.

Abstract

Although music plays a key role in films, it is not systematically addressed in SDH. The
final aim of this research is to create a set of guidelines to advise the practice regarding
this topic. To achieve this goal, the existing bibliography about film music and how it
relates to SDH was revised and the way music is addressed in the SDH of a corpus
consisting of five films was analysed through multimodal transcription. Results show that
there is no correlation between the function of the music and the way it is addressed in
SDH and that the few existing norms are often contravened. Even though the
effectiveness of the proposed guidelines should be assessed by a reception study with its
users, hopefully they can contribute to draw attention to film music’s narrative and

communicative roles and improve media accessibility.

Keywords: subtitling for the deaf and hard-of-hearing, SDH, accessibility, film music,

corpus analysis, multimodal transcription, norms.
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1. Introduccion

m ebh

Aaron Copland (citado en Thomas, 1997, p.5).

Las palabras del compositor de musica cinematografica Aaron Copland son claras:
la musica de las peliculas comunica un mensaje intencionado, hasta el punto de que
cambia la percepcion que se tiene de la narracion. Su presencia aporta informacion
concreta sobre la accion, los personajes y el ambiente, pero también abstracta, al no
depender del cddigo lingulistico. En ocasiones, se integra completamente en el texto
cinematografico en el que se inscribe, mientras que en otras funciona de forma
independiente, como demuestran las ventas y la popularidad de los discos de bandas
sonoras. Ademas, su interpretacion esta sujeta a matices connotativos y culturales.

Sin embargo, este elemento suele pasar desapercibido para los espectadores cuando
Su uso se corresponde con las convenciones semioticas tradicionales de la musica
cinematogréfica o cuando se sitda en un segundo plano. Pero ;qué pasa cuando los
espectadores solo pueden acceder a la musica cinematogréafica a través del subtitulado
para personas sordas y con discapacidad auditiva? ¢Reciben sus usuarios la misma
informacién que las personas normoyentes? ;COmo se describe con palabras este
elemento no verbal? Estas son las preguntas que se trataran de resolver en el presente

trabajo.

1.1. TEMA Y JUSTIFICACION ACADEMICA

La investigacion sobre traduccion audiovisual y su aplicacién a la accesibilidad ha
aumentado en los ultimos afios debido a los avances legislativos, la elaboracion de normas
y estandares de calidad y la implicacion de los usuarios y los profesionales del campo
(Romero-Fresco, 2013, p. 201; Orrego-Carmona, 2018, p. 373). Sin embargo, la mdsica
como elemento del texto audiovisual y su inclusion en el subtitulado para personas sordas

y personas con discapacidad auditiva, en adelante abreviado como SpS, no ha sido un



objeto de estudio habitual. Entre los escasos trabajos académicos sobre el tema, se
destacan el articulo de Neves, «Music to my eyes... Conveying music in subtitling for
the deaf and the hard of hearing» (2010), y el de Tsaousi, «Making sound accessible: the
labelling of sound-effects in subtitling for the deaf and hard-of-hearing» (2015). La
finalidad del presente trabajo es contribuir al campo todavia por desarrollar de la
accesibilidad de la musica en los textos audiovisuales.

Antes de abordar los objetivos del trabajo, disefiados para examinar el tema del
tratamiento de la musica cinematografica en el subtitulado para personas sordas y con
discapacidad auditiva, es necesario definir los dos conceptos desde los que se parte.

En primer lugar, el texto audiovisual es aquel que se transmite tanto por el canal
acustico como por el visual y de manera verbal y no verbal (Bartoll, 2012, p. 19). Esto
quiere decir que la comunicacidn se produce a traves de distintas modalidades semidticas:
la imagen, la lengua, el sonido y la musica (Pérez-Gonzalez, 2014, p. 192). El texto
cinematogréafico es un tipo de texto audiovisual y forma artistica que combina la narracién
y la representacion para transmitir informacion. Aunque el objeto del trabajo sea la
musica que se emplea en los textos cinematograficos, algunas de las conclusiones podrian
aplicarse a la musica de otros tipos de texto audiovisual.

En segundo lugar, el SpS es una modalidad de traduccion audiovisual accesible.
Aungue no se produzca un cambio de codigo linguistico, se realiza una transferencia de
informacion de un canal semidtico a otro. Es decir, lo acUstico, sea verbal o no verbal, se

convierte en lenguaje escrito, visual y verbal.

1.2. OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

Se parte de la hipétesis, basada en el consumo de contenidos audiovisuales con SpS,
de que la masica cinematogréafica no se trata de forma sistematica en esta modalidad de
traduccion audiovisual. Se piensa que puede deberse a dos razones:

1. Laescasa importancia que se le otorga a la musica cinematografica por parte de
las teorias musical y cinematografica, lo que provoca que su tratamiento se
descuide en el SpS.

2. Lainexistencia de una clasificacion que redna las diferentes maneras de tratar la
musica que homogenice la practica y que constituya un recurso para los

profesionales del SpS a la hora de describir este elemento.



Para refutar la hipotesis nula —el tratamiento de la musica cinematografica en el SpS
es sisteméatico— y tratar de orientar la practica del SpS respecto a esta cuestion, se
establecen los siguientes objetivos:

O1: Identificar las clasificaciones existentes de la musica cinematografica y de sus
funciones para destacar su importancia narrativa.

O2: Identificar los estudios existentes sobre la practica actual del SpS en Espafa.

Oas: Identificar las normas existentes para la descripcion de la musica cinematografica
en el SpS.

O4: Analizar el tratamiento de la musica cinematogréafica en la practica actual del SpS
a través de un analisis de corpus.

Os: Disefiar un documento que permita orientar la practica del SpS en cuanto al

tratamiento de la mdsica cinematografica.

El objetivo final del presente trabajo es proporcionar unas pautas para sistematizar el
tratamiento de la musica cinematografica en el SpS para que sus usuarios reciban la
informacion méas completa posible sobre lo que se transmite a través del canal auditivo.
Sin embargo, para comprobar si lo que se propone es efectivo, se reconoce que deberia
realizarse un estudio de recepcion con los usuarios. Ha de tenerse en cuenta también que
bajo esta denominacion se incluyen personas con necesidades heterogéneas y que lo que

algunas puedan considerar adecuado, otras lo valoraran como inadecuado.

1.3. ESTRUCTURA

El trabajo esta dividido en dos grandes partes: una tedrica y una practica. El enfoque
del marco tedrico es multidisciplinar, ya que incluye nociones cinematogréficas,
musicales y del campo de la traduccion audiovisual y el SpS. En primer lugar, se partira
del concepto general de sonido para contextualizar las caracteristicas de la mdsica
cinematogréafica y los parametros diferentes que sirven para categorizarla desde los
puntos de vista musical y cinematografico. En segundo lugar, el concepto de accesibilidad
introducira los factores que afectan a la practica del SpS: las convenciones histéricas, los
usuarios y las restricciones a las que ha de ajustarse. Se cerrara el marco tedrico con una
valoracion de las normas del SpS vigentes en distintos paises. Si se cumplen o no en los
textos cinematograficos que forman el corpus serd uno de los criterios con los que se

evaluara la adecuacién del tratamiento de la musica.



La parte practica comenzara con la descripcion de la metodologia que se ha adoptado
en el andlisis del corpus. Este se basa en la transcripcién multimodal, porque permite
mostrar de forma simultanea la relacion entre los elementos que componen el texto
cinematogréafico y su significado dentro del contexto en el que se inscriben. Asi, se trata
de evitar un andlisis puramente linguistico de un texto de naturaleza audiovisual, una de
las criticas mas frecuentes a la investigacion en este &mbito (Pérez-Gonzélez, 2014, p.
182).

El objetivo del analisis del corpus es describir el tratamiento de la musica en el SpS
desde el punto de vista de la practica. Se adopta un enfoque cuantitativo para determinar
la frecuencia de uso de las funciones de la musica cinematografica y de su tratamiento en
el SpS y uno cualitativo para valorar su adecuacion en el contexto especifico en el que se
produce.

Finalmente, se proponen unas pautas para orientar y sistematizar el tratamiento de la
masica en el SpS. De este modo, se espera mejorar la accesibilidad al contenido
audiovisual, ya que considerar el papel narrativo de la musica en el SpS contribuye a que

la informacion que reciben sus usuarios sea completa y satisfactoria.



2. La musica cinematografica

La musica, primer objeto de estudio del presente trabajo, es, ante todo, sonido. Por
tanto, en esta seccion se explicara este elemento como fenomeno fisico y concepto
cultural, se hara un breve recorrido histérico de su uso en el cine y, por ultimo, se
expondrén diferentes maneras de representarlo, tanto a través de codigos no linguisticos
como del codigo lingistico.

DEFINIR EL SONIDO

El sonido, desde un punto de vista lexicografico, se define como la «sensacion
producida en el érgano del oido por el movimiento vibratorio de los cuerpos, transmitido
por un medio elastico, como el aire» (Real Academia Espafiola, 2019). Sin embargo, el
sonido no se limita a la percepcidn, ya que es un fendmeno fisico complejo que comienza
con la vibracién de un «cuerpo sonoro» —segun la terminologia de Chion (1999)-, que
crea una onda que se propaga por un medio hasta llegar al oido. Entonces, este rgano
convierte la energia mecanica en impulsos eléctricos, que el cerebro interpreta como
sonido (Altman, 1992, p. 20). El medio en el que se produce la vibracion inicial determina
la propagacion de la onda, por lo que puede afirmarse que «fisicamente hablando, el
sonido “es” este estremecimiento del medio en cuestion» (Chion, 1999, p. 42).

El oido no es el unico 6rgano que recibe la onda sonora, porque esta «afecta también
[...] a otras partes del cuerpo, en las que provoca choques, covibraciones, etc., mas
difusos y no cosificables» (H ., p. 41). Esto significa que las personas con el 6rgano
auditivo dafiado son capaces de recibir y descodificar las ondas sonoras en la misma zona
cerebral que las personas normoyentes (Neves, 2010, p. 123). Dichas ondas incluyen
también la masica, idea de la que parte el estudio de Nanayakkara &2 . (2013). Sus
autores crearon un prototipo de silla, llamada la #f , que transformaba las
vibraciones producidas por la musica en estimulos tactiles, con el objetivo de que las
personas sordas pudieran recibir esa informacién auditiva a través de otros sentidos. Los
resultados preliminares mostraron que «the Haptic Chair was capable of providing not
only haptic sensory input but also bone conduction of sound» (Nanayakkarak ., 2013,
p. 119).



Sin embargo, como indica Chion, las vibraciones que se perciben a nivel corporal
«son puramente ritmicas, pero con modulaciones de intensidad, mientras que la parte que
entra en la ventana auditiva tiene propiedades perceptivas de masa» (1999, p. 80). Es
decir, la mayor parte de las cualidades del sonido se aprecian solo a través del oido, lo
cual habréa de tenerse en cuenta en el SpS.
Hay dos elementos principales que condicionan las caracteristicas fisicas del sonido:
- La amplitud de presion determina la velocidad con la que llega el sonido al
receptor. Depende de la elasticidad del medio por el que se propaga la onda y de
la distancia entre la fuente sonora y el receptor (Martinez Martinez, 2015, p.
142). Se percibe como intensidad, es decir, «the flow of energy through a unit
area» (Howard y Angus, 2009, p. 21).

- La frecuencia es el numero de ciclos de oscilacion por segundo de las
vibraciones que emite la fuente sonora (Chion, 1999, p. 43; Howard y Angus,
2009, p. 14). Se expresa en hercios y se percibe como altura del sonido.

Las ondas sonoras se propagan de diversas maneras en condiciones naturales. Por
ejemplo, Martinez Martinez (2015, p. 139) cita los fendbmenos de difraccion, reflexion,
absorcion y atenuacion, eco y resonancia. Sin embargo, el sonido cinematografico es
sonido grabado: dado que las ondas sonoras no se propagan en las mismas condiciones
en las que se grabaron, sus caracteristicas se ven alteradas.

EL SONIDO CINEMATOGRAFICO

La recepcion del sonido cinematografico estd mediada por las condiciones de
grabacion y de reproduccién. En palabras de Altman, «recorded sound thus always carries
some record of the recording process, superimposed on the sound event itself» (1992, p.
26). Es decir, aspectos como el equipo de grabacién, el acondicionamiento acustico y la
ubicacion de los micréfonos, asi como la edicion posterior y el soporte de
almacenamiento determinan las caracteristicas del producto sonoro final. Estas, ademas,
se veran afectadas por las condiciones de reproduccion —cuya calidad depende del lugar
en el que se consume el contenido, la tarjeta de sonido del dispositivo y el aparato de
salida del sonido—y la percepcion subjetiva de los receptores.

Por tanto, el sonido cinematogréafico es, en realidad, una representacion del sonido

original, no una reproduccion (d ., p. 30). Las condiciones mencionadas, al variar en



gran medida, afectan a la narrativa del contenido audiovisual y convergen para crear una
experiencia Unica para cada receptor.

La clasificacion tradicional divide el sonido cinematogréafico en tres categorias: el
habla, la musica y el ruido (Bordwell y Thompson, 1985, p. 186; Chion, 1999, p. 65).
Resulta intuitivo diferenciar el habla (b en las fuentes anglosajonas) de las otras,
pero no tanto distinguir entre masicay ruido, o incluso entre masica y sonidos de diferente
naturaleza. Debido al tema del presente trabajo, las caracteristicas del habla no se
desarrollaran de forma tedrica, aunque el papel que desempefia el dialogo en la narrativa
cinematogréafica se tendra en cuenta en el analisis del corpus.

Chion critica la aparente jerarquizacion entre «los sonidos de altura precisa [...],
llamados a menudo “musicales”, y los sonidos que no tienen una altura que se pueda
localizar de modo preciso [...], llamados a menudo “ruidos”» (1999, p. 65). Para van
Leeuwen (1999, p. 2), esta divisién tradicional proviene de una concepcion acustica y
estética: solo aquel sonido que se componga de variaciones periddicas de frecuencia, que
resulte agradable para el oido y que provenga de fuentes tradicionalmente «musicales»
sera considerado musica.

Sin embargo, esta definicion no se corresponde con la complejidad de la cuestion, ya
que «all conventional musical instruments have their irregularities and granularities [...].
Not all music is beautiful, and many of the sounds we do not normally regard as music
can be and are called beautiful, for instance certain human voices, and certain of the
sounds of nature» (d ., p. 2).

Las fronteras entre las tres categorias se difuminan alin mas en los textos
cinematogréficos, debido a que habla, ruido y musica se emplean al mismo tiempo y al
mismo nivel (Chion, 1999, p. 238). Aunque esta clasificacion pueda considerarse ineficaz
a nivel tedrico, para el objetivo del presente trabajo resulta Gtil, porque permite analizar
la mUsica en contraposicion al resto de los elementos sonoros (H ., p. 203). De hecho,
incluso los detractores de esta terminologia la emplean en su argumentacion, como
Adorno y Eisler. En su libro i (1976, p. 98), estos autores
sostienen que la musica ha de mezclarse con el ruido para evitar que irrumpa en la escena
audiovisual y distraiga de la accion principal, sobre todo cuando funciona como

acompariamiento para el dialogo.



LA mUsIcA

La definicion de la musica resulta, por tanto, poco precisa si solo se considera una
«sucesion de sonidos modulados para recrear al oido» (Real Academia Espafiola, 2019).
Para diferenciarla de otros sonidos, se han de tener en cuenta mas factores. Segun Chion!
(1999, p. 205), estos son la existencia de la escritura musical —las convenciones
estandarizadas de notacion que permiten leer, escribir y ejecutar la musica—y el uso de
un numero limitado de instrumentos que se emplean para dicho fin.

La notacion esta relacionada con los elementos en los que se descompone la musica,
que se corresponden directamente con aquellos de las ondas sonoras. Dicho de otro modo,
segun la tradicién musical occidental, lo que se anota en una partitura —sin dar por hecho
que sea la manera mas precisa de hacerlo— es una representacion de las siguientes
cualidades sonoras?:

- Laaltura es «la percepcidn cualitativa de la frecuencia» (Chion, 1999, p. 206).

Es el caracter del sonido al que se le otorga mas importancia en el sistema de
notacién musical occidental, ya que se representa tanto horizontal —la melodia—
como verticalmente —la armonia— (d ., p. 205).

- Laintensidad es «la percepcion cualitativa de la amplitud, fija o variable, de la
sefal fisica» (b ., p. 207). Como sefiala Martinez Martinez (2015, p. 142), para
describirla se emplean términos de dinamica en italiano que indican el contraste
entre los fragmentos. Es decir, la diferencia entre el p yel @ no es
un valor fijo, ya que depende del contexto de la obra. Ademas, la percepcion de
la intensidad varia en funcion de la distancia entre la fuente del sonido y su
receptor.

- Laduracion es «la percepcion cualitativa de la duracion cronométrica» (Chion,
1999, p. 207). Lo que se anota en la partitura no es un valor absoluto, sino el
ritmo relativo al pn que se establece en la interpretacion de la obra.

- El timbre es la cualidad que resulta mas problematica a la hora de describirla,
porque se basa en la percepcion subjetiva del oyente. En palabras de Chion, «la

definicion del timbre solo puede ser tautologica: es esa “fisionomia

! Chion (1999) se refiere inicamente a la musica tradicional occidental, que es la que se tratara en el presente
trabajo, debido al corpus disponible y a la imposibilidad de generalizar su analisis a otras tradiciones
musicales.

2 Esta clasificacién se basa en el trabajo previo de Martinez Martinez (2015, p. 139) y en conceptos
introducidos por Altman (1992) y Chion (1999).



caracteristica” de su sonido musical que nos hace reconocer su fuente
instrumental» (1999, p. 208). Segun Martinez Martinez (2015, p. 145), el timbre
puede distinguir elementos de distintas clases, de la misma clase o variaciones
del mismo elemento. Aplicado al sonido cinematogréafico, el timbre ayuda a
diferenciar entre las distintas pistas sonoras (Bordwell y Thompson, 1985, p.
185).

Las cualidades del sonido se perciben de forma simultaneay, en el caso de la musica,
se escuchan varias ondas a la vez que parecen una sola, al estar compuesta por una
sucesion de notas fundamentales con sus respectivos arménicos. El oido humano puede
distinguir la variacién de estos factores con gran detalle (Altman, 1992, p. 20), por lo que
hay una parte subjetiva en la percepcion del sonido, aunque estrechamente relacionada
con sus aspectos objetivos ya mencionados. Esto quiere decir que se han de tener ambas
dimensiones en cuenta al analizar el sonido, como advierte Chion: «se ha podido decir —
exagerando y extrapolando y, por tanto, errbneamente— que el sonido era una percepcion
totalmente individual y subjetiva, cuando no aleatoria» (1999, p. 52).

En resumen, la musica cinematogréafica se percibe y se interpreta de forma subjetiva,
pero también dependiendo del fin con el que se ha introducido en la narrativa, en tanto
que es un sonido grabado y, por consiguiente, intencionado y manipulado (Bordwell y
Thompson, 1985, pp. 184-185; Martinez Martinez, 2015, p. 151). Asi, cumple una
funcién concreta, que se asimila de forma menos consciente que la informacion visual
(Nieto, 1996; citado en Martinez Martinez, 2015, p. 123), aunque ambas sean
complementarias en lo que Chion llama el «acoplamiento audiovisual» (1999, p. 275).
Esta es la cuestiébn que se tratara en los puntos siguientes, comenzando por una
caracterizacion de las convenciones estilisticas y compositivas de la musica aplicada al
texto cinematografico a lo largo de su historia, para poder describirla con precision en el
SpS.

2.2. EL RECORRIDO HISTORICO DE LA MUSICA EN EL CINE

LA CARACTERIZACION DE LA MUSICA CINEMATOGRAFICA

Al tratar la musica cinematografica, se plantean dos preguntas fundamentales: ¢es

distinta a la masica como disciplina artistica? Y, en caso afirmativo, ;puede considerarse



que ha habido cambios lo suficientemente significativos a lo largo de la historia del cine
como para hablar de una historia de la musica cinematografica?

Para Adorno y Eisler (1976), ambas respuestas son negativas, ya que la musica
cinematogréafica siempre ha estado sujeta a la imagen y, por tanto, no se ha desarrollado
de forma independiente. De hecho, segun dichos autores, los cambios en la mdsica que
se aprecian desde los primeros afios del cine hasta la actualidad se deben, «por un lado, a
los procesos de representacion de la reproductibilidad mecénica y, por otro, son intentos
torpes y anticuados de adaptarse al gusto del publico real o imaginario» (Adorno y Eisler,
1976, p. 51). En la misma linea, Chion afirma que, «sans le moindre sentiment critique ni
I’expression d’un quelconque regret, il n'existe pas a proprement parler de style de
musique de film» (1995, p. 248).

Lluis i Falco (2005, pp. 151-152) defiende una postura similar cuando afirma que la
musica cinematografica no tiene cualidades propias y que, al emplear los mismos recursos
que la musica en general, depende directamente de ella. Por lo tanto, lo Unico que
caracteriza a la musica cinematografica es su aplicacion a la imagen, al margen de las
condiciones de su creacién. No obstante, estas tampoco deben ignorarse, ya que
cuestiones como el presupuesto, la duracion de las escenas o los recursos disponibles en
el momento de la grabacion afectan al producto musical final.

En cambio, para Altman (1992, p. 113), el sonido cinematografico —en el que se
incluye la musica— es el elemento que ha condicionado la identidad del cine desde sus
origenes. La razon es que, frente al desarrollo lineal de la imagen, el sonido se ha
redefinido una y otra vez a lo largo de las décadas. Para demostrarlo, Altman caracteriza
los primeros veintitrés afios de la historia del cine en funcién del tratamiento que se hacia
del sonido. Por ejemplo, en 1907, el cine se concebia como un conjunto de imagenes que
acompariaban a la musica, en 1911 se asemejaba a la 6pera y en 1929 se empleaba como
medio de comunicacion, motivado por al auge del teléfono.

A modo de resumen, la musica cinematografica se define como aquella que se utiliza
en el cine, sin que esta afirmacién atenGe su importancia como elemento del texto
cinematografico. Segun Adorno y Eisler (1976, p. 51), el Unico punto de vista valido
desde el que describir la historia de la musica cinematografica es el del desarrollo de las
innovaciones técnicas de los medios de grabacion y de almacenamiento, no el artistico.
Sin embargo, para el propdsito del presente trabajo, se considera que un recorrido

historico de la musica cinematografica, dividido en periodos, resulta til para explicar las
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funciones que desempefia, su variacion a lo largo del tiempo y su importancia como
elemento narrativo.

Antes de tratar esta cuestion, se distingue entre dos tipos de musica cinematogréafica
en funcion de su origen compositivo, porque es uno de los factores que determinan la
intencion con la que este elemento se introduce en el texto. Por un lado, la musica puede
haberse creado expresamente para el texto cinematografico. Por otro, puede ser
preexistente y haberse aplicado a las iméagenes de forma més o menos integrada. En
relacién con esto ultimo, Lluis i Falco (2005, p. 150) diferencia entre
B —indivisible de la imagen para la que fue creada—y
—compuesta para un contenido cinematografico concreto, pero que puede escucharse de
forma independiente—.

EL CINE MUDO

El adjetivo «mudo» que acompafa a los origenes del cine ha sido frecuentemente
criticado (Adorno y Eisler, 1976; Chion, 1999; Brophy, 2008), porque estas peliculas
nunca se vieron en silencio. Adorno y Eisler (1976) sugieren que la musica en directo,
tocada por un pianista 0 una orquesta, se incorporo a la proyeccién como un intento de
reducir el posible efecto fantasmagoérico de las iméagenes. London (1936; citado en
Prendergast, 1977, p. 4) propone que el objetivo era cubrir el ruido de los antiguos
proyectores, aunque es cuestionable que su sonido fuera tan molesto que hubiera que
enmascararlo.

Para Prendergast, confirmar la razon exacta por la que la que se introdujo la musica
como acompafiamiento de las iméagenes no es tan importante como reconocer que «film
music had utilitarian rather than artistic beginnings» (1977, p. 5). Para justificar esta
afirmacion, sostiene que se tocaba cualquier obra que estuviera disponible en ese
momento en funcidn de los recursos econdémicos, espaciales e instrumentales con los que
se contara, tuviera o no relacion con las acciones y la atmosfera que reflejaban las
imagenes.

La primera pelicula que conté con una banda sonora compuesta expresamente para
acompariarla fue & 8 (Calmettes y Le Bargy, 1908), con musica
de Saint-Saéns. Esto constituye una excepcion, ya que lo habitual era que los propios
musicos decidieran qué obras interpretar. Posteriormente, las productoras comenzaron a

sugerir piezas concretas para cada pelicula a través de catalogos musicales, como el

11



K de Giuseppe Becce (1919-1929), en el que se clasifican distintas piezas
en funcién de su estilo y caracter. Asi empezo la sistematizacion de las funciones que
podia desempefiar la musica y el reconocimiento de su valor expresivo y no —solo—
ornamental (Valls y Padrol, 1990, p. 64).

A continuacion, se reproduce un fragmento del ya mencionado & , Citado

en Prendergast (1977), para ilustrar el lenguaje que se empleaba para describir la musica:

DRAMATIC EXPRESSION (Main Concept)

2. Tension-Misterioso

Night: sinister mood,;

Night: threatening mood,;

Uncanny agitato

Magic: apparition;

Impeding doom: “something is going to happen.”

®o0 o

(Becce, 1919; citado en Prendergast, 1977, p. 6).

En Estados Unidos, Max Winkler fue el precursor de esta sistematizacion, ya que
tenia acceso a las peliculas antes de su proyeccion y elegia o arreglaba obras ya existentes
para acompafiarlas. Después, la pelicula y sus partituras se distribuian por los cines del
pais. Se utilizaba musica sin derechos de autor, sobre todo del Clasicismo y del
Romanticismo, como sigue siendo habitual en la actualidad.

Resulta de especial interés destacar que los dialogos de las primeras peliculas de la
historia del cine eran accesibles para las personas sordas y con discapacidad auditiva, ya
que aparecian escritos en forma de intertitulos. En Europa, se emplearon por primera vez
en 1903 y en Estados Unidos, en 1908 (Perego, 2005, p. 34). En la siguiente cita, un
redactor del WV , periddico dirigido a la comunidad sorda en Estados
Unidos, celebra que el cine podia apreciarlo esta parte de la poblacién: «“Unlike the
spoken drama [in the theater], the deaf can enjoy moving pictures just as much as the
hearing do”» (citado en Downey, 2008, p. 20). Es decir, practicamente todos los
elementos del cine mudo eran accesibles para las personas sordas y con discapacidad
auditiva, excepto el acompafiamiento musical en directo cuya integracion en la imagen

era cada vez mayor.

LA LLEGADA DEL CINE SONORO

La llegada del cine sonoro a finales de la década de 1920 y su rapida generalizacion,
que se completo en el otofio de 1930 (Gomery, 1985, p. 5), supuso para las personas

sordas y con discapacidad auditiva un retroceso en cuanto a su accesibilidad (Downey,
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2008, p. 27). La sincronizacion del sonido con la imagen no solo conllevo la eliminacion
de los intertitulos, sino también la asociacion de cada movimiento a un sonido
(Prendergast, 1977, p. 5). Aun asi, se daba con frecuencia una causalizacion del sonido,
es decir, una justificacion de su presencia a través de la imagen, el contexto o la sincronia
(Chion, 1999, p. 152), fuera esta convincente o no.

En cuanto a la musica de las primeras peliculas sonoras, al principio se consideraba
que solo era necesaria en los musicales. Sin embargo, cuando dejaron de tener éxito, los
productores se dieron cuenta de que este elemento podia utilizarse para subrayar ciertas
escenas o llenar silencios (Prendergast, 1977, p. 23; Valls y Padrol, 1990, p. 71). La
masica siempre se unia a una fuente visible, lo que producia, en ocasiones, escenas
inverosimiles: «A shepherd would be seen herding his sheep and playing his flute, to the
accompaniment of a fifty-piece orchestra» (Steiner, 1937, p. 219; citado en Prendergast,
1977, p. 23).

En definitiva, la masica durante los comienzos del cine sonoro se empleaba 0 como
un telén sonoro neutro y constante, igual que en los afios del cine mudo (Adorno y Eisler,
1976, p. 56), o como un ornamento que debia justificarse a través de la imagen. La

reinvencion del cine y de sus elementos llegd cuando esto dejé de considerarse necesario.

LA CONSOLIDACION DE HOLLYWOOD

Entre los afios 1935 y 1950, la mayor parte de la produccién cinematogréafica la
realizaba el sistema de estudios de Hollywood, que trataba el cine —y su muasica— como
un producto industrial (Prendergast, 1977, p. 36). Para cubrir la gran demanda de musica
cinematogréfica por el elevado nuimero de producciones, los directores musicales
desarrollaron diversas formulas que permitian acelerar el proceso de composicion.

Para Brophy, la industrializacion de la musica cinematografica supuso el fin de la
creatividad compositiva: «The movie experience of music come World War Two
amounted to a museographic display of the skeletal remains of musical ingestion —
relabelled ‘musical accompaniment’— that signposts the regime of Dead Cinema3» (2008,
p. 438). Sin embargo, se recuerda que la musica cinematografica durante los afios del cine

mudo tampoco gozaba de libertad creativa.

3 «Dead Cinema» es el término que emplea Brophy (2008) para referirse al cine sonoro.
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La musica se convirtié en una manera de transmitir informacién que no expresaban
ni las imégenes ni el didlogo, como los estados psicoldgicos de los personajes
(Prendergast, 1977, p. 90). Las bandas sonoras se construian alrededor de un tema que se
repetia a lo largo de la pelicula, asi como de varios & para identificar personajes
y situaciones (Valls y Padrol, 1990, p. 79). Algo similar ocurre en la Gpera, en la que la
mdusica tiene una funcion dramaética.

Esta no es la tnica similitud entre la mUsica cinematografica y la 6pera, ya que, como
explica Prendergast (1977, p. 39), el estilo de los compositores para el cine de la década
de 1940 que consolidaron las convenciones vigentes en la actualidad se basaba en la
tradicion decimonodnica europea, con Richard Wagner, Giacomo Puccini y Richard
Strauss como maximos exponentes. Se partié precisamente de este estilo porque era al
que los espectadores estaban acostumbrados y porque sus estructuras aportaban
soluciones a los problemas que comparten la 6peray el cine.

No hay que olvidar que los compositores y arreglistas de la musica cinematogréafica
estaban limitados por cuestiones econdmicas y técnicas (H ., p. 41), aunque los avances
tecnoldgicos permitieron mejorar las condiciones de estas Ultimas. Por ejemplo, en la
década de 1940, se comenz0 a utilizar una pista de sonido con tres bandas: «una para el
ruido ambiental, otra para la musica y una tercera para el didlogo en version original que

solo es alterada en el doblaje del film» (Valls y Padrol, 1990, p. 96).

MAS ALLA DEL ROMANTICISMO

A comienzos de la década de 1950, la industria cinematografica cambio
considerablemente. Se produjeron varios avances técnicos, como la pantalla ancha y la
generalizacion del cine en color (Valls y Padrol, 1990, p. 135), y llegaron nuevos
obstaculos, como la caida del nimero de espectadores a nivel mundial a causa del fin del
sistema de estudios de Hollywood y de la popularizacién de la television.

La musica cinematografica también evolucion6 como respuesta a este nuevo
contexto. El estilo musical dejo de ser exclusivamente de inspiracion romantica y
sinfénica para comenzar a introducir el lenguaje musical del siglo XX, comoelpa yel
pop (Prendergast, 1977, pp. 105, 123; Johnson, 2018, p. 421). El uso de musica comercial
en el cine supuso una nueva oportunidad econémica para las productoras, porque el éxito
de las canciones que aparecian en las peliculas se traducia en ventas de discos. Los efectos

en la calidad de la musica fueron devastadores, debido a que «no longer did producers
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care if the music written for their films was the best possible music for that specific
picture; they now wanted music that would sell w  from the picture» (Prendergast,
1977, p. 103).

A pesar de que esto pueda parecer negativo, la incorporacién de la masica propia del
momento favorecio que sus funciones se desarrollaran hacia fines expresivos diferentes.
Es decir, tener més opciones musicales entre las que elegir permitia seleccionar la méas
adecuada en términos narrativos. Por ejemplo, podia contextualizarse el periodo histérico
en el que se desarrollaba la pelicula a través del estilo musical de la época.

A mediados de la década de 1960, la musica del texto cinematografico se habia
convertido en una sucesion de canciones mas o menos relacionadas con la trama (Valls y
Padrol, 1990, p. 169). En 1977, la tendencia general de la musica cinematogréfica volvid
a un estilo sinfénico que no se empleaba desde los comienzos del cine sonoro (H ., p.
211) debido a la influencia de la banda sonora compuesta por John Williams para &
B  (George Lucas, 1977),

En la actualidad, la musica cinematografica es heredera de las piezas de inspiracion
romantica, orquestal y sinfonica que se han empleado desde los origenes del cine, aungque
también se han incorporado nuevos estilos e instrumentos como el B , la musica
electrénica o el sintetizador. En términos generales, ha evolucionado junto a los habitos
y a las convenciones musicales de Occidente, a excepcion de que no se ha extendido el

uso de las innovaciones que ofrece la musica clasica de los siglos XX y XXI.

LA MUSICA CLASICA DE LOS SIGLOS XX Y XXI

La musica clésica de los siglos XXy XXI merece su propio apartado ya que ha sido
ignorada en el cine comercial, a pesar de los intentos de los compositores y teéricos
musicales por introducirla en la narrativa cinematografica. Se emplea este término porque
& o@ son movimientos dentro de la categoria mas
amplia de & & . En palabras del compositor y teorico
Eric Salzman, «la totalidad de la musica del siglo XX puede entenderse integralmente si
se proyecta sobre el telon de fondo del pasado y de las ideas tonales dominantes durante
ese pasado» (1967, p. 17). Su valor no reside en sus caracteristicas especificas, sino en la
ruptura que supone con la tradicion musical anterior (Adorno y Eisler, 1976, p. 39).

Ya en 1939, el director de cine Alberto Cavalcanti denunciaba que la mdsica

cinematogréafica estaba estancada en el Romanticismo:
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In style, the music of the cinema, by and large, represents a fixation at a stage of development
which the art itself left behind about thirty years ago. It is music of the late romantic period:
Tchaikovsky, Rachmaninoff, Sibelius, are the spiritual fathers of music cinema music. [...] Now
does it not seem absurd that while music is clamouring for dramatic contexts as opportunities for
expression, and the film is in great need of means of vital expression and suggestion, there is no
marriage between film and modern music? Instead, the filmmakers on the whole insist on giving

us music in a style which was stale in 1885. (Cavalcanti, 1939, pp. 106-107).

Emplear la musica que se basa en la tradicion roméntica en el texto cinematografico
presenta limitaciones importantes, no solo a nivel estético. La primera de ellas es que sus
estructuras, pensadas para crear unidades con coherencia interna que pudieran tocarse en
concierto, no funcionan en el cine, porque este medio no proporciona el tiempo necesario
para su desarrollo.

El segundo problema es una cuestion de costumbre. Se podria justificar el uso de la
musica decimondnica en el cine occidental actual por la exposicion de los espectadores a
estas convenciones musicales concretas, a través de las peliculas de Hollywood y la
television, que siguen basandose en categorizaciones musicales similares al mencionado
catalogo K (Valls y Padrol, 1990, p. 50; van Leeuwen, 1999, p. 164). Sin
embargo, para logar efectos nuevos, hay que utilizar técnicas que no se han empleado
antes, como es la musica clésica de los siglos XXy XXI. Como afirman Adorno y Eisler,
«la necesidad de utilizacion de los nuevos medios musicales surge porque estos
desempefian su funcion mejor y de forma mas pertinente que los ocasionales rellenos
musicales con los que hoy se nos contenta» (1976, p. 39).

En definitiva, la musica clasica de los siglos XX y XXI puede aportar nuevos modos
de expresion dramatica y narrativa al texto cinematografico, ya que priva a los receptores
de los puntos de referencia a los que estan acostumbrados. Ademas, al no estar sujeta a

estructuras compositivas clasicas, funciona por si misma.

2.3. LA REPRESENTACION DE LA MUSICA A TRAVES DE CODIGOS NO LINGUISTICOS

Como se ha mencionado al inicio de la seccidn, la musica no solo se transmite por el
canal auditivo. A continuacién, se exponen diferentes maneras de representarla: mediante
codigos no lingisticos —el canal tactil y el visual- y linglisticos —las cualidades sonoras
de la musica, su forma, su relacién con el resto de los elementos cinematograficos y su

funcién—.
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2.3.1. EL CANAL TACTIL

Las ondas sonoras se reciben a través del oido, pero las vibraciones que producen
pueden descodificarse a través del tacto, factor estudiado por el ya mencionado trabajo
de Nanayakkarak . (2013), que combinaba estimulos téctiles y visuales para transmitir
la informacion musical a los participantes sordos y con discapacidad auditiva. Los
primeros se emitian a través de vibraciones amplificadas por una silla disefiada para este
proposito y los segundos estaban compuestos por «abstract animations corresponding to
specific features such as beat, note onset, tonal context, and so forth» (d ., p. 115).

El objetivo de la investigacion era precisamente explorar las posibilidades de
transmision de la informacidn y emocion musicales a traves de canales que no fueran el
auditivo. Las vibraciones indicaban cualidades como el ritmo y la altura de los sonidos,
y las representaciones visuales —que eran figuras en 3D y en color—, la intensidad, la
duracion y el timbre. Ya que este segundo método no obtuvo respuestas muy positivas,
se sustituyd por imagenes de personas realizando gestos que representaban la musica.

Los resultados, obtenidos a través de un cuestionario a personas con distinto grado
de discapacidad auditiva, mostraron que la representacion tactil tenia mas impacto en la
recepcion de la masica que la visual, aunque ambas contribuian a crear una experiencia
gratificante en sus usuarios. Por tanto, este estudio supone un avance en la investigacion
del potencial de los cédigos no linglisticos como modos de transmision de informacion

musical.

2.3.2. EL CANAL VISUAL

FORMAS Y COLORES

Yaen 1946, el especialista en animacién Chuck Jones afirmaba que «it is possible to
find abstract sounds and abstract images that are sympathetic» (Jones, 1946, p. 368). Un
afio mas tarde, el animador y pintor Oskar Fischinger creé una de las primeras
representaciones visuales de la musica a través de formas y colores en el corto il
(i | (1947). Las imagenes, pintadas a mano, estaban sincronizadas con
precision con la pieza & d W , de Johann Sebastian
Bach, para representar el movimiento, la altura, la intensidad y la duracion de la musica
a través de asociaciones abstractas pero intuitivas. Esta obra, en la que la misica motivaba

la accion, sirvio de inspiracion para el posterior desarrollo del cine de animacion.
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En 1979, Mitroo & llevaron a cabo otro intento de crear un codigo de
representacion musical a través de gréaficos circulares generados automaticamente por
ordenador a partir de una correspondencia arbitraria entre tonos y colores. Su eficiencia
no fue comprobada con usuarios reales y es cuestionable que las imagenes abstractas
puedan entenderse sin la leyenda que las acomparia, que contiene informacion sobre lo
que representa cada tono.

En 1997, Smith y Williams crearon un modo de visualizacion musical a partir de
figuras geomeétricas en 3D. EIl color de la forma representaba el timbre del sonido; su
posicién vertical, la altura; y su tamafio, la intensidad. Los autores concluian que su
método era efectivo para las personas sin conocimientos de lenguaje musical. De hecho,
en la actualidad se emplean sistemas parecidos en la ensefianza de técnica vocal.

Las formas y los colores han intentado aplicarse al SpS. Entre otros estudios, una
investigacion de Felsk  (2005) proponia utilizar graficos, iconos y colores para mostrar
los cambios en musica y medir las preferencias de las personas sordas y con discapacidad
auditiva a través de un estudio de recepcion. Por ejemplo, para representar un incremento
de intensidad del sonido de un violin, el icono de este instrumento se desplazaba en la
pantalla de derecha a izquierda. Los participantes con discapacidad auditiva reaccionaron
de forma positiva, aunque las personas sordas consideraron que las propuestas eran
adecuadas para un publico infantil, pero no adulto. El interés de estos resultados, aunque
basados en tan solo once participantes, reside en que muestran que las preferencias de
ambos grupos de usuarios son muy diferentes, y que puede ser un campo con

posibilidades de desarrollo.

LA MUSICA EN LOS COMICS Y LAS NOVELAS GRAFICAS

Los comics y las novelas graficas son un medio visual en el que los elementos del
canal auditivo, como los dialogos, los sonidos y la musica, se representan a través de la
imagen y del lenguaje escrito. Los recursos para visualizar la musica son variados: se
emplean onomatopeyas, signos musicales, tipografia en cursiva e incluso partituras. La
eleccion depende en gran medida de la funcion de la musica, que, en sus usos mas
creativos, puede asemejarse a la banda sonora del texto cinematografico (Brown, 2013,
p. 1).

La tipografia de las onomatopeyas tiene una gran relevancia, ya que expresan la

naturaleza del sonido. Por ejemplo, unas letras alargadas o de colores brillantes pueden
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sugerir un sonido agudo. Su posicion también es importante: si se encuentran detras de
los personajes, se trata de musica de fondo y, si ocupan toda la vifieta, o incluso todo el
espacio disponible en la pagina, significa que la masica el centro de la accion (Otsmane-
Elhaou, 2018b).

Algunos autores optan por incorporar la notacion musical en sus obras, ya sea a través
de signos musicales que rodean los bocadillos de didlogo o de soluciones creativas. Un
ejemplo conocido es el de una escena de (Moore y Lloyd, 1983, p. 29) en
la que aparece la partitura de una cancién que toca el protagonista al piano. Dicha partitura
se compone por un solo pentagrama en el que se representan la melodia y la letra de la
cancion. Siguiendo el movimiento de la primera y el ritmo de la segunda, puede
entenderse de forma intuitiva, aln sin tener conocimientos de lenguaje musical.

Otsmane-Elhaou (2018a) presenta otro ejemplo del uso de la notacién musical con
un objetivo mas semidtico que estético. EnunaescenadeScott Pi |l gri més Pr ec
& (O’Malley, 2004), se incluyen los nombres de los tres acordes que componen una
cancion que esta ensayando el grupo del protagonista y como tocarlos con una guitarra.
Ademas, se afiade una nota comica sobre el caracter de la pieza: «4/4 rock, fast, hard,
sloppy» (O’Malley, 2004). De este modo, los lectores infieren implicitamente la simpleza
de la cancion.

En cuanto a la aplicacion de estas estrategias en el SpS, Pereira-Rodriguez (2010, p.
93) desaconseja el uso de onomatopeyas porque pueden resultar confusas. Los signos
musicales ya se emplean en el SpS, como la corchea (&) o la almohadilla (#), que se utiliza
por su similitud con el sostenido (#). La notacion musical se explica en detalle a
continuacion.

En definitiva, la representacion de la musica en los comics y en las novelas gréficas
tiene puntos en comin con la practica del SpS. Seria interesante investigar si las
soluciones que se proponen en un campo pueden aplicarse en el otro y, en caso afirmativo,

las posibilidades narrativas que surgen.

LA NOTACION MUSICAL

La notacion musical es la transcripcion del canal sonoro en un medio visual. Para
Chion, hay una diferencia entre «una notacién codificada como la de la musica clasica
occidental, que fija unos “valores” sonoros [...] en funcién de un sistema preexistente, y,

de otro lado, una transcripcion visual analdgica» (1999, p. 356). Mientras que el segundo
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caso es el de las ya mencionadas formas graficas mas o menos arbitrarias, la notacion
musical occidental tradicional esta consolidada y extendida. Esto se debe, en parte, a que
es un lenguaje sistematico y —relativamente— universal que puede adquirirse, aunque esto
no implica que sea ni el unico ni el mas eficaz. De hecho, se basa en convenciones y en
la representacion simultanea pero unidimensional y desigual de ciertas cualidades del
sonido, siendo el timbre el prioritario. En realidad, la musica se percibe como un conjunto,
y no como la separacion artificial entre melodia y armonia de la notacién musical
(Altman, 1992, p. 21).

El significado de los simbolos de altura, duracidon e intensidad es mas o menos preciso
para las personas con conocimientos de lenguaje musical, aungque no absoluto, ya que un
mismo signo puede representar sonidos diferentes dependiendo del contexto de la obra.
Sin embargo, no hay estudios que demuestren que incluir partituras en el SpS sea una
solucion efectiva para las personas sordas y con discapacidad auditiva. Neves (2005, p.
256) cita un ejemplo de un anuncio televisado en Portugal en el que se incluye una
partitura en la parte inferior de la pantalla en formato karaoke, que podria considerarse
adecuada para un usuario con conocimientos musicales.

Chion (1999, p. 356) considera que la forma maés efectiva de expresar la musica a
través del canal visual es una combinacion entre la notacion musical y el lenguaje escrito,
y es este precisamente el que se trata a continuacion y el que se ha consolidado en la
practica del SpS. Las alternativas que se han expuesto en este apartado sittan la
interpretacion del receptor en un primer plano y superan algunas de las limitaciones de
las descripciones linglisticas, por lo que tal vez se apliquen en el SpS en el futuro. Como
afirma Wurm, «a significant area for future research is thus the “translation” from music

into a visual medium for a film» (2007, p. 134).

2.4. LA DESCRIPCION DE LA MUSICA CINEMATOGRAFICA A TRAVES DEL CODIGO LINGUISTICO

No existen convenciones terminoldgicas para describir el sonido, ni en general ni
aplicado al texto audiovisual (Lluis i Falcd, 2005, p. 143). La razon no es que falte
vocabulario, sino que el estudio del sonido es relativamente reciente —Altman (1992, p.
171) sugiere que comenzo tras el desarrollo de las técnicas de grabacion y de
almacenamiento—, que el sistema de notacion musical occidental ha priorizado la estética

frente al resto de las dimensiones sonoras (Chion, 1999, p. 298) y que su descripcién
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sigue dependiendo en gran medida de la terminologia visual (Martinez Martinez, 2015,
p. 154).

Segun Prendergast, el cddigo linguistico no garantiza una transmision perfecta de la
informacidn sonora, ya que «in any attempt to describe what is basically a visual-aural
experience through the medium of words, much is lost in the translation» (1977, p. 232).
A pesar de ello, se trata del método mas establecido y extendido, y en el que se integra el
SpS. Por tanto, la sistematizacion terminoldgica de la descripcidn sonora parece necesaria
para, en el marco de este trabajo, aplicarla a la muasica cinematografica. Para ello, se
propone una posible clasificacion por categorias de analisis que se basa en la revision

bibliogréfica y que no pretende ser exhaustiva.

2.4.1. SEGUN LAS CUALIDADES SONORAS

Las cualidades sonoras estan relacionadas con las caracteristicas de la onda acustica
y con los parametros del solfeo clésico. Sin embargo, la manera en las que se describen
varia en funcién de la percepcion subjetiva del receptor. Chion (1999, pp. 313-320)
sugiere categorias mas especificas para tratar de objetivar la categorizacién sonora, como
la masa, el grano o el temblor, pero resultan demasiado técnicas para el presente trabajo.

Por tanto, la clasificacion que se propone a continuacién es general y esté limitada
por su caracter relativo, pero es una primera aproximacion a la descripcién de la musica
cinematogréfica. Las flechas representan el espectro que abarca la descripcion:

Tabla 1 — Descripcion de las cualidades sonoras
(elaboracidn propia basada en la clasificacion de Martinez Martinez, 2015, p. 156).

Cualidad sonora Descripcion

4 —>
Altura Grave Agudo
- <—>
Intensidad Fuerte Débil
-7 <—>
Duracion Largo Corto
Caracter musical
Timbre

Fuente sonora

El timbre merece una especial atencion, ya que es «el valor “no anotable, o
indescriptible, en la musica tradicional» (Chion, 1999, p. 208). Se ha intentado describirlo

a través de adjetivos que lo relacionen con el efecto que produce —también llamado

21



«caréacter musical»*~ como en el clasico estudio de Kate Hevner (1936). En él, un grupo
de estudiantes universitarios, tras escuchar dos versiones de una pieza, una en modo
mayor y la otra en menor, tenia que escoger palabras para describirlas entre una lista de
67 adjetivos, clasificados en ocho categorias. Aungue la validez de los resultados haya
sido cuestionada debido al solapamiento de dichas categorias, el estudio fue el punto de
partida para el andlisis del impacto psicologico de la musica y puede servir de inspiracion
para la descripcion musical. A modo de muestra, se cita un adjetivo de cada apartado: «1.
Solemn; 2. Depressing; 3. Tender; 4. Soothing; 5. Playful; 6. Cheerful; 7. Dramatic;
8. Majestic» (Hevner, 1936; citado en Witchell, 2010, p. 50).

Dada la subjetividad del caracter musical, Chion (1999, p. 156) prefiere hablar de
fuente sonora para caracterizar el timbre. Diferencia entre la causa real, como una pieza
de piano interpretada por ese instrumento, y la imagen sonora, que seria el caso de la
misma pieza interpretada por un sintetizador que imita este instrumento. Para el receptor
de la musica cinematogréfica, la verdadera fuente del sonido es irrelevante, porque la
percibe integrada en la narrativa al margen de la técnica con la que se haya creado, gracias

a la imagen, el argumento, los dialogos y el sincronismo (d ., pp. 155, 299).

2.4.2. SEGUN LA FORMA

La forma también puede emplearse para describir la musica cinematogréfica.
Prendergast (1977, pp. 219, 221) citael tn para identificar personajes y emociones;
el tema Unico, que se repite inalterado a lo largo de la pelicula; y la banda sonora de
desarrollo, que introduce variaciones en los temas y subtemas. Xalabarder (2005, pp. 170,
172) distingue entre distintos tipos de temas —como el principal, el central y el
secundario—y subtemas —n , Subtema y contratema—. Sin embargo, estas cuestiones
son demasiado técnicas y especificas como para incluirlas en la descripcion musical en el
SpS.

La dimension formal que se considera més relevante para su aplicacion en el SpS es
el concepto de género musical. Una definicion general de genero, que puede aplicarse a

todo tipo de texto —incluyendo el cinematografico y el musical- es «[a system] of

4 Este término, tomado de la terminologia musical, se describe en la notacién tradicional con palabras
italianas, como por ejemplo g P oH . Con frecuencia, el caracter determina la
forma'y el ritmo de la pieza.
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orientations, expectations and conventions that circulate between industry, text and
subject» (Neale, 1980, p. 19; citado en Toynbee, 2000, p. 103).
Las clasificaciones de los géneros musicales son diversas y cambian a lo largo del

tiempo. Frith y Goodwin (1990) incluyen en su recopilacion de ensayos sobre p

| los géneros de disco, tn , pop, punk y B . Diez afios después, Toynbee
(2000) anade a esta listaelb el & ,elp ,elb ,el@ ,lamdsica
clasica, lamusicad  , lamusicatecno, el rap, el g , el gh yelhk

B ®. En una clasificacion mas reciente, Brabazon (2012) incorpora el & , el
folk,eld ,lasalsa el & ,elsouly el

Por citar fuentes no académicas, Spotify (Ek y Lorentzon, 2019), aplicacion de

reproduccion de masica en g , une géneros y estados de &nimo bajo una misma
pestafia, y ofrece musica afro, B , B , @ , folk y acustico, & , [ :
g /alternativa, p , k-p , latina, Bn , musica clasica, masica d , pop, punk,
g , B ,B ,souly TV y peliculas. Llama especialmente la atencion

esta Ultima categoria, porque no tiene en cuenta que cada pieza de musica cinematografica
pertenece, a su vez, a un género especifico. Por Gltimo, un recurso en linea que puede
emplearse como fuente documental es & (McDonald, 2019), en el que
se clasifican 2 864 géneros musicales y se relacionan entre si a partir de las etiquetas de
Spotify.

En resumen, en la practica del SpS, es mas apropiada —por cuestiones de
comprension— la categorizacion de una obra musical dentro de un género concreto, con
mas 0 menos precision, que una descripcion técnica de sus aspectos formales. Clasificar
una pieza dentro de un género depende en parte de la familiarizacion y de los
conocimientos musicales de cada persona, ya que los limites entre los géneros no estan
definidos de forma clara. De hecho, la creatividad de los compositores reside en el
equilibrio entre la repeticién formal y la variacién (Toynbee, 2000, p. 106). Se han
mencionado algunos de los generos mas comunes a modo ilustrativo, por lo que seria
interesante analizar sus caracteristicas y crear un catalogo exhaustivo para utilizarlo en el
SpS.

5 Aunque el B a8 recomiende el uso de «rocanrol», se ha optado por emplear
el anglicismo porque es méas conocido. En el resto de los términos, el uso de la redonda o de la cursiva sigue
las normas de esta institucion.
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2.4.3. SEGUN LA RELACION CON EL RESTO DE LOS ELEMENTOS CINEMATOGRAFICOS

La mdusica interactia con el resto de los elementos cinematograficos de diversas

maneras. La clasificacion que se propone a continuacion se basa en el trabajo de van
Leeuwen (1999) y en el de Xalabarder (2005, pp. 160-169):

- Segun la justificacion de la fuente sonora a través de la imagen:

o

Mousica diegética o accidental: la fuente sonora esta presente en la imagen y
los personajes la escuchan. Su duracion es exacta y su sentido realista.
Musica no diegética, incidental o extradiegética: la fuente sonora no esta
presente en la imagen y los personajes no son conscientes de ella. Su
duracion no es exacta y su sentido abstracto. Cabe destacar que una misma
pieza musical puede emplearse en un mismo texto cinematografico de forma
diegética y no diegética (lgareda, 2012, p. 239).

Falsa diégesis®: la fuente sonora esta presente en la imagen y los personajes
la escuchan, pero la intensidad del sonido es mayor que en condiciones

realistas.

- Segun la informacion narrativa que aporta:

o

Musica necesaria: aporta un conocimiento necesario para el desarrollo de la
narracion. Es el caso del uso de musica propia de un folclore para indicar
que la accién se desarrolla en un lugar geografico determinado.

Modsica creativa: aporta un conocimiento adicional de caracter genérico. Es
el caso del uso de musica de ritmo acelerado en una escena de accién para

transmitir sensacion de urgencia.

- Segun su correspondencia o contraste con la imagen:

o

o

Musica empética: coincide con el sentimiento que evoca la imagen.
Musica anempatica: contrasta y, en ocasiones, contradice el sentimiento que
evoca la imagen. Es el caso del uso de mdsica agradable y melddica con

imagenes violentas.

- Segun su valor argumental’:

o

Modsica integrada: cumple una funcion narrativa y dramatica en el desarrollo

de la accion cinematografica. Su composicién suele ser previa al rodaje,

& Chion (1999, p. 292) se refiere al fenémeno que produce la falsa diégesis como «disonancia audiovisual».
7 Segln la terminologia de Valls y Padrol (1990, p. 54), en el primer caso se trata de «mUsica viva» y en el
segundo de «musica ambiental». Pérez-Gonzalez (2014, p. 208) habla en el primer caso de «performed
music» y en el segundo de «incidental music».
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aunque también puede utilizarse musica preexistente. La sincronia se
produce a la inversa, es decir, es la musica la que condiciona el rodaje de la
escena.

o0 Mdsica no integrada: podria intercambiarse con otra banda sonora sin
modificar la accion cinematogréafica. Xalabarder proporciona un ejemplo
claro: «La musica en una secuencia de persecucién de coches, por ejemplo,
puede ser sumamente elaborada, intensa y contundente. Dinamiza la accion
y genera tension. Pero no explica nada que la imagen no revele por si sola.
Sencillamente (y es meritorio) la refuerza» (2005, p. 168).

- Segun su posicion respecto al resto de sonidos del texto cinematografico?®:

0 Musica-figura: lamusica se encuentra en la posicion principal y es el sonido
que ocupa la mayor parte de la atencién del receptor.

o Mdsica-fondo: la mdsica se encuentra en una posicion secundaria y el
receptor no la registra de forma consciente. Dicho de otro modo, solo se
percata de su presencia cuando desaparece.

El andlisis del texto cinematografico se ha centrado tradicionalmente en la musica no
diegética, lo que ha provocado el uso menos extendido del resto de clasificaciones
(Gorbman, 1998, p. 44). Para la practica del SpS, resulta Gtil conocerlas para determinar
si la descripcién de la muasica en una escena concreta es prioritaria cuando se estan

produciendo varios sonidos de forma simultanea.

2.4.4. SEGUN LA FUNCION

Para clasificar las funciones de la musica cinematografica, hay que preguntarse
primero cuales son las de la musica en general y cuéles son las del sonido en el cine. En
primer lugar, la musica ha cumplido funciones concretas a lo largo de su historia. Por
ejemplo, en la antigua Grecia, cada escala modal —clasificadas en funcion de los intervalos
que las componen— se empleaba para evocar un sentimiento especifico, como la ira, el
dolor, la nobleza o la majestuosidad (Barthes, 1977, p. 180). Hasta los periodos clasico y
romantico, la musica no adquirio cierta independencia estética y expresiva (Valls y
Padrol, 1990, p. 22).

8 En el texto original en inglés y en orden, «figure» y «ground». Se han traducido segun la terminologia de
la psicologia de la Gestalt de donde se han tomado. Xalabarder (2005) explica que en el primer caso la
musica «se escucha» y que en el segundo «se oye».

25



Aplicada al cine, vuelve a cumplir un cometido especifico, porque si no, no estaria
ahi. En palabras de Barthes, «a narrative is never made up of anything other than
functions: in differing degrees, everything in it signifies. This is not a matter of art (on
the part of the narrator), but of structure» (1977, p. 89). El director del texto
cinematogréafico y el compositor de la banda sonora emplean cada obra musical con fines
determinados, que los espectadores reconocen e interpretan (Nasta, 1991, p. 48).

Sin embargo, este significado no funciona por si solo. Para que los espectadores se
percaten de la musica, tiene que llamarse la atencion sobre ella. Esto puede hacerse de
varias maneras, como a traves de la repeticion tematica, los acordes inesperados, los
contrastes expresivos entre la masica y la imagen o la alternancia entre musicay silencio.
Ademas, se recuerda que la sincronia entre musica e imagen tiene un caracter evocador o
iterativo en vez de realista (d ., p. 55).

La lista de funciones de la musica cinematografica que se expone a continuacién no
pretende ser exhaustiva, sino mostrar la versatilidad de su uso y las convenciones a las
que responde, relacionadas tanto con la industria como con los habitos de los
espectadores, que cambian a lo largo del tiempo. A modo de ejemplo, Adorno y Eisler
(1976, p. 26) explican que, a principios del siglo XX, la escala de tonos enteros provocaba
sorpresa en los receptores, pero que en la década de 1970 ya no surtia ningun efecto.

- Funcion argumental: la musica permite comprender la accién cinematografica,
es decir, para entender el significado de una secuencia, el receptor ha de
combinar la informacion que recibe del canal visual y del auditivo. Por ejemplo,
marca la diferencia entre el mundo real y el irreal (Nasta, 1991, p. 46;
Xalabarder, 2005; Martinez Martinez, 2015, p. 164). Nasta la denomina
«implicative music» (1991, p. 58).

- Funcion dramatica: la musica aporta informacién nueva a la accion que no
aparece en ningun otro elemento cinematogréafico. Es el caso de musica
inquietante cuando aparece un personaje que mas adelante se revelara como el
villano (Adorno y Eisler, 1976, p. 34; Evans, 1979, p. 220; Xalabarder, 2005).
Martinez Martinez la denomina «funcién simbélica» (2015, p. 164).

- Funcion expresiva: la musica provoca emociones concretas en los receptores.

- Funcion intensificadora: la musica refuerza otro elemento cinematografico,
como el didlogo o la imagen. Existe el riesgo de que distraiga la atencion o de
gue sea redundante (Evans, 1979, p. 225; Xalabarder, 2005).
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- Funcion descriptiva: la masica aporta informacion sobre el espacio, el tiempo,
la accion, el género de la pelicula o los sentimientos de los personajes y sirve de
referencia para los espectadores (Evans, 1979, p. 216; Valls y Padrol, 1990, p.
18; Xalabarder, 2005; Martinez Martinez, 2015, p. 163). Esta funcion depende
del significado connotativo que infieren los receptores, que esta relacionado con
el contexto cultural y mediatico en el que viven (van Leeuwen, 1999, p. 141).

- Funcion conectora: la masica enlaza escenas o secuencias, es decir, contribuye
a la continuidad narrativa al suavizar las transiciones visuales y argumentales
(Evans, 1979, p. 231; Nasta, 1991, pp. 40, 57; Xalabarder, 2005). Martinez
Martinez la denomina «funcién gramatical» (2015, p. 166). Chion (1999)
relaciona esta funcién con la capacidad de la musica para relacionar iméagenes
que, solo visualmente, no indican una sucesién temporal.

- Funcion ornamental: la musica es un telon sonoro neutro sobre el que se
desarrollan el resto de los elementos cinematogréaficos, por lo que los receptores
apenas la registran (Prendergast, 1976, p. 205)

LA FUNCION EXPRESIVA

La funcidn expresiva merece una explicacion mas detallada porque, aunque «siempre
se dice que la musica libera o apacigua las emociones, [...] resulta dificil determinar con
mayor precision de qué emociones se trata» (Adorno y Eisler, 1976, p. 31). Para
Prendergast (1977, p. 204), el efecto psicoldgico de la musica es su mayor contribucion
al texto cinematografico, a pesar de que sea sutil, abstracto y dificil de describir. Segln
Pérez-Gonzalez (2014, p. 204), la intensidad y la calidad de la musica son recursos
semidticos que impactan en la percepcion emocional de los consumidores del texto
audiovisual.

No obstante, van Leeuwen (1999) expresa lo contrario, a través de las claras palabras
de Stravinski (1936):

I consider that music is, by its very nature, powerless to express anything at all, whether a feeling,
an attitude of mind, a psychological mood, a phenomenon of nature. If, as is nearly always the
case, music appears to express something this is only an illusion and not a reality (Stravinski,
1936, p. 91; citado en van Leeuwen, 1999, p. 165).

En el caso de la musica cinematogréafica, resulta complicado negar su componente

emocional. Sin embargo, el principal problema que impide una definicién concreta de su

27



expresividad es el papel activo del receptor en su interpretacion, que es, al menos
parcialmente, subjetiva. La mdsica es un lenguaje que se adquiere y se aprende en un
contexto especifico, por lo que cada receptor la interpreta de forma personal (Gorbman,
1998, p. 47). La cuestion es determinar el grado de esta variacion y de generalizacion, no
solo en términos de inferencia sino también de preferencia (Smith, 2003, p. 149).
Gustems (2012, p. 78; citado en Martinez Martinez, 2015, p. 159) proporciona una
lista de las sensaciones que evoca cada instrumento basandose en la mdsica romantica,
debido a que los receptores conocen y aceptan sus codigos en el cine occidental. Por citar
algunos ejemplos, indica que los instrumentos de cuerda evocan emotividad, que los de
viento metal se relacionan con momentos enérgicos y triunfales y que los de percusién
sugieren accion y hostilidad. En caso de que estos efectos de carécter general se
correspondan con la percepcion el profesional del SpS, este recurso puede servir de

inspiracion para describir la musica cinematogréafica de forma objetiva.

LAS CANCIONES CON LETRA

Las canciones con letra se tratan por separado porque, al incluir lenguaje verbal, el
mensaje que comunican es mas explicito y concreto que el de la musica instrumental. En
el texto cinematografico pueden usarse tanto por la relacion de la letra con el argumento
—la cual que puede ser evidente o metaférica— como por el efecto evocador de una
sensacion o atmosfera concreta. No hay que olvidar el factor de la industria musical: en
ocasiones, una cancién se introduce en el texto audiovisual por lo que representa el artista
que la interpreta o porque es un producto que serd consumido fuera del contexto
cinematogréfico (Gorbman, 1998, p. 45; Johnson, 2018, p. 428). En estos casos, las
canciones adquieren una relevancia especial (Igareda, 2012, p. 238), que habra de tenerse
en cuenta en la practica del SpS.

Las diferentes categorias de analisis de la musica cinematogréafica a través del cddigo
lingliistico expuestas en este apartado sirven para definir las maneras en las que puede
utilizarse la musica y observar como esta opera dentro del texto audiovisual y en relacion
al resto de sus elementos (LIuis i Falco, 2005, p. 159). Finalmente, se recuerda la utilidad
de tener conocimientos generales sobre cine, ya que el uso que se hace de la masica
depende también de la época, la corriente artistica, el géenero, el autor e incluso el pais de
produccion del texto cinematografico (Nasta, 19991, 12).
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3. El subtitulado para personas sordas
y personas con discapacidad auditiva

El subtitulado para personas sordas y personas con discapacidad auditiva o SpS
comparte parte de sus caracteristicas técnicas con el subtitulado para normoyentes, por lo
que se comenzard la seccién tratando esta cuestion y su relacion con la traduccién
audiovisual y la accesibilidad. Después, se exponen el concepto y la historia del SpS, asi
como la diversidad de los perfiles de sus usuarios y las caracteristicas especificas de la
modalidad. Finalmente, se describira el tratamiento de la musica cinematografica en el
SpS desde el punto de vista normativo y se destacara la importancia de la creatividad en

la descripcion musical.

3.1. LA ACCESIBILIDAD EN EL CONTEXTO AUDIOVISUAL

LA TRADUCCION AUDIOVISUAL

La traduccion audiovisual se define como la modalidad de transferencia linglistica
de un producto audiovisual (Perego, 2005, p. 7) y es intersemi6tica y multimodal,
conceptos que se definen a continuacion. Segun la clasificacion de Bogucki (2013, p. 40,
que a su vez se basa en Delabastita, 1989 y Zabalbeascoa, 2008), los canales semioticos
en los que se compone el texto audiovisual son el visual y no verbal —la imagen—, el visual
y verbal —en el que se incluyen los subtitulos—, el auditivo y no verbal —en el que se
incluye la masica— y el auditivo y verbal —el didlogo—. El subtitulado, tanto
intralingtistico como interlinglistico, es un caso de traduccion diasemiotica, porque no
emplea los mismos canales semidticos que el original.

En el caso del SpS, la informacion verbal y no verbal que se transmite a través del
canal auditivo en el texto audiovisual se comunica visualmente a través del lenguaje
escrito. Esto implica que, en el SpS se produce un cambio de modo, porque mensajes de
naturaleza abstracta como los que emite la musica se convierten en palabras concretas.

El modo se define como «a socially shaped and culturally given semiotic resource
for making meaning. ijuEmn
&P are examples of modes used in representation and

communication» (Kress, 2010, p. 79). Cada uno ofrece unas posibilidades diferentes de
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transmision de significado, por lo que se elige entre ellos dependiendo de la funcion que
se quiera que cumplan. De esta forma, se logran objetivos comunicativos concretos para
unos receptores determinados, teniendo en cuenta como los interpretaran. Un ejemplo del
uso simultaneo de varios modos es el texto audiovisual, por lo que hay que considerar el
efecto que tiene la eleccion determinados modos y canales en la narrativa (Ryan, 2004,
pp. 1-2; citado en Vandaele, 2018, p. 230).

En cuanto a la relacién entre el modo y el SpS, Kress (2010, p. 125) considera que
se trata de un caso de transduccion (H en la terminologia original), que define
como un tipo de traduccion en el que las unidades de significado se transmiten a través
de un modo diferente que en el material original. Es decir, ya que el contenido auditivo
se transforma en lenguaje escrito en este tipo de subtitulado, se produce una adaptacion
de significado. Cabe destacar que esta no es la unica ocasion en la que tiene lugar un
proceso de transduccidn en el texto audiovisual. Por ejemplo, el paso entre el guion escrito
a la imagen filmada ya es un cambio de modo.

La utilidad de considerar el SpS una modalidad de traducciéon audiovisual
intersemidtica —del canal acustico al visual-y multimodal —del modo oral al escrito— es
que los subtitulos pasan de ser recursos utilitarios a convertirse en elementos narrativos
(Alvarez de Morales, 2015, p. 61). Mientras que el receptor del texto audiovisual en su
version original sin subtitulos dispone de tanto el canal visual como del auditivo para
descodificar la informacion, que en ocasiones es redundante porgue se expresa lo mismo
a través de ambos canales, el usuario del SpS solo dispone del primero de ellos. Por tanto,
los profesionales de SpS han de ser conscientes del valor narrativo de cada elemento que
compone la narrativa audiovisual para elegir cuales incluir en el subtitulo en funcién de
su relevancia (Vandaele, 2018, p. 232).

EL SUBTITULADO

El subtitulado es una modalidad de traduccion audiovisual diasemiotica en la que los
elementos del canal acustico se transmiten de forma visual a través del lenguaje escrito,
lo que implica la adaptacion de las convenciones y las estructuras de un modo al otro.
Ademas, el contenido ha de condensarse para mantener la sincronia con la imagen (Pérez-
Gonzélez, 2014, p. 16). Sus caracteristicas generales son el uso del modo escrito, la
inmediatez, la sincronia con la imagen y su naturaleza multimediatica (Gottlieb, 1992,
pp. 162-163; citado en Perego, 2005, p. 47).
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Tradicionalmente, se distingue entre dos tipos de subtitulado: el intralingtistico y el
interlinguistico. Para De Linde y Kay (1999, p. 1), la diferencia reside en los usuarios. En
el primer caso, los subtitulos van dirigidos a las personas con discapacidad auditiva, y en
el segundo, a las personas que no conocen la lengua del producto original. En ambos, los
subtitulos proporcionan acceso al contenido audiovisual cuando los mensajes del canal
acustico no se descodifican directamente. Estos usuarios, como se desarrollara en
apartados posteriores, no se limitan a los grupos descritos por De Linde y Kay (1999), ya
que hay multiples situaciones en las que el acceso al canal acustico es limitado o
inexistente.

Si bien es cierto que el subtitulado interlinguistico se enfrenta a problemas
especificos de la transferencia linguistica, se esta de acuerdo con Neves (2005, p. 30)
cuando sostiene que las diferencias entre este y el intralinglistico se reducen si se pone
el foco en el texto meta. Es decir, la lengua del texto origen es irrelevante mientras los
subtitulos cumplan con las caracteristicas especificas de la modalidad a la que pertenecen.

Los subtitulos intralingiiisticos y los interlinglisticos comparten aquellas
caracteristicas que se derivan de la naturaleza del texto origen, que pueden resumirse en
las restricciones espaciotemporales de visualizacion de los subtitulos, la sincronia con la
imagen y el sonido, la inmediatez, la velocidad de lectura de los usuarios y la redundancia
intersemiotica con el canal acustico (De Linde y Kay, 1999, pp. 6-7; Perego, 2005, p. 52).
Ademas, los subtitulos han de seguir los requisitos técnicos del medio en el que se
reproduce el contenido audiovisual. Por citar un ejemplo, la velocidad de lectura necesaria
para procesar los subtitulos en una pantalla de cine es un 30 % mayor que en television
(Perego, 2005, p. 36).

Los subtitulos pueden emplearse en cualquier tipo de contenido, medio y contexto, y
estar dirigidos a personas con y sin discapacidades auditivas (Bartoll, 2004, p. 59), dentro
de lo que se conoce como la accesibilidad a los medios audiovisuales, concepto que se

trata a continuacion en relacion con la traduccion.

LA ACCESIBILIDAD A LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

El Centro Espafiol del Subtitulado y la Audiodescripcion (CESyA) define la
accesibilidad a los medios audiovisuales o accesibilidad audiovisual (&

en las fuentes en inglés) de la siguiente forma:
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Entendemos por accesibilidad audiovisual la condicion que deben de cumplir los medios
audiovisuales para ser compresibles y utilizables por personas con discapacidad sensorial. El
subtitulado y la audiodescripcion son herramientas basicas para proporcionar accesibilidad
universal a los distintos medios audiovisuales, garantizando a los usuarios su derecho de acceso
al ocio, a la cultura'y a la informacion que se ofertan en la sociedad en distintas formas y lugares.
(CESYA, 2016).

Sin embargo, esta caracterizacion restringe el concepto de accesibilidad a las
discapacidades sensoriales y a dos modalidades, el SpS y la audiodescripcién. Dado que
en la actualidad se aplica en diversos campos Yy para diferentes usuarios, se considera que
es necesaria una definicion méas amplia. Greco define la accesibilidad a los medios
audiovisuales como «a set of theories, practices, services, technologies and instruments
providing access to audiovisual media content for people that cannot, or cannot properly,
access that content in its original form» (2016, p. 23).

Esto significa que la accesibilidad a los medios audiovisuales concierne a todas las
personas y que abarca modalidades como el SpS en directo, la audiosubtitulacién, la
accesibilidad en la web, la lengua de signos, el & d ylalecturafacilo®& -b-
8  (Orero, 2016). Asimismo, este concepto puede aplicarse en diversas disciplinas y
pone el foco en los usuarios para disefiar las practicas que consideran adecuadas (Greco,
2016).

Pérez-Gonzalez (2014, pp. 24-25) cita dos razones de la generalizacion de la
accesibilidad a los medios audiovisuales. En primer lugar, la legislacion en muchos paises
del mundo —que se trata en los siguientes apartados— exige una cuota minima de
contenidos accesibles en las televisiones publicas. En segundo lugar, los intereses
econdmicos de la industria también influyen. Las empresas de produccién y distribucién
de contenido audiovisual aprovechan la mayor capacidad de almacenamiento que
proporcionan el DVD, el Blu-ray, las plataformas de & e internet para ofrecer
varias modalidades de visionado, incluyendo aquellas que son accesibles, para aumentar
el consumo vy, con ello, los beneficios que obtienen. A estas causas Greco & (2016)
afiaden la labor de sensibilizacion social de las asociaciones de personas con
discapacidad, la inclusion de la accesibilidad en los estudios universitarios y el aumento
de las publicaciones sobre el tema como prueba de interés académico. Para Romero-
Fresco (2013, p. 218), el siguiente paso es incluir la accesibilidad en el proceso de

creacion del texto audiovisual desde el comienzo y no en el Gltimo momento.
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La inclusion de la accesibilidad a los medios audiovisuales en el campo de estudio
de la traduccién audiovisual ha sido cuestionada, ya que en los subtitulos intralinguisticos
no se produce una transferencia linglistica y que los profesionales que realizan esta labor
con frecuencia no tienen formacién en traduccion (Neves, 2005, p. 22). Es mas, para
Clark, critico de la tesis de Neves (2005), introducir el SpS en la disciplina de la
traduccion es despreciar la modalidad y sus caracteristicas propias: «Captioning is not
translation, and, while “audiovisual translation” as a field of study may occasionally
intersect with captioning, it is a fatal mistake to act as though [captioning is a variant of
the “Platonic activity” of subtitling]» (Clark, 2006; citado en Zdenek, 2015, p. 108).

Sin embargo, esto se refuta a través del argumento de que el subtitulado
interlinguistico para normoyentes y el SpS tienen una base comin y que, por tanto, tiene
sentido analizarlos desde la misma perspectiva de la traduccion audiovisual (Remael,
Reviers y Vandekerckhove, 2016, p. 252).

En el marco de este trabajo, se considera que las modalidades de accesibilidad a los
medios audiovisuales pertenecen al campo de la traduccién audiovisual porque su estudio
se ha desarrollado en esta disciplina (Greco, 2016, p. 23). Sin embargo, se reconoce que
es un concepto en constante evolucion, debido a la interdisciplinariedad de sus
aplicaciones y al desarrollo tecnoldgico, y que los limites no estan definidos de forma
rigida, ya que «continuous developments in text types and translation modes [...] blur the
borders between what is traditionally considered (audiovisual) translation and media

accessibility» (Remael, Reviers y Vandekerckhove, 2016, p. 256).

3.2. LA CARACTERIZACION DEL SPS

Por lo expuesto en el apartado anterior, el SpS se define como una modalidad de
traduccion audiovisual accesible, interlingiistica o intralinglistica, diasemiotica y
multimodal en la que la informacion sonora se transmite por escrito. Esta incluye el
dialogo, los efectos sonoros, la masica, la identificacion de personajes y los elementos
paralinguisticos. Cuando cumple una funcién relevante, también se incluyen indicaciones
sobre el silencio (Zdenek, 2015, p. 34). En caso de que aparezcan en la imagen elementos
discursivos en otro idioma, se traduce en los subtitulos (Diaz Cintas, 2010, p. 161; citado
en Martinez Martinez, 2015, p. 75).
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El SpS se diferencia del subtitulado para normoyentes por sus usuarios y Sus
caracteristicas especificas, que se explican a continuacién. Antes, sin embargo, se realiza

un breve recorrido historico desde sus origenes hasta los Gltimos avances tecnolégicos.

3.2.1. EL RECORRIDO HISTORICO DEL SPS

Como se ha mencionado anteriormente, los intertitulos pueden considerarse los
antecedentes de los subtitulos para personas sordas y con discapacidad auditiva, por lo
que su desaparicion con la llegada del cine sonoro supuso un paso atras en cuanto a la
accesibilidad en los medios audiovisuales. Como sefiala Pereira-Rodriguez (2005, p.
163), todos los espectadores dependian de igual forma de los intertitulos para acceder a
la informacién que no podria transmitirse a traves del canal auditivo. A dia de hoy, todavia
no se ha vuelto a alcanzar el mismo nivel de igualdad de acceso a los textos audiovisuales.

Es necesario destacar que, en aquel momento, el SpS era parte de la posproduccion
cinematogréfica, mientras que en la actualidad se afiade en la fase de la distribucion, lo
que pone en evidencia la poca consideracion de la que goza esta modalidad. Para Romero-
Fresco (2013, p. 215), la accesibilidad deberia ser un factor mas del proceso de la creacion
cinematogréfica, lo que favoreceria la colaboracion entre profesionales del cine y del SpS.
Entre otras ventajas, estar presente en el proceso de edicidn sonora durante la fase de
posproduccion del texto audiovisual puede ayudar al profesional del SpS a priorizar entre
los elementos sonoros para decidir cuéles describir y como hacerlo.

En 1920 se crearon los primeros subtitulos cinematograficos con el objetivo de
introducir la traduccion del didlogo en otro idioma en sincronia con la imagen (Pérez-
Gonzalez, 2009, p. 14; en Pérez-Gonzalez, 2014, p. 46). En la década de 1970 se
desarrollaron dos sistemas de forma paralela en Estados Unidos y Reino Unido para

introducir los subtitulos en television, que sentarian las bases de la préactica actual. En el

primer caso, se denominé & y, en el segundo, i . De
hecho, el SpS se llama§ en Estados Unidos y cuando se aplica al formato
del DVD. En cambio, B -b-B (SDH) se emplea en

Reino Unido, en Netflix y en los textos académicos (Neves, 2018, p. 83).

Los subtitulos del SpS se clasifican en funcion de lengua del texto origen —
intralinguisticos o interlinguisticos—, el momento de su realizacion —en directo o en
diferido—, la literalidad —editados o literales— y la opcionalidad. En el caso en el que se

encuentran incrustados en la imagen, sin que exista la opcion de desactivarlos, se
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denominan subtitulos abiertos (f ). En cambio, si son los usuarios quienes
deciden si activarlos o no, se llaman subtitulos cerrados (H 2] ).

Neves (2005, p. 109) menciona que la primera retransmision de un programa con SpS
tuvo lugar en la primera Conferencia Nacional de Television para Personas con
Discapacidad Auditiva, celebrada en la Universidad de Tennessee en 1971. La
colaboracidn entre las personas sordas y con discapacidad auditiva, los representantes de
las cadenas de television y otros profesionales logré que en 1972 se emitieran los primeros
programas de television con subtitulos abiertos en Estados Unidos. En 1980, las cadenas
estadounidenses emitian tres horas de programacion a la semana con subtitulos cerrados
(Pereira-Rodriguez, 2005, p. 163). En Espafia, los primeros SpS se emitieron en 1990 en
Televisio de Catalunya y, en el mismo afio, en Television Espafiola (d ., 2005, p. 166).

El primer sistema de SpS en directo lo desarrollé en 1982 el National Captioning
Institute (NCI) en Estados Unidos (Neves, 2005, p. 110). Esta modalidad requiere unas
técnicas y estrategias diferentes a las del SpS en diferido, que quedan fuera del alcance
del presente trabajo. Estos avances supusieron la generalizacion del SpS, gracias también
a los esfuerzos de estandarizacion a nivel internacional y a la legislacion que comenz6 a
entrar en vigor durante las décadas siguientes (Georgakopoulou, 2018, p. 516).

El siguiente gran desarrollo a nivel técnico llegé con el cambio de la television
analdgica a la digital a partir de 2006, debido a que se facilitd el proceso de activacion y
desactivacion de los subtitulos cerrados (Neves, 2005, p. 116). Asimismo, la mayor
capacidad de almacenamiento de formatos como el DVD vy el aumento de produccion de
contenido audiovisual incrementaron la demanda de las modalidades accesibles
(Georgakopoulou, 2018, p. 520).

En cuanto al reconocimiento del SpS como una modalidad adecuada para
proporcionar acceso a la informacion y al entretenimiento a sus usuarios, un paso muy
significativo fue el de la aprobacion de la Convencidn sobre los Derechos de las Personas
con Discapacidad de las Naciones Unidas en 2006, en la que se reconoce la accesibilidad
como un derecho fundamental (Neves, 2018, p. 84).

En la actualidad, el SpS se emplea en cualquier medio —desde la television hasta las
plataformas de &n , pasando por el cine, el DVD vy el Blu-ray— y producto
audiovisual. Ademaés, los usuarios pueden elegir entre una amplia variedad de
modalidades en un mismo texto audiovisual en funcion de sus preferencias. Como preveia
Neves (2005, p. 119), hoy en dia la tecnologia ha permitido la estandarizacion y

generalizacion del SpS a nivel internacional. En estos momentos, la prioridad es aumentar
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la cantidad de productos accesibles, para luego garantizar su calidad y, finalmente, lograr
los dos objetivos de forma simultanea (Neves, 2018, p. 85).

Es importante no olvidar el factor comercial en la produccion de SpS. Las
productoras y distribuidoras eligen qué contenido subtitular y, por tanto, «media
corporate structures are able to exercise a significant degree of political and ideological
control over the reception of their audiovisual products, including their translated
versions» (Pérez-Gonzélez, 2014, p. 53). No obstante, la democratizacion de la cultura'y
los cambios en la distribucion y consumo del contenido audiovisual han propiciado que
los espectadores tengan mas control sobre estos productos, a través de, por ejemplo, el
2] , modalidad de traduccion audiovisual realizada por aficionados de caracter no

oficial distribuida a través de internet.

3.2.2. LOS USUARIOS DEL SPS

Los estudios académicos sobre traduccion audiovisual, al igual que en traduccion en
general, comenzaron a emplear la investigacion empirica en la década de 1990. El foco
de atencion paso del texto a sus receptores. Ya en 1995, Kovaci¢ (citado en Orrego-
Carmona, 2018, p. 367), advertia de que los subtituladores no tienen en mente a los
usuarios reales, sino a una version idealizada e inexistente de los mismos. Como
consecuencia, los estudios de recepcion sobre SpS han tratado de caracterizarlos con el
objetivo de ajustar la practica a sus necesidades de velocidad de lectura, procesamiento y
comprension de los subtitulos y preferencias personales.

El primer problema que se presenta al tratar de describir de forma general a los
usuarios del SpS es la diversidad del colectivo. El SpS va dirigido, en primer lugar, a las
personas sordas y a las personas con discapacidad auditiva, que se agrupan en una misma
categoria a pesar de tener necesidades muy diferentes. Estas se derivan, entre otros
factores, del grado de pérdida auditiva, el momento en el que se produjo y su causa.

Segun los ultimos datos oficiales publicados por el Instituto Nacional de Estadistica
(2008), en Esparia residen 913 000 personas con deficiencias de oido, 17 700 con sordera
prelocutiva, 30900 con sordera postlocutiva y 840500 con mala audicion, lo que
representa el 9,5 % de la poblacion (Baez Montero y Soneira, 2010, p. 33). A nivel
internacional, la Organizacion Mundial de la Salud (2019) afirma que hay 466 millones
de personas con discapacidades auditivas —mas del 5 % de la poblacién-y estima que, en

2050, esta cifra aumentara a una de cada diez personas.
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En segundo lugar, hay otros beneficiarios del SpS que no siempre se contemplan
como usuarios potenciales. Son las personas que utilizan los subtitulos para aprender una
lengua extranjera, las que no tienen acceso al canal auditivo por encontrarse en entornos
ruidosos, las que residen en paises con varios idiomas oficiales o las que tienen una
comprension reducida del lenguaje oral debido a dificultades cognitivas o de aprendizaje
(Perego, 2005, p. 60; Looms, 2010, p. 21; Romero-Fresco, 2013, p. 207; Neves, 2018, p.
83). En resumen, «closed captioning can step in to provide access for a wide range of
views, regardless of hearing ability» (Zdenek, 2015, p. XI).

La heterogeneidad de los usuarios del SpS dificulta la estandarizacion de la
modalidad, porque no garantiza que los parametros generales recomendados satisfagan
necesidades tan diferentes. Esta disparidad también existe entre las personas sordas y las
personas con discapacidad auditiva, que a menudo se incluyen en un mismo grupo a pesar
de que existan diversos tipos de pérdida auditiva. Estos pueden clasificarse de la siguiente

manera:

- En funcion de la localizacion en el oido de la causa de la pérdida auditiva, esta
puede ser conductiva, neurosensorial, mixta o central;

- En funcién del momento de aparicion de la pérdida auditiva en relacion con la
adquisicion del lenguaje, esta puede ser prelocutiva (antes de adquirir el lenguaje
oral), perilocutiva (mientras se adquiria) o postlocutiva (después de adquirirlo);

- Enfuncién de la causa de la pérdida auditiva, esta puede ser genética o exdgena;

- En funcidn del grado de pérdida auditiva, esta puede ser leve, media, severa o
profunda. Se mide en el rango de decibelios que escucha una persona.

Ademas de estos parametros fisicos, hay factores sociales y linguisticos que
diferencian a las personas con discapacidades auditivas. Estos se manifiestan en la

distincion en inglés entre los términos®  y &8

Basically, “deaf” simply refers to someone who cannot hear well enough to process aural
information conveniently. Considering somebody “Deaf” means accepting the fact that that
person belongs to the Deaf community that, even if a minority, has rules and codes of conduct
that differentiate it from all others (Neves, 2005, p. 84).

Una de las mayores diferencias entre los subtitulos para normoyentes y para personas
sordas y personas con discapacidad auditiva es la velocidad de lectura. Estd cominmente
aceptado que las personas sordas adquieren el mismo nivel de comprension lectora que

los nifios normoyentes de nueve afios (Kyle y Pullen, 1985; citado en De Linde y Kay,
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1999, p. 6), por lo que la velocidad con la que aparecen los subtitulos suele adaptarse a
esta caracteristica. Sin embargo, Neves (2005, p. 98) lo cuestiona al sugerir que un uso
continuado del SpS puede aumentar la comprension lectora en los adultos de este
colectivo con el tiempo. En cuanto a las personas con discapacidad auditiva, la pérdida
de la audicion suele ser postlocutiva y no afecta a sus habilidades lectoras (De Linde,
1996, p. 182).

Ademaés, hay una paradoja entre las preferencias de los usuarios del SpS y los
resultados de ciertas investigaciones que miden su comprension y velocidad de lectura
(Neves, 2018, p. 86). Algunos estudios empiricos y de recepcion sugieren que el SpS es
mas efectivo cuando la informacion linguistica esta editada y permanece mas tiempo en
pantalla®. Sin embargo, los usuarios manifiestan que prefieren los subtitulos literales, a
pesar de que el nivel de comprension sea menor, porque perciben la edicion como censura
y porque para las personas con audicion residual, leer algo diferente de lo que oyen es
confuso®®. Esto puede explicarse porque las preferencias estan muy ligadas al habito,
definido como «arbitrary practices which have been more or less established in the
opinion of the viewers» (Tsaousi, 2015, p. 244).

Es importante conocer las necesidades de los usuarios del SpS que se han expuesto
en este apartado para crear unos subtitulos adecuados que transmitan a través del canal
visual la misma informacién auditiva del texto cinematogréfico original. Para ello, los
profesionales del SpS han de tener un conocimiento profundo de la narrativa audiovisual
para priorizar aquella informacion relevante para los usuarios, de modo que no sea
excesiva y que favorezca la comprension y el entretenimiento.

De este modo, podra superarse la distancia que existe entre las condiciones sociales
y linglisticas de los usuarios del SpS y los profesionales del campo, cuyo caso mas
extremo es el del SpS interlingtistico. En él, los subtituladores no pertenecen ni a la
cultura origen del texto ni a la meta del usuario, lo cual «places these professionals in the
awkward position of producing a text for receivers whose cultural, linguistic and even

physical conditions are substantially different from their own» (Neves, 2005, p. 152).

% Véanse Cambra, Silvestre y Leal (2009, p. 434), Zdenek (2015, p. 56) y Szarkowska & . (2016, p. 199).
10'véanse De Linde y Kay (1999, p. 7), Neves (2008, p. 136) y Alvarez de Morales (2015, p. 58).
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3.2.3. LAS CARACTERISTICAS DEL SPS

Bartoll define el SpS intralingiistico como una modalidad de traduccion audiovisual
«coberta, intralinguistica, intrasemiotica, intercanal, visual, simultania y sincrona» (2012,
p. 44). La tabla siguiente resume las caracteristicas de esta modalidad a partir de los

parametros que expone dicho autor (d ., p. 95, 108):

Tabla 2 — Caracteristicas del SpS
(elaboracion propia basada en la clasificacion de Bartoll, 2012, pp. 95, 108).

En funcién de la lengua del texto | Usuarios: En funcion de su opcionalidad:
origen: - Personas sordas - Cerrados

- Interlingtiisticos - Personas con discapacidad - Abiertos

- Intralinguisticos auditiva

., . - Otros usuarios
En funcion del grado de edicion:

- Editados En funcion del momento de la
- Literales elaboracion:

- En directo

- En diferido

En funcién de su autoria:
- Profesionales
- Aficionados

En el andlisis del corpus del presente trabajo, los subtitulos que se analizan son
intralinguisticos, en diferido, realizados por profesionales y cerrados. El grado de edicion
no es relevante para los subtitulos que describen la musica, porque ponen en palabras un
contenido originariamente no verbal. Ademas, las restricciones espaciotemporales son
escasas Y el subtitulador dispone de mas libertad creativa.

A continuacion, se detallan las caracteristicas textuales y técnicas del SpS:

- Caracteristicas textuales

o Uso de acotaciones para identificar a los personajes y proporcionar
informacion paralingiistica —la entonacidn, el ritmo y el tono de la voz—y
sonora (Bartoll, 2012, p. 108). En esta ultima se incluye la mdsica.

o Uso de Iéxico y sintaxis no marcados para facilitar la comprension de los
subtitulos y ajustarse a las restricciones de la velocidad de lectura (Santiago
Arauljo, 2004, p. 211).

- Caracteristicas técnicas

o Posicidn variable de los subtitulos: segun la informacién que comunican,

los subtitulos pueden colocarse a la derecha, centro o izquierda de la imagen

y en las partes inferior y superior de la pantalla.
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o Uso de colores: las normas recomiendan asignar el color amarillo al
personaje principal, el verde al segundo personaje con mayor densidad de
dialogo, el cian al tercero y el magenta al cuarto. El blanco se emplea para
el resto de los personajes y efectos sonoros (Bartoll, 2012, p. 124).

0 Restricciones temporales: se ha aceptado y extendido el uso de la regla de
los seis segundos, que indica que un subtitulo puede permanecer en pantalla
como minimo un segundo y como méaximo seis. Sin embargo, se ha sugerido
que en el caso del SpS sean nueve segundos (Neves, 2008, p. 136).

0 Restricciones espaciales: por regla general, en el subtitulado para
normoyentes se dispone de 36 0 37 caracteres por linea en cada subtitulo en
un méximo de dos lineas. Como afirma Pereira-Rodriguez (2005, p. 166),
el nimero de caracteres en el SpS depende del tiempo de procesamiento de
la informacion de sus usuarios. Sin embargo, no hay convenciones

establecidas y se tiende a mantener los 37 caracteres en el SpS.

Cada una de estas caracteristicas ha de cumplir con los principios de «acceptability,
legibility, readability, synchronicity and relevance» (Neves, 2005, p. 121) para lograr un
producto final de calidad. En otros requisitos, los subtitulos han de estar sincronizados
con laimagen y el sonido, emplear una tipografia legible y cumplir con las convenciones
ortotipograficas, asi como utilizar diferentes estrategias cuando sea necesario para omitir
o afiadir informacion.

Bartoll (2012, pp. 150-157) cita la omision y la condensacion como las dos
estrategias principales del subtitulado para normoyentes que se aplican en el SpS. Perego
(2005, p. 119), basandose en las clasificaciones de Gottlieb (1992), Lomheim (1995 y
1999) y Kovacic (1994), proporciona una lista mas exhaustiva: la expansion, hiperonimia
0 generalizacion; la transposicion; la imitacion; la transcripcion; la reduccion, hiponimia
o especificacion; la condensacion; la omisidn; la sustitucion; y la neutralizacion.
Finalmente, Neves resume el criterio de edicién de la siguiente forma: «omit what is
redundant and add what is relevant» (2007a, p. 95).

En definitiva, el objetivo del SpS es transmitir la informacion del canal auditivo a
través de los subtitulos en funcién de los parametros y de las convenciones establecidas
en la modalidad. Para ello, se emplean unas estrategias concretas, cuya finalidad es

satisfacer las necesidades heterogéneas del mayor nimero posible de usuarios.
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3.3. LA MUSICA CINEMATOGRAFICA EN LAS NORMAS DEL SPS

La masica se subtitula en el SpS de acuerdo con las caracteristicas textuales y
técnicas de esta modalidad, que se derivan de las necesidades de sus usuarios. Las
legislaciones, normas y pautas establecidas en diferentes paises del mundo regulan y
estandarizan la practica. Sin embargo, no abordan en profundidad las diferentes funciones
de la musica ni el aspecto subjetivo de su interpretacion y consiguiente descripcion.

El concepto de norma, aplicado al campo de la traduccion a través de la teoria de los
polisistemas (Even-Zohar, 1990), esta estrechamente relacionado con la préactica y, por
tanto, con lo que se considera adecuado e inadecuado a nivel social. Toury describe las
normas como «the translation of general values or ideas shared by a certain community —
as to what is right and wrong, adequate and inadequate— into specific situations, providing
they are not (yet) formulated as laws» (1978, pp. 83-84).

A pesar de que es comun gue las normas vayan ligadas a la legislacién, o que al
menos la motiven, no han de confundirse. Las normas no son de cumplimiento obligado,
por lo que pueden ignorarse si se consideran inadecuadas para la practica. Esto ni resulta
en unasancion ni les resta validez, ya que pueden aplicarse en otros casos (Karamitroglou,
2000, p. 17).

Es importante también distinguir entre convenciones y normas. Mientras que las
primeras no son explicitas y se basan en el conocimiento de las convenciones del modo,
el mercado, el producto y los usuarios, las segundas estan estructuradas de forma
sistematica y ofrecen soluciones —de forma mas o menos clara y sin ser absolutas— a
problemas recurrentes. Las convenciones pueden estandarizarse en normas, que, en
algunos casos, se convierten en legislacion (d ., p. 19).

La funcion de las normas depende de la institucion u organismo que las promulga y
del ambito en el que se aplican. En el caso del SpS, las normas estandarizan la practica,
que se considera parte del proceso industrial de la produccion audiovisual (Johnson, 2018,
p. 426). Los actores que emiten las normas son, entre otros, las cadenas de television y
las asociaciones de personas sordas y personas con discapacidad auditiva. Idealmente, las
normas deberian elaborarse teniendo en cuenta la experiencia y las preferencias de los
usuarios y profesionales del SpS, asi como los resultados de las investigaciones
academicas.

A modo general, el objetivo final de una norma es garantizar la calidad del objeto

que trata, que juzgaran, en Ultima instancia, sus usuarios. La estandarizacion identifica
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las buenas practicas y regula la produccion de los subtitulos (Neves, 2018, p. 88) y su uso
repetido genera expectativas. Por ultimo, hay una parte creativa en el proceso que permite
encontrar soluciones efectivas para los problemas que no estdn contemplados en las
normas.

A continuacion, se ofrece una perspectiva general del estado de cuestion de la
descripcion de la musica cinematogréfica en el SpS desde un punto de vista normativo.
Las normas que se han seleccionado estan consolidadas a nivel internacional y se ha

partido de la informacion disponible en el # de la B b
B (MAP), que muestra la legislacion, normas y pautas (8 , ° y
g , en el texto original) de cada pais. De algunos de ellos no hay informacién, lo

cual puede significar o que no existe ningun documento sobre accesibilidad o que no se
ha afiadido al MAP. En el Anexo | se incluye una tabla que resume las normas aqui

descritas.

UNE 153010:2012 (EspANA)

La primera norma sobre SpS en Espafia se publicé en 2003 bajo el nombre N
(el
B y era especifica para el contenido televisado. En 2012,

entré en vigor una nueva norma que sustituye a la anterior y que se aplica al resto de

medios audiovisuales, la Hi 2,85/
f . Ademas, laih
h @ | reconoce el derecho de las personas con discapacidad

visual o auditiva al acceso al contenido audiovisual. Entre sus objetivos se encuentra la
fijacién de una cuota minima de contenido subtitulado en SpS, que en 2013 era del 90 %
para las cadenas de television pablicas y del 75 % para el resto de los canales.

La UNE 153010:2012 contiene una seccion especifica sobre masica (pp. 15-16) en
la que se define que su importancia en la trama es el criterio que determina si se subtitula
0 no. En caso afirmativo, se deben incluir uno o mas de los siguientes elementos: «a) el
tipo de musica; b) la sensacién que transmite; c) identificacién de la pieza (titulo,
autor...)» (AENOR, 2012, p. 15). El formato que se ha de seguir es el del efecto sonoro,
es decir, «en la parte superior de la pantalla, entre parentesis, la primera letra en

mayusculas y el resto en mindsculas» (0 ., p. 15).
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En cuanto a la letra de las canciones, ha de incluirse cuando sea relevante para la
trama y ha de estar en el mismo idioma que el resto de los subtitulos. Para sefialar que se
trata de una cancion, se afiade una almohadilla (#) al principio y al final de la letra.
Finalmente, si son los personajes los que cantan, han de identificarse del mismo modo
que cuando se trata de didlogo (0 ., pp. 15-16).

La primera limitacién de esta norma es que no ofrece una clasificacion de los tipos
de mdusica cinematografica ni una enumeracion de las funciones y sensaciones que
requiere que se describan. En segundo lugar, tampoco se incluye ninguna pauta para
distinguir cual es la musica relevante para la trama que se ha de priorizar, delegando esta
responsabilidad en la interpretacion y creatividad de los subtituladores. Por ultimo, los
ejemplos que se incluyen son escasos, apenas cinco en todo el documento: «(Musica
disco), (Musica clasica)» (H ., p. 13); «(Mdsica rock), (Adagio de Albinoni), (Musica
de terror)» (H ., p. 15). Parece que con «tipo de musica», la norma se refiere a género
musical, aunque no se indica el grado de especificacion técnica recomendada —;forma

parte el g de la cultura general?—.

BBC SUBTITLE GUIDELINES (REINO UNIDO)

Reino Unido fue uno de los paises impulsores del SpS y cuenta con legislacion
vigente para asegurar la accesibilidad del contenido audiovisual. La cadena de television
publica del pais, la British Broadcasting Corporation (BBC), tiene unas pautas detalladas
para realizar el SpS en las que se incluye una seccién especifica sobre la mdsica y las
canciones.

Las @b indican que la musica diegética y relevante en el
argumento ha de subtitularse de forma descriptiva y con todas las letras en mayusculas.
Por ejemplo, «<SHE WHISTLES A JOLLY TUNE». Si la musica es no diegética, se
incluye el titulo de la pieza precedido por una etiqueta que lo identifiqgue como elemento
sonoro. Por ejemplo, «xMUSIC: “The Dance of the Sugar Plum Fairy” by Tchaikovsky».

En caso de que la masica no sea conocida y su funcion sea crear una atmaosfera o un
efecto dramatico, no ha de incluirse en el SpS. Si, en cambio, la musica no es parte de la
accion, pero es esencial para entender el argumento, ha de indicarse en los subtitulos. Por
ejemplo, «<EERIE MUSIC».

En cuanto a las canciones con letra, se recomienda subtitularlas marcandolas con una

almohadilla (#). Sin embargo, no han de incluirse en los subtitulos cuando la informacién
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visual se considere especialmente relevante o cuando estén intercaladas con el didlogo y
puedan dar lugar a confusion.

Los aspectos positivos de esta norma son que distingue entre musica diegética y no
diegética y que especifica la manera en la que se ha de subtitular en cada caso, lo que
puede resultar util para los profesionales del SpS. Ademas, es clara con el formato de los
subtitulos. No obstante, presenta dos limitaciones importantes: no indica como distinguir
si la musica es relevante para el argumento y el criterio de clasificar las piezas musicales
en funcidn de si son «well known or identifiable in some way» no es lo suficientemente
concreto como para ser practico.

Por Gltimo, no se esta de acuerdo con que no se subtitule la masica de fondo porque
no se considere importante, ya que implica que, en vez ser un elemento del texto
audiovisual gue se ha introducido con un objetivo concreto como los demas, es un afiadido
innecesario y molesto. Adorno y Eisler ya criticaban esta postura en 1976: «En su
inclinacion a desvanecerse de inmediato, la musica, sin embargo, renuncia a ese derecho
que constituye en el cine su inevitable pecado capital: el de estar ahi» (1976, p. 143).
Aunque es cierto que si hay restricciones espaciotemporales o interrumpe el dialogo
describir la masica no resulta una prioridad, no deberian desestimarse sus funciones y

aportaciones al texto audiovisual.

ATSC STANDARD, CAPTIONS AND SUBTITLES (A/343) (EsTADOS UNIDOS)

En Estados Unidos, el Twenty-First Century Communications and Video
Accessibility Act (2010) regula la accesibilidad tanto en la televisién como en internet.
La norma KB (2016) indica que «Closed
Captions [...] provide additional or interpretive information, [...] along with any
significant music or sound effects» (p. 22). Sin embargo, no se incluye informacion mas
precisa, por lo que no se considera un recurso Util para describir la muasica en el SpS.

La importancia de esta norma reside en que su uso estd muy extendido, ya que se
emplea en mas paises ademas de Estados Unidos, como Corea del Sur, Guatemala y la

Republica Dominicana.

CLOSED CAPTIONING STANDARDS AND PROTOCOL FOR CANADIAN ENGLISH LANGUAGE
TELEVISION PROGRAMMING SERVICES (CANADA)
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En Canada, las normas vigentes del SpS son Hi

L (2012a) en
la programacion en inglés y bh -] titrage code
;] (2012b) en la programacion en francés. Ya

gue ambas normas son idénticas, excepto por el idioma, se ha escogido extraer las citas
de la primera.

Esta norma dedica una seccion completa a los subtitulos descriptivos que transmiten
informacidn no linglistica. Se especifica que solo se han de incluir aquellos sonidos que
sean «absolutely central to story development of a viewer’s understanding of dialogue»
(Canadian Association of Broadcasters, 2012a, p. 15), lo que significa que cierta misica
se considera accesoria y, por consiguiente, innecesaria. También se aconseja evitar editar
el contenido de los dialogos en los subtitulos para incluir la descripcién de la musica.

Resulta muy positivo que el criterio para determinar si el sonido no linguistico ha de
subtitularse o no esté basado en una jerarquizacion explicita. En primer lugar, se han de
priorizar los més relevantes para el desarrollo de la narracion. En segundo lugar, se
encuentran los elementos importantes, pero no esenciales, como son, por ejemplo, las
descripciones paralingisticas. En tercer y altimo lugar, se encuentran los sonidos no
diegéticos e incidentales, que solo se incluyen si las restricciones espaciotemporales lo
permiten.

La letra de las canciones ha de subtitularse si se entiende y ha de afiadirse una corchea
() al principio y al final de cada subtitulo. En cambio, si la letra es inaudible o inexistente,
la musica se describe linguisticamente, como, por ejemplo: «(Music): (‘60s rock
instrumental)» (d ., p. 25). En cuanto al formato, los subtitulos musicales han de estar
entre paréntesis y escritos en minuscula.

Como curiosidad, esta norma considera que el uso de colores como Unico método de
identificacion de los personajes es insuficiente. El color ha de ir acompafiado de etiquetas
con los nombres de los personajes y situarse en el lado de la pantalla en el que estos se

encuentren (d ., p. 14).

GUIA DE LEGENDAGEM PARA SURDOS. VOZES QUE SE VEEM (PORTUGAL)

Neves (2007b), autora de las pautas gh :
& dirigidas al contexto portugués, dedica un apartado completo al tratamiento de la

musica en el SpS. Comienza diferenciando entre musica incidental, diegética —o
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tematica— y canciones (Neves, 2007b, p. 73), al igual que otras normas previamente
citadas, porque cada una de estas categorias se trata de manera diferente. Ademas,
recuerda la importancia de tener en cuenta la masica en la practica del SpS, ya que «a
pessoa com surdez tem o direito a receber informacéo sobre a componente musical de
forma a activar a sua audicao residual, a sua memoria auditiva ou desenvolver uma
competéncia musical de caracter cultural» (H ., p. 74).

Segun esta norma, el subtitulo que acompafa a la musica incidental —también llamada
de ambiente o de fondo— puede incluir una interpretacion del efecto que produce. Por
ejemplo, «(J) (tensdo no ar)” o «(J) (ambiente descontraido)» (d ., p. 74). La mdsica
diegética o temaética, en cambio, ha de ser mucho mas precisa en su descripcion, ya que
ha de indicar tanto su funcion como sus cualidades sonoras. Neves proporciona ejemplos
creativos para ilustrar este caso: «(& tema Maria ¢ José) (ritmo alegre — cantado em
inglés)» o0 «(J tema Ana) (musica triste — com sons de mar)» (d ., p. 75).

Si la masica es conocida, ha de indicarse su titulo y autor, con el objetivo de activar
lo que Neves llama la & . También recomienda, si las restricciones
espaciotemporales lo permiten, incluir comentarios sobre el caracter de la musica: «(J)
(ritmo acelera)», «(f) (entram violinos — romantico)» 0 «(J) (musica explode em
intensidade)» (0 ., p. 76). Como se observa en los ejemplos, la musica se introduce con
una corchea entre paréntesis. La descripcion también ha de estar entre paréntesis y en
color cian. Si el sistema de SpS no permite utilizar la corchea, se reemplaza por una
almohadilla.

En cuanto a las canciones con letra, esta ha de incluirse si es relevante para la trama.
Si continGa sonando cuando se introduce un didlogo, se ha de marcar con puntos
suspensivos, como muestra el siguiente ejemplo: «(J...) (Vamos a jantar, Antonio?)»
(@ ., p.77). Si la letra estd en un idioma diferente al de los subtitulos, ha de indicarse
que es una traduccion: «(J) (cantado em francés) Nao me abandones.» (H ., p. 77). En
ciertos casos, como si la cancién va a ser comercializada en su lengua original, la letra
puede mantenerse en este idioma, o incluso incluir la letra original en verde y su
traduccion en cian cuando hay una intencién didactica (H ., p. 78). Los subtitulos de la
letra de las canciones, ademas, han de estar alineados a la izquierda.

Con este resumen se ha tratado de mostrar lo completa que es la guia propuesta por
Neves, que aboga por una descripcion detallada de la musica cuando sea posible,
empleando adjetivos concretos y descriptivos, y un tratamiento creativo de los mismos.

Aungue no sea una norma oficial vigente en Portugal, el nivel de detalle que recomienda
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en las descripciones de la musica es muy positivo y, ademas, favorece las soluciones
creativas sin ser demasiado técnicas. Sin embargo, resultaria Gtil contar con unos criterios

de priorizacién de los elementos sonoros no lingiisticos para homogeneizar la practica.

DESCRIPTORES MUSICALES DE LA SBS (AUSTRALIA)

Australia es un pais en el que los estudios sobre accesibilidad estan en auge y que
cuenta con legislacion especifica para garantizarla en los medios audiovisuales. La mayor
aportacion al objetivo de este trabajo proviene del canal de television publico Special
Broadcasting Service (SBS) que, a pesar de no contar con normas o pautas de SpS de
acceso publico, ha elaborado un glosario de adjetivos, instrumentacion, estilos y
oraciones con los que describir la musica. Responde a la necesidad manifestada por
Pereira-Rodriguez (2005, p. 25), Lorenzo (2010, p. 141) y Martinez Martinez (2015, p.
107) de unificacién del tratamiento de la musica en el SpS, basada en la creatividad de
los subtituladores.

Esta informacion viene detallada en el Apéndice 6 del trabajo @

A

(2004, pp. 220-225) de Prada, que se cita con frecuencia en la bibliografia consultada. Sin
embargo, ningun documento proporciona ejemplos del catalogo, probablemente porque
este se puso a disposicion de la autora de forma personal por parte de la SBS.

Prada incluye una lista de estos descriptores musicales en inglés junto a una propuesta
de traduccion en espafiol. Se citan algunos ejemplos a modo ilustrativo, por lo que se
recomienda consultar el estudio original para apreciar realmente la versatilidad,

creatividad y utilidad de este catalogo:

A (etérea), In (ambiental), & (dindmica), § B (f de guitarra), f

(hipnética), g (languida), (vivaz), &h (meditativa), gn (amenazadora),
! (cautivadora), &n (trascendental), ¢h (deprimente), g

(aceleracion de la mdsica), & a (d ), B (nostalgica) o -b-a
(desafinada), @ (de percusion), § (tranquilizadora), (enérgica), §

(de cuerda), B (tensa), & (inquieta), B (apremiante), i (enigmaética),
o (viento madera).

(Ejemplos en Prada, 2004, pp. 220-225).

Como se observa, algunas de estas descripciones requieren una labor importante de
interpretacion por parte del subtitulador, lo que también implica subjetividad. Por tanto,

es importante mantener el equilibrio entre explicitar la funcién de la musica y constatar
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evidencias, lo que impide que los usuarios infieran su propia interpretacion del mensaje
que les transmite la masica.

Lamentablemente, no ha sido posible acceder a las normas internas de SBS porque
no se encuentran disponibles en internet de forma publica. La Unica informacion sobre el
contenido que se ha encontrado es la que proporciona Prada, que afirma que se introduce
el nombre del autor de la cancidn entre paréntesis antes reproducirse su letra en los
subtitulos. Si la musica es ambiental, se ha de incluir el titulo de la cancién o describirla
«de la mejor manera posible» (Prada Gonzalez, 2004, p. 48). Resultaria muy interesante
conocer los criterios de esta cadena para determinar qué tipos de musica se consideran
relevantes para incluirlas en los subtitulos.

En cuanto al formato, la pagina web de la cadena indica que el color, la fuente y el
tamafio de los subtitulos se han establecido en funcion de los resultados de las
investigaciones sobre el SpS, que muestran que las letras amarillas con borde negro son
las més adecuadas porque proporcionan un gran contraste. No obstante, no hay
informacion concreta el formato de los subtitulos de SpS en general o de aquellos que

describen la musica.

3.4. SUBJETIVIDAD INTERPRETATIVA Y CREATIVIDAD DESCRIPTIVA

En el apartado anterior se ha mostrado que las pautas sobre mdsica en las normas del
SpS son escasas y que, en la mayoria de los casos, se limitan a recomendar que se indique
su presencia. Sin embargo, se considera que deberia incluirse informacion que permita a
los usuarios interpretar el mensaje que expresa la musica mediante estrategias de
expansion y explicitacion, como recomienda Neves (2010, p. 126). Ademas, se esta de
acuerdo con Martinez Martinez (2015, p. 126) en cuanto a que la terminologia de la
descripcion de la musica ha de ser coherente y objetiva.

No obstante, el proceso de escucha es, en parte, subjetivo y esta sujeto al contexto
del texto audiovisual. Aun asi, Chion (1999) critica los extremos de reducir el sonido a
una interpretacion completamente personal o de convertirlo en un objeto cuyas cualidades
son cuantificables. En su lugar, el sonido deberia considerarse «un objeto al que no se
trata de encontrar [...] sino de constituir culturalmente, mediante un acto de atenciony, a
la vez, de nominacién» (d ., p. 394).

Por tanto, los subtituladores han de mantener el equilibrio entre objetividad y

subjetividad, convirtiéndose en «ideal readers [...] who listen closely, size up the
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situation, and determine the best way to convey its meaning» (Zdenek, 2015, p. XVI).
Para ello, han de ser conscientes de la funcion semiética de los elementos acusticos e
incluir los prioritarios en los subtitulos. Posteriormente, han de emplear las palabras
adecuadas para su descripcion en funcidn del contexto de la escena, el objetivo, el genero,
los espectadores y su interrelacion con el resto de los componentes del texto audiovisual
@ . p.5).

Los profesionales del SpS, como no obtienen demasiada ayuda de las normas, han de
ser creativos para que los subtitulos cumplan la misma funcion que la mdsica a la que
sustituyen (Neves, 2005, p. 158). Han de tener en cuenta también las necesidades de los
usuarios, ya que un exceso de tecnicismos o de lenguaje ornamentado pueden ir en
detrimento de la comprension.

En definitiva, describir la masica en el SpS es un proceso de seleccion, interpretacién
y equilibrio entre la intencion concebida por los creadores del texto audiovisual y las
necesidades y preferencias de los usuarios, y no una transcripcion neutra de sonidos en

palabras.
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4. Metodologia

Una vez analizadas las diversas maneras de describir la musica cinematografica y su
tratamiento en el SpS desde el punto de vista normativo, en esta seccidn se expondra la
metodologia que se emplea en el andlisis del corpus del siguiente apartado. Se trata de un
estudio empirico observacional porque se han utilizado productos reales que estan siendo
comercializados en el mercado. De él se derivan diversas conclusiones que tienen como
objetivo describir el campo que se estudia (Chesterman y Williams, 2002, pp. 58-63) y
que pueden ayudar a avanzar en el conocimiento. Para el analisis de datos se ha empleado

una metodologia mixta, debido a que el analisis es de tipo cuantitativo y cualitativo.

4.1. SELECCION DEL CORPUS

Para seleccionar los textos del corpus, se ha tenido en cuenta, por un lado, que la
musica cumpliera diversas funciones para cubrir el rango de posibilidades expuesto en el
apartado 2.4.4. Por otro lado, el SpS de cada texto debia tratar la musica de manera
diferente, independientemente del idioma de los subtitulos, siempre y cuando estos fueran
intralingUisticos'!. Ademas, se ha intentado que fueran lo mas diversos posibles en cuanto
a caracteristicas tecnicas como el género, el pais de produccion y la empresa o plataforma
de distribucion. Se han excluido de la busqueda las peliculas infantiles por encontrarse
fuera del alcance de esta investigacidn, ya que caracteristicas como la velocidad de lectura
y el léxico del SpS difieren respecto a los subtitulos para adultos. Debido al namero
limitado de paginas del presente trabajo y al tiempo disponible, se ha restringido la
cantidad de textos cinematogréaficos que componen el corpus a cuatro en espafiol y a uno
en inglés.

En el caso de los textos en espafiol, tenian que ajustarse o a la norma UNE
153010:2003 o a su actualizacion, la UNE 153010:2012, para situarlos a un mismo nivel
comparativo y asegurar que los subtitulos fueran recientes. En cuanto al texto en inglés,
se ha seleccionado porque su particular uso de la masica es de gran interés para este
trabajo, a pesar de estar en un idioma diferente al resto de las peliculas analizadas. Sigue

la normativa especifica de Netflix, la plataforma que lo distribuye.

1 En los textos con SpS en espafiol, el analisis parte del doblaje a este idioma porque es la préctica habitual
en Espafia, ya que facilita la comprensién de las personas con audicién residual (Lorenzo, 2010, p. 123).
En el caso del texto con el SpS en inglés, el audio empleado es el original, también en inglés.
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La busqueda se realizd de tres maneras diferentes para abarcar la mayor cantidad de
contenido posible. En primer lugar, se buscaron recursos en DVD en Cataleg Col-lectiu
de les Universitats de Catalunya (CCUC), a través del cual se accede al catalogo de las
bibliotecas y archivos de once universidades. En la busqueda avanzada, se introdujeron
los siguientes parametros: «Paraula clau: “castella per a sords”», «Tipus de Material:
Video, DVD»; «Cercar i Ordenar: ordenat per data», «Any: de 2003 a 2019». De este
modo se recuperaron 371 resultados en total, compuestos por peliculas, series y
documentales. Algunos de ellos estan repetidos porque hay copias en varias
universidades. Dados los objetivos de este trabajo, solo se tuvieron en cuenta los
materiales cinematograficos.

En segundo lugar, se consultaron las paginas web de dos asociaciones de personas
con discapacidad auditiva. La Confederacion Espafiola de Familias de Personas Sordas
(FIAPAS) cuenta con una lista de 65 peliculas en DVD disponibles en las videotecas de
sus sedes. La mayor parte de ellas estan dirigidas al publico infantil y se estrenaron hace
mas de quince afios, por lo que no se ajustan a ninguna de las normas UNE 153010. El
Centro Espafiol del Subtitulado y la Audiodescripcion (CESyA) ha elaborado una base
de datos con el contenido con SpS y audiodescripcion, llamada SABADO, para facilitar
la busqueda de titulos con estas caracteristicas. Sin embargo, su acceso no es publico y
no se ha podido consultar durante el desarrollo del presente trabajo.

En tercer lugar, se consulté la plataforma de & Netflix, que no permite una
busqueda avanzada por afios de realizacion o por idioma ni la busqueda de peliculas con
SpS. Para encontrarlas, se ha de introducir en el buscador «CC» o «closed captions» y
comprobar cada resultado uno a uno para saber en qué idioma se encuentran los subtitulos,
un proceso laborioso y poco eficiente.

Cabe destacar que también se busco en los catadlogos de diversos establecimientos
que distribuyen material audiovisual, tanto en DVD como en Blu-ray, pero no es posible
filtrar los resultados para que solo aparezcan los que contienen SpS. Este método se
descartd debido a la dificultad de la busqueda.

En definitiva, el CCUC es el recurso que ha resultado mas Gtil para seleccionar los
textos con SpS en espafiol, que se han consultado en formato DVD. En cuanto al texto
con SpS en inglés, se ha accedido a él a través de Netflix. La siguiente tabla resume las
caracteristicas de los textos que forman el corpus. Las peliculas se encuentran en orden

ascendente segun el nivel de detalle con el que se describe la musica en el SpS:
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Tabla 3 — Peliculas seleccionadas para el anlisis de la practica del SpS (elaboracion propia).

Titulo Director/a Afo  Pais de produccion Distribuidora en Espafia

= Morten Tyldum 2015 Estad_os Unl-dOS y Tripictures S.L.
&g Reino Unido
b Olivier Nakache y 2012 Francia A Contracorriente Films
Eric Toledano S.L.
m Alberto Rodriguez = 2014 Espafia LSS BrosN. AEUES
Espana
BE Agnieszka Holland | 2006 EStagfsr:awiios y Notro Films
Edgar Wright 2017  Estados Unidosy Netflix
B g g ; .
Reino Unido

No se han incluido los créditos de las empresas o personas que han realizado los
subtitulos del SpS porque no se ha encontrado dicha informacién. Se ha partido de la
presuposicion de que incluir distribuidoras diferentes aumentaria la probabilidad de que
los subtitulos analizados fueran heterogéneos en cuanto a su produccion. Y,
efectivamente, el tratamiento que se hace de la musica en cada texto difiere en gran
medida de uno a otro, por lo que podria pensarse que el SpS lo han realizado diferentes

empresas, aunque no se haya podido verificar.

4.2. PARAMETROS DE ANALISIS DE LA TRANSCRIPCION MULTIMODAL

Para este trabajo se ha empleado el modelo de transcripcion multimodal creado por
Thibault (2002) y desarrollado por este mismo autor junto con Baldry (2006), y se ha
adaptado al analisis del tratamiento de la musica en el SpS. El objetivo de la transcripcién
multimodal es mostrar simultdneamente y en orden cronoldgico todos los elementos que
componen un texto que combina varios canales semidticos para revelar «the way
information is divided into blocks and the way these blocks relate to metafunctional
organisation and the constant changes in this metafunctional organisation as the text flows
in time» (Baldry y Thibault, 2006, p. 49). De este modo, se aprecia el significado narrativo
de los aspectos técnicos del texto y del contenido que se comunica explicitamente a través
de los canales visual y acustico. Su andlisis puede ayudar a identificar cual es la
informacidn relevante que ha de incluirse en el SpS (Pérez-Gonzéalez, 2014, p. 297).

La mayor ventaja de la transcripcion multimodal es la profundidad descriptiva que
se alcanza, pero requiere una gran inversion de tiempo, espacio y atencion (Deckert, 2013,
p. 69). Ademas, se basa en la interpretacion —subjetiva hasta cierto punto— de quien realiza

el analisis, que tal vez no coincida con la intencién del creador del texto (Baldry y
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Thibault, 2006, p. 183). A pesar de estas limitaciones, se considera que la transcripcién
multimodal es adecuada para mostrar el tratamiento de la musica en el SpS en el marco
de este trabajo porque, al representar simultaneamente el canal visual y el acustico, es
posible evaluar la adecuacidn de los subtitulos dentro del contexto especifico en el que se
integran.

El modelo original de Baldry y Thibault (2006, pp. 174-180) se compone de una tabla
de seis columnas en las que se anotan los siguientes elementos: la numeracion de la fila;
el momento en horas, minutos o segundos en el que comienza la escena analizada; una
imagen de la misma; su descripcidn selectiva en términos visuales; la accion cinética que
tiene lugar, manifestada por los movimientos corporales de los actores; y la banda sonora
que se compone por el didlogo, la musica y otros sonidos, que se analizan en conjunto
porque se considera que estan integrados semioticamente en el texto multimodal de la
misma manera.

Para adaptarlo al tratamiento de la musica en el SpS se ha creado la siguiente
plantilla, que se inspira también en la aplicacién pionera de la transcripcion multimodal
al SpS realizada por Neves (2010), en el estudio de frecuencias de etiquetado de un corpus
filmico de Martinez Martinez (2015) y en el estudio sobre las funciones musicales en un
corpus multilinglie de audioguias de Fina (2017). Como puede observarse, se ha
priorizado la relacion entre la masicay el SpS:

Tabla 4 — Plantilla de transcripcion multimodal adaptada al tratamiento de la mUsica cinematografica
en el SpS (elaboracion propia basada en el modelo de Baldry y Thibault, 2006).

T Cuadro |
Imagen | Accion cinéticay | Dialogo | Muasica = Funcién de SpS Tratamiento de la
ritmo la musica musica en el subtitulo
En adelante, se denomina d | 0 simplemente @ a cada una

de las ocasiones en la que se emplea la musica en los textos cinematogréaficos del corpus.
Cada incidencia tiene una duracién determinada dentro del texto, que oscila entre estar
presente durante varias escenas 0 tan solo unos segundos. Para representar este
dinamismo en el medio estatico del trabajo, se indica en horas, minutos y segundos el
momento en el que la obra musical comienza a sonar. Asimismo, para ilustrar su contexto,

se incluye uno de los cuadros en los que esta sonando. Si la musica se trata en el SpS, el
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cuadro reproducido es en el que aparece el subtitulo. Si se omite, el cuadro es aquel en el

gue comienza a sonar la masica.

Dicho de otro modo, cada tabla de transcripcion multimodal del andlisis del corpus

representa el conjunto de imagenes y sonidos que hay en pantalla cada vez que aparece

mausica en el texto cinematografico. A continuacion, se explica el contenido de cada celda:

T (tiempo). Se numera la incidencia y se anota el momento en el que comienza en
horas, minutos y segundos.

Cuadro. Se inserta una captura de pantalla de la imagen que aparece en el tiempo
indicado en la columna anterior.

Imagen. Se describe la posicion de la cdmara, el plano y los objetos de la escena.
La posicion de la camara y el plano expresan el nivel de implicacion del
observador respecto a los personajes y a la accion, que varia entre los extremos de
la empatia y de la indiferencia. Se consideran objetos aquellos elementos fisicos
presentes en la escena y relevantes a nivel narrativo, sean animados, inanimados,
concretos o abstractos, como los personajes, los objetos que manipulan y el
espacio y el tiempo en el que se encuentran.

El objetivo de destacar estas cuestiones es mostrar el contexto técnico y narrativo
de la escena. Se emplean las siguientes categorias, que se basan en la terminologia
cinematogréfica en espafiol de Feldman (1995, p. 50), Fernandez-Diez y
Martinez-Abadia (1999, pp. 32-35, 56-60), Katz (2000, pp. 159, 279) y Mercado
(2001, pp. 149-191):

Tabla 5 — Clasificacion y abreviaturas de las posiciones de la camara y de los planos
empleadas en la transcripcion multimodal (elaboracion propia).

Posicion de la camara (PC) Plano (P)

Fija (F) Plano detalle (PD)

Panordmica horizontal (PH) Primerisimo primer plano (PPP)
Panordmica vertical (PV) Primer plano (PP)

Travelling (T) Plano medio (PM)

Rotacion (R) Plano americano (PA)

Grla (G) Plano entero (PE)

n (2 Plano general (PG)

Plano secuencia (PS) Plano muy general (PMG)

Plano con escorzo (PCE)
Punto de vista (PV)
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- Accidn cinética y ritmo. Se describe la accidn de la escena entre corchetes. Si
varias acciones ocurren al mismo tiempo, se separan con un punto y coma. El
ritmo se refiere a la velocidad con la que se desarrolla la escena, pudiendo ser
lento (L), moderado (M) —el tiempo real que requiere llevar a cabo esa accion
fuera de la ficcion— o rapido (R).

- Diélogo. Se transcribe el didlogo de la escena, en el caso en el que interaccione
con la mdsica, para explicar el fendbmeno de la omision por restricciones
espaciotemporales. EI nombre del personaje se incluye en mayusculas, seguido de
dos puntos. La ausencia de dialogo se marca con una barra oblicua (/).

- Msica. Se describen linglisticamente las caracteristicas de la pieza musical
desde los puntos de vista de los pardmetros expuestos en el apartado 2.4.: la
justificacién de la fuente sonora a través de la imagen —diegética o no diegética—,
su titulo y autor —si procede— y una explicacion lo mas detallada posible de sus
cualidades sonoras, forma y/o género.

- Funcion de la musica. Se elige entre las funciones argumental, dramatica,
expresiva, intensificadora, descriptiva, conectora y ornamental.

- SpS. Se transcribe el subtitulo de SpS con el formato original. La ausencia de
subtitulo se marca con una barra oblicua (/).

- Tratamiento de la musica en el subtitulo. Se clasifica el tratamiento de la
mausica en el subtitulo, que puede realizarse a través de indicar su presencia, su
ausencia (es decir, el silencio), su titulo, su autor, el idiomay la letra —original o
traducida— si se trata de una cancion, sus cualidades sonoras —la altura, la
intensidad, la duracion y el tempo y el timbre, que se compone por el caracter y la
fuente sonora—, su forma, su género o su funcion expresiva. La muasica también
puede omitirse, ya sea por restricciones espaciotemporales (debido a la
interaccion con otros elementos considerados mas prioritarios, como el dialogo),
por redundancia audiovisual (siguiendo la terminologia de Chion, 1999) o por
razén desconocida (si aparentemente la omision es injustificada).

Esta clasificacién se basa en las categorias musicales presentadas en el apartado
2.4. y en las ya mencionadas estrategias del SpS enumeradas por Bartoll (2012,
pp. 150-157).

El empleo de una flecha en direccion descendente (4.) indica que la informaciéon de

la celda es la misma que la de la incidencia anterior. Si el mismo fragmento musical de

una pieza se emplea en més de una ocasion en el mismo texto cinematografico, se describe
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en detalle la primera vez y en el resto de las ocasiones se indica el titulo para no repetir
la informacion. Si se trata de un fragmento diferente de la misma pieza, se describe en
detalle en la celda correspondiente.

Ademas de realizar la transcripcion multimodal de los textos del corpus, se ha
analizado la correspondencia entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpS. Es
decir, se ha contabilizado el nimero de veces que se emplea cada categoria de descripcion
u omision en relacion con la funcion que realiza la instancia musical, para determinar si
hay una correlacion sistematica. Se representa a través de una tabla comparativa al final
de cada apartado de analisis de los resultados. Se utiliza una escala de grises para
determinar la frecuencia con la que coinciden la funcion de la muasica y el mismo
tratamiento en el SpS: cuanto méas oscuro sea el color gris de la celda, mas veces se ha

empleado una categoria de tratamiento del SpS para describir una funcion musical.

4.3. PROCESO DE ANALISIS DEL CORPUS

El proceso que se ha seguido para realizar la transcripcion multimodal ha sido, en
primer lugar, ver la pelicula en su totalidad para determinar cuéales eran los elementos mas
relevantes del texto cinematogréafico a nivel narrativo. En segundo lugar, se ha anotado
cada vez que aparece la musica en la pelicula —cada d — en la plantilla
reproducida en el apartado anterior y se ha descrito linglisticamente en detalle. En tercer
lugar, se ha completado el resto de la plantilla con la informacion sobre la imagen, la
accion cinética y el ritmo, el didlogo y los subtitulos que tratan la musica —o la ausencia
de los mismos—. Por ultimo, como se ha mencionado al comienzo de la seccién, se ha
realizado un analisis cuantitativo y cualitativo.

En el analisis cuantitativo se han contabilizado la cantidad de incidencias musicales
de cada texto cinematografico analizado, el nimero de veces que se ha empleado cada
funcion musical, la cantidad de veces que se describe y se omite la mdsica en el SpS'y,
en los casos en los que se describe, en cuantas ocasiones se emplea cada categoria de
tratamiento de la musica en los subtitulos. A cada incidencia se le ha otorgado un punto.

En algunas ocasiones, en una misma incidencia, la musica cumple varias funciones y
los subtitulos que la describen emplean mas de una categoria de descripcion linguistica.
Para contabilizarlo, se ha dividido el valor de la incidencia musical —que siempre es de
un punto— entre, por un lado, el nimero de funciones que cumple y, por otro, el nUmero

de categorias con las que se describe, como se resume en la siguiente tabla:
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Tabla 6 — Valores asignados a cada incidencia, funcion de la musica y categoria de tratamiento en el SpS
en el andlisis del corpus (elaboracién propia).

Valor de la n.° de funciones  Valor asignado  n.° de categorias con  Valor asignado a

incidencia que cumple la a cada funcion las que se trata la cada categoria
incidencia incidencia en el SpS
1 punto 1 1 punto 1 1 punto

2 % =0,5 puntos 2
3 ¥4 = 0,33 puntos 3 Y5 = 0,33 puntos
4 Y4 = 0,25 puntos 4 Y4 = 0,25 puntos

% =0,5 puntos

Es decir, si una incidencia cumple dos funciones, por ejemplo, la conectora y la
ornamental, se considera que la funcion ornamental se ha empleado en un 0,5 de
ocasiones y la ornamental, en el otro 0,5. De este modo, ambas suman 1 punto, que es el
valor de la incidencia a la que pertenecen. El objetivo de este sistema de decimales es que
la suma de todos ellos coincida con el numero total de incidencias musicales de cada texto
cinematogréfico.

El andlisis cualitativo se corresponde con la interpretacion de los datos obtenidos en
el andlisis cuantitativo. Para ello, se ha tenido en cuenta el contexto de la incidencia
representada en la transcripcién multimodal para valorar si el tratamiento del SpS de la
musica se corresponde con la funcién y con la relevancia narrativa de la musica. Si los
resultados muestran que el SpS ha tenido en cuenta el papel de la musica en cada
incidencia y que esta se ha descrito cuando procedia, se considera que es una practica
adecuada. Si, por el contrario, la informacién musical se ha omitido cuando lo adecuado
era describirla, se considera una practica inadecuada. Sin embargo, se reconoce que para
determinar realmente la eficacia de los subtitulos que tratan la musica seria necesario

realizar un estudio de recepcion con los usuarios del SpS.
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5. Analisis del corpus

El corpus analizado se compone de cinco textos cinematograficos. El tratamiento de
la musica en el SpS de cada uno de ellos es diferente. En este apartado, se presenta
primero el analisis individual de cada uno de los textos en orden ascendente de detalle en
el tratamiento de la musica en el SpS y estructurados de la siguiente manera:

1. Resumen del argumento, ficha técnica y caracteristicas de la banda sonora de la

pelicula.

2. Analisis cuantitativo y cualitativo de las funciones de la musica para determinar

su relevancia narrativa en la pelicula.

3. Valoracién del tratamiento de la musica en el SpS desde el punto de vista

normativo.

4. Analisis cuantitativo de la descripcién y de la omision de la masica en el SpS

para valorar su tratamiento.

5. Andlisis cuantitativo y cualitativo de la descripcidn de la mdsica en el SpS para

evaluar su adecuacion.

6. Relacion entre las funciones musicales y las categorias de tratamiento de la

mausica en el SpS para determinar si existe una correspondencia sistematica.

Después, se exponen los resultados globales de los cinco textos cinematograficos y
se comentan los aspectos mas relevantes. Los ejemplos citados pueden consultarse junto

con todas las incidencias musicales de cada pelicula en el Anexo Il.

5 B (] , Tyldum, 2015) es una pelicula biografica
basada en hechos reales sobre el trabajo de Alan Turing, matematico y creador de la
ciencia de la computacién, para descifrar los mensajes encriptados de los nazis con la
maquina Enigma durante la Segunda Guerra Mundial. Estd protagonizada por Benedict
Cumberbatch y Keira Knightley. El compositor de la banda sonora es el francés
Alexandre Desplat, que ha participado en un total de 115 peliculas, tanto comerciales
como independientes. Entre otros galardones, ha obtenido tres premios Oscar, tres

BAFTA y dos Globos de Oro a lo largo de su carrera. Compuso la banda sonora de
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B & en tres semanas a partir del montaje final (Patches, 2014) y también
se encarg0 de dirigir la Orquesta Sinfonica de Londres durante su grabacion.

La pelicula dura 1 h 54 min y se han detectado 48 incidencias en las que se emplea la
banda sonora. A nivel compositivo, se caracteriza por una instrumentacion orquestal
romantica que emplea la cuerda, el viento madera y la percusion, con melodias arpegiadas
y de ritmo répido, pero siempre de intensidad controlada y en un segundo plano. Esto esta
en linea con el estilo de Desplat, que, segin sus propias declaraciones, no interviene de
manera agresiva en la narracion: «As a film composer | try never to manipulate a scene
or alter it with something too big and loud — it’s about trying to give the film a human
side» (Desplat, citado en Pentreath, 2014).

El elemento innovador de la banda sonora, predominantemente no diegética, es el uso
de pianos electronicos que producen melodias programadas o aleatorias que han sido
generadas por un ordenador a partir de la armonia compuesta por Desplat. El objetivo es
crear un ambiente envolvente, que sumerge al oyente con sutileza en la atmosfera de la
pelicula, desde los pensamientos acelerados de Turing hasta los horrores de la guerra
(Desplat, citado en Patches, 2014).

Estas caracteristicas se corresponden con las funciones de la masica mas empleadas:

20

10

17
10 10
7
. H N
o o mE
[

Argumental Dramética Expresiva Intensificadora  Descriptiva Conectora Ornamental

Figura 1 — Funciones de la musica en & (elaboraci6n propia).

La funcion mas habitual que cumple la masica en esta pelicula es la descriptiva, que
se produce en el 35,41 % de los casos. Subraya informacion que se desprende de la accion,

como el estado mental de los personajes, como se puede observar en la tabla 7:
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Tabla 7 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcidn descriptiva en 8 e (elaboracion
propia).

8
(00:18:37)

PC: PV [Alan trabaja en / No diegética. Descriptiva | [Banda Presencia
P: PM sus ideas] “Alan”, Alexandre (actividad | sonora]

O: Alan, R: M Desplat. mental de

oficina Modsica orquestal con Alan)

melodia aguda y repetitiva
del mismo motivo
descendente.

Tanto la funcion conectora como la ornamental se emplean en el 20,83 % de las
incidencias musicales. Estos datos muestran que la musica carece de protagonismo
narrativo en la pelicula, ya que, por lo general, no aporta informacion nueva, como se
observa en los siguientes ejemplos si se compara la accion cinética con la descripcion de

la musica:

Tabla 8 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcion conectora en & (elaboracion
propia).

14
(00:27:13)

PC: T [Londres est& No diegética. Conectora Omisién por

P. PG lleno de “Crosswords”, Alexandre razon

O: escombros por Desplat. desconocida
Londres, las bombas] Mdsica orquestal de cuerda

humo, R:M y piano de ritmo moderado

escombros y contrapunto.
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Tabla 9 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcion ornamental en &

(elaboracidn propia).

T Cuadro
41
(01:22:51)
Imagen | Accion cinética | Dialogo Musica Funcion de SpS | Tratamiento de
y ritmo la musica la muasica en el
subtitulo
PC: F [Joan mira por la / No diegética. Ornamental | [Banda Presencia
P: PP ventana de un “Becoming a Spy”, sonora]
O: Joan, restaurante en Alexandre Desplat.
restaurante | Londres] Acordes de musica
R: M orquestal.

Estos ejemplos muestran el tratamiento de la mdsica en el SpS, que comenzara a
analizarse desde el punto de vista normativo. EI SpS de esta pelicula contradice la norma
UNE 153010:2012 a varios niveles. En cuanto al formato, los subtitulos aparecen en la
parte inferior de la pantalla en lugar de la superior y estan entre corchetes, no entre
paréntesis. En cuanto al contenido, el subtitulo mas frecuente —que representa el 72,91 %
de todas las incidencias— apenas indica la presencia de la musica con un «[Banda sonora]»
que no cumple con lo que requiere la norma: que se indique el tipo de musica, la sensacién
que transmite y/o su titulo y autor.

La siguiente figura resume el tratamiento de la musica del SpS en la pelicula:

8,33%

0,00%

10,42%
M Descripcion

Omisidn por restricciones espaciotemporales
Omisién por redundancia audiovisual
W Omision por razén desconocida

81,25%

Figura 2 — Tratamiento de la mdsica en el SpS de & (elaboracién propia).

Puede pensarse que, como la masica se incluye en los subtitulos en la mayoria de las
ocasiones, el tratamiento de este elemento en el SpS es adecuado. Sin embargo, un analisis
mas detallado de las categorias de descripcion empleadas en los subtitulos revela lo

contrario:
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40
20 9
1 3
O I
Presencia Silencio Género Omisién
Figura 3 — Contenido de la descripcion musical en el SpS de & (elaboracion propia).

El problema reside en que la mayor parte de las incidencias musicales se describen de
la misma forma —indicando su presencia—, por lo que para los usuarios del SpS es como
si la banda sonora de la pelicula se compusiera por una sola obra. De los subtitulos no se
puede extraer ni su fuente sonora, ni su caracter, ni su funcion, ni ningan otro tipo de dato
mas alla de que esta sonando.

Para mostrar que obras musicales diferentes se describen de la misma forma, se
compara la incidencia 8 (tabla 7) con la 45 (tabla 10, a continuacion):

Tabla 10 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica la presencia de la musica en &
(elaboracién propia).

T Cuadro ‘
45
(01:37:50)
P ’Qv’
Imagen | Accion cinética | Didlogo Musica Funcién de SpS = Tratamiento de
y ritmo la musica la musica en el
subtitulo
PC: F [El director del / No diegética. Expresiva | [Banda Presencia
P: PP colegio le cuenta “Farewell to (dolor) sonora]
O: joven al joven Alan en Christopher”, Alexandre
Alan, su despacho que Desplat.
director Christopher ha Notas de piano
del cole- muerto] descendentes lentas y
gio, des- R:M tristes.
pacho del
director

La masica de la incidencia 8 es una pieza orquestal de melodia aguda con funcién
descriptiva, mientras que la 45 es una obra de piano lenta que expresa el dolor del
protagonista. Por tanto, al indicar unicamente la presencia de la musica, los usuarios del
SpS no tienen acceso a toda la informacion que esta comunica.

El género se menciona en tres ocasiones, que coinciden con los casos en los que la
mausica es diegética. Esto puede explicarse porque la imagen requiere que se indique su

presencia, ya que muestra a los protagonistas bailando en un bar:
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Tabla 11 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica el género de la mUsica en &
(elaboracién propia).

30
(01:00:40)

[Hugh baila con Diegética. Descriptiva | [Musica
Joan] Mdsica de swing alegre | (espacioy swing]
R: M y répida. tiempo)

Hay cinco casos de omisiones espaciotemporales, debido a que la mausica
interacciona con el didlogo. Sin embargo, esta también se omite de manera injustificada,
lo que provoca que los usuarios del SpS no reciban informacién sobre la atmdsfera de la
escena (incidencia 14, tabla 8) o sobre los sentimientos del protagonista (incidencia 45,
tabla 12, a continuacion):

Tabla 12 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por razén desconocida en 8
53] (elaboracion propia).

46
(01:40:53)

PC: F [Alan le dice a / No diegética. Expresiva / Omision por
P: PP Joan que est4 “Alan”, Alexandre (dolor) razén
O: Alan, siendo sometido Desplat. desconocida
Joan, casa | a la castracion Melodia de piano
de Alan quimica] descendente de
R:M intensidad debil y
tempo lento.
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En cuanto a la relacién entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpS, en
la siguiente tabla se observa que lo mas habitual ha sido indicar de la presencia de la
mdusica, al margen de la funcion que cumple:

Tabla 13 — Relacion entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpS en &
(elaboracidn propia).

Funcién de la misica

Argumental | Dramatica  Expresiva | Intensificadora | Descriptiva Conectora @ Ornamental

presencia 0 0 6 > 99
Silencio 0 0 0 0 1 0 0
Titulo 0 0 0 0 0 0 0
% Autor 0 0 0 0 0 0 0
% Idioma 0 0 0 0 0 0 0
§ Letra 0 0 0 0 0 0 0
“C’ Altura 0 0 0 0 0 0 0
g Cualidades | MeNsidad 0 0 0 0 0 0 0
] SONOras Duraci6n y tempo 0 0 0 0 0 0 0
= Timpre | Carécter 0 0 0 0 0 0 0
% Fuente sonora 0 0 0 0 0 0 0
g Forma 0 0 0 0 0 0 0
ﬂé Género 0 0 0 0 3 0 0
g Funcioén expresiva 0 0 0 0 0 0 0
= Restrl_ccmnes 0 0 1 ? 2 0 0
Omisién espaciotemporales
Redundancia audiovisual 0 0 0 0 0 0 0
Razén desconocida 0 0 1 0 2 1 0

Como se ha destacado, la mencion del género de la musica coincide con las ocasiones
en las que esta es diegética, pero, aparte de este patrén, no parece que se haya seguido
ningun criterio en el tratamiento de la musica. Por ejemplo, la funcidn que se describe en
mas ocasiones, la descriptiva —que es también la que se produce en la mayoria de las
incidencias, por lo que cuenta con el mayor indice de probabilidad de que se trate en el
SpS—, se describe en algunos casos y se omite por razones desconocidas en otros. No
parece que haya ningun criterio que justifique estas decisiones.

En resumen, la funcion principal de la banda sonora que sigue las convenciones del
Romanticismo de & es complementar la atmosfera que transmiten las
imagenes. No obstante, el SpS ignora las aportaciones de la mdsica al texto
cinematogréfico al limitarse a marcar su presencia sin dar méas detalles sobre sus
caracteristicas. Como consecuencia, nuestra valoracion final del tratamiento de la masica

en el SpS de esta pelicula es negativa.
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5.2. InE

3] (B , Nakache y Toledano, 2012) trata de la amistad entre un
hombre francés tetrapléjico y adinerado y un joven de origen senegalés, descarado y
enérgico, que comienza a trabajar como su asistente. Aungue sus estilos de vida y
personalidades son completamente opuestos, aprenden el uno del otro. La pelicula esta
basada en la relacion real entre el aristocrata Philippe Pozzo di Borgo —interpretado por
Francois Cluzet—y Abdel Yasmin Sellou —llamado Driss en la pelicula, interpretado por
Omar Sy-. La banda sonora contiene piezas compuestas y arregladas para la pelicula del
pianista Ludovico Einaudi y obras clasicas y contemporaneas preexistentes.

La duracién de la pelicula es de 1 h 53 min y se han registrado 32 incidencias
musicales. Las composiciones de Einaudi se caracterizan por ser minimalistas, melddicas,
de caracter atmosférico y construidas alrededor de los sonidos del piano. En ocasiones se
apoyan en instrumentos de cuerda, sobre todo el violin. Ademas, se emplean con un
objetivo expresivo, sin integrarse completamente en la accion, como destaca el propio
Einaudi: «[La musique dans le film & ] est la pour donner une émotion, une
sensation, elle joue un autre réle dans le film, elle fait partie du film mais elle est aussi
indépendante» (Einaudi, citado en Basirico, 2012).

La siguiente figura muestra las funciones de la musica en b

20 15,5
9,5
s N
0 0 [ - 0 — 0
Argumental Dramatica Expresiva Intensificadora  Descriptiva Conectora Ornamental
Figura 4 — Funciones de la musica en b (elaboracién propia).

Las funciones més habituales son la descriptiva y la expresiva. La primera se produce
en el 46,87 % de los casos y coincide con las incidencias diegéticas, formadas por obras
de musica clasica que caracterizan a Philippe y por canciones contemporaneas de fi
con las que se identifica Driss (tabla 14). La segunda tiene lugar en el 29,68 % de las
ocasiones y se corresponde con las composiciones no diegéticas de Einaudi (tabla 15).
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Tabla 14 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcion descriptiva en b

15
(01:06:37)

PC: F

P: PM

O: Driss,
Philippe,
orquesta

[La orquesta
toca diferentes
piezasy Driss y
Philippe las
comentan con
humor]

R:M

(elaboracion propia).

Diegética.

“Las cuatro estaciones:

el verano”, Antonio
Vivaldi.

Mdsica de orquesta de
cuerda rapida, grave y
fuerte en intensidad.

Descriptiva
(la orquesta
toca)

(MUSICA

CLASICA)

Género

Tabla 15 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcién expresiva en &

22
(01:15:35)

PC:F

P: PM

O: Driss,
Philippe,
Yvonne,
restaurante

[Philippe decide
no presentarse a
la cita con
Eléonore y Driss
va a recogerle al
restaurante]

R: L

(elaboracion propia).

No diegética.

“Una Mattina”,
Ludovico Einaudi.
Melodia de piano de
altura media y lenta
sobre un acompania-
miento grave y
melddico.

Expresiva
(tristeza de
Philippe)

Omision por
razon
desconocida

Desde el punto de vista del formato, los subtitulos que tratan la musica estan entre

paréntesis, como requiere la norma UNE 153010:2012. Sin embargo, la contradicen al

estar en mayusculas y situarse en la parte inferior de la pantalla. En cuanto al contenido,

el género de la musica se indica con frecuencia, pero no la sensacion que transmite, su

titulo ni su autor.

SpS en la mayoria de las incidencias:
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28,13%
B Descripcion
0.00% Omisidn por restricciones espaciotemporales
’ Omisién por redundancia audiovisual

0,00%  m Omisidn por razén desconocida
71,88%

Figura 5 — Tratamiento de la mdsica en el SpS de h (elaboracion propia).

Cuando se opta por describir la musica en el SpS, la categoria mas empleada el
género, como se observa en la figura 6. Esta descripcion coincide con las instancias en
las que la musica es diegética. Se mencionan dos géneros, «(MUSICA CLASICA)»
(incidencia 15, tabla 14) y «(MUSICA DISCO)».

30 23
20
10 1 1 0,5 -
0 ' I
Presencia Silencio Cualidades sonoras Género Omisidén
Figura 6 — Contenido de la descripcion musical en el SpS de & (elaboracién propia).

Consideramos que mencionar el género de las obras, sobre todo cuando son
conocidas, es insuficiente para transmitir toda la informacién que estas comunican. Por
ejemplo, en la escena que abarca desde la incidencia 15 (tabla 14) hasta la 20 (tabla 16),
Philippe le muestra a Driss la gran variedad de estilos de mdsica clasica que existen a
través de piezas de diferentes compositores. Sin embargo, el SpS se limita a indicar que
se trata de «(MUSICA CLASICA)» (incidencia 15, tabla 14), y no que esta va cambiando
(incidencia 20, tabla 16, a continuacion). Esto podria haberse solucionado indicando el

titulo y el autor de las obras que toca la orquesta.
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Tabla 16 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por razén desconocida en b
(elaboracién propia).

20
(01:08:04)

PC: F [La orquesta / Diegética. Descriptiva / Omisioén por
P: PM toca diferentes “El vuelo del moscardon”, (la razén
O: Driss, piezas y Driss y Nikolai Rimski-Korsakov. orquesta desconocida
Philippe, Philippe las Melodia de semicorcheas toca)
orquesta comentan con cromaticas descendentes

humor] de ritmo rapido y fuerte en

R: M intensidad.

La omision de la mausica por razones desconocidas supone una pérdida de
informacion ain mayor cuando esta es no diegética, porque su presencia no se infiere de
laimagen. En la incidencia 24 (tabla 17, a continuacion) la letra de la cancion es relevante,
porgue describe el estado de &nimo de los personajes. Ademas, caracteriza a Driss a través
de sus gustos musicales. Tanto la cancién como la intérprete son muy conocidas, por lo
que haber incluido esta informacion hubiera sido suficiente para identificar la funcion de
la masica en la escena:

Tabla 17 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por razén desconocida en b
(elaboracidn propia).

24
(01:19:26)

PC: F [Driss y / No diegética. Expresiva / Omision por
P: PPy PG Philippe “Feeling Good”, Nina (libertad y razén
O: Diriss, hacen Simone. felicidad de desconocida
Philippe, paracaidismo] Voz femenina grave en los
paracaidistas, | R: L inglés primero sola y personajes
montafia después acompafiada por através de

instrumentacién saxofon, laletray la

trompeta, percusion, piano y musica)

violin.
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La siguiente tabla muestra que el tratamiento de la mdsica en el SpS de b no
es sistematico. Todas las funciones se omiten por razones desconocidas en un mayor
namero de ocasiones que en las que se describen y no parece que esta decision siga un
criterio. El hecho de que la funcion descriptiva sea la que mas se haya descrito se debe a

una cuestion de probabilidad, porque es la que mas se emplea en el texto:

Tabla 18 — Relacion entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpS en h (elaboracién
propia).

Funcién de la misica

Argumental | Dramatica  Expresiva | Intensificadora | Descriptiva Conectora | Ornamental

Presencia 0 0 0 0 1 0 0
Silencio 0 0 0 0 1 0 0
Titulo 0 0 0 0 0 0 0
% Autor 0 0 0 0 0 0 0
=1 Idioma 0 0 0 0 0 0 0
7 Letra 0 0 0 0 0 0 0
= Altura 0 0 0 0 0 0 0
e _ Intensidad 0 05 0 0 0 0 0
$=8 Cualidades 7
Z Duracion y tempo 0 0 0 0 0 0 0
20 Cardeter 0 0 0 0 0 0 0
8 Fuente sonora 0 0 0 0 0 0 0
1= Forma 0 0 0 0 0 0 0
S8 Género 0 15 0 0 5 0 0
é Funcioén expresiva 0 0 0 0 0 0 0
= Restrl.ccmnes 0 0 0 0 0 0 0
omision espaciotemporales
Redundancia audiovisual 0 0 0 0 0 0 0
Razén desconocida 0 2 95 0 EE 3 0
La banda sonora de & es diversa en cuento a estilo, época e instrumentacion

y desempefia distintos papeles, desde el protagonista —cuando caracteriza a los
personajes—, hasta el no narrativo —cuando conecta escenas—. Sin embargo, el SpS no le
otorga ninguna relevancia a este elemento y la omite por razones desconocidas en la
mayoria de los casos, lo que provoca que los usuarios no reciban esta informacion. Por

tanto, consideramos que su tratamiento es inadecuado.
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m (Rodriguez, 2014) es un thriller policiaco ambientado en el afio 1980
en el que dos detectives de homicidios de Madrid muy diferentes entre si, tanto en
personalidad como en métodos de investigacion, tratan de resolver la desaparicion de dos
jovenes en un pueblo situado en las marismas del Guadalquivir, en Sevilla. Esta
protagonizada por Raul Arévalo y Javier Gutiérrez. La pelicula recibio diez premios
Goya, entre los que destacan mejor pelicula y mejor masica original, compuesta por Julio
de la Rosa, que ha colaborado en todos los proyectos del director, Alberto Rodriguez (de
la Rosa, citado en Pereiro, 2015).

La masica estd presente durante practicamente toda la duracion de la pelicula en
forma de un sonido atmosférico continuo, lo que ha complicado su division en
incidencias. Finalmente, se han identificado un total de 47. La banda sonora se caracteriza
por emplear instrumentos acusticos y electronicos a baja intensidad, entre los cuales
destaca una melodia de guitarra arpegiada sobre notas percutidas graves constantes y
lentas. La escasez de dialogo sitda el sonido en el primer plano, que se mezcla con la
masica hasta el punto de ser indistinguibles: «La musica en la pelicula no estad a un
volumen muy fuerte [...]. Hay ambientes que parecen sonido pero son musica y
viceversa» (de la Rosa, citado en Pereiro, 2015).

De naturaleza predominantemente no diegética, excepto cuando se emplea de forma

descriptiva para identificar el espacio en el que transcurre la accion —el bar del pueblo—,

la masica es un elemento prioritario en bn , como muestra la siguiente figura:
12,5
i . . 6 .
2
0 0
) — mm B
Argumental Dramética Expresiva Intensificadora  Descriptiva Conectora Ornamental
Figura 7 — Funciones de la musica en bn (elaboracion propia).

Como se observa, la funcién mas habitual de la masica es la expresiva, que refleja
tanto el dolor de los personajes (incidencia 15, tabla 19) como la tension de los
espectadores a lo largo del desarrollo del argumento de suspense. También intensifica las
caracteristicas propias del cine negro, como la revelacion de informacion nueva

(incidencia 12, tabla 20). Destaca, ademas, su uso argumental para introducir otros planos
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de significado, que pueden ser metaféricos, oniricos o incluso irreales (incidencia 18,

tabla 21). A continuacion, se presentan los ejemplos mencionados en este parrafo:

Tabla 19 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcién expresiva en (elaboracion
propia).

15
(00:24:27)

PC: F [Juan les da la No diegética. Expresiva (Musica Funcién
P: PA noticia de la “Carmen y Estrella”, (dolor) triste) expresiva
O: Pedro, | muerte de sus Julio de la Rosa.
Juan, hijas a los padres Las vibraciones
coche, de las jovenes] electronicas disminuyen
padresde | R:M en intensidad. Se
las introduce una melodia
jovenes, de piano de altura media
casa descendente y fuerte en
intensidad.
Tabla 20 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcion intensificadora en b (elaboracion
propia).

12
(00:20:05)

[Se descubren No diegética. Intensifica- (Mdsica Funcién
los cadaveres de “Carmen y Estrella”, dora de expresiva
Carmeny Julio de la Rosa. (informacién | suspense)
Estrella en el rio] Vibraciones electrénicas nueva)
R: L mantenidas, agudas Yy

débiles.
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Tabla 21 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcion descriptiva en B

(elaboracion

propia).
T Cuadro
18
(00:29:21)
Imagen | Accion cinética | Dialogo Musica Funcién de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la musica en
el subtitulo
PC:Z [Juan estaen la / No diegética. Argumental / Omisién por
P: PM habitacion “Pajaro en el (duda de razén
O: Juan, cuando ve un dormitorio”, Julio de la realidad) desconocida
pajaro, pajaro azul Rosa.
habitaciéon | posado en la Vibraciones electronicas
lampara roja de agudas sobre notas
la cdmoda] [Juan repetidas de guitarra de
se desmaya] intensidad débil.
R:M

En estos ejemplos, se observa que el SpS de cumple con las pautas
de la norma UNE 153010:2012. Los subtitulos se sittan en la parte superior derecha de
la pantalla, estan entre paréntesis y la primera letra estd en mayusculas y el resto en
minusculas. Ademas, el contenido informa sobre la sensacion que transmite la masica en
el 57,44 % de los casos (incidencia 15, tabla 19) y el género (incidencia 25, tabla 25). La
ausencia del titulo y del autor de las piezas musicales puede explicarse por las
caracteristicas de la banda sonora: al haberse compuesto para la pelicula, las obras no son
conocidas y los usuarios del SpS no las reconocerian si se proporcionara esta informacion.

Llama la atencion una errata en la incidencia 46 (disponible en el Anexo Il), en la
que falta una preposicién: «(Mdusica tension)». Asimismo, se han encontrado varios
errores en la identificacion de los personajes con colores y en la separacion de
intervenciones. Como la valoracién del SpS en su conjunto queda fuera del ambito del
presente trabajo, estos fallos no se trataran en detalle. Tan solo se remarca que reducen la
calidad de unos subtitulos que, por lo general, nos parecen adecuados.

La figura a continuacién muestra que la musica se trata en el SpS en la mayoria de
los casos. Esto se debe a que se ha valorado su importancia como elemento narrativo y a
que la escasez de didlogo -y la consiguiente reduccién de las restricciones

espaciotemporales— facilita la insercion de las descripciones musicales:

72




19,15%
0,00%
- N
213% Descn!ocnon
Omisidn por restricciones espaciotemporales
Omisién por redundancia audiovisual
W Omision por razén desconocida
78,72%
Figura 8 — Tratamiento de la musica en el SpS de b (elaboracion propia).

La masica se trata mediante las siguientes categorias:

27
30
20 6 10
10 1 1 2
0 |
Presencia Cualidades Forma Género Funcidn expresiva Omision
sonoras
Figura 9 — Contenido de la descripcion musical en el SpS de b (elaboracioén propia).

La funcion expresiva es la forma més habitual de describir la musica en el SpS de &
mn . Se realiza a través de adjetivos descriptivos, que comunican a través de una
sola palabra la atmosfera de la escena o los sentimientos de los personajes. Esto se observa
en las ya citadas incidencias 15 (tabla 19) y 12 (tabla 20) y en la 29 (tabla 22), que se
reproduce a continuacion:

Tabla 22 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica la funcién expresiva de la musica en h
in (elaboracion propia).

29
(00:49:59)

PC: PH [Juan, en coche, / No diegética. Conectoray | (Mdsica Funcién
P: PG sigue a Quini, en “Quini y Marina”, Julio | expresiva | de intriga) expresiva
O: Juan, moto] de la Rosa. (suspense)

coche, R:M Vibraciones electronicas

Quini, graves bajo notas agudas

moto, de piano y arpegios

campo débiles de guitarra.
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La descripcion de las cualidades sonoras se encuentra en la segunda posicion de
frecuencia de uso. Entre las caracteristicas que las componen, se emplean la intensidad
(incidencia 19, tabla 23) y la fuente sonora de la musica (incidencia 7, tabla 24):

Tabla 23 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica la intensidad de la misica en &
(elaboracién propia).

19
(00:30:01)

PC: Z [Pedro escucha a / No diegética. Intensifica- (Musica Intensidad
P:PD sU mujer a través dora suave)

O: Pedro, del teléfono y “Carmen y Estrella”, (informacién

teléfono, observa los Julio de la Rosa, nueva)

negativos negativos a fragmento final.

fotograficos contraluz]
R: M
Tabla 24 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica la fuente sonora en bn (elaboracion

propia).

7
(00:11:24)

PC: PH [Pedro observa No diegética. Intensifica- | (Notasde | Fuente sonora
P: PD los negativos a Notas agudas de piano dora piano)

O: Negati- | contraluz] con un acompafiamiento | (informacion

vos foto- R: M electrénico grave. nueva)

gréficos de

Carmeny

Estrella
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Cabe destacar que la descripcién del género coincide con aquellas incidencias en las
que la musica tiene una funcion diegética, ya que describe el espacio en el que se
encuentran los personajes (incidencia 25, tabla 25, a continuacion):

Tabla 25 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica el género de la musica en bn
(elaboracidn propia).

T Cuadro ‘
25
(00:40:31)
Imagen Accion cinética = Dialogo Mdsica Funcién de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la masica en
el subtitulo
PC: F [Pedro y Juan / Diegética. Descriptiva | (Mdsica Género
P. PCE hablan en el bar] Musica de percusion (espacio) de bar)
O: Pedro, | R:M rapida y melodia alegre.
Juan, bar,
libreta,
bebida

La tabla siguiente muestra que, aunque la categoria lingtistica méas habitual con la
que se describe la musica en b sea la funcion expresiva, esta no siempre se
corresponde con el uso del elemento. Es decir, en incidencias en las que la musica es
argumental, intensificadora, descriptiva o conectora, los subtitulos indican su funcion
expresiva. Consideramos que es adecuado, porque la atmésfera que crea la banda sonora
es expresiva y se describe con claridad a través de adjetivos como los citados en las tablas
19,20 0 22.

Sin embargo, las omisiones por razones desconocidas son frecuentes y no
sistematicas, ya que las mismas funciones se describen en algunos casos y, en otros, no.
Por ejemplo, la funcion argumental se cumple en dos incidencias paralelas. En la
incidencia 18 (tabla 21), uno de los protagonistas encuentra un pajaro en su dormitorio y,
en laincidencia 31 (disponible en el Anexo I1), el mismo personaje ve un flamenco en las
marismas. La musica se describe en la segunda ocasion, pero se omite en la primera. No

se ha podido encontrar una justificacion para esta decision.
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Tabla 26 — Relacion entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpS en bn
(elaboracidn propia).

Funcién de la misica

Argumental | Dramdtica @ Expresiva  Intensificadora = Descriptiva Conectora | Ornamental

Presencia 0 0 0 0 1 0 0
Silencio 0 0 0 0 0 0 0
Titulo 0 0 0 0 0 0 0
% Autor 0 0 0 0 0 0 0
% Idioma 0 0 0 0 0 0 0
7 Letra 0 0 0 0 0 0 0
= Altura 0 0 0 0 0 0 0
§ Cualidades | Mensidad 0 0 1 15 0 0 0
Z Sonoras Duracion y tempo 0 0 0 0 0 0 0
g Timpre  Carécter 0 0 0 0 0 0 0
8 Fuente sonora 0 0 0,5 15 1 0,5 0
g Forma 0 0 0,5 0 0 0,5 0
ﬂé Género 0 0 0 0 2 0 0
g Funcién expresiva - 1 0 12 75 1 55 0
= Restrl.ccmnes 0 0 1 0 0 0 0
Omisién espamotem_porale_s _
Redundancia audiovisual 0 0 0 0 0 0 0
Razén desconocida 1 0 3 2 1 2 0
En resumen, la masica en b es un elemento narrativo relevante, porque

aporta informacion sobre los personajes, la accion y la atmdésfera y porque esta siempre
presente, dando continuidad a la trama y apoyando los elementos propios de una pelicula
de cine negro. Consideramos que el tratamiento de la mdsica cinematogréafica en el SpS
de esta pelicula es adecuado, porque se aprovecha la escasez de didlogo para comunicar
de forma breve y a través de adjetivos la manera en la que se integra este elemento en la

narracion cinematografica.

5.4. Cas B

B (Holland, 2006), estrenada en Espafia con el titulo en inglés, es
un drama ficticio, parcialmente basado en la biografia de Ludwig van Beethoven, sobre
la creacion de la Sinfonia n.° 9. La pelicula imagina que tuvo una ayudante, Anna Holtz,
que copiaba las partituras manuscritas del compositor y que le asistia en la direccion
orquestal, cada vez mas complicada para Beethoven debido a la avanzada sordera de sus
ultimos afios de vida. Esta protagonizada por Ed Harris y Diane Kruger. Aparte de una
pieza original de Antoni Lazarkiewicz y Waldemar Malicki, creada para la pelicula, la
banda sonora se compone por obras de Beethoven. Un gran nimero de ellas son, ademas,

motores de la trama.
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La mausica esta presente durante casi la totalidad de la pelicula, de 1 h 44 min de
duracion, y se han identificado 65 incidencias. Cuando no es esencial para comprender la
accion, la banda sonora describe las imagenes o conecta las escenas entre si. Las obras de
Beethoven las interpretan instrumentos orquestales de cuerda y un coro y se situan entre
los periodos clasico y tardio del compositor. Este Gltimo se caracteriza por las
innovaciones armdnicas y formales, precursoras del Romanticismo musical. De hecho,
Beethoven se considera la primera encarnacion del artista romantico, lo cual explica el
interés que suscita como personaje: «the artist is brought forward as a complete hero,
endowed with a discourse [...], a legend [...], an iconography, a race [...] and a fatal
malady (the deafness of he who creates for the pleasure of the ears)» (Barthes, 1977, p.
151).

En cuanto a su relacion con el resto de los elementos cinematogréaficos, resulta
complicado trazar una linea de division entre la musica diegética y la no diegética, ya que
su presencia constante se manifiesta de las siguientes maneras: la creatividad mental de
Beethoven, que se imagina sus obras mientras las compone; la atencién de Anna, que lee
las partituras mientras las copia; o la propia ejecucion de la Sinfonia n.° 9 de la orquesta
en los ensayos y en el estreno. La informacidn acustica que reciben los espectadores puede
considerarse exclusiva o compartida por los personajes, dependiendo del nivel de
integracion que se decida otorgar a la musica en la narracion. En este trabajo se ha
considerado que es diegética si los protagonistas la escuchan, aunque sea mentalmente.

El papel central de la musica en esta pelicula se confirma en el analisis de sus

funciones, que se resumen en la siguiente figura:

40

29
20 12
Argumental Dramatica Expresiva Intensificadora  Descriptiva Conectora Ornamental
Figura 10 — Funciones de la musica en B (elaboracion propia).

La funcion més habitual es la descriptiva, que se produce en el 44,61 % de las
incidencias, y suele estar asociada a la musica diegética. En segundo lugar de frecuencia
se encuentra la funcién argumental, que hace avanzar la trama en el 18,46 % de los casos.
La banda sonorade @ es el tnico texto del corpus que hace uso de todas
las funciones que se han clasificado en el presente trabajo, lo cual muestra el

protagonismo de la musica. A continuacion, se presentan dos incidencias como ejemplos.
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En la primera, la musica cumple la funcion descriptiva (tabla 27) y en la segunda, la

argumental (tabla 28):

Tabla 27 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcion descriptiva en B

(elaboracion

propia).
T Cuadro
28
(00:28:36)
Imagen | Accion cinética | Dialogo Musica Funcién de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la musica
en el subtitulo
PC: PH [La orquesta / Diegética. Descriptiva (la Fuente sonora
P: PM ensaya la “Sinfonia n.° 9 en re | (laorquesta | orquesta y silencio
O: sinfonia, menor, op. 125”7, Ludwig ensaya) se pierde
Beethoven, | dirigida por van Beethoven. yse
orquesta | Beethoven] La orquesta baja la detiene)
R:M intensidad y desafina.
Reduce la velocidad hasta
detenerse.
Tabla 28 — Ejemplo de incidencia que cumple la funcion argumental en B (elaboracion
propia).
T Cuadro
21
(00:24:58)
Imagen | Accion cinética | Dialogo Musica Funcion de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la musica
en el subtitulo
PC: F [Beethoven / No diegética. Argumental @ Duracion,
P: PD escribe la “Sinfonia n.°9 en re (informa momento caracter y
O: masica que esta menor, op. 1257, sobre la ) de y forma
Beethoven, | componiendo] Ludwig van Beethoven. piezaque | distension
partituras | R: R La velocidad de la pieza esta previa al
de se ralentiza y lamelodia | componiendo | 9ran final)
Beethoven aumenta en intensidad. Beethoven)

Como la pelicula se estrend en 2006, deberia ajustarse a las directrices de la norma

UNE 153010:2003, que ya no esta vigente. Lo Gnico que esta norma indicaba sobre los

subtitulos que hacen referencia a la musica es que, al igual que los efectos sonoros, han

de situarse en la esquina superior derecha de la pantalla, entre paréntesis y con la primera

letra en maydsculas. EI SpS de B
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ya que los subtitulos aparecen en la parte inferior de la pantalla y estan precedidos por
una corchea (&) en la mayoria de los casos, aunque no en todos.

Como consecuencia, los subtitulos que tratan la musica son redundantes e
incoherentes desde el punto de vista formal, lo que puede dificultar su comprension y
desaprovechar caracteres que podrian haberse empleado en introducir informacion nueva
0 en reducir la velocidad de lectura.

Por ejemplo, en la incidencia 40, el subtitulo informa de la funcién expresiva y de la
fuente sonora, pero indica dos veces la naturaleza del sonido, a traves de la corchea y de
la palabra &n que la sigue: «(& musica melancolica de cuerda)». Sin embargo, la
incidencia 41, que se produce unos segundos despues, prescinde de la corchea: «(la
masica cesa)». Podria pensarse que esto se debe a que como se trata de una marca de
silencio, seria confuso incluir el simbolo musical. Sin embargo, este si que se emplea en
la incidencia 4, que contiene la misma informacion: «(&' la musica se detiene)». Las
incidencias mencionadas pueden consultarse en el Anexo Il. Su transcripcion multimodal
no se incluye en este apartado debido a que su interés reside inicamente en la forma de
los subtitulos.

El tratamiento de la musica en el SpS se considera adecuado, ya que le otorga a la
masica la misma importancia que el texto audiovisual. Solo se omite por razones

desconocidas en una ocasion, como se observa en la siguiente figura:

1,54%  1,54%  1,54%

M Descripcion
Omisidn por restricciones espaciotemporales
Omisién por redundancia audiovisual

B Omision por razén desconocida
95,38%

Figura 11 — Tratamiento de la musica en el SpS de B (elaboracion propia).

En cuanto a la redundancia audiovisual, se considera que en la escena del estreno de
la Sinfonia n.° 9 —de doce minutos de duraciéon y en la que la musica es la Unica
informacidn sonora—, los gestos corporales y expresiones faciales de Beethoven al dirigir
a la orquesta ya indican cualidades musicales como la intensidad, la duracion, el tempo o
el caracter del fragmento. Por tanto, se esta de acuerdo con la decision del SpS de no
incluir subtitulos de descripcion musical en el fragmento. Al fin y al cabo, se trata de

comunicacion visual y no verbal lo suficientemente clara como para que personas sin
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conocimientos musicales especificos la comprendan. Esta escena se produce entre las

incidencias 43 y 47 y se ilustra a través de la incidencia 46 (tabla 29, a continuacion):

Tabla 29 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por redundancia audiovisual en {§

8 (elaboracion propia).
T Cuadro
46
(01:05:46)
Imagen | Accion cinética | Dialogo Musica Funcion de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la masica en
el subtitulo
PC:T [La cAmara imita / Diegética. Descriptiva / Omision por
P: PP la velocidad de “Sinfonia n.° 9 en re (el coro redundancia
O: Anna, | lamusica] menor, op. 1257, Ludwig | cantayla audiovisual
Beethoven, | R: R van Beethoven. orquesta
orquesta, La velocidad e toca)
coro, intensidad de la masica
teatro aumentan hasta terminar
en una cadencia perfecta.

La redundancia audiovisual también puede producirse entre la masica y el dialogo,

como es el caso de la incidencia 62 (tabla 30). En esta escena, Beethoven le describe

verbalmente a Anna la obra que esta imaginando para que ella la transcriba en la partitura.

La musica que la acompafa es la correspondencia sonora de las palabras, por lo que los

subtitulos, en vez de repetir el dialogo de Beethoven, se limitan a indicar la fuente sonora.

Se considera, por tanto, una estrategia adecuada para evitar el exceso de informacion, que

conllevaria un aumento de la velocidad de lectura y posibles dificultades de comprension.

Tabla 30 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por redundancia audiovisual en

B8 (elaboracion propia).
T Cuadro
62
(01:31:57)
Imagen | Accion cinética Dialogo Musica Funcién de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la musica
en el subtitulo
PC: PH [Beethoven le BEETHOVEN: | No diegética. Intensifica- (€} Fuente sonora
P: PG dicta a Anna Primer violin, La masica dora violin)
O: Anna, una nueva negras. representa lo que (la masica
Beethoven, | composicion] describe Beethoven. | transforma
casa de R'M El resultado es una en sonido
Beethoven melodia lenta, las palabras
aguda, debil y de
melancolica. Beethoven)
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Los subtitulos que describen la musica emplean la mayor parte de las categorias que
se han contemplado en la metodologia del presente trabajo. Las que no aparecen son la
presencia —que junto a la omision es de las menos adecuadas porque no proporciona
informacidn sobre las cualidades de la musica—, el autor —porque ya se da por supuesto
que Beethoven es el compositor de las obras— y el género —probablemente porque en
musica clasica suele hablarse de formay no de género—. La siguiente figura presenta estos
datos de forma visual:

10,42
0 | - R [ |
Silencio Titulo Idioma Letra Cualidades Forma Funcién Omision
(traduccidn) sonoras expresiva
Figura 12 — Contenido de la descripcion musical en el SpS de B (elaboracion propia).

Consideramos que la inclusion del titulo de la obra es muy adecuada porque los
usuarios del SpS pueden identificarla y asociarla a la informacion acustica
correspondiente, en el caso de que la conozcan. Un claro ejemplo de esto es la incidencia
13, en la que el subtitulo informa de que se trata del «(& Himno a la alegria)», una de las
obras més reconocibles de Beethoven. Ademas, en algunas ocasiones, el titulo de la obra
incluye informacién adicional, como la forma o los instrumentos que la interpretan, como
es el caso de la incidencia 1: «(& Gran fuga en Si b, op. 133, cuarteto de cuerda)». La
ventaja de emplear esta categoria de descripcion es que en los subtitulos posteriores no
es necesario repetir esta informacion.

B es el Unico texto del corpus en el que se ha incluido el idioma de
las obras y la traduccién del contenido lirico. Por ejemplo, en la incidencia 44, se describe
la fuente sonora, la altura'? y el idioma —«(J baritono, canta en aleman)»— Yy en la 45 se
traduce la letra —«J' @ Co—

Es de destacar que se haya decidido describir las cualidades sonoras de la musica en
el 57,83 % de los casos y que todos sus componentes se hayan mencionado en al menos
una ocasién. De mayor a menor indice de frecuencia, en los subtitulos se indica la fuente
sonora, el caracter, la duracion y el tempo, la intensidad y la altura. Esto podria explicarse

porque el subtitulador tal vez haya presupuesto cierto interes por la masica por parte de

12 |_a tesitura del baritono se encuentra, dentro de las voces masculinas, entre el tenor —la mas aguda—y el
bajo —la méas grave—. Por tanto, si se conoce que la fuente sonora es la de un baritono, puede inferirse la
altura de su voz.
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los usuarios y haya decidido ser lo méas preciso posible a nivel técnico, como muestran
los siguientes ejemplos: «(J' superposicion de melodias, la musica aumenta en tension)»
(incidencia 3); «(& Novena Sinfonia, musica coral jubilosa)» (incidencia 6); 0 «(&
momento de distension previa al gran final)» (incidencia 21).

En cuanto a la relacion entre las funciones de la masica y a su tratamiento en el SpS,
no parece que se siga ningln patrén. Llama la atencién el uso habitual de la fuente sonora
para describir la musica, probablemente porque de esta pueden inferirse datos como el
caracter de la obra en un contexto de musica clasica. Ademas, como muestra la siguiente
tabla, en el SpS de esta pelicula suelen emplearse varias categorias de tratamiento de la

musica en una misma incidencia:

Tabla 31 — Relacion entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpSen §
(elaboracion propia).

Funcién de la misica

Argumental | Dramatica @ Expresiva  Intensificadora = Descriptiva Conectora | Ornamental

Presencia 0 0 0 0 0 0 0
Silencio 0 1 0 0 2,83 1 0
Titulo 1,25 0,5 1,59 0,33 6 0,75 0
=8 Autor 0 0 0 0 0 0 0
=1 Idioma 0 0 0 0 0,83 0 0
7 Letra 0 0 0 0 1 0 0
= Altura 0 0 0 0 1,83 0 0
5 Cualidages  Mensidad 15 0 0 05 0 0 0
2 Duracién y tempo 1,42 0 0 0,33 0,33 0,33 1
2 Cardoter 1,75 15 0 0 25 133 1
© Fuente sonora 3,92 05 1,08 1 L1118 409 05
sé Forma 2,16 0,5 0,33 0,84 0 0,5 0,5
I Género 0 0 0 0 0 0 0
% Funcién expresiva 0 0 0,5 0 1,5 0,5
= Restrl_cmones 0 0 0 1 0 0 0
Erfean espacmtem_porale_s -
Redundancia audiovisual 0 0 0 0 1 0 0
Razén desconocida 0 0 1 0 0 0 0
Como valoracion final, nos parece que la descripcion detallada de la musica en el
SpS de B la convierte en un ejemplo de préctica adecuada. A pesar de

que no cumpla con las directrices de formato de la norma y de que en ocasiones sea
redundante e incoherente, el SpS situa la banda sonora, igual que la trama de la pelicula,

en el primer plano narrativo.
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5.5.B8 Dm

B (Wright, 2017) es una pelicula que mezcla los géneros de accion, drama,
comedia y romance. La trama gira en torno a Baby, un joven huérfano interpretado por
Ansel Elgort, que se dedica a recoger en coche a los atracadores después de los robosy a
conducir hasta lograr escapar de la policia. Se caracteriza por escuchar mdsica
constantemente a través de sus auriculares, en un esfuerzo por silenciar los actfenos de
los que sufre. La peculiaridad de la pelicula es la sincronizacidn extrema entre la accion
y la banda sonora, compuesta por canciones de diversas épocas y generos, desde el p
hasta . De hecho, el guion esta escrito —y luego filmado como una coreografia—en
funcion de las canciones que Edgar Wright, el director, habia elegido previamente. La
pelicula obtuvo un Empire Award por la mejor banda sonora.

En este apartado, se analiza la primera escena de , que tiene una duracion
de seis minutos y esta sincronizada con la cancion B , de The Jon Spencer Blues
Explosion. Se ha decidido transcribir la primera escena y no la pelicula al completo
porque la presencia ininterrumpida de incidencias musicales a lo largo del texto hubiera
excedido el limite de espacio de este trabajo. Como se emplea una Unica pieza en todo el
fragmento, las unidades de andlisis de la transcripcion multimodal se han determinado en
funcién de los cambios en las cualidades sonoras, tal y como las describe Wright: «a lot
of the songs in the movie had some interesting things happening structure-wise—tempo
changes, breakdowns, loud and quiet bits. I'm always trying to find songs that have
sections like that» (Wright, citado en Minsker, 2017). En total, se han identificado 25
incidencias.

La siguiente figura sobre las funciones de la mdusica en el texto muestra la

importancia de este elemento en el desarrollo de la accion:

15 12,66
10 8,66
5 2,34
0 1,34 0 0
0 [ ] ——
Argumental Dramatica Expresiva Intensificadora  Descriptiva Conectora Ornamental
Figura 13 — Funciones de la musica en la primera escena de B (elaboracion propia).

Las funciones que cumple la musica son, por orden de frecuencia, la descriptiva
(50,64 %), la expresiva (34,64 %), la argumental (9,36 %) y la intensificadora (5,36 %).

Estos datos indican que, en varias incidencias, un mismo fragmento musical cumple
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diversas funciones. Por ejemplo, en la incidencia 1 (tabla 32, a continuacion), la muasica
—que se ha considerado diegética en todos los casos— presenta a cada uno de los personajes
con dos acordes de guitarra eléctrica, describe lo que escucha el protagonista y expresa la

expectacion que sienten los espectadores al comienzo de la pelicula:

Tabla 32 — Ejemplo de incidencia que cumple las funciones argumental, descriptiva y expresiva en la

primera escena de ®

(elaboracion propia).

T Cuadro
1
(00:01:07)
Imagen Accion cinética | Dialogo Musica Funcion de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la musica
en el subtitulo
PC:F [Baby mira a / Diegética (la musica Argumental | (ELECTRIC | Fuente sonora
P: PP Griff] es la que escucha (presenta a GUITAR y forma
O:Baby, | R:M Baby a través de los los CHORD
coche auriculares). persor_lajgs), PLAYS)
“Bellbottoms”, The descriptiva
Jon Spencer Blues (es lo que
Explosion. escuchq ¢l
Cancién de protagonl.sta)
va en y expresiva
inglés. Dos acordes (expectacion)
ritmicos graves de
guitarra eléctrica.

En cuanto a la correspondencia del SpS de B con la norma, se recuerda
que la version analizada es de Netflix y que tanto el audio como los subtitulos estan en

inglés. Por tanto, estan sujetos a la normativa de la plataforma del contenido producido

en este idioma, la i |
[ ] . Existen dos apartados especificos sobre la musica, el B y el

Respecto al formato, Netflix requiere que se indique el titulo de la obra musical entre
comillas y corchetes y que, si se trata de una cancién que no interfiere con el dialogo, se
incluya la letra en cursiva e introducida por una corchea (J). En lo que se refiere al
contenido, se recomienda que la &n se describa de forma general y objetiva,
identificando el genero o la funcion expresiva. Se cita, ademas, un ejemplo que incluye
la fuente sonora: «[rock music playing over stereo]» (Netflix, 2019).

Por un lado, el SpS no adopta las convenciones de Netflix en cuanto al formato de

los subtitulos. Las letras estan en mayusculas en vez de en minusculas, las descripciones
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musicales se introducen entre paréntesis y no entre corchetes y el titulo de las canciones
esta en cursiva en lugar de entre comillas. Ademas, Netflix indica en las normas que ha
de haber, como méximo, dos lineas por subtitulo, y en la incidencia 5 se emplean tres. La
unica indicacion formal que se ha respetado ha sido la de emplear la cursiva en la letra de
las canciones e introducirla con una corchea.

Por otro lado, se cumplen por lo general las pautas de contenido, ya que la mdsica se
describe en la gran mayoria de los casos (76 %), como resume la figura a continuacion:

12,00%

8,00%

M Descripcion
0, PYe . . .
4,00% Omisién por restricciones espaciotemporales

Omisién por redundancia audiovisual

W Omision por razén desconocida
76,00%

Figura 14 — Tratamiento de la musica en el SpS de la primera escena de 8
(elaboracién propia).

La musica se omite en el SpS por restricciones espaciotemporales, por redundancia
audiovisual y por razon desconocida en un total de seis ocasiones. El siguiente ejemplo
muestra la Unica incidencia en la que el dialogo se solapa con la masica y, por tanto, esta
no se describe:

Tabla 33 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por restricciones espaciotemporales en la
primera escena de @ (elaboracién propia).

T Cuadro
19
(00:02:40)
Imagen | Accidn cinética Dialogo Musica Funcién de SpS Tratamiento de
y ritmo la musica la musica en el
subtitulo
PC:F [Baby observa WOMAN 1 Q Intensifica- / Omisién por
P: PP desde el coche a | (DARLING): | Misma cancion, dora restricciones
O: Baby, | través de las Get down! con melodia (accion) espaciotemporales
coche cristaleras del Don’t aguda de
banco el atraco | fucking guitarras
de Griff, Buddy move! eléctricas.
y Darling]
R: M
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Uno de los dos casos de redundancia audiovisual es la incidencia 17 (tabla 34, a

continuacion), en la que no es necesario mencionar la fuente sonora porque el

protagonista la representa mediante un gesto:

Tabla 34 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por redundancia audiovisual en la primera

17

(00:02:26)

P: PM
O: Baby,
coche

[Baby finge que
toca el violin al
ritmo de la
melodia]

R: M

escena de B

(elaboracion propia).

@
Los violines entran
con una melodia
aguday en
contrapunto a la de
las guitarras.

Descriptiva

(euforia de
Baby) y
expresiva
(diversion)

Omision por
redundancia
audiovisual

Aungue solo haya tres omisiones por razén desconocida, consideramos que no incluir

la informacién musical es inadecuado, porque las acciones se justifican a través de este

elementoeni®

. Por ejemplo, en la incidencia 2 (tabla 35, a continuacion) podria

haberse indicado que suenan los mismos dos acordes de guitarra eléctrica del comienzo

de la escena (incidencia 1, tabla 32) cada vez que la imagen muestra un nuevo personaje:

Tabla 35 — Ejemplo de incidencia en la que se omite la musica por razén desconocida en la primera

2
(00:01:09)

PC: F
P: PP
O: Griff,
coche

[Griff mira a
Baby]
R:M

escena de B

(elaboracion propia).

Q@
Los mismos dos
acordes suenan otra
vez.

Argumental
(presenta a
los
personajes),
descriptiva
(es lo que
escucha el
protagonista)
y expresiva
(expectacidn)

Omision por
razon
desconocida
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Una vez se han tratado las incidencias en las que se omite la musica, se analiza el

contenido de los subtitulos que la describen, como resume la siguiente figura:

8 5,76 6
6 4,5
4 3 2,66
2 . - 1 0,83 1,25
0 [ ] — - |
Presencia Silencio Titulo Autor Letra (idioma Cualidades Forma Omisién
original) sonoras

Figura 15 — Contenido de la descripcion musical en el SpS de la primera escena de @
(elaboracidn propia).

Como se observa, el SpS ha empleado una gran variedad de categorias para describir
la musica. Llama la atencion que el género y la funcion expresiva no se incluyan entre
ellas, ya que son las unicas que sugiere la norma de Netflix. El idioma tampoco se indica
porque la cancion esta en inglés, igual que el resto del contenido. La informacion que
proporcionan los subtitulos es detallada y completa, porque incluye hasta cuatro

categorias por fragmento, como muestra la tabla 36:

Tabla 36 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica la altura, forma, intensidad y fuentes sonoras de

la musica en la primera escena de 8 (elaboracién propia).
T Cuadro
4
(00:01:13)
Imagen | Accion cinética Dialogo Musica Funcion de SpS Tratamiento de
y ritmo la musica la masica en el
subtitulo
PC:F [Darling mira a / Q@ Argumental (LOWER Altura, forma,
P: PP Buddy] Los mismos dos (presenta a GUITAR intensidad y
O: R: M acordes suenan otra los CHORD fuentes sonoras
Darling, vez bajo una nota personajes), PLAYS
coche aguda de cuerda que descriptiva OVER
aumenta en (es lo que RISING
intensidad. escucha el STRINGS)
protagonista)
y expresiva
(expectacion)

Las cualidades sonoras son las descripciones mas empleadas, en el 23,04 % de los
casos. Entre ellas, destacan el uso frecuente de la fuente sonora y la omision del caracter
de la cancidn, probablemente porque es moderna y esta caracteristica se relaciona con la
mausica clasica. Indicar la presencia es también un recurso habitual debido a que la escena

tiene una duracion considerable y un exceso de descripcion musical, cuando el fragmento
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no es significativamente diferente al que le precede, puede resultar en una sobrecarga de
informacion.

Son de destacar las dos descripciones que hacen referencia especifica a la
sincronizacion entre imagen y sonido: la incidencia 14, «(WIPERS SQUAK IN
RHYTHM)» (tabla 37, la 23, «(ENGINE REVVING
RHYTHMICALLY)». Al indicar la fuente sonora y el ritmo de algo que normalmente se

a continuacion) vy
consideraria un efecto sonoro, se logra transmitir con eficacia que se trata de musica: una
musica tan integrada en la narracion que es el elemento que motiva la accion.

Tabla 37 — Ejemplo de incidencia cuyo subtitulo indica la integracion de la musica con la imagen en la
primera escena de @ (elaboracion propia).

T Cuadro ‘
14
(00:02:06)
Imagen | Accion cinética Dialogo Musica Funcion de SpS Tratamiento de
y ritmo la musica la musica en el
subtitulo
PC. F [Los / Q@ Descriptiva (WIPERS Fuente sonora y
P: PM limpiaparabrisas Los instrumentos (euforiade | SQUEAK tempo
O: Baby, | del coche se vuelven a sonar con Baby) y IN
coche mueven de la misma melodia y expresiva RHYTHM)
izquierda a ritmo de percusion (diversion)
derecha al ritmo rapido. Las voces se
de la musica] detienen.

Las relaciones mas habituales entre las funciones musicales y las categorias de
tratamiento de la musica en los subtitulos son, por un lado, la descriptiva descrita a través
de la fuente sonora y de la letra de la cancion vy, por otro, la indicacion de la funcién
expresiva a traves de la presencia de la masica. El SpS no parece emplear ningin método
sistematico para elegir qué incidencias se describen 0 como se marca la sincronizacién

entre la masica y la imagen, como muestran los datos de la tabla a continuacion:
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Tabla 38 — Relacion entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpS en la primera escena de
7] (elaboracidn propia).

Funcién de la misica

Argumental | Dramdtica @ Expresiva  Intensificadora = Descriptiva Conectora | Ornamental

Presencia 0,34 0 [2aiee 034 141 0 0
Silencio 0 0 15 0 1,5 0 0
Titulo 0,17 0 0,17 0 0,66 0 0
| Autor 0,17 0 0,16 0 0,5 0 0
= Idioma 0 0 0 0 0 0 0
7 Letra 0 0 0,16 0 s o 0
° Altura 0,09 0 0,08 0 0,08 0 0
5 Cualidades  'Mensidad 0,08 0 0,09 0 0,08 0 0
2 SONOras Duracién y tempo 0 0 0,67 0 0,67 0 0
s Timpre | Carécter 0 0 0 0 0 0 0
© Fuente sonora 0,24 0 1,17 0 s o 0
g Forma 0,25 0 0,25 0 0,75 0 0
ﬂé Género 0 0 0 0 0 0 0
g Funcioén expresiva 0 0 0 0 0 0 0
= Restrl_cuones 0 0 0 1 0 0 0
e espacmtemporale_s -
Redundancia audiovisual 0 0 1 0 1 0 0
Razén desconocida 1 0 1 0 1 0 0
Lamdsicaen® determina desde el estado de animo del protagonista hasta

el movimiento de los limpiaparabrisas del coche que conduce, por lo que su inclusion en
el SpS es esencial para la comprension de la accion. La transcripcién multimodal de su
primera escena revela que una forma adecuada de indicar la integracion extrema entre
musica e imagen es proporcionar una gran cantidad de detalles en los subtitulos, en
comparacidn con el resto de los textos que forman el corpus. Se emplean varias categorias
de tratamiento de la masica en una misma incidencia, asi como términos precisos —como
por ejemplo en la ya citada incidencia 4 (tabla 36)—, sin llegar a ser tecnicismos. Asi, se
demuestra que las peliculas con un empleo de la muasica peculiar, de integracion extrema

con la imagen, pueden ser accesibles para los usuarios del SpS.

5.6. RESULTADOS GLOBALES DEL ANALISIS DEL CORPUS

Los cinco textos del corpus suman un total de 217 incidencias de musica
cinematogréfica, cuya relevancia varia en funcion de los objetivos de cada pelicula. Por
ejemplo, la musica en un drama historico, como &a , N0 es un elemento
particularmente narrativo, ya que su uso se limita a la descripcion, ornamentacion y
conexion entre escenas. En una pelicula de personajes, como h , la masica los

caracteriza y los describe a través de sus gustos musicales. En un thriller, como &
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mn , la banda sonora sirve para crear suspense y destacar las pistas que conducen a la

resolucion del misterio. En una biografia ficticia sobre un compositor, como

B , SUS obras se son elementos narrativos que hacen avanzar la trama y describen

la accién. En una pelicula en la que la musica es la protagonista, como :

cuestiones como sus cualidades sonoras o la letra de las canciones determinan la accion.
Estas diferencias en cuanto al papel de la musica en los textos del corpus han de

tenerse en consideracion para interpretar la siguiente figura, ya que los textos no presentan

un mismo numero de incidencias:

100 80,16
47,66
>0 16,34 8 . 21,84 30 13
0 [ | — - - ||
Argumental Dramatica Expresiva Intensificadora  Descriptiva Conectora Ornamental

Figura 16 — Funciones de la musica en los textos del corpus (elaboracién propia).

Como se observa, hay una gran diferencia entre los valores de frecuencia més altos
y los més bajos. Mientras que la musica cumple la funcion descriptiva en un 36,94 % de
las incidencias, la dramética tiene lugar en un 3,66 %. Las funciones descriptiva y
expresiva son las méas habituales en los resultados globales porque también lo son en los
textos individuales, la primera en & , B B y
B y la segunda en bn . Ademas, las consideramos efectivas a nivel
comunicativo, porque los espectadores las identifican facilmente como las funciones
convencionales de la musica, que son describir la imagen o aportar la informacién
emocional de la escena.

La funcién ornamental se cumple en un ndmero reducido de incidencias, de lo que
se extrae que es poco habitual que la mdsica no comunique informacion relevante. Por el
contrario, puede argumentarse que la funcion dramaética es la menos empleada porque
requiere que se le haya otorgado un papel principal en la narracion cinematografica, lo
cual ocurre en pocas ocasiones en los textos del corpus.

En cuanto al cumplimiento de las normas sobre el tratamiento de la madsica en el SpS
en los textos en espafiol, uno de ellos deberia ajustarse a la UNE 153010:2003 y el resto
alamés completa 153010:2012. in es la Gnica pelicula que cumple con todas

las pautas sobre el formato, como se observa en la siguiente tabla:
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Tabla 39 — Cumplimiento de la norma UNE 153010 vigente en el momento de produccion del SpS
en los textos en espafiol (elaboracion propia).

B B B )
in B

Formato Subtitulo en la (Parte inferior) | (Parte inferior) n (Parte
parte superior de la inferior)
pantalla
Entre paréntesis (Entre n n (A veces,

corchetes) precedidos
por corchea)
Primera letra del n (Todas las n n
subtitulo en letras en
mayusculas mayusculas)

NI Tipo de masica n n n
Sensacion que n n
transmite la
musica
Titulo y/o autor de n
la musica

B se analiza de forma separada, ya que deberia ajustarse a la normativa de

Netflix para el SpS en inglés:

Tabla 40 — Cumplimiento de la norma de Netflix vigente en el momento de produccion del SpS
en el texto en inglés (elaboracion propia).

Formato Todas las letras del subtitulo en minascula (Todas las letras en mayuscula)

‘ Subtitulos musicales entre corchetes (Entre paréntesis)
‘ Titulo entre comillas y corchetes (Titulo en cursiva y entre paréntesis)
Letra de las canciones en cursiva y precedida n

por corchea

Contenido Género de la musica
Funcidn expresiva de la musica

Resulta complicado encontrar una justificacion que explique por qué las directrices
se cumplen en algunos casos y no en otros. El género, el afio de distribucién en Espafia o
la relevancia narrativa de la musica de los textos del corpus no parecen ser factores
determinantes en esta cuestion, por lo que la empresa de produccion del SpS puede ser la
que decida seguir la norma o guiarse por sus propias pautas, como es el caso de Netflix.
Lo que parecen indicar los resultados globales es que la decision de cumplir 0 no con las

pautas gque marcan las normas no es sistematica.
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Respecto a la omision o descripcion de la musica en el SpS de los textos del corpus,

la siguiente figura muestra que la mayor parte de las incidencias se describen:

18,43%

1,38%
M Descripcién

0 . ez . . .
3,69% Omisidn por restricciones espaciotemporales

Omisidn por redundancia audiovisual

B Omisién por razén desconocida
76,50%

Figura 17 — Tratamiento de la musica en el SpS de los textos del corpus (elaboracién propia).

La musica se omite por restricciones espaciotemporales debido a, fundamentalmente,

la interaccion del didlogo con la musica. En cuanto a la omision por redundancia

audiovisual, esta se produce en solo dos de los textos del corpus, B y

P , aquellos en los que la mdsica estd mas integrada con la imagen. Ambos

tipos de omision se consideran adecuados, porque su uso es el resultado de un proceso de

priorizacién entre los elementos cinematograficos por parte del subtitulador.

No obstante, consideramos que omitir la mdsica por razones injustificadas es

inadecuado, porque desestima su valor como elemento narrativo, reduce la calidad del

SpS y sus usuarios no reciben la informacion que transmite. 23 de las 40 incidencias en

las que se produce de este tipo de omision proceden de b , el Unico texto en el que

la omision predomina sobre la descripcion.

En cuanto a las categorias de descripcion de la musica, la siguiente figura muestra

las que se han empleado en los textos del corpus:
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Figura 18 — Contenido de la descripcion musical en el SpS de de los textos del corpus (elaboracion propia).
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La descripcion de las cualidades sonoras es la manera mas habitual de tratar la musica
en el SpS de los textos del corpus. Estas se componen por la altura, la intensidad, la
duraciény el tempo y el timbre, que a su vez puede definirse por el carcter o por la fuente
sonora. Dentro de estas subcategorias, la fuente sonora es la mas empleada, a pesar de
gue no se use ni en & nienh

Aunque pueda parecer que la indicacion de la presencia de la musica en los subtitulos
es un recurso habitual, el 76,92 % del porcentaje total de las ocasiones en las que se
emplea esta categoria proviene de un Unico texto, & . En esta pelicula,
el contenido de la mayoria de los subtitulos que hacen referencia a la musica es «[Banda
sonora]», lo que consideramos poco adecuado, porque no distingue ni las diferentes obras
que componen la banda sonora ni las funciones que cumplen.

Podria esperarse que la funcion expresiva tuviera un indice de frecuencia mayor, ya
que consideramos que es facil de identificar y de describir a través de un Unico adjetivo.
Sin embargo, solo se emplea en dos de los textos del corpus, A
B , precisamente aquellos —ademas de B —en los que el SpS tiene en
cuenta la importancia de la mdsica como elemento cinematografico.

El silencio merece una mencion especial. Aparece en todos los casos practicos
analizados excepto en lin y solo se omite por razon desconocida en dos
ocasiones, una en &p y la otra b . Esto muestra que los
profesionales del SpS consideran que puede expresar tanto como el sonido y que las
funciones que cumple no han de desatenderse en los subtitulos, lo cual se considera
positivo.

La tabla 41, que se incluye en la pagina siguiente, aporta informacion interesante
sobre la relacion entre las funciones de la masica y su tratamiento en el SpS. La funcién
descriptiva, la méas frecuente a nivel global, se describe a través de la fuente sonora por
lo general. También se indica su presencia en una gran cantidad de casos, casi los mismos
que en los que se omite por razones desconocidas. La funcidn expresiva es la segunda en
frecuencia de empleo, por lo que llama la atencion que en la mayoria de las ocasiones se
omita por razones desconocidas. Como cabe esperar, cuando se describe se hace mediante

la mencidn de la funcion expresiva de la musica.
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Tabla 41 — Relacion entre las funciones musicales y su tratamiento en el SpS en los textos del corpus
(elaboracidn propia).

Funcién de la misica

Argumental | Dramdtica @ Expresiva  Intensificadora = Descriptiva Conectora | Ornamental

Presencia 0,34 0 741 2,34 o 1241 9 10
Silencio 0 1 15 0 6,34 1 0
Titulo 1,42 0,5 1,75 0,33 7,16 0,75 0
% Autor 0,17 0 0,16 0 0,5 0 0
% Idioma 0 0 0 0 0,84 0 0
7 Letra 0 0 0,16 0 3,5 0 0
E Altura 0,09 0 0,08 0 191 0 0
5 Cualidades Intensidad 1,58 0,5 1,09 2 0,08 0 0
2 sonoras Duraci6n y tempo 1,42 0 0,67 0,33 1 0,33 1
r_EB Timbre Caréacter 1,75 15 0 0 2,5 1,33 1
© Fuente sonora 4,16 05 2,76 2,5 g 459 05
g Forma 2,16 0,5 1,08 0,84 0,75 1 0,5
ﬂé Género 0,25 1,5 0 0 10 0 0
g Funcién expresiva - 1 0 125 75 25 6 0
= Restrl_cuones 0 0 5 A 2 0 0
Omisién espacmtemporale§ .
Redundancia audiovisual 0 0 1 0 2 0 0
Razon desconocida 2 2 EE 2 s 6 0

Del andlisis conjunto de los textos del corpus se infiere que no hay un criterio
establecido en la practica del SpS en cuanto al tratamiento de la misica cinematogréfica.
Las funciones musicales méas relevantes a nivel narrativo —por orden descendente, la
argumental, la dramatica, la expresiva y la intensificadora— no se describen en los
subtitulos con mas frecuencia que las funciones que sirven de apoyo a otros elementos
cinematograficos —también en orden descendente, la descriptiva, la conectora y la
ornamental-. Ademas, las omisiones por razones desconocidas son bastante frecuentes a
pesar de que en otras incidencias en los mismos textos se emplean categorias variadas de
descripcion musical. Como se defiende en la conclusion, un analisis previo de las
funciones y aportaciones de cada elemento cinematogréafico del texto ayudaria a decidir
cuando y como describir la masica en el SpS.
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6. Conclusion

En esta seccion final se presentan unas pautas para guiar el tratamiento de la musica
en el SpS basadas en los criterios cinematograficos y musicales expuestos en el marco
teorico y en los resultados obtenidos del andlisis del corpus de cinco textos en los que se
trata este elemento de manera diferente. Ademas, se valora si se han logrado los objetivos
planteados en la introduccion, se reconocen las limitaciones del estudio, se proponen
futuras vias de investigacion y se sefialan las aportaciones del presente trabajo al campo
del SpS.

6.1. LOGRO DE LOS OBJETIVOS

A continuacion, se exponen las conclusiones que se han extraido de cada uno de los
objetivos —abreviados con una O y numerados del uno al cinco— que se proponian en la

introduccion:

En relacion con el O1: A través de la identificacion de las clasificaciones existentes
de la masica cinematografica y de sus funciones para destacar su importancia narrativa,
se ha determinado que sea cual sea su papel —protagonista o de apoyo al resto de los
elementos cinematograficos— y estilo —innovador o derivado de las convenciones del
Romanticismo—, se integra en el texto con una funcién determinada y es, por tanto,

relevante para la narracion.

En relacion con el O2: A través de la identificacion de los estudios existentes sobre
la practica actual del SpS en Espafia, se han descrito las caracteristicas de la modalidad
de traduccion audiovisual y de sus usuarios. Estos altimos se agrupan bajo una misma

denominacidn, a pesar de la heterogeneidad de sus necesidades.

En relacion con el Os: A traves de la identificacion de las normas existentes para la
descripcion de la musica cinematogréafica en el SpS, se ha concluido que, aungue se hayan
homogeneizado cuestiones técnicas como el uso de los colores para identificar personajes
0 el tiempo y el espacio del que disponen los subtitulos, apenas se han desarrollado las
indicaciones sobre el tratamiento de los elementos sonoros, en especial la musica. Por lo
general, las normas especifican el formato de los subtitulos que tratan la musica, pero no

proporcionan informacion precisa sobre como determinar qué incidencias musicales han
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de omitirse, cuéles han de describirse y cual es la manera mas adecuada de hacerlo. Estas

decisiones se dejan bajo la responsabilidad —y creatividad— de los profesionales del SpS.

En relacion con el Os4: A través del estudio del tratamiento de la musica
cinematogréfica en la practica actual del SpS mediante un analisis de corpus, se ha
refutado la hipotesis nula del presente trabajo. Es decir, se concluye que la musica

cinematogréafica no se trata sistematicamente en el SpS.

En relacion con el Os: A continuacion, se presentan unas pautas para orientar la
practica del SpS en cuanto al tratamiento de la musica cinematografica y, asi, facilitar el

trabajo de los profesionales de la modalidad, al margen de sus conocimientos musicales.

6.2. PAUTAS PARA EL TRATAMIENTO ADECUADO DE LA MUSICA CINEMATOGRAFICA EN EL SPS

- Para determinar en qué casos se ha de priorizar la inclusion de la musica en el SpS
en base a su relevancia narrativa y a criterios objetivos, se sugiere:

o Analizar las interrelaciones de los elementos cinematograficos a
través de una reflexion similar a la que se ha realizado en el presente
trabajo con la transcripcion multimodal y la descripcion detallada de la
mdsica sin atender a restricciones espaciotemporales.

o Definir las funciones que realiza cada instancia musical. En orden
descendente de relevancia narrativa, estas pueden ser: argumental,
dramatica, expresiva, intensificadora, descriptiva, conectora y ornamental.

- Omitir lamausica en el SpS se considera el tratamiento adecuado en los siguientes
casos:

o Cuando hay restricciones espaciotemporales, en especial por la
presencia simultanea de musica y dialogo.

o Cuando hay redundancia audiovisual, en especial por la duplicacion de
informacion en la musica y en la imagen.

o Cuando la inclusion de la musica en los subtitulos supondria un exceso de
informacidon que podria perjudicar la comprension debido a un mayor
esfuerzo de procesamiento de los subtitulos.

- Describir la musica en el SpS se considera el tratamiento adecuado en el resto
de los casos. Esto puede hacerse indicando una o varias de las siguientes

categorias de contenido linguistico:
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o Lapresenciade lamusica. Es la categoria que aporta menos informacion,
aunque la consideramos adecuada si las restricciones espaciotemporales
impiden una descripcion mas detallada.

o El silencio. Ha de indicarse cuando se emplea como contraste respecto a
la musica, como cuando por ejemplo describe un espacio o0 subraya otro
elemento del texto cinematografico.

o El titulo y el autor de la obra musical. El uso de estas categorias se
recomienda cuando la obra es conocida y es probable que los usuarios del
SpS la reconozcan.

o Elidiomay la letrade las canciones. Si la letra de la cancidn es relevante
a nivel narrativo, se recomienda incluirla en el SpS. Si esta en un idioma
diferente al del SpS, se considera que deberia traducirse.

o Las cualidades sonoras de la musica. Mediante un Iéxico claro y sin
tecnicismos musicales, la musica puede describirse a través de sus
caracteristicas de altura, intensidad, duracion y tempo y timbre —que se
compone por el caracter y la fuente sonora—. Esta Ultima categoria se
emplea con asiduidad en la practica del SpS debido a que es concisa y
permite a los usuarios inferir una gran cantidad de informacion, como el
género o la funcion expresiva de la masica.

o La forma vy el género de la obra musical. La primera categoria suele
asociarse a la musica instrumental y clasica, mientras que la segunda esta
mas ligada a las canciones. Ambas resultan especialmente Utiles para
describir la musica diegética.

o La funcion expresiva de la musica. Los adjetivos describen de forma
concisa el aspecto emocional que comunica la mdsica, aunque su
naturaleza concreta limita el espacio de interpretacion de los usuarios del
SpS.

La descripcion de la masica ha de ajustarse al tipo de texto cinematografico y a
las restricciones espaciotemporales de cada incidencia, para evitar imponer una
velocidad de lectura mayor a la recomendada.

La descripcion de lamusica ha de ser coherente y variada, para evitar la monotonia

y la simplificacion excesiva de sus caracteristicas.
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- EIl formato de los subtitulos que tratan la mdsica ha de seguir la normativa
correspondiente para evitar incoherencias en el propio texto y respecto a la
practica del SpS en su conjunto.

6.3. LIMITACIONES Y FUTURAS VIAS DE INVESTIGACION

La primera limitacion del presente trabajo es que el corpus se compone por cinco
textos, por lo que los resultados no son generalizables a la préactica actual del SpS. Sin
embargo, se considera que la investigacion es valida porque el corpus no pretendia ser
representativo, sino mostrar diferentes maneras de tratar la masica (Pavesi, 2018, p. 315).

La segunda limitacion es que musica de todos los textos seleccionados para el corpus
se deriva de la tradicion occidental y de las convenciones del Romanticismo. Se ha
restringido a este tipo de musica porque, por un lado, es sobre la que se tenian
conocimientos previos y, por otro, es la mas habitual en los textos con SpS. De hecho,
resulta complicado encontrar textos con esta modalidad en los que la musica tenga otras
caracteristicas. La dificultad que pueda suponer realizar el SpS de una pelicula con un
uso particular de la musica no justifica que no se proporcione una version accesible, sobre
todo cuando el SpS de textos como @ demuestran que es posible tratarla
adecuadamente. Sin embargo, es necesario conservar el equilibrio entre cantidad y
calidad, debido a que una mayor produccién de SpS, si no se adecua a las necesidades de
los usuarios, es tan inefectiva como la escasez de contenido.

La tercera limitacion del trabajo es la falta de informacidn sobre el procedimiento de
produccién del SpS de cada texto. Se desconoce el contexto de realizacién de los
subtitulos y es probable que los criterios del cliente o los recursos de los que disponian
los profesionales del SpS expliquen ciertas decisiones para las que no se ha encontrado
justificacién. Esta es una de las consecuencias de la falta de visibilidad de la modalidad,
ya que el escaso reconocimiento de la complicada e importante labor de sus profesionales
provoca que no haya sido posible encontrar informacion sobre quién ha realizado los
subtitulos de los textos del corpus.

En cuanto a las futuras vias de investigacion, se propone realizar un estudio de
recepcion con los usuarios del SpS para determinar si las pautas sugeridas son realmente
efectivas. Asi, se determinaria si las convenciones sobre el tratamiento de la masica en el
SpS, tanto si se han implantado a través de las normas o de la practica, coinciden con las

preferencias de los usuarios en cuanto al contenido y al formato de los subtitulos.
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Asimismo, seria interesante explorar otros métodos de representacion de la musica
que no dependieran del cddigo linguistico. El lenguaje escrito puede resultar Gtil para
ciertos usuarios, como las personas con discapacidad auditiva postlocutiva o aquellas que
no tienen acceso al canal auditivo en circunstancias determinadas, como en entornos
ruidosos. No obstante, es importante recordar que se trata de una lengua extranjera para
las personas que emplean la lengua de signos. Por tanto, puede cuestionarse si las palabras
son la manera méas adecuada de comunicar la informacion no verbal que se transmite a

través del canal acustico.

6.4. APORTACIONES DE LA INVESTIGACION

A pesar de las limitaciones del lenguaje verbal, en el presente trabajo se ha defendido
que un tratamiento adecuado de la musica en el SpS no es establecer correspondencias
estaticas entre los sonidos y las palabras, sino «cultivar la aproximacion verbal mas exacta
posible» (Chion, 1999, p. 384). Asi, una de las aportaciones a la investigacion del SpS
que se han realizado es la propuesta de clasificacion de categorias con las que tratar la
musica en esta modalidad, asi como una valoracion de su adecuacion respecto a las
funciones que cumple este elemento en el texto cinematografico. Tanto las categorias
como las pautas que se sugieren parten de las reflexiones tedricas, de las normas
consultadas y de las observaciones extraidas del andlisis de la practica del SpS. Debido a
que el SpS es un campo en desarrollo, estas pueden ampliarse o reducirse en funcion de
los resultados de futuras investigaciones, o incluso aplicarse a otros tipos de textos
audiovisuales.

Se ha confirmado que el tratamiento de la musica en el SpS no es sistematico, a pesar
de que sea esencial en el texto cinematografico y de que funcione por si misma y en
relacion con el resto de los elementos que componen la narracion, como se ha expuesto
en el marco tedrico del presente trabajo. Por tanto, se insta a que se trate adecuadamente
en el SpS, para que sus usuarios tengan acceso a la informacion que transmite y, asi,
reciban el texto completo, tal y como fue creado. Por ejemplo, la inclusién de algo tan
sencillo como el titulo de la obra permitiria a las personas con restos de audicion o con
discapacidad auditiva postlocutiva identificar la musica.

En definitiva, el tratamiento de la mdsica en el SpS no es la transcripcion de los
sonidos en palabras mas o menos estandarizadas, ni la descripcion con un criterio

subjetivo de las obras que se consideren mas relevantes, ni la aplicacion de un conjunto
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de normas, sino un proceso creativo y dinamico de interpretacion de las funciones de los
elementos del texto cinematografico en su conjunto. Los profesionales del SpS convierten
los aspectos implicitos de la musica en descripciones linglisticas que revelan a los
usuarios, ya sea de forma explicita o por inferencia, los efectos que esta produce en los
espectadores. Es una tarea complicada pero necesaria, por lo que se espera que el presente
trabajo contribuya a que la musica se considere un elemento prioritario en el SpSy sirva
de herramienta para orientar la practica, con el objetivo de mejorar la calidad del

contenido audiovisual accesible.
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Anexo |

Recapitulacion del tratamiento de la musica en el SpS

desde el punto de vista normativo

A continuacion, se presenta una tabla que presenta visualmente las normas descritas en el

apartado 3.3. il

incluyen son aquellos que aparecen en las normas.

Contenido del subtitulo

gue describe la musica

. Los ejemplos que se

Formato del subtitulo que

describe la musica

UNE 153010:2010
(Espaia)

BBC Subtitle Guidelines
(Reino Unido)

ATSC standard, captions
and subtitles (A/343)
(Estados Unidos)

Ha de contener al menos

uno de los siguientes

elementos:

- El tipo de musica;

- Lasensacion que
transmite la masica;

- Identificacion de la
pieza (titulo, autor...).

Si la musica es diegética y

relevante para el argumento,

se subtitula de forma

descriptiva.

Si la masica es no diegética
y conocida, se indica su
titulo y autor, introducidos
por la etiqueta «MUSIC».

Si lamausica es no diegética,
desconocida 'y su es
ambiental, no se subtitula.

Silamdasica es no diegética,
desconocida y su funcién es
argumental, se describe la
sensacion que transmite.

Sin informacioén.
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- Parte superior de la
pantalla.

- Entre paréntesis.

- Primeraletraen
mayuscula y las
demas en minuscula.

- En maydsculas.

- Laetiqueta MUSIC en
mayusculas.

- El titulo y autor de la
obra en minusculas.

- En maydsculas.

Sin informacion.



Closed Captioning
Standards and Protocol
for Canadian English
Language Television
Programming Services
(Canada)

Guia de legendagem para
surdos. Vozes que se véem
(Portugal)

Si la masica es relevante
para el desarrollo de la
accion, se subtitula.

Si la musica es importante
pero no esencial, se intenta
subtitular, a pesar de las
posibles restricciones
espaciotemporales.

Si la masica es no diegética
e incidental, solo se
subtitula si las restricciones
espaciotemporales lo
permiten.

Si la masica es incidental o
ambiental, se incluye el
efecto que produce.

Si la musica es diegética, se
indica su funcion y sus
cualidades sonoras.

Si la musica es conocida, se
incluye el titulo y el autor y
se describe su caracter.
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Entre paréntesis.
Primera letra en
mayuscula y las
demas en minuscula.
Letra de las canciones
entre corcheas.

Antes de la
descripcion, se indica
que se trata de masica
con una etiqueta:
«(Music): (‘60s rock
instrumental)».

La musica se
introduce con una
corchea entre
paréntesis.

Las descripciones se
introducen entre
paréntesis.

En minuscula.
Color cian.



Descriptores musicales de ' En base a los ejemplos, se = No se dispone de

la SBS (Australia) observa que se prioriza la informacién precisa. Se
descripcion de: indica que las letras
- Lafuente de la mdsica; amarillas con el borde
- Lasensacion que negro se consideran las
transmite. mas adecuadas, porque

proporcionan un alto
contraste con la imagen.
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Anexo 11

Transcripcion multimodal de la musica de los textos del

corpus

TRANSCRIPCION MULTIMODAL DE LA MUSICA DE D

T Cuadro
1
(00:00:47)
Imagen | Accidn cinética | Dialogo Musica Funcién de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la musica
en el subtitulo
PC:. F [Alan espera en / No diegética. Ornamental [Banda Presencia
) la comisaria de . . sonora]
P: PP policia] Alan”, Alexandre
Desplat.
O: Alan, R:' M
comisaria Musica orquestal
de policia con melodia aguda
y repetitiva del
mismo motivo
descendente.
2
(00:05:16)
PC: T [Alan camina / No diegética. Ornamental [Banda Presencia
por la estacion o sonora 'y
PP: PM de tren] “The Imitation ruido
Game”, Alexandre ;
. 5 ambiente
O: Alan, R: M Desplat y London ]
estacion de Symphony
tren Orchestra.
Melodia aguda de
piano y acompafia-
miento de orquesta
de cuerda.
3
(00:07:15)
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PC: F [Alan presenta / Q@ () [Banda Presencia
) una carta al sonora]
P:PG guardia y entra
O: Alan en la fabrica de
e radios
guardia,
fabricade | Bletchley]
radios R:M
Bletchley
4
(00:11:56)
PC. F [Denniston DENNIS- | No diegética. Intensifi- / Omision por
_ muestra a los TON:EBsla | =~ cadora restricciones
P:PD candidatos la mano Enigma?”, (informa- espacio-
O: Maqui- | Maquina torcidade | Alexandre Desplat. | cjgn nueva) temporales
na Enigma, | Enigmal lamuerte. | \1usica orquestal de
Denniston, | p- m intensidad débil.
Alan,
Hugh,
John,
Peter,
candidatos
5
(00:14:31)
PC: PH [Un avion ALAN: El | No diegética. Q@ / Omision por
) militar juego era . . restricciones
P:PG sobrevuela el bastante U-Boats”, espacio-
O: Avign. | mardurante una | simple. Alexandre Desplat. temporales
tormenta tormenta] Mdsica orquestal
R:M grave y ritmica.
6
(00:15:18)
PC: PH [En Bletchley, / 0] Ornamental [Banda Presencia
_ las mujeres sonora 'y
P:PM desencriptan los ambiente]
0: Muje- mensajes de los
res, nazis]
Bletchley R M
7
(00:16:10)
PC: F [Un grupo de / @ Q@ [Banda Presencia
o B soldados fuma sonora]

junto al mar]
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O: solda- R: M
dos, mar,
tormenta
8 o
(00:18:37) / @
PC: PV [Alan trabaja en / No diegética. Descriptiva [Banda Presencia
b PM sus ideas] Al Al q (actividad sonora]
. an’, exandre mental de
o: Al R:M Desplat. Alan)
: Alan,
oficina
9
(00:19:59)
PC: F [Nock prepara / No diegética. Intensifi- [Banda Presencia
los documentos cadora sonora
P:PD para consultar la “Alan”, - Alexandre | (jnforma- méquinZ\
O:infor- | hoiade Desplat. cion nueva) | de escribir]
me, maqui- IS:II‘VICIOS de Mdsica orquestal de
na de an] cuerda de intensidad
escribir, R M débil y envolvente.
Nock
10
(00:23:29)
PC: PV [El joven Alan / No diegética. Descriptiva [Banda Presencia
separa las . . (tiempo sonoray
P:PM zanahorias de Carrots and Peas”, pasado) ambiente]
O i los guisantes en Alexandre Desplat.
: joven
Alan, el Icomedor del Mdsica orquestal de
colegio, colegio] cuerda de
comedor R M intensidad débil,
lenta 'y grave.
11
(00:24:51)
PC: F Christopher CHRIS- No diegética. Descriptiva / Omision por
p g p p
) ayuda al joven TOPHER: | = = (nueva restricciones
P:PM Alan asalirde | Alan, Mission”, amistad de espacio-
O: joven un huecoenel | ;estas Alexandre Desplat. Alan) temporales
Alan, ﬂ;zligh dondele | bien? Musica orquestal de
Christo- cuerda, débil,
pher, encerra~d0 Sus melédica y lenta.
colegio compafieros del
colegio]
R:M
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12

(00:25:44)
PC: Z [Personas en No diegética. Intensifi- [Banda Presencia
_ lugares y . . cadora sonora]
P:PG situaciones Crosswords”, (informa-
O cruci- | diferentes Alexandre Desplat. | cjgn nueva)
grama, resut_alven el Melodia de piano
personas | crucigrama] aguda y repetitiva,
R: M con acompafa-
miento de orquesta
de cuerda.
13
(00:26:41)
Q@ @ Conectora [Banda Presencia
sonora y
explo-
siones]
14
(00:27:13)
PC: T [Londres est4 No diegética. Conectora / Omision por
_ Ileno de escom- . . razon
P:PG bros por las ACIrossvgorcg - . desconocida
exandre Desplat.
O: Lon- bombas] p
dres, R'M Modsica orquestal de
humo, cuerda y piano de
escombros ritmo moderado y
contrapunto.
15
(00:29:47)
PC: F [Los candidatos No diegética. Conectora [Banda Presencia
al puesto de sonora]
P: PM trabajo con Alan “Joan”, Alexandre
Desplat.
O: candi- | resuelvenel p
datos, crucigramal Melodia de cuerda 'y
crucigrama | - m piano agil y aguda,
de ritmo répido.
16
(00:30:31)
PC: F [Joan es la Q@ Descriptiva [Banda Presencia
b: PM primera persona (informa- sonora]

cién nueva)
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O: Joan, en resolver el La musica
candidatos, | crucigrama] disminuye de
crucigrama intensidad.
R: M
17
(00:32:07)
PC: F No diegética. Expresiva [Banda Presencia
) ensefia al joven . ., (calma) sonora]
P: PM Alan un libro Because of You”,
O joven sobre criptogra- Alexandre Desplat.
Alan, fia] Melodia de viento
Christo- R M sobre un acompafa-
pher, miento de cuerda.
colegio
18
(00:32:39)
PC: Z [El joven Alan / @ Conectora [Banda Presencia
) se despide de Entra una melodia sonora]
P:PG Christopher] descendente de
O: joven R M guitarra.
Alan, '
colegio
19
(00:35:29)
PC: PH [Alan convence / No diegética. Ornamental [Banda Presencia
a Joan de que sonora]
P: PG vaya a “Alan”, Alexandre
Desplat
O: Alan, Bletchley] :
Joan R'M Mdsica orquestal de
cuerda.
20
(00:36:49)
PC.z [Joan llega a / No diegética. Descriptiva [Ruido Presencia
Bletchley] (espacio motores y
P: PG “Joan”, Alexandre nuevo) banda
—— R:M Desplat. sonora]
ley Acentos de cuerda

rapidos y de
intensidad fuerte
bajo una melodia de
viento.
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21

(00:40:23)
PC: F [Alan vaa No diegética. Conectora [Banda Presencia
visitar a Joan al ) sonora]
P: PG pueblo de noche “Night Research”,
O: Alan. en bicicleta] Alexandre Desplat.
bicicleta, R:'M Melodia de piano
pueblo descendente, lenta y
dulce.
22
(00:40:51)
PC: F [Alan tira un 0] Ornamental [Banda Presencia
_ piedra a la ven- sonoray
P:PG tana de la golpe en
0: Alan, habitacién de ventana]
pueblo, Joar;)len el
piedra, pueblo]
ventana, R: M
Joan
23
(00:41:40)
PC: PH [Alan entra en la Q@ Ornamental [Banda Presencia
) habitacion de sonora'y
P:PG Joan por su pasos]
0: Alan, ventana]
Joan, R: M
pueblo
24
(00:43:04)
PC: F [Alan y Joan ha- No diegética. Conectora [Banda Presencia
blan sobre o sonora]
P: PG computadoras “The Imitation
_ digitales en la Game”, Alexandre
O: Alan, L
Joan habitacion de Desplat.
habitacion | 902N Mdsica orquestal
de Joan R:M débil.
25
(00:48:16)
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PC:. F [El joven Alan No diegética. Descriptiva [Banda Presencia
) coge la nota que . ) (felicidad de sonora]
P:PD le habfa Alol;le i Alan)
numbers
O: joven man_dado .
Al IChrlstolpher de | Alexandre Desplat.
de Christo- | '@ f’aPe craene Melodia de violin
pher, colegio] dulce v ligera.
colegio, R M
papelera
26
(00:50:20)
PC: F [Alan, Hugh, No diegética. Conectora | [Sonido de Presencia
_ John y Peter B ) méaquinay
P:PM encienden la C{lh? tMaﬁhlf}e banda
A i ristopner ,
O: Alan, maquina sonora]
Hugh, Christopher] Alexandre Desplat.
John, R M Melodia de cuerda
Peter, grave, descendente
maéaquina y de ritmo réapido
Christo- que se acelera.
pher
27
(00:51:01)
PC: PH [Alan hace Q@ Q@ [Sonido de Presencia
_ mejoras a la maquina 'y
P:PG maquina banda
O: Alan, Christopher] sonora]
maquina R M
Christo-
pher
28
(00:55:20)
PC. F [Un tocadiscos Diegética. Descriptiva / Omision por
_ suena en el bar] . i (espacio y razén
P: PD The Ritz Roll and tiempo) desconocida
o: R: M Rock,” Cole Porter.
tocadiscos, Mdsica de jazz de
bar piano de intensidad
débil y ritmo alegre.
29
(00:59:56)
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PC.Z [Joan, tres de / Diegética. Descriptiva [Mdsica Género
sus amigas, . . (espacio y swing]
P:G Alan, Hugh, Mdsica dg swing tiempo)
O: bar, John'y Peter alegre y rapida.
Joan, Alan, celebran ql
Hugh, compromiso de
John, Alan y Joan en
Peter, un bar]
amigasde | R- m
Joan
30
(01:00:40)
PC: F [Hugh baila con / Q@ Q@ [Musica Género
Joan] La musica aumenta swing]
P:PM en intensidad.
R:M
O: Joan,
Alan,
Hugh
31
(01:02:30)
PC: F [Alan y Joan / Diegética. (0] [Msica Género
bailan] . . swing]
P: PCE Mdsica de swing
R: M lenta y alegre.
O: Alan,
Joan, bar
32
(01:03:12)
PC: F [El joven Alan / No diegética. Descriptiva [Banda Presencia
escribe una nota (confusion sonora 'y
P:PD para Christo- “Alan”, Alexandre de Alan) voces
O:joven | Pherencel Desplat. alejan-
Alan, nota, | c0legiol Melodia de viento dose]
colegio R'M aguda y descen-
dente sobre un
acompafiamiento de
cuerda lento.
33
(01:07:55)
PC: F [Joan y Helen HUGH: Diegética. Descriptiva / Omision por
hablan sobre Yo nunca . . (espacio y restricciones
P: PCE Hugh en el bar] | dejariade | Musica de swing tiempo) espacio-
0: Alan, R M rezarpor | fapida. temporales
Hugh, ) €S0S...
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John,

Peter,
Joan,
Helen, bar
34
(01:10:39)
PC: Z [Alan tiene una Q@ Descriptiva / Omision por
_ idea tras de La mdsica se (Alan tiene razén
P:PP escuchar lo que detiene una idea) desconocida
O: Alan ha dicho Helen] subitamente.
bar R: L
35
(01:12:28)
PC: PH [Alan, Joan, No diegética. Expresiva [Banda Presencia
) Hugh, Johny » . (emocién) sonora]
P:PG Peter corren a la Running?,
e A sala donde esta Alexandre Desplat.
Joan, Iahmaqunr:a Melodia rapida de
Hugh, Christopher para cuerda sobre un
John, poneren - acompafiamiento
Peter, practica la idea ritmico.
e de Alan]
Bletchley R'R
36
(01:13:20)
PC.z [La maquina @ Q@ [Ruido de Presencia
_ Christopher maquina 'y
P:PD trabaja] banda
O: maqui- | R sonora]
na Christo-
pher
37
(01:13:31)
PC: F [La maquina Q@ Descriptiva | [Silencio] Silencio
) Christopher se La musica se (la musica y
P:PG detiene y Alan, detiene el sonido se
G AT Joan, Hugh, stbitamente, al detienen a la
eET ' John y Peter la mismo tiempo que vez)
Hugﬁ observan] la maquina deja de
' funcionar.
John, R: M
maquina
Christo-
pher
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38

(01:15:02)
PC: F [Alan, Joan, No diegética. Expresiva [Risas y Presencia
_ Hugh, Johny . o (felicidad) banda
P:PG Peter celebran The Imitation sonora]
. haber descifrado Game”, Alexandre
O: Alan, Enigma] Desplat.
Joan, Y
Hugh, R: M
John,
Peter,
oficina
39
(01:20:28)
PC: PH [Los nazis No diegética. Conectora [Sirenas y Presencia
destruyen un ) banda
P: PG convoy “A Different sonora]
britanico de Equation”,
O: convoy : Alexandre Desplat.
de pasaje- pasajeros] p
ros, fuego, | R- m Melodia de viento
humo, mar sobre acomparia-
miento de cuerda
lento.
40
(01:20:58)
PC. F [Alany Joan @ Q@ [Banda Presencia
_ llegan a Londres Entra una melodia sonora]
P:PG en tren] de piano.
O: Alan, R: M
Joan,
estacion de
tren de
Londres
41
(01:22:51)
PC: F [Joan mira por No diegética. Ornamental [Banda Presencia
la ventana de un . ) . sonora]
P: PP restaurante en Becoming a Spy”,
0: Joan, Londres] Alexandre Desplat.
restaurante | - Acordes de musica

orquestal.
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42

(01:23:50)
PC: F [Alan encuentra No diegética. Descriptiva [Banda Presencia
_ una Bibliaen la . ) . (informa- sonora]
P:PM mesa de John] Becoming a Spy”, | ¢jon nueva)
Alexandre Desplat.
O: Alan, R'M
oficina Melodia de piano
débil, lenta y
descendente.
43
(01:28:45)
PC. F [Alan se da No diegética. Descriptiva [Banda Presencia
) cuenta de que . . (dolor de sonora]
P: PP tiene que alejar- Alan”, Alexandre Alan)
O Alan se de Joan para Desplat.
casa de protegerla] Acordes débiles de
Alan R M orquesta de cuerda.
44
(01:32:07)
PC. F [Explosiones en No diegética. Ornamental [Banda Presencia
_ el mar, . ., sonora,
P:PG imagenes End of War”, ruido de
O mar historicas] Alexandre Desplat. motor y
tormenta, | R- m Acompafiamiento sirenas]
explosio- débil de orquesta de
nes cuerda.
45
(01:37:50)
PC: F [El director del No diegética. Expresiva [Banda Presencia
) colegio le . (dolor) sonora]
P:PP cuenta al joven Ciafe:”elﬁ b
o Alan en su BT
O: joven
Al e{n despacho que Alexandre Desplat.
director Christopher ha Notas de piano
del muerto] descendentes lentas
colegio, R:M y tristes.
despacho
del
director
46
(01:40:53)
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PC. F [Alan le dice a No diegética. Expresiva / Omision por
Joan que esta (dolor) razén

P:PP siendo sometido “Alan”, Alexandre desconocida

O: Alan, | @lacastracion Desplat.

Joan, casa quimica] Melodia de piano

de Alan R M descendente de

intensidad débil y
tempo lento.
47

(01:43:25)

PC: F [Alan y Joan No diegética. Descriptiva [Banda Presencia
vuelven a (buena sonora]

P:PCE conectar en casa “Alan”,  Alexandre | rgjacign

O: Alan, | deAlan] Desplat. entre Alan y

Joan, casa | R- M Melodia débil de Joan)

de Alan cuerda.

48

(01:44:30)

PC.F [Alan, Joan, No diegética. Expresiva [Banda Presencia
Hugh, Johny ) (resumen) sonora]®®

P: PP Peter destruyen “Alan Turing’s

0: Alan, los documentos Legafy”a Alexandre

Joan, sobre la Desplat

Hugh, magquina Desarrollo de “The

John, Enigma en una Imitation Game”,

Peter, hoguera] con la misma

documen- | R- M melodia de grandes

tos, saltos de altura de

hoguera orquesta de cuerda.

Ritmo lento y
caracter lirico.

13 El subtitulo aparece después de los insertos, algunos segundos después de que empiece a sonar la musica,
por lo que la omision al principio se debe a restricciones espaciotemporales.
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B. TRANSCRIPCION MULTIMODAL DE LA MUSICA DE |NE

T Cuadro
1
(00:00:30)
Imagen Accion cinética | Dialogo Musica Funcion de SpS Tratamiento
y ritmo la musica de la musica
en el
subtitulo
PC: F [Driss conduce y / Diegética. Expresiva / Omision por
Philippe va de s . (calma) razén
P: PP copiloto en un Ely , Ludovwo desconocida
O: Driss coche de noche Einaudi.
Philippe, | POr las calles de Melodia aguda de
coche Paris] piano de notas
R: L repetidas sobre un
acompafiamiento de
piano de notas graves
y envolventes. Ritmo
moderado.
2
(00:04:35)
J [Driss y Philippe | DRISS: Diegética. Descriptiva (PONE Género
siguen conducien- | Esto . . (euforia de MUSICA
do después de que | merece September”, Earth, los persona- DISCO)
les haya parado la | untoque | Wind & Fire. jes)
policia] de fiesta. Cancién de funk en
R'R inglés con melodia
aguda cantada por
una voz masculina
sobre un acompafia-
miento de percusion
ritmico, guitarras
eléctricas, saxofdn,
trompeta y xil6fono.
3
(00:06:56)
PC:PHY [Driss y el resto / No diegética. Dramatica / Omision por
PV de los candidatos “Noot . (caracte- razon
al puesto de OCTHINO E1 A rizacion de desconocida
P:PG trabajo esperan en bemol op. 9n.° 17, Philippe
O: Driss el salon de la casa Frédéric Chopin.
ca'ndidat’os de Philippe] Melodia aguda con come un_
¥ ' Ll ? hombre serio
salon R:M movimientos y de dinero)

ascendentes rapidos
de piano sobre un
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acompafiamiento
ligero de piano.

4
(00:12:04)
PC: F [Driss camina por / No diegética. Conectora / Omision por
B PG una calle de la “Flv”. Ludovi razon
' B de Paris Ein};u,di udovico desconocida
O: Driss hacia la casa de su :
B ' familia]
de Paris R: L
5
(00:16:15)
PC: F [Driss come y / No diegética. Expresiva / Omision por
fuma en la calle (tristeza razon
P: PP “Writing poems” '
por la noche con el melancolia desconocida
O: Driss otros hombres de Ludovico Einaudi. )
amigos de su edad] Notas agudas de
Dris§, R'M v!oh’n y mglodia de
comida piano mas intensa.
rapida, Acompafiamiento
humo ligero de piano.
5 —
(00:18:57)
PC: F [Yvonne le / Diegética. Dramatica (MUSICA Género
ensefia la casa a - A
P: PG Driss] “Ave Maria”, Franz _(Car_a C e d CLASICA)
. Schubert. rizacion de
O: Driss, R M los gustos
Yvonne, Voz femenina aguda | musicales de
casa de en aleman sobre un Philippe)
Philippe acompafiamiento de
piano y violin.
7 , ) i
(00:20:11) | N
1 | B -+
g | LA o
ey i
() [Driss llega a la / N% N2 (LA Género e
habitacion de La mUsica aumenta MUSICA intensidad
Ph'“prﬁ’e' que de intensidad porque CLASICA
,?I,S;\;Jécs genll:]sma a Driss se acerca a la SUENA
altavoz mientras fuente sonora. MUY
le preparan] FUERTE)

R: M

131




8

(00:20:19)
@ 7[Uno de lo Q Descriptiva | (APAGA Silencio
empleados de la La msica se detiene. | (lamusicase | LA MUSI-
c?sa apaga el detiene CA)
altavoz para que
Philippe hable cuando Sle
con Driss] apaga e
altavoz)
R: M
9
(00:25:35)
PC: F [Driss se instala No diegética. Descriptiva / Omisidn por
en casa de '
P: PM s “The Ghetto”, (buen humor razon.
ppey George Benson de Driss) y desconocida
O: Driss, | @prende a trabajar ' conectora
Philippe, | Para€ll Cancion de jazz en
casa de R M inglés con voz
Philippe masculina, piano,
guitarra, bajo,
percusién ritmica de
bateria, congas y
timbales.
10
(00:28:48)
PC:Z [Driss se bafia en Diegética. Descriptiva (CANTA Presencia
la bafiera mientras . . (la musica EN LA
pP: PP escucha “The GThe GhBettO s baja en BARE-
» ; eorge Benson.
O: Driss, ghftto a traves J intensidad RA)
bafiera, ¢ los cascos] La masica se vuelve | cuando Driss
casa de R M diegética cuando se se quita los
Philippe ve que Driss la esta cascos)
escuchando a través
de los cascos.
11
(00:39:22)
PC: T [Driss calma a No diegética. Expresiva / Omision por
o B Philippe, que “Senza respiro” (tension por razon
' siente dolor por la ’ i
_ noche] p Lidleviiss ek, el d.o_lor de desconocida
O: Driss, Philippe)
Phil_ippgi R M A_cordes ggudo_s de
habitacion piano de intensidad
de Philippe leve.
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12

(00:54:18)
PC:F [Driss y Philippe Diegética. Descriptiva | (MUSICA Género
van a la 6pera 5 A
P: PG Driss se ”% dely “Der Freischiitz” Carl (Opera) CLASICA)
O: Driss cantante] Maria von Weber.
Philippe, R M Voz masculina grave
cantante de en aleman de tenor
Opera, sobre acomparia-
teatro miento de cuerda.
13
(00:57:40)
PC. F [Driss se siente No diegética. Conectora / Omision por
cémodo en el i '
P: PM trabajo y con “You Goin’ Miss (montaje) desg?)i(:)r::i da
O: bii Philippe] Your Can@yman”,
- 2llss Terry Callier.
Philippe, R:' M - _
casa de Cancion de jazz en
Philippe, inglés con masculina
Yvonne grave y acompafia-
miento de guitarra,
percusién, saxofén y
trompeta. Ritmo
rapido.
14
(01:01:38)
PC:F [La familia y los Diegética. Descriptiva | (MUSICA Género
empleados de A
P: PG Phiﬁ)ippe escuchan “Les Indes galantes”, (la orquesta | CLASICA)
Jean-Philippe toca)
O Driss alaorquestaen la
Philippe' celebracion de Rameau.
familia de CL:]r_T_pleanos de Modsica de orquesta
Philippe, | Filippe] de cuerda, melodia
orquesta R M aguda de violin.
15
(01:06:37)
PC:. F [La orquesta toca Diegética. Descriptiva | (MUSICA Género
_ diferentes piezas . (laorquesta | CLASICA)
P: PM y Driss y Philippe Las _cuatro toca)
estaciones: el
O Driss las comentan con i, )
' ivaldi.
orquesta R M

Mdsica de orquesta
de cuerda rapida,
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grave y fuerte en
intensidad.

16
(01:07:01)

Diegética.

“Suites para
violonchelo solon.° 1
en sol mayor, BWV
1007-1012”, Johann
Sebastian Bach.

Cello solista, melodia
rapida, grave y fuerte
en intensidad.

Omisién por
razén
desconocida

17
(01:07:13)

Diegética.

“Suite para orquesta
n.° 2 en si menor,
Badinerie, BWV
1067, Johann
Sebastian Bach.

Flauta solista y
orquesta de cuerda,
melodia rapida.

Omision por
razén
desconocida

18
(01:07:29)

Diegética.

“Concierto para clave
n.° 5 en fa menor,
Largo, BWV 10567,
Johann Sebastian
Bach.

Clave solista, melo-
dia lenta y débil en
intensidad.

Omision por
razén
desconocida

19
(01:07:49)

“Las cuatro
estaciones: la
primavera”, Antonio
Vivaldi.

Omision por
razén
desconocida
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Mdsica de orquesta
de cuerda melédica y
de ritmo moderado.

20
(01:08:04)
N2 Diegética. NE / Omisién por
“El vuelo del q razon id
moscardon”, Nikolai esconocida
Rimski-Kdrsakov.
Melodia de
semicorcheas
cromaticas
descendentes de
ritmo rapido y fuerte
en intensidad.
21
(01:08:35)
PC: F [Driss baila al Diegética. Descriptiva | (MUSICA Género
ritmo de la misica . ) (Driss pone DISCO)
P:PM con los invitados Boogie . una cancion)
O: Bii a la fiesta de W_onderlar_ld , Earth,
et cumpleafios de Wind & Fire.
Philippe, mp
invitados, Philippe] Cancion disco en
salon, R:M inglés con voz
orquesta masculina grave,
coros femeninos
agudos, percusion
ritmica, violines y
trompetas. Ritmo
rapido.
22
(01:15:35)
PC. F [Philippe decide No diegética. Expresiva / Omisién por
no presentarse a la ) (tristeza de razén
P: PM ; A “Una Mattina”
cita con Eléonore ) i ;
o b y Driss va a Ludovico Einaudi. Philippe) desconocida
: Driss,
Philippe, | "ecogerle al Melodia de piano de
Yvonne, restaurante] altura mediay lenta
restaurante | R. | sobre un acompafia-
miento grave y
melddico.
23
(01:18:25)
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PC: PH [Philippe y Driss No diegética. Conectora y Omision por
cogen primero un - expresiva razon
P: PG R 4 “L’0Origine . .
avion y después
o o coc)fqe] p Nascosta”, Ludovico (amistad) desconocida
O: avion, Einaudi.
coche R M ) _
Melodia de piano
aguda y lenta, con un
acompafamiento de
piano muy leve.
Intensidad débil y
ritmo lento.
24
(01:19:26)
PC: F [Driss y Philippe No diegética. Expresiva Omision por
hacen paracaidis- i '
P. PPy PG mo] P “Feeling Good”, Nina f(lll_b?;tagg q razon id
_ Simone. elicidad de esconocida
O: Diriss, R L los persona-
Philippe, Voz femenina grave jes a través
paracaidis- en inglés primero de la letray
tas, monta- sola 'y después la masi
~ ~ a musica)
fia acomparfiada por
instrumentacion de
saxofon, trompeta,
percusién, pianoy
violin.
25
(01:21:27)
PC: F [Yvonne le dice a &b Expresiva d
_ Driss que su La musica se detiene. (preocu-
P:PM hermano le esta pacion)
O [ esperando en el
S 16n de la casa
Philippe, salon ¢
Yvonne, de Philippe]
casa de R M
Philippe
26
(01:28:52)
PC: F [Philippe observa No diegética. Descriptiva Omision por
aDrissyasu i '
P: PCE hermang “Cache-cache”, (tristeza de razon .
Ludovico Einaudi los persona- desconocida
O Driss marcharse de la ' jes)
hermano casa] Melodia de piano
de_D_riss, R'M lentay grave, con un
Philippe, acompafiamiento de
casa de piano débil.
Philippe
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27

(01:32:21)
PC: F [Driss regresa a su Diegética. Dramética Omisién por
vida en las i o
P: PM B de “Concierto para dos .(car:nblg q razon id
. Paris] violines, cuerda vy mte?rlor e esconocida
O: Driss, continuo en la menor | Drisstras
B R:M op. 3 n.° 8 (RV 522)”, haber
Antonio Vivaldi. conocido a
Melodia grave de Pl
orquesta de cuerda.
28
(01:34:05)
PC: F [Driss acude a una J Descriptiva Nj
B PM entrevista de La musica se detiene. | (cambio de
' trabajo] situacion)
O: Driss, R: M
entrevista-
dora
29
(01:36:38)
PC: F [Driss conduce y Diegética. Expresiva Omision por
Philippe va de (recuerda el razén
P: PP i “Fly”, L i . .
copiloto en un Ei J di udovico comienzo de desconocida
R coche de noche inauat. ;
O: Driss, la pelicula 'y
o por las calles de
Philippe, Paris] evoca la
coche amistad
R:L entre los
personajes)
30
(01:39:17)
PC: F [Philippe se No diegética. Descriptiva Omision por
emociona al ver el i o
P: PP mar] Vibracion electrénica (em(.)c.lon de razon.
a Philippe) desconocida
. guda.
O: Phili- R M
ppe
31 ‘I‘W il s T
01:42:16) [0 Mn
( ) 2B 2 |

A ¢ ’\‘
o
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PC: F [Driss se marcha No diegética. Expresiva Omision por
del restaurante '
P: PG deja a Philippe J “Una Mattina”, el q razon id
) solo] Ludovico Einaudi. el
O: Diriss,
Phlippe, R: M
restaurante
32 = ’
(01:42:54) I f‘lj '
PC: F [EIéonoré entra en J NJ NJ
B PG el restaurante y se La mdsica aumenta
' 5|enta. en la mesa en intensidad.
O: Phili- de Philippe]
Ppe, R:M
Eléonore,
restaurante
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c. TRANSCRIPCION MULTIMODAL DE LA MUSICA DE L/

1
(00:00:39)
PC: PH [Los titulos de la No diegética. Descriptiva | (Guitarra Fuente sonora
cabecera de - e (espacio) espafiola)
P: PMG créditos aparecen y La isla minima”,
S [V se desvanecen] Julio de la Rosa.
mas del R L Arpegios de guitarra
Guadal- ascendentes y
quivir agudos. Intensidad
débil, ritmo lento y
melddico.
2
(00:01:16)

N J Expresiva | (Musica in Intensidad
Incorporacion de (tension) crescen-
vibraciones do)
electronicas agudas
envolventes y
percusion grave de
ritmo y repetitivo.

3

(00:01:52)

J J J (Rasgueo | Formay fuente
Aumento de la de sonora
intensidad de la guitarra)
melodia rasgueada de
la guitarra, apoyada
por notas graves
sostenidas en el
piano.

4

(00:07:35)
PC: PH [El coche avanza No diegética. Conectoray | (Rasgueo | Formay fuente
por la carretera] R expresiva de sonora
P: PG “Up lugar extrafo”, (tension) guitarra)
R:M Julio de la Rosa.
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O: Coche, Rasgueo de guitarra'y
marisma vibracion electrénica
aguda.
5
(00:07:55)
PC: F [El hombre de J Intensifi- (Guitarra Intensidad y
_ camiseta blanca La intensidad del cadora lejana) fuente sonora
P:PE mira a Pedroy a rasgueo de guitarra (personaje
0 Juan] disminuye hasta nuevo)
' desvanecerse.
Hombres, R M
barco,
coches
6
(00:11:00)
PC: F [Pedro miraala No diegética. Intensifi- (Mdsica Funcién
' madre de las . cadora de intriga) expresiva
P: PM jévenes desapare- Notas electrom(zas (informa-
O: Pedro cidas mientras sale agudas acompafiadas | cjgn nueva)
véntana ' de la habitaci6n] de percusion grave.
habitacion R M
7
(00:11:24)
PC: PH [Pedro observa los No diegética. Intensifi- (Notas de Fuente sonora
_ negativos a cadora piano)
P:PD contraluz] Notas agudas de (informa-
' ) piano con un cién nueva
O: Negati- | R: v acompafiamiento )
vos foto- electrénico grave.
gréficos de
Carmeny
Estrella
8
(00:13:51)
PC: PH [Pedro y Juan van a No diegética. Conectoray | (Mdsica Funcioén
_ ver a Angelita] . . expresiva de intriga) expresiva
P: PG Up lugar extrafio”, (tension)
R:L Julio de la Rosa.
O: Lancha,
rio
9
(00:15:16)
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PC: T [Pedro y Juan No diegética. Conectora 'y / Omision por
_ investigan el . expresiva razon
P:PM cortijo Ur(li_bols‘}%_“ngsl (tension) desconocida
: abandonado WAETBTEERS, LT G5 e
O: Pedro, ] ROSsA.
Juan, R: M
linternas, Dos notas graves
escombros percutidas que se
repiten con un
acompafamiento de
vibraciones
electrénicas agudas.
10
(00:15:57)
PC: F [Juan encuentra un NZ N (Masica Funcién
_ bolso flotando en el La intensidad de intriga) expresiva
P:PM pozo del cortijo] aumenta, asi como la
. cantidad de notas
O: Pedro, R'M i
Juan, bolso, percutidas.
pozo
11
(00:17:05)
PC: F [Pedro, desde el No diegética. Expresiva (Mdsica Funcién
_ coche que conduce, . . (misterio) | de intriga) expresiva
P:PM observa la figura de Un lugar extrafio”,
& Bailic una mujer que Julio de la Rosa.
Juan. coche. | camina por el
figur’a de " | arcén, se duda si es
una mujer _real 051 s ©
imagina]
R:M
12
(00:20:05)
a
PC: PV [Se descubren los No diegética. Intensifica- (Mdsica Funcién
_ cadaveres de B . dora de suspen- expresiva
P:PM Carmen y Estrella Carmen y Estrella”, (informa- se)
O Carmen. | €n el rio] Julio de la Rosa. cién nueva)
rio R: L Vibraciones elec-
trénicas mantenidas,
agudas y deébiles.
13
(00:22:43)
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PC: PH [Aparece un perio- N2 N2 (Mdsica Funcién
S o dista en el lugar de La musica aumenta en de intriga) expresiva
: los hechos] intensidad.
O: Juan, R: M
periodista,
policias,
marisma
14 [
(00:23:55)
PC: F [Pedro y Juan J Conectoray | (Mdsica Funcion
_ vuelven al pueblo Las vibraciones expresiva triste) expresiva
P:PMG en coche] electrénicas dismi- (tristeza)
O: Carre- _ nuyen en intensidad.
tera. coche RiL Se introduce una
- melodia de piano de
altura media
descendente y fuerte
en intensidad.
15
(00:24:27)
PC: F [Juan les da la noti- J Expresiva (Mdsica Funcion
o cia de la muerte de (dolor) triste) expresiva
: sus hijas a los
o Beel padres de las
Juan, coche, | 16venes]
padres de R'M
las jovenes,
casa
16 (Misica de baile)
(00:25:12)
PC:Z [Pedro y Juan Diegética. Descriptiva (Mdsica Género
toman algo en un espacio de baile
P: PG bar] g Melodia de guitarra (espacio) )
_ eléctrica aguda,
O: Pedro, R:M percusion de ritmo
Juan, bar, répido.
barra
17 (Misica de intriga)
(00:25:54)
PC: F [Pedro y Juan No diegética. Intensifica- (Mdsica Funcién
observan unas foto- dora de intriga expresiva
P:PD grafias de Carmen “Carmen y Estrella”, (informa- %) P
O: Pedro y Estrella Julio de la Rosa, cién nueva)
Ju.an fot(;- desnudas] fragmento final.
grafias,
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Carmen, R: M Melodia de piano
Estrella aguda de notas
descendentes de
intensidad fuerte
sobre vibraciones
electronicas graves
envolventes.
18
(00:29:21)
PC:Z [Juan estd en la No diegética. Argumental / Omision por
_ habitacién cuando - (duda de razon
P:PM ve un pajaro azul Péjaro ‘“j“fl ) realidad) desconocida
O Juan posado en la dormitorio”, Julio de
pé{jaro ’ lampara roja de la la Rosa.
habitacion gomoda] [Juan se Vibraciones
esmaya] electrénicas agudas
R M sobre notas repetidas
de guitarra de
intensidad débil.
19
(00:30:01)
|
PC:Z [Pedro escucha a su No diegética. Intensifica- (Mdsica Intensidad
_ mujer a través del . . dora suave)
P:PD teléfono y observa Carmen y Estrella”, (informa-
O- Pedro los negativos a Julio de la Rosa, cién nueva)
- ' contraluz] fragmento final.
teléfono,
negativos R'M
fotograficos
20 [usicafaelsis
(00:32:42)
PC:T [JesUs guia a Pedro No diegética. Conectoray | (Mdsica Funcién
_ y aJuan a la casa e o expresiva de expresiva
P:PG de los padres de Vigilando a Quini”, (suspense) | suspense)
O- Pedro Beatriz, otra joven Julio de la Rosa.
Juan, Jesus, | 9Y€ apareC|c|> ) Dos notas graves
coche, muerta en el rio] repetidas de piano
carretera R'M sobre vibraciones
electronicas agudas.
21
(00:36:24)
PC: F [Desde el coche, No diegética. Expresiva (Mdsica Funcién
_ Pedro y Juan e o (tensidn) de expresiva
P:PM observan a Quini] Vigilando a Quini”, tension)

[Quini va en moto

Julio de la Rosa.
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O: Pedro, y da unos golpes en Mdsica electronica
Juan, coche, | la ventana del envolvente con
Quini, colegio] algunas notas
moto, _ melddicas agudas.
colegio R:M
22
(00:36:55)
PC:F [Marina sale del / J Intensifi- / Omision por
_ colegio, besa a cadora razon
P:PM Quini y se marcha (informa- desconocida
O: Pedro en la moto con él] cién nueva)
Jua_n,_coche, R'M
Quini,
moto,
colegio,
Marina
23
(00:37:19)
PC:PHYy Z J Conectoray | (Musica Funcion
. van en moto] expresiva de expresiva
P:PGyPM [Pedro y Juan les (tensidn) tension)
O: Pedro siguen desde el
Juan coc’he coche] [Quini
Quin,i " | aparca la moto
VR junto a la casa del
moto. casa | COto Y entran]
del coto R'M
24
(00:39:57)
PC. F [Pedro y Juan QUINI: | No diegética. Expresiva / Omision por
' interrogan a Quini | Esa . ) o (tensién, restricciones
P: PP en el coche] [Quini | navaja Esa navaja es mia”, peligro) espacio-
O: Pedro se marcha] [Juan se | es mia. | Julio delaRosa. temporales
Juan, Quini, g:gziﬁ?]n la navaja JUAN: No_tas repetidas de
cochg, Cégela. guitarra ~sobr_e un
navaja R:M acompafiamiento de
piano grave
contrapuntistico.
25 (Misica de bar)
(00:40:31)
o
PC: F [Pedro y Juan / Diegética. Descriptiva (Msica Género
S hablan en el bar] (espacio) de bar)

R: M
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O: Pedro,

Mdsica de percusion

Juan, bar, rapida y melodia
libreta, alegre.
bebida
26
(00:41:50)
PC: F [Pedro conduce el No diegética. Descriptiva (Msica Funcion
coche] (actitud triste) expresiva
P: PP Una nota aguda de pensativa de
R:M piano sobre Pedro
O: Pedro, vibraciones )
coche electronicas agudas.
27 S I
(00:44:40) |EEN
PC: F [La madre de las No diegética. Expresiva (Mdsica Funcion
jovenes llora en el ; (dolor) triste) expresiva
P: PP funeral] “Funeral”, Julio de la
Rosa.
O: madre de | R-
las jovenes, Notas descendentes
atadd, agudas de piano de
funeral intervalos disminui-
dos.
28 Gy
(00:45:27) q
v
PC: F [Juan observa a los J Conectoray | (Musica Funcion
_ padres de las expresiva triste) expresiva
P: PP jovenes] (dolor)
O: Pedro, R M
Juan,
funeral
29
(00:49:59)
PC: PH [Juan, en coche, No diegética. Conectoray | (Mdsica Funcién
sigue a Quini, en o~ . expresiva de intriga) expresiva
P: PG moto] Quini y Marina”, (suspense)
Julio de la Rosa.
O: Juan, R: M
coche, Vibraciones
Quini, electronicas graves
moto, bajo notas agudas de
campo piano y arpegios

débiles de guitarra.
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30

(Misicgdejintriga)

§ i o cd) A
(00:50:14) ™
PC: PH [Pedro va en lancha N2 N2 (Mdsica Funcién
b PG por el rio] de intriga) expresiva
R: M
O: Pedro,
lancha, rio
31 (Musicajdejsuspense);
(00:53:35)
PC: F [Juan ve un No diegética. Argumental | (Mdusica Funcion
flamenco en la ) (duda de de expresiva
P:PA marismal] “Flamencos”, Juliode | reglidad) suspense)
la Rosa.
O: Juan, R: L
flamenco, Vibraciones electro-
marisma nicas agudas, débiles
y envolventes.
32
(00:58:15)
PC: PH [Pedro y Juan van No diegética. Conectora / Omision por
en coche a la casa ) . i razon
P: PG del coto] Vibraciones electré- desconocida
nicas envolventes
O: Pedro, R:M bajo una percusion
Juan, coche lenta y ritmicay
arpegios débiles de
guitarra.
33
(01:01:29)
| V] \
PC: F [Pedro y Juan van No diegética. Conectora 'y / Omision por
en lancha a un expresiva razén
P:PM barco] “Trueque en el (suspense) desconocida
barco”, Julio de la
O: Pedro, R: M Rosa.
Juan,
lancha, rio, Vibraciones electro-
barco nicas envolventes
bajo una nota
mantenida aguda
electronica.
34
(01:04:00)
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PC: F [Pedro y Juan se No diegética. Conectora (Mdsica Funcioén
marchan del barco ) de expresiva
P: PMG en lancha] “Los muertos 1§ estan tension)
esperando”, Julio de
O:lancha, | p:m la Rosa.
rio, barco
Vibraciones electro-
nicas envolventes que
aumentan en
intensidad y altura
progresivamente.
35
(01:08:20)
PC: PH [Pedro sale de la No diegética. Conectorae | (Mdsica Funcién
casa del periodista ) intensifi- triste) expresiva
P: PCE después de que este “Gestapo”, Julio de la cadora
O: Pedro, le haya dicho que Rosa. (informa-
periodista | JUan mato auna Vibraciones electro- | Cion nueva)
Ch'cz.’l enuna - nicas envolventes,
manifestacion afios percusion de dos
antes] notas graves
R'M repetidas y melodia
ascendente débil de
piano.
36
(01:11:44)
PC: F [Juan observa a la No diegética. Expresiva / Omision por
madre de las ) (dolor) razon
P: PP jovenes asesinadas “En la cruz”, Julio de desconocida
0: Juan, y a Marina tras la Rosa.
madre de saber de los ab_usos Una nota aguda de
las jovenes, que sufre la chica] piano sobre vibra-
Marina R M ciones electrdnicas
agudas.
37
(01:13:20)
PC: Z [Pedro reconoce No diegética. Intensifi- / Omisién por
una camara de cadora razén
P:PD fotos en el hotel de “}?lgo Taro con una 1 (informa- desconocida
A cnica mu oven , 16
0: Pedro, Malaga] g g!osja. cién nueva)
hOtEl, R: M
camara de Vibraciones electro-
fotos, nicas envolventes
vitrina sobre una melodia de

piano y guitarra en
contrapunto.
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38
(01:14:21)

PC:T [Juan reconoce al No diegética. Intensifi- (Mdsica Funcién
hombre del cadora de expresiva
P:PM sombrero] “El lgomb’rf’*]d? q (informa- tension)
oo e
hombre del
sombrero Vibraciones electro-
nicas envolventes
agudas bajo una
melodia ascendente
de guitarra que repite
las mismas notas tres
Veces.
39
(01:15:17)
PC: F [Pedro reconoce la No diegética. Intensifi- (Mdsica Funcién
pegatina del coche ) cadora de expresiva
P:PM del sospechoso] “Ruido de motores™, (informa- tension)
O: Pedro, - Julio de la Rosa. ci6n nueva)
coche, ' Vibraciones electro-
pegatina, nicas envolventes que
sospechoso repiten la misma nota
sobre una percusion
rapiday
amenazadora.
40
(01:17:13)

NJ [Pedro observa J Descriptiva / Omision por
coémo se escapa el Las vibraciones (perse- razon
sospechoso de la aumentan en cucion) desconocida
persecucion] intensidad.

R: M
41
(01:23:53)

PC: F [Pedro, Juan y No diegética. Conectoray | (Mdsica Funcién
JesUs conducen a la expresiva de expresiva

P:PG casa abandonada “La casa abandonada | (gyspense) tension)

_ del coto] del coto”, Julio de la

O: Pedro, ROsa.

Juan, Jests, | R- m

casa Notas de piano

abandonada graves sobre vibra-

del coto, ciones electrénicas

tormenta graves.

148




42 i
(01:26:32)
PC:F [Pedro, Juany No diegética. Expresiva (Mdsica Funcién
_ JesUs se dirigen a . ) (suspense y de expresiva
P:PMG la Isla Minima, Qamlng alalsla tension) tension)
O: Pedro donde est4 el II;/hmma , Julio de la
' ' 0sa.
Juan, Jests, sospechoso]
marisma, R:M Melodia de tres notas
tormenta repetidas sobre
vibraciones electro-
nicas agudas envol-
ventes y percusién
ritmica grave.
43
(01:28:39)
PC: F [Juan, herido, se No diegética. Expresiva / Omision por
_ acerca al . i o (suspense, razén
P2 PA sospechoso con la Cuchilladas”, Julio tension) desconocida
O: Juan navaja de Quini] de la Rosa.
R: L N_otas agud_as de
piano repetidas.
44
(01:30:36)
PC: F [Juan mata al No diegética. Expresiva (Mdsica Funcion
_ sospechoso y saca . o (alivio, triste) expresiva
P:PMG a Marina, herida, Lluvia™, Julio de la resolucion)
0" Pedro del maletero del Rosa.
Juan, coche ﬂel Melodia de piano
Marina, sospechoso] aguda de notas
sospechoso, | R: | descendentes y
Isla vibraciones graves
Minima, electronicas.
tormenta
45
(01:31:49)
PC: F [Juan celebra con Diegética. Descriptiva | (Mdusica) Presencia
_ dos mujeres haber . : (espacio)
P: PCE resuelto el caso y P,erc_usmn c_ie bat_erla
o Bl se las presenta a rlgm_lca de intensidad
: ! Pedro] débil.
Juan,
mujeres, bar | R-
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46

(01:34:29)
PC:F [Pedro confirma, No diegética. Intensifi- (Mdsica Funcién
_ gracias a una foto . o cadora tension)* expresiva
P. PD que le da el Un regalo”, Julio de (revelacion)
O: Pedro periodista, que la Rosa.
fotografia, ;gjgnn;ztzr?auna Vibraciones electro-
Juan, - L nicas envolventes
manifesta- n:aplfestam?n anos sobre una melodia
cién ? I'ilS ydque ueun descendente grave
orturador] electronica.
R: M
47
(01:35:55)
PC: PH [Pedro y Juan se No diegética. Expresiva (Mdsica Funcién
_ marchan en coche . ., (suspense) de expresiva
P:PP,PMG | ge |as marismas Todo en orden”, suspense)
O: Pedro tras haber resuelto Julio de la Rosa.
Juan, coche, el caso] Vibraciones electrd-
marismas nicas envolventes de

R: L

intensidad fuerte bajo
notas percutidas
graves repetidas.

14 Errata en el subtitulo original, falta la preposicion «de».
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d. TRANSCRIPCION MULTIMODAL DE LA MUSICA DE Cag Bl
T Cuadro
1
(00:01:32)
Imagen Accion cinética Diélogo Musica Funcion de SpS Tratamiento de
y ritmo la musica la musica en el
subtitulo
PC: F [Anna va en un / Diegética (en la Dramética (& Gran Titulo y fuente
carruaje por el mente de Anna). (Anna fuga en Si sonora
P:PP campo] . entiende la | b, op. 133,
. “Gran Fuga en si fuga) cuarteto de
O: Anna, R:M bemol mayor op. cuerda)
carruaje, 133”, Ludwig van
Gelgis e, Beethoven.
campo
Melodia grave de
violin de movi-
mientos cromaticos
y saltos al registro
agudo. Tiempo
rapido y caracter
tenso.
2
(00:01:47)
PC:F [Anna ve aun Q@ J Q@ (& musica Carécter
nifio tocando el El primer violin tensa)
P: PP violin en el campo expone el sujeto de
0: Anna, desde el carruaje] la fuga, compuesto
carruaje, R R por notas graves,
campesinos, cortas y rapidas.
campo, nifo,
violin
3
(00:01:52)
0] 0] 0] (& super- Formay
El sujeto de la fuga posicion de caracter
se desarrolla en el melodias,
primer violin y la la masica
viola, en contra- aumenta en
punto, vuelve a tension)
introducir el sujeto.
4
(00:03:42)
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PC:T [Anna llega a casa Q@ @ (fla Silencio
de Beethoven] La molsica se musica se
P-PG detiene. detiene)
R:R
O: Anna,
vecinos,
casa de
Beethoven
5
(00:05:42)
PC: T [Anna conoce a No diegética. Conectora | (& cuerdas: | Fuente sonora,
Schlemmer] ; tiempo tempo y caracter
P: PD, PP Melodia grave al lento
R: M unisono de orquesta Aece
O: Anna, de cuerda, tempo E?:OS)
taller de lento y solemne.
Schlemmer
6
(00:09:05)
PC: F [Anna copia la No diegética. Argumental | (& Novena | Titulo, formay
parte coral de la ) ) (informa Sinfonia, carécter
P:PD Sinfonia n.° 9] “Sinfonia n-1°2953n re sobre la musica
Lign | Peme | coml i
partituras, Beethoven. :
pluma, velas copiando
Voces masculinas Anna)
graves acompafia-
das de orquesta de
cuerda y percusién.
Después, entran
voces femeninas
agudas de intensi-
dad fuerte. Ritmo
rapido.
7
(00:09:22)
@ () Q@ @ Forma y fuente
Las voces desapa- interludio sonora
recen. La melodia de la
de los violines es cuerda)
aguda, rapida y con
grandes saltos de
altura.
8
(00:09:46)
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PC: PH [Anna llega al Q@ Conectora 'y (fla Carécter
edificio en el que La melodia en los descriptiva musica
P: PP vive Beethoven] violines aumentaen | (nerviosde | aumentaen
O: Anna, R R yeloci_dad e Anna por tension)
casa de intensidad. conocer a
Beethoven Beethoven)
9
(00:10:05)
() Diegética. Conectora (& suce- Formay fuente
. sion de sonora
La musica no acordes
diegética da paso a interrumpi-
la diegética, al dos por un
mezclarse los piano)
acordes de la
orguesta de cuerda
con el piano que
toca Beethoven.
10
(00:10:18)
PC. F [Anna llama a la Diegética. Descriptiva (cantan®™ | Idiomay fuentes
puerta de la casa . (actividad en aleman, sonoras
P:PM de Beethoven, que Voz masculina compositora | apoyado
O: Anna, est4 componien- ggivscggggﬁzgi‘g:‘ de con el
vecina, do] ge o, Beethoven) piano)
Beethoven, R M
casa de
Beethoven
11
(00:10:49)
PC: PH [Anna entra en 0] 0] (sigue Fuente sonora
. casa de El piano pasa a cantando)
P:PCE Beethoven y le ve tocar las mismas
0: Anna, cc_)mponiendo al notas que canta la
Beethoven, piano] voz masculina
piano, velas, | R M grave. La intensi-
casa de . dad aumenta porque
Beethoven Anna se acerca a la
fuente sonora.
12
(00:11:07)

15 Errata en el subtitulo. Deberia ser «[Beethoven] canta en aleman, apoyado con el piano».
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Q@ 0] Q@ @ (sigue Fuente sonora 'y
La voz masculina cantando, altura
se quiebra y desa- desafina)
fina.
13
(00:14:09)
PC: PH [Anna toca el Diegética. Descriptiva | (& Himno a Titulo
_ principio del e . (Anna toca la alegria)
P: PM “Himno de la 4})—[1mn<.) a.la ?ledgrlla, el piano)
) aleoria” para movimiento de la
O: Anna, moitrarlga Sinfonian.9 en re
Beethoven »
. '. | Beethoven la menor, op. 1257,
iano, velas i
e " | diferencia de Ludwig van
de
Ll . Beethoven.
Beethoven carécter entre el
modo mayor y el Melodia del
menor] “Himno de la
R: M alegria” al piano,
primero en modo
mayor y después en
menor para mostrar
el contraste del
caracter de la pieza.
14
(00:17:09)
PC:F [Anna se queda No diegética. Descriptiva | (& musica Funcién
' sola en casa de ; (sentimien- romantica expresiva 'y
P:PM Beethoven] Melodia lenta y tos de Anna) | de piano) fuente sonora
_ aguda de piano
O: Anna, R:M apoyada sobre
casa de acordes mante-
Beethoven nidos.
15
(00:17:24)
PC: PV [Beethoven sale No diegética. Descriptiva | (& musica | Fuente sonoray
_ de su casa y deja a (carécter de orquesta caracter
P:PG Anna sola] Acordes lentos dificil de majes-
o: ascendentes de Beethoven) tuosa)
. R: M orquesta de cuerda.
Beethoven,
calles de
Viena
16
(00:19:45)
PC:F [Beethoven habla No diegética. Conectora (& musica Fuente sonora
con su  amigo de cuerda)
P: PCE
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O: Rudy sobre Anna Notas graves de
Beethoven, en la taberna] violoncello en
Rudy, pizzicato.
taberna R:M
17
(00:19:50)
PC: PV [Beethoven Diegética. Descriptiva (tararea) Fuente sonora
vuelve a su casa . (Beethoven
P:PG andando tras salir Voz masculina que | tararea una
o: de la taberna] tararea una melodia | ge g5 obras)
: grave descendente y
Beethoven, | .\ lenta.
calles de
Viena
18
(00:23:54)
PC: PV [Anna lee las No diegética. Argumental | (& Novena Titulo, fuente
partituras de ) ) (informa Sinfonia, sonora y forma
P:PD Beethoven] ;Sézgin;i)“iozgsfn re sobre la parte coral,
. A ’ partitura que voces
F?érﬁ‘tm:’s de R:M Ludwig van esta leyendo | masculinas
Beethoven Beethoven. Anna) al unisono)
Voces masculinas
graves al unisono
que cantan una
melodia lenta en
aleman.
19
(00:24:18)
0] Q@ Q@ (& entran Fuente sonora
Entran las voces las voces
femeninas que femeninas)
cantan la misma
melodia en un
registro mas agudo.
20
(00:24:40)
Q@ [Anna copia las Q@ Argumental (J entra Fuente sonora e
partituras de Entra toda la (informa todo el intensidad
Beethoven] orgquesta para sobre la conjunto,
acompafiar a las partitura que | incremento
R:R voces. La esta del
intensidad aumenta, copiando volumen e
asi como la Anna) intensidad)
velocidad de la
pieza.
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21

(00:24:58)
PC:F [Beethoven () Argumental « Duracion,
_ escribe la musica La velocidad de la (informa momento | caracter y forma
A que esta pieza se ralentiza y sobre la de
o: componiendo] la melodia aumenta piezaque | distension
Bée'ghoven, R R en intensidad. estﬁigﬁ?é)o— prev]ig a:
partituras de gran final)
Beethoven Beethoven)
22
(00:25:10)
Q@ [Beethoven canta 0] Q@ (canta) Fuente sonora
con la orquesta y La melodia, cantada
el coro que esta por el coro, se
imaginando] detiene en un
) acorde con funcion
R'M de dominante,
aumentando la
tension.
23
(00:25:22)
Q@ Q@ (0] T8 - Intensidad
El coro se detiene y d )
la orquesta aumenta
la velocidad y la
intensidad de la
musica, que se
compone por lineas
melddicas
superpuestas a
varias alturas.
24
(00:25:26)
Q@ @ @ (canta Fuente sonora,
La orquesta y el triunfal- caracter y forma
coro terminan la mente la
pieza en una cadencia
cadencia perfecta final)
trasun d
25
(00:25:47)
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PC: T [Anna entraen el Diegética. Descriptiva (& Para Titulo y fuente
taller de ) (Schlemmer Elisa, en sonora
P:PCE Schlemmer ;gf}“i Egsaj WoO toca el clavi-
i & , Ludwig van i i :
O: Anna, g::zr:]tcrizseeiste esta o — clavicordio) cordio)
Schlemmer, . .
taller de clavicordio] Melodia de
Schlemmer, | r- m clavicordio aguda
clavicordio descendente, con un
acompafiamiento
grave en
contrapunto.
26
(00:26:41)
PC: F [Schlemmer toca Diegética. Descriptiva | (& musica Carécter
una sonata de (Schlemmer | saltarina)
P:PD Beethoven en el Sonata de toca el
O: Anna, pianoforte] Beethoven. pianoforte)
Schlemmer, | g- m Melodia descen-
pianoforte dente rapida de
pianoforte.
27
(00:27:50)
PC: PH [La orquesta Diegética. Conectoray | (& Novena Titulo
ensaya la sinfonia, ) . descriptiva Sinfonia)
P: PM dirigida por “Sinfonia n.° 9 fn e | (Ja orquesta
o: Beethoven] menor, op. 1257, ensaya)
: Ludwig van
Beethoven, | g. Beethoven.
orquesta
Pasaje orquestal de
la sinfonia que va
aumentando en
intensidad y tempo.
28
(00:28:36)
Q@ Q@ Descriptiva (la Fuente sonora 'y
La orquesta baja la (la orquesta | orquesta se silencio
intensidad y desa- ensaya) pierde y se
fina. Reduce la detiene)
velocidad hasta
detenerse.
29
(00:28:55)
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PC: F [Anna limpia la No diegética. Ornamental | (& Sonata | Formay fuente
casa de para piano) sonora
P: PD, PG Beethoven] Sonata de
Beethoven.
O: Anna, R:M
casa de Melodias agudas y
Beethoven graves en el piano
estructuradas en
forma de pregunta y
respuesta. Tempo
ligero e intensidad
gue aumenta
progresivamente.
30
(00:29:28)
0] 0] Q@ (& musica Tempo
agil)
31
(00:29:42)
() () Q@ (¥ pasaje Carécter
La velocidad e virtuo-
intensidad de la sistico)
pieza aumentan.
32
(00:29:17)
Q@ 0] Intensifi- (3 fuerte Intensidad y
Las voces agudas y cadora acorde forma
graves acaban al (personaje final)
mismo tiempo en nuevo)
un acorde final
grave.
33
(00:37:31)
PC:Z [Beethoven se No diegética. Conectora (& musica | Fuente sonoray
desnuda para de piano caracter
P: PCE lavarse frente a Sonata de alegre)
0: Anna. Anna] Beethoven.
Beethoven, R M Melodia de piano
casa de rapida y aguda,
Beethoven acompafiada por

acordes ligeros.
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34

(00:37:36) ,
PC: PH [Anna va a ver a @ @ (& entra un Fuente sonora
_ Martin a su casa] Entra la melodia violin)
P:PM _ aguda y rapida de
O: Anna, R'M un violig,
Martin, casa ac_ompanada por la
de Martin misma melod_|a y
acordes del piano.
35
(00:40:08)
P: PV [Beethoven pasea No diegética. Argumental | (& Novena | Titulo, formay
por el bosque] ) . (informa Sinfonia, tempo
P: PG “Sinfonia n.° 9 fn re sobre la movimien-
o: R:M menor, op. 1257, pieza que to lento)
Béethoven Luchwig van esta
bosaue, ' Beethoven. imaginando
lago, pajaros Pasaje orquestal Beethoven)
lento con dos
melodias paralelas
de los primeros y
segundos violines.
Intensidad débil y
caracter ligado y
melddico.
36
(00:41:25)
PC:F [Beethoven se No diegética. Argumental | (J cuarteto Titulo, fuente
sienta junto a un (informa de cuerda | sonora, carécter
P:PP lago] “Cuarteto fe sobre la No. 14, y tempo
o- M (E)uerda? ”-_d14 en pieza que musica
Beethoven : o sostenido esta explosiva
' menor, op. 1317, imaginando de ritmo
bosque, lago Ludwia van
udwig Beethoven) | acentuado)
Beethoven.
Melodia ascendente
de violin con un
acompafiamiento de
intensidad fuerte de
cuerdas. Ritmo
acelerado y acentos
fuertes en cada
nota.
37
(00:42:37)
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PC: F [Anna se VECINA | Diegética. Descriptiva (tararea) Fuente sonora
_ encuentra con la : Llevo s . (la vecina
P: PM vecina de con él Sinfonia n. Z en la canta)
0: Anna Beethovenen las | desde la | mayor, op. 927,
vecina casa | €scaleras desu Séptima, | Ludwig van
de J edificio] Beethoven.
Beethoven R:M Melodia aguda,
lenta y ascendente.
38
(00:43:02)
PC: F [Karl le roba / No diegética. Intensifica- | (& Séptima | Titulo, formay
_ dinero a s . dora Sinfonia tempo
P:PM Beethoven] Sinfonia nézz’ enla (robo de movimien-
. mayor, op. 72", Karl to lento
O: Anna, R:M Ludwig van ) )
ga”{h casa de Beethoven.
eethoven
Melodia lenta y
grave de violines
con acompafiamien-
to de orquesta.
39
(00:43:14)
() [Anna descubre a (] (] @ / Omision por
Karl robandole La musica se restricciones
dinero a detiene stbitamen- espacio-
Beethoven] te. temporales
R: M
40
(00:49:49)
PC: F [Beethoven / No diegética. Descriptiva | (& musica Funcion
' profundiza su i (acerca- melan- expresiva 'y
P: PP relacion con Anna Melodia grave y miento colica de fuente sonora
O: Anna hablandole del lenta de violin con personal cuerda)
Beethoven vinculo entre la un acompanamiento entre
casade | Musicayla debil de cuerda. Beethoven y
Beethoven religion] Anna)
R: M
41
(00:50:21)
PC: F [Los asistentes se / Q@ Conectora (la masica Silencio
5 FE acercan al La mdsica se cesa)

concierto de la

detiene tras una
cadencia de una
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O: asistentes

Sinfonia n.° 9 de

sola nota grave y

al concierto, | Beethoven] deébil.
calles de _
Viena R:M
42
(00:54:12)
é' e
PC:F [La orquesta afina Diegética. Descriptiva (instru- Fuente sonora y
_ antes del . (la orquesta mentos altura
P:PCE concierto mientras Cuerdats alffaure ge la afina) afinando)
orquesta afinando.
O: Anna, Beethoven y q
Beethoven, Anna se preparan]
teatro R: M
43
(00:55:30)
PC: F [Anna ayuda a Diegética. Descriptiva | (& Novena Titulo
_ Beethoven a s C (la orquesta Sinfonia)
P:PG dirigir la orquesta Sinfonia n.° 9 enre toca)
G AR en el estreno de la menor, op. 1257,
Beethove Sinfonia n.° 9] Ludwig van
eethoven, Beethoven.
orquesta, R:M
teatro Pasaje orquestal
lento y de
intensidad fuerte de
caracter solemne.
44
(01:00:10)
PC:F [Un baritono Q Descriptiva & Fuente sonora,
_ comienza a Entra un baritono (el baritono baritono, altura e idioma
P:PM cantar] que canta en aleman canta) canta en
. una melodia grave, aleméan
O: Anna, R'M 9 )
Beethoven lenta y descendente.
orquesta,
coro, teatro
45
(01:00:17)
() () Q@ J iOh, Letra traducida
amigos. ..
46
(01:05:46)
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PC:T [La cémara imita Q@ Q@ Descriptiva / Omision por
la velocidad de la La velocidad e (el coro redundancia
P- PP musica] intensidad de la cantay la audiovisual
O: Anna, R R masica aumentan orquesta
Beethoven, hasta terminar en toca)
orquesta, una cadencia
coro, teatro perfecta.
47
(01:06:43)
PC:F [La pieza termina] () () Descriptiva | (Silencio) Silencio
La mdsica se (la musica se
PR wL detiene. detiene)
O: Anna,
Beethoven,
orquesta,
coro, teatro
48
(01:08:32)
PC: F [Beethoven / Diegética. Descriptiva (tararea) Fuente sonora
compone la Gran ) (Beethoven
P: PP, PD fuga) “Gran Fuga en si tararea)
bemol mayor op.
o: R: M 133”, Ludwig van
Beethoven, Beethoven.
piano, casa
de Voz masculina
Beethoven grave que canta una
Unica nota.
49
(01:08:26)
@ @ Descriptiva (& Gran Titulo
Acordes graves de (Beethoven fuga)
piano acompafian la toca el
melodia grave que piano)
tararea la voz
masculina.
50
(01:10:39)
)
PC: F [Beethoven le BEE- Q@ Descriptiva (tararea) Fuente sonora
ensefia a Ana la THO- Voz masculina (Beethoven
P:PM Gran fuga] VEN: tararea una melodia tararea)
O: Anna, R M Venga, grave, de intervalos
Beethoven, cante disonantes y
casa de conmigo. | grandes saltos de
Beethoven altura.
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ANNA:

¢ Qué?
51
(01:12:11)
PC:Z [Beethoven toca / Diegética. Argumental | (& musica Caracter y
al piano la pieza (informa de simple y tempo
P:PM compuesta por “Anna’s Etude and | |5 simpleza ligera)
_ Anna] Variations”, Antoni de la
O: Anna, Lazarkiewicz y "y
Beethoven, | . Waldemar Malicki. | © oo arna)
. R: M : de Anna)
Beethoven Melodia de altura
media, ligera, tonal,
de ritmo regular y
acompafiamiento de
contrapunto.
52
(01:14:53)
PC. F [Beethoven / Diegética. Descriptiva (& piano: Fuente sonora,
intenta componer] (Beethoven toca tres duraciény
P: PG Tres acordes de toca el acordes y silencio
o: R:M piano lentos y piano) se detiene)
: graves.
Beethoven,
piano, casa
de Bee-
thoven
53
(01:14:49)
PC: PV [Beethoven va al / No diegética. Conectoray | (& Cuarteto | Tituloy fuente
convento a buscar expresiva de cuerda | sonora
P: PG a Anna] “Cuarteto de (tension) n° 14)
cuerdas n.° 14 en
O: R:M Do sostenido
Beethoven, menor, op. 1317,
calles de Ludwig van
Viena Beethoven.
Melodia rapida y
aguda de violin con
acompafiamiento de
cuerda.
54
(01:16:17)
PC:F No diegética. Conectora (& musica | Fuente sonoray
Anna se de violines funcioén
P: PP reconcilian] melan- expresiva
célica)
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O: Anna, R:M Melodia de violin
Beethoven, de altura media'y
convento lenta.
55
(01:18:45)
PC: F [Ana lava a No diegética. Descriptiva | (& musica | Fuente sonoray
_ Beethoven] ) (relacion sentimen- funcién
P:PM B M MteIOd.'da ged’b'l y entre los tal de expresiva
: intensidad débil de i
. ersonajes cuerda
O: Anna, violin con 2 jes) )
Beethoven, acompafiamiento de
casa de cuerda lento y
Beethoven melédico.
56
(01:20:16)
PC. F [Anna compone Diegética. Descriptiva (tararea) Fuente sonora
_ por la noche] . (Ana
P: PP Una voz femenma, tararea)
R:M tararea una melodia
O: Anna, grave.
piano, casa
de Bee-
thoven
57
(01:20:30)
NE N Descriptiva | (& musica | Alturay caracter
Unasola voz grave | (Ana toca el grave y
de piano, lenta 'y piano) dramatica)
melddica.
58
(01:24:33)
PC: F [Martin obliga a No diegética. Expresiva / Omision por
_ Anna a escoger (tristeza) razén
P:PP entre él y Acgr?esgorto,st_de desconocida
_ Beethoven caracter dramatico
O: Anna, ] de un conjunto de
Martin R: M cuerda.
59
(01:25:22)
PC: T [Beethoven toca Diegética. Descriptiva | (& compo- Titulo
_ al piano la nueva . , (Beethoven sicion de
P:PM composicion de Anna’s Ef,“de and toca el Anna)
Anna] Variations”, Antoni piano)
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O: Anna,

Lazarkiewicz y

Beethoven, Waldemar Malicki.
piano, casa
de
Beethoven
60
(01:27:40)
PC: PH [Se estrena la / Diegética. Descriptiva (& Gran Titulo
Gran fuga de | (laorquesta fuga)
P: PM Beethoven] “Gran Fuga en si toca)
bemol mayor op.
(B)eéat\frl](;]\?en R: M 133”, Ludwig van
asistentes al Beethoven.
concierto,
orquesta,
teatro
61
(01:29:52)
PC. F [Un médico cura a / No diegética. Expresiva (& musica | Fuente sonoray
Beethoven] ) (dolor) triste de funcién
P: PD Melodia gg_uda, piano) expresiva
R: M lenta y débil de
O: Anna, piano, con acompa-
Beethoven, flamiento de piano
medico ligado y melancé-
lico.
62
(01:31:57)
PC: PH [Beethoven le BEE- No diegética. Intensifi- (4 violin) Fuente sonora
dictaa Annauna | THO- . cadora
P: PG nueva VEN: La musica (la mésica
O: Anna, composicion] Primer ;epreggntélo ﬂ”e transforma
Beethoven, | g. violin, E?SC“ Iet deet OVEN. | en sonido las
casa de : negras. rlefju’ ? oesuna | palabras de
Beethoven melodia Jenta, Beethoven)
aguda, débil y
melancélica.
63
(01:34:10)
N J Descriptiva | (la musica Silencio
La musica se (la musica se cesa)
detiene. detiene al
mismo
tiempo que
el dialogo)

165




64

(01:35:13)
PC:Z [Anna se aleja No diegética. Expresiva (I fugato Forma, fuente
caminando por el ) . (felicidad, de la parte | sonoray titulo
P:PG campo] “?lmn‘_’ alaalegria, | fjng| de la coral del
O Anna M ‘81 mov,lmleanto de la tension) himno a la
' : infonian.°9enre alegria)

campo, menor, op. 125”7,

atardecer Ludwig van
Beethoven.
Voces femeninas y
masculinas de la
parte coral del
himno cantan en
aleman los dltimos
compases de la
pieza.

65
(01:36:16)
PC: F [Créditos finales No diegética. Expresiva | (& Himno a Titulo
sobre fondo ) (felicidad) la alegria)
P: PG negro] “Himno a la alegria,
o 4° movimiento de la
O: Créditos | R. Sinfonian.9 enre
finales

menor, op. 1257,
Ludwig van
Beethoven.

El comienzo del
pasaje coral del
himno con
acompafiamiento
orquestal.
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e. TRANSCRIPCION MULTIMODAL DE LA MUSICA DE LA PRIMERA ESCENA DE BE Dm

T Cuadro
1
(00:01:07)
Imagen Accion cinética | Dialog Musica Funcion de SpS Tratamiento
y ritmo 0 la musica de la musica
en el subtitulo
PC: F [Baby mira a / Diegética (la musica Argumental (ELEC- Fuente sonora
Griff] es la que escucha (presenta a TRIC y forma
P: PP Baby a través de los los perso- GUITAR
O: Baby, R:M auriculares). najes), CHORD
EETe . . descriptiva PLAYS)
Bellbottoms”, The (es lo que
Jon Spencer Blues escucha el
Explosion. protagonista)
Cancion de y expresiva
Byl (ex_p,ecta-
en inglés. Dos cion)
acordes ritmicos
graves de guitarra
eléctrica.
2
(00:01:09)
A
PC: F [Griff mira a J J N2 / Omision por
Baby] Los mismos dos razén
P-PP acordes suenan otra desconocida
. R: M
O: Griff, Vez.
coche
3
(00:01:11)
PC: F [Buddy mira a J J J / Omision por
_ Darling] Los mismos dos razon
R acordes suenan otra desconocida
R: M
O: Buddy, ez
coche
4
(00:01:13)
VR RISTG ST
PC:F [Darling mira a N2 N2 NE (LOWER | Altura, forma,
_ Buddy] Los mismos dos GUITAR intensidad y
P-PP acordes suenan otra CHORD fuentes
vez bajo una nota PLAYS sonoras
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O: Darling, | R: M aguda de cuerda que OVER
coche aumenta en RISING
intensidad. STRINGS)
5 =
(00:01:15) q 'ﬂlL
o R
v ‘v
PC: T [Griff, Buddy y &b Argumental B - Titulo y autor
Darling salen del Los mismos dos (losmovi- | ®
2 bl coche]; [Baby se acordes suenan otra mientosde | BY THE
O: Griff, | duedaal volante]; vez bajo una melodia | los persona- JOHN
Buddy, [Griff, Buddy y de guitarra eléctrica jes estan SPENCER
Darling, Darling sacan a la repetitiva, con un coreografia- BLUES
e vez tres bolsas acompafiamiento dosal ritmo | EXPLO-
negras del melédico de las de la SION
maletero] cuerdas en contra- musica), PLAYS)
) punto y bateria descriptiva
R:M ritmica. (es lo que
escucha el
protagonista)
y expresiva
(expecta-
cion)
6
(00:01:32)
— iy
PC:F [Griff, Buddy y d N) / Omision por
Darling se cubren Los dos mismos razon
P:PM la boca con acordes suenan otra desconocida
O: Griff, pafiuelos de tela]; vez sobre el
Buddy, [Griff, Buddy y acompafiamiento
Darling, Darling caminan anterior al mismo
coche, hacia la puerta del tiempo que los
calle de banco] personajes se cubren
Atlanta R'M la boca.
7
(00:01:35)
PC:F [Baby observa a d NE ;e Presencia
Griff, Buddy y
P:PCE Darling entrar en
O: Baby, el banco]
Griff, R: M
Buddy,
Darling,
coche,
calle de
Atlanta,
banco
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8

(00:01:38)
PC:Z [Baby mira al Diegética. Expresiva (SILEN- Silencio
frente] . . (expecta- CE)
P: PP La masica se detiene cion)
_ R:L stbitamente tras un
O: Baby, compés inacabado.
coche
9
(00:01:40)
) (SONG KICKS BACGK'IN
PC: PH [Baby mueve el Diegética. J (SONG Presencia
. cuerpo de atras . KICKS
P: PP hacia delante al L,abTuswatvuelve | BACK IN)
_ ritmo de la stibitamente, con e
O: Baby, musica] mismo ritmo rapido,
coche F 4o
guitarras eléctricas y
R: M percusién, bajo una
voz masculina grave
que vocaliza en
inglés.
10
(00:01:43)
N2 [Baby mueve el J Descriptiva | J i Letra
cuerpo de atras Un conjunto de voces | (euforia de
hacia delante al masculinas de altura Baby)
ritmo de la media e intensidad
musica]; [Baby fuerte acomparian en
canta con el inglés a la voz
conjunto de voces masculina principal.
masculinas]
R: M
11
(00:01:45)
N [Baby mueve el J N i Letra
cuerpo de atras La voz masculina g

hacia delante al
ritmo de la
musica]; [Baby
canta con el
conjunto de voces
masculinas
usando una
botella como
microfono]

R: M

principal aumenta la
intensidad.
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12

(00:02:02) | [l \,"llm“ A\
<o \\

\ ‘ Y

‘ ‘ (MUSICAL INSTRUMENTS PAUSE) E
PC:F [Baby se detiene y J J N2 (MUSI- Silencio

_ mira hacia abajo Los instrumentos se CAL

P:PP cuando los detienen y la voz INSTRU-
0: Baby instrumentos se masculina principal, MENTS
coche ' quedan en en un tono grave, PAUSE)

silencio] dice: B

R:M R

13
(00:02:04)
PC: F [Baby mueve el J J Descriptiva | (INSTRU- Presencia y
_ cuerpo de Los instrumentos (euforia de MENTS fuente sonora
P:PM izquierda a vuelven a sonar con Baby) y RESUME
O: Baby derecha al ritmo la misma melodia y expresiva PLAY-
e ’ de la musica] ritmo de percusion (diversion) ING)
_ rapido. Las voces se
R'M detienen.
14
(00:02:06)
(WIPERS SQUEAK IN RN;IYHH)

N% [Los limpiapara- N% N% N% (WIPERS | Fuente sonora
brisas del coche SQUEAK y tempo
se mueven de IN RHY-
izquierda a THM)
derecha al ritmo
de la musica]

15 '

(00:02:08) | =S
N N N2 N2 NY ;7 Presencia
16
(00:02:16)
PC:zZ [Baby golpea el J J NJ / Omision por
_ volante y la puerta La bateria aumenta el redundancia
P:PM del coche al ritmo ritmo y la intensidad audiovisual
0: Baby de la percusion] y pasa a un primer
coche plano.

R: M
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17

(00:02:26)

J [Baby finge que J J J / Omision por
toca el violin al Los violines entran redundancia
ritmo de la con una melodia audiovisual
melodia] aguday en

_ contrapunto a la de
R:M las guitarras.
18 '
(00:02:32) "
¢l
! e (STRENFADING) I
PC: PH [Baby mira al J J J (MUsSIC Silencio
_ frente]; [Un coche La musica se detiene PAUSES)
P PP de policia pasa sbitamente. (SIREN
O: Baby, con la sfirena FADING)
coche puesta junto al
oo he de Baby]
sirenas de | ©O°
coche de R M
policia
19
(00:02:40)
PC: F [Baby observa WO- Diegética. Intensifi- / Omision por
. desde el coche a MAN 1 . » cadora restricciones
P:PP través de las (DAR- | Misma cancion, con (accion) espacio-
O: Baby cristaleras del LING): | melodia aguda de temporales
cdche ' banco el atraco de | Get guitarras eléctricas.
Griff, Buddy y down!
Darling] Don’t
_ fucking
R:M move!
20
(00:02:53) ‘} \
| F3N
i ‘rg spznciﬂ\ "‘ :
PC: Z [Baby mueve los / Diegetica. Descriptiva (MOU- Fuente sonora,
_ labios como si . (es lo que THING) autor y letra
P:PM, PP | fuera la voz de Los instrumentos se escucha el JON
O: Bab Jon Spencer] detienen. La voz protagonista) | SPENCER
- baby, masculina principal :
coche R: M habla con un tono i
grave. i
21
(00:02:56)

~
(ELECTRIC GUITAR PLAYING) -\
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J [Baby mira al N% N2 (ELEC- Fuente sonora
frente] La voz masculina TRIC
) principal se detiene GUITAR
RiM un momento y suena PLAY-
una nota de altura ING)
media de una guitarra
eléctrica.
22 ‘
(00:03:09)
(ORUM aaﬁéﬁt’:}‘
PC:F [Griff, Buddy y N2 Expresiva ;b Letra, fuente
_ Darling corren A la voz masculina (tension) y (DRUM sonora 'y
P:PG hacia la salida del principal y al descriptiva BEAT- tempo
O: Griff banco]; [Baby conjunto de voces (es lo que ING)
Buddy ' quita el freno de masculinas se afiade escucha el
Darling,] mano del coche] la percusion de ritmo | protagonista)
' rapido de la bateria.
banco, R'M p
armas,
Baby,
coche
23
(00:03:11)
(ENGINE REWING nmmmgg;
PC: PH [Griff, Buddy y N J (ENGINE | Fuente sonora
_ Darling salen El sonido del motor REVVING y tempo
P:PG corriendo del se inserta a RHYTH-
O: Griff banco con bolsas contratiempo en un Mi-
Buddy ' negras de cuero] silencio de la CALLY)
P ion, integrand
Darling, B M cancioén, integrandose
banco, en ella.
bolsas
24
(00:03:21)
PC:F [Baby da marcha d Expresiva J e Presencia
_ atras con el Melodia de guitarra (tension),
P:PM coche] eléctrica rapida y descriptiva
. repetitiva. La es lo que
O:Baby, | R:R repetitiv ( hq |
coche intensidad y el tempo escucha e
aumentan. protagonista)
e intensifica-
dora
(persecu-
cién)

16 A partir de este momento, se subtitula la letra de la cancion cada vez que la voz masculina principal canta
y se indica la presencia de la misica con dos corcheas en los pasajes instrumentales.
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25

(00:06:27)
PC: PV [Aparece el titulo Diegética (la musica Descriptiva (INTRO | Formay titulo.
. de la pelicula en es la que escucha (estado de TO El final de la
P:PG pantalla] Baby a través de los animo de H cancién de la
O: Heale . auriculares). Baby) 8 escena
building Y I R:M . . PLAY- anterior se
(Atlanta) Harlem Shuffle”, ING) indica con el
Bob & Earl. titulo de la que
la sustituye.

Cancion de R&B en
inglés.

Introduccion de
banda de saxofones y
trompetas de ritmo
moderado.
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