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ABSTRACT

El presente trabajo busca la comprension del proceso de generacion de sentido que
corresponde al uso de contenidos musicales por las industrias culturales y las emociones
que estos generan en las audiencias.

La investigacion toma como objeto de estudio a las audiencias divergentes de la
industria cultural de The Walt Disney Company y sus dos producciones musicales de “La
Sirenita” (1989) y “La Bella y La Bestia” (1991). Mediante la conjugacion de las
industrias, productos culturales (musica), emociones y audiencias, la investigacion
pretende ampliar la perspectiva sobre las diferentes maneras en las que un producto
cultural puede generar diferentes procesos de creacion de sentido y la manera en la que
estos se pueden conservar o modificar a través del tiempo.

El trabajo busca las emociones como indicadores significativos y representativos
de los procesos de sentido; intenta implementar el concepto de las estructuras del sentir
como un conjunto de perspectivas que delinean actos que intervienen en la toma de
decisiones y configuran realidades.

La investigacion lleva a cabo cuatro grupos de discusién en donde se busca
generar un didlogo en el que se articulen las emociones y los vinculos generados a partir
de la musica, ademds, da un breve seguimiento al didlogo en espacios digitales para
contraponer similitudes y discrepancias extendidas al espacio en linea y asi buscar una
mayor comprension del fenomeno. El trabajo finaliza con una discusion sobre la
apropiacion y la generacion de sentido que las audiencias otorgan al producto cultural y

coémo este se posiciona dentro de sus estructuras cotidianas.

Palabras clave: audiencias, emociones, industrias culturales, musica.



INTRODUCCION

El corazén de esta investigacion se encuentra en la relacion de la musica con las
comunidades interpretativas y en las articulaciones que esta es capaz de generar entre
individuos e instituciones. Como columna vertebral, tiene una inquietud: la de dilucidar
armonias y disonancias sociales que parten de este producto cultural y que logran generan
cierto grado de union con las instituciones que las originan.

La marca de entrada que orquest6 el inicio de este trabajo se origin6 a partir de
dos coordenadas principales: mi contacto con las instituciones, escena y practica musical
de Guadalajara, Jalisco y mi ingreso al Departamento de Estudios Socioculturales del
ITESO. Con inquietudes iniciales que versaban en preguntas del tipo “;como comunica
la musica?”, “;como participa la musica en el orden social?”, “;se politiza la musica?”
en un primer momento buscaba de forma ingenua la influencia directa de este producto
cultural desde sus interiores y conforme avanzo esta investigacion, me di cuenta de que
el niicleo medular de las interrogantes que perseguia se encontraban en los lazos sociales;
que era imprudente observar desde el texto sin tomar en cuenta los procesos. En este
desplazamiento de la mirada, encontré aquello que se convertiria en el eje rector de esta
investigacion, la consideracion de la interaccion material y simbolica como determinante
en la creacion y circulacion del sentido.

Bajo la perspectiva de los estudios socioculturales continu6 la pesquisa:

“no interesa el estudio de la significacion en si misma” sino “justamente

el relevamiento del proceso mediante el cual esas significaciones se constituyen
en valores, mitos, imaginarios, imagenes y simbolos, que una vez convertidos
en discursos y practicas, aceptados, negados o en disputa, configuran lo social”

(Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Occidente, 2011, p.5-6).

Con esta resolucion, mis cimientos tedricos versaron sobre autores que
perseguian estos fines, tanto el énfasis de la mediacion sobre el medio como su
conjugacion con las instituciones. Desde los primeros momentos de la investigacion, mi
atencion se enfocd en uno de los principales exponentes de los estudios culturales:
Raymond Williams. En Williams encontré las ideas que me rondaban la cabeza pero que

quiza por mi calidad de novata en el area no lograba clarificar.



Una mezcla y didlogo entre Raymond Williams, John B. Thompson y Jesus
Martin-Barbero expandieron mis horizontes hacia una necesidad de subrayar lo
sociohistorico que, al mismo tiempo, me retd a su conjugacion con la condicidon socio
comunicativa actual en donde el peso de las instituciones (y para el caso de este trabajo)
resultd tener un gran peso. La inclusion de las instituciones y canales de comunicacion,
asi como las condiciones que su mezcla generaba me llevaron a Anthony Gidden, Stig
Hjarvard y Klaus Bruhn Jensen, momento en el cual mi inquietud por unir la musica y las
comunidades con las instituciones empezo6 a ganar fuerza. Los dos grandes nodos que se
comenzaron a vislumbrar en el camino pautaron los atisbos de lo que seria el plan
metodologico. Se delined un camino hacia la hermenéutica profunda, la busqueda de
entremezclar interpretaciones de diferentes fendmenos significativos y cuyos hallazgos
dialogaran entre si, un marco en tres momentos en donde podia incluir los factores de mi
interés inicial. Mediante el marco planteado por Thompson sobre hermenéutica profunda
que constituia tres momentos (el andlisis sociohistorico, el andlisis formal y la
interpretacion), pude incluir lo que se convirtio (en lenguaje de Thompson) en la forma
simbolica principal de este trabajo y su entrecruzamiento con las instituciones y la
creacion de significaciones.

Pero a todo esto, faltaba una arista conectora. En ese momento di con una de las
hipotesis de Raymond Williams. Las Estructuras del Sentir surgieron como un momento
de claridad, pero al mismo tiempo, de reto. Un reto que se convirtio en uno de los mayores
desafios de esta investigacion. Quienes en algin momento hayan consultado este

concepto, reconoceran su propia intangibilidad. El propio Raymond Williams advierte:

El término resulta dificil; sin embargo, “sentir” ha sido elegido con la finalidad de
acentuar una distincion del mundo o “ideologia”. No se trata solamente de que debamos
ir mas alla de las creencias sistematicas y formalmente sostenidas, aunque siempre
debamos incluirlas. Se trata de que estamos interesados en los significados y valores tal
como son vividos y sentidos activamente; y las relaciones existentes entre ellos y las
creencias sistematicas o formales, en la préactica son variables (incluso histéricamente
variables) en una escala que va desde el asentimiento formal con una disension privada
hasta la interaccion mdés matizada existente entre las creencia seleccionadas e

interpretadas y las experiencias efectuadas y justificadas (Williams, 1977).



Perseguir las estructuras del sentir, fue un constante enfrentamiento con la teoria,
pero solo asi, logré consolidar el marco metodolégico. Emprendi la busqueda de algin
elemento que me permitiera indagar en esos significados vividos, que hablara de esas
estructuras del sentir, pues firmemente creia (y aun sostengo) que es mediante estos que
se expresa la organizacion del pensamiento y de las estructuras sociales.

A través de la consolidacion de un vinculo entre las experiencias vividas y su
relacion con una linea del tiempo sociohistorica, emergié la herramienta que seria la
brajula en el trabajo de campo y en la trayectoria de la investigacion. Las emociones como
dispositivo discursivo de las estructuras del sentir iluminaron un nuevo sector a edificar
en forma tedrica. De esta forma, integré propuestas de Jonathan Turner y Eduardo Bericat
como cimientos teéricos, en miras de consolidar un aparato hermenéutico de analisis
enfocado en los productos culturales, las mediaciones y las industrias; de esos elementos
que develaran las estructuras del sentir, las organizaciones y las pugnas que estas
develaban.

Como sostiene la hipotesis cultural de estudio y el caracter institucional, el
caracter colectivo fue transversal en toda esta investigacion. El concepto de comunidades
interpretativas como nichos de interpretacion en donde se comparten determinadas
estrategias para acercarse a los contenidos, consolido la forma de los aparatos
metodologicos y justifico asi, la implementacion de los grupos de discusion. En mi primer
contacto con el concepto de comunidades interpretativas, comencé a vislumbrar la
perspectiva de que, tanto la musica como las estructuras del sentir confluian en un
fendmeno social de varios grados en donde la emocion era la variable de union. La
retroalimentacion entre instituciones culturales e individuos se canalizaba mediante su
produccioén cultural y atravesaba lineas temporales validadas a través de las comunidades
y la trayectoria emocional. Bajo esa perspectiva, me di a la tarea de buscar alguna forma
de mostrar dichos vinculos.

Entre mis memorias, vive The Walt Disney Company (WDC), entre mis memorias
y las de varios millones de individuos. Los nimeros de esta industria explican por si solos
la influencia transnacional, no solo en consumo, sino en poder politico, simbdlico y
sensible (Thompson, 1998; Ranciere, 2000). La musica para esta industria ha sido un
vector de vital importancia desde sus inicios, su titulo de pionera en esta area sostiene
dicha teoria (Wasko, 2020). Cuenta Jorge Fonte que “Su magia [musica de WDC]
conlleva ese regalo eterno que siempre estara con nosotros.” (Fonte, 2008). Fue este uno

de los grandes motivos de mi seleccion, pero no el tnico. Recuerdo claramente el dia en



que tomé la decision de las peliculas sobre las cuales gira este trabajo. Estaba indecisa
entre continuar el sendero de la musica de las sagas de “Marvel” o por realizar el estudio
desde un hito histoérico de esta empresa. Mi decision se consolido en torno a los eventos
historicos de esta empresa, mi inquietud por dar seguimiento a las interrelaciones que se
forman a raiz de la musica y por lo que yo creia que demostraba la forma en que la musica
habia resucitado a la compaifiia: “La Sirenita” y “La Bella y La Bestia” toman su primera
bocanada de existencia en una €poca gris para la compania, época que debido a la
respuesta a estas producciones se termina renombrando y a la fecha se conoce como
“Renacimiento”. Por si misma esta palabra de “Renacimiento” explica la fuerza de estas
producciones, pero el detalle se puede encontrar en capitulos posteriores.

Asi pues, me di a la tarea de reclutar comunidades empiricas que representaran
estas interrelaciones y expresiones de vinculos entre la musica, las emociones y las
industrias. El presente trabajo busca explorar angulos en los que operan estas
conjugaciones y la aplicacion de estos sobre el orden social y las practicas individuales
que de pequefias acciones consolidan grandes estructuras que traspasan tiempos y
espacios.

La Maestria en Comunicacién de la Ciencia y la Cultura, el Departamento de
Estudios Socioculturales y el ITESO representaron espacios de impulso y libertad
creativa para la exploracion de estos dngulos culturales, para el giro de la mirada desde
signos mudos hacia signos activos que activan ese imaginario radical de potencia
(Castoriadis, 1975); inciden en la configuracion de logicas y gramaticas en los procesos
de comunicacion que penetran las formas de hacer en y con la realidad.

El desarrollo de este trabajo comienza con un el capitulo 1, en donde desarrollo el
panorama actual alrededor de los principales angulos del proyecto. Contextualizo los
esfuerzos académicos de la conjuncion entre musica y la emocion, asi como la manera en
la que dicho binomio es estudiado y utilizado desde las industrias culturales. Después se
esboza el estado actual de la musica desde los estudios. La musica en su estado alejado
de las industrias; la manera en la que se estudia sus angulos potenciales en la
configuracion de identidades y o6rdenes sociales. También en este capitulo se desarrolla
la perspectiva de la emocidn en las investigaciones académicas y sus formas de abordaje.
Por ultimo, el capitulo aborda el estudio del estado de las industrias culturales y sus
sectores de mayor interés en los esfuerzos académicos y econémicos,

En el capitulo 2 se encuentran los pilares tedricos. Se desarrollan los conceptos

principales de comunidades interpretativas, estructuras del sentir y es en esta parte que se



da la transformacion del prisma tedrico: de industrias culturales hacia instituciones. El
capitulo finaliza con una exposicion de la relevancia de la institucion cultural
seleccionada y la justificacion, tanto de las producciones seleccionadas como de su
producto musical.

El capitulo 3 esboza el disefio metodologico, el cual, por los requerimientos de los
principales conceptos tedricos, consistio en dos fases: la primera fase consta de una
contextualizacion de la musica, las emociones y la institucidon en un espacio sociodigital
con la finalidad de observar la coyuntura desde los nuevos formatos comunicacionales.
La segunda fase se concentra en el trabajo de campo directamente con comunidades
interpretativas, en grupos de discusion. El capitulo justifica la eleccion de las
comunidades y la razén de ser de los métodos digitales utilizados en la investigacion.

Para el capitulo 4 ya se muestran los resultados obtenidos tanto en la fase de
contextualizacion como en los grupos de discusion. El capitulo contiene los resultados
medulares del trabajo de campo y un atisbo del andlisis que estos permiten en capitulos
posteriores.

Estos resultados dan forma al capitulo 5 de andlisis. En este espacio se consolidan
de forma tedrica las reflexiones generadas a partir de los grupos de discusion y su
vinculacién con la fase metodoldgica de contextualizacién. Asi mismo, este capitulo
guarda inquietudes que, en vista de los margenes del trabajo, se expresan en el ultimo
capitulo de este mismo.

El capitulo 6 del presente trabajo concatena una serie de reflexiones generadas a
partir de los andlisis del capitulo 5. Este capitulo 6 dibuja en sus conclusiones un mapa
de analisis que pretende sembrar inquietudes para otros trabajos y lineas de investigacion
que versen y cuestionen estas interrelaciones alrededor de los productos culturales, las
instituciones y los 6rdenes sociales.

Para finalizar este primer apartado, no me gustaria cerrar sin antes dejar mencion
y agradecimiento a quienes representaron piezas y aprendizajes medulares de este proceso
y los aprendizajes que este conllevo.

En primera instancia agradecer al Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia
(CONACYT) por patrocinar esta transformacion de inquietudes hacia un conocimiento
solido y de pertinencia social. A mi alma mater, el Instituto Tecnologico y de Estudios
Superiores de Occidente y al Departamento de Estudios Socioculturales por cobijar esta

intencion tan diversa de origenes y departamentos.
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aterrizar (y también leer) en cada momento las interrupciones excéntricas que mis
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ese proceso brindarme una generosa amistad.
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montafiosa trayectoria entre mis esquematicos y antagonicos cuadros mentales.
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CAPITULO I. ACORDES DE LA CUESTION: RUTAS, ESFUERZOS Y
BRUJULAS ACADEMICAS DESDE LATINOAMERICA Y EL MUNDO

En el primer capitulo de este trabajo, se presenta una breve contextualizacion sobre la
situacion de los estudios alrededor de los tres principales arcos de esta investigacion. A
partir de la construccion de dicho panorama, se pretenden dibujar los primeros trazos de
la ruta tedrica-metodoldgica y su lineamiento con los objetivos del presente trabajo.

El interés por el estudio de la musica y su capacidad comunicativa se ha abordado
por multiples disciplinas que transversales a las diferentes geografias, sin embargo, sobre
sale los estudios desde Reino Unido, Estados Unidos y en tercer lugar, los realizados en
América Latina. El primer rastreo de estas intenciones va desde los cuestionamientos mas
bésicos sobre la forma y origen de la musica, como menciona John Blacking sobre su
caracter como “sonidos humanamente organizados” (Blacking, 1974). Por su vinculacion
con las sensibilidades, el estudio conjunto de las emociones con la musica también ha
sido un campo estudiado con detenimiento, tanto como desde la conjunciéon emocion-
musica (Diaz & Montes, 2020), como de emocion por si misma y su rol en la estructura
social (Turner, 2008). Desde Diaz y Montes se puede observar la forma en la que la
musica que llega a acompanar de manera cotidiana a los grupos sociales, lleva inmiscuida
determinadas reglas y mediaciones sociales, estudios que se vinculan con la segunda
investigacion resaltada, la de Jonathan Turner, quien intenta exponer las convergencias
entre las emociones y los diferentes niveles sociales; ademas este estudio es de gran
utilidad en capitulos posteriores.

Continuando con estas inquietudes, se empieza a asociar a la musica con los
procesos sociales y la capacidad que esta tiene de ser consumida y utilizada como recurso
en la construccion de interpretaciones sobre cuestiones extra musicales (DeNora, 2000).
Ante este potencial, se le reconoce un origen, transversalidad e interaccion con las
diferentes esferas sociales, por tanto, es importante mirar también el origen desde donde
se compone u origina este producto cultural. En los tltimos afios, la musica para las
industrias se ha convertido en un significativo elemento con una participacion importante

en la respuesta econdmica y social en las que estas actiian (Peltoniemi, 2015).
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Asi pues, es importante organizar los ejes de esta investigacion respecto a este
producto cultural y la manera en las que se colocara en discusion y pertinencia para este

trabajo. Podemos nombrar asi, tres ejes principales:

1. Como brujula social. Es decir, el camino hacia la discusion actual que gira
en torno a la musica y su papel como rectora de practicas y acompanante
de procesos socioculturales que permiten y construyen la comunicacion
entre individuos y culturas. Este eje pretende insertar a la musica como
parte de los procesos de formacion de intentidades que van desde el plano
individual hasta las colectividades y los nuevos sistemas
comunicacionales. Sin perder de vista y haciendo mencion a los procesos
en los que esta ha tenido un papel importante y que han dado origen a

diferentes estudios en torno a su participacion en un plano historico.

2. Laemocion, rol y conjuncion. Por su parte, este eje aportard dos peldafios
importantes de este trabajo. El primero sobre la discusion que reconoce el
potencialidad de la emocion por la naturaleza emocional de la sociedad y
la necesidad de este aspecto en las practicas y reacciones de los nuevos
sistemas comunicacionales. Las respuestas afectivas hoy en dia son batuta
de multiples practicas interconectadas en diferents ambitos y geografias
sociales. En un segundo momento, mediante este eje, se pretende trazar el
camino que han tomado las investigaciones y discusiones alrededor de la

conjuncion de la emocion con la musica.

3. La industria como nicho y extension. Asi como previamente se coloca un
panorama sobre la emocion como determinante de estructuras sociales, en
este eje se pretende rastrear y colocar las discusiones sobre el punto de
partida que canaliza las posibilidades de creacion de este producto hacia
un origen institucional y la manera en la que se ha estudiado cémo dicho
origen interactua y crea rutas de multidiscursos en los que la musica juega

un papel transversal al que la sociedad se expone de manera cotidiana.

Finalmente, la conjuncién de estos tres ejes pretende delinear un espacio fértil en

el que este trabajo se inserte y los pasos pertinentes a construir su abordaje en el proximo
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apartado tedrico, en el cual se edificaran los pilares que contengan los conceptos y
términos que articulen los ejes de las discusiones actuales y detonen la construccion de

una aportacion significativa en el compuesto cmapo que su vinculacidn representa.

1.1 La musica como brujula social

Esta mirada comienza con estudios desde lo particular a lo general, ya que es lo individual
el origen de lo colectivo. Por este motivo, en el intento de la sociedad por rastreaer dicho
producto desde lo mas esencial, se puede encontrar una gran cantidad de investigaciones
alrededor de la musica insertas en el plano bioldégico-cognitivo, la discusioén se torna
interesante cuando se transporta del plano biologico al social y sus variables participantes.

La musica se vincula como herramienta de acompafiamiento y aprendizaje desde
las primeras etapas de la vida; por tanto, es frecuente encontrar trabajos de investigacion
en torno a la implementacion de esta como herramienta educacional pues se considera un
lenguaje de facil digestion que llega a estmular el desarrollo neuronal en su mayoria, de
manera placentera (Wirawan & Dona, 2018). La incorporacion de ciertos elementos
dentro de la musica va configurando un espectro relacional entre sensaciones y conceptos
desde edades tempranas; segun las investigaciones de Wirawan y Dona, sobre “el caracter
humano, valores y actitudes”. El rastreo y los trabajos hacia la comprension y generacion
de nuevos cuestionamientos al rededor de las capacidades sociales de la musica, pasa
desde su participacion en la edad infantil, hasta su impacto en la conformacion de las
identidades.

Rossana Reguillo (2000) delinea interesantes cuestionamientos al colocar a la musica
como un espacio en donde se gestan las identidades juveniles que permiten romper
geografias y crear vinculos trasversales orquestados por universos de sentidos que surgen
a partir de este producto cultural. Reguillo propone la misica como una herramienta que
abre modos de reconocimiento y desarrollo identitario. Un detalle interesante que ella
misma coloca sobre la musica es su forma como “experiencia cultural” (Reguillo, 2000).
Sobre este vértice sociocultural de la musica se han consolidado investigaciones que
persiguen respuestas sobre su capacidad para formar significaciones y sensaciones
especificas sobre el oyente. Como ejemplo de estas investigaciones se puede mencionar
el trabajo en donde Julian Céspedes (2013) expone la forma en que la musica se ha llegado
a considerar como un sistema comunicacional con la capacidad de compartir

determinados mensajes pero siempre unidos a una emocion y a determinados marcos de
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referencia de origen sociocultural. Los autores que se han dado a la tarea de deshilvanar
estas capacidades llegan a la conclusion de su intima relacion con el aspecto social. Tal
es el caso del musicologo Ben Curry (2017), cuyo andlisis semiotico de la musica se
detienen en un tercer nivel en el que el autor reconoce que la musica por si misma, desde
las notas escritas compone un texto pero no es sino la sociedad quien le da un significado
y a partir de este significado, una posicion y lectura al texto (Curry, 2017). Colocarnos
ante la conjugacion de las investigaciones que implican la sociedad y su interacion con
este producto, es entonces colocar a la musica como espacio (Reguillo, 2000), como canal
(Céspedes, 2013) y como posicion (Curry, 2017).

Las investigaciones de las tltima década han incluido el valor de la musica por su
forma de uso. Es decir, su capacidad de accidon en la creacion de la realidad. Por esta
razon, se le considera de accidn transversal entre las diferentes esferas de la sociedad;
dice Oscar Hernandez (2023) que la musica tiene un papel en las relaciones de poder por
tres principales razones. En primer lugar, por su relevancia politica, es decir, su capacidad
de orquestar y participar en movimientos politicos. En segundo lugar por su relevancia
economica, en donde se inserta la industria musical y la cantidad de empleos y riquezas
que moviliza. Por tultimo, a nivel social, conectando asi con la trayectoria de
investigaciones académicas que persiguen la busqueda de respuestas sobre lo que hace la
sociedad con la musica, su capacidad de gestionar practicas, crear, socializar y establecer
marcos de lectura. Para entender la musica, se busca comprender su interaccion con la
sociedad y por su parte, la musica y las investigaciones en torno a este eje se podrian
visualizar como una suerte de brajula, en donde ademas de ser espacio, canal y posicion,

la musica obtiene su Ultima coordenada: valor (Hernandez, 2012; Peltoniemi, 2015).

1.2 Emocion, rol y conjuncion.

La conexion entre sociedad y musica se han establecido de manera clara en una larga
trayectroria de investigaciones y cuestionamientos alrededor de los marcos y formas de
lectura. En muchos de los casos, una constante adicional en estas investigacion es la
consideracion de las sensaciones (Caplin, 2010; Céspedes, 2013; Spitzer, 2020) y el factor
emocional. Pero es importante la consideracion la emocioén por si misma. Antes de

contextualizar el estudio de la conjunciéon emocién-musica, es importante rastrear las
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consideraciones tanto en los recientes como en los trabajos medulares alrededor de la
emocion y lo que ésta representa.

Como punto de partida, se miran las investigaciones que buscan comprender las
emociones a nivel individual, princialmente las del departamento de investigaciones
biologicas (Vuoskoski & Eerola, 2017) en donde como constante, el trabajo queda
limitado a la nominacién de las emociones y de manera escueta pero abierta, un
reconocimiento con el vinculo social (Reybrouck & Eerola, 2017). Por esta razon, mas
alla de las reacciones fisioldgicas detrds de las emociones, se ha convertido en una
inquietud comun el rastreo del factor social que determina y gesta las emociones.

El antropo6logo David Le Breton propone que el hombre se conecta con el mundo
a través de una red continua de emociones (Le Breton, 2013) y que sus condiciones
sociales se expresan a través de ellas. La emocién como una vértice de union sobre
circunstancias morales, sensibilidades, discursos, estrategias de comunicacion. De esta
forma, se consolida el concepto de “cultura afectiva” como un tejido en el que las
emociones se colocan en perspectiva dentro de un conjunto que se comprende dentro un
de ethos especifico (Le Breton, 2013).

Si bien las emociones se gestan de manera individual, desde las primeras
investigaciones la emocion siempre se ha considerado como parte de un conjunto
sociocolectivo. Escalando a los estudios de la sociologia, Eduardo Bericat (2012) lleva la
discursion hacia el papel de las emociones en los fendémenos sociales y propone dos
dismensiones de sociabilidad en las que estas se involucran: la intercomunicativa y la
interactiva, por su naturaleza informativa y expresiva y por su naturaleza energética y
motivacional, respectivamente (Bericat, 2012).

Los trabajos de la sociologia respecto a las emociones también han esbozado
interesantes brechas al exponer la forma en la que las emociones llegan a determinar
cuestiones transversales a diferentes esferas socioculturales, tal es el caso del poder y
estatus. Theodore D. Kemper (2006) propone que el resultado de las interacciones
humanas giran en torno a la intenciéon emocional de los involucrados y como
consecuencia, esto delinea determinados niveles tanto de poder como de estatus que
confieren a los participantes con cierta capacidad de accion y/o prestigio dentro de
determinadas circunstancias sociales. Los resultados de estas interacciones recaen en lo
que afiade y expone mas Jonathan Turner (2008). La huella emocional que resulta de estas
interacciones recae en diferentes niveles sociales que este autor clasifica como micro,

meso y macro. El papel de las emociones y su capacidad de accion, propone el autor, es
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transversal a estos tres niveles. En un primr lugar, las emociones actian a nivel micro, es
decir, en comportamientos individuales, pasan al nivel meso en donde estas se socializan
y en un ultimo plano, en el nivel macro, las emociones determinan y llegan a consolidar
dominios institucionales. La mirada y estudios sobre la naturaleza y el papel de las
emociones en la sociedad, se ha girado cada vez mas hacia lo colectivo.

En conjuncién con el eje anterior, tanto la emocién como la musica, han sido
estudiadas por su caracter social. A lo largo de la historia, se ha intentado reducir las
brechas entre los estudios musicales y las ciencias sociales utilizando a la emocién como
eje conector. La emocion y la musica se han estudiado de forma conjunta, como lo
proponen los trabajos de musicélogos como Spitzer (2020) y Caplin (2010) pero es la
pauta del factor socioemocional la que se coloca como principal eje de cuestionamientos.
El primero en exteriorizar dichas inquietudes fue Leonard B. Meyer (1956), quien empez6
a urdir conexiones entre la musica y las emociones desde la consideracion de la teoria
gestalt; a dicha propuesta se le comenzaron a afiadir replicas y aportaciones de tedricos
como Umberto Eco (1979) y Deryck Cooke (1959) que consideraban la diversidad entre
sensibilidades y la limitacion que los sistemas lingiiisticos representaban para la musica.
Del intento de conexion entre lo social y la musica, se diversificaron los estudios hacia
diferentes ramas de las cuales podemos subrayar dos como mas relevantes para esta
contextualizacion: la que estudia la relacion de la sociedad con la musica y la de los
estudios que buscaban relacionar los fragmentos musicales con los espectros
emocionales.

La primera rama, hasta cierto punto, se puede encontrar vinculada con la
antropologia y la sociologia. La musica se persigue como factor de resistencia y
representacion a escala de sentidos sociales discrepantes (Sanchez, 2015) en cuya practica
llegan a operar significados histdricos y distintivos de ciertas comunidades. A través de
la musica también se vivencia un ethos social y emocional grupal; promueve sentidos
afectivos, relaciones y practicas (Sanchez, 2015). Por estas cualidades, los estudios saltan
hacia el objetivo de evidenciar el papel de esta conjuncidon emocion-musica en las esferas
politicas y econdmicas. Las emociones suelen ser dirigidas a través de la musica en
campaias institucionales de diferente indole ya que mediante ella se pueden generar
fragmentos de audiencias y asi dirigir la publicidad hacia un determinado publico, lo cual
hace eco con lo expuesto previamente en el eje anterior sobre la conformacion de
identidades y lo que coloca Sanchez sobre la capacidad de la musica como vértice de

union entre individuos. Martinez y Segura (2011) explican lo que un “eslogan auditivo”
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que crea un sello determinado que permite extender los efectos comunicativos de la marca
y/o empresa (Martines & Segura, 2011). A esto se afiade los estudios que buscan exponer
la forma en la que las emociones generadas a través y por la musica se insertan en
determinadas narrativas y mediaciones sociales. En Diaz y De los Angeles (2020)
analizan canciones populares en donde estos esfuerzos se ven aplicados. La musica llega
a tener un rol en la reproduccion de las relaciones de poder y ser mediada por diferentes
aspectos sociales.

Los estudios han colocado en la escena que la capacidad de la conjuncién musica-
emociones supone un conjunto de interrelaciones y mediaciones sociales (Diaz & De los
Angeles, 2020). Para terminar este eje, mediante las nuevas formas comunicacionales que
implica la tecnologia, se ha buscado aplicar y rastrear dichas mediaciones sociales en
conjunto con el estudio de los espectros emocionales y el texto musical. Fue Patrick Juslin
(1997) uno de los pionero de estos estudios. Juslin propuso un modelo en donde apostaba
por la capacidad de determinadas estructuras musicales para detonar emociones
especificas en el escucha, modelo que fue discutido por multiples académicos posteriores
a ¢l y desde otras ramas (Spitzer, 2022; North & Hargreaves, 2010) El panorma de los
estudios se ha enfocado en el uso de las emociones que la musica genera como
coordenadas para el consumo (Spitzer, 2022), lo cual deja en evidencia la manera en la
que se pretende incorporar la conjuncion emocién-musica de manera activa en el sistema
economico social. Queda entonces por revisar las fuentes de incorporacioén y la manera

en que se han rastreado estas mismas.

1.3 La industria como nicho musical y extension.

Las industrias culturales se han consolidado como un importante objeto de estudio y han
sido abordadas por multiples académicos en diferentes ramas. Los primeros en abordar
esta cuestion fueron los teéricos alemanes Theodore Adorno y Max Horkheimer (1948).
Desde sus aportaciones, se han estudiado estas instituciones desde diferentes enfoques
que van desde su poder econdmico y politico hasta su papel como representaciones
simbolicas.

Para el caso de este eje, es necesario colocar los estudios desde dos perspectivas:
desde la industria musical y cinematografica y desde los usos estudiados que involucran
a la musica como simbolo escencial, sobre todo de la industria cultural que se toma como

objeto de estudio: The Walt Disney Company.
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La discusion en torno a las industrias culturales se puede enmarcar desde lo que
menciona Garcia Canclini “un conjunto de actividades de produccion, comercializacion
y comunicacion a gran escala de mensajes y bienes culturales que favorecen la difusion
masiva, nacional e internacional de la informacién y el entretenimiento, y el acceso
creciente de las mayorias” (Garcia Canclini, 2002). Asi, se puede entener el giro y
trayectoria que se ha dado al momento de comprender las actividades que conllevan estas
instituciones. En Caro (2017) se dibuja un camino de reflexioén sobre la forma en la que,
por su actividad transversal, estas industrias se posicionan en la creacion de imaginarios
y habitos de consumo. Como un aspecto importante sobre el estado de este eje, no solo
se toman los trabajos académicos sino las acciones sociales que han girado en torno a
estas industrias. Mirva Peltoniemi (2014) realza la importancia de cuestionar estas
industrias a través del sefialamiento de las politicas y crecimiento econdémico de estas
industrias. Peltoniemi define estas como aquellas que producen bienes a partir de
experiencias con elementos creativos y dirigidas a su distribucion masiva. En este estudio
la musica sobresale como uno de los elementos mas estudiados (Peltoniemi, 2014) y
acorde con Philip Tagg, tan solo el ciudadano regular del mundo occidental pasa al menos
tres horas y media y consume 75 ddlares al afio en musica (Tagg, 1999). Ante estos
nimeros, es posible encontrar una ldgica entre la naturaleza econdmica estudiada sobre
las industrias y la implementacion de la musica.

Por la importancia que esta mancuerna representa en las diferentes esferas
sociales, tendria sentido observar los esfuerzos de los estudios alrededor de esta
conjuncion. Desde los contenidos cinematograficos, Marshall and Cohen consideran que
el papel del sonido dentro del cine es fundamental para la acentuacion de los personajes,
retencion, procesamiento e interpretacion de la narrativa (Marshall & Cohen, 1988). Scott
Lipscomb y David Tolchinsky hacen un minusioco estudio sobre la manera en la que la
presencia de la musica afecta la percepcion emocional de una escena en el contenido
cinematografico, subrayando que en la medida en que el compositor logré comunicar un
mensaje a través de la musica (dentro de algun contenido) dependera del éxito para
conectar de manera emocional. Los autores proponen un modelo sobre la manera en la
que se conectan el compositor, el intérprete y el escucha; de esta asociacion, segun los
autores, dependera el significado de la pelicula (Lipscomb & Tolchinsky, 2004). Estos
autores reconocen también la importancia que tiene la interrelacion de los elementos en
el contenido, es decir, la constante interaccion entre lo visual, la musica y la narrativa. Y

ante esta consideracion también se han dibujado otros esfuerzos de contextualizacion.
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Estudios al respecto se pueden encontrar en el andlisis de la mancuernilla musica-
narrativa (Wirawan & Dona, 2018; Rahayu et al., 2015; Downey, 2016; Neuffer, 2019).

La musica se ha posicionado como un recurso para la introducciéon y
vehiculizacion de ideologias (Rahayu et al., 2015). Mediante la incorporacion de musica
en las narrativas, se ha apuntado que las industrias culturales tienen la capacidad de
disefiar determinados imaginarios mediante la implementacién de temas orgéanicos®
compuestos acorde la percepcion de su origen y que ponen en evidencia determinadas
situaciones y fenomenos sociales en pugna (Downey, 2016; Neuffer, 2019).

El uso de la musica por las industrias culturales ha sido contextualizado y
estudiado no solamente en los contenidos audiovisuales sino en la configuracion de los
espacios. Muchas industrias culturales, siguen el potencial de las instituciones planteado
por Klaus Jensen (1991): un potencial que va mads alla del contacto directo y se vuelve
transversal a las reflexiones y practicas sociales. En algunas ocasiones, este contacto se
expande a los espacios fisicos.

Los parques tematicos son un buen ejemplo y objeto de estudio para la
configuracion del rompecabezas que implican los estudios alrededor de las industrias
culturales y el uso del recurso creativo que es la musica (Camp, 2017; Hodge, 2018). Una
gran inquietud alrededor de la musica y su uso por las industrias culturales se encuentra
en la manera en que se implementa para la creacion de entornos que evoquen emociones,
por ejemplo, Gregory Camp expone la manera en la que se busca replicar en los espacios
fisicos de los parques tematicos, momentos cinematograficos; es por medio de la musica
que este objetivo se termina de consolidar (Camp, 2017). Ademas, este autor plantea que
en estos espacios funcionan como nichos de realidades alternas que vehiculizan
imaginarios e ideologias cuya validacion se da con el uso de la musica (Camp, 2017).
Aunado a estas investigaciones, la musica como elemento de encuadre y simbolo es un
tema recurrente en las investigaciones. En Hodge (2018) se analiza como la musica
permite dirigir la percepcion y esbozar una narrativa alrededor de diferentes cuestiones
socioculturales. En el caso de la investigacion de Hodge, se pone en evidencia la manera
en la que, mediante la musica, se crea una narrativa que aborda la composicion de
diferentes culturas y la implementacién “correcta” de ciertas practicas y valores; de

ciertas ideologias (Hodge, 2018).

! Siguiendo la implementacién de “temas organicos” en Peck (2019) y Hall (1988).

18



Asi, mediante el recorrido de estos trabajos, se puede notar desde las
invetigaciones, la manera en que la creacion de percepciones, imaginarios e ideologias es
fuertemente perseguida y considerada como un dmbito de accién importante. En algunas
ocasiones, se presenta el rastreo del factor emocional pero atin queda un tanto al aire la
conexion entre el elemento emocional-sociohistorico que da el potencial a la musica en

particular y del que pueden hacer uso las industrias.
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CAPITULO II. CLAVES CONCEPTUALES. ESTRUCTURAS TEORICAS
SOBRE LA MUSICA, EL ANGULO EMOCIONAL Y EL VERTICE
COLECTIVO

En este capitulo pretende consolidar y analizar los elementos que permitan trazar una ruta
hacia las decisiones metodoldgicas y el abordaje del problema de investigacion. De
manera puntual, se continia con la consideracion de la musica como producto cultural
expuesto a una lectura consolidada a través de su socializacion, una lectura colectiva y
compartida en donde confluyen determinados marcos de lectura. Desgranando esto, se
considera a la musica como el texto expuesto a una lectura; se considera un caracter de
lectura desde la colectividad, por tanto, se busca examinar las formas y enfoques de
estudio que involucren a las comunidades que se acercan al texto, es decir, comunidades
interpretativas. Este cimiento tedrico, se pretende construir a través de una vinculacion
entre las propuestas de tedricos como Chales Peirce (1958), Stanley Fish (1989) y Klaus
Jensen (1991). Dicha propuesta se justifica y resulta ventajosa en la riqueza que surge de
consolidar una conexion entre la implementacion de signos, sus niveles de expresion y la
combinacion que resulta de las estrategias interpretativas que constituyen a las
comunidades interpretativas.

El segundo elemento del marco teorico se pretende colocar el angulo emocional.
Las cuestiones afectivas que este trabajo pretende apuntalar giran en torno a la hipotesis
cultural de Estructuras del Sentir de Raymond Williams, por tanto, este pilar se erige
desde la concepcion de dicha hipdtesis. Una vez que se colocan los puntos clave, que
configuran esta propuesta, se coloca a la emocion como dispositivo discursivo de estas
estructuras del sentir. Asi, se parte a conceptualizar las emociones y el marco de accion
que atafie a este trabajo. Se utilizara una articulacion entre las propuestas de Eduardo
Bericat (2012) y Turner (2008). Se utiliza la propuesta de Bericat para delinear un primer
plano sobre las emociones como participes en las practicas sociales y como guia de climas
emocionales detonantes de movimientos y etapas histdricas de la sociedad. La teoria de
Turner (2008) termina por consolidar el campo de accion de las emociones al explicar su
rol y las diferencias que implica pensar a las emociones como transversales en las
diferentes esferas sociales. Al considerar a la emocidon como un fenémeno que surge,
participa y configura diferentes angulos sociales, el concepto de Estructuras del sentir

termina por unificar estas capacidades y afiadir una consideracion historica activa.
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Un aspecto final para este marco teorico responde a la discusion alrededor del
concepto y manejo de lo que compone a las industrias culturales. A través de una revision
historica, se colocan los principales exponentes cuya propuesta dibuja una conjuncion
ventajosa para los posteriores analisis por los que apuesta este trabajo.

La propuesta desde la teoria social de Klaus Jensen (1991) sobre el papel de las
instituciones se articula con la de Martin-Barbero (1991) quien anade cuestionamientos
socioculturales que incluyen la trayectoria histérica del concepto y su relacion directa los
modos y las précticas sociales, es decir, se conecta el rasgo historico sobre las practicas
de las instituciones, asi como la forma en la que estas se introducen y configuran
determinados marcos comunicacionales.

Por ultimo, el caracter medidtico que han adaptado ciertas industrias, como lo es
la industria de estudio que concierne a este trabajo, se toma elementos del analisis de Stig
Hjarvard (2008) para considerar la participacion de los nuevos climas comunicacionales
en la conformacion de las practicas y dindmicas sociales.

De la mano de estas figuras conceptuales, en esta seccion también se incluye la
presencia de la musica: se construye una contextualizacion historica que devela la
relevancia de esta en las narrativas clave de los contenidos de la industria cultural en

cuestion y que se erige como representante de la articulacion conceptual previa.

2.1 Comunidades. Lo colectivo como clave

Como se mencion6 previamente, el primer pilar teérico se enfoca en los dos protagonistas
clave que ponen en marcha los procesos de significacion: el texto (Ia musica, en este caso)
y la parte social que genera el significado.

La creacion de significado, por su importancia en la creacion de realidades y
estructura social, ha sido un tema ampliamente estudiado por diferentes disciplinas. Para
comprender este proceso de creacion de significado, partimos de la concepcion de Charles
Peirce, quien propone que el pensamiento, el hombre y sus sistemas de comunicacion son
resultado de una constante interaccion de signos (Peirce, 1958). La colosal tarea que
conlleva estudiar los signos desde nivel social obliga a fragmentar por momentos la
mirada: desde un primer nivel individual hasta continuar ascendiendo a lo grupal y a lo
social.

Para este escalamiento, se incorpora la forma en la que lo plantea Klaus Jensen

(1991). En un primer nivel, considera a los interpretantes. Estos interpretes interactiian y
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configuran interpretaciones segun sus relaciones sociales y los contenidos a los que se
exponen constantemente; son los que esbozan su relacion con el significado de los
productos que toman y por esta razon, el significado en si mismo conlleva una naturaleza
performativa y situacional (Jensen, 1991).

Por su parte, pensar en estas naturalezas dirige la mirada a Stanley Fish (1980),
quien, mediante la conjugacion de estas, propone la existencia de un conjunto previo de
toma de decisiones, las cuales el mismo autor denomina estrategias interpretativas. El
conjunto de estos actos performativos se conforma y encuentra establecido previo al acto
de lectura de un texto y/o contenido y por esta razon, son estos los que dan forma al texto,
a la accion de la propia lectura y a los futuros usos que se le dé a esta misma.

Del mismo Fish, reconoce que ciertas estrategias de interpretacion configuran el
propio texto y, de esta forma, la nocién de un mismo “texto” es en realidad el producto
de compartir una serie de decisiones (estrategias interpretativas) y poseer codigos
compartidos. Dichos elementos colectivos se asimilan a lo propuesto como matrices
culturales desde la teoria con enfoque sociocultural de Jesus Martin-Barbero. Aunque el
autor no escribié un concepto tacito de “matrices culturales” un desarrollo interesante
para comprender su vinculo con las estrategias interpretativas se encuentra en De los
Medios a las Mediaciones (1991) en donde utiliza a Pierre Bourdieu y su analisis sobre
habitus y competencia cultural; cuando Bourdieu desplaza el analisis de habitus como
producto hacia su consideracion como “un sistema de disposiciones que integrando las
experiencias pasadas, funciona como matriz de percepciones, de apreciaciones y de
acciones y vuelve posible el cumplimiento de tareas infinitamente diferenciadas” y asi,
propone la existencia de una homologia estructural entre practicas y el orden social que
en ellas se expresa (Martin-Barbero, 1991, p.90-91). En otros textos, Martin-Barbero
complementa este concepto mediante la importancia del elemento de la memoria. Aqui
se vuelve importante ya que en la puesta en accion de la memoria fusiona experiencia con
modos de comunicacidn; se van expresando y socializando determinadas estrategias,
relaciones y experiencias. Es la memoria la que posibilita la integracion y la recirculacion
de las practicas y los modos de hacer, de percepciones, apreciaciones y estrategias
(Martin-Barbero, 1983).

La consideracion de estas matrices culturales representa un fuerte concepto en el
esbozo de lo que son las comunidades interpretativas, ya que estas refieren a marcos de

lectura compartidos a nivel grupal/colectivo que vuelven operativas las competencias
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culturales y las relaciones objetivas; son aquellas que vehiculizan y conforman las
diferentes estrategias para interactuar con la realidad.

Es evidente que tanto el concepto de estrategias interpretativas como el de
matrices culturales, hace tacito el reconocimiento de una interaccion colectiva. Charles
Pierce también sefiala y da una importancia esencial a la colectividad; la coloca como el
filtro que valida, dirige y modifica los conocimientos estructurales de las diferentes
esferas sociales. El conocimiento colectivo que conforma la realidad se convierte asi en
un proceso histdrico de decisiones colectivas, en comunidad. Otro tedrico que responde
a esto es Charles Taylor (1973), quien coloca la importancia de los conocimientos
colectivos en los procesos de comunicacion por su capacidad de solidificar las bases de
una comunidad, realidad y entendimiento de las diferentes estructuras sociales que rigen
las practicas; solo a través de la vinculacion con lo colectivo es que un individuo llega a
comprender un objeto, fendmeno y sus alcances en diferentes practicas significativas que
configuran la cotidianeidad (Taylor, 1973).

El més reconocido en implementar la nocion de “comunidades interpretativas” es
el tedrico previamente mencionado, Stanley Fish. Este autor reconoce un ciclo
interdependiente entre lo comun, los textos, el significado y la realidad pues el texto en si
mismo no existe antes de ser leido con las determinadas estrategias interpretativas que
comparten dichas comunidades. El individuo y sus acciones tienen origen en la
comunidad interpretativa y, al mismo tiempo, la comunidad interpretativa surge de un
determinado conocimiento colectivo.

Otro tedrico que utiliza y complementa el concepto de comunidades
interpretativas es Thomas Rlindlof (1988), quien explica un poco méas sobre la anatomia
de estas “comunidades interpretativas. Para Rlindlof, las comunidades interpretativas se
definen como grupos que comparten ciertas normas e ideologias sobre un orden social,
determinadas matrices culturales. De esta forma, el sentido de comunidad llevara en su
interior un vinculo con lo ideoldgico. También para Rlindlof estas comunidades se
delimitan a partir del uso que los grupos dan a determinados contenidos mediaticos y los
puntos a considerar para su integracion son los modos, constructos significativos y los
mensajes. La existencia de una comunidad se da a partir de compartir los medios o
codigos que se encuentran en determinados actos comunicativos, es decir, el aspecto de
una comunidad y su conformacion, segiin este autor, es meramente "virtual" o simbolica

por su caracter continuo (Rlindlof, 1988).
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Al funcionar dentro de procesos de comunicacion virtuales y simbdlicos, las
comunidades llegan a tener una forma "en capas" que las define y esto es una
caracteristica que las distingue y que comparten autores como Rlindlof'y Jensen. Mientras
que un individuo puede compartir determinados usos sobre un producto cultural y
vincularse con aquellos que los comparten, el mismo individuo puede también pertenecer
a otra comunidad en donde se compartan otras estrategias interpretativas sobre algiin otro
producto y/o evento (ejemplo: la familia) de esta forma, las comunidades interpretativas
se vuelven también ventajosas para el andlisis y estudios de determinados fendmenos
sociales porque, si bien algunas comunidades no definen el funcionamiento de algunas
unidades sociales integras, explican y delimitan interacciones alrededor de un fenémeno
social. Asi, las comunidades comienzan a presentar caracteristicas que se interrelacionan
en su concepto: Jensen coloca tres especificas: "superposicion", “multiplicidad” y
“contradiccion™?. Para el caso de este trabajo, se consideran como caracteristicas
intrinsecas del concepto.

Con “superposicion” Jensen se refiere a que estas comunidades se conforman por
individuos que poseen una base en comun, pero integran o superponen a su interpretacion,
diferentes estrategias que adoptan desde diferentes contextos. Con “multiplicidad” se
comprende que los individuos de una comunidad, para hacer sentido, utilizan de forma
simultanea diferentes estrategias de lectura para un mismo discurso mediatico y/o
contenido. Por “contradiccion” se entiende que, en el proceso de creacion de sentido
desde una comunidad, las estrategias de sus miembros pueden ser inconsistentes o
contradictorias por su origen contextual divergente o por su intencion representativa que
pueda entrar en conflicto (Jensen, 1991).

De manera estratégica, la linea de caracteristicas que segiin Klaus Jensen (quien
en si mismo se fortalece de otros tedricos que se mencionaran a continuacion) configuran
a las comunidades interpretativas, se coloca como una ventajosa interseccion entre tres
elementos. En primer lugar, para entender y consolidar el concepto de comunidades
interpretativas, es necesario considerar lo que es un "género".

Para Rlindlof, los géneros son elementos cruciales que distingue a las
comunidades interpretativas, ya que sobre ellos giran los significados en comun, el
conocimiento y cddigos compartidos medulares del fenomeno que las origina. Sobre el

género recaera el peso historico que estabiliza, dirige, elabora y coordina la actividad

2 En el marco de este trabajo, estas caracteristicas se toman como componentes intrinsecos de las
comunidades interpretativas y no se desarrollan como categorias independientes.
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comunicativa de la comunidad (Rlindlof, T. (1988)). El género llevard consigo un
desarrollo historico cultural en donde se ven insertas diferentes decisiones y producciones
inmersas en la sociedad. También Jestis Martin-Barbero (1991) coloca el género como un
mecanismo que colabora con dispositivos sociales y opera sobre mecanismos de
percepcién y reconocimiento popular, para Martin-Barbero “los géneros articulan
narrativamente las serialidades, constituyen una mediacién fundamental entre logicas del
sistema productivo y del sistema de consumo, entre el formato y la de los modos de leer,
de los usos” (Martin-Barbero, 1991, p.239).

Para Klaus Jensen, los géneros también son elementales en la comprension de las
comunidades interpretativas ya que estos invitan a los individuos a tomar posturas
particulares sobre ciertos roles sociales, es decir, el género esboza al mismo tiempo,
determinados cambios histdricos, sociales y culturales (Williams, 1977) y asi dirigen
muchas de las practicas a su alrededor. Es justamente las practicas el segundo elemento
distintivo y caracteristico de las comunidades interpretativas: un importante componente
de las comunidades interpretativas se debe pensar desde la consideraciéon de que la
sociedad se teje por elementos estructurales interconectados y configurados por practicas
sociales, practicas que implican que el individuo asume un determinado rol, el cual es en
todo momento negociado y en constante tension (Jensen, 1991). Bajo esta consideracion,
se considera la propuesta de Raymond Williams, quien toma la cultura como un proceso
productivo de practicas especificas respecto a formas materiales (Williams, 2005).

De la mano de Williams, Jensen enfatiza la importancia de mirar a las practicas
como parte elemental de las comunidades interpretativas ya que estas participan también
en la configuracion de las estrategias interpretativas; la relacion que tengan los individuos
con determinado contenido o texto conformara la manera de hacer uso de este y asi, dichas
practicas determinan la produccion de sentido y al mismo tiempo llegan a definir las
formas en las que se acercan a su realidad.

En suma, a través del conocimiento colectivo, las estrategias interpretativas, usos
y practicas, se configuran determinadas formas de comprender, generar significado y

hacer sentido de la realidad (Taylor, 1973).
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2.2 Estructuras del sentir: la afectividad operativa

Una parte medular del presente trabajo corresponde a los elementos afectivos. Para hablar
de ellos, se parte de la hipdtesis cultural de Raymond Williams (1977).

Considerando una realidad siempre en movimiento y los significados en ella
siempre cambiantes, Raymond Williams propone que la manera de acercarnos a esta
realidad y sus significados es la forma en la que el pensamiento es sentido. Una suerte de
“consciencia practica” de tipo presente que articula elementos del pasado y del presente
con los cuales los individuos (y la sociedad) configuran su realidad, sus practicas y sus
interacciones.

Al decir que la consciencia practica se guia por estas estructuras del sentir, se habla
de componente afectivos de la consciencia y de las relaciones. Dicha hipotesis busca
vincular los elementos del presente con elementos del pasado, subrayando la forma en
que estos ultimos continuan influyendo en la forma en que nos comunicamos en un punto
presente y en términos de estructura social e ideologias. Para establecer este concepto, es
preciso rastrear otras propuestas del mismo autor en las que ¢l mismo se basa para
consolidar la hipotesis de estructuras del sentir. Esta hipotesis lleva en su nucleo (como
ya se habia mencionado) elementos activos de un pasado; lo que Raymond Williams
denomina como “tradicion selectiva” la cual, de manera mas puntual, se entiende como
una determinada fuerza configurativa que, en la practica, expresa las presiones y limites
hegemonicos y dominantes: un medio de incorporacion de alta efectividad que se traduce
en formas operativas para la creacion de una identificacién cultural, social y de un
determinado imaginario. De la misma forma, en estos procesos, hay determinadas fuerzas
sociales que escapan a lo dominante. Los elementos emergentes son aquellos que
Raymond Williams considera como esfuerzos provenientes de grupos sociales opuestos
o diferentes al dominante y que se encuentran en constante tension y pugna respecto a lo
dominante. Estos elementos se van desarrollando a lo largo de los diferentes periodos
historicos y dicha efervescencia suele generar como resultado un nuevo modo de realidad
o su eventual incorporacion a los regimenes en control. Este proceso de incorporacion es
también de importante mencion en la consolidacion del pilar que sostiene las estructuras
del sentir pues trae consigo otro concepto clave para dicha hipotesis.

La hegemonia es un concepto clave que no debe pasarse por alto al momento de
intentar rastrear o analizar algin fendmeno que involucre a las estructuras del sentir.

Como ya se menciond previamente, existen ciertas fuerzas que escapan y se encuentran
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en tension respecto a lo dominante y a los elementos existentes relacionados con las
tradiciones, para ellos, el orden social suele expresar un proceso también en movimiento
y siempre en negociacion. Este proceso es concebido por Raymond Williams como
hegemonia y siempre estd en constante renovacion, recreacion, definicion y modificacion
(Williams, 1977). Ante esto, Williams explica la importancia de referirse a “lo
hegemodnico” antes de a “hegemonia” ya que esta consideracion incluye una naturaleza
movil: admite que lo dominante nunca es dominante en su totalidad puesto que los
intentos de resistencia y alteracion sobre esta hegemonia conforman su propio sentido
vivido; estos elementos son considerados por el autor como ‘“‘contrahegemonia” y
“hegemonia alternativa” y si bien son aquellos que el sistema dominante intenta
incorporar son ellos mismos los que definen este sistema. Al mismo tiempo, es importante
considerar este concepto ya que la forma activa de esta hegemonia esboza determinadas
realidades internalizadas en la practica y que se crean a través de un vivido juego entre lo
dominante y lo emergente. Es asi como en el analisis sociocultural de algiin fendmeno, el
proceso de hegemonia sera transversal a su propia expresion y su rastreo se vuelve
importante. Para observar la implementacion de este término, se pueden mirar las
estrategias en Hall (1988) y Peck (2019) quienes rastrean esta hegemonia mediante el
establecimiento, la organizacion y la reproduccion de ciertos “temas organicos” alrededor
de un fendmeno social y la forma en la que estos configuran determinadas formas de
vehiculizar précticas e ideologias.

Pero hay un aspecto que queda impregnando en los diferentes periodos de tiempo
alrededor de las luchas y emergencias entre las diferentes formas de concebir la realidad
y ese es el de las Estructuras del sentir. En esta hipdtesis cultural, se habla que la manera
en que se hace sentido en un punto presente por medio de la vinculacion de elementos
(como la ideologia) reconocidos previamente y que se asocian con elementos del presente.

Si bien estos elementos en el estado presente pueden cambiar, los elementos del
pasado y del presente se encontrardn siempre vinculados en una consciencia practica
continua y articulada discursivamente con las estructuras del sentir y las diferentes fuerzas
sociales y aspectos que los matizan.

Como bien subraya Williams, en muchas ocasiones los individuos pueden no ser
capaces de conceptualizar el pensamiento, mas siempre son capaces de esa “sensacion de
cambio”; por tanto, “el sentir” se coloca como la parte nuclear de estas estructuras del
sentir y, por ende, en la forma en que nos relacionamos y actuamos en el mundo social;

la consciencia de la emocion y la emocion per se por su potencial de comunicar sentires
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de manera verbal, se convierte entonces en un dispositivo de la forma discursiva de estas
estructuras del sentir.

Asi, no es sorpresa que la emocion haya sido ampliamente estudiada por diferentes
ramas. Este trabajo intenta articular las propuestas que vinculan de manera propicia los
diferentes elementos a considerar al rastrear las estructuras del sentir.

En primer lugar, colocamos a Eduardo Bericat (2012) por su consideracion y
apunte sobre las emociones y su potencial rol en la configuracion de diferentes aspectos
sociales. Bericat propone dos dimensiones basicas de sociabilidad: en primer lugar, la
intercomunicativa (o simbolica) designa a la realidad como “cultura, comunicacion y
conciencia”, las emociones aqui se insertan por su capacidad informativa y expresiva. La
segunda dimension: la interactiva (o energética) la cual representa la parte de la realidad
que es “estructura, energia y actividad” y en donde las emociones se reconocen por su
naturaleza energética y motivacional.

De esta forma, las emociones se encuentran de manera transversal en todos los
procesos que implican las dimensiones de sociabilidad.

Bericat también reconoce tres tipos de emociones: las emociones interaccionales,
las grupales y los climas emocionales o de sociedad. Las interaccionales comprenden
aquellas relacionadas directamente con las formas en las que los individuos actiian en la
estructura social, las grupales son aquellas que forman parte de una accidon o momentos
sociales en conjunto y el tercer tipo, los climas emocionales o emociones de sociedad,
surgen a partir del reconocimiento de accion de la estructura y procesos de la sociedad.

Para determinar estos, es necesario incluir en la mirada determinados procesos y
matrices culturales; reconocer que una emocioéon no actia de manera asilada sino en
constante interaccion con otras emociones y entre individuos, que conjugados con la
naturaleza energética de las emociones (dimension interactiva) crean mas bien una
“energia emocional” que se gesta a partir de una cadena de interacciones previas de dicha
conjugacion, es decir, de la mezcla entre recursos culturales (matrices, productos,
contexto e instituciones) y energias emocionales (Collins, 1981). Esto se teje y hace eco
con lo propuesto por Raymond Williams y ademas con el primer pilar que aboga por la
creacion de sentido de manera colectiva.

Para articular de manera ventajosa esta propuesta de emociones de sociedad, es
importante considerar que las emociones que se gestan a partir de un fendmeno o
momento social, si bien tienen un cardcter dinamico, también poseen un origen contextual

que las organiza dentro de un tiempo social en donde operan usos y acciones de formas
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simbolicas, es decir, de elementos que nos permiten expresarnos y comprendernos
mutuamente, de modelar la realidad mediante simbolos o palabras (Thompson, 2002) se
podria decir, en otras palabras y utilizando los elementos de esta investigacion: mediante
emociones y productos (musica). De esta forma, los procesos de interpretacion sobre el
angulo emocional que comprende la lectura de un producto de alcance masivo® esbozan
una huella de las emociones de sociedad que surge a partir de un producto cultural
traducido como nodo activo en una linea temposocial.

Siguiendo esta linea, esta investigacion lleva a cabo un ejercicio hermenéutico
(capitulo 2 y capitulo 3) para la comprension y rastreo del campo preinterpretado de estas
formas simbolicas mediante el elemento emocional y considerando los tres polos de la
hermenéutica profunda planteados por Thompson (2002) en constante interrelacion y
como piezas clave en la configuracion de las estructuras del sentir.

Estos tres momentos de la hermenéutica profunda se entretejen con los elementos
principales de las estructuras del sentir: en primer lugar, el andlisis sociohistdrico toma
en cuenta las relaciones historicas de la produccion, circulacion y recepcion de dichas
formas simbolicas: la misica como fendmeno social contextualizado. En segundo lugar,
el andlisis formal o discursivo busca comprender la forma interna de las formas
simbolicas: como construcciones simbodlicas con una estructura articulada especifica, es
decir, con determinados patrones, rasgos y relaciones que describen a la propia formay a
su contexto de creacion. Estas dos primeras etapas se desarrollan en los Gltimos apartados
de este capitulo, se busca indagar en las condiciones de produccion, los actores y la
narrativa, después se hace un andlisis de la musica y sus fragmentos més destacados en
relacion con la primera parte del analisis. De estos momentos hermenéuticos, para el caso
de esta investigacion, los resultados se utilizan especificamente como coordenadas para
el disefio de las fases metodologicas del capitulo subsiguiente.

El ultimo momento de este ejercicio hermenéutico se expresa en el capitulo 3 y
surge a partir de la conjugacion de los dos primeros en el presente capitulo; permite
esbozar las condiciones y rasgos estructurales del fenomeno o forma rastreada, busca la
interpretacion de lo que la forma simbolica representa para los sujetos que constituyen el
mundo social y que participan en el transporte de dichas formas simbolicas y en esta

accion, construyen su validacion y permanencia (o efervescencia) (Thompson, 2022).

3 Este caracter de “masivo” de la institucion y medios en cuestion es aquel por el cual estas emociones se
consideran como parte del tercer tipo propuesto por Bericat.
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Esto se lleva a cabo en la fase de los grupos de discusion en el apartado metodoldgico
(capitulo 3).

De esta forma, el ejercicio hermenéutico entre estos dos capitulos se articula de
manera ventajosa con el rastreo de las estructuras del sentir al considerar el elemento
historico y la participacion de los sujetos como nodos activos en la creacion de significado
sobre formas simbolicas (productos culturales) y la conjuncién de ambos aspectos como
formas operativas y conectadas con elementos estructurales de la sociedad; si bien como
gramaticas historicas, también como huellas socioafectivas.

Por su parte, es importante considerar que la configuracion de dichas huellas se
da a través de determinados procesos en donde se combinan e interactiian diferentes
actores sociales. Aqui colocaremos el foco en el &ngulo emocional que se involucra en el
proceso de estos.

La combinacién de pensar las energias emocionales previamente descritas con la
estructura y dindmica social se vuelve una importante perspectiva a la cual nos podemos
acercar desde los trabajos de Jonathan Turner (2008), quien al igual que en esta
investigacion y los tedricos expuestos en este pilar, propone a las emociones como
transversales a los procesos socioculturales. Para Turner, las emociones se pueden
considerar desde su implicacion en tres diferentes niveles de la sociedad: macro, meso y
micro en donde se gestaran estas huellas emocionales previamente colocadas. En el nivel
macro se consolidan las instituciones y los sistemas de estratificacion sociales. En el nivel
meso se encuentran categorias corporativas o categoricas (grupos, organizaciones,
comunidades) y para el nivel micro se consideran las relaciones uno a uno o practicas de
naturaleza individual.

Las emociones y sus respectivas intensidades se gestan en los diferentes niveles
estructurales que siempre estdn en constante comunicacion. Para este autor, la estructura
social se define por patrones de relaciones sociales, por las interacciones de estos niveles
y de estas emociones (Turner, 2008). Si la presencia o ausencia de estas emociones
determina asi la organizacion de la estructura social, asi como la huella y climas
emocionales de determinados momentos historicos, esta transversalidad impregna a las
emociones de determinada capacidad de accion y/o poder sobre el orden social; lo cual
también se conjuga con lo planteado por Williams sobre las estructuras del sentir en el
sentido de que estas determinan fuerzas y expresan realidades sociales de los periodos

historicos y la realidad preconfigurada de la sociedad.
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Dentro de esta transversalidad de las emociones, se parte del concepto de “fime
out” de Klaus Jensen (1991) como piedra angular para la formacion de las
interpretaciones emocionales de los sujetos. Mediante el proceso individual primigenio
exposicion-reflexion a las formas simbdlicas, se gestan y configuran las emociones que,
si bien parten en si mismas de un campo preinterpretado y en una linea sociohistorica, es
este proceso reflexivo, el nucleo que consolida la creacion de la realidad que se forma a
través de la traduccion y apropiacion de estos significados; a partir de este, dichas
emociones e interpretaciones llegan después a interaccionar en comunidad y asi, a
transitar los diferentes niveles de la estructura social que a su vez, configuran los
entramados ideologicos que las formas simbolicas vehiculizan (Thompson, 2002).

De esta forma, rastrear las emociones en los procesos de interpretacion y
generacion de sentido, su contexto, la forma de articularlas dentro de las practicas, el nivel
donde se originan y su potencial de desplazamiento, brinda una herramienta para la
comprension de las articulaciones, decisiones y periodos historicos que atraviesan las
diferentes modalidades y sistemas comunicacionales y que, a su paso, configuran las
diferentes dimensiones sociales.

Para cerrar este pilar, se esboza un rincon de inquietud que puede funcionar para
futuras concepciones activas de las emociones. Es interesante cuestionarse alin por una
forma de relacionar los elementos que implican a la hegemonia y a las luchas de poder
que emanan de los elementos afectivos de las estructuras del sentir.

Para esta consideracion, se toma la propuesta de Theodore Kemper (2006), quien
propone una teoria de poder y estatus de las emociones en donde introduce el concepto
de agencia.

La agencia se define como la capacidad de tomar responsabilidad sobre los
resultados que conlleva la generacion de una emocioén. Kemper coloca tres posibles
agentes: el individuo, el otro y un tercero. Mientras que los dos primeros se explican por
si solos, el tercero implica pensar en alguna abstraccion o institucion con determinada
capacidad de accion sobre la emocion (Kemper, 2006), propuesta que se teje con las
propuestas de Williams (1977) y Turner (2008). Brindar a un tercero, o una institucion
con una determinada agencia sobre las emociones, coloca a estas instituciones en un ciclo
de socializacion de emociones establecidas o validadas por dicha agencia; implica pensar
en lo que Williams proponia al colocar un sistema “dominante” y una hegemonia. La
participacion de este tercero implica una capacidad de formacion y circulacion de

ideologias hegemonicas que, por su parte, se traducen en un determinado poder y estatus
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(Kempler, 2006). El reconocimiento de esta agencia emocional a nivel macro (Turner,
2008) llega a insertarse en los diferentes flujos que intervienen en la dinamica de la
estructura social. Es decir, la mirada emocional que construya determinada agencia desde
un tercero se entreteje directamente en los diferentes niveles sociales y, por tanto, en las
diferentes dimensiones de sociabilidad que aterrizan en lo que se configura como la huella
o estructura del sentir con la que la sociedad se dirige, configura y establece sus practicas

en un periodo historico y en relacion con ciertos fendmenos sociales.

2.3 La Industria Cultural como alfiler de realidades

En este pilar se contextualiza a las industrias origen del producto cultural de interés. Este
desarrollo se elabora en tres momentos. En primer lugar, se desarrolla el debate alrededor
de la industria cultural y las implicaciones sociohistoricas a su alrededor; en un segundo
momento, se establecen las particularidades y caracteristicas que determinan a una
institucion. Estos dos momentos confluyen en un tercero en donde se elabora el tejido
entre ambas concepciones y se concluye con la composicion del nodo que representa el
lugar de produccion de las formas simbolicas sobre las que gira esta investigacion.

El concepto de industria cultural ha sido ampliamente debatido y dichas
conversaciones tienen su vértice giratorio sobre diferentes contextos y situaciones
sociohistoricas desde las cuales se ha enfocado su analisis. En un primer momento, las
industrias culturales son espacios que crean, reproducen y sostienen practicas e
intercambios simbolicos. Ademas de participar en estos procesos, las industrias culturales
se vuelven nicho y expresion de determinadas matrices culturales y estrategias
interpretativas que (articulando con el primer pilar) sostienen a las comunidades
interpretativas; de alguna forma las industrias culturales y las comunidades interpretativas
se construyen mutuamente.

Estas industrias fueron por primera vez mencionadas en el pensamiento critico
desde la escuela alemana, puntualmente por Max Horkheimer y Theodor Adorno (1988).
Estos autores sefialan a las industrias como aparatos de reproduccion de los sistemas
dominantes, asi como la degradacion del arte y la cultura mediante estrategias capitalistas.
En su desarrollo historico, este concepto ha sido criticado y nutrido por otros autores. Un
importante autor es Walter Benjamin (2003), quien sefiala estas industrias culturales como
aparatos de reproduccion del sistema economico y, ademds, Benjamin hace el

significativo aporte de incluir el rol de la tecnologia: mediante la tecnologia, la
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reproductibilidad técnica dirige la comunicacion y modifica el discurso. Ademas, la
postura de Benjamin implica un tono optimista para el concepto pues si bien reconoce la
tecnologia y la participacion de esta en las formas en que se construye la realidad, aporta
que la expansion de los productos culturales es también una fuente para su circulacion y
apropiacion critica, es decir, coloca a los individuos con una capacidad activa y critica.
Benjamin también gira la reflexion hacia los sentidos (que se vincula con esta
investigacion), propone un sensorium como un concepto que relaciona un proceso en el
cual las herramientas técnicas se vinculan con cambios que resultan en una alteracion
sobre las formas en las que se concibe la realidad, en la relacion entre percepcion y
entorno. Este concepto es interesante pues al relacionar este tipo de cambios, conlleva la
consideracion de elementos tanto historicos como biologicos (Reina, 2022). De esta
forma, el concepto de industria cultural ya empezaba a relacionarse con elementos
afectivos y estructurales.

Por su parte, otro tedrico de la industria cultural, Edgar Morin, proponia que la
industria cultural significaba mecanismos, operaciones y filtros mediante los cuales las
creaciones culturales se transformaban en necesidades comerciales, en produccion (Vidal,
2010).

Por su parte, Martin-Barbero (1991) coloca la participacion de las industrias
culturales en la conformacion de hechos y procesos culturales historicos; al mismo
tiempo, les reconoce un papel politico por su capacidad de desplazar la creacion cultural
hacia la produccion industrial masiva y su conformacion como y en matrices culturales.

Siguiendo a Martin-Barbero, la industria cultural responde a demandas colectivas
sobre un imaginario cotidiano mas grande para poder enfrentar diferentes condiciones de
vida; asi la industria cultural se vuelve medio de comunicacion e interaccién entre
contextos, realidades e imaginarios.

Como se puede apreciar dentro de su trayectoria historica, el concepto de industria
cultural se ha tejido de manera significativa con areas econdmicas, politicas y la
capacidad de accion que estas conllevan.

Esta inminente articulacion expone una arista mas del tejido conceptual de este
pilar. Para esbozar dicha arista, es preciso colocar la propuesta de principios estructurales
de Anthony Giddens, quien explica una institucion como una compleja articulacion que
funciona como espacio y expresion de un conjunto de practicas establecidas en un
espacio-tiempo que funciona como una especie de “ligazoén” a los sistemas sociales que

componen la estructura social y son parte de lo que consolida su propiedad sistémica
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(Giddens, 1984, p.54). Hasta ahora, la trayectoria del concepto de industria cultural aqui
planteada devela esta articulacion o “ligazéon™ de la industria cultural con los sistemas
sociales de la estructura social.

Dos tedricos pueden ayudar a esclarecer la l6gica de la consideracion de industria
cultural como institucion. Sin dejar de recordar los productos culturales que toman los
criticos de la industria cultural como materia prima para sus estudios, esta materia primera
en un primer lugar como un conjunto de simbolos o palabras, tiene la finalidad de ser
socializada y con esto, crear canales de comunicacion e interaccion entre los sujetos
involucrados en dicho intercambio, es decir, lo que John B. Thompson considera (y
previamente se coloco en el primer pilar) como formas simbolicas.

La capacidad de estas industrias de producir, circular y modificar formas
simbolicas las coloca con un cierto campo de accién que Thompson relaciona con las
particularidades de una institucion.

Acorde con Giddens, para Thompson, las instituciones constituyen un conjunto
de reglas, recursos y relaciones con persistencia en el tiempo y extension en el espacio.
De esta forma, las instituciones tienen la capacidad de organizar la vida y la realidad de
los individuos mediante la produccioén, acumulacion y circulacion de recursos, en este
caso, de formas simbolicas, que se traducen en formas de poder (Thompson, 1998).
Thompson coloca cuatro formas de poder: en primer lugar, el econdmico se refiere a la
generacion de bienes, en segundo lugar, desarrolla el poder politico como la capacidad
para coordinar individuos, el tercero implica un poder coercitivo que gira en torno a la
capacidad de aplicar fuerza fisica y un cuarto como poder simbdlico. Si bien el autor
sefala que estas cuatro formas de poder se pueden empalmar entre si, la cuarta forma
involucra de manera puntual la produccion, transmision y recepcion de las formas
simbolicas y es justamente mediante estas, que los individuos moldean sus acciones y
decisiones; el poder simbdlico toma un gran volumen transversal de importancia en
diferentes angulos de la vida social. Y es precisamente este gran volumen otra de las
caracteristicas interconectadas. Esto es algo fundamental que sefialan tanto Thompson,
como Klaus Jensen. La capacidad de alcance, mas que marcar un alcance fijo, marca una
disponibilidad de contenidos: la industria cultural no solo se transforma en una institucion
sino en un medio masivo (Thompson, 1998). Escalado al fendmeno de lo masivo, es
preciso determinar las consideraciones de este mismo. Para Thompson, un medio de
comunicacion de masas implica la fijacion, reproduccion y transmision del contenido

simbdlico, la creacion de bienes para el consumo (valoracion econdmica de los bienes
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simbolicos) y la reestructuracion tanto de un flujo de recepcion de dichas formas
simbolicas como del espacio tiempo en las que estas se producen y circulan.

Consideradas estas instituciones como medios que implican una participacion (y
creacion) inminente de flujos comunicativos, Klaus Jensen propone los términos time-in
y time-out para explicar la manera en que estos contenidos se incorporan dentro de la
cultura: en un primer momento, desde la interaccién directa (time-in) en donde los
individuos estan en contacto con los contenidos expuestos, configuran y socializan
practicas alrededor de dichos productos. En un segundo momento, deviene la capacidad
reflexiva fuera de contacto directo (time-out) (Jensen, 1995) esta consiste en la
apropiacion de los contenidos y la incorporacion de las interpretaciones (resultantes del
primer contacto) en otras practicas ajenas al contenido y en otras areas de la vida tanto
personal como social. Las instituciones tienen la capacidad de diversificar discursos,
interpretaciones y formas de exposicion que implican cuestiones de poder e identidad
cultural. Por tanto, al conformar el flujo simbolico de la vida cotidiana, estas instituciones
y sus contenidos tienen el potencial de incidir dentro de las agendas y practicas sociales,
potencia que las convierte en instituciones-para-pensar-con (Jensen, 1995).

La comunicacion de masas en las que estas instituciones participan implica pensar
en que son, de manera inherente, generadoras de multiples rutas de significacion en y
desde la cotidianidad.

Estas industrias-instituciones vienen gestando su relacion con la tecnologia desde
Benjamin, es en el contexto de la emergencia tecnologica que esto es mucho mas latente.
Dicho angulo aunado a su capacidad de transmision a niveles previamente explicados ha
marcado un engrosamiento del concepto de industria cultural y para establecer con mayor
claridad su caracter institucional, es preciso afiadir este polo a la mirada. Si bien el
recorrido y delimitaciones historicas del concepto de industria cultural nos permite formar
una vision sobre la raiz y materiales con los que nace el producto que se propone estudiar
como generador de significaciones, toda raiz, es tan solo la base para una especie de
mayor tamano. Para el caso de esta investigacion, la especie aumentada (contextualizada)
se coloca como “industrias culturales mediaticas”.

La conjuncion de los medios y las tecnologias marca un hito importante en las
condiciones comunicacionales, tanto que ya es dificil pensar en alguna esfera de la vida
que no pase a través de los medios. Los medios (entendidos como dispositivos
tecnologicos, de informacion, organizacidon y comunicacidon) toman accidn en su

potencial de mediatizar procesos sociales e institucionales (Lundby, 2009). Las
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interacciones y procesos sociales que suceden ante (y con) los medios es justamente lo
que Martin-Barbero sefiala al referirse a la mediatizacion como parte de matrices de
comunicacion, cultura y hegemonia. La mediatizacion estard infimamente conectada con
los cambios, relaciones y practicas tanto sociales como culturales e institucionales.

Con esto, es importante concentrar un poco el foco hacia los medios, como bien
sefala Stig Hjarvard (2008) la sociedad contemporanea se encuentra permeada por los
medios a un nivel en que es imposible pensar en ellos como separados de las instituciones
de cualquier indole. Segun este autor, los medios desatan un proceso estructural dual en
donde los medios se han incorporado en la operacion de otras instituciones social y al
mismo tiempo ellos mismos representan una propia institucion.

Esta institucion de los medios ha permeado las interacciones entre individuos, la
definicion de los eventos sociales, el ejercicio de la comunicacion y hasta la definicion de
de los territorios de interaccion. Hjarvard apunta tres angulos interesantes: la extension
de la capacidad de accion de los individuos en diferentes espacios y simultaneamente, la
capacidad de modelar las interacciones para uso personal y la modificacion de las
relaciones y normas entre participantes (Hjarvard, 2008, p.123). Ademas, de la mano de
teoricos como Benedict Anderson y Nick Couldry, Hjarvard apunta la forma en la que los
medios han elaborado categorias para interpretar el mundo y que, con el paso del tiempo,
estas instituciones se han colocado como una especie de sistema judicial productor de
patrones simbolicos que inciden en un nivel cultural y asi, configuran los marcos
conceptuales con los cuales se apropia la realidad (Hjarvard, 2008, p. 127-128). La técnica
y la tecnologia que ya apuntaba Benjamin, se hace latente en esta sociedad
contemporanea. Schulz (2004) propone cuatro procesos para pensar en el rol de los
medios en la sociedad: extension (comunicacion mds alld del tiempo y el espacio),
substitucion (desplazamiento), amalgamacion (penetracion de los medios) y adaptacion
(de parte de los individuos). Se hace visible la forma en la que los medios van
modificando y configurando nuevas practicas en la sociedad y la cultura.

Entre los medios y la industria cultural existe una conjugacién que potencia el
rango de accion de las partes. Una vez mas utilizando a Schulz, podemos colocar la
manera en que la industria cultural como institucion, se ha fortalecido. Schulz propone
tres funciones principales de los medios: de relevo, semiotica y econdémica (Schulz,
2004).

Si bien podemos comprender las ultimas dos como inherentes y comunes entre

ambas fuerzas, la mancuernilla principal que puede enriquecer la consideracion de las
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industrias culturales como parte del plano mediatico es la funcion de relevo. La industria
cultural ahora trasciende tiempos y geografias, funciona como puente entre distancias
culturales y sociales; lo cual fortalece su naturaleza masiva. Al mismo tiempo, esta se
adapta a canales y técnicas de creacion simbolicas. La participacion en conjunto con los
medios de informacidon y comunicacion ha representado un importante aumento de
canales para la transmision de las formas simbolicas y practicas derivadas de las ahora
industrias culturas mediaticas. Esta conjuncion las coloca como productoras de un
impacto economico y de camino, en poder econémico.

Asi, se atribuye una capacidad distintiva de las instituciones que exponia
Thompson: las instituciones dan forma a campos de interaccion y crean posiciones dentro
de estos mismos (Thompson, 1998). La instituciéon mediatica cultural, al penetrar una
gran cantidad angulos de la vida social, se vuelve el mayor exponente de esta forma de
poder.

La ultima reflexion de este pilar se deposita en el escenario que se arquitecta a
partir de esta conjuncion medios-industrias culturales. La emergencia de los espacios
digitales ha configurado nuevas practicas comunicacionales en donde constantemente se
disparan contenidos y detonan gramaticas sociales. Estas conversaciones subrayan varios
puntos: el papel activo de las audiencias o comunidades interpretativas (la semiosis social
potenciada con la evolucion sociotecnoldgica), el poder simbolico y la circulacion que
adquieren los contenidos culturales; lugar en donde la industria cultural toma
participacion como productora y moduladora pero también las comunidades. Asi, con la
inclusion de los medios y la condicidén sociotecnologica es posible mirar de manera

mucho mas delineada la coyuntura entre industria cultural y comunicacion de masas.

2.3.1 El edificio del raton musical

La expresion y operacion del segundo pilar en instituciones contemporaneas se puede ver
tomando como ejemplo de industria cultural a The Walt Disney Company.

The Walt Disney Company (WDC) nace en el ano de 1923 cuando los hermanos
Walt y Roy O. Disney inician una asociacion llamada “the Disney Brothers Cartoon
Studio” que mas tarde pasa a convertirse en “The Walt Disney Company”, titulo que

designa como creativo principal al menor de los hermanos: Walt Disney.
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Después de una pérdida de derechos sobre el primer personaje de Walt Disney
llamado “Oswald, the Lucky Rabbit” en 1927, nace el enigmatico personaje que hoy es
la imagen principal de la industria: Mickey Mouse. El cldsico raton aparece en tres
cortometrajes titulados: “Plane Crazy”, “Gallopin’ Gaucho” y el tercero, nace
especialmente después de reconocer una necesidad de incorporarse a las competencias
técnicas que otras compaiiias comenzaban a utilizar: “Steamboat Willie” resulta ser una
completa novedad en los productos animados al incluir sonido en su produccion.
Actualmente, los primeros segundos de este cortometraje aparecen como el sello Disney

al principio de las peliculas animadas de la industria.

il
‘ g '.\\.Ah 2
lustracién 1. Cuadro principal de "Steamboat Willie",
1928 (Aguilar, 2022).

Steamboat Willie y Mickey Mouse le dan al estudio el primer contrato con
Columbia Pictures para producir mas cortos. El contrato cubria $5,400 dolares y mas
tarde aument6 a $13,500 para cada corto (Wasko, 2020). De esta forma, con el éxito que
el nuevo formato otorgd a la compaiia, comienzan a producir mas cortos con sonido,
musica e imagenes con la finalidad de crear entornos y emociones. Algunos que se pueden
mencionar son “Flowers and Trees” y “Silly Simphony”, cuyos €xitos alcanzaron premios
de la academia y un monto de aproximadamente $125,000 dolares.

Es hasta el afio de 1936 que el estudio comienza a trabajar en su primer
largometraje, el cual tuvo un presupuesto de $150,000 dolares. “La Bella Durmiente y los
Siete Enanos” fue fuertemente criticada, puesto que no se acostumbraban las
producciones animadas de larga duracion. La pelicula logré un premio de la academia en
1939, multiples reestrenos y alrededor de una ganancia de $40 millones de ddlares. Esta
readaptacion del clasico de “Blancanieves” de los hermanos Grimm (1812) tiene un

formato de operatta* creado por Frank Churchill (Flowers and Trees), Leigh Harline y

4 El término de Operatta se refiere a una produccion en donde la musica conduce la narrativa.
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Paul J. Smith. La pelicula es considerada una de las tres peliculas mas taquilleras antes
de la Segunda Guerra Mundial (Fonte, 2018).

Con el éxito de esta produccion, la compafiia se muda a Burbank, California, en
donde empiezan a expandir sus departamentos y procesos de animacion.

Como se puede resaltar, WDC siempre ha entretejido sus producciones con toques
de diferentes ramas artisticas. Continuando con la hebra sonoro-musical, WDC produjo
el largometraje “Fantasia” (1940) en donde se introducian y presentaban algunas piezas
de musica clédsica de compositores como Claude Debussy y Igor Stravinsky.

Para los académicos que estudian esta industria cultural, esta época entre 1930 y
1940 se le conoce como the “Golden Age” (Era de Oro), en donde sobresale el uso del
marketing y la tecnologia aplicada a la animacion. Ademas de esto, es en la década de
1940 en que se vuelve evidente la mision pedagdgica-colonialista de WDC. Las
producciones de “Al Sur de la Frontera” (1942), “Saludos Amigos” (1943) y “Los Tres
Caballeros” (1945) marcaron la intencion de la industria cultural por profetizar y
establecer valores de cuidado personal, habitos y percepciones de lo social (Cartwright &
Goldfarb, 1994). Para ilustrar eso, se realiz6 un ejercicio sobre los complejos de
visualidad que configuran la mirada, una “Disneyficacion de Latinoamérica” que la
compafiia esboza sobre las culturas dentro de este territorio y que va a lo largo de una
linea del tiempo que inicia con la produccion de “Al Sur de la Frontera” de 1942 hasta la
mas reciente produccion del 2021 “Encanto” (Anexo 1). Bajo el periodo de Nelson
Rockefeller y John Hay Whitney, la intervencion de Disney en el plano colonialista se vio
acentuado. Dicha mancuerna de actores considerd a los productos animados como
elementos clave para la creacion y expansion de medios “amigables” que mas adelante se
podrian utilizar como mensajes de autoridad cultural que dotaran al gobierno de Estados
Unidos con determinado poder sobre otros paises (Cartwright & Goldfarb, 1994). Mision
que contintio hasta el periodo bélico, en donde la industria también asomaba su angulo
pedagbgico desde el interior de las trincheras mediante productos para los soldados dentro
de la guerra.

Después de los periodos de guerra (o “Periodo Bélico”, segun las categorias
académicas), WDC regresa a los largometrajes animados con “La Cenicienta” (1950).
Una vez mas WDC readapta un cuento clésico, esta vez del autor Charles Perrault. La
Cenicienta marca la pauta para la apertura de del departamento de Walt Disney Music
Company (WDMC) y la compaiia discografica Disney Records. Ademads, se comienza a

utilizar la técnica de “lienzo profundo” para crear entornos y movimientos 3D. “La
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Cenicienta” forma parte de los largometrajes animados recreados en accion real en el afio
2015.

Es importante resaltar que es en este periodo (“Silver Era” o “Era de Plata”) en
donde se comienza a visualizar de manera mas notoria las readaptaciones de narrativas
de cuentos de hadas (Anexo 2). Dice Jack Zipes que esto es alarmante ya que otorga a
Disney un determinado control y ofusca a los autores cldsicos de tal manera que los nifios
y adultos llegan a relacionar a los cuentos clasicos directamente con Walt Disney (Zipes,
1996 en Pallant, 2013).

A la par de la evolucién de los largometrajes animados, WDC comenzé a
involucrarse en el reciente fendémeno social de los afios cincuenta y sesenta: la television.
La compaiia se hizo un lugar rapidamente en los medios televisivos. El formato de la
television les permitia “reciclar” sus contenidos y alcanzar a un mayor niimero de
consumidores. La dindmica con las compafias televisivas, en especial con ABC, le
permitio a WDC comenzar el proyecto de sus parques tematicos. ABC invirtiéo $500,000
dolares a cambio de 35% de las acciones. Walt Disney formé la compania WED
Enterprises y el parque tematico abrid sus puertas el 17 de julio de 1955. La television
sirvio como un vehiculo para invitar a la audiencia a las instalaciones de la industria. Por
el mismo afio, la compaiiia cred6 Buena Vista Distribution con la finalidad de mantener el
control y la circulacion de sus productos.

Esta expansion le permiti6 a WDC alcanzar audiencias a nivel global, Wasko
(2020) nos dice que para el afio 1954, al menos un tercio de la poblacion mundial habia
visto alguna pelicula de Disney. Para el afio de 1965, WDC reportaba $11 millones de
dolares (Wasko, 2020). Segtn estadisticas de Themed Entertainment Association (TEA)
y AECOM, tan solo en el 2017, Magic Kingdom en Lake Buena Vista, ademas de ser el
parque mas visitado, contd6 con aproximadamente 20,450,000 visitantes; seguido de
Disneyland en Anaheim, California con 18,300,000 visitantes. Actualmente, WDC cuenta
con dos parques en California, seis en Florida, dos en Tokio, dos en Paris, uno en Hong
Kong y uno en Shanghai. Los parques tematicos de WDC ocupan los nueve primeros
lugares como los parques tematicos mas visitados (TEA, 2017).

Ante el fenomeno de la television, recirculacion de material y el parque tematico,
los estudios animados entraron en un periodo de pausa. En el afio 1966, WDC sufre la
pérdida de su fundador Walt Disney a causa de cancer de pulmon. Con la muerte de Walt
Disney, el estudio de animacidn pasa a manos de “Disney troika” compuesto por Roy O.

Disney, Donn Tatum y Card Walker. El periodo de troika produjo peliculas como “El libro
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de la Selva” y “Los Aristogatos” aunque en cuestiones técnicas se dedicaban Uinicamente
a vigilar las producciones, por esos afios, tan solo un 45% del ingreso de la compaiiia se
generd de los largometrajes; gran parte de los ingresos se daban desde los parques
tematicos.

En el afio de 1971, Roy O. Disney muere y con su muerte, el estudio de animacion
se perfilaba hacia el mismo destino. La animacion de la compafiia entra en una larga crisis
en donde las técnicas, materiales y contenidos eran “reciclados” (Pallant, 2013) como se
puede ver en el caso de escenas de “Bambi” utilizadas en “La Espada en la Piedra”.

La decadencia del estudio de animacidn en este periodo se puede ver expresada
en la produccion de “Las aventuras de Bernardo y Bianca” (1977), la cual inaugura un
enorme lapso de sequia en el estudio de animacion. Sus mejores animadores se fueron del
estudio y sus principales fundadores habian fallecido. Es hasta 1981 que se produce “El
Zorro y el Sabueso” aunque se con bajos presupuestos que generan una baja calidad de
efectos y de la animacion en general. Este periodo de crisis en el estudio de animacion
genero pérdidas de $40 millones de dolares.

Con la evolucion de la industria cinematografica externa, los rechazos de
producciones como “E.T. El Extraterrestre” y “Indiana Jones y los cazadores del Arca
Perdida”, la partida de muchos de los animadores de la compaiiia, los productos de baja
calidad, WDC se encontraba en la peor de sus facetas.

En 1984, la compaiiia de Texas Bass Brothers invierte $500 millones de dolares
en Disney, lo cual genera una restructuracion en sus mandos. Frank Wells, Jeffrey
Katzenberg, Helene Hahn y Michael Eisner toman el control de WDC. Michael Einster
termina logrando una conjuncion entre los productos de WDC (el parque Magic Kingdom
representd un gran porcentaje en el rescate de WDC), su imagen (Michey Mousen en
diferentes presentaciones) y diferentes medios (por ejemplo, exposicion en McDonalds).

Uno de los cambios que Eisner persigue, es el regreso hacia la television y del
estudio de animacion. Después de la produccion de “;Quién engafid a Roger Rabbit?”,
producto que, a pesar de que WDC se vio envuelta en problematicas referentes a derechos
de autor (tal como el caso inicial de “Oswald, The Lucky Rabbit”), dibujé el comienzo
del exitoso regreso del estudio de animacion.

El periodo entre 1989 y 1999 representd una etapa de “Renacimiento” en todo
WDC y sobre todo en el estudio de animacion. Las producciones cinematograficas de este
periodo establecieron un marco para los siguientes largometrajes que duraria mas de una

década. De este periodo sobresalen “La Sirenita” (1989), “Bernardo y Bianca al rescate”
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(1990), “La Bella y la Bestia” (1991), “Aladdin” (1992), “El Rey Le6n” (1994),
“Pocachontas” (1995), “El Jorobado de Notre Dame” (1996), “Hércules” (1997),
“Mulan” (1998) y “Tarzan” (1999) (Pallant, 2013). De estas peliculas, es interesante
resaltar que el 40% son una readaptacion de diferentes obras literarias. Si bien el uso de
la musica en este periodo es predominante, dos de estas peliculas actian como parteaguas
de un retorno hacia el uso de la musica.

En ambos filmes se percibe la creacion de una atmosfera musical especifica que
acompana cada momento de la narrativa, formato que se ha replicado en producciones
actuales como es el caso de Encanto y Frozen (The Numbers, 2022). Asi, se puede
observar un patron en el que el formato musical es una de las herramientas que elevo los
ingresos de la compafia después de un periodo oscuro de bajas.

Por esta razon, en este trabajo, se persigue una articulacion entre la narrativa y el
elemento musical por considerar esta mancuerna operativa en momentos tanto internos
como externos de la narrativa y asi, como el vehiculo de temas orgénicos (Peck, 2019);
ademas, por su capacidad de ordenar estrategias destinadas a la audiencia y delinear la
huella de dicho producto.

Se va a enfocar la atencion hacia el uso de los momentos musicales que rodean y
fortalecen dicha narrativa, en vista de que se consideran estos como indicadores que se
pueden extraer del producto visual e insertar en una serie de practicas sociales que ayudan
a moldear la huella del producto y que simultineamente se tejen con las emocionales
resultantes. El encuadre de ambas peliculas se colocara desde tres angulos: produccion,
narrativa-musical e indicadores musicales. En la seccion de produccion se teje el contexto
historico de donde surge cada produccion, asi como los actores y panorama sociocultural
principal en torno al filme.

En el segundo momento se traza la narrativa general articulada con los momentos
musicales cardinales dentro de la narrativa; en el tercer apartado se abordara de manera
breve, con la guia de un disefio sobre musica y emociones, las estructuras musicales que
se colocan con mayor énfasis dentro de las producciones, esto bajo tres criterios
principales:

e Lareproduccion de estos fragmentos los coloca como brujulas potenciales
de reconocimiento del producto y asi, como “huella musical” de cada uno
de los filmes. Estos fragmentos enfatizan, dan continuidad y activan
determinados lazos de memoria (Hecker, 1984). Al mismo tiempo, estos

fragmentos permiten el esbozo de un mapa de reconocimiento para las
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audiencias y de esta forma, permite observar si el énfasis de uso de dichos
fragmentos configura una determinada relacion emocional sobre el
conjunto musica-producto. (Martinez-Rodrigo & Segura Garcia, 2011).

e Localizar los fragmentos con mayor reproduccion y con mayor numero de
rescoldos esparcidos a lo largo del producto permite un listado de las
principales herramientas musicales que funcionan como columnas sonoras
del producto; las coloca como elementos de naturaleza transversal y
mutable al producto visual y con el potencial de incorporacion
independiente en otras précticas externas al producto. Asi, estas se pueden
transformar en simbolo representativo que se convierte en lugar de
encuentro y reconocimiento de etapas o momentos especificos (Reguillo,
2000; Martin-Barbero, 1992).

e Al predominar en el producto, estos fragmentos generan una relacion,
contencidn y expresion de eventos activos y estativos dentro de la narrativa
(Fisher, 1987; Gonzélez et al., 2023). Es decir, se toman los fragmentos
musicales por su participacion clave en momentos de la narrativa que
contienen eventos de accion (como bien lo pueden ser los grandes nimeros
musicales) y los que desarrollan y contienen elementos pertenecientes al
espectro cognitivo (como los nimeros musicales en donde se describe las

caracteristicas del personaje) (Sellnow, 2018).

Antes de proceder al andlisis y exposicion textual de las estructuras
predominantes, es importante colocar el mapa del espacio musical-emocional de Patrik
Juslin ya que con base en este modelo se categorizaran las emociones que corresponden
a las estructuras del analisis. Este modelo se coloca en esta seccidn unicamente para
relacionar la creacion del producto cultural desde la industria; se profundizara en la

cuestion emocional en el tercer pilar.
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Positive Valence

A
TENDERNESS HAPPINESS
Slow Fast
Legato Staccato
Quiet Loud
Major Major
Low Intensity High Intensity
SADNESS ANGER
Slow Fast
Legato FEAR Staccato
Quiet Loud
Major Unpredictability Minor
' Sudden contrasts
Minor
v

Negative Valence

llustracion 2. Mapeo de espacio emocional de Juslin (tomado de Spitzer, 2020)

Con este mapa, se procedera a relacionar la estructura musical con la emocion

correspondiente en las tablas de caracteristicas bajo los siguientes indicadores de colores:

Tabla 1. Indicadores de emocion

Ternura/Sensibilidad
Felicidad

Tristeza

Enojo
Miedo

2.3.1.1 La Sirenita

Produccion

El caso de “La Sirenita” marca una pauta importante en cuanto a formato de largometraje
animado. En primer lugar, la historia es una resignificacion del cuento de Hans Christian
Andersen “Den lille havfrue” desde donde se pueden encontrar diferencias respecto al

nlcleo de la narrativa. Los cambios usualmente més subrayados son aquellos que se
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refieren al trazo de un imaginario que en si mismo expone, mediante la visualidad, los
valores organicos de WDC: personajes blancos, clase media y apegados a un sistema
patriarcal (Wasko, 2020) ademads, en el cuento original, la sirena persigue la inmortalidad,
la transformacién de sirena a humana es dolorosa y en el final, muere. Las diferencias en
la narrativa también logran su adhesion al marco narrativo de las peliculas bajo el
esquema Disney, en donde se aplica un formato de “travesia del héroe” o “viaje circular”
que corresponde a la victoria ante problematicas externas al protagonista y que propician
un nuevo equilibrio. Dichas narrativas alimentan el proposito de reunir audiencias
alrededor de determinados valores e ideologias como lo son la ética laboral, el optimismo,
el individualismo (Wasko, 2020). Entre las convenciones de estas narrativas se pueden
nombrar la reafirmacion de comunidades (como la familia y la amistad), el protagonismo
de un personaje, la marcada mencion de “lo incorrecto”, la nula presencia de tematicas
adultas y el final victorioso (Brown, 2021).

Mucho se ha criticado sobre la narrativa machista de la produccion, pero bien,
reducir la trama a esta critica es vilificar muchos otros sentidos. En primer lugar, se tiene
la clara separacion de territorios: el colonizador y el colonizados, la superficie y las
profundidades. La otredad que se separa y que es consciente de su propia marginacion y
ha aprendido a vivirla. Basta echar un vistazo al contexto de la produccién para
comprender las perspectivas. La Sirenita nace en un contexto en donde la lucha feminista
iba tomando fuerza en su territorio de origen (Estados Unidos); refleja las tensiones por
el acceso y las negociaciones que debian hacer las mujeres para lograr ser tomadas en
cuenta por el sistema dominante (Sells, 1995), en primer lugar, Disney, llega a mostrar lo
que se requeria en dicho contexto (un gobierno dirigido por Ronald Regan) para acceder
a los privilegios y derechos que concedia el estado: deformar, deformar cuerpos, deformar
ideales.

De la misma forma, la trama deforma los deseos originales de la sirena para
ajustarlos a una sociedad heteronormativa y patriarcal, sus deseos de pertenecer a esa
sociedad son sustituidos por un deseo de acompafiar a una figura masculina, precio
inevitable en ese momento para formar parte del sistema dominante. No obstante, La
Sirenita funciona como una expresion de clausulas y al mismo tiempo, de esperanza. Las
clausulas se pueden ver expresadas, (ademas de en el constante juego de malabarear las
condiciones de subjetividad, discurso y corporeidad para pertenecer) en la fuerte figura
femenina marcada en la trama: Ursula, la villana. Ursula se asocia con el exilio de lo

femenino por haber actuado contra un determinado sistema. Sells (1995) remarca la
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pertinencia de la forma del cuerpo de la villana, un pulpo, como una medusa invertida.
Ariel llega a interactuar con este personaje, quien le ensefa determinados aspectos sobre
el género, punto de vista acorde con la administracién de Ronald Regan. Ursula instruye
a Ariel en los requerimientos de entrar al sistema: el género como performance, el poder
del discurso y la forma en la que éste se omite para las mujeres: “alla arriba es preferido
que las damas no conversen a no ser que no te quieras divertir, verds que no logras nada
conversando” menciona la villana.

Al final, Ariel pasa por lo que muchas mujeres estaban pasando en el contexto de
produccion: una negociacion entre su poder de discurso y la inclusion en un sistema. De
cualquier forma, Ariel es expuesta a esos “polos prohibidos” de la femineidad. El final de
la pelicula también es de importante mencion pues se desarrolla en una cadena de eventos
que aluden al sistema de produccion: Ursula triunfa en su mision, la cual se rematada por
una herramienta imaginaria que alude al sistema regido por ideales machistas, aumenta
su tamafio con una corona que de igual forma es de facil asociacion al contexto y
finalmente, la propia villana es atravesada por un madstil de igual asociacion. La
femineidad atraviesa negociaciones y reglas constantes de la produccion.

Antes se mencionaba que La Sirenita alude también a un grito de esperanza y esto
se coloca por los eventos entre Ariel y su voz (herramienta del discurso) que en una escena
de la pelicula es “robada” en medio vuelo por el ave. Mediante la accion del robo, Ariel
recupera su voz y este suceso es parte del final: la recuperacion del discurso. La esperanza
gira en torno a que las vivencias y el contacto cercano a la femineidad conduzca a Ariel
como fiel representante y fisura del sistema en el que, mediante las propias negociaciones,
ahora ella forma parte, pero ahora, con un nuevo poder discursivo.

La Sirenita se estrena en el afio de 1989, en un contexto en el que las peliculas
animadas no figuraban entre las més vistas del afio, pero, aun asi, la producciéon logréd
entrar en dicha lista (Box Office Mojo, 2023). Ademas, la pelicula nace dentro de un
contexto en el que la modalidad digital comienza a florecer y con esto, los formatos de
las reproducciones de los contenidos cinematograficos. Disney se consolidd entre las
empresas dominante de la época mediante la circulacion de sus productos en formatos
digitales como lo es la television y el DVD (Holmlund, 2008); ademas, dentro de las
tecnologias directas del contenido, los efectos especiales iban tomando mayor
importancia, WDC implement6 la técnica de CAPS (Computer Animations Production
System) para la elaboracion de esta produccion. Aunado a la revolucion tecnologica que

se gestaba en la industria cinematografica, WDC empezaba a colocarse como un gran

46



titdn industrial estadounidense, segin Knowlton y Sheeline (1989), detrds de los
personajes de Disney y mediante apelar las emociones de las audiencias que se
enfrentaban a realidades dificiles, se iba corrompiendo la cultura popular.

Sin duda, la decisioén que sobresale en la produccion de este cortometraje (a pesar
del auge de la visualidad en el que se encontraba la sociedad), es el papel que se le otorgd
a la musica. Jeffrey Katzenberg, el entonces director del estudio de animacion de WDC,
contratd al letrista Howard Ashman quien, por su parte, recluté al compositor Alan
Menken por su previa colaboracion en “The Little Shop of Horrors” (musical). Pronto,
Howard Ashman y Alan Menken tomaron control de grandes decisiones dentro del
largometraje como la narrativa y el caracter de los personajes.

Ashman se convirtid en escritor de dialogos y coproductor (Fonte, 2018), por otra
parte, la animacion se construy6 en funcion de la musica de Menken. El material sonoro
de este largometraje forma y dirige el entorno completo. La pelicula alcanzo6 los $211
millones de ddlares y fue aclamada con diversos premios (fue la primera pelicula del
estudio animado que recibid estos honores desde 1977), recibi6é dos Oscar, cuatro Globo
y dos Grammy. El largometraje se expandi6 con la llegada del video y la comercializacién
de sus diversos productos derivados, produciendo series de television, obras de teatro y
por supuesto, en su formato de video casero. A un poco mas de treinta afios de su estreno,
esta pelicula fue readaptada en una version formato /ive action con importantes cambios
referentes a la imagen de los personajes. Situacion que causo revuelo en las audiencias,
conversaciones y discusiones en diferentes espacios socio digitales (Castafio, A, 2022)
por tanto, esto refleja la manera en la que la memoria y las emociones que esta produccion
emana en la audiencia, contintian siendo un aspecto activo. A pesar de esto, es interesante
poner énfasis en que las marcadas criticas y polémicas giraron unicamente alrededor de

la imagen, siendo la musica asi, un elemento pedal de la produccion.

Narrativa-musical

La narrativa final de La Sirenita sigue la trayectoria de Ariel, una sirena adolescente con
espiritu inquieto y curioso por la vida en la superficie. La Sirena protagonista es la menor
de seis hermanas, hijas del Rey Triton. La figura paterna que se desarrolla en la narrativa
es una figura de porte severo pero que, a través de esa severidad, se pretende un padre

“carinoso” y preocupado por el bienestar de sus hijas, un bienestar que equivale a
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continuar una linea establecida de valores e ideologias (en determinados lugares y con
determinadas practicas)

Ariel, es la que muestra la relaciéon mas tensa con la figura paterna. Ademas del
espiritu juguetoén y curioso, Ariel es musical, se distingue por su voz y lo mucho que se
le reconoce por esta misma. Este acento en la relacion de la protagonista con la musica se
puede ver en la primera cancion de la pelicula, en donde las hermanas se presentan
cantando y en la cancidn, también se comienza a mostrar el contrapunto que representa
Ariel respecto a su familia. Llama la atencion la completa ausencia de una figura materna,
sin embargo, toda la familia de la Sirena es del sexo femenino a excepcion del padre y los
amigos de la protagonista: Flounder, un pescado y Sebastian, un cangrejo caribefo.
Sebastian es de importante andlisis en la narrativa pues este tiene un importante cargo
dentro de la dindmica real: el compositor de la corte y fiel consejero del Rey Triton. Una
alusion que ya dibuja una importancia de la musica en la dinamica de la narrativa.

Siguiendo la linea de los personajes, otra mencidon importante e interesante hacia
el sexo femenino recae en el personaje antagonista. El personaje villano es del sexo
femenino, Ursula, quien coquetea con la idea de estar relacionada con la familia real, pero
haber sido exiliada por algiin motivo desconocido (quiza por representar la femineidad
prohibida).

El inmenso deseo de Ariel por experimentar la vida en la tierra se narra en la
emotiva cancion “Parte de é1”. “Parte de é1” encuadra momentos clave en la narrativa, un
momento que en palabras de Sellnow (2018) se coloca como un evento estativo, ya que
describe la forma en la que Ariel vive un constante conflicto con los ideales de su padre
y la forma en la que sus multiples constricciones ideoldgicas le impiden explorar el
mundo y la encarcelan en otro del que ella esté fastidiada.

Esta inquietud por lo desconocido se agudiza tras un breve accidental encuentro
con ‘el principe” en donde la voz y la musica se vuelven el elemento que articula el
reconocimiento entre el principe y la sirena, pues ella canta una variacion de la misma
cancion (Parte de ¢l) en dos momentos: cuando lo rescata de una muerte inminente y al
observarlo desde el océano. En suma, se habla de la repeticion de una estructura musical
en tres momentos activos (Sellnow, 2018) en la narrativa.

En ese momento la narrativa transforma los deseos iniciales de la Sirena y los
dirige hacia la obtencion de la atencion y el afecto del principe. Sebastian, el cangrejo,

desarrolla un nimero musical en el que expone la situacion de vivir bajo el mar. A través
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de las notas y el estrafalario nimero musical, los habitantes marinos intentan persuadirla
para que permanezca bajo el mar.

Después de dicho cruce, Ariel tiene un fuerte roce con su padre sobre la vida en
tierra y, con el rencor y una visible impotencia acumulada, Ariel acepta la ayuda de la
bruja del mar quien, mediante una cancidon persuade a Ariel para firmar un contrato en
donde le ofrece transformarla en humana y pide su voz como moneda de cambio
(situacion que al mismo tiempo refleja cuestiones de produccion). El detalle de la voz
vincula la narrativa con lo previamente estudiado por Fought y Eisenhauer (2016),
quienes subrayan la tradicion de las peliculas de las princesas de Disney en donde se suele
otorgar un porcentaje menor de capacidad de discurso a las protagonistas femeninas. En
la cancién, Ursula esconde su engafio enfatizando acciones de bien que ha hecho para
ayudar para después pasar, en la misma cancion, a describir los términos y condiciones
del trato. Ambas intenciones de la pieza musical colocan este momento como otro evento
activo de la narrativa. Bajo la condicion de lograr un “beso de amor verdadero” del
principe para conservar su cuerpo de humana y con ella su libertad, Ariel vive unos dias
en tierra junto al principe quien, sin el elemento de la voz, no reconoce a la Sirena, por
tanto, no es a quien busca (aquella voz que lo rescatd de la inminente muerte). Esta
problematica central, se narra en la cancion “Bésala” interpretada por los amigos de Ariel.
“Bésala” es la ultima cancion del filme, aunque la reminiscencia de estas piezas se puede
escuchar constantemente en el fondo de la pelicula.

Finalmente, en una escena dramatica, la Sirena no logra el beso pactado y regresa
al océano en donde recupera su voz, pero se convierte ella en el precio del contrato (en el
mundo superior, no se puede tener poder de discurso y al mismo tiempo, acceso).

Aunque la figura paterna intenta disolver dicho contrato, no lo logra y la tarea es
resuelta por la joven figura masculina, el principe, quien tras reconocer su confusion
siguid a Ariel y elimino a la villana. Al final de la pelicula, se ve a Ariel con su cuerpo de
sirena, afiorando lo perdido. Si bien la juventud masculina es quien resolvié el conflicto
(quiza a modo de aprobacidn), solo la aprobacion de la figura masculina tradicional logra
culminar la narrativa. En una variacion del tema de “Parte de EI”, la méisica opera como
elemento simbodlico que une la etapa inicial de Ariel con la afiorada y conclusiva anuencia

del padre para dejar el hogar y vivir en tierra junto al principe.
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Indicadores musicales

Como se ha planteado previamente, la mudsica acompafa los momentos cumbre de la
narrativay, por ende, el contexto de esta. Por este motivo, en este apartado se colocan los
fragmentos musicales con mayor énfasis de reproduccion, pues alrededor de la
reproduccion se logra sedimentar un “eslogan auditivo” (Martinez-Rodrigo & Segura
Garcia, 2011) ademéas de que la reproduccion es un elemento importante para la
configuracion y activacion de un lazo entre musica y memoria (Hecker, 1984).

Para encontrar los fragmentos musicales principales, se utilizo la partitura de
reduccion para piano del musical de Broadway “The Little Mermaid” que conserva la
mausica principal de la pelicula. Se hizo una lectura simultanea del filme y la partitura; los
fragmentos se seleccionaron con base en su presencia dentro del producto. La localizacion
de dichos fragmentos pretende enfocar la mirada en los momentos musicales que se
intensifican e intencionan mediante la repeticion y el énfasis; en un marco metodolégico

posterior, poder relacionar si esto se encuentra y distingue en el terreno social.

Primer fragmento
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llustracion 3. De score reduccion para piano pp.107

1) Este fragmento se selecciond por su presencia inicial y constante. Es importante
recalcar que esta linea melddica aparece desde diferentes instrumentos y en ocasiones a
manera de variacion y/o fragmentacion (se juega con sus notas y su orden). Este
fragmento se reproduce mayormente en la presentacién y la cancién principal del

personaje de Ariel.

50



Tabla 2. Anatomia musical del primer fragmento

COMPONENTES ESTRUCTURA EMOCION RELACIONADA
TONALIDAD Mayor

TEMPO Freely

ARTICULACION Ligadura

DIRECCION DE LAS NOTAS | Ascendiendo

DINAMICA/ADORNOS crescendo-decrescendo

Segundo fragmento:
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llustracion 4. De score reduccion para piano pp.124

2) El segundo fragmento aparece justo después del primero. Luego de su arranque
simultaneo, su presencia se fragmenta por separado a lo largo del filme. Esta es en
especial interesante por su larga y marcada aparicion en diferentes momentos del

producto.

Tabla 3. Anatomia musical del segundo fragmento

COMPONENTES ESTRUCTURA EMOCION RELACIONADA
TONALIDAD Mayor

TEMPO Maestoso

ARTICULACION Ligadura-Tresillo

DIRECCION DE LAS NOTAS | Ascendiendo

DINAMICA/ADORNOS Piano
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Tercer fragmento

Look at this stuff.— Is-n't it neat? Would-n't you think— my col - lec-tion's com-plete?

llustracion 5. De score reduccion para piano pp.99

3) El tercer fragmento es interesante porque es la que presenta al personaje con
evidencia mucho mas directa. La primera aparicion es en la cancion principal del
personaje protagonico (Ariel); en algunas ocasiones del filme, se escucha esta linea

melddica como referencia al propio personaje

Tabla 4. Anatomia musical del tercer fragmento.

COMPONENTES ESTRUCTURA EMOCION
RELACIONADA

TONALIDAD Mayor
TEMPO Simple (blanca c.76)
ARTICULACION Ligadura-Tresillo
DIRECCION DE LAS NOTAS | Ascendiendo
DINAMICA/ADORNOS crescendo-decrescendo
Cuarto fragmento
(+“Steel Drum™) —_ . ,.-SHIHS pzz) - - - - -- . (+Vns pizz)
ﬂ ﬁd. ‘ E - } — =T ' =
Gu : E I ‘F i_ 1 1 = 2 > 1 ‘i
.) .J V T ] I - = V - 1 I
) (Fender Bass) “litely” (+Tbn)
S = ST i S— S

llustracion 6. De score reduccion para piano pp.167
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4) Este cuarto fragmento se conserva como uno de los emblematicos; esto
considerando sus aspectos musicales (armonia y forma) inmersos y circulantes alrededor
de la cancion media del filme, cancion que fue ganadora del premio a mejor cancion en
los premios Oscar y los Grammy. También se le asocia con el momento musical que
expone la situacion de vivir bajo el mar e intenta persuadir a la Sirena de que permanezca
en este.

Tabla 5. Anatomia musical del cuarto fragmento.

COMPONENTES ESTRUCTURA EMOCION
RELACIONADA

TONALIDAD Mayor

TEMPO Bouyan Calypso beat

ARTICULACION Staccato

DIRECCION DE LAS NOTAS | Ascendiendo

DINAMICA/ADORNOS Pizzicato

Finalmente, podemos encontrar en la siguiente grafica los patrones de frecuencia
de cada uno de los cuatro fragmentos seleccionados de este filme. Conforme a la
repeticion de los fragmentos, se puede ver una inclinacion por la reproduccion de los

fragmentos que alude a emociones de felicidad.

260

195

130

Duracién (s)

F2
Fragmentos

Gradfico 1. Frecuencia de aparicion de las cuatro estructuras seleccionadas en “La Sirenita”
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2.3.1.2 La Bella y la Bestia

Produccion

Después del éxito generado en “La Sirenita”, Katzenberg volvid a contactar a la
dupla Menken-Ashman para tomar las riendas del siguiente proyecto “La Bella y La
Bestia”. Este largometraje volvio a contar con la masica como guiay carga de la narrativa.

En suma, la pelicula contiene 91 minutos material sonoro (25 minutos de
canciones y 55 de banda sonora), lo cual la convierte en la pelicula con banda sonora mas
amplia de sus tiempos (Fonte, 2018). “La Bella y la Bestia”, del mismo modo que su
predecesora, obtuvo altos nimeros. Mundialmente logrdé $425 millones de dolares y se
convirtié en la tercera pelicula mas taquillera de 1991. De la misma forma, gan6 dos
Oscar, tres Globo de Oro. De esta pelicula sobresale el dato de que fue recreada en accion
real en el 2017 y mantuvo las canciones originales.

Howard Ashman, el letrista de estas dos producciones sugirié un guion para
“Aladino y la lampara maravillosa” pero esta idea no se pudo concretar por su
fallecimiento en 1991. Ashman, al fallecer, dej6 escritas algunas canciones para la nueva
produccion de las cuales se mantienen tres en el largometraje actual. Ashman no logro6
ver “La Bella y la Bestia” en su version final.

Los parques tematicos también vieron la llegada de estas producciones. En las
instalaciones de los parques se pueden ver recreados los entornos principales de las
peliculas, por ejemplo: la cantina de Gaston de “La Bella y La Bestia” y de esta misma
pelicula el restaurante “Be Our Guest”. Se subraya que ambas elecciones recreadas en los
parques tematicos se derivan directamente de referencias musicales (Anexo 3).

El panorama sociocultural en el que surge La Bella y la Bestia es un tanto
interesante y para su comprension, es preciso mirar un tejido en conjunto. A diferencia de
La Sirenita, el foco de la narrativa de La Bella y la Bestia no se enfoca en el personaje
femenino, aunque muchos analisis se han enfocado en este. Enfocar la mirada al personaje
femenino es pasar por alto una serie de elementos que configuran los énfasis afectivos del
contexto historico en donde se sitlia dicha produccion. En primer lugar, esta pelicula surge
en la transicion entre las administraciones de Ronald Reagan y la de George Bush. Si
bien, la administracion de Ronald Reagan estuvo fuertemente marcada por una ideologia
machista (Coste, 2016), los valores que lograron trascender entre una y otra

administracion fueron aquellos que marcaban a la familia como piedra angular de la
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sociedad. Ante esta perspectiva, los productos de la industria cinematografica empezaron
a tomar énfasis en deconstruir la masculinidad y transformarla hacia una en donde las
emociones fuesen acento y cimiento. Entre las producciones que marcan esta distincion
se puede mencionar Terminator 2: The Judgment Day (1991), Kindergarten Cop (1991)
y One Good Cop (1991) en donde las acciones y sacrificios principales de los
protagonistas, culminan en direccidon hacia el fortalecimiento de la familia (Jeffords,
1995).

Para corroborar esta correspondencia, se puede enfocar la atencion hacia la
primera escena de la pelicula: a manera de cancion narrativa, se presenta la principal
problematica y dicha problemadtica gira en torno a la Bestia, el personaje masculino. Se
traza un contexto en el que, ante la ausencia de la familia, se exime al personaje de sus
acciones, pues no habia nadie que le ensefiara que ciertas posturas eran incorrectas. La
aparicion del personaje femenino funciona asi como una tutora, situacién que es posible
ver en una de las canciones de la pelicula. Es en este punto en que es preciso subrayar
también una diferencia entre la narrativa original del cuento de Jeanne-Marie Leprince de
Beaumont, ya que esta contribuye a la consolidacion del arco narrativo. En el cuento
original, la protagonista es atraida hacia la Bestia por su extremos modales y gran
inteligencia; en la narrativa de Disney, La Bella siente compasion y motivacion por
ensefar a la Bestia, situacion contraria a la narrativa del cuento. Una vez mas, se puede
ver que en la version de Disney se tratar de “instruir” a la masculinidad hacia un camino
de emocion y la institucion de la familia en donde la apariencia es una carga que lleva por
la ausencia de estas mismas.

De la misma forma, se agregan personajes espejo que reafirman el protagonismo
del personaje masculino. En esta produccion, el villano, Gaston, es dibujado con los
atributos contrarios a los de la Bestia: Gaston ha tomado las decisiones que forman su
personalidad (situacion puntualizada en su numero musical), asi como su fisico
musculoso. Asi, Gaston simboliza lo que el hombre bueno intenta superar y aquello que
la mujer repele (rechazo de Bella). Ademas de esto, se enfatiza el centro de atencion en
la masculinidad desde aquellos que la rodean: los objetos encantados, a pesar de no
involucrarse de manera directa en lo que provoco el hechizo, estos fueron de igual manera
afectados por este: el impacto de dicha masculinidad emocional-familiar recae en todos
los que la rodean y el bienestar de las esferas cercanas dependera y se dirige hacia esta

misma.
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Através del carifio y el cobijo de Bella, la Bestia recibe los cuidados, aprendizajes
y atenciones que construyen la familia, una vez con las lecciones incorporadas, el hechizo
se rompe y aparece el hombre blanco y rubio que en verdad es, asi como el bienestar de
la comunidad que lo rodea. La mujer en esta narrativa es colocada como elemento
utilitario: nutre, muestra, reproduce y ensefia los valores de la familia (Jeffords, 1995).

Estas observaciones se vuelven importantes desde el enfoque de produccion ya
que engloban los temas organicos de reproduccion en los productos mediaticos de la

época, valores que reflejan el énfasis discursivo de un determinado periodo temporal.

Narrativa-musica

Esta pelicula toma lugar en un pueblo tradicional ristico de Francia. Con una introduccioén
en formato musical, se narra la problematica medular de la pelicula: un principe ha sido
hechizado por su mal comportamiento. Una bella hechicera lo convirtié en una bestia por
sus malos modales y para revertir dicho hechizo, el principe debe ser amado por alguien
antes de que el ultimo pétalo de la rosa encantada, regalo de la hechicera, caiga. Todo esto
se cuenta en un prologo narrado y un fuerte énfasis en la musica.

Los primeros segundos de la pelicula (después del prologo donde se narra la
principal problematica) se trazan mediante notas musicales. La primera cancion funciona
como recurso para la introduccion del contexto y los personajes principales. Mediante
este nimero musical se introduce a Bella, la protagonista. En la cancion se narra la
personalidad disonante de la chica respecto a la del pueblo en el que vive; la cancion se
enfoca en desarrollar la forma en que ella misma es un contrapunto a las actividades
regulares y como las personas del pueblo remarcan esta diferencia como una serie de
anomalias. En la misma cancion, Bella introduce cantando esos elementos que “la hacen
diferente”: pasion por la lectura, el aprendizaje y la ambicion por conocer mundos
diferentes. La primera cancion también funciona de preludio al personaje
antagonista/villano: Gastén. Un tipo musculoso y que, contrario a bella, no tiene el
minimo interés por la actividad de la lectura o lo que ella conlleve: se van trazando
polaridades. Mediante la cancion, Gaston deja en claro su intencion de casarse con Bella.
El papa de Bella, Maurice, también resalta en la narrativa, no se habla de una madre (al

igual que en La Sirenita). El padre soltero de Bella es un inventor que, por dicha profesion,

56



es juzgado como un loco. Una de sus invenciones lo hace entrar a un concurso lejos del
pueblo y su partida determina el cambio en la vida de Bella. En el camino, Maurice se
pierde y termina en el castillo donde vive la Bestia. Ahi, es bien recibido por los objetos
encantados, en especifico por los dos principales: un candelabro y un reloj, ambos
masculinos. Cuando el anfitrion se entera de su presencia, lo encierra en el calabozo.

Mientras esto sucede, Gaston intenta cortejar a Bella sin éxito alguno; el villano
muestra una notoria obsesion por el fisico de Bella y con base en esta, traza la
determinacion de casarse con ella a toda costa. Mediante una maniobra de engafio, Bella
lo echa de su casa y busca un momento a solas. En ese momento a solas, se replica la
misma herramienta de repeticion utilizada en La Sirenita: se reproduce un fragmento de
la primera cancion con una variacion, en donde Bella enfatiza sus deseos. El momento
reflexivo-musical se interrumpe cuando el caballo de la familia: Philippe, irrumpe la
escena, alterado. De esta forma, Bella se entera de lo sucedido con su padre, corre a su
auxilio y una vez en el castillo, toma la decision de intercambiar su vida por la libertad
de su padre: una vez mas, la importancia y figura del padre predomina en la narrativa.
Esta decision enfatiza lo marcado por los valores que se buscaba representar en las
narrativas, sobre todo aquel que otorga el peso a la institucion de la familia.

Cuando la Bestia ve a Bella, se convence de que es ella la que rompera el hechizo
y sus amigos, los objetos encantados, le dan lecciones de modales para que logre
conquistarla, aunque esto se vuelve una tarea complicada. La figura femenina asi, va
tomando un grado de poder de decision, aunque, la resistencia se diluye mediante la
cordialidad, el carisma de los objetos encantados y una cancion. En un niimero musical
que protagonizan los objetos encantados, describen su situacion y un breve atisbo del
hechizo; se gana la confianza de Bella, se comienza a trazar el camino y transformar el
miedo, en curiosidad.

Una vez comoda en el castillo, Bella entra en una habitacion prohibida, en donde
se encuentra la rosa que determina el tiempo restante para revertir el hechizo. Sin entender
la funcién de dicha rosa y cautivada por su brillo, abre la vitrina que la resguarda y
provoca la furia de la Bestia. Este suceso hace que Bella huya del castillo y en la tormenta,
es rescatada por la Bestia. Se da una situacion intercambio equivocacion-perdén que
detona una complicidad entre los dos personajes: esto se narra en una canciéon con los dos
protagonistas como voces principales. La Bella y la Bestia cuentan la transformacion de
sus sentimientos desde sus particulares perspectivas, enfatizando gestos solidarios y de

amor. En la misma cancién, se dan algunas intervenciones de parte de los objetos
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encantados, que representan la mirada y el discurso externo al de los dos principales
involucrados.

Al término de la cancidn, reaparecen los objetos encantados ayudando a la Bestia
a prepararse para un baile “cita” con Bella, quien aparece en el salon totalmente lista y
con clara expresion de alegria. La aparicion de Bella se corona por la cancidon mas
emblematica de la produccion (ganadora de las nominaciones) en donde uno de los
objetos encantados, la tetera (que representa al Unico personaje femenino entre los
objetos, la de edad mas avanzada y con muchos hijos) narra el romance entre ambos
personajes.

Mientras tanto, en la cantina de Gaston, el padre de Bella busca desesperadamente
ayuda para rescatar a su hija, pero en respuesta es victima de burlas y criticas como “loco”.
En ese momento se desarrolla otra canciéon en donde el villano, Gaston, narra sus
perspectivas y objetivos de vida y al finalizar estos, establece el climax de la pelicula:
colocar a Bella nuevamente ante la decision de sacrificar su vida por la de su padre, en
este caso, casarse con Gaston. De vuelta en el castillo, mediante el uso de un objeto
magico, Bella puede ver como su padre sufre en su mision de rescatarla; la Bestia decide
“liberarla” para que vaya con su padre y cuando va a rescatarlo, una vez en casa, Bella se
enfrenta por segunda ocasion a la misma decision en donde se coloca su vida como
moneda de cambio. Cuando Bella se niega a casarse con Gaston, este decide emprender
la mision de matar a la Bestia. Mediante una cancion, persuade a las personas del pueblo
para que desarrollen terror ante lo desconocido y atroz que representa la Bestia y liderados
por ese odio, se sumen a la misiéon de Gaston, de esta forma, se externa como el poder de
un discurso malvado y valores de odio es capaz de movilizar muchedumbres.

Cuando el farico grupo llega al castillo, los aldeanos se enfrentan con los objetos
encantados y Gaston encuentra a una Bestia debilitada ante el reciente evento de “perder”
a Bella, pero esto no detiene su mision. Se muestra un énfasis en la nostalgia que se puede
derivar de perder al ser amado y que nada es mas importante que este. Es solo hasta que
ve a Bella a lo lejos que la Bestia recupera energia y responde a las provocaciones de
Gaston. Al final, la Bestia perdona al villano y es este, por su impulso frenético cargado
de los valores opuestos a los que expreso la Bestia, quien provoca su propia muerte, no
sin antes herir a la Bestia por la espalda.

Una vez juntos, la Bestia agoniza en brazos de Bella quien al decir “te amo”
mediante el llanto, logra romper el hechizo segundos antes del tiempo limite. La lagrima

emotiva se convierte en el elemento que valida la frase “te amo”. Como recompensa de
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este amor, La Bestia se convierte en un principe: un hombre blanco con cabello dorado,
alto de estatura y medianamente musculoso. La pelicula termina en el mismo salon en
donde se escuch6 por primera vez la emblematica cancion con la diferencia de que ahora
que los valores y emociones han sido incorporadas, se presentan a los dos protagonistas

y los otros personajes en su forma humana.

Indicadores musicales

Primer fragmento
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llustracion 7. Score reduccion para piano pp.4

1) Se selecciona este fragmento por ser la linea melddica que articula el inicio del
filme, asi como el discurso narrado de la problemética medular. Su presencia

armaonica es recurrente para definir el caracter de todo el producto.

Tabla 6. Anatomia musical del primer fragmento

COMPONENTES ESTRUCTURA EMOCION
RELACIONADA

TONALIDAD Menor

TEMPO Maestoso

ARTICULACION Ligadura

DIRECCION DE LAS NOTAS | Variacion acorde, adornos*

DINAMICA/ADORNOS Grupos  ascendentes Y
descendentes
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Segundo fragmento

N>

ol
\EE

n —
o4 =
.4 |

Ma - dame Gas - ton!”

you  just see it?

2NN
E= S

llustracion 8. Score reduccion para piano pp.197

2) Este fragmento es representativo y aparece con el personaje principal. Para este

personaje, se localizan dos partes principales que rodean su aparicion y presencia.

Ademas, el caracter de esta linea se puede encontrar en variaciones, mismas que

se colocan en los discursos principales que llevan los deseos de uno de los

personajes principales (Bella).

Tabla 7. Anatomia musical del segundo fragmento

EMOCION RELACIONADA

COMPONENTES ESTRUCTURA
TONALIDAD Mayor

TEMPO Allegro
ARTICULACION Acentos
DIRECCION DE LAS NOTAS | Ascendente
DINAMICA/ADORNOS Acentos

Tercer fragmento
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llustracion 9. Score reduccidon para piano pp.55

3) Latercera linea seleccionada es recurrente a lo largo del filme de maneras sutiles

y en el fondo de algunas escenas.
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Tabla 8. Anatomia musical del tercer fragmento

COMPONENTES ESTRUCTURA EMOCION RELACIONADA
TONALIDAD Mayor

TEMPO Allegro

ARTICULACION Ligadura

DIRECCION DE LAS NOTAS | Descendente

DINAMICA/ADORNOS Piano

Cuarto fragmento

4) Se recupera esta linea melddica al ser la mas emblematica de la obra, esta se

encuentra en la pieza ganadora del premio Oscar, Grammy y Golden Globe.
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llustracion 10. Score reduccion para piano pp. 725

Tabla 9. Anatomia musical del cuarto fragmento

COMPONENTES ESTRUCTURA EMOCION RELACIONADA
TONALIDAD Mayor
TEMPO Andante con moto

ARTICULACION
DIRECCION DE LAS NOTAS
DINAMICA/ADORNOS

Ligadura
Adorno acorde
Ligadura
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En suma, para esta produccion, la duracion de cada fragmento en el producto total
se muestra a continuacion y se encuentra un énfasis marcado hacia el fragmento de la
pieza ganadora del Oscar y cuyo énfasis emocional, siguiendo en diagrama brujula, es

hacia un momento de ternura/sensibilidad.

500

375

250

Duracion (s)

125

Fragmentos

Grdfico 2. Frecuencia de aparicion de las cuatro estructuras seleccionadas en “La Sirenita”
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CAPITULO III. COMPOSICION METODOLOGICA. DISENO Y ETAPAS DE
LA EXPLORACION

Este capitulo organiza por etapas las decisiones que consolidan el plan de accion para la
obtencion y tratamiento de la informacion. En un primer momento se describe el universo
y la muestra de estudio. Dentro de este apartado se desarrollan los aspectos considerados
para la seleccion de los individuos que participarian en los grupos de discusion, asi como
los recursos que resultaron metodologicamente estratégicos en para la obtencidon de
informacion. Tal es el caso de las comunidades interpretativas seleccionadas para el
trabajo de campo, los fans resultaron de interés empirico y representativo. Las
comunidades de fans resultaron ventajosas ya que ser fan, en ideas de tedricos como
Henry Jenkins (1993) implica tomar el contenido de los medios y apropidrselo;
representan individuos involucrados de maneras creativas y criticas con los contenidos,
sus narrativas y elementos. La consideracion de estos fans como sujetos empiricos
relevantes sobre las comunidades interpretativas se da por su relacion con otras
comunidades y esferas sociales (recordemos la caracteristica de “multiplicidad”); en vista
de que las coordenadas materiales de rastreo de esta investigacion se colocan como parte
de un contenido de la industria de The Walt Disney Company, los fans, por su consumo
del producto, agilizan la obtencion de datos. Después, el capitulo desarrolla las fases que
implicaron el punto de partida tanto para la contextualizacion de informaciéon como para
el seguimiento hacia los grupos de discusion. Se detallan las estrategias a seguir tanto en
la primera fase como en la aplicacion de los grupos de discusion. En este apartado del
capitulo se colocan las tablas que contienen los momentos de los grupos de discusion, asi
como el objetivo de cada momento y la dimension tedrica a la que pertenecen. Como
cierre, se muestra la tabla de congruencia que conjuga estos acercamientos al campo con

la teoria desarrollada en capitulos anteriores.

3.1 Universo y muestra de estudio

3.1.1 Eleccion de comunidades y la comunidad de fans como estrategia
empirica

Sobre el universo y la configuracion de las técnicas de obtencion de informacién se
considera como estrategia metodologica, trabajar con una sub-modalidad del concepto de

“comunidades interpretativas”, estas son las “comunidades de fans”. Estas comunidades
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se colocan como relevantes representantes por su valor empirico y representativo de las
comunidades interpretativas, en virtud del manejo conceptual esbozado previamente en
donde se consideran las estrategias interpretativas como normas y usos colectivos
compartidos alrededor de un determinado contenido ademés de las caracteristicas
esbozadas en el capitulo 2. Para comprender esta consideracion es también importante
tener en mente un objetivo nuclear de la investigacion: comprender las relaciones que se
construyen a partir de la musica. Por su consumo y vinculacion con los productos, la

obtencidn de datos se vuelve &gil.

Ademas, esta consideracion se fundamenta en varios autores. En Corona (2018)
podemos encontrar un desarrollo histérico del término “fan”, en donde los elementos
importantes que consolidan dicha concepcién siempre giran alrededor de conceptualizar
al actor social como un nodo integral en donde confluyen procesos mediaticos y practicas
culturales. Esta naturaleza es ventajosa desde el punto de vista en que se requiere de
miradas expuestas y que realizan la socializacion de las formas y elementos simbélicos

gue sostiene esta investigacion.

En términos de Jenkins (1993), estos sujetos sociales logran colocarse como
“insiders” que transforman el poder de los medios como propio y a partir de estos, crear
imaginarios con los que orientas sus practicas y sus interacciones. Ademas, se llegan a
involucran con el contenido de manera critica y creativa, forman nuevas relaciones con
la cultura de masas. Jenkins también sefiala otro aspecto importante que facilita la
vinculacion de las comunidades de fans como una variacion de las comunidades
interpretativas. Para este autor, la conformacion de estos individuos como “fans” requiere
de cierto nivel de negociacion e identificacién con respecto a las narrativas que se
consumen, lo cual establece entonces marcos de lectura en comun que consolidan los
individuos y que més adelante funcionan para la interpretacién de textos y formas

simbolicas en diferentes grados de socializacion.

Retomando a Corona, la categoria de fans se deriva del contacto e identificacién
con determinadas ficciones y narrativas mediaticas; implica recuperar sus practicas
culturales e interacciones con los medios, reconocer las practicas como resultado de una
determinada toma de decisiones y la presencia de estrategias interpretativas. Se entiende
al fan por sus acciones comunicativas y practicas culturales, las cuales suelen

desarrollarse en conjunto. Es asi como el concepto de fans en su forma colectiva se asocia
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con el previamente abordado en este trabajo ya que las “comunidades de fans” representan

en si mismas particulares comunidades interpretativas.

3.1.2 Plan de obtencion de datos

Bajo la consideracion de que estas practicas se desarrollan en entornos grupales y con la
intencidn de observar la validez y forma contemporanea del fendmeno (fecha de estreno
de las peliculas en cuestion) desplazado e inmerso en las dinamicas actuales, se vuelve
estratégico mirar a los recursos digitales como escenarios de conversacion y reunion. Los
grupos de Facebook se han convertido en una herramienta de encuentro y conformacion
de comunidades en modalidad publica o privada; se han erguido como espacios privados
en donde se encuentran miembros que comparten intereses en comun y en donde muchas
veces los integrantes no han interactuado en el plano fisico (Guidi et al., 2019). Para la
conformacion de los grupos de discusion, se buscaron los grupos con mayor

disponibilidad y respuesta (“Disney Fan’s”, “Adictos a Disney” y “Disney Fans Mx”) y

se incluyd el muestreo por bola de nieve.

Considerando el rango historico tanto de los productos de estudio como de la
accion de la industria cultural, el rango de edad de los participantes del grupo de discusion

se considerd en relacion con su exposicién a los productos (criterios sociohistoricos).

Asi pues, los criterios tomados para la conformacién de los grupos de discusién

fueron los siguientes:

1. Edad: considerando la temporalidad de los productos generadores de la discusion,
se conformaran tres categorias de actores con diferentes edades. Esto con la finalidad de
registrar el discurso que se construye segun la etapa de vida en que se encontraban los
individuos al presenciar los largometrajes. La presencia de estos tres rangos de edad
permitird elaborar una posterior comparacion que se acerque al planteamiento de un ethos
emocional-musical practicado por la industria y la posible estabilidad de este a pesar de
los cambios temporales de las instituciones y las comunidades. Para la fragmentacion, se
utilizaron las segmentaciones de edad por grupos quinquenales planteados en el Censo de
Poblacion y Vivienda 2020 (INEGI, 2020): 25-29, 30-34 y 35-39, cuidando que estos

rangos conservaran la relevancia previamente planteada.

2. Sexo: con respecto al género, se pretendio una composicion equitativa de hombres

y mujeres; se contd con una mayor presencia femenina. A pesar de estas intenciones, al
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momento de implementar el instrumento, se tuvo que acudir a muestreo en boleo por
arrastre en donde la muestra a disponibilidad presentd una mayoria de informantes

femeninas.

3. Clase social: se asume la participacion de actores que pertenezcan a un solo sector
de la poblacion: clase media. Esto por la necesidad de acceso a internet ya que a través
de este medio se difundio la convocatoriay se llevo a cabo el grupo de discusion. Respeto
a la metodologia de estos canales, se recurri6 a las propuestas de Lo et al. (2016),
Archibad et al (2019) y Howlett (2022).

3.2 Técnicas y herramientas utilizadas para la obtencion de datos, justificacion y
objetivos de su eleccion en el marco del problema de investigacion y del marco
tedrico propuesto.

Con los puntos teodricos previamente establecidos, se hace evidente que el trabajo de
campo que se alinea a la resolucion de la pregunta requiere de instrumentos insertos en la
produccion de discursos. En esta seccion se explicaran los instrumentos utilizados para

cada una de las dos etapas planteadas.

3.2.1  Etapa uno: Contexto digital

Considerando el pilar de la industria cultural inmerso y fortalecido por su
recontextualizacion hacia el entorno digital, asi como las estrategias comunicativas que
han migrado a los diferentes espacios socio digitales, esta fase se concentrd en
contextualizar el fendémeno puntual de la musica y la industria mediante dos cuentas
digitales en donde se pudiera rastrear y localizar un campo semantico alrededor del
producto cultural (musica) y la forma de implementarlo en los contextos actuales en
donde también se busca vincular con las audiencias.

Mediante el apoyo del laboratorio de datos Signalab, se utilizd la herramienta
DeLorean creada por este mismo equipo. Se extrajeron datos de las dos cuentas
principales que abordan el producto cultural en cuestion: @DisneyMusic vy
@DisneyMusicEmporium. Se optd por la red social Twitter por su capacidad de crear
discursos e interacciones entre usuarios (Rogers, 2017). Los tweets tienen como
temporalidad el afo de origen de ambas cuentas (2008 y 2014, respectivamente) hasta el
mes de junio del afio 2022. De la base de datos obtenida, se utiliz6 la plataforma de

Flourish y WordArt para elaborar una visualizaciéon de los emojis y palabras mas
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utilizados, respectivamente, por ambas cuentas. De esta forma, se espera obtener
informacion de dos tipos: los emojis como indicadores de la dimension emocional en este
escenario socio digital (Ramos, 2022) y un campo semantico elaborado con las palabras
que se utilizan con mayor frecuencia. La implementacion de esta fase resulta ventajosa
por dos motivos:

1. Considerando la temporalidad original de los productos en cuestion (1989 y 1991,
respectivamente), el mapeo digital funciona como un contexto del fendémeno que
representa el ethos emocional-musical de la industria y el uso de referentes
emocionales en su temporalidad actual.

2. Elresultado de las visualizaciones muestra frecuencias y patrones discursivos que
pueden utilizarse en un analisis posterior como brajula y/o contraste de los

resultados de la etapa dos.

3.2.2  Fase dos: Grupos de discusion

Se ha planteado la necesidad del aspecto social en esta investigacion y la generacion de
significados de forma colectiva. En la investigacion social, los grupos de discusion
representan en una herramienta estratégica para la elaboracion de discursos colectivos.
Siguiendo la metodologia planteada por el principal exponente de esta técnica, los grupos
de discusion funcionan como “holograma’ de un determinado fenémeno social, es decir,
si la informacién fuera un objeto y se partiera en dos, las mitades tendrian, como el

holograma, la capacidad de describir todo el objeto.

La produccion de discursos hablados se ha colocado como una gran técnica dentro
de los estudios sociales, ya que mediante la generacion de estos es que el lenguaje
funciona como equivalente de valor de las practicas significantes; es en el proceso de
generacion de estos discursos que nos encontramos ante el proceso mismo de generacion
de realidades y de lo ideolégico (Chavez, 2004) que se vincula con lo planteado por
Thompson sobre la manera en la que la socializacién de las formas simbdlicas equivale a
un reconocimiento de la realidad y un determinado entramado ideoldgico. Esto resulta
ventajoso para el estudio de la forma objetivada del ethos de la industria cultural. Estos
grupos de discusion también dan pie al tercer elemento de la hermenéutica de Thompson
y que se pretende hilvanar con lo desarrollado en los capitulos anteriores: la

interpretacion.
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Para la fase de grupos de discusion se llevaron a cabo cinco etapas en donde se
comenzo6 con una convocatoria que tuvo en si misma varias complicaciones de respuesta
y provoco una extension de las fechas y de los criterios (muestro a bola de nieve). Se

muestran en la siguiente tabla:

Tabla 3.Elementos de la estrategia para el trabajo de campo

Objetivo Medio Fecha Observaciones/ Materialidad Resultado
Percances
1. Convocatoria Reclutar a las | Grupos de | 26 de | En vista de la respuesta, | Lista de | Lista
comunidades Facebook | septiembre- 07 | la  convocatoria  se | interesados
interpretativas “Fan’s de octubre extendio a otras
empiricamente Disney” y comunidades de
relevantes “Disney Segunda fecha: | Facebook que  se
Fans”. 27 de octubre autodenominaban “Fans
de Disney” y también se
consider6 un muestreo a
bola de nieve.
2. Cuestionario Categorizar Google 26 de | Pocay tardia respuesta Lista de | Criterios
de criterios seglin los | Forms septiembre- 07 integrantes
criterios para la de octubre
conformacion de
los grupos de Segunda fecha:
discusion 27 de octubre
3. Seleccién Conocer los | Excel 26 de Categorizacion Integrante
perfiles de los | resultado septiembre- 07 segun S
interesados y | del de octubre respuestas  del
filtrar segln | cuestionar cuestionario.
criterios  etarios | io de | Segunda fecha: Lista final de
previamente criterios 27 de octubre los grupos de
establecidos discusion
4 Selecciéon de | Establecer una | Grabacién | 26 de | Se tom6 la decision de | Musica, texto | Mdusica,
Detonadores/ guia para la | fragmento | septiembre- 07 | omitir la imagen como | guia texto guia
Guion conversaciéon 'y | s de octubre detonadora y conservar
dirigir  posibles | musicales solo la mdsica como
desviaciones que | mas producto cultural de
surjan durante el | recurrente interés. Se reconoce el
grupo s de las posible 'y  necesario
dos abordaje posterior sobre
peliculas. la  evocacion de la
fragmento imagen
S
melédicos
de “Parte
de EI” y
“La Bella
y La
Bestia”.
Texto con
preguntas
guia.
5. Grup Zoom 28 de octubre — | 1 hora por grupo Grupo: Grabacion
o de 30 de octubre discursos, y
discu narrativas, Transcrip
sion nominaciones, ciones
gestualidades
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Con la finalidad de que el grupo de discusién se alineara con los objetivos y la
pregunta de discusion, tanto el guion de apoyo como los detonadores se construyeron
segun las tematicas de la Tabla 2. Es preciso mencionar también que estas coordenadas
rectoras no se aplicaron al pie de la letra sino que tenian la finalidad de funcionar como

apoyo en caso de que la discusion lo requiriera.

Tabla 4. Temdticas abordadas en los grupos de discusion

TEMA DIMENSION OBJETIVO COORDENADAS RECTORAS
(SUBCATEGORIA)
Indagar sobre la relacion que a. ¢Qué es para ti (como entiendes)
tiene la comunidad Disney?
interpretativa con la industria a. ¢Coémo fue su
1. Relacién cultural: gestacion, acercamiento a Disney?
Disney conservacion y reproduccion a b. ¢(Cémo ha cambiado tu
través del tiempo. Asi como la interaccion  desde la
forma de sus acercamientos y primera vez hasta la
€oNsumos. actualidad?
Industrias Analizar conceptos clave sobre a. Detonadores especificos
el producto cultural, su rol en la b. ¢Recuerdas como fue la primera
relacion comunidad-industria y vez que te acercaste a este
la manera de socializar dichas contenido?
2. Mdsica formas simbolicas. ¢. ¢Hacambiado la perspectiva que

tienes sobre éI? ;De qué forma?
d. ¢Consideras que este elemento es

fundamental para Disney? ;De qué

forma?
Hacer  emerger  estructuras a. ¢Qué emociones recuerdas que te
emocionales especificos y en genero tu primer encuentro con esta
relacion con el producto cultural musica?
y la forma en la que lo b. En un segundo momento de
. . relacionan con sus practicas exposicion (temporalmente
3. Emociones | Estructuras del sentir L 5 »
cotidianas. hablando) ¢como cambid la

forma de las emociones que
sentiste y qué elementos crees
que influyeron en  esta

transformacion?
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De la misma forma, para continuar con el hilo conductor y la coherencia conceptual, se
muestra la tabla de congruencia en la que se basoé la primera sistematizacion del trabajo

de campo:

Tabla 5. Tabla de congruencia

CONCEPTOS CATEGORIAS SUBCATEGORIA  OBSERVABLES |MATERIALIDAD | TECNICA
/

DIMENSION
Tradicion
Afectos
ESTRUCTURAS DEL . Discursos sobre las
SENTIR Emociones .
Contexto emociones . o
istori ranscripciones
iRty Discursos sobre la P Grupos de
. percepcion de la discusion
Colectividad
musica Grabacion Observacion
Estrategias Nominaciones
COMUNIDADES
INTERPRETATIVAS interpretativas Consensos
Usos
Género
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CAPITULO IV. DISCURSOS Y CONTRAPUNTOS. LAS CONVERSACIONES
DE LOS GRUPOS DE DISCUSION Y SUS ARTICULACIONES

Lo esbozado en los primeros capitulos brinda un panorama sobre los fenomenos de interés
de este trabajo. En primer lugar, la manera en la que un producto cultural se transforma
en una forma simbolica que los individuos socializan de manera colectiva y, en segundo
lugar, 1a manera en la que este producto se consolida en su cotidianidad a través del angulo
emocional y mediante este, la configuracion de un grado de interrelacion con sus
imaginarios y formas de aproximarse a su realidad. Con esta base, la comprension del
proceso de significacion en comunidad se vuelve la mira principal de esta investigacion.

Las comunidades interpretativas desarrollan un cierto proceso de creacion de
sentido, el cual cobra importancia en la configuracion de las dindmicas y las practicas
sociales. De la misma forma, se coloca la perspectiva de que una parte integral de estas
interacciones responde y es orquestada por las emociones, las cuales se van configurando
como instrumentos discursivos de las estructuras del sentir.

Déndole continuidad a la teoria de las comunidades interpretativas y las
estructuras del sentir, se ha colocado el producto cultural que es la musica como posible
detonante y expresion de estas relaciones.

También se han contextualizado a las instituciones culturales como lugares de
creacion de sentido y nodos de significaciones en donde confluyen las comunidades, los
aparatos institucionales, los productos, las emociones y las estructuras del sentir.

Siguiendo estas propuestas y puntos tedricos, en capitulos posteriores se coloco y
explicé una ruta metodoldgica cuya finalidad fue exponer instrumentos de obtencion y
rastreo de informacion que permita responder la pregunta de investigacion. Asi, se
tomaron dos importantes decisiones: la primera surge a partir de la consideracion historica
de los conceptos teodricos, se vuelve necesaria una observacion y contextualizacion del
fenémeno desde su tiempo particular de surgimiento, hasta su desplazamiento en la
actualidad; de esta forma se continua con los conceptos clave de los pilares teéricos. La
segunda decision versa en realizar grupos de discusion por su capacidad de generar
discursos colectivos alrededor de la coyuntura y fendmeno rastreado.

En este capitulo se plantea la exposicion de los resultados tanto desde las plataformas
seleccionadas, como del analisis de la informacidon recabada en los cuatro grupos de
discusion elaborados con la intencidon de acercarse a la resolucion de la pregunta de

investigacion.
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4.1 Corte historico, estructura en movimiento.

Para comenzar este capitulo, es importante vincular algunos aspectos tanto de la
primera fase del marco metodologico como de los pilares tedricos. Hoy en dia, las
tecnologias y espacios digitales son una pieza clave para la consolidaciéon y el
mantenimiento de las industrias, asi como el rastreo y la formacion de los discursos tanto
de las audiencias como de las mismas industrias: es decir, mediante los espacios digitales
también se puede rastrear cierto didlogo entre estos personajes y las diferentes
negociaciones que se tejen entre los actores.

A pequefia escala, se logro obtener el discurso de las comunidades interpretativas
que consumen los contenidos de esta industria cultural y que se encuentran en los tres
diferentes rangos de edad. Mediante sus discursos, se obtuvo un campo semantico que
permitid construir determinados andlisis y vinculaciones tedricas previamente realizadas
ademas se hizo una extraccion de los emojis mas frecuentes en el discurso de las industrias
ya que estas herramientas se vinculan con la expresion de la dimension emocional en los
nuevos canales de comunicacién mediados por la tecnologia (Ramos, 2020).

Ahora bien, es preciso colocar una tltima pieza. El concepto de las estructuras de
sentir es interesante por su naturaleza histérica; mediante el rastreo del estado actual de
las comunidades se pueden obtener los discursos negociados con la industria y asi, llegar
a una aproximacion de la estructura del sentir que representa y se gesta alrededor de los
productos en este caso musicales de la industria cultural, asi como los imaginarios que
permanecen y los que se ha desvanecido.

Esta seccion resulto relevante en funcion de lo esbozado en previos capitulos sobre
las nuevas condiciones comunicacionales desarrolladas a partir del uso de la tecnologia y
la configuracion de espacios socio digitales que resuena con la propuesta de Hjarvard
(2008) sobre los nuevos climas comunicacionales como parte importante de las practicas
y dindmicas sociales, asi como lo propuesto por Reguillo (2000) quien coloca a estos
espacio sociodigitales con escenarios de accion desde varias expresiones: como una
plataforma de comunicaciéon en donde se reapropian y reformulan los productos
medidticos, como superficie de inscripcion y como lugar de interaccion de imaginarios
(Reguillo, 2017); el entorno digital se vuelve asi un espacio de convergencia técnica,
industrial, cultural y social (Jenkins, 2008). Ademés de ofrecer un panorama de
observacion de las expresiones de las caracteristicas de las comunidades interpretativas

(como lo son las estrategias interpretativas en comin) mediante campos semanticos y en
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el caso de las herramientas seleccionadas, de emojis, esta seccion se fortalece del tercer
pilar de esta investigacion: la intervencion de la condicion mediatica y digital como
extension de las industrias culturales.

Con la finalidad de obtener estos resultados, se optd por la plataforma digital de
Twitter y se realizo la extraccion de datos de las dos cuentas con més seguidores que
abordan la musica de la industria cultural: Disney Music y Disney Music Emporium
(cuentas en el idioma inglés, idioma nativo de la industria). Los resultados se colocan a

continuacion.
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llustracion 12. Extraccion de datos cuenta "Disney Music Emporium"
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En ambos casos, sobre todo en las nubes de palabras se puede encontrar un campo
semantico que se pretende buscar posteriormente en los resultados de los grupos de
discusion. En el discurso que elabora la industria a través de los espacios digitales,
podemos encontrar que las emociones tienen un alto peso, hay una presencia de elementos
como “amor”, “felicidad”, “favorito”, “soundtrack” y “cancion” por tanto, ademas del
angulo emocional, la materialidad y lo simbolico también logran presencia. Estos
elementos hacen armonia con el analisis de los fragmentos musicales desde su forma y la
teoria relacional con las emociones (capitulo 2). Ademas, coinciden palabras como
“hogar” y “familia”, figuras importantes que se retomaran mas adelante.

Respecto a las primeras imagenes, siguiendo a Ramos (2020), los emojis
representan un importante recurso socioemocional dentro de los espacios socio digitales
por capacidad de representacion grafica de expresiones, objetos, personas, alimentos,
lugares y simbolos y por su capacidad de anadir entonaciones emocionales a los discursos.
Mediante estos emojis, se han configurado nuevas estrategias de comunicacion de las
industrias y marcas; se ha capitalizado econdmicamente el valor sociocultural y afectivo
de estos graficos (Ramos, 2020).

Aunque el campo de estudio es relativamente nuevo, para efectos de este analisis
se puede usar la base de datos de andlisis del Jozef Stefan Institute (2015) vinculada con
el trabajo de Novak et al. (2015) sobre un espectro emocional de los emojis. En ambas
imagenes podemos resaltar dos grandes emojis. En primer lugar, podemos ver el emoji
de “destellos” como uno de los dos mas frecuentados en el discurso. Este emoji recae en
el espectro positivo con una puntuacion de 0.351 dentro de una escala de -1 a 1. Fuera de
una escala matematica, en los analisis cualitativos, este emoji requiere de un proceso
reflexivo que condensa una serie de decisiones y micro expresiones estandarizadas y
compartidas: una dialéctica entre experiencia-emocioén (Ramos, 2020). De acuerdo con el
“Emoji Dictionary” (2023), este emoji se asocia con la magia y la pulcritud. En segunda
proporcion, se encuentra el emoji del simbolo grafico musical, el cual se asocia con la
tematica del producto y las cuentas. Se debe hacer énfasis en que, si bien la
implementacion de los emojis es una herramienta para constatar elementos emocionales
en el discurso dentro de las plataformas online, su uso también cuenta con un amplio
espectro de limitaciones y areas en las que la investigacion aun debe fortalecer conceptos
y metodologias. El uso de emojis representa un proceso de negociacion individual entre
las emociones y lo que se desea mostrar, pero bien estas negociaciones pueden revelar

tanto una evocaciéon como una inhibicion emocional. De la misma forma, una gran
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limitaciébn de estas herramientas se encuentra en la incapacidad de representar los
procesos reflexivos que conlleva la generacion de una emocion, las microdindmicas
emocionales, la ambigiiedad de la experiencia y el contexto. Ademas, la interpretacion de
estos emojis suele ser dependiente de otros contextos socioculturales (Ramos, 2020). A
pesar de estas limitaciones, se optd por su uso en vista del potencial de exposicion y
complementariedad que estos han ido tomando en el desarrollo de los lenguajes en la
esfera digital, ademas de su practicidad empirica y canal de relectura en clave digital de

los aspectos centrales del estudio de las emociones.

4.2 Grupos de discusion

Se llevaron a cabo tres grupos de discusion en el mes de octubre del 2022 en formato
digital mediante la plataforma de Zoom. A partir de estos grupos se observaron los
discursos colectivos en torno a las emociones que surgian alrededor de los productos y la
institucion de andlisis. Esto con la finalidad de articularlas con los conceptos de
estructuras del sentir y comunidades interpretativas.

Es importante recalcar que los participantes de los grupos no se conocian entre si,
esto para respetar las condiciones que conlleva la técnica de los grupos de discusion. Para
comprender el andlisis, se vuelve pertinente detallar la composicion de cada grupo, ya
que estos se determinaron mediante caracteristicas de edad y elementos contextuales
como formas de contacto con los productos y el que ellos mismos se autodenominaran

como consumidores o “fans” del producto/industria.

4.2.1 Anatomia de los grupos

El primer grupo (A) contd con cinco integrantes, una vez mads, respetando las
condiciones planteadas por Ibafiez (1989) sobre la elaboracion de los grupos de discusion
que permitan una formacioén del discurso e interaccion pertinentes para el andlisis. Los
integrantes de este grupo tenian entre 25 y 29 afos y se acercaron a los productos de
estudio mayormente mediante relaciones familiares y a través del producto en formato de
video casero. Respecto al sexo, cuatro de los integrantes fueron mujeres y uno hombre.

e Integrante 1
o 26 afios.

o Pseuddnimo: Vanesa
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e Integrante 2

o 25 afios.

o Pseudénimo: Ingrid
e Integrante 3

o 26 afos

o Pseudénimo: Elena
e Integrante 4

o 26 afios

o Pseudonimo: Ernesto
e Integrante 5

o 25 afos

o Pseuddnimo: Karen

El segundo grupo (B) contd con cuatro integrantes, los cuales tenian entre 30 y 34
afios y se acercaron a los productos de estudio de igual forma mediante relaciones
familiares y en formato video casero. Respecto al sexo, tres de los integrantes fueron

mujeres y uno hombre.

Integrante 1
o 33 afos.

o Pseuddnimo: Sofia

Integrante 2
o 32 afios.

o Pseuddnimo: Jane

Integrante 3
o 34 afios

o Pseuddnimo: Brenda

Integrante 4
o 33 afios

o Pseudonimo: Diego

El tercer grupo (C) contd con cuatro integrantes, los cuales tenian entre 35 y 39 afios

y se acercaron a los productos de estudio en su mayoria en el momento histérico en que
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fueron estrenados. Respecto al sexo, este grupo fue igual al segundo: tres de los

integrantes fueron mujeres y uno hombre.

Integrante 1
o 37 afos.

o Pseuddénimo: Julieta

Integrante 2
o 35 afos.

o Pseuddnimo: Mia

Integrante 3
o 36 afios

o Pseudénimo: Alejandra

Integrante 4
o 37 anos

o Pseuddnimo: Manuel

Con el objetivo de fortalecer los resultados obtenidos en los grupos de discusion y en
vista de la contingencia que representd la ausencia de un informante invitado en dos de
los tres grupos, se recurrid a realizar un grupo de naturaleza focal y mixto respecto a las
edades de los primeros grupos. Este grupo contd con seis integrantes en su totalidad

mujeres. Tres de ellas entre el rango de 25-29, dos entre 30-34 y una entre 35-39.

Integrante 1
o 25 afos.

o Pseuddnimo: Florencia

Integrante 2
o 39 afios.

o Pseuddnimo: Sonia

Integrante 3
o 26 afios

o Pseuddnimo: Francia

Integrante 4

o 27 anos
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o Pseudénimo: Zoe
e Integrante 5

o 39 afios

o Pseudénimo: Fernanda
e Integrante 6

o 33 afios

o Pseuddnimo: Amanda

4.3 Resultados

La tematica y dindmica de los grupos gir6 en torno a la musica en las peliculas de “La
Sirenita” y “La Bella y la Bestia” teniendo los fragmentos sonoros como detonadores en
los cuatro grupos. De igual forma, se contd con algunos puntos rectores que introdujeran
al principio del didlogo las tematicas principales, es decir, la musica, las emociones y
finalmente, la relacion con la industria. Se seleccionaron estas tematicas con la finalidad
de poder encontrar vinculos con los conceptos de “comunidades interpretativas” y
“estructuras del sentir” en un posterior analisis.

El desarrollo se realizd por secciones. La primera consiste en el rastreo del
concepto de Comunidades interpretativas y se divide en tres subapartados. El primero
(4.3.1) se titula “Practicas transversales. De lo individual a la consolidacién de lo
cotidiano” y en este se trabaja la forma en la que las comunidades comienzan a gestar un
lazo con los productos a través de sus practicas cotidianas, el origen de esta y su
escalacion a su forma colectiva y en lo colectivo. Articulando con lo planteado en los
pilares tedricos, en esta categoria se integran las matrices culturales en miras de analizar
las maneras en las que dichas comunidades involucran la misica como un elemento que
teje perspectivas sobre aspectos y visiones culturales, asi como la manera en la que los
productos y la institucién funcionan como forma operativa de estas.

Por su parte, el segundo apartado de la primera seccion (4.3.2) se titula “Usos del
contenido mediatico”. En esta seccion se aborda la manera en la que las comunidades
perciben y hacen uso de esta musica. En un tercer apartado (4.3.3) titulado “Género. Una
naturaleza en la féormula. (Imaginarios / “Férmula Disney”)” se esboza un trayecto para
consolidar lo que las comunidades consideran medular para el reconocimiento y

percepcion de las producciones, asi como los elementos historicos que utilizan como
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referencia para configurar su propia concepcion de estos lazos. Esta seccion es importante
en medida que dichas articulaciones exponen posturas sobre procesos historicos, sociales
y culturales, por tanto, este apartado también contempla los consensos a los que llegaron
los grupos respecto a la forma en la que la musica representa una herramienta y el uso
que se le da para la consolidacion de determinada actividad y aspectos ideologicos propios
de la industria.

Para el concepto de Estructuras del Sentir se toman tres categorias: tradicion,
afectos y contexto histérico. En el primer apartado (4.3.4), se trabaja la forma en la que
las comunidades se acercan a los contenidos siguiendo unas practicas atemporales
preconfiguradas y las perspectivas que estas han generado en su cotidianidad a través del
tiempo. En la seccidon de afectos (4.3.5) se trata la forma en la que la emocion externaliza
percepciones y eventos de la memoria que activan sensaciones medulares en la
consolidacion de estos vinculos comunitarios y hacia la industria. Por ultimo, en el
apartado 4.3.6 se aborda el contexto histdrico desde la conexidon con un punto (o puntos),
situaciones y circunstancias en su linea del tiempo, asi como los procesos de adaptacion

de los contenidos desde dichos puntos, hasta los momentos actuales.
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4.3.1 Practicas transversales. De lo individual a la consolidacion de lo cotidiano

Para comenzar con la busqueda de un posible relato que vincule la teoria con los grupos
de discusion, se observaron los momentos que se gestaban desde lo individual y que
pasaban a constituir practicas transversales, es decir, que iban de un momento en lo
individual, hasta filtrarse en otras practicas en donde intervenian diferentes actores y
contextos, asi como su participacion que trascendia el espacio tiempo de los individuos.
Antes es preciso recuperar aquello que decia Stuart Hall sobre las practicas
significativas y que es tomado por Klaus Jensen para consolidar esta categoria sobre las
comunidades interpretativas. Estos autores parten del supuesto estructuralista de que la
sociedad se construye a través de fragmentos interrelacionados en donde los individuos
asumen un rol con cierta conciencia y dirigidos por determinadas matrices culturales,
roles los cuales seran constantemente negociados y reconstruidos a través de las practicas
cotidianas. Es interesante la manera en que estos roles y estrategias interpretativas se
consolidaron desde edad temprana. Existid un contacto primario con el contenido, pero
es la extraccion de la forma simbolica rastreada (la musica) la que coron6 la vinculacion

con el contenido afios posteriores al primer contacto con el material visual.

Vanesa: y justo eso es lo que me pasa, sobre todo en La Bella y La Bestia, por
ejemplo, [...] nos gustaban tanto las canciones que fue uno de los primeros casetes
que mis papas nos regalaron y ese casete lo tengo todavia hasta la fecha, o sea, y

lo repetiamos, lo repetiamos...

Francia: Ponle a alguien Bajo el mar y va a tener cantando esa cancidn por tres
semanas, dile a alguien cualquier frase de una pelicula de Disney, Pobre Alma en

Desgracia, igualito

Karen: yo creo que, si hubiéramos crecido con esas peliculas, si hubieran salido
cuando nosotros teniamos seis, siete afios... porque te aseguro que esas peliculas
a lo mucho las has visto dos veces o tres veces, pero todas los demas las poniamos

y las repetiamos y las repetiamos, o sea, toda tu nifiez...

Aqui sobre sale el primer punto de interés. La musica es un recurso que se

consolida mediante estas practicas cotidianas y “sencillas” de reproduccion y repeticion
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por fuera del contenido imagen-mensaje. De la misma forma, dentro de los discursos
grupales, es importante la consideracion de los canales mediante los que se acercaban al
contenido ya que este llega a cambiar desde “casetes” hasta medios digitales y esto
interviene en la manera en la que se vincula con el material sonoro, es decir, aquellos que
vivieron el estreno de los contenidos no podian reproducirlos en la misma proporcion que
aquellos que los vivieron en formato casete o digital. Esto sin embargo hace pensar en un
nivel mayor de compromiso pues la memoria es un elemento que cobra mayor fuerza al
momento de establecer el vinculo.

Con la consideracion del medio, se incorpora una materialidad temporal, que es
interesante considerar ya que esto se puede ver presente como un elemento en los

discursos de los grupos:

Ernesto: también el tema de la musica hoy en dia, bueno, en tu infancia Disney
competia contra pues poquitas personas ;jno? o sea, competia contra qué ;unos
cinco o seis artistas? hoy en dia ;contra cudntas playlist de tu Spotify, contra
cudntas pelis de Apple music no compite Disney? y también ;contra cuanto
contenido de todas tus plataformas no compite? ese es el tema de que pues ahorita

ya nosotros no nos podamos saber todas las canciones.

Ante esto, se coloca un panorama contemporaneo en donde se toma en cuenta las
perspectivas sobre y desde las redes digitales y la forma en la que estas contribuyen en la
configuracion de las précticas y usos del producto. Esto es un tema interesante ya que se
vislumbra una negociacion en donde las comunidades optan por consumir o rechazar un
determinado contenido sobre otros. Este tema de la negociacion toma fuerza en apartados
posteriores en donde las comunidades colocan el elemento musical como factor de
consenso entre sus grupos.

La préactica de la reproduccion es lo que conecta de manera estratégica con la
teoria. La reproduccion se coloca como elemento performativo y situacional de la forma
simbolica que representa la musica.

La musica y su reproduccion escald desde las reflexiones individuales hasta las
practicas en colectividad. La herramienta de la reproduccion se llega a conectar con las
experiencias familiares y asi, la musica se consolida como parte de los rituales colectivos

y formativos.
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La colectividad con la que se acercan a los contenidos comenzo, se vivio y se vive
principalmente desde el ntcleo familiar. Particularmente la uniéon mas presente es con sus
familiares préximos (hermanos y hermanas) y con la figura del padre como predominante

en sus discursos.

Brenda: pues yo lo que comenté de la de Ariel, o sea, a mi esa pelicula me remonta
a mi infancia, estar con mis hermanas, siempre que la vuelvo a ver yo creo que
siempre vuelvo a chillar. Yo me imagino que tritén es mi papa porque mis papas

se divorciaron...”

Vanesa: Yo hasta la fecha tengo una tradicion con mi familia, con mi papa y mi
hermana: viaje que se hace en carretera, la musica que se pone es de Disney y
cantamos. Acabo de ir el fin de semana a Cuernavaca y fue asi: “este ;si quieren
musica de Disney, aunque ya estamos grandes?” y fue de “pon Disney” sabemos

que es la tradicion...

Vanesa: yo conecto también més con la de La Bella y La Bestia, la de La Bellay
La Bestia, a mi todas las canciones es como lo maximo, o sea, es algo que yo
puedo escuchar mil veces, y también me gustaba mucho lo que decia Sofia sobre
la relacion de Bella y su papa, o sea, yo soy super apegado a mi papa entre ellos
yo si identificaba que mi papa es pues muy chistoso, muy ocurrente y todo y pues
¢l... lo identificaba como que veia partes de ¢l en el papa de Bella y por como se
llevaban, entonces para mi era de que... yo empatizaba [... | se me hacia muy
valiente, por lo que hacia por su papa y que yo me ponia en su lugar y lo que decia
Sofia, a lo mejor no estoy en esa situacion, pero la musica y la historia te dicen
“;qué pasaria si a lo mejor yo estuviera en esa situacion?” y empatizas con el

personaje.

El personaje de Triton es el padre dentro de la narrativa de la pelicula. Al principio de
la pelicula, entre el personaje principal y el padre, se presenta una relacion complicada,
la cual tiene un giro total al final de la pelicula: después de la adversidad se genera una

relacion fuerte.
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También se aprecia en los grupos que existe una decision colectiva de recuperar la
musica como elemento acompafante en las précticas que implican la interaccion familiar.
Existe una negociacion interna basada en las experiencias colectivas.

Poco a poco, desde su primer contacto, los sujetos fueron configurando memorias
alrededor de la musica tanto por su interpretacion y practicas a nivel individual como por
su relacion con lo familiar: la musica funcionaba como elemento de identificacion y
contenedor de experiencias.

Al mismo tiempo, la musica escald de lo familiar a lo colectivo en otros grados;
vincula comunidad. La musica hace a los grupos conectar con memorias y situaciones en
comun con esferas mas grandes y fuera de su circulo intimo familiar en donde también
conserva esa capacidad de activacion de memoria y configuracion de determinados
conocimientos colectivos en su mayoria orientados hacia una vertiente emocional. Esto
se vincula con la caracteristica de “superposicion” de Jensen (1991) pues a pesar de partir
del mismo contenido, los integrantes de las comunidades traen al momento de la
interpretacion otros elementos de diferentes contextos como lo son los eventos simbdlicos

de otros rituales e intercambios sociales:

Jane: en mi boda, durante la cena, yo le dije al DJ “ponme canciones como de
Disney” o sea, ya sea como acusticas o ponme asi como instrumentales y yo tenia
de que amigos o familia de que “ah, esta le escogi6 Jane” o de que “ah, estd es de
La Sirenita” y entre ellos se ponian como a adivinarlas, asi como de “ah, esta me
acuerdo como que la escuchaba de nifio” [...] entonces si siento que, como decia
Diego, aplica todo el mundo, o sea, adultos, adolescentes como que si te evoca
algin momento de tu vida que a lo mejor te transporta... como una tia mia me dijo

“ah, estd yo te llevé a verla al cine...”

Vanesa: con la musica de Disney eso pasa, o sea, es raro que alguien no la conozca,
pero sobre todo creo que el éxito es que justo eso nos pasa, todos logramos un
recuerdo ;no? Por ejemplo, con Coco, con “Recuérdame” precisamente y como
que a todo el mundo le pegd porque todos, bueno, en teoria hemos vivido una
pérdida, si no especificamente la abuelita, como dice ahi, obviamente a los que la

hemos perdido, pues te pega mas, pero todos hemos tenido una pérdida ;no?
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Jane: en mi experiencia personal yo conecto mucho con esa cancion y esa la bailé
con mi papa en mi boda, pues ya sabras: todo el mundo llorando, yo llorando, todo
el mundo llorando entonces y mds, porque mucha gente dijo “no manches, es la

de Tarzan, no me acordaba de esa cancion.”

Es importante recuperar que en los grupos se vislumbra la forma en la que la musica
aporta y evoca direccion, es decir: transporta a diferentes momentos de la vida y ayuda a
conllevar momentos emocionalmente cargados como lo son las pérdidas y transformar el
caracter de las emociones, es decir, un desplazamiento temporal que resulta en la
transformacion de una emocion como lo es la felicidad, hacia la nostalgia.

El elemento emocional se comienza a vislumbrar como eje rector presentado por la
musica y que conjuga experiencias. En estos fragmentos se puede ver un consenso que
crea una “unidad emocional” en torno a determinadas formas de conllevar situaciones
dentro de la vida, establece conocimientos en conjunto. La familia, el llanto y la infancia
son elementos que van tejiendo esta unidad y herramientas que son fomentadas o
activadas a través del consumo de la musica. Sin duda alguna, la figura de la familia fue
la que sobresali6 y la que mayor relacion construia con las experiencias de las
comunidades.

Siguiendo la teoria de las emociones, segiin Jonathan Turner (2008) desde un espectro
negativo, hacia uno positivo, en donde dicho cardcter implica la tendencia a realizar
acciones reciprocas que terminan consolidando un nivel de compromiso hacia el estimulo
primario en donde surge o se encuentra el origen de la emocién positiva. De esta forma,
la forma operativa de este transporte de memoria y sentido emocional conlleva un vinculo
con la institucion de origen y al mismo tiempo va configurando las estrategias
interpretativas con las que las comunidades se dirigen a los contenidos.

En un plano mas amplio, en los grupos de discusion también se consider? la estructura
y forma interna de la musica en los contenidos como un elemento que facilita un vinculo
imaginario que les permite conectar con esferas aiin mas grandes. Aqui se puede encontrar
otra caracteristica de las comunidades interpretativas, la “multiplicidad”. Las
comunidades elaboran sentido a partir de diferentes estrategias como ciertas concepciones
del mundo y algunas practicas asociadas; diferentes lecturas con diferentes elementos
externos a la lectura directa del contenido. En los consensos se puede apreciar que la
industria y su musica también es utilizada como elemento detonante de curiosidad y que

invita a hacer un “viaje de conexion” con otras partes del mundo:
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Sofia: pues hasta por cultura ;no? que es lo que les digo de ir mas alla, o sea esto que
decia Diego como por ejemplo, de la Princesa y el Sapo que de verdad me parece muy
padre musica, pues obviamente que se desarrollen Nueva Orleans... digo, ya habra,
como en el caso de Diego que bueno, porque ¢l es musico si estd mas familiarizado
pero gente que no, o sea, nifios o gente que la vea a lo mejor de “ah, mira la musica
es diferente” ah, bueno, o sea, Diego podria identificar “ah, es jazz, es blues” pero eso
me gusta también como... para alguien que no, es darle a conocer de “ah, es que como
esta en este pais o estd en esta ciudad, mira, esa es la misica” ahora Encanto creo que
se fue como también de “ah, mira, son ritmos diferentes que tal vez en Europa no
escuchamos o no escuchamos o no estamos tan familiarizados. Ah, pero mira qué
padre, lo conozco por medio de esta pelicula, lo conozco” y que nos pas6 con muchas,

bueno, lo que dices ahorita de la Cenicienta, es eso, hasta cultura.

Florencia: para mi Disney es principalmente viaje porque nos ha llevado a conocer
Italia, Grecia...con peliculas como Pinocho o Hércules nos ha hecho descubrir la
cultura ardbica o China con protagonistas como Jazmin o Mulan, justamente... y para
mi la musica dentro de Disney tiene un rol bastante importante, casi tanto como lo es
la animacion dentro de estas peliculas, permite puntuar momentos claves, o sea, uno
hoy en dia, escucha algunas musicas que aparecieron en las peliculas y siente algo”

(Florencia)

Jane: creo que tanto la musica como las peliculas te hacen conectar, te hacen imaginar,
viajar, sofar, pues si, eso es muy magico lo que te genera, o sea, como les dije, yo
pongo el playlist de la musica clésica si estoy teniendo mal dia, si estoy enojada o lo
que sea y en automatico es como que te cambie el chip, te transporta a lo mejor a la

historia o lo que ta viviste en el momento de ver esa pelicula, lo que sentiste...

Estos consensos empiezan a delinear una articulacion con el concepto de matrices

culturales pues la musica se vuelve una expresion de lo que para la comunidad representa

sus propias visiones de la vida, se van tejiendo imaginarios en conjunto que expresan

formas de relacionarse y consolidar percepciones espacio-temporales y sociales.

Buscando el concepto, Martin-Barbero (1991) esto se conecta con las matrices

como expresiones de relaciones objetivas con caracteristicas sociales; propone una matriz
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cultural como un conjunto de elementos y motivaciones, una matriz que organiza y
expresa apreciaciones, percepciones y acciones. Tal es el caso de los primeros argumentos
de esta seccion grupal puesto que, a través de la musica, los integrantes de estas
comunidades iban reconfigurando imaginarios que relacionaban de manera directa con la
concepcion de una percepcion cultural y geografica, es decir, estas herramientas iban
construyendo lentes de imaginarios con los que perciben la realidad, a otros grupos y a
sus acciones. Ademas, el factor emocional activado a través de la musica (considerando
esta ya como su producto separado de lo visual) resulté receptaculo y coordinador de
motivaciones que se organizan en torno a un momento historico de su linea temporal.

Asi, la musica permitié a las comunidades interpretativas la configuracion,
recepcion y percepcion de matrices culturales y simultineamente, la formacion de
estrategias interpretativas propias dirigidas por estas percepciones.

En el grupo B, por ejemplo, se hablé de la forma en la que el contenido conecta
con lo que consideran la cultura mexicana mediante la “certera implementacion” de la
musica, que en este caso podria ser justamente ese punto de articulacién que teje

relaciones objetivas con esferas sociales:

Diego: me encant6 la cancion de “Recuérdame” en cuanto estd haciendo el nifio
con la abuelita asi cantando acustico... los actores de doblaje mexicano, se me
hizo muy muy muy muy exacto y bien, la de Bruno si, los ritmos latinos que
meten, o sea, es muy agradable Disney en cuestion de la musica desde las primeras
peliculas, las centrales, las Gltimas siempre estd muy...tiene un tino muy certero

para conectar.

Sofia: a partir de Coco que, o sea, que eso me gustd, esas conexiones de Disney
son las que me gustan, dice “pensar en eso, que de verdad ellos vienen y que
pensar que si ti no pones la foto” dice “desde que yo vi Coco, no vuelve a ver un
dia que no ponga una ofrenda” o sea y creo que es eso, porque estamos conectando

[...] Entonces, les digo, que creo que la musica ese es el éxito

Este comentario comenzo a esbozar un discurso grupal acerca del uso que da la
industria a la musica para la organizaciéon del sentido alrededor de un aspecto
sociocultural y la forma en que por medio de la musica organiza y orquesta determinadas

perspectivas acerca de diferentes tematicas.
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Con este esto podemos ver como las comunidades comienzan a articular
percepciones sociales alrededor y con la ayuda de la musica. Con esta consideracion, es
interesante observar como esta expresion de determinadas matrices se vuelve transversal
hacia otras esferas sociales, cristalizador de motivaciones, objetos materiales, personajes,

emociones y decisiones:

Manuel: todo tiene la musica, hasta para el coleccionista que son mufiequitos, la
musica esta presente porque en esa figura que ve, ve la musica de Disney y quiere

interpretarlo con el personaje, en mi caso y, en mi caso la musica es conmovedora.

Brenda: Y algo que a mi me encanta es que cuando vaya llegando a los parques y
escuchas la musica de las peliculas a mi se me pone la piel chinita, en cuanto vas
llegando, dices “‘ya llegué, o sea, ya estoy aqui” y o sea, es en cualquier lugar, o
sea, de que estoy en... yo trabajando, también como decian, estoy de malas o asi,

pongo mi playlist de Disney y ya.

Ademas, estas comunidades, sus practicas y su interpretacion no resultan aisladas
de otras comunidades, recordando las caracteristicas de las comunidades interpretativas
desde Jensen, estas se superponen, tienen multiplicidad y contradiccion. La musica es un
elemento de unidn entre otros entornos colectivos y colabora dentro de otros rituales.

Dentro de los grupos, habia dos profesores que tenian contacto con infancias y en
ambos casos, esto se hizo notorio en las actividades e interacciones con sus alumnos en
donde el factor musical se presentaba como conector de la acciéon y la musica iba
inmiscuida con un factor emocional que facilitaba las interacciones y modifica estados de

4nimo:

Diego: Disney tiene una influencia muy muy muy fuerte... ;qué pasod, por
ejemplo, cuando estrenaron la pelicula de Frozen? Todos, todos, todos, todos, las
nifias, sobre todo, se disfrazaban de princesas, todos se sabian la cancion, todos

mis alumnos querian tocar “Libre Soy”

Manuel: ...se las pongo a mis alumnos y ya me gusta como después, tengo a
primero, y empiezan con el “ji ji ji jiji ja ja, estoy de buen humor a visitar la risa,

voy” y empiezan ellos mismos a contagiarse y entonces al ver esa alegria, pues mi
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estado de 4&nimo obviamente cambia a esa alegria que estaba buscando, por eso,

el lugar de la risa me llama mucho la atencion...

Con esto, se pasa a los usos que dan a la musica. Lo que para ellos comenz6 como
una forma de entretenimiento a una corta edad, aunado a la practica de la reproduccion
en su forma separada del elemento visual, otorgd a la musica un caracter transversal y que

puede llegar a formar parte de la cotidianeidad y las practicas:

Mia: se me hace una manera muy eficiente de transmitir un mensaje porque
si ademas la musica es pegajosa, lo vas a traer en tu cabeza, entonces es una forma
de que entre y eventualmente la vas a empezar a analizar, entonces obviamente el

mensaje va a quedar bien grabado.

Una vez mas el elemento de la reproduccion se coloca como el que orquesta esa
cualidad de concatenacidn operativa ya que involucra una constante atencion que
potencia la apropiacion de los contenidos. La memorizacion de la musica es un resultado
de este acercamiento; se traslada el elemento sonoro y dicho desplazamiento es una

estrategia clave que para ellos vehiculiza el contenido audiovisual.

Para los grupos, el resultado de estas practicas de repeticion detona una cadena de
practicas que consolida el vinculo con la industria, desde otra perspectiva, esta serie de
practicas también podria considerarse una concatenacion de negociaciones. Este producto
cultural para las comunidades da pie a la apropiacion de los contenidos y es aquel que
transporta un determinado mensaje por fuera de la imagen. Se ahonda en estos consensos

en apartado posteriores.

4.3.2 Usos del contenido mediatico

Diego: sin decir una sola palabra, o sea, todo empieza desde la musica muy alegre
el “tarara” de repente, pues asi como el momento dramatico y cambia la musica,
se empieza a poner como mas triste, mas oscuro, ya estd después como la
aceptacion que “ya, bueno, ya la vida sigue, continiia” y otra vez empieza como
la pieza ya mas alegre, pero no tan alegre como el inicio, o sea, como que retoma

un poco, [...] lamusica en particular de esa pelicula que dura dos, tres minutos. . .te
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narra toda, toda la vida desde que se casan hasta el final, entonces si estd muy,

como les digo, muy certero Disney en cuestion musical.

Este comentario detoné una discusion alrededor de un fragmento musical con una
duracion de 4 minutos. Para ellos la imagen tenia menor o nulo potencial si no iba
acompanada del elemento musical. La musica era aquella que llevaba el ritmo de los
contenidos y orquestaba no solo el contenido, sino a las emociones que éste propiciaba y
las emociones, sobre todos aquellas que implican “llorar”, eran sinénimo del éxito del

contenido:

Jane: siempre hay esa escena, esa cancion, esa melodia que cuando la ponen, o sea, a
mi me pasan la de UP que, o sea, ni siquiera... o sea, a mi me echaban burla mis
hermanos de que empez6 la de UP y yo ya estaba llorando, de ni siquiera estaba como

toda la primera escena...

Sofia: A veces creemos que la imagen es mas importante y creo que el ejemplo que
dio Diego de la de UP que no dice una palabra, pero te cuenta una linea de vida wow,
[...] no te pega igual si ti no le pones sonido y al revés, puedes no ver la imagen y
solo escuchar la musica o el sonido y te enchina la piel. Creo que eso es algo que a
veces no le damos como tanta importancia y la musica es hijole, stiper importante, la
musica, el sonido es muy importante, te puede decir mucho mas como el ejemplo que
daba Diego de UP que incluso las imagenes jno? eso también es la magia para mi de

la musica y digo, ya si va acompanada de una letra perfecta, pues bueno, ya lloramos.

Otro uso que ellos encuentran de la musica es que esta lleva consigo el mensaje del
material visual, lo contextualiza dentro de la narrativa y les da a ellos mismos un rol
dentro de ¢l. De la misma forma, se le da a la musica un uso de transporte temporal a las

diferentes etapas de vida en donde se tuvo contacto por primera vez con los contenidos:

Manuel: la musica es super importante, ayuda a transmitir creo que un poco mejor el

mensaje que incluso un didlogo entre los personajes, en ocasiones.

Jane: para mi en general la musica es parte fundamental de la historia, o sea, puede

ser una idea, una historia como buena, pero si no tiene la musica adecuada, o sea que
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te llegue, o sea, que te mueva fibras o algo [...] siento que, ya sea musica instrumental
o con letra, te invita o te adentra dentro de la historia y te hace como parte de ella

entonces si, para mi es fundamental.

Florencia: o sea, como que las notas y aunque no venga una letra en especifico, ya sea
en espafiol o en inglés, bueno, yo nada mas se las he escuchado en espaiol y en inglés,
pero creo que te remonta siempre a un sentido de bienestar, en mi caso, un sentido de
bienestar como que te transporta a tu infancia como que a los momentos y no sé qué
que sea esa conexion, pero como que regresa a los puntos como mas significativos de

tu infancia.

Julieta: la miisica me remonta a episodios en donde te puedes encontrar desde chiquito
en tu casa, en el coche... de hecho yo pongo musica navidefia cuando ni siquiera es
Navidad en mi coche cuando estoy en el trafico, pongo musica de Disney y ya como

que empiezo a relajarme.

Jane: creo que tienen (las canciones) ese poder de transportarte a otras épocas de tu
vida, o sea, solo de escucharlas, como que te generan un recuerdo y ese recuerdo

revive cada vez que escuchas la pieza, te lleva a un cierto momento de tu vida.

Los consensos versan en torno a la musica como elemento simbodlico con naturaleza
moévil (que puede ser extraido del producto visual) que consolida relaciones entre
emociones, narrativa y tiempo. Estos usos trazan una gramatica entre las comunidades y
la industria con los que se puede esbozar una organizacion, un lenguaje y un punto de
encuentro para estas relaciones y posiciones respecto a la interaccion industria-

comunidades.

4.3.3 Género. Una naturaleza en la formula. (Imaginarios / “Formula
Disney”)

Como se estableci6 en el capitulo del marco tedrico, la consolidacion del género lleva un
elemento historico. Por tanto, este apartado va intimamente ligado con los dos previos en
donde se desarrollaron los momentos de vida en los que se acercaron a los contenidos. La

infancia fue un momento clave de contacto. Para rastrear su conexion con el factor
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sociohistorico y la forma en que las comunidades consolidan el género de la mano de sus
interpretaciones, es preciso incluir una nueva categoria que resulté de gran mencion en
los grupos. “La Férmula Disney” articula para los grupos los elementos distintivos de la

institucion, entre ellos, la musica:

Jane: todas las peliculas deben tener una cantidad y una escena en la que la persona
va o vas a sentir un nudo en la garganta o va a llorar o a berrear o algo, pero algo
va a ser ahi, entonces es muy interesante como los compositores y como las

personas que trabajan en eso tienen que encontrar esta formula y ese punto exacto.

Fernanda: es muy interesante como los compositores y cémo las personas que
trabajan en eso tienen que encontrar esta formula y ese punto exacto que decir

“aqui es donde la persona va a sentir o va a sentir hasta llorar o va a sentir...”

Como se logra apreciar, esta férmula es constituida por dos nodos principales: el
elemento emocional y la musica. Se vio en los apartados anteriores que esto va de la mano
de las memorias y la capacidad de construccion alterna al material visual, por tanto, para
la constitucion del género, es posible hacer una conjugacion de estos nodos con el factor
tiempo mediante el concepto dinamico de imaginarios.

Un imaginario se toma desde la conjuncion de varios tedricos. En primer lugar,
tenemos a Cornelius Castoriadis quien comienza a esbozar este concepto a partir de
considerar la potencia de la creacion social, un visa formandi que ¢l llama “imaginario
social instituyente” (Castoriadis, 1999). Este imaginario instituyente contiene y se guia
por elementos que escapan de la realidad y la logica: las significaciones imaginarias
sociales; es usualmente mediante ellas que las instituciones se guian. En el caso de esta
investigacion, estas significaciones imaginarias sociales tienen su cimiento en la memoria
y la emocion.

El papel de las instituciones se inserta directamente en estos imaginarios al ser
contenedoras, creadoras y al mismo tiempo consumidoras de estas significaciones
imaginarias sociales. Cada institucion va asi creando una particular forma de organizacion
sociocultural (Williams, 1977) y en este caso, de lo imaginario.

El concepto de imaginarios también ha sido abordado por otros teéricos. Gabriel
Ugas coloca “imaginario” como ‘“constituyente como elemento de cultura y matriz que

ordena y expresa la memoria colectiva, mediada por valoraciones ideoldgicas” (Ugas,
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2007). Este tratamiento del concepto se vincula asi con el de comunidades haciendo eco
a las estrategias interpretativas que las distinguen y a “matrices culturales” como el
conjunto de marcos de lectura.

Asi pues, el género de estas producciones reside en la coyuntura operativa y
organizada entre realidad e imaginarios que construye la institucion mediante la
interconexion de sus formas simbolicas.

Castoriadis propone algo que termina de consolidar este género y que puede
aterrizar el mecanismo con el que puede operar. La forma cristalizada y el vehiculo que
se suele relacionar con estos imaginarios: el simbolo. Segin Castoriadis “Las
instituciones no se reducen a lo simbolico, pero no pueden existir mas que en lo simbodlico
[...] constituyen cada una su red simbolica” (Castoriadis, 1989, 187). Aunado con lo
propuesto por Thompson, es el transito de las formas simbdlicas lo que constituye esta
red simbdlica con las que se hace sentido, se logra la comunicacién y se direccionan las
practicas. Con los argumentos anteriores, la musica se considera parte de la red simbolica
de la institucion. Al constituir entonces un fragmento objetivado de los imaginarios, el
simbolo puede ser una herramienta de vinculacion entre la organizacion operativa de la
institucion y las comunidades; en este caso, la forma musical, al orquestar emociones,
reactivar memorias y consolidar vinculos, se puede considerar como un componente
propio del género en medida en que conecta a las comunidades con la propia organizacioén
simbolica y sociocultural de las instituciones.

Esta red organizada para las comunidades se menciona como “magia” y es una
palabra de relacion interesante pues, ademads, sostiene y propicia esa capacidad que
configura a los imaginarios: la capacidad imaginativa de los individuos que les permite

indagar en sus memorias y crear escenarios ficticios:

Sofia: ...para mi la magia de Disney en las peliculas y la musica y todo lo que
hacen, ahi sigue, o sea, y creo que prueba es que todas esas canciones nuevas que

han llegado, o sea, estan de que en el streaming a mas no poder.

Fernanda: creo que es importantisima la musica porque ayuda mucho a ese
elemento que es la magia y pues se podria decir que amo mucho su musica porque
pues cuando mi hija estaba pequeia, pasabamos horas bailando y cantando

muchas de esas canciones.
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Sonia: Algo magico de la musica es que te regresa, te hace volar otra vez a algin
lugar, te regresa el tiempo al que fuiste feliz, triste, lo que sea... en este caso te da

felicidad, obviamente.

Se vuelve interesante esbozar una pequefia genealogia de la palabra “magia” ya
que se puede contemplar su alta frecuencia para conjugar y referirse a la “féormula Disney”
tanto en los grupos como en el apartado vinculado con el entorno digital. Este ejercicio
se colocard en apartados posteriores en virtud de utilizarlo como punta de lanza para una
reflexion y analisis.

Una vez expuestos los consensos mas relevantes en torno al primer concepto, se
toman estos como parte del mapa y se procede a exponer los resultados relacionados con

el segundo concepto.

4.3.4 Estructuras del sentir. Tradicion

Para el siguiente concepto que se intenta rastrear, tomamos las ideas clave que lo
configuran desde su tedrico principal, Raymond Williams (1977). Las categorias para su
andlisis son: tradicion, afectos e historia-temporalidades. En cada apartado se desarrolla

su base tedrica y su relacion con los datos empiricos.

Siguiendo a Raymond Williams y su propuesta sobre una tradicion que implica la
eleccion intencional de un pasado que configura el presente y su vez ofrece un pasado
preconfigurado, se contempla en algunos argumentos de la comunidades como la musica
se convierte en fragmentos de conexion y/o vinculantes de esta seleccion, un tanto como
los puntos vitales de conexion (Williams, 1977) que ratifican el presente y dan
indicaciones sobre el futuro en donde se revalidan dichas tradiciones y continfian
desarrollando su caracter de poder y al mismo tiempo, vulnerabilidad. En los grupos
podemos encontrar como se va introduciendo a través de la imaginacion un determinado
“lema” e “intencionalidad” vinculante a través de comentarios como “el mensaje no se ha
perdido”, se sefiala la presencia de un mensaje del pasado que contintia forjando “algo”
en el presente, un discurso que construye y configura el imaginario de afloranzas que se
abordd desde apartados anteriores. Se puede entonces considerar que dicha categoria
requiere fuertemente del factor de temporalidad pues mediante €l se consolidan tanto las

practicas como su vinculo con las experiencias.

93



Los elementos sonoros modelan aquellos elementos que las comunidades
consideran clave para la fundacién del mensaje principal de la industria en determinados

momentos historicos y que se continlian o intentan reforzar en sus nuevos contenidos:

Sofia:...a mi me encanta La Princesa y EI Sapo (2009) porque, o sea, se me hace
como una combinacion entre el Disney como el clasico con el nuevo y algo que a
mi me encanta que, independientemente que si Tiana es afroamericana o no, que
€s como una nueva princesa... yo amo, amo el personaje de Tiana y a mi me
encanta que el mensaje no se ha perdido de que lo que “si lo puede sonar, lo puede
lograr” [...] a mi esa pelicula con todo y que es de la nueva generacion, a mi me
hace llorar muchisimo [...] entones te digo, bueno, o sea, como que la esencia
sigue ahi, aunque la forma de contarlo y como de presentar a los personajes y todo,
si se ha actualizado, o sea, como que se ha ido adaptando, que es normal, que es

necesario, pero la esencia sigue ahi, o sea la emocion, las canciones|...]

Manuel: cada cancidon que hay ahi va nutriendo esta historia, va llegando al punto
que es el central a lo mejor de “debes ser un nifio, debes vivir con los buenos
valores o con los buenos ejemplos para que alcances metas positivas en este caso”
entonces siento que si, la musica es fundamental porque va a nutrir el mensaje que

quieren dar en la pelicula.

Diego: pues si, Disney... y lo vuelvo a mencionar es 100% acertado en su musica
en todas sus peliculas, bueno la mayoria que yo he visto, me imagino casi
todas...pues es muy muy importante muy...es como el fee/ing de Disney: musica,

yo creo que el primer lugar su musica, segundo lugar, casi llegandole su historia

Alejandra: y es muy bonito ensefiarles a los nifios de ahorita las peliculas de

Disney, de antes...para mi *sonrien durante la anécdota todos*

Aqui se puede ver que dicho imaginario es mucho mas fuerte que las
modificaciones que pueden existir sobre formatos visuales o narrativos al interior de los
contenidos. Asi mismo, el factor musical reafirma lo expuesto en apartados previos, es

decir, su caracter y posiciéon como forma simbdlica de la red interconectada ya que, a
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pesar de no ser puntualmente las dos producciones detonadoras las que se mencionan en

estos argumentos, el formato y los “requisitos” de dicha forma contintan estables.

4.3.5 Afectos

Sobre los afectos, los grupos son conscientes de la participacion de la musica; para ellos,
la musica es un elemento capaz de articular aquello “inarticulable” y de esta forma,

mediante la integracién de la musica, se pasa al terreno emocional:

Karen: un nifio a veces no te va a entender, la puede ver... porque nosotros las
vimos de nifios y creo que esas cosas vienen a veces con edad, pero realmente creo
que lo interesante es que a veces pones a un nifio y quiza no termina de entender

todo, pero lo siente entonces creo que eso es lo interesante...

Brenda: hay una escena, una cancidn que te rompe, o sea, es como... Disney tiene
que tener, o sea, para que una pelicula de Disney sea un €xito es que sea un
personaje como del que te puedas identificar, empatizar, dice, pero hay una
cancion, o sea, igual pueden tener mil canciones super padres, pero hay una y hay
una escena en la que es el punto de quiebre emocional para el espectador, entonces

es este como una férmula que ya tiene Disney.

Anos después de su primer acercamiento a los contenidos, los grupos parecen ser
conscientes de los aiin latentes efectos y practicas que los llevaron a un punto especifico
que construy6 un vinculo con la industria (percepciones que se retomaran mas adelante),
pero al mismo tiempo, lo consideran parte de sus propias percepciones y como algo
intocable e invaluable que apunta hacia la memoria y hacia activar emociones que se
asocian a la “tranquilidad”, “comodidad”, “nostalgia” y “alegria”; en estos consensos es
interesante como los afectos encontrados se conectaban y transmutaban una vez mas hacia

el llanto:

Alejandra: Disney para mi es como esos recuerdos o esos sentimientos que uno

no quiere tocar de lo bonito que se sienten
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Vanesa: creo que las emociones que puedo sentir son todas positivas, o sea aparte
de la nostalgia no sé... como alegria, no s¢, comodidad...como safe place ;sabes?

Como...me siento cdmoda escuchando ese tipo de canciones.

Karen: para mi la cancién de La Sirenita pues es nostalgia es como decian estar
en tu cama ahi viendo la tele y la pelicula, pero también personalmente me trae

como un sentimiento y sensacion de emocion...

Jane: pues yo desde mi punto de vista yo relaciono mucho a Disney con dos cosas:
con magia y con emociones, o sea, a mi... todas las peliculas de Disney, casi todas
o0 sea es rara la pelicula en donde no llore *aprobacion de los demads participantes®

y sobre todo es por la musica

Mia: Fui al cine con una amiga mexicana y lloré toda la pelicula ...entonces para
mi esa es una de las peliculas que hicieron muy bien como el ensamble entre lo
visual y lo auditivo y ademas lo auditivo como que hizo que la emocion perdurara
aln mas, yo me acuerdo por meses y meses que cada vez que escuchaba una

cancion, asi fuera la mas alegre del soundtrack, yo lloraba...

Siguiendo a Turner (2008) podemos considerar el potencial que se les atribuye a
las emociones en los diferentes niveles de estructuras planteados por este mismo autor:
segun Turner, son tres los niveles de estructura social que es conveniente analizar en las
interacciones con las emociones: macro, meso y micro. Es en el nivel macro en donde se
encuentran las instituciones y grandes colectivos, en el meso las interacciones sociales y
en el micro se generan por las practicas individuales de los individuos. En el nivel meso
las emociones individuales se socializan y més adelante, esta actividad colectiva valida o
rechaza determinadas instituciones del nivel macro, es decir, es el lugar donde se dan
determinadas negociaciones. Ante las diferentes categorizaciones de las emociones, este
autor reconoce un determinado espectro que comparte con otros teoricos de las emociones
y es que un espectro que genera sensaciones de bienestar es aquel que en muchas
ocasiones suele generar la intencion de reproducir dichos afectos de forma reciproca y
asi, generar un nivel de compromiso, una primera negociacion. En este caso, el llanto

puede considerarse como un factor activador y revelador de la carga emocional atemporal
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de este compromiso hacia la industria y sus contenidos, ademas de la capacidad que tiene

de activar vinculos de identificacion:

Fernanda: y yo no vi la pelicula, debo de confesar que no la vi en el cine, escuché
primero la musica, la melodia, esa cancion en particular me hizo llorar, llorar,

llorar, llorar porque me identifiqué con ella en ese momento.

Brenda: yo lloré, mis papas lloraron, todos lloramos y es por, o sea la letra, o sea
la letra y la musica, la emocion que traia esa musica, o sea, esa cancion en
especifico, a mi me rompe, o sea, yo la puedo escuchar en cualquier lugar y yo...
o0 sea, yo cuando la escogi lloré mucho, o sea, la escuché varias veces y yo lloraba
escuchandola en mi computadora, en el celular y dije “no manches, el dia de la

boda voy a estar asi destruida escuchéndola.

Sofia: eso también es la magia para mi de la musica y digo, ya si va acompanada

de una letra perfecta, pues bueno, ya lloramos.

De la misma forma, en estos argumentos, es importante subrayar la posicion que
ellos mismos toman respecto de la industria, ya que esto puede exponer diferentes tipos
y grados de negociaciones a través del tiempo y la manera en la que la musica es un
simbolo transversal y de validacion a estas mismas. Se ofrecerd en un capitulo posterior
una posible lectura sobre las negociaciones y su transversalidad ya que estas determinan

un importante fragmento de consolidacion de las Estructuras del Sentir.

4.3.6 Contexto historico

Por ultimo, en esta seccion de analisis, es importante recordar lo sefialado por
Martha Nussbaum: la emociéon es un gran marcador histérico porque ademas de
relacionarse con eventos historicos y consolidarse a través de la interaccion social, las
emociones no se ensefian como afirmaciones, sino que, por su propia naturaleza abstracta,
se "ensefian" a través de historias (Nussbaum, 1988). En los grupos de discusion se puede
ver esta conexion entre las etapas de crecimiento en donde predomina la generacion de

emociones ¢ interacciones socioafectivas. Los grupos reconocen a la industria y sus
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productos como presentes en los procesos de crecimiento, con cierto potencial educativo
y con un enfoque vinculado con determinadas épocas temporales.

Por tanto, el contexto en el que giran estas producciones parte de un proceso
primario de infancia en donde la perspectiva social se configura mayormente por la

coyuntura emocional:

Diego: por el tipo de historia (sobre reconocer la temporalidad de la industria) [...]
también emocionalmente lo noté porque esas peliculas, hasta ahi, son como de
mis clésicos, o sea de que yo las puedo ver 80 mil veces y no pasa nada, o sea, yo
las puedo ver y ver y ver y ver y me identifico y como lloro, pero como que, a
partir de ahi en adelante, si me gustan si las disfruto, pero creo que no es la misma

conexion como con esas otras, no sé si tenga que ver que creci con esas.

Sofia: Si me gusta este mensaje que dan como a las nuevas nifias o nifios o
generaciones, pero insisto, por ejemplo, tampoco esta mal si hoy en dia una mujer
decide quedarse de ama de casa o de verdad luchar por el amor verdadero, o sea,

que sea como su prioridad...

Diego: siempre hay una cancion una o varias de cada pelicula que nos deja

marcado... como decimos... “bueno”, se va enfocando por épocas.

Diego: como era el tipo de instrumentalizacion de cada época otro, por ejemplo la
de los Tres Caballeros que ya fue como 10 afios después fue creo que por el 44-
45 me gustaba mucho esa porque hablaban... de repente salia bailes de Veracruz...
dije *EXPRESION* entonces era... metian mucha musica folklorica, actual de
ese momento... también la Cenicienta por ejemplo, el tema principal es de
Tchaikovsky y aqui lo adaptaron como el vals de La Bella Durmiente pero pues
estd basado en una pieza clasica... otra, por ejemplo, los Aristogatos me encantaba
la misica a mi me encanta el jazz entonces, pues la cancidn mas famosa que la del
gato jazz, escuchar las trompetas, el piano... que era asi como se iba adaptando

Disney a cada época.
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En estos consensos, se puede observar que los grupos consideran a la industria
como una entidad que “se adapta” a las diferentes épocas y procesos socioculturales: una
vez mas, se presenta una negociacion.

Dicha percepcion coincide con el concepto de hegemonia que de igual manera se
puede conectar con la hipotesis de las estructuras del sentir. De la misma forma, se
observa una contra postura de los grupos respecto al mensaje. La capacidad de discernir
sobre un mensaje especifico detona la importancia de la interaccion social respecto a un
mensaje inequivoco y la manera en que este va fluctuando conforme se coloca en una

linea sociotemporal y se enfrenta a las diferentes y transversales interacciones sociales.

4.4 Analisis. Estructuras del sentir a profundidad y contextualizacion

Las Estructuras del Sentir son un concepto que conlleva pensar en asociaciones €
interacciones en diferentes grados y alrededor de diferentes angulos sociales.

Como se mostro en los resultados, las formas simbolicas como lo es la musica
permiten la generacién, comunicacion e interaccion de interpretaciones que consolidan
tradiciones y afectos que prevalecen en el tiempo y construyen determinadas
organizaciones del pensamiento y pautas operativas en donde muchas veces la evocacion
y movimiento de las emociones a través del tiempo son piedra angular de estos sistemas
colectivos.

Se puede ver la manera en que las estructuras del sentir estdn intimamente
conectadas con el caracter colectivo de las comunidades interpretativas, lo que permite
también construir un patréon de interacciones que deja entrever la manera en que estas
interacciones y asociaciones prevalecen a través del tiempo y mas que consolidar una
relacion unilateral entre contenido y audiencias, escalan (y escapan) a otros niveles de la
sociedad en donde son representadas por las instituciones. De las micro conexiones
generadas entre comunidades-contenido, un patréon de negociaciones permite ensanchar
la mirada hacia macro conexiones nivel institucion-sociedad que estas generan y asi, la
manera en que se edifican estas estructuras del sentir.

La manera de proponer estos patrones se encuentra en la conjugacion de las
categorias entre si y con la fase de contextualizacion.

Como punta de lanza y como factor a monitorear desde los resultados, se toman
las emociones ya que estas, por su presencia transversal en los resultados, funcionan de

manera capilar en esta propuesta de sistema de negociaciones. En un primer momento, se
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contemplo la forma en la que las emociones se empiezan a gestar desde el nivel micro
(Turner, 2008). A través de un estado temporal que implica la infancia y emociones de
bienestar, se consolida el primer portal o negociacion. Para el lector que para este
momento no siga la linea narrativa, estas negociaciones se pueden observar en las
menciones subrayadas de momentos de eleccion del contenido desde un punto de nifiez
en donde existi6 una decision voluntaria respecto al contenido.

En este punto, de manera individual se selecciona el simbolo y la forma simbolica;
esta negociacion marca la entrada de la emocion, cuya posicion en dicho momento se
encuentra en un nivel micro. AUn en el nivel micro, el primer momento de negociacion,
aterriza en la consolidacion de las practicas de reproduccion de las que se hablo en los
apartados anteriores.

El segundo momento de negociacion involucra atn al individuo y aterriza en la
socializacion selectiva de emociones y la creacion de experiencias que esto permite. Por
su naturaleza colectiva, el momento en el que recae esta segunda negociacion escala a
nivel meso. Este punto en el proceso es también un punto de convergencia pues en este
momento se da la superposicion que distingue a las comunidades interpretativas. En este
momento es interesante considerar este “punto de encuentro” de experiencias y
emociones de lectura ya que mediante estas convergencias se parte a la tercera
negociacion. De manera estratégica, se coloca el tercer momento como un circulo, este
hace alusion al simbolismo que representan las figuras en un diagrama de flujo; el circulo
se conoce como ‘“‘simbolo conector” ya que marca un punto en un flujo continuo en donde
convergen elementos separados (Lucidchart, 2023). Para efectos de este andlisis, este
simbolo conlleva pensar en las interacciones entre comunidades interpretativas y la
socializacion de experiencias que forjan las memorias particulares y se van articulando
con la practica del primer momento. Esto se constata en los consensos de los grupos en
los que se refieren a la socializacion e integracion de la forma simbolica en actos
comunicativos y en comunidad.

Dicha articulacion representa el tercer momento de negociacion, en donde las
emociones permanecen en un nivel meso. Mediante la interaccion de las comunidades se
va tejiendo el imaginario del que se hablo en apartados anteriores y que a su vez establece
la validacion y dibuja las coordenadas de accion para la institucion.

En este ciclo se encontrd concordancia con la teoria planteada por Turner (2008)
pues para Turner, la estructura social es el resultado de patrones de relaciones sociales

entre individuos y el colectivo (Turner, 2008). Este autor sostiene que estos patrones
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dependen de ciertas fuerzas o niveles energéticos que se originan conforme a lo que rodea
la emocidn (contexto). Especificamente, Turner propone dos elementos que condicionan
la intensidad de una emocion: expectativas y sanciones.

Aqui es prudente integrar el concepto de determinaciéon de Raymond Williams
(1977) pues estas expectativas y sanciones invitan a pensar en condiciones objetivas. Si
bien historicamente el concepto de determinacion ha implicado pensar en elementos
materiales (fijacion de limites), la propuesta de Williams entiende la determinacion mas
alla de estos limites, como el ejercicio de presiones, es decir como actos de voluntad que
surgen de la individualidad pero que siempre se consolidan en actos sociales los cuales a
su vez mantienen y dibujan ciertos modos sociales.

Siendo asi, las expectativas y sanciones se pueden tomar como expresiones
operativas que nutren esta forma dinamica de determinacion y se canalizan mediante su
producto emocional.

La vinculacion con este concepto es importante en medida en que se coloca como
vértice en una red de articulacion conceptual que llega hasta las estructuras del sentir.

Pensando la determinacion con un cardcter procesual y como el ejercicio de actos
sociales que mantienen y renuevan modos sociales, esta consolida el concepto de
hegemonia pues esta (bajo el mismo flujo conceptual) es la determinacion en operacion.

Ahora bien, esta hegemonia, ademas de ser proceso por si misma, va configurando
un proceso complementario que es importante mirar desde su naturaleza dindmica y que
es sustancial para la comprension de los procesos sociales. Como sostenia Williams,
limitar la determinacion unicamente a la fijacion de limites es restringir al individuo a sus
condiciones objetivas; al otorgar una propiedad dindmica y activa a los sujetos (ejercicio
de presiones), se entreteje la experiencia como espacio relacional que organiza
resistencias, categorias, dominaciones y marcos de referencia. La experiencia coloca en
un constante enfrentamiento aspectos sociales intangibles, aquello articulable con lo
vivido; la hegemonia por su parte se conforma de constantes negociaciones y encuentros
con estas experiencias y en la interrelacion de experiencia-hegemonia se genera un
espacio en la que el individuo coloca su experiencia vivida frente a las significaciones,
valores y practicas establecidas como sentido comun o cotidianidad, un espacio relacional
estructurado pero inarticulable y este espacio se propone como estructuras del sentir.

Con las estructuras del sentir como el reconocimiento activo que interrelaciona la
experiencia con la hegemonia, los procesos de negociaciones emocionales propuestos se

ven paralelos a la relacién conceptual planteada en este andlisis. El proceso transversal
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de los diferentes niveles de estructura en la Optica emocional corre en paralelo con el
esbozo de las estructuras del sentir. El factor que orquesta estas etapas es el tiempo, pues
existid un marcado desplazamiento de temporalidades en las conversaciones; esto se
coloca interesante puesto que hay una expresion recurrente en los grupos de discusion
que destaca la unién de la emocion con el tiempo.

Siguiendo a Munéz (2021), la nostalgia emerge como nodo conector de simbolos,
espacios, tiempo y emociones. Mufioz toma la nostalgia como una articulacion entre
elementos de dimensién emocional, simbdlica y material. Lo cual coincide con los
resultados de esta investigacion.

Pensar la nostalgia como estructura del sentir implica su concepcion bajo tres
condiciones: el distanciamiento, el desplazamiento y la ausencia. Estos tres elementos se
encuentran latentes en el discurso de las comunidades y se puede constatar su presencia
en los argumentos extraidos y expuestos de los consensos en previos apartados. De
manera mas especifica, se recuerda que en los grupos de discusion se observd un
desplazamiento emocional de una emocion de encuentro a su transformacion en el tiempo
en nostalgia. La musica se presentd como guia de estas estructuras al activar y orquestar
los procesos temporales que hacen emerger la nostalgia y la configuran a través del
espacio tiempo.

Con esta estructura del sentir en constante negociacion, la forma simbolica escapa
de los margenes del contenido y abona a los 6rdenes e interrelaciones sociales, puesto que
a través de esta nostalgia se materializan y activan percepciones culturales que conectan
con la determinacion y la hegemonia. La nostalgia implica una evocacion a un pasado
que ha sido desplazado y que a través de ella se le da presencia. Lo que es interesante es
pensar en esta estructura del sentir como una expresion de temas orgédnicos. La coyuntura
entre la dimension social, material y emocional va configurando y replicando los temas
organicos que se integran en esta forma simbdlica cuyas figuras se encuentran en los
resultados de esta investigacion como la familia, el imaginario y las aspiraciones sociales.
Siguiendo a Peck (2019) mediante la reproduccion y circulacion de estos temas organicos
se induce la hegemonia. En este caso, la reproduccion es negociada y corporalizada,
otorga a la musica una naturaleza de mutabilidad que activa la nostalgia (estructura del
sentir) y posiciona a los individuos como nodos de recirculaciéon de un determinado
conglomerado “organico”. Esto se demuestra y refuerza en los resultados de los grupos

de discusion al mencionar la capacidad de reproducir esta forma simbdlica fuera de los
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margenes del contenido visual e incorporarlo en sus practicas y experiencias tanto
individuales como colectivas.

Finalmente, el nivel macro emocional implica pensar en dominios institucionales,
produccion, distribucion y regulacion (Turner, 2008). En la ultima parte del proceso de
negociaciones propuesto, la institucion pasa a ser receptaculo y canal de dicha estructura
del sentir. En el diagrama se coloca a la institucion con el mismo simbolo colocado para
“practicas” por representar este una “decision” en el flujo procesual segin la simbologia
de los diagramas de flujo (Lucidchart, 2023). El proposito de colocar asi a la institucion
parte de lo recabado en los resultados: el consenso de las comunidades sobre el rol
decisivo de la institucion en cuanto a la adaptacion de elementos historicos o
contrahegemonicos, de una “vehiculizacion de mensajes”. Esa interaccion entre sistemas
de valores (temas organicos, hegemonia), integracion de la naturaleza mutable de la forma
simbolica y la activacion de la estructura del sentir, reinicia el ciclo con la musica ahora
escalada en el tiempo y vehiculizando estas renegociaciones, reproduciendo esta “férmula
Disney”.

En este andlisis es prudente recordar que estas negociaciones se dan a través del
tiempo y van tejiendo una organizacion de perspectivas que se intercala con un contexto
cambiante. En otras palabras, esta estructura del sentir de la nostalgia se compone no
solamente de los elementos que conforman la nostalgia sino de elementos en negociacion:
figuras orgénicas que validan modos sociales. El discurso de la fase del contexto
metodologico participa en la expresion y sustento de estas figuras conectadas con la
estructura del sentir pues predominaron expresiones tanto representantes de esta
estructura del sentir como relacionadas con las figuras propuestas (“felicidad”, “cancién”,

“familia”, “hogar”); estas forman parte del discurso de las comunidades participantes.
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llustracion 13.Ciclo de negociaciones planteado después del andlisis de los resultados de los grupos de discusion.

Por ultimo, vale la pena analizar en este capitulo la expresion recurrente de
“magia” pues esta se une con lo esbozado en los grupos de discusion y ademas se conecta
con los modos de inscripcion de esta estructura del sentir.

Es propicio hacer una pequena genealogia de “magia”, siguiendo la invitacion de
Michel Foucault sobre el potencial de las genealogias. Para Foucault, una genealogia
implica desenterrar dos tipos de saberes sometidos: saberes historicos y saberes de la
gente cuya conjuncion pretende eliminar la tirania englobadora de los saberes, con su
jerarquia y las vanguardias tedricas que esta representa (Foucault, 2000).

Una genealogia es una suerte de anticiencia, una insurreccion de los saberes contra
los efectos de poder centralizadores ligados a la institucion y el funcionamiento de un
discurso cientifico (Foucault, 2000).

De ser asi, podemos ir construyendo “magia” desde sus origenes historicos. La
magia se considera una creencia en un poder sobre natural para modificar y/o afectar la
realidad. El término va transitando diferentes transformaciones culturales e historicas
desde sus inicios pérsicos “magoi” hasta la adicién en Grecia de los conceptos de "goés"
y "goétia" para designar fendmenos magicos (Rincon, 2018). Estos fendmenos se

asociaban fuertemente con aquello "extranjero", grupos étnicos o sociedades secretas con
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tradiciones y ritos diferentes a los de la sociedad dominante. Mdas adelante, al concepto
se le fue adicionando un matiz estético en donde éste poseia una capacidad de
"encantamiento” y “engafio".

Se le lleg6 a incluir en los campos de la religion y de la medicina. Para algunas
civilizaciones antiguas, la magia y lo espiritual estaban intimamente vinculados; los
rituales magicos eran un intento de control sobre el poder de los dioses. La magia también
se asociaba a la posesion de conocimientos con los cuales modificar la realidad. En suma,
el concepto de magia ha estado asociado con "conocimientos", "rituales", "oculto",

nmn

"engafioso" "sobrenatural", conceptos que en si mismo ya dirigen una mirada y poseen
concepcion de realidades, poder y control.

A los saberes historicos faltaria agregar los saberes de la gente y, ante las
formulaciones de los grupos de discusion, podria decirse que es precisamente la estructura
del sentir, el elemento de unidén que valida esta magia. Los conocimientos, los rituales de
su implementacion y su organizacion se validan conforme a la lectura nostélgica de sus
elementos. Como en muchas ocasiones se leia por parte de los grupos “el llano” parecia
elemento validante o factor de éxito de esta “magia/formula Disney”.

Pero es importante recordar los andlisis previos y considerar a la emocion como
elemento discursivo de motivaciones, conocimientos y diferentes momentos de
negociacion.

La asociacion de la magia con conocimientos y con lo sobre natural, mas que
colocarnos en un terreno pseudocientifico, implica considerar una determinada capacidad
y conciencia de posesion, o en ideas de Jacques Ranciere (2000), de acceso y visibilidad.
Siguiendo a Ranciére para la ultima propuesta de andlisis de este trabajo, los modos de
inscripcion en lo comin dependen de una division establecida de lo sensible, en donde
las competencias de visibilidad en estos se delinean a partir de los recursos (lo que hace,
tiempo y espacio). Esta idea se vincula con las estructuras del sentir al referirse estas a
una organizacion de los elementos sensibles, de lo intangible (como se ha subrayado ya
en este trabajo); ademas por contribuir en la composicion y organizacion de los elementos
que orquestan los conceptos posteriormente planteados sobre determinacion y
hegemonia, pues la incidencia (y sus formas) en este espacio sensible construye la
materialidad, la participacion y el acceso a ella.

Para una posible cartografia de estos espacios, las formas artisticas se colocan
como elementos de andlisis capaces de irrumpir en esta division; en esta investigacion, se

cuenta directamente con una forma artistica como elemento de estudio: la musica. Existen
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figuras que pueden expresar la manera en la que las formas artisticas pueden denotar una
relacion con un determinado régimen de politica®, de identidades o de regulacion de las
divisiones del espacio y el tiempo, en este andlisis, es también interesante mirar las figuras
que propone Ranciére citando a Platon: la superficie de los signos mudos y el espacio del
movimiento de los cuerpos. Para el caso que interesa a este andlisis y que se articula con
los resultados en los grupos de discusion, la musica funge como superficie de signos
audibles, su desarrollo en el espacio tiempo y la reconstruccion por medio de los cuerpos
a manera de reproduccioén, emocién y socializacion develarian una expresion de esta
division de lo sensible.

Para mayor claridad: estas figuras se ven en los resultados de los grupos desde su
encuentro y su interaccion como signos (musica); la manera en la que la musica como
signos se desplaza en los diferentes momentos de negociacioén y se posiciona como una
especie de lienzo en blanco al que se le afiade trazos mediante la semiosis de sus formas,
la experiencia y practicas de las comunidades. Por otro lado, la préctica de reproduccion
y mutabilidad conlleva una reconstruccion por medio de los cuerpos que propicia una
incorporacion en sus imaginarios, su cotidianidad y en las experiencias que configuran a
su alrededor (aqui incluidas las memorias). El consumo de la musica denota formas de
expresion de lo sensible y la manera en la que esto representa una forma de inscripcion
para la comunidad. Mediante la musica se activa la estructura del sentir de la nostalgia y
con ella en paralelo, las divisiones de lo sensible que organizan las relaciones entre sus
memorias y entre los individuos. Recordemos la manera en la que los grupos solian
organizar experiencias a partir de la musica, determinaban posiciones como: quién
colocaba la musica, cuando y en qué contextos.

Asi, la magia no expone solamente una posesion de conocimientos, sino que
propicia una disposicion de espacios sensibles mediados por la forma artistica y la
estructura del sentir, propicia un “cuando llorar”, “donde utilizar”, “cuando recordar”. Las
comunidades llegan a subrayar que la implementacion de estos contenidos es en espacios
y tiempos especificos, ademas de subrayar que la misica es un elemento destacado en sus

experiencias mas alla de a los contenidos (parques tematicos):

5 Se toma el término de Jacques Ranciére como “politica” refiriéndose a lo que fractura el sistema y su
organizacion establecida, aquello que fisura para tomar posesién en lo comun; practicas que cuestionan
las l6gicas institucionales (Capasso, 2018).
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Jane, grupo B: cuando vas llegando a los parques y escuchas la musica de
las peliculas a mi se me pone la piel chinita, en cuanto vas llegando, dices “ya
llegué, o sea, ya estoy aqui *los demés sonrien y aprueban®.

La magia se presenta como una articulaciéon organizada, como régimen estético
cuyo sustrato es el tiempo. A través de ella, se organiza la potencia de estos espacios
sensibles (como se inscriben los signos y como se replican) con la estructura del sentir.
Mediante la implementacion de este régimen musico-emocional, la industria produce un
puente hacia la organizacion del espacio sensible de las audiencias, su habitabilidad y la
estructura del sentir que atraviesa.

Un ultimo aspecto que colocar para futuras reflexiones parte de la accién de
producir. Al producir, se afirma también un principio de division de lo sensible pues este
va unido con la actividad de fabricar y esta, con la de visibilidad; “fabricar” es habitar el
espacio-tiempo, por tanto, el acto de producir implica una actualizacion o en palabras de
Ranciére “poner al dia”. También en la produccién se crea una nueva relacion entre el
hacer y el ver (Ranciere, 2000), es materializar lo sensible y hacerlo presente, “vivo”.
Como se observo en los resultados, para las comunidades, a través de la musica se pueden
llegar a producir visiones, mensajes y perspectivas sobre la realidad que habitan. Al
mismo tiempo, mediante la musica se “renuevan” (producen) nuevos marcos que se van
ajustando a los contextos sociales, se van reorganizando con y desde lo sensible. Mediante
y a través de esta forma simbolica de signos mudos, se ordenan memorias, sensaciones y
lazos afectivos que se disponen en el tiempo para ser transformadas en desplazamientos,

distanciamientos y ausencias, en otras palabras, en la estructura del sentir.
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CAPITULO 5. CODA. PULSOS FINALES Y A FUTURO

El presente trabajo de investigacion busca rescatar los contenidos de una industria cultural
que, a la fecha de creacion de este trabajo, se coloca como una de las instituciones
mediaticas con mayor influencia a lo largo y ancho del globo terrdqueo. Pero la
recuperacion de estos no es su objetivo, sino la observacion de su estado activo en la
conformacion de perspectivas y relaciones sociales mediante uno de sus simbolos y
formas simbdlicas que, a pesar de los diferentes cambios que a traviesa la sociedad,
prevalece en el ethos de dicha industria.

La musica ha acompanado al ser humano desde tiempos remotos y cuando esta se
conjuga con ordenes sociales, surge una articulacion entre terrenos de sensibilidad,
organizacion de pensamientos e interrelaciones. Muchos de los trabajos que se tomaron
como punto de arranque de esta investigacion se perfilan justamente a la manera en la que
la musica contribuye en la consolidacion de identidades, mantenimiento de sistemas
comunicacionales y vehiculizacion de mensajes (Reguillo, 2000; Wirawan & Dona,
2018); Céspedes, 2013). Los trabajos alrededor de esta forma simbdlica han apuntado la
mirada hacia su consideracion como espacio, canal y posicion (Curry, 2017). Esta forma
simbdlica o simbolo también se ha tomado en cuenta por sus formas de interrelacion con
las emociones y su capacidad de incidir en la toma de decisiones.

Con esto, la investigacion se expande hacia la consideracion de la manera en la
que sociedad se ha ido adaptando a las transformaciones socioculturales y a diferentes
canales de comunicacion de los cuales han surgido estructuras e instituciones que
originan, recrean y recirculan determinados significados y negociaciones.

Por tal motivo, el trabajo buscé indagar en esa relacion de cimiento institucional y la
musica. El trabajo tom¢ a la musica como una forma simbolica mediante la cual se logra
comunicar y establecer interacciones para hacer sentido de la realidad y a las instituciones
como nucleo de creacion de significaciones. El trabajo busco arduamente esta relacion
entre la institucion de origen, la musica y la manera en que dicho binomio intervenia en
la creacion de la realidad. Por tal motivo, se hizo uso teérico de autores como Raymond
Williams, John B. Thompson, Jonathan Turner, Klaus Jensen y Eduardo Bericat. Sobre el
concepto de Estructuras del Sentir de Raymond Williams, se intentaron edificar las
hipdtesis que sostienen esta tesis y sobre todo la implementacion y observacion de las
emociones. Mediante la articulacion de los conceptos medulares de Williams y las

propuestas de Bericat y Turner se busco tejer a la emocion como expresion discursiva de
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las estructuras del sentir. La emocion se colocé como transversal en todos los procesos
sociales y muchas veces reguladora de estos mismos, por tanto, se apostd a que la
organizacion del pensamiento y los sentires, en muchas ocasiones, se rigen por las
emociones. Para encontrar un punto de partida, esta investigacion recurrié a trabajos
realizados en torno a esta hip6tesis y se encontré que muchos de ellos estaban orientados
hacia un area de ciencias bioldgicas en donde de igual forma se llega a conclusiones de
indole social: a pesar de que las emociones se gestan de manera individual, se determinan
y consolidan mediante los vinculos sociales.

Asi pues, este trabajo intenta hacer consciencia sobre la importancia del rol
emocional en la toma de decisiones y en la configuracion de posturas que parten desde lo
individual pero que indudablemente requieren del nivel colectivo. Esto se observo en el
trabajo de campo realizado con los grupos de discusion, en donde se expres6é como las
emociones “de felicidad” o “tranquilidad” auspiciaban un vinculo con determinadas
caracteristicas y que a través de las interacciones en comunidad y el paso del tiempo, se
establecian como determinados modos de hacer y participar.

Como se ha venido estableciendo, este trabajo fue en todo momento consciente
de la naturaleza colectiva de estos procesos, por tal motivo, mediante las propuestas de
Klaus Jensen y Jests Martin-Barbero, se consolidé uno de los conceptos angulares de esta
investigacion: las comunidades interpretativas. El concepto de comunidades
interpretativas resultd ventajoso en tanto conjugaba el conocimiento y la validacion del
mismo a través de diferentes niveles sociales, es decir, de lo individual a lo colectivoy a
lo institucional.

Las comunidades interpretativas resultaron y resultan de gran interés respecto a la
union con las instituciones. En el capitulo 2 se abord6 las trayectorias en las que se va
consolidando un conocimiento, la forma en que pasa de lo individual a lo colectivo y
como en la validacion se sostienen instituciones. También mediante la exploracion y
consolidacion del concepto de comunidades interpretativas y el didlogo tedrico entre
Klaus Jensen y Stanley Fish se plant6 la manera en la que las comunidades interpretativas
se conforman de estrategias interpretativas y con ellas dan forma al texto y a su lectura.

En este punto las propuestas de Klaus Jensen colocaron en la formulacion la
naturaleza situacional de las comunidades, lo cual resultd ventajoso considerando la
previa articulacion con Jestis Martin-Barbero y las matrices culturales como una
organizacion segun motivaciones y contextos. Todo esto dio unidad a los resultados

recabados en el trabajo de campo con los grupos de discusion, ya que ellos mismos
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ilustraban la manera en la que a través del tiempo, consolidaban practicas y estrategias
que dependian de situaciones y contextos tanto propios como situacionales y colectivos.

De la mano de estas particularidades sociales, se van tejiendo dimensiones de
percepcion que atraviesan una linea temporal comin y consolidan estructuras del sentir a
través de estos pasajes historicos; llevan consigo una huella operativa de conexiéon con
los contenidos y las industrias por lo cual, esta interpretacion va mas alla del contacto
directo con estas fuentes.

Es la fortaleza de estas estructuras del sentir con la que las industrias se van
enfrentando e integrando a través del tiempo. Para comprender esto, fue necesario recurrir
a varios estudios e investigaciones sin los cuales las coordenadas de este trabajo no se
hubieran podido complementar. Respecto al cuestionamiento sobre las industrias
culturales, el ntcleo de estudios gird a partir de interrogantes relacionadas con politicas
culturales y consumo. Los estudios se sumergen en cuestiones de valor econdémico y
politico y la forma en las que dichas industrias a través de su contenido suelen conllevar
un posicionamiento politico y econémico que recae en los imaginarios y en los hébitos
de consumo. También, los esfuerzos van hacia el impacto de sus contenidos, por ejemplo,
estudios que abordan la manera en la que la musica y los contenidos visuales son
utilizados como vehiculos de ideologias, como una suerte de rompecabezas ideoldgico
cuyo producto terminado recae en el consumo de contenidos. Lo interesante para el
presente trabajo fue indagar en este espacio intermedio entre el crear relacion, emocion y
consolidacion.

A grandes rasgos se puede decir que se encontrd las industrias culturales como un
sistema de intercambio en el cual las métricas, el contenido y los volumenes de consumo
son el tema con mayor prioridad. Por tal motivo, en el apartado 2 se intentd consolidar
una transformacion conceptual importante que permitié girar las reflexiones hacia la
consideracion de la industria cultural fuera de los margenes de debate que implica el
concepto.

Después de un desarroll6 a través del debate historico sobre lo que significa una
industria cultural, este trabajo paso por un momento clave de conjugacion y articulacion.
Los cimientos de industria cultural como un nicho de creacion e intercambio tanto
material como ideologico, se conjugaron con la incorporacion del didlogo teodrico sobre
las instituciones y la nueva condicion socio comunicativa que implican los medios.

Para establecer este lugar de conjugacion se considero el cruce de las propuestas

estructurales de Anthony Giddens con las de John B. Thompson sobre las instituciones.
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Giddens otorg6 el panorama de las instituciones como el “ligazon” que articula sistemas
sociales de la estructura social. A lo largo del recorrido histérico del concepto de
industrias culturales, se contemplo el comin denominador de una fuerte vinculaciéon entre
la creacion de arte y la materializacion de los imaginarios con los sistemas sociales
historicos, politicos y econdmicos, por tanto, el trabajo pasé de considerarla inicamente
en el plano de creacion, circulacion y consumo de elementos simbolicos (y sus debidas
interrelaciones) a su consideracion como un conglomerado de elementos que une
diferentes esferas sociales y que a su vez posee reglas y recursos propios, una institucion.
Este desplazamiento se consoliddo mediante la incorporacion de las consideraciones de
Thompson sobre las instituciones: capaces de organizar la vida mediante el ejercicio de
poder, desde un poder econdmico hasta un poder simbolico. Ademas, las instituciones
pueden intervenir en la configuracion de la realidad de los individuos mediante formas
simbolicas. Este concepto resultd medular para el trabajo pues estas formas simbolicas
representan para Thompson aquellos elementos simbolicos que permiten la comunicacion
entre individuos y mediante las cuales estos mismos configuran su realidad; tienen un
cierto grado de fijacion y distribucion en el espacio tiempo y con este sostienen un
determinado sistema de relaciones. La inclusion de los medios de comunicacion como
parte integral de estas instituciones fue de igual forma un enfoque clave pues bajo esta
consideracion, se toma en cuenta la capacidad de alcance maximizada de estas formas
simbolicas. Tal cual se observo esta situacion en los resultados del grupo de discusion
donde la musica demostro6 ser, sino una forma simbdlica por si misma, un elemento clave
en la consolidacion de los imaginarios que distinguen a esta institucion.

Una vez con esta consideracion, fue necesario incluir a los individuos y sus
interpretaciones en la consolidacion de este proceso en miras de mantener el enfoque
hacia la comprension del proceso medular que consolida las relaciones entre la musica y
estas instituciones culturales: las configuraciones de emociones y estructuras del sentir.

Si bien las instituciones consolidan sistemas sociales, este trabajo se esforzé en
indagar la manera en la que las comunidades y sus interpretaciones se encuentran,
participan y son fundamentales para que esto suceda. Mas alla del contacto directo y algin
lazo rigido entre instituciones y contenido, el trabajo versé en dos conceptos clave de
Klaus Jensen: time-in y time-out. Con estos conceptos, fue posible consolidar una
trayectoria hacia los grupos de discusion ya que estos permitieron esbozar un margen
empirico que se consolido en el disefio de la metodologia. Mediante el concepto de time-

in se indago en los primeros momentos de contacto que recapitularon los participantes y
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con ello, se establecid el primer hallazgo sobre sus practicas en niveles individuales y la
posterior extraccion de la musica de otros contenidos recayd en el concepto time-out
demostrando asi que la vinculacion con los contenidos medidticos va mas alla del contacto
directo y mas bien se consolida a través del proceso reflexivo, las practicas que este
genera y el tiempo de distanciamiento.

Una consideracion mas resultdé importante en la elaboracion de este trabajo. Las
nuevas condiciones socio comunicativas, los espacios digitales y la interconexion de las
realidades online-offline resultaron ventajosas en el sentido en que estas ilustraron un
poco de la extension, recirculacion, permanencia y modificacion de la accion de las
instituciones culturales ademés de un aumento significativo en los canales de transmision
de las formas simbdlicas. Los mismos grupos de discusion reforzaron esto mediante la
mencion de un rol importante de la tecnologia y sus practicas, es decir, siguiendo a
Thompson, las instituciones (y sus alrededores) forman campos de interaccion y crean
posiciones.

Una vez llegados a este punto, es importante condensar y esbozar los tres grandes
ejes medulares sobre los que giraron las conclusiones de esta investigacion y que al
mismo tiempo se conectan entre si:

l. Estructura del sentir
La musica como forma simbdlica extraible de su origen (material visual), orquesto la
préctica de la reproduccion. Es decir, a partir de esta naturaleza mutable, la musica
representd un elemento de conjugacion de memorias y experiencias. Un elemento que
podia dislocar 6rdenes y propiciar una fundacion de experiencias ajenas al contenido de
origen. Mediante la practica de reproduccion se iba consolidando una relacion externa al
producto visual y al mismo tiempo, esta capacidad de reproduccion articuld un nivel
emocional de compromiso que fue gestando una determinada estructura del sentir
fundamentada sobre la semiosis de estas experiencias, emociones y el factor temporal. La
musica fungié como receptaculo de memorias colectivas que organizaba pensamientos y
sensaciones. Entre estos elementos se encontraban emociones mayormente marcadas
como “de felicidad” y de “bienestar” asi como figuras recurrentes en el discurso como
familia, hogar, aspiraciones sociales e imaginarios.

A la practica de reproduccion se le afiadio el factor temporal, un distanciamiento
de un punto A (usualmente la infancia) hacia otros puntos de la linea del tiempo tanto
individual como colectiva. Entonces la reproduccion gestaba una coyuntura entre

memoria y la emocién orquestada por la musica. La primera fase del disefio metodologico
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permitié percibir como el factor temporal presentaba o transformaba algunas de las
figuras y emociones presentadas en el primer momento de exposicion. Al enfrentarse al
distanciamiento que implica el tiempo, existia también un desplazamiento emocional, es
decir, las sensaciones iniciales de bienestar se transformaban y aunado a un tercer
elemento que implica la afioranza alrededor de los tiempos y memorias de contacto que
se recordaban a partir de la musica, la presentacion final de las emociones resultdo un
tejido, una estructura del sentir como nostalgia.

La unién de estos tres factores coincidié con la teoria de otras investigaciones
(Mufioz, 2021) y asi, la nostalgia, al representar un distanciamiento espacio-temporal, una
sensacion de desplazamiento y una ausencia material, se erigié6 como la estructura del
sentir ya que en esta interaccion desanclada que propicid la musica, se generd una

interaccion entre el terreno simbodlico, emocional y material mediada a través del tiempo.

2. Ciclo de negociaciones

En un segundo plano, otra de las conclusiones versa sobre la naturaleza colectiva
pues a través de observar esta interaccion, se observaron los momentos en los que la
emocion generd una reflexion en cadena y el resultado de la incorporacion de la musica
en los momentos tanto individuales como colectivos. Un ciclo de negociaciones que
corria en paralelo con los niveles emocionales desarrollados en la teoria coloco a la
musica como un simbolo de activacion y organizacion de la institucion. Este ciclo parte
del contacto con el simbolo (time-in) y se consolida mediante diferentes momentos de
reflexiones e interacciones (time-out) que vuelven a originar el propio simbolo. El ciclo
de negociaciones propuesto tomo los niveles emocionales del apartado tedrico y de esta
forma, esboz6 una perspectiva procesual simultdnea que trazd una interconexion entre
elementos emocionales con otros propios del concepto de estructuras del sentir de
Raymond Williams. Por ejemplo: la tradicion que considera elementos del pasado que
preconfiguran una lectura del presente se vinculd con los momentos en donde la emocion
se encontré en un primer nivel micro (Turner, 2008) y para los participantes se expresa
en sensaciones de bienestar con las que posteriormente se guian para su seleccion de
contenidos y practicas. Asi, este trabajo fortalecio la resolucién de que las emociones y
su trayectoria desde niveles individuales micro hacia institucionales macro, van
estableciendo y organizando los imaginarios con los que las comunidades estructuran
practicas en su propia linea del tiempo. La propuesta de este ciclo de negociaciones partid

de observar una narracién temporal en las comunidades que comenz6 desde momentos
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individuales, pasd por la socializacion y transformacion de estos hacia un angulo
colectivo y finalmente llego al vinculo con la propia institucion que propici6 una “férmula

Disney” sobre la que versa el tercer eje de conclusiones.

3. La tercera conclusion de esta investigacion gira en torno a una de las
categorias que se formul6 a partir del analisis de los resultados. El género result6 conjugar
una serie de factores historicos que se originé y fortalecid a partir del ciclo anterior. Para
las comunidades, la relacion imaginaria entre la institucion, la musica y las emociones
desembocaba en lo que representd un marcador semantico para el analisis de “magia”. La
magia constituy6 una fuerza de accidon que conjura memorias y emociones mediante una
estrategia organizada que los participantes denominaron “férmula Disney” y los simbolos
que la activan, en este caso, de la musica. Pero la magia resultdé mas que un género
bicompuesto institucional, resultd la expresion operativa de relaciones de poder y modos
de inscripcion. En el andlisis de este trabajo se pudo elaborar un ejercicio reflexivo sobre
la musica como recurso de la institucion y como modo de inscripcion en lo sensible.

Siguiendo al tedrico Jacques Ranciére, la musica se desplegd como una de las
figuras que logra inscribir en el espacio sensible. Mediante la semiosis de esta como
signos audibles y su expresion corporal (reproduccion y emociones), se organizan
espacios en donde los individuos despliegan sus memorias en un determinado y
estructurado tiempo y espacio, es decir, la musica llega a organizar “cudndo, como y
donde” activar esta estructura del sentir. Con esta potencia de generacion, se crea un
orden, un régimen estético que distingue esta “férmula Disney”. Esta formula Disney se
fortalece mediante los diferentes nodos de accion del ciclo de negociaciones propuesto
en el eje anterior y ademas despliega sensaciones. Recordando de los capitulos anteriores,
especificamente la propuesta del sensorium de Benjamin (1998), esta semiosis auditiva y
emocional, invita a pensar la musica no solo como producto cultural y artistico, sino como
tecnologia que relaciona las emociones con la percepcion de la realidad y aunado con las
propuestas de Ranciére, la ejecucion de este simbolo (musica) puede representar nuevas
formas de percibir y organizar lo social; se imprime en la estructura del sentir.

A este orden suscrito se le llega a nombrar como “magia”, consigue una inscripcion
en lo sensible, regula y hace visible una interaccién entre emocidon, memorias y
experiencias.

Entre las propuestas de este eje y la estructura del sentir existe una inscripcion de

la musica mas alla de la reproduccion y socializacion en el nticleo de comunidades. Al
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incidir en los espacios sensibles y al mismo tiempo reproducir y recircular determinadas
figuras organicas en un ciclo atemporal de negociaciones, la musica colabord en un orden
y proceso hegemonico internalizado en la estructura del sentir.

En suma, la gramatica generada entre comunidades interpretativas y musica dio
como resultado una inscripcion en la percepcion y sensibilidades mediante el ejercicio de
la reproduccion, la emocion, el tiempo y la experiencia. El tejido entre estos elementos se
inscribid en una estructura del sentir en y sobre la nostalgia. Lo interesante se rescata a
partir de los procesos gestados en el arco temporal de esta estructura del sentir dibujado
por las comunidades. En el proceso de negociaciones orquestado por esta musica, se
entretejen a través del tiempo la reproduccion, las figuras y la socializacion, por tanto, es
posible observar una semiosis de lo sensible que en su interior lleva consigo figuras
orgénicas para explicar la realidad y acercarse a ella. El orden y estructura de este proceso
incide en una organizacién mas alla del contacto directo con estos contenidos, compone
un régimen de accion en lo sensible que se extiende a otros niveles de estructura social y
otros campos de accion socioculturales. Siguiendo a Ranciere (2000), hacer politica
implica fisurar los o6rdenes tradicionales de exposicion y participacion en lo sensible; la
musica, al representar una forma y simbolo con la capacidad de incidir en el tiempo, en
las expresiones sensibles, en el orden de los imaginarios y en la percepcion de la realidad,
se posicionaria entonces como una fibra potencial recondita para ejercer politica.

Finalmente, este trabajo, como se mencion6 previamente, procurd ser consciente
de las nuevas modalidades socio comunicativas y, de la misma forma, tom6 consciencia
sobre la naturaleza multiple de las comunidades interpretativas. En vista de que las
comunidades empiricas con las que se trabajé fueron las comunidades de fans, se puede
sugerir un sesgo. El trabajo no considera este sesgo representativo sino como operativo,
es decir, estas comunidades de fans hablaron sobre sus experiencias desde una afinidad
con la institucion, pero como se abord6 en el apartado tedrico, estas comunidades no se
encuentran aisladas, sino interconectadas. Se interconectan con posturas y roles sociales
ajenos a la consonancia o disonancia con la institucion en cuestion, pero son permeadas
por los modos que constituyen dichas operaciones y llegan a participar de manera
indirecta en el proceso de emergencia, incorporacién o adaptacion de los ciclos aqui
propuestos.

Ahora bien, para cerrar este trabajo, se mira hacia otros canales de comunicacion
vigentes en los espacios digitales en donde se utiliza o inclusive se gira en torno a esta

forma simbdlica que representa la musica: las plataformas.
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Spotify, plataforma lider en streaming musical muestra una forma en la que la
audiencia se ha dibujado como pasivay la forma en la que esta consideracion ya comienza
a vislumbrar preocupaciones en torno a nimeros y economia.

Por afos, las dindmicas entre audiencia-plataforma han dado como resultado el
desplazamiento de la musica hacia la conformacion de un fondo o compaiiia de la
cotidianidad; se ha descuidado la conexién y la interacciéon con los individuos
participantes, en otras palabras, las gramaticas aqui observadas.

Esta dinamica ha generado un desplazamiento de audiencias y un decaimiento
para la industria musical. La relevancia de las comunidades como participantes activos,
la consideracion de sus procesos historicos y los modos de inscripcion que representa la
musica en el disefio de sus practicas es de vital importancia ya que, a pesar de la accion
de la cotidianidad algoritmica (Trejo, 2020), se puede ver en Mulligan (2023) que el 54%
de consumidores consultados por MIDia (2023), prefieren musica hecha por humanos
sobre la seleccionada por algoritmos (Mulligan, 2023), es decir, se prefiere la conexion
humana, la conexion emocional.

Hoy en dia, los involucrados en la escena musical intentan recuperar la conexion
de estos elementos para trascender en la esfera comercial. El uso de TikTok como
plataforma de promocion es la prueba de esto, pues gran parte del éxito de esta plataforma
se debe a su capacidad de obtener informacion de los usuarios “mas alld” de sus
preferencias musicales, lo cual indica que la consideracion de los elementos en la
ecuacion es un factor importante para el crecimiento del compromiso e interaccion de las
audiencias, para la sobrevivencia de este producto cultural y los procesos que conlleva y
se han tratado en esta investigacion (Cirisano, 2023).

Es de igual forma interesante observar el primer escenario colocado: escenario en
donde la relacion con las audiencias y la consideracion de los elementos de las estructuras
del sentir son pasados por alto. La forma en la que plataformas como Spotify comienzan
a encontrar dificultad por su poca o nula capacidad de conectar y dejar de considerar a
sus audiencias como pasivas coloca esta investigacion en un campo fértil sobre el papel
de la musica en la esfera econdmica actual.

Tatiana Cirisano (2023) propone una interesante reflexion en torno a esto y esa es
la consideracion de que Spotify implementd la conexion entre piezas musicales y habitos
de escucha, Facebook inventd el grafico de conexiones sociales y el proximo hallazgo
puede ser un grafico de conexiones culturales que vincule las diferentes facetas

identitarias que se expresan mediante el uso de la musica. Quiza, para la obtencion de
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este grafico propuesto, seria un importante paso la consideracion de un grafico emocional
en donde se rastreen las conexiones emocionales mediante la ecuacidon aqui propuesta.
Spotify no esta lejos de este hallazgo pues en los Gltimos afios ha implementado un
sistema de “Blends” que une usuarios (ya conectados) no por fotografias o amistades en
comun, sino segun sus habitos de escucha; crea un espacio de vinculacion entre ellos
mediante la musica (aunque ambos deben tener una conexion previa).

Es de igual importancia considerar la hiperconexioén entre medios y la posicion
actual de la musica en la propia industria de estudio. Las formas en las que la audiencia
se acerca a la musica y a las industrias que las originan hoy en dia nacen de muchas
fuentes.

Hoy en dia, esta industria cuenta con una plataforma de streaming llamada
Disney+, plataforma que en los tltimos meses ha mostrado un aumento en los contenidos
musicales dentro de su catdlogo, incluyendo conciertos en vivo o pregrabados con artistas
de la escena musical contemporanea, asi como documentales en torno a estos mismos
(Meek, 2023). De la misma forma, se ha planteado que la integracion del catdlogo musical
con el que ya cuenta la industria (incluyendo los productos musicales aqui analizados)
como parte del contenido disponible de la plataforma implicaria un aumento en la
visibilidad y el consumo de esta plataforma (Holloway, 2023).

Reconociendo que el anélisis del contenido sobre musica en las plataformas de
streaming queda fuera de los objetivos principales de esta investigacion, se conecta de
igual forma con la conexion que el binomio musica-emociones llega a tener con el de
instituciones-sociedad. Esta consideracion por las industrias tanto musicales como
medidticas, dibuja un interesante camino para los resultados en esta investigacion
planteados.

Mediante estas propuestas, se demuestra lo mucho que el potencial de la musica
y las conexiones detras de este producto son buscadas por las industrias para generar el
vinculo que se logra con las producciones cinematograficas animadas aqui analizadas. Es
probable que esta busqueda se dé por la gama de aspectos sociales que atraviesa dicho
producto cultural o, en otras palabras, la construccion de los procesos sensibles, politicos
e ideologicos que mediante este producto se sostienen “de manera orgénica” y continian
estableciendo modos de ver que tejen y trascienden tanto afinidades y estructuras del

sentir como espacios de lo sensible.
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ANEXOS

Anexo 1
Arcos temporales:
Tiempos cortos/largos
Disneyficacion de TIEMPO OROINARIO: __"E‘::m".
Latinoamérica S oo RS gy
& Goldtard, 1994)
| i e |
Estética toca Narrave
Complejos de visualidad
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Anexo 2

Readaptaciones de WDC sobre cuentos clasicos

Tabla 6. Titulos readaptados por WDC desde obras literarias.

Produccién Disney

Blancanieves y los
Siete Enanos

La Leyenda del Jinete
sin Cabeza

La Cenicienta

Aliciaen el Pais de las
Maravillas

La Bella Durmiente

101 dalmatas

El libro de la Selva
Policias y Ratones
La Sirenita

La Bella y la Bestia
Aladdin

El Jorobado de Notre
Dame

La Princesa y el Sapo

Enredados

1949

1950

1951

1959

1961

1967
1986
1989

1991

1992

1996

2009

2010

Nombre del Cuento original

Schneewittchen und die
seven Zwerge
The

Hollow

Legend of Sleepy

Aschenputtel

Alice in Wonderland

Dornroschen

One Hundred and One
Dalmatians
The Jungle Book

Basil of Baker Street
Den lille havfrue

La Belle et La Béte
Aladino y la lampara
maravillosa

Notre-Dame de Paris
Der Froschkénig oder der

eiserne Heinrich

Rapunzel

138

Autor(es)

Los Hermanos Grimm

Washington Irving

Los Hermanos Grimm

Lewis Carroll

Los Hermanos Grimm

Dodie Smith

Rudyard Kipling
Eve Titus
Hans Christian Andersen

Gabrielle-Suzanne
Barbot de Villeneuve,
Varios autores. Las mil y
una noches.

Victor Hugo

Los Hermanos Grimm

Los Hermanos Grimm

1812

1820

1857

1865

1857

1956

1894
1958
1837

1740

1831

1812

1812



Anexo 3

Referencias a los momentos musicales en parques tematicos

Fotografia de “La Taberna de Gastén” en la Fotografia de “La Taberna de Gaston” en Disney
version animada de 1992. World.
Obtenida en: https://disney.fandom.com/wiki/Tavern Obtenida en: https://disneyworld.disney.go.com/es-mx/dining/magic-kingdom/

gastons-tavern/
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