ANALISIS MUSIVISUAL: UNA APROXIMACION AL ESTUDIO DE LA MUSICA CINEMATOGRAFICA

Alejandro Lopez Roman

“Senales del Futuro”,
de Alex Proyas
musica de Marco Beltrami
(del bloque: L. V. Beethoven)

587



ANALISIS MUSIVISUAL: UNA APROXIMACION AL ESTUDIO DE LA MUSICA CINEMATOGRAFICA

Alejandro Lopez Roman

588



N° DE BLOQUE
01

TITULO DE LA PELICULA

Senales del Futuro / Knowing

NOMBRE / DESCRIPCION DEL BLOQUE/ES

Regreso a casa

CODIGO DE TIEMPO DEL BLOQUE/ES
01:46:29

DERIVACION DEL TEMA

Primera aparicion

1) FICHA TECNICO - ARTISTICA

PRODUCCION

Todd Black, Alex Proyas, Jason Blumenthal,
Steve Tisch,

DIRECTOR

Alex Proyas

GUION

Ryne D. Pearson, Stiles White, Juliet Snowden

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA

Simon Duggan

MONTADOR
Richard Learoyd

DISENO DE SONIDO
Michael McMenomy

INTERPRETES

Nicolas Cage, Chandler Canterbury, Rose
Byrne, D.G. Maloney, Lara Robinson, Nadia
Townsend, Alan Hopgood, Adrienne Pickering,
Joshua Long, Danielle Carter, etc.
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ANO DE PRODUCCION
2009

POSTER

-
=

SLrALLS

“F FEMEE

COMPOSITOR

Marco Beltrami (del bloque: L. V. Beethoven)

ORQUESTADOR / ES

William Boston, Rossano Galante, Dana Niu

GENERO CINEMATOGRAFICO

Varios: Thriller, Ciencia-Ficcion

NACIONALIDAD

Australia

2) ARGUMENTO

ARGUMENTO

a) De la pelicula completa

Afo 1959: durante la inauguracién de un nuevo
colegio, los estudiantes guardan en una capsula del
tiempo varios objetos. Lucinda, una de las nifas,
guarda un papel en el que ha escrito extrafios
numeros. Cincuenta afios después, la capsula del
tiempo es desenterrada y Caleb (Chandler
Canterbury), el hijo de John Koestler (Nicolas Cage),
un profesor de astronomia viudo, recibe la misteriosa
nota de Lucinda. John descubrira enseguida que esos
numeros esconden predicciones escalofriantes,
algunas de las cuales ya han sucedido mientras que
otras aun no. Poco a poco, empezara a darse cuenta
de que el descubrimiento no es casual y que él y su
familia juegan un papel fundamental en los
importantes acontecimientos que estan a punto de
producirse...

b) Del bloque analizado

Tras haber dejado atras a su hijo en manos de
extraterrestres quienes lo salvaran de la inminente
destruccion de La Tierra y lo llevaran a un nuevo
planeta, John vuelve a la civilizacion y desde el
interior de su coche observa el sentimiento de panico
que reina en las calles con el unico fondo sonoro de la
"Séptima Sinfonia" de Beethoven que suena desde el
reproductor de su coche. El protagonista llega a su
destino, la casa de sus padres sano y salvo.



TITULO
SENALES DEL FUTURO (REGRESO A CASA)

3) CODIGOS VISUALES

3.1. ENCUADRE, ESCALA, LUZ, COLOR

- Plano detalle de la radio

- Plano general del coche

- Plano general de la calle

- Medio plano de John

- Plano general de edificio con gente

- Plano americano de Phill y su mujer

- Plano americano de gente en movimiento
- Plano general de tanque en la calle

- Plano general de puente-ciudad

- Plano general de John en la puerta de casa

3.2. MOVIMIENTO (DE LA CAMARA)

En esta secuencia predomina el movimiento travelling de
la camara, siempre con un angulo picado de esta que
camina hacia delante excepto en un plano general del
puente que retrocede hasta abarcar toda la ciudad
derruida.

Cabe destacar el continuo efecto en las imagenes de la
camara lenta.

4) CODIGOS SINTACTICOS

4.1. MONTAJE: FORMA'Y RITMO

No se trata de una musica que refuerce la imagen ni
haga hincapié en momentos de la escena, su mision es
envolver al espectador con su melodia y causar mayor
dramatismo sélo mostrando las imagenes a camara
lenta con la musica como primer plano sonoro.

Se puede mencionar que la secuencia comienza con el

protagonista pulsando un botén, en primer lugar el de la
radio del coche y al final el timbre de casa.
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4.2. FORMA CINEMATOGRAFICA

Secuencia

4.3. TIPO DE MONTAJE

No métrico
5) CODIGOS SONOROS

5.1. ELEMENTOS SONOROS

- Radio con interferencias antes de comenzar la
sinfonia

- CD como unico plano sonoro durante un minuto
- Ruido en el cielo, aviones quiza.

- Coche aparcando

- Viento

- Pasos de John

- Timbre de la casa

5.2. PLANO AUDITIVO MUSICAL (NIVEL SONORO)

Primer plano sonoro

5.3. ESPACIALIDAD

Stereo

6) CODIGOS MUSICALES

6.1. CARACTERIZACION DE LA MUSICA

6.1.1. Diégesis

Diegética

6.1.2. Procedencia de la musica

Preexistente (Culta)

6.1.3. Tipo de musica

Neutra o Decorativa

6.1.4. Tipo de relacién musica-imagen

Osmosis (musica no integrada)

6.1.5. Forma de interaccion musica-imagen

Oposicién (masica anempatica)



TITULO
SENALES DEL FUTURO (REGRESO A CASA)

6.2. FUNCIONES MUSIVISUALES

a) Funciones fisicas o externas:

- Funcioén eliptico temporal: no destaca el paso del
tiempo sino todo lo contrario, lo congela.

b) Funciones psicoldgicas:

- Funcién emocional

- Funcién prosopopéyica descriptiva: John decide
poner el CD, denota el estado de animo del
protagonista; abatimiento, aceptacion, rendicion.

c) Funciones técnicas:

- Funcién transitiva: continuidad de planos.

6.3. CODIGOS MELODICOS

6.3.1. Morfologia melédica. Tipo de melodia

Motivo melddico sujeto por un ostinato de negra y dos
corcheas que repite continuamente. Cuando la
melodia pasa a los violines el bajo deja de lado el
ostinato que persiste en la cuerda, y se convierte en
silencio de corchea y tres corcheas que promueven
una mayor fuerza y soporte arménico.

6.3.2. Motivos y temas. "Leitmotivs"

Aparece la melodia principal como tema y dos
motivos ritmicos; ostinato y desarrollo de este
(silencio de corchea y tres corcheas).

6.4. CODIGOS RITMICOS

6.4.1. Analisis ritmico-visual. Compas. Tempo

El compas (2/4) se mantiene durante todo el bloque,
en el comienzo es mas estatico puesto que esta
disposicién del primer ostinato pero en el compas 27
la musica camina hacia adelante ayudada también por
un crescendo.
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6.4.2. Tipo de sincronia

Blanda
6.4.3. Puntos de sincronia

- Inicio: coche en la autopista

- Compas 3: primer plano de la cuidad con gente en la
calle.

- Compas 9: John conduciendo su coche

- Compas 11. Edificio de la universidad

- Compas 19: John dentro del coche

- Compas 27: Calle abarrotada

- Compases 32y 34: John en el coche y puente
respectivamente, aqui las dos imagenes coinciden con
una apoyatura.

6.5. CODIGOS ARMONICOS

6.5.1. Sistema de organizacién arménica

Tonal

6.5.2. Tipos de acordes

Triadas
6.5.3. Analisis armonico musical

Se trata de un tema con variaciones, Beethoven inicia

el movimiento con un acorde en vientos que da paso al
tema principal interpretado por violas y posteriormente
por violines y violonchelos que juntos, con el apoyo de
vientos conseguiran llegar a un fortisimo.

6.5.4. Analisis armonico-visual

Este segundo movimiento estd compuesto en un modo
menor, la menor, sustentado sobre un ostinato ritmico
propio casi de una marcha funebre pero mas liviano al
no tener el puntillo propio. De esta forma camina hacia
delante y nos da otra perspectiva sobre las imagenes.
Situia al protagonista en una posicion de aceptacion, de
rendicion tras haber podido salvar a su hijo aunque
conlleve el no poder huir con él.



TiITULO
SENALES DEL FUTURO (REGRESO A CASA)

6.6. CODIGOS TIMBRICOS

6.6.1. Instrumentacion

Orquesta sinfonica
6.6.2. Andlisis timbrico-visual. Efectos. Matices

Las violas comenzando el motivo se asemejan a la
voz humana, y suenan solas, sin mas apoyo que el
abatimiento del ostinato proporcionado por los graves
de la orquesta.

6.7. CODIGOS TEXTURALES

6.7.1. Tipo de textura

Melodia acompanada
6.7.2. Asociaciones por textura

El protagonista se encuentra solo en su coche,
marcha sin rumbo pero no para el coche en ningin
momento, s6lo cuando llega a su destino, podria
identificarse con la melodia en las violas que camina,
hasta encontrar el apoyo de los distintos
instrumentos de la orquesta. Finalmente John, en la
pelicula llega a la casa donde su familia espera verle.

6.8. CODIGOS FORMALES

6.8.1. Tipo de bloque (ubicacion en el montaje)

Bloque secuencia (total)

6.8.2. Forma musical

Clasica

6.8.3. Tipo de forma musical

AA’
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6.8.4. Estructura tematica

Tema circunstancial
6.8.5. Caracteristicas de la forma musical

Solo encontramos un fragmento de la obra en esta
pelicula, no es posible examinar la forma del
movimiento entero. En el bloque el tema es
presentado por las violas y repetido por los violines
con una variacion en el ostinato. Por tanto se trata de
dos secciones repetidas con variacion: A-A’

6.9. CODIGOS ESTILISTICOS

6.9.1. Caracterizacion del estilo musical

Romanticismo
6.9.2. Influencias de otros estilos / compositores de cine

No es una obra adaptada, lo que demuestra que las
grandes composiciones de la historia ademas de
escucharse en una sala de concierto pueden
acompanfar a imagenes en la gran pantalla.

7) CONCLUSIONES

7.1. Resumen y conclusiones

Se ha escogido esta obra de Beethoven para conseguir
un contraste con el verdadero sentimiento de panico de
la pelicula. Las imagenes se muestran a camara lenta 'y
con un "allegreto" de fondo pero realmente estas
imagenes son conmovedoras, inquietantes y
devastadoras. Esta sensacion es la que siente John,
es su serenidad la que marca la diferencia: el amor a su
hijo, a quien ha puesto a salvo, supera cualquier
debilidad humana.

7.2. Andlisis realizado por:

Natalia Lazaro Lozano
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“2001, Una Odisea en el Espacio”,
de Stanley Kubrick
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N° DE BLOQUE
01

TITULO DE LA PELICULA

2001: Una odisea del espacio / 2001: A space
odyssey

NOMBRE / DESCRIPCION DEL BLOQUE/ES

El amanecer del hombre

CcODIGO DE TIEMPO DEL BLOQUE/ES
00:06:15:00 — 00:08:00:00

DERIVACION DEL TEMA

No hay derivaciones del tema. Unica aparicion

1) FICHA TECNICO - ARTISTICA

PRODUCCION

Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) / Stanley
Kubrick Productions

DIRECTOR
Stanley Kubrick

GUION
Stanley Kubrick y Arthur C. Clarke

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA
Geoffrey Unsworth

MONTADOR
Ray Lovejoy

DISENO DE SONIDO
Winston Ryder

INTERPRETES

Keir Dullea, Gary Lockwood, William
Sylvester, Daniel Richter, Laonard Rossiter,
Margaret Tyzack, Robert Beatty, Sean
Sullivan, Frank Miller, Penny Brahms
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ANO DE PRODUCCION

POSTER

1968
COMPOSITOR
Richard Strauss
ORQUESTADOR/ES

Richard Strauss

GENERO CINEMATOGRAFICO

Ciencia-Ficcién

NACIONALIDAD
EEUU / Reino Unido

2) ARGUMENTO

ARGUMENTO

a) De la pelicula completa:

Una visién futurista de la relacién del hombre con la
maquina y sus consecuencias.

b) Del fragmento a analizar:

Un simio esta buscando entre los huesos de un
esqueleto de otro animal. Coge uno de sus huesos, y
con él, enfurecido, empieza a romper el resto del
esqueleto. Con ello se representa el origen de la
herramienta y la tecnologia y con ello un cambio
radical en el devenir del ser humano y de su
evolucion, incluido el uso de esa tecnologia a menudo
con fines violentos, como es el caso de esta escena.



TITULO
2001: UNA ODISEA EN EL ESPACIO

3) CODIGOS VISUALES

3.1. ENCUADRE, ESCALA, LUZ, COLOR

- Plano general, simio y entorno.

- Primer plano monolito.

- Plano general simio y entorno.

- Primer plano de brazo de simio con herramienta alzada
al cielo

- Contrapicado plano medio simio destrozando.

- Primer plano de animal cayendo.

- Primer plano de la cabeza del simio.

- Primer plano de brazo de simio con herramienta alzada
al cielo.

- Primer plano de cabeza de hueso siendo destrozada.

- Primer plano de brazo de simio con herramienta alzada
al cielo.

- Primer plano de cabeza de hueso siendo destrozada.

- Primeros planos de huesos rompiéndose.

- Primer plano de animal cayendo.

- Final contrapicado brazos en alto con cielo tras él.

3.2. MOVIMIENTO (DE LA CAMARA)

Es un movimiento producido por los constantes cambios
de encuadre y planos, sin movimientos de camara.

4) CODIGOS SINTACTICOS

4.1. MONTAJE: FORMA'Y RITMO

Principio estatico, al ritmo del inicio de la musica, que
despliega un acorde en do (menor que se transforma en
mayor), a medida que la musica se complica y aumenta
su ritmo armonico y de densidad, aumenta el ritmo de
montaje a su vez con mas sucesion de planos muy
distintos y contrastantes.
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4.2. FORMA CINEMATOGRAFICA

Secuencia

4.3. TIPO DE MONTAJE

No métrico
5) CODIGOS SONOROS

5.1. ELEMENTOS SONOROS

Ruidos diegéticos del simio alrededor de los huesos.

Musica: El comienzo de "Asi hablé Zarathustra" de
Richard Strauss.

Ruidos del simio golpeando con el hueso, en el cambio
de plano la musica toma todo el espacio sonoro, en un
primer plano. Se sitta en el centro de la accién, con el
sonido del hueso golpeando, tras ello la musica toma

todo el espacio, expandiéndose con un climax en muy
poco tiempo.

5.2. PLANO AUDITIVO MUSICAL (NIVEL SONORO)

Primer plano sonoro

5.3. ESPACIALIDAD

Stereo

6) CODIGOS MUSICALES

6.1. CARACTERIZACION DE LA MUSICA

6.1.1. Diégesis

Extradiegética

6.1.2. Procedencia de la musica

Preexistente (Culta)

6.1.3. Tipo de musica

Narrativa o Dramdtica

6.1.4. Tipo de relacién musica-imagen

Osmosis (musica no integrada)

6.1.5. Forma de interaccion musica-imagen

Adicion (musica empatica)



TITULO
2001: UNA ODISEA EN EL ESPACIO

6.2. FUNCIONES MUSIVISUALES

a) Funciones fisicas o externas:
- Funcién cinematica: subrayar la accién fisica, en
este caso los golpes del hombre-mono sobre los
huesos

b) Funciones psicoldgicas:
- Funcién conceptual: representar un concepto o
pensamiento filoséfico, el origen de la tecnologia
humana y su uso violento.

c) Funciones técnicas:
- Funcién estética: otorgar entidad artistica al film,

mediante el uso de la musica preexistente de Richard
Strauss

- Funcion sonora: evitar el agujero de sonido por la
ausencia de otros elementos sonoros

6.3. CODIGOS MELODICOS

6.3.1. Morfologia melédica. Tipo de melodia

En un principio es un despliegue tonal de un acorde
que se trasforma en “melodia”, pero su intencién es
mas armonica y timbrica que melddica. Tras el
acorde, la melodia contintia por grados conjuntos.

6.3.2. Motivos y temas. "Leitmotivs"

Motivo ritmico con un elemento rapido que le da su
caracteristica. Tres notas largas y puntillo.

No aparecen “leitmotivs”.

6.4. CODIGOS RITMICOS

6.4.1. Analisis ritmico-visual. Compas. Tempo

El compas es de 4/4, tiempo lento. Negra =69.

Con comienzo estatico y va acrecentando el ritmo,
tanto arménico como agogico y dinamico.

599

6.4.2. Tipo de sincronia

Blanda

6.4.3. Puntos de sincronia

Al ser una obra escrita con anterioridad y no para este
fin, el montaje coincide a veces con puntos de
sincronia, y otras veces no, aunque al ver la escena da
sensacion de mayor sincronia entre las imagenes y la
musica, por la fuerza que tienen ambas.

- Comienzo de la musica: imagen del monolito.

- Compas 14: brazo alzado del simio.

- Compas 15: simio golpeando los huesos.

- Compas 16: simio golpeando los huesos.

- Comp.16, cuarta parte: simio golpeando los huesos.

- Compas 17, cuarta parte: simio golpeando un craneo,
y cuando lo golpea, imagen de animal que cae

- Diminuendo final: subida de brazos del simio, soltando
los huesos.

6.5. CODIGOS ARMONICOS

6.5.1. Sistema de organizacién arménica

Tonal (Tonalidad funcional)

6.5.2. Tipos de acordes

Triadas
6.5.3. Analisis armonico musical

La armonia es muy tonal, en la tonalidad de Do Mayor,
basada en los grados tonales |, IV y V, aunque con
colores de acordes de intercambio modal prestados del
modo paralelo, Do menor:

CCmCF D/FGAm G C
I Im [ IVI° VVImV I

6.5.4. Analisis armonico-visual

Ténica: primer plano general

Cambios armoénicos: mayor nimero de planos visuales
y mayor ritmo de montaje.

Ténica final Mayor: contrapicado



TiITULO
2001: UNA ODISEA EN EL ESPACIO

6.6. CODIGOS TIMBRICOS

6.6.1. Instrumentacion

Orquesta sinfonica

6.6.2. Andlisis timbrico-visual. Efectos. Matices

Orquesta sinfénica con 6rgano.

(flauta, oboe, requinto, clarinete, fagot, contrafagot, ,
trompa, trompeta, trombon, tuba, timbales, bombo,
plato chocado, érgano, violin, viola, cello y
contrabajo)

El timbre se despliega sumando cada vez mas
instrumentos y termina con el 6rgano (calidez). Un
sonido de frecuencias graves (contrabajos,
contrafagotes y 6rgano) DO.....y unas trompetas
desplegando la relacion ténica-dominante-ténica y
mostrando el motivo melddico y ritmico.

6.7. CODIGOS TEXTURALES

6.7.1. Tipo de textura

Homofonia

6.7.2. Asociaciones por textura

Principio: textura estatica, casi homéfona.

Desarrollo: arménicamente sencilla, con tres acordes

basicos y desarrollo del timbre, color y cantidad
sonora con un gran crescendo en muy poco tiempo,

y un descenso sonoro brusco con el 6rgano de fondo

como base.

6.8. CODIGOS FORMALES

6.8.1. Tipo de bloque (ubicacion en el montaje)

Bloque secuencia (total)

6.8.2. Forma musical

Clasica

6.8.3. Tipo de forma musical

Preludio
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6.8.4. Estructura tematica

Tema inicial

6.8.5. Caracteristicas de la forma musical

"Asi hablé Zarathustra" op.30 (en aleman Also Sprach
Zarathustra), es un poema sinfénico, es decir, una
forma musical derivada de una fuente ajena a la
musica, generalmente una obra literaria o un relato por
tradicion oral. Pertenece a la llamada musica
programatica, es decir, responde a un programa, a
modo de rapsodia. En este caso, la forma es libre y
todos los parametros subrayan su cualidad narrativa.
Esta obra fue compuesta por Strauss en 1896
inspirdndose libremente en la obra de Nietzsche.
Expresa de manera poética una idea filosofica: el
desarrollo de la raza humana desde su origen,
pasando por sus etapas religiosas y cientificas, hasta
culminar en la idea del superhombre. Strauss la
dividié en una introduccién y ocho partes, Comienza
con esta majestuosa y popular fanfarria de invocacion
al alba.

6.9. CODIGOS ESTILISTICOS

6.9.1. Caracterizacion del estilo musical

Postromanticismo
6.9.2. Influencias de otros estilos / compositores de cine

No hay influencias previas cinematograficas en esta
forma de uso de la musica preexistente.

7) CONCLUSIONES

7.1. Resumen y conclusiones

Al ser una musica preexistente y no original para este
fragmento de pelicula, la sincronia no es muy clara,
pero se adapta absolutamente.Se observa también que
la eleccion de Kubrick hace que la secuencia tenga
muchisima fuerza, ya que musica e imagen se
complementan a la perfeccion. Cabe destacar el
avance que pudo suponer esta pelicula en la historia
del cine, ya que esta muy adelantada para su época.
La imagen se acopla perfectamente a la velocidad y la
gramatica del fragmento musical, llegando a una unién
perfecta. Los golpes de timbales acercan a ese
momento de los albores de la humanidad y se acoplan
a la imagen de los golpes del simio con el hueso. A
medida que la musica acelera su tensién el montaje se
acopla a su ritmo llegando al climax con un
contrapicado muy simbdlico.

7.2. Andlisis realizado por:

Eva Arranz Fernandez
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8 Oboen.
Clarinette in Es.
2 Clarinetten.
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3 Fagotte.

Contrafagott.
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Orgel.
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»Also sprach Zarathustral“

Tondichtung (frei nach Friedr. Nietzsche)
fiir grosses Orchester.

, Sehr breit. Metr. J-69.

Richard Strauss, Op.30.
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Anexo I: Articulo.
Ensenanza de la musica cinematogrdfica .

I En Musica y Educacion, n® 78 : pags. 22-28, Madrid, Junio de 2009
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Anexo II: Articulo.
Estética de la musica cinematografica:
Aspectos diferenciadores «

IT En OLARTE MARTINEZ, Matilde (editora), La miisica en los Medios Audiovisuales,
Plaza Universitaria Ediciones, Salamanca, 2005
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~ ESTETICADELA
MUSICA CINEMATOGRAFICA:
ASPECTOS DIFERENCIADORES

ALEJANDRO ROMAN, Compositor

Profesor de Composicion para Medios Audiovisuales,
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid

Universidad Nacional de Educacion a Distancia (UNED) 1

JPodemos hablar de que la musica cinematografica consta de un estilo
propio? ;Es posible determinar aspectos estéticos diferenciadores del resto
de manifestaciones de la musica cominmente llamada “auténoma”?

Para la realizacion de este trabajo nos marcamos inicialmente un
objetivo primordial: determinar los parametros que nos permitan pensar
en que la musica audiovisual consta de un lenguaje propio (el “lenguaje
mustvisual”?), definir las caracteristicas Unicas y diferenciadoras del
mismo y, a partir de ese punto constatar la existencia de una estética
especifica de la musica aplicada a la imagen. Por este motivo proponemos
la existencia de una estética propia de la musica audiovisual y su posible
funcionamiento auténomo, aunque también planteamos las dificultades a
las que se somete debido a los convencionalismos y a una posible
“estetizacién” de sus contenidos artisticos.

Asi por tanto, en este articulo defendemos que cierto tipo de “musica
de cine”, teniendo en cuenta que se trata de musica aplicada, es musica
que cuenta con un contenido estético especifico y diferenciador de otros
tipos de musica, en general de la musica auténoma o de concierto.

Nos referiremos a aquel tipo de musica escrita ex profeso para la
pantalla, musica “de compositor cinematografico”, por tanto con una
funcién especifica en relacion con las imagenes o el argumento del film. De
este modo descartaremos otros tipos de musica de cine, que no constan de
las caracteristicas propias de la musica aplicada o funcional. Asi, no
entran en nuestro estudio:

1 Extracto del trabajo de Investigacién de Doctorado para la obtencién del Diploma de
Estudios Avanzados, titulado “El Lenguaje Musivisual, Semiética y Fstética de la Misica
Audiovisual”, dirigido por el Catedratico de Estética del Departamento de Filosofia y
Filosofia Moral y Politica D. Simén Marchan. Facultad de Filosofia de la Universidad
Nacional de Educacién a Distancia (U.N.E.D.). Curso 2006-2007

2 El “Lenguaje Musivisual” es un lenguaje especifico de la musica situado en el cine y
desde el cine, entendido no sélo desde su punto de vista estructural, ritmico y sonoro-
material, sino también desde las relaciones semidticas y de significado en relacién con la
interaccién que establece con la imagen y el argumento (A. Roman, 2008: 84)
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a) Toda miisica diegética (sea o no compuesia expresamente para el
film, dado que tiene caracieristicas propias de la miisica auténoma)

b) Toda mausica diegética preexistente, ya sean canciones populares o
composiciones de la miisica auténoma

Es decir, se trata de musica “de cine” no especifica y, por tanto, de una
musica aplicada al cine, pero no “para el cine”. Es necesario establecer
esta radical distincién para poder clarificar las cosas y no mezclar
conceptos.

Formara parte de nuestro estudio cualquier musica con una finalidad
eminentemente practica dentro del film (musica cinematografica
“musivisual’):

a) Toda la miisica extradiegética no preexistente

b) Partituras originales con funcién delimitadora (titulos de crédito y
créditos finales)

La miusica que cumple las anteriores caracteristicas (musica
extradiegética no preexistente y partituras con funcién delimitadora),
sobre todo aquella musica extradiegética no preexistente, consta de un
lenguaje musical propio (“el lenguaje musivisual”) que, en contacto con las
imigenes y el argumento del film produce un contenido semdantico
descifrable por parte del receptor, por tanto, consta de una estética
también propia y distintiva. Creemos que ambos aspectos (semidtica y
estética) no pueden ser desgajados completamente, por lo que planteamos
nuestro estudio en términos de “semioestética”.

Lo primero es definir qué entendemos por “estética”, y de qué modo
aplicamos este concepto a la musica especificamente cinematografica:

La Estética tiene por objeto el estudio de la esencia y la percepcién de la
belleza, estudia las razones y las emociones estélicas, asi como las
diferentes formas del arte. La FEstética, por tanto, estudia el arte y sus
cualidades.

Las diferentes manifestaciones artisticas constan de rasgos
particulares que delimitan, a través de sus cualidades caracteristicas,
unas “formas” peculiares que somos capaces de percibir como
diferenciadoras del resto de formas o manifestaciones del arte. Estos
rasgos especificos conforman wuna “estética” concreta que es posible
analizar y estudiar en sus diferentes aspectos. Aqul nos referiremos a los
rasgos propios y caracterizadores de cierto tipo de musica cinematografica
que ya hemos delimitado anteriormente (que consta de un lenguaje
“musivisual’).

Hablar de estética es, por tanto, hablar de multitud de aspectos que se
refieren a una forma artistica concreta. Por lo tanto enfocaremos nuestro
estudio a través de diferentes frentes para poder entender mejor la
problematica de la estética de la musica cinematografica “musivisual”.
Estos puntos de estudio seran los siguientes:
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1. Existencia de una estética especifica de la musica cinematografica
“musivisual”

2. Convencionalismos y acomodamientos estéticos

3. Grados de autonomia de la musica cinematografica “musivisual”.
Posibilidades de funcionamiento auténomo de una musica que, en
origen, es aplicada

1. Existencia de una estética especifica de la musica
audiovisual

Podemos preguntarnos acerca de la especificidad de la musica de cine,
es decir, de su cualidad especifica para acompanar a las imagenes. Sélo
descubriendo que, efectivamente, existe una musica que, funcional y
estructuralmente es capaz de acompanar a las imagenes, y que ha sido
escrita con este fin, podremos empezar a pensar en la existencia de un
lenguaje propio de la musica audiovisual. Sin embargo, ciertos tedricos de
la musica cinematografica no se han puesto atn de acuerdo a la hora de
definir y delimitar qué se considera musica de cine. En los Gltimos tiempos
hay quien, como Michel Chion, defiende la posibilidad de considerar
musica cinematografica a cualquiera que, independientemente de su
procedencia, origen, funcion, autonomia o servidumbre de las imagenes, se
adapte a las premisas que la propia imagen ofrece. Pero el problema
persiste, dado que se insiste en obviar cuestiones mucho mas cercanas a la
realidad y al dia a dia que surgen de la propia actividad de la composicion
cinematografica. Es decir, el dilema consiste en dilucidar de una vez por
todas si el trabajo del compositor cinematografico es realmente especifico,
especializado, si la musica que escriben los compositores est4 o no sujeta a
una serie de consideraciones més alla de las puramente musicales, si
existe un lenguaje musical cinematografico propiamente dicho, y si es de
dominio Gnicamente de los artistas de este medio, y no de otros. Si esto es
asl, quiza podriamos empezar a hablar seriamente de un lenguaje de la
musica particular que procede del cine y desde el cine, un lenguaje musico-
cinematografico especifico que Unicamente podria alcanzarse generando
un estilo propio, no basado inicamente en conceptos musicales anteriores.

Si reconocemos la existencia de un lenguaje audiovisual, con sus
propias formulaciones y reglas comunicativas, y, si, por otro lado, también
somos conscientes desde hace ya algunos siglos de la existencia de un
lenguaje musical, que consta de contenidos ricos y complejos, pero
igualmente validos como pertenecientes a una teoria de la comunicacion,
nosotros nos planteamos en este momento la existencia de un nuevo
lenguaje visual-musical mixto con sus propias reglas y formulaciones, que
hemos dado en denominar “Lenguaje Mustivisual”.

Durante la relativamente corta historia de la musica de cine
sincronizada con la imagen, que cuenta con apenas 80 aifos, se han ido
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sucediendo multitud de tendencias estéticas. Pero, todas ellas, todas
musicas cinematograficas, tienen en comun algo que podriamos denominar
como un estilo propio, una serie de caracteristicas comunes que definen la
esencia de este lenguaje, y que puede ser reconocible y distinguible de
otras musicas a través de su escucha o de su analisis.

Ha habido multitud de tendencias estilisticas: el sinfonismo
postromdantico de los afios 30 y 40, el jazz y las musicas pop de los 50 y 60,
el neosinfonismo de los 70, el auge de la cancion integrada en la pelicula
de los afos 80, el minimalismo, la misica electrénica, étnica, etcétera. Sin
embargo, jexiste alguna caracteristica o algiin rasgo en comun a todas
estas musicas que determine realmente que se trata de musica
audiovisual?. ;Es posible, entonces, hablar de un lenguaje estrictamente
“musivisual” ;Existe realmente una estética propia de la musica de cine?.
JSerlamos capaces de averiguar que determinada musica que se nos hace
sonar sin referencia visual, es en concreto musica aplicada a la imagen?
Todas estas preguntas nos llevan a una primera y radical distincién: las
musicas “de pantalla” (segin Michel Chion) o diegéticas, aun
perteneciendo a la imagen a la que complementan o acompaiian, no van a
ser consideradas por nosotros funcionando dentro de wun lenguaje
“musivisual”, ya que, dentro de la accion cinematografica tienen una
funcién auténoma. Consideraremos todas aquellas musicas escritas
expresamente para la imagen, las musicas incidentales o extradiegéticas,
en definitiva, musicas funcionales, practicas, al servicio del texto
audiovisual.

Aspectos como la forma musical, la funcionalidad con respecto a la
imagen y el sonido del film, son determinantes a la hora de definir una
musica que es distinta de la muisica autonoma. Asi, hay muchos elementos
que hacen diferente a la musica de cine de otros tipos de musica. Y es
distinta porque su origen, su medio y finalidad no tienen nada que ver con
los de la musica auténoma.

Es cierto que no existe un solo “estilo” de musica cinematografica: hay
muchos estilos diferentes, pero esto no quiere decir que la musica
cinematografica no tenga aspectos diferenciadores del resto de musicas
que funcionan autéonomamente. Es posible hablar de miisica audiovisual
del mismo modo en que hablamos de musica de concierto o de misica
autonoma. No debemos confundir categorias con estilos, las dos categorias
son aplicada y auténoma, dentro de cada una de las cuales aparecen
diferentes géneros o estilos (clasico, romantico, pop, etc.) con sus
correspondientes formaciones instrumentales (cuarteto de cuerda,
orquesta, trio, etc.)

Pero, volviendo a la pregunta antes formulada: jexiste una estética
propia de la musica audiovisual?. ;Se puede hablar, por tanto, de un
lenguaje especifico, como hemos planteado anteriormente, un lenguaje
“musivisual” propio que, como resultado, dé una estética especifica? Si
existe, ja qué se debe esta estética propia, este lenguaje Unico?. jA la
forma? ;A la armonia? Si es asi, también cabria plantearse su existencia
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como musica auténoma, en una “vida” mas alla de la pantalla, y si, de este
modo, también muestra diferencias con una musica planteada
inicialmente como musica auténoma.

1.1. Enserianza de la composicion de miisica cinematogridfica

Por otro lado, la composicion para musica audiovisual actualmente se
ensefla, una prueba mas acerca de su especificidad. Si la mausica
cinematografica no tuviera caracteristicas propias no seria necesaria su
ensefianza, lo cual es un elemento mAas a tener en cuenta en la

- -7 Z L3 L3 L] - <« - - »
consideracion de lo especifico y distintivo del lenguaje “musivisual”.

En Estados Unidos la ensefianza de la musica para cine comenzé hace
varias décadas en diferentes instituciones (escuelas, universidades),
aunque aqui, en Europa, el aprendizaje se ha seguido generalmente de un
modo autodidacta y basado en la experiencia directa de la composicién
sobre la imagen. Sin embargo, al menos desde hace unos veinte afios, han
ido proliferando cada vez mayor numero de cursos, seminarios y
conferencias impartidos por profesionales de la composicion audiovisual.
Actualmente existen en los planes de estudios de diversas universidades y
conservatorios europeos especialidades dentro de las carreras de
composicion orientadas al conocimiento de las diferentes técnicas de
escritura musical para los medios audiovisuales. En Espana varios
conservatorios superiores cuentan con asignaturas y lineas especificas
para la composicion e investigacion en los medios audiovisuales, como
complemento o, incluso, como una verdadera especializacién a partir de los
conocimientos obtenidos desde el aprendizaje de la composicién sinfonica
auténoma.

1.2. La investigacion musical cinematografica

Otro aspecto a tener en cuenta es la proliferacion de libros tedricos
sobre la materia, entre los que se encuentran algunos tratados técnicos
especificos de la Composiciéon Cinematografica: Fred Karlin y Rayburn
Wright, On the track, Routledge, New York, 1990; Richard Davis,
Complete guide to film scoring, Boston, Berklee Press, 1999; y en Espana,
el interesante libro de José Nieto, Miusica para la imagen. La influencia

secreta. SGAE, Madrid, 1996

1.3. Semioestética musical y audiovisual

El significado en otros lenguajes de comunicacion no implica
necesariamente que en ellos se dé un contenido estético. Sin embargo, el
significado musical siempre denota un contenido puramente estético. Por
tanto, nosotros planteamos un nuevo término, “semioestéiica”’, que une el
estudio de los signos y su significado con el de su contenido propiamente
artistico, estético. Ya Herman Parret abogaba por la apertura de la
semiética hacia la estética, lo cual no es sino una nueva “estetizacién”, en
este caso de la semidtica, pero que define muy claramente el espiritu de
pensamiento que subyace en las artes, muy en especial en la musica. Todo
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arte es lenguaje de comunicacion, pero, asimismo consta de un mensaje
estético. Este modo de pensar enriquece nuestro acercamiento al arte,
posibilitando un analisis tanto puramente intelectual como emocional y
afectivo, asl, aisthesis y semiosis se enriquecen mutuamente: “La semiosis
no es una proyeccion intelectual sino un universo de pasiones; el
interpretante no es unicamente cognitivo sino, de enirada, emocional y
sentimental” (Parret, 1995:6)

Es evidente la complejidad de analisis de los elementos semidticos
musicales, por lo que no es valido aplicar el concepto de “lenguaje” de la
teoria semidtica “standard” a la musica (Parret, 1995: 100). El texto
musical puede funcionar en términos ‘“narrativos”’, de relato o
“discursivos”, pero también como pura sustancia sonora, como constitutiva
de una experiencia afectiva o como descripcion sinestésica de aspectos
plasticos, motores o de otros sentidos, asi, el significado musical con
respecto a la imagen viene determinado por multitud de aspectos que
atafien tanto al contenido semdéntico como al puramente estético. Por
tanto, hemos abordado el estudio del Lenguaje “Musivisual” desde este
planteamiento complejo, desde la “semiocestética”, dado que, quizas es en el
mundo audiovisual donde tiene més sentido hablar de significados a
través de las emociones, y de emociones a través de los significados. El
resultado de la comunicacion “musivisual” presenta un contenido estético,
ademds de significativo, por lo cual es necesario abordar este complejo
problema comunicativo desde la “semiocestética”.

2. Convencionalismos y acomodamientos del mensaje
“musivisual”

2.1. Las dos tendencias estéticas: la americana y la europea

En el proceso de desarrollo de la musica cinematografica encontramos
dos tendencias casi opuestas de comprender el acercamiento de lo sonoro-
musical a la imagen: lo americano-hollywoodiense frente a lo europeo. Los
diferentes criterios estético-cinematograficos surgidos a ambos lados del
océano han dado lugar también a dos pensamientos distintos en materia
musical. Adorno y Eisler fueron los primeros en realizar una critica
drastica a la estética de la musica en el cine norteamericano en los
comienzos del sonoro. Por un lado, el sinfonismo cldsico de Hollywood
estéticamente estaba anclado en las melodias y armonias romanticas y
postromanticas, sin presentar una musica acorde con la contemporaneidad
del momento 3. Por otro lado, eran musicas que no aportaban nada al film,
duplicando en muchos casos lo ya presentado por la imagen, de forma
parafrastica 4. En tercer lugar, las musicas fuera del sinfonismo clasico
tenian origen en lo popular, el musical y el vodevil, en definitiva, musicas

3 ADORNO, Theodor W., y EISLER, Hans, El cine y la misica. Fundamentos, Madrid,
1981, pag. 18-23
4 Op. Cit., pag. 27-29
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de poca calidad musical, algo que estéticamente iria en contra de la
consideracién de cine como un nuevo arte 5.

En general, la musica de cine europea tiende mas a la pluralidad
estilistica, a una elaboracion mas artesanal, menos industrial, por lo que
el resultado estd menos estandarizado, dando lugar a musicas que,
técnicamente pueden tener mas carencias, pero que resultan mas
originales. Las posibilidades técnicas han llevado a la musica
norteamericana hacia un mayor sincronismo y a que su funcién esté mas
centrada en el comentario de la imagen desde un punto de vista
melodramatico. La europea ha tendido mas a emplear la musica de forma
decorativa, con mayor autonomia con respecto a la imagen, buscando la
mirada critica del espectador hacia el contenido del film.

En el trasfondo de las diferencias existentes entre estas dos se
encuentra el diferente acceso a recursos materiales determinado
principalmente por la amplia diferencia entre presupuestos. Mientras que
en Hollywood ha sido siempre posible acceder a grandes estudios para
grabar en perfecta sincronia orquestas sinfonicas, en Europa todo el
sistema de produccion ha sido, por lo general, mas precario, exceptuando
determinadas superproducciones. Sin embargo, dltimamente parece que
en Estados Unidos se da un cierto fenémeno de busqueda de mayor
originalidad, intentando encontrar un sonido mas cercano al europeo,
acercandose al “european touch” 'y, por otra parte, aunque siempre ha
habido un intento en EKuropa de seguir los canones establecidos por la
musica de Hollywood, curiosamente, se da una tendencia cada vez mayor
entre los compositores europeos de escribir una musica “a la americana”,
quiza por razones que marca la industria, méas que por razones de estilo.

2.2, Convencionalismos y acomodamientos: el “burgerscore”

La denominacién burgerscore es un término empleado para aquellas
“bandas sonoras” compuestas casi exclusivamente por temas de la musica
pop o rock, generalmente éxitos del presente o del pasado de este estilo de
musica popular 6. Las productoras cinematograficas, con el fin de
rentabilizar al maximo los beneficios generados por las peliculas, optaron
a partir de los afios 80, por llenar de superventas las partituras de ciertas
peliculas comerciales, con el fin de, posteriormente, editar el disco
compacto con la banda sonora plagada de canciones. Muchas veces los
temas incluidos han aparecido eventualmente como musica diegética que
casi nunca se escuchan bien en la pelicula. Incluso se ha llegado a tal
punto en que, en ocasiones, el disco con la banda sonora del film incluye
temas que no han sonado siquiera en el transcurso de la pelicula. Algunos
ejemplos de esta practica son las bandas sonoras de “Born on the 4th of
July” | “Pretiy Woman” , “In the name of the father” o “Forrest Gump”.

5 Op. Cit., pag. 65-81
6 RODRIGUEZ FRAILE, Javier. Ennio Morricone. Musica, Cine e Historia. Diputacién
Provincial de Badajoz, 2001, pag. 110-111
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2.3. Congresos y Festivales de miuisica de cine: el fenéomeno fan

El coleccionismo de bandas sonoras ha llevado a un nuevo fenémeno
en el que los fans ya no son seguidores de estrellas del pop, sino
verdaderos “devoradores” de musica de peliculas. Las nuevas estrellas a
seguir son los compositores cinematograficos y las sagas de films como
“Star Wars”, “El Sefior de los Anillos” o “Spiderman”, un fenémeno
alimentado por revistas especializadas, sitios web en Internet, conciertos,
libros y documentales especificos. La musica de cine en el siglo XXI esta de
moda y lo ultimo son los Congresos, Festivales y Encuentros de Musica de
Cine, donde los fans pueden escuchar conferencias y conciertos de sus
compositores favoritos. Firmas de discos, autdégrafos y toda la parafernalia
habitual en este tipo de eventos hacen de ellos una cita imprescindible afo
a afio para las legiones de aficionados.

En Espana existen, al menos hasta el momento, cuatro Festivales
Internacionales de Msica de Cine: el “Encuentro Internacional de Musica
de Cine de Sevilla” (desde 1986), “Soncinemad” en Madrid, el “Festival
Internacional de Misica de Cine de Tenerife” y el “Congreso Internacional
de Mitsica de Cine Ciudad de Ubeda”. No hay duda de que la musica de
cine actualmente tiene mayor peso que hace una década, y estos congresos
son la constatacién de este hecho, con sus ventajas e inconvenientes. La
mayoria de las veces no son mas que plataformas en las que se ensalzan
valores mas alla de los estrictamente musicales y donde se mitifican las
figuras de los musicos prevaleciendo, en muchos casos, la idea de una
estandarizacion de los estilos que valorizando la originalidad y la novedad.
En si mismo constituye una “estilizacién”, por un lado, que da lugar a una
“estetizacion”, donde aparece como mas relevante toda la parafernalia
mediatica y periférica de los asuntos comercial-cinematograficos por
encima de los aspectos puramente musicales, que serian los realmente
interesantes para los asistentes a estos eventos.

Sin embargo, es de remarcar la importancia que estan teniendo y el
poder de convocatoria que hace que la musica de cine tenga una mayor
relevancia y se sitie cada vez con mayor presencia fuera del marco que la
origind, el cine. Este fenémeno es consecuencia de la relevancia que va
tomando la musica cinematografica actualmente, cuyos primeros sintomas
se traducen en la creacion de nuevos premios a la musica en los festivales
de cine, y la convocatoria de concursos de musica de cine para jévenes
compositores.

2.4. “Estetizacion” y estandarizacion de la miusica audiovisual

Para evitar la estandarizacion y “estetizaciéon” 7 de la musica dedicada
a la imagen es esencial salir de las rutinas y los estereotipos, buscando

7 La “estetizacién’ es el fendmeno que se produce cuando el componente estético se
convierte en absoluto y los valores estéticos ocultan o disfrazan los valores artisticos,
dando lugar a una “desartisticidad’, y abandonando asi el concepto de capacidad artistica
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una continua renovacioén que pase por la busqueda de musicas personales,
originales, aunque, por supuesto, siempre en relacién intima con la
imagen. El cine comercial de los ultimos afios carece de un minimo de
experimentacion que, en ciertos momentos, hizo avanzar y desarrollar el
lenguaje musical cinematografico.

El uso de clichés es un arma de doble filo, ya que, por un lado, permite
la comunicacién ripida y eficaz con el espectador, pero por otro, subyace,
en muchos casos, una forma de acomodamiento y una falta de originalidad
que algunos autores justifican amparandose en criterios del lenguaje de
los géneros cinematograficos 8. Asi, se produce un fendémeno de
“estetizacion”, donde prevalecen razones comerciales sustentadas por
argumentos en contra de la pérdida de audiencia, que buscan la novedad
en la repeticién de férmulas que funcionaron en otros momentos, o en el
enmascaramiento de estereotipos clasicos empleando estéticas musicales
circunstanciales o “de moda”. En la composicion de musica audiovisual,
dado su caracter funcional, es necesario encontrar un equilibrio entre
calidad y practicidad-utilidad. El ideal est4 en encontrar una musica de la
mayor calidad musical y cinematografica, es decir, que cumplimente las
necesidades de la imagen y musicalmente pueda funcionar de modo
autonomo sin necesidad de recurrir necesariamente a los estereotipos.
Evidentemente lo contrario no es deseable, pero si es posible una musica
de baja calidad si es 1til a los requerimientos de la pelicula 9. Tampoco es
recomendable una musica de calidad si no funciona correctamente con el
film o si, en lugar de servir de apoyo a las situaciones dramaticas
entorpece el flujo argumental desviando la atencion del espectador.

3. Autonomia de la musica cinematografica

Otro aspecto determinante a la hora de plantear una estética
especifica de la musica audiovisual se encuentra en el problema de su
funcionamiento fuera del film, es decir, si es posible una vida autoénoma
mas alld de la pelicula, ademas de su funciéon practica como musica
aplicada dentro del film. Para llegar a ese punto es necesario entender el
tema de la autonomia desde dos prismas distintos. Asi, la autonomia de la
musica cinematografica puede estudiarse en relacion a dos aspectos
intimamente ligados:

a) Autonomia con respecto de la imagen

En primer lugar se da la tendencia a comprender la musica de cine
como acompainamiento paralelo a lo propuesto por las imagenes, segun los
canones del cine clasico de Hollywood, y en segundo lugar la idea sobre la
autonomia, donde la musica ha de tener vida propia y nunca duplicar lo ya
mostrado en la pantalla, sino enriquecer el film a través del “contrapunto”
de los sonidos musicales oponiéndose a la imagen-argumento. Esta

(“técnica”’) a través de la incorporacién de elementos que se encuentran “fuera” del arte
(ruidos en musica o iméagenes de archivo en las artes plasticas, por ejemplo)

8 ADORNO y EISLER, Op. Cit. pag. 31-34

9 CHION, Op. Cit. pag. 24
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independencia de la musica con respecto a la imagen comienza en los afios
cincuenta con “El Tercer Hombre”. El director de cine francés Robert
Bresson pretende huir de la estilizacion estética al considerar que la
musica, mas que una imagen de los afectos y los sentimientos, ha de ser
un documento sonoro neutral acerca de éstos. En “Pickpocket” (1959) la
musica dieciochesca de dJean-Baptiste Lully camina impavida e
ineluctablemente sobre la historia conmovedora del protagonista,
haciendo que ain parezca mas sérdida y desesperanzada, dado que se
trata de una musica “cortesana’ insertada en una historia urbana de
necesidades y frustaciones: el mundo de un carterista. En estos casos,
la musica provoca en el espectador una respuesta intelectual, mas que
emotividad o afectividad, algo que reclaman todos los tedricos y criticos
defensores de esta postura estética.

Los tedricos favorables a la idea de la autonomia aducen que el
“contrapunto” o contraste proporciona mas profundidad y riqueza, y hace
que el espectador requiera de un esfuerzo mayor para interpretar el
contenido del mensaje presente en el texto audiovisual, haciendo que
participe mas activamente. Por otra parte, critican la estética cercana al
melodrama de la musica que permanentemente comenta la accion, dado
que se trata de una practica procedente de la vieja tradicion musical de la
opera y la opereta del siglo XIX, estética tomada por el cine clasico
norteamericano desde sus inicios, pudiéndonos incluso remontar a tiempos
del cine “mudo” de Griffith. El sinfonismo clasico hollywoodiense se basa
precisamente en este pensamiento estético centrado en el melodrama, una
concepcion narrativa lineal, descendiente del teatro decimondnico y una
musica dramaética basada en el romanticismo, cercana al sentimentalismo
pobre y yermo 10. La critica al sinfonismo de Hollywood expone un distinto
acercamiento de la musica a la imagen que pretende basar su esencia en
la “desdramatizacion” de la musica, en buscar sus valores puramente
materiales y sonoros, fuera de toda subjetividad y, aunque en consonancia
con la imagen, se plantea que la musica debiera estar al margen del
comentario del contenido dramatico y expresivo, y mas en contacto con el
ritmo y la estructura de la propia imagen.

b) Posibilidad de funcionamienio auténomo fuera de la asociacion
establecida con la imagen

La vida auténoma de la musica audiovisual puede darse en dos frentes
principalmente: a) Misica audiovisual en concierto; b) Miusica audiovisual
en disco. La autonomia de la musica cinematografica también tiene sus
seguidores y detractores. Hay quien defiende la posibilidad de una carrera
autéonoma fuera de la pelicula, mientras que los tedricos defensores de la
especificidad de la musica de cine creen que no es posible ni adecuada

10 FRAILE PRIETO, Teresa, Musicas posibles: tendencias teéricas de la relacién musica-
imagen, en La musica en los Medios Audiovisuales, Plaza Universitaria Ediciones,
Salamanca, 2005, pag. 298-299
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dicha autonomia para la musica cinematografica. Ciertos autores no son
favorables a la independencia de la mfsica audiovisual de su marco
originario que es, precisamente, el film, porque encuentran numerosos
elementos en contra como para que sea posible su autonomia y una vida
independiente de la pelicula 77. Los argumentos que esgrimen no tienen
falta de base argumental légica, dado que una musica que funciona
estructuralmente bajo los dictdmenes de la imagen no puede tener una
forma musical propia sino, como hemos visto, moldeada por el montaje.
Sélo los defensores de una musica desligada de la accién dramatica, de
una musica verdaderamente auténoma, aunque, en contacto con el film,
plantean la posibilidad de una vida paralela desde el concierto.

3.1. Posibilidades de funcionamiento auténomo en concierto

Es cada vez mas frecuente encontrar en los programas de los
conclertos sinfénicos partituras procedentes del mundo cinematografico. El
problema se plantea en torno a lo especifico del lenguaje “musivisual”, ya
que, en numerosas ocasiones, esta especificidad plantea una funcionalidad
estructural que, en principio, no permite su puesta en marcha como
musica auténoma para el concierto. Sin embargo, es posible la adaptacion
de ciertas partituras para su interpretacién en conciertos en vivo, lo cual
es inevitable en la mayoria de los casos. La musica cinematografica,
cuando se lleva al concierto necesita ser adaptada en la mayoria de los
casos, porque pierde un elemento fundamental, la imagen, ya que tiene
que sostenerse por si sola. En muchos casos son necesarios ciertos cambios
y en otros funciona practicamente alterar la musica creada originalmente
para la pelicula.

Frecuentemente se encarga la adaptacion al propio compositor,
aunque también hay casos en que son requeridos los servicios de un
orquestador para la seleccién de los bloques, su ordenacion y posterior
“reorquestacion”. Esta “reorquestacion” casi siempre es necesaria, dado
que las plantillas instrumentales para las que fueron compuestos los
bloques para la pelicula suelen ser completamente heterogéneas, ya que
los requerimientos de la imagen son distintos de los del concierto. Ademas,
las posibilidades de la grabacion en estudio, incluyen el tratamiento
sonoro, la incorporacion de instrumentos virtuales o sintéticos y también
la grabacién de instrumentos no convencionales dentro de la orquesta
sinfonica (folkléricos, inusuales, etc.), lo que obliga a adaptar estas partes
no convencionales para ser interpretadas por instrumentos orquestales.
Las plantillas orquestales empleadas por los musicos cinematograficos son
muy variables, por lo que el orquestador para el concierto ha de escribir
para plantillas estandar, con el fin de que sea posible su interpretacion en
vivo.

El marco en que tienen lugar este tipo de conciertos puede llegar a ser
muy variado, de forma que existen diversas posibilidades donde

11 CHION, Michel, La miisica en el cine. Paidés Comunicacién, Barcelona, 1997, pag. 2563
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intervienen también otras musicas no procedentes directamente del cine.
Estos son los mas comunes actualmente:

a) Conciertos de miisica de peliculas
b) Improvisaciones al piano en festivales de cine mudo

¢) Encargos de entidades publicas o privadas de la composicion de
misica para acompanar la proyeccion de peliculas cldasicas del cine mudo

d) Estrenos de miisica de compositores contempordneos con proyeccion
de imdgenes.

e) Grupos de camara que interpretan en sus programas de concierto
obras de repertorio acompanadas de proyeccion de imdgenes

) Conciertos de miisica para multimedia (video-juegos). Conciertos
orquestales en Japoén, y en Festivales y Congresos acerca del mundo del
video-juego

Carl Davis (Nueva York, 1950) ha escrito la musica de numerosas
bandas sonoras para el cine mudo. Por ejemplo, “El gran desfile” de King
Vidor, “Napoleon”, de Abel Gance, “El ladrén de Bagdad”, de Raoul Walsh.
El lenguaje empleado por este compositor es completamente tonal, hasta
el punto de que en numerosas ocasiones emplea incluso temas originales
clasicos (de Rimsky Korsakov, por ejemplo), o canciones populares (Chion,
1997: 180-182).

Los festivales de cine mudo cuentan a menudo con pianistas que
improvisan sobre las imagenes o que tocan piezas especialmente
compuestas para ellas. Es el caso del “Festival de Piano sobre cine mudo”
de Anéres, en los Pirineos, apoyado por Francois Zygel y Thierry Escaich,
o las proyecciones en la Filmoteca Nacional de Madrid, acompanadas por
el pianista Javier Pérez de Azpeitia.

Cada vez mas a menudo algunas entidades publicas o privadas
encargan a ciertos compositores de renombre la composicion de musica
para acompanfar la proyeccion, en una sala de cine, de peliculas clasicas
del cine mudo. En Francia es ya habitual, y en Espafna comienza a tener
periodicidad. Hay ejemplos como el de la pelicula de King Vidor “...Y el
mundo marcha” (“The Crowd”, 1928), para la que compuso musica
Carmelo Bernaola. En el afio 1999, el anteriormente mencionado Thierry
Escaich estrend con el Ensemble Phénix la musica para el film “La hora
suprema” de Frank Borzage (1927) en el Auditorio del Louvre. El
compositor francés Martin Matalon ha recibido encargos del IRCAM a
través del Ensemble Intercontemporain para componer la musica para la
trilogia de Luis Buniuel formada por las peliculas “Un perro andaluz”, “La
edad de oro” y “Las Hurdes”. Por otro lado, el compositor norteamericano
Bruno Mantovani ha compuesto la musica para la pelicula muda “Fast
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Side, West Side”, de Allan Dwan (1927), estrenado en el Lincoln Center de
Nueva York. 12

En Madrid, el Teatro de la Zarzuela encarga anualmente una
composicion de estas caracteristicas para ser interpretada junto a la
proyeccion de la pelicula.

3.2, Posibilidades de funcionamiento autéonomo en disco

La puesta a la venta de discos con la musica de las peliculas permite a
las productoras cinematograficas rentabilizar atin mas los beneficios
obtenidos con las exhibiciones. En la actualidad se pueden encontrar
diferentes formas de comercializacion de la musica cinematografica en
funcién de la musica contenida en los discos. Estas son las posibilidades
mas frecuentes:

a) Discos que recogen todos los bloques musicales de la pelicula

b) Discos con los bloques musicales mas relevantes

¢) Discos con versiones especiales de los bloques de la pelicula
arregladas para el disco

d) Discos con parte o toda la miisica compuesta para el film, mas las
canciones o musica diegética que aparecen en él.

e) Discos que contienen sélo las canciones que aparecen en la pelicula

) Discos que sustituyen la miisica extradiegética de la pelicula por
canciones de éxito para vender mejor el disco

El funcionamiento auténomo a través del disco ha permitido focalizar
la atenciéon del espectador de cine aiin mas en la propia musica, llegando a
generar verdaderos fendmenos de aficion a la musica cinematografica.

4, Conclusiones

Todos los aspectos estudiados anteriormente no hacen sino incidir en
la cuestién planteada en el comienzo de este articulo: 1) la musica de cine
es especifica, ya que consta de un lenguaje propio, 2) consta de un medio
distinto al de la musica auténoma (el cine), y 3) de un contexto particular,
el de los canales artisticos cinematograficos, que nada tienen que ver con
el de los canales de difusion de la musica de concierto.

Asl, podemos concluir que la musica cinematografica mantiene un
lenguaje especifico y una estética propia que es diferenciadora del resto de
estéticas musicales propias de la musica autéonoma.

12 Para conocer mas datos acerca de estas experiencias se pueden consultar las
entrevistas realizadas a Matalon y Mantovani en el n° 15 de la revista Doce Notas
Preliminares, Madrid, 2005
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Anexo III: Articulo.
Analisis Musivisual: una propuesta
metodologica para el estudio
de la musica en Los Otros, de
Alejandro Amendbar

III En OLARTE MARTINEZ, Matilde (editora), Reflexiones en torno a la misica y la
imagen desde la musicologia espafiola, Plaza Universitaria Ediciones, Salamanca, 2009
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ANALISIS MUSIVISUAL:
UNA PROPUESTA METODOLOGICA PARA EL ESTUDIO DE
LA MUSICA EN LOS OTROS, DE ALEJANDRO AMENABAR

Alejandro Roman!
Real Conservatorio Superior de Musica de Madnd

Resumen

El analisis musical ha dado lugar a diferentes aproximaciones metodologicas.
sin embargo. apenas existen formas de analisis que aborden musica e imagen con
una cierta profundidad. Nuestra propuesta basa el estudio de la musica cinema-
tografica desde el cine, a partir de las interacciones semioticas que se establecen
entre los sonidos musicales, la imagen y su argumento narrativo, partiendo desde
el analisis musical de la partitura. Presentamos aqui una propuesta de analisis
(analisis musivisual) de cada uno de los bloques musivisuales de la pelicula de
Alejandro Amenabar Los Ofros (2001), para llegar a reflexiones relativas a los
modos de organizacion melodica, ritmica, formal. estructural, armonica, timbrica,
textural, efc. en relacion con el significado que aportan a la secuencia cinemato-
grafica.

Objeto del analisis. EI analisis musivisual

(Para qué nos sirve el analisis? Podriamos enumerar una larga lista de
razones por las cuales puede semos util analizar la interacci6n musical-
visual que tiene lugar en las peliculas, pero quiza la que nos ha interesado
especialmente (y que es fundamento de este trabajo). ha sido la de obtener
una mayor comprension de los mecanismos que tienen lugar en dicha nte-
racci16n. de modo que podamos extraer conclusiones en tomo a las formas
de significaci6n que se suceden y que dan lugar a sigmficado en la suma
de musica. sonido e imagenes presentes en el cine.

1  Este articulo presenta parte de la nvestigacion que se esta llevando a cabo para la
tesis doctoral titulada “Analisis Musivisual, una aproximacion al estudio de la musica
cinematografica”, dingida por el Catedratico de Estética del Departamento de Filosofia
y Filosofia Moral y Politica D. Simon Marchan. Facultad de Filosofia de la Universidad
Nacional de Educacion a Distancia (UN.E.D.).
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Partiendo de diferentes enfoques tedricos acerca de las relaciones se-
manticas fruto de la interaccion musica-imagen. hemos podido constatar
que el significado final. producto de la “suma semiotica™ de elementos.
viene determinado por los diferentes sigmificados aportados por los even-
tos de sonido mas los de la imagen, que interrelacionados. interaccionan
produciendo significaciones nuevas.

Dado que se trata de un proceso de comunicacion de un mensaje ela-
borado mediante un codigo complejo. el resultado no es sino fruto de una
codificacion a través de un sistema semidtico que nosotros hemos deno-
minado “Lenguaje Musivisual™.

El “Lenguaje Musivisual” constituye un elaborado Lenguaje (“codigo
semidtico estructurado, para el que existe un contexto de uso y ciertos
principios combinatorios formales™). que posibilita la comunicacion del
mensaje audiovisual y su comprension por parte del espectador.

Para emprender nuestra investigacion nos hemos hecho las siguientes
preguntas: ;constituye la musica un lenguaje? Si es asi. jexiste un lenguaje
propio y unico de la musica cinematografica? Durante mas de un siglo, el
cine y otros medios audiovisuales (la television. el video o el multimedia)
han 1do desarrollando un lenguaje de comunicacién que paralelamente ha
incluido el de la musica especifica aplicada a estos medios expresivos.
Durante todo este tiempo la musica audiovisual ha elaborado un sistema
de codigos propios en relacion con la imagen que dan un producto nuevo,
fruto de esta interacci16n multidisciplinar.

Cuando nos sentamos en el cine a ver una nueva pelicula. lo hace-
mos. entre otras cosas, para recibir nueva nformacién, y la informacion
es contenido que se muestra en forma de datos, pero también de nuevas
sensaciones y experiencias. Gran parte de ese contenido informativo es
aportado por la musica de la pelicula que, en sincronia con las imagenes y
en relacion con el argumento forma un complejo comunicativo que tiene
un sentido y un significado concreto. De algiin modo, la musica de cine,
en esta “simbiosis” con la imagen. muestra una forma nueva de lenguaje
que nosotros hemos dado en denominar “Lenguaje Musivisual™.

2 El “Lenguaje Musivisual” es un lenguaje especifico de la musica situado en el cine
y desde el cine, entendido no solo desde su punto de vista estructural, ritmico y sonoro-
material, sino también desde las relaciones semiodticas y de significado en relacion con la
interaccion que establece con la imagen y el argumento. ROMAN, Alejandro. EI Lenguaje
Musivisual, semidtica y estética de la misica cinematogrdfica. Madnd: Editorial Vision
Libros, 2008, p. 84.

3  Wikipedia <http://es.wikipedia org/wiki/Lenguaje= [Consulta: 29 de noviembre de
2010].
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La musica cinematografica tiene su propia especificidad cuyos usos y
significados no son los mismos que los de la musica autonoma. por lo que
podemos constatar una gran variedad de funciones (hemos descrito un nu-
mero de hasta treinta) que tienen que ver con el cometido que desempefia
la musica en relacion con el film. Todo este elaborado lenguaje se muestra
en relacion con las estructuras musicales a diferentes niveles: melodia,
ritmo. armonia, forma, timbre, textura, articulacion, matiz, etc.

En nuestra mvestigacion acerca de los mecanismos que la musica ci-
nematografica despliega en el film. hemos encontrado una diferenciacion
en cuanto a la forma en que la musica interactia con la pelicula. Asi,
por tanto, podemos diferenciar musicas que describen elementos visuales
(“musica plastica™). musica que interacciona a mivel narrativo (“musica
narrativa o dramatica™) o musica que simplemente acompaiia y aporta un
elemento estético al film (“musica decorativa™)*. La musica forma parte
del cine desde su mvencion: la musica de cine “es cine” en estado puro.

Propuesta de un nuevo acercamiento de estudio analitico: analisis
musivisual

Presentamos aqui. por vez primera. el resultado de nuestra investiga-
c16n consistente en la elaboraciéon de un acercamiento a la metodologia
del analisis fundamentada en el estudio de los elementos que mtegran las
composiciones musicales (compuestas expresamente para una pelicula) y
los elementos propios de la imagen y otros elementos sonoros (dialogos,
ruidos. etc...). Nuestra propuesta se basa en un estudio exhaustivo de cada
uno de los aspectos integrantes del medio audiovisual separadamente, con
el fin de 1dentificar sus contenidos de significacion para, posteriormente,
extraer conclusiones acerca de la interrelacidon semantica que se produce
entre los distintos elementos para producir un significado final. De este
modo, nuestro analisis busca conocer los procesos de significado conteni-
dos en la “imagen” a través del estudio de la “fotografia™ (planos. color,
movimiento de la camara, etc...). el estudio del “montaje™ y su sintaxis
(secuencias. partes, etc...); los procesos significativos presentes en el so-
nido (dialogos. efectos foley, mudos...) y los procesos de significacion que
tienen lugar en el desarrollo de la propia “musica”™.

Se trata, por tanto. de un estudio “inductivo” con el que se pretende ex-
traer conclusiones generales a partir de datos particulares. Puede aplicarse
para el estudio de una unica secuencia, el conjunto de secuencias de un

4 ROMAN, Alejandro. EI Lenguaje Musivisual, op. cit., pp. 71-73
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film. o el de toda una filmografia. ya sea de un director en concreto o de un
compositor. cuya trayectoria compositiva puede indagarse a través de los
usos musicales concretos que desarrolle en diversas peliculas de distintos
géneros cimematograficos.

El “analisis musivisual™ tiene como base la partitura musical (score)
en relacion con la imagen-sonido’, asi pues el proceso de estudio se cen-
tra en el enfoque de cada uno de los elementos de la partitura (melodia,
ritmo. armonia, instrumentacion, etc.) en relacion con la sincronia que se
establece con la imagen. Para ello, previamente es necesario realizar un
estudio analitico de los elementos mtegrantes de la imagen en cuanto a
sus posibilidades como signos con un significado descifrable dentro del
contexto de la propia pelicula (altura. angulo, tamaiio. color. composicion.
movimiento, diégesis...)

La confrontacion de eventos musicales en sincronia con las imagenes
permite constatar las relaciones de significado y las interacciones que se
establecen en la pantalla-altavoz?. por lo que en nuestro analisis es funda-
mental realizar un esquema que parta del score y que relacione los eventos
musicales con determinados eventos presentados en pantalla (por medio
de fotogramas). Este esquema de analisis permite obtener en un sélo golpe
de vista gran cantidad de informacién acerca del funcionamiento signi-
ficativo de la interaccion imagen-musica. el cual es ampliado con mas
informacién a través de una ficha que explora las cuestiones mas impor-
tantes relativas a cada uno de los aspectos a analizar”.

Ficha de analisis. Tratamiento de datos

Cada bloque musical es analizado por separado, por lo cual a cada uno
de ellos se le hace corresponder una ficha con todos los datos y apuntes
realizados con respecto a los diferentes parametros de estudio.

En primer lugar se anotan los “datos generales del bloque™ (numero
del bloque. titulo de la pelicula, nombre del bloque, codigo de tiempo de
mnicio y tipo de derivacion del tema musical empleado). A partir de aqui
dividimos en grandes grupos los parametros a analizar: 1) Ficha técnico-
artistica; 2) Argumento; 3) Codigos visuales; 4) Codigos sintacticos; 5)
Cadigos sonoros; 6) Codigos musicales y 7) Conclusiones.

5 Empleamos este término ya que nos parece mas adecuado al integrar lo sonoro en lo
visual.

6 Del mismo modo que empleamos el término “Imagen-sonido™, por analogia usamos
el término “pantalla-altavoz™.

7 Ver apartado Analisis de una secuencia de la pelicula, “Wakey wakey™, de este mismo
articulo
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El estudio de los “codigos visuales™ se basa en la disecci6n de los ele-
mentos fotograficos (encuadre, escala. luz, color y movimiento). Los “co-
digos sintacticos™ hacen referencia al montaje en cuanto a su forma, ritmo
y tipo. El montaje constituye la sintaxis cinematografica. la ordenacion
de los elementos filmicos en unidhdes de significacion por medio de su
articulaci6n formal

El desglose de los “codigos sonoros™ permite fijar la atencion en aque-
llos elementos que interaccionan con la musica a este nivel: qué tipo de
ruidos o efectos estan presentes. y a qué mivel.

Una vez se ha prestado atencion a todos los parametros de la ima-
gen-sonido, y se ha descifrado su significado. el analisis se centra en los
“codigos musicales™ empleados. En primer lugar se caracteriza la musi-
ca segun su diégesis, procedencia. tipo. relacion musica-imagen y forma
de interacciéon. Mas tarde se delimitan sus “funciones musivisuales™, las
cuales aportan abundante informaci6n acerca de la relaci6n que la musica
establece con la imagen-sonido.

Una vez se han expuesto los rasgos generales del bloque. pasamos a
analizar los elementos musicales por separado, de forma exhaustiva; pri-
mero centrando la atencidn en la partitura unicamente, y en un segundo
paso estudiando el significado que aporta al sincronizarse con las image-
nes. Se estudian asi los “codigos melédicos™ (morfologla motivos. te-
mas). los “codigos ritmicos”™ (compas tempo. tipo de sincronia y puntos
de sincronia), los “codigos armoénicos™ (sistema de organizacion armoni-
ca. tipos de acordes. analisis funcional y armoénico-visual), los “codigos
timbricos™ (mstrumentacion, analisis timbrico-visual, efectos, matices),
los “codigos texturales™ (tipo de textura. asociaciones por textura). los
“codigos formales™ (tipo de bloque. forma musical. estructura tematica,
caracteristicas) y, finalmente. los “codigos estilisticos™ (estilo musical,
influencias. . ).

Un ultimo apartado se dedica a las “conclusiones™ extraidas a través de
todo el analisis del bloque. Pensamos que este panorama multi-perspec-
tiva acerca al analista al funcionamiento de las relaciones e interacciones
semanticas que se producen entre los distintos elementos que confluyen
en el medio audiovisual, constituyéndose en una metodologia util que
ayuda a concretar los planteamientos segin criterios basados en el “méto-
do inductivo™.

8 ROMAN, op. cit., p. 111.
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Los Ofros: contexto analitico

Conocimos personalmente a Alejandro Amenabar en el afio 2004,
momento en que la Fundacion Autor. a través de Musimagen®, encargé a
diversos compositores la realizacion de las versiones orquestales de dife-
rentes musicas de peliculas espafiolas de la ultima década para ser inter-
pretadas en concierto. En nuestro caso trabajamos la orquestacion de una
suite sinfonica de Los Orros.

Alejandro Amenabar, director de cine, es un caso interesante que puede
considerarse heredero de los clasicos “silbadores™ cinematograficos. como
Charles Chaplin. Sin embargo creemos que la intuicion de Amenabar no
tiene parangon, porque puede situarse en los dos lados del proceso: la
musica. de considerable complejidad, dado que se trata de un sinfonismo
orquestal efectista, y el cine. ya que su aplicacion esta siempre en perfecta
relac16n con la imagen-argumento.

Tratandose Amenabar de un caso especial, ya que se trata de un “musi-
co mtuitivo™ sin formaci6n musical alguna, l6gicamente ha de contar con
el trabajo minucioso de un equipo de orquestadores. musicos de profesion,
que doten a sus 1deas (planteadas siempre desde el ordenador) de una rea-
lidad efectiva en la partitura para poder ser grabadas por una orquesta
sinfonica y posteriormente sincronizadas con la pelicula. Aun asi. el uso
de la melodia, armonia. imnstrumentacion y forma en su musica escrita en
el ordenador. denotan una especial sensibilidad en el tratamiento de los
significados denotativos y connotativos de la propia musica®™.

Nuestra mvestigacion sobre el significado de la musica de Los Ofros se
ha basado en el analisis minucioso y pormenornizado de todos y cada uno
de los bloques musicales de la pelicula. El resultado de este estudio puede
consultarse en cada una de las fichas empleadas para este fin y se expo-
ne graficamente en la partitura de analisis musivisual, donde se aprecia
la mteraccion musica-imagen por medio del uso de la notaci6n musical
confrontada con los fotogramas de la pelicula'’. Este proceso cualitativo
puede dar lugar a otras perspectivas de estudio cuantitativas que propor-
cionen datos interesantes en el sentido del uso de determinados patrones
que pueden haber sido empleados con asiduidad por el compositor.

9 Musimagen es la Asociacion de Compositores para Audiovisual espaifiola, constituda
en el afio 2000. La Fundacion Autor, dependiente de SGAE, se crea en 1997 para proteger,
promover y difundir la creacion artistica y el patnmonio musical, teatral, coreografico, etc.
10 En este sentido consultar FRAILE. Teresa. Musica de Cine en Espatia. Badajoz:
Coleccion Cine, Festival Ibénco, Diputacion de Badajoz, 2010, p. 127.

11  Ver analisis del bloque “Wakey-wakey™ al final del articulo.
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De esta forma, hemos realizado un estudio general acerca de los usos
y caracteristicas de la musica de esta pelicula basado en parametros con-
cretos que pueden ser cuantificados de un modo riguroso. Los resultados
obtenidos pueden observarse en el apartado Caracteristicas generales de
la miisica de Los Oftros. en este mismo articulo.

Los Ofros: analisis general de la musica

Estructura temdtica general de la miisica

La musica esta estructurada fundamentalmente en tomno a tres “temas
centrales™ (ver partituras a continuacion). Los dos primeros aparecen en el
“tema 1nicial” de “titulos de crédito™ (temas 1A y 1B). El 1A esti basado
en una escala lidia b7, b13. lo que le confiere al tema un caracter muy
exotico. El 1 B es una cancién infantil cantada por un mifio y retomada
por la celesta. El tercer tema central es el mas importante de los tres, el
tema principal, que representa a Grace, la madre de los dos nifios*. Estos
tres temas centrales son vaniados y repercutidos durante toda la pelicula,
adaptandose a las diferentes situaciones y desarrollando su material me-
lodico siempre en relacién a lo que muestra la imagen en cada momento
del film. Por ello. ninguno de ellos es repetido o presentado de nuevo en
forma completa. a excepcion del tema de Grace. que aparece al final de la
pelicula cerrando la musica antes de los créditos finales. Suelen aparecer
con frecuencia las cabezas de los temas centrales de tal forma que poste-
riormente se desarrollan siguiendo los avatares de la historia. Amenabar
emplea todo tipo de técnicas para el desarrollo motivico: fragmentacion
(“Wakey-wakey™). aumentacion (“Reunion”, “Se fue™), vanacion ritmica
(*Reunion”. “Dame las llaves™), vanacion melédica (“Reunion”™. “Cam-
bios™, “El vestido de comunién™). etc.

El resto de bloques son de menor entidad: tema secundario es el tema
de “Charles”. que es una marcha finebre; cierto motivo ritmico-melédico
en corcheas tremoladas. como el que aparece en “Dame las llaves™ y “Sa-
banas y cadenas™ puede ser considerado también como tema secundario.
En el caso de “Si que pasé”, “El Rosario™ o “La casa y la familia™, al ser
pequeiios bloques circunstanciales son considerados fragmentos.

12 ROMAN, op. cit.. p. 168
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Temas musicale.s{ de Los Otros

A) Temas centrales:
4. A (tema de Grace, la madre)
Inro [ | |
%gn—f'—.—g ® o ta ety ot taaela oty I8 s TH
SLEEEES S S SR SRR R e A S S S SRS SR SR S S SR S e

13. “Viejos Tiempos™: Tema principal (tema de Grace: 4 A) ¥

Iner LA 1. B (cancion wdannl)

A . P o * P : p—” “.Fi““"-‘ II‘

Escals Ladka (£7, b13) Modo Mayoe
1. Los Otros (Titulos). Temas 1Ay 1B

Consta de dos temas centrales (1A y 1B): 1A, tema “magico” y 1B,
canci6n mnfantil

B) Derivaciones de los Temas centrales:
Los motivos o cabezas de los temas centrales aparecen también en'*:

1.B

en modo menor

18. “Reunion”™

20. “El vestido de comumon™

13 También aparece en 19."Cambios™, 23. “;Recuerdas?, 24. “Se ha 1do™, 31. “Una
buena madre™ y 32. “Créditos finales™

14 Y también en 3. “Ideas extrafias™, 4. “Si que pasé™, 6. “La casa y la familia™, 7. “Vic-
tor”, 11. “Fotografias™, 16. “Yo sicreo™, 17. “Charles”, 19. “Cambios™, 21. “El Secreto 17,
22.“El Secreto 27
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26. “Déme las llaves™

LB

32. “Créditos finales™

C) Temas secundarios:
11. “Fotografias™, 17. “Charles™. 19. “Cambios™

D) Temas secundarios circunstanciales:

3. “Ideas Extrafias™. 7. “Victor”. 8. “Ruidos™. 9. “Por todas partes”,
10. “Intrusos™, 12. “El libro de los muertos™, 14. “Sala de Musica A, 15.
“Sala de Musica B”. 16. “Yo sicreo™, 20. “Vestido de comuniéon™,. 25. “Sin
cortinas”. 28. “Sabanas y cadenas” y 29. “Vemd con nosotros™, 30. “La
verdad”

E) Fragmentos:
4. “Si que paso™”, 5. “El Rosarnio”, 6. “La casa y la familia™, 21. “El
secreto 17

Asi, por tanto, la “estructura tematica general” es la siguiente:

a) Uso de dos temas centrales en los “titulos™ 1Ay 1B

b) Un solo tema principal (“tema de Grace™): 4A

c) Empleo de gran cantidad de temas secundarios y circunstanciales
para los momentos de suspense y terror.

d) Como recurso motivico. uso de los motivos de los temas 1Ay 1By
motivos del “tema de Grace™ para el desarrollo de los bloques.

e) Pocos fragmentos y en algiin caso con referencia a los motivos prin-
cipales.
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Caracteristicas generales de la miisica de Los Otros
Hemos estudiado todos los bloques musicales de la pelicula, en total 36
bloques’. cuyo analisis arroja los siguientes datos generales:

1) CARACTERIZACION DE LA MUSICA

1a) Extradiegética. Solo la cancién infantil es diegética, cantada por
los nifios (aparece en dos ocasiones). Ademas hay dos bloques de musica
mnstrumental diegéticos (la canci6n “T only have eyes for you™, de Warren
y Dubin, y el Vals Op. 69 n°1 de Chopin). En total. 32 bloques no diegéti-
cos frente a 4 diegéticos.

1b) Original. Todos los bloques son originales excepto las dos musicas
mstrumentales diegéticas, que son preexistentes (34 bloques originales de
36).

1c) Narrativa o Dramatica. Solo es decorativa en “Titulos™ y “Crédi-
tos™.

1d) Relaci6n de Sincresis. 29 bloques en sincresis, 2 en ésmosis, y 1
sin relacion alguna (bloque de créditos finales).

le) Interaccion por Paralelismo. En algun caso por adicion (3 bloques
de 32).

1f) Funciones Musivisuales: en su mayoria son funciones psicologicas.
aunque también aparecen funciones fisicas (representar la horadel diaola
oscuridad) y técnicas (delimitadoras, estéticas o decorativas).

2) CODIGOS MELODICOS

2a) Morfologia melddica. Cuando hay melodias suelen ser o modales
(exodticas), como la cancion infantil, 0 muy cromaticas (otorgan misterio)

2b) Empleo de los motivos melodicos de 1A v 1B y del “tema de Gra-
ce” (4A).

3) CODIGOS RITMICOS

3a) Compas. Uso frecuente de 3/4 y 4/4. Frecuentes cambios de com-
pas para sincronizar la musica con la imagen.

3b) Tempo. Mucho contraste en los fempi. Suele ser muy lento en los
momentos de misterio y muy rapido en los de terror.

3c) Tipo de sincronia. Gran cantidad de puntos de sincronia, general-
mente de tipo dura o semi-dura: 6 bloques en sincronia “blanda™, 8 en
sincronia “dura”, 7 en sincronia “semi-dura” y 11 “sin smcronia™.

15 Nos hemos centrado especialmente en el analisis de los bloques extradiegéticos por
lo que, en general, los datos se refieren a éstos en concreto.
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4) CODIGOS ARMONICOS

4a) Sistema de organizacion armonica. Abunda la atonalidad y la tona-
lidad difusa para los temas circunstanciales. Los temas de titulos y crédi-
tos son modales. aunque no se definen claramente. 19 bloques presentan
atonalidad. 8 bloques son tonales. y 5 bloques presentan una tonalidad
difusa.

4b) Tipos de acordes. Uso de acordes triéhicos, pero también de re-
cursos atonales (clusters, acordes de construccion dispar, acordes de dos
notas...). 9 bloques emplean triadas, 1 bloque con cuatrniadas, 12 emplean
acordes por segundas / clusters. 6 bloques emplean acordes de construc-
c16n dispar. 1 bloque emplea varios tipos de construccion de acordes y 3
bloques no tienen acordes.

5) CODIGOS TIMBRICOS

5a) Instrumentacion. Empleo de la orquesta sinfonica relacionada con
lo sobrenatural y subrayado por el uso de mnstrumentos exoticos (zym-
balon), o que se relacionan con la idea de infancia (voz infantil. coro,
celesta...). 17 bloques emplean la orquesta sinfoénica, 12 bloques utilizan
la combinacion de la orquesta con electroacustica. 2 bloques uinicamente
la flauta en sol. y 1 bloque solo con la orquesta de cuerda.

5b) Efectos / Matices. Uso de gran cantidad de efectos timbricos or-
questales en los bloques circunstanciales de terror. Mucho contraste en los
matices (de pianisimo a fortisimo).

6) CODIGOS TEXTURALES

6a) Tipo de textura. También el contraste se presenta por el uso de tex-
turas muy densas (orquesta al completo) frente a texturas de instrumentos
solistas (flauta en sol). 16 bloques con melodia acompaiiada, 11 bloques
con textura varniada con efectos sonoros. 2 bloques con acompafiamiento
sin melodia. 2 bloques con melodia sola y 1 bloque en heterofonia.

6b) Asociaciones por textura. La gran orquesta se relaciona con los
momentos de angustia y terror. los instrumentos solistas o la musica mas
cameristica con momentos de mntimidad o soledad.

7) CODIGOS FORMALES

7a) Tipo de bloque. La gran mayoria son bloques secuencia (totales
o parciales). Hay algun bloque de transicion y los bloques genéricos de
entrada y de salida. 27 bloques secuencia (totales, parciales o que ocupan

dos 0 mas secuencias). 3 bloques de transici6n. y 2 bloques genéricos (uno
de entrada y uno de salida).
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7b) Forma musical. Exceptuando los bloques genéricos (de entrada y
salida). el resto de bloques usan una forma “musivisual” que se adecua a
los requerimientos de la imagen.

7c) Estructura tematica. Un tema principal. dos temas centrales y mu-
chos temas secundarios y circunstanciales. Los bloques donde aparecen se
encuentran asi repartidos: 1 bloque con el tema 1micial. 5 bloques con el
tema principal. 5 bloques con los temas centrales. 3 bloques secundarios.,
14 bloques circunstanciales. 1 motivo. 3 fragmentos.

8) CODIGOS ESTILISTICOS

8a) Caracterizacion del estilo musical. Podemos caractenizar el estilo
de la musica como “cimematografico modemo™, con empleo de mezcla
de musicas modales y atonales que proceden de la tradici6n de la musica
culta del siglo XX.

8b) Influencias de otros estilos / compositores. Podemos encontrar tin-
tes magicos en un estilo stmilar al de Danny Elfman. compositor de las
peliculas de Tim Burton. La musica circunstancial de terror tiene un aire a
la de James Newton Howard (El Sexto Sentido)

Andlisis de una secuencia de la pelicula: “Wakey wakey”
Formulario de analisis

N° de bloque: 02

Titulo de la pelicula: Los Otros / The Others

Nombre / descripcion del bloque / es: “Wakey wakey™
Codigo de tiempo del bloque / es: 00:06:54

Derivacion del tema: Variaci6n de motivos de 1Ay 1B

1) FICHA TECNICO-ARTISTICA

Produccion: Fernando Bovaira. José Luis Cuerda, Sunmin Park
Director: Alejandro Amenabar

Gui6n: Alejandro Amenabar

Director de fotografia: Javier Aguirresarobe

Montador: Nacho Ruiz Capillas

Disefio de sonido: Goldstein & Steimberg

Ao de produccion: 2001

Compositor: Alejandro Amenabar

Orquestador / es: Xavier Capellas, Lucio Godoy, Claudio Ianni
Género cinematografico: Terror — Fantastico

Nacionalidad: EEUU / Espaiia / Francia / Italia
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2) ARGUMENTO

a) De la pelicula completa

Isla de Jersey, 1945. La II Guerra Mundial ha terminado, pero el ma-
rido de Grace no vuelve. Sola en un aislado caserén victoriano. educa a
sus hijos bajo estrictas normas religiosas. Los mifios sufren una extrafia
enfermedad: no pueden recibir directamente la luz del dia. Los tres nue-
vos sirvientes deben aprender una regla vital: la casa estara siempre en
penumbra; nunca se abrira una puerta s1 no se ha cerrado la anterior. El
estricto orden que Grace ha impuesto hasta entonces sera desafiado: co-
mienzan a ocurrir sucesos extrafios; Grace se pregunta s1 hay alguien mas
en la casa.

b) Del bloque analizado

Grace recibe a los nuevos sirvientes y les explica los quehaceres que
han de realizar en la mansion. Luego recorren la casa y les presenta a los
dos nifios tras cerrar todas las cortinas. ya que sufren una enfermedad por
la que no pueden recibir la luz del dia.

3) CODIGOS VISUALES

3.1. ENCUADRE. ESCALA LUZ, COLOR

La pelicula esta rodada en color. acentuando el contraste luz-oscuridad.

- Plano general del salon de la mansion

- Planos generales de las sirvientas cerrando las cortinas

- Primeros planos de Grace y de las sirvientas

- Plano medio de los nifios

Cuando se cierran las cortinas la 1luminaciéon es de mucho contraste:
pueden verse claramente los rostros por el efecto de la luz del quinqué.
pero el resto del cuadro queda totalmente en oscunidad. lo cual es remar-
cado por la musica.

3.2. MOVIMIENTO (DE LA CAMARA)

El movimiento de la camara se produce de derecha a 1zquierda o de
arriba a abajo siguiendo el movimiento de los personajes mientras cierran
las cortinas. La camara sigue a Grace mientras sube las escaleras.

4) CODIGOS SINTACTICOS

4.1. MONTAJE: FORMAY RITMO

El titulo del bloque, “Wakey wakey” es una exclamacion inglesa que
significa “despierta”, en alusion a que los nifios van a ser despertados para
que las sirvientas de la casa puedan conocerlos.

La secuencia esta estructurada en tres partes:

- Llegada al salon y cierre de las cortinas

177

643



ANALISIS MUSIVISUAL: UNA APROXIMACION AL ESTUDIO DE LA MUSICA CINEMATOGRAFICA

Alejandro Lopez Roman

- Subida al p1so superior en busca de la habitaci6n de los nifios

- Presentaci6n de los nifios

A esta estructura formal se le hace corresponder la estructura formal de
la musica, assmismo dividida en tres partes.

4.2. FORMA CINEMATOGRAFICA: Secuencia

4.3. TIPO DE MONTAJE: No métrico

5) CODIGOS SONOROS

5.1. ELEMENTOS SONOROS

- Aparte de la musica. que se sitia en un segundo plano sonoro, los
efectos sonoros y la voz de Grace son los elementos que aparecen.

- Ruidos de cortinas cerrandose. pasos en la escalera de madera y ru-
dos de llaves aportan cierto suspense a la secuencia.

- Las voces de los nifios (en off) recitando al unisono una oracion pre-
viamente a su presentacion, suenan de un modo cast “magico”.

5.2. PLANO AUDITIVO MUSICAL (NIVEL SONORO): Segundo
plano sonoro

5.3. ESPACIALIDAD: Dolby Digital (Surround)

6) CODIGOS MUSICALES

6.1. CARACTERIZACION DE LA MUSICA

6.1.1. Diégesis: Extradiegética

6.1.2. Procedencia de la musica: Onigimal

6.1.3. Tipo de musica: Narrativa o Dramatica

6.1.4. Tipo de relacién misica - imagen: Osmosis (misica no integrada)

6.1.5. Forma de interaccién musica - imagen: Adicién (musica empa-
tica)

6.2. FUNCIONES MUSIVISUALES

A) Funciones fisicas

a) Funcio6n plastico-descriptiva: representar elementos visuales (la os-
curidad)

B) Funciones psicolégicas

b) Funci6n pronominal: caracterizar a un personaje (los nifios. median-
te el motivo de la canci6n infantil)

c) Funci6n anticipativa: revelar implicaciones de una situaciéon aun no
vista (la presentacion de los nifios)
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6.3. CODIGOS MELODICOS

6.3.1. Morfologia melddica. Tipo de melodia

Las melodias que aparecen en el bloque estan muy fragmentadas, sélo
se hace sonar motivos de tres o cuatro notas. La unica melodia mas clara-
mente presentada aparece al final. llevada por la celesta y representando a
los nifios, como s1 de una caja de musica se tratara.

6.3.2. Motivos y temas. Leifmotivs.

Aparecen dos motivos ya presentados en el bloque de titulos:

a) Motivo de dos semicorcheas (tercera descendente y segunda ascen-
dente) del tema 1A (motivo “exétido”)

b) Motivo 1nicial del tema 1B (cuatro corcheas seguidas de cuatro se-
micorcheas). Canci6n mfantil

Ambos motivos estan ligeramente variados.

6.4. CODIGOS RITMICOS
6.4.1. Analisis ritmico - visual. Compas. Tempo
El bloque es lento. de modo que crea una atmésfera de cierto sus-

pense (negra 1gual a 60). Todo €l esta en 2/4. aunque al final aparece un
3/4 para ajustar la sincronia final con la aparici6n de los nifios.

6.4.2. Tipo de sincronia: Blanda

6.4.3. Puntos de sincronia

Hay seis puntos de sincronia, donde la sincronia es blanda:

1 - Inicio del bloque: Grace y los sirvientes entran al salon

2 - Compas 18: Grace enciende el quinqué

3 - Compas 21: Grace sube las escaleras hacia la habitacion de los
nifios

4 - Compas 28: Grace conduce a las sirvientas a la habitacién

5 - Compas 38: los nifios comienzan a rezar mientras las sirvientas
escuchan asombradas

6 - Compas 46: los nifios aparecen en la imagen

6.5. CODIGOS ARMONICOS

6.5.1. Sistema de organizacion armonica: Atonal (con centros)

6.5.2. Tipos de acordes: Sin acordes

6.5.3. Analisis armonico musical

El planteamiento arménico no es tonal ni1 esta basado en acordes de
tres sonidos o mas. Mas bien se trata de un uso intervalico de los motivos.
Hay acordes de dos sonidos en intervalos de tritono y sexta menor funda-
mentalmente.
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La armonia surge de la superposicion de sonidos o melodias, pero no
esta planteada de modo claro. Se trata mas bien de un bloque basado en
sonoridades instrumentales. en motivos o en el uso de ciertos efectos or-
questales. Solo al final parece definirse algo un centro (;G-?). con la apa-
ric16n de una dommante (D-7. D7) en los compases anteriores (a partir del
36) que resuelve en el c. 46 de forma poco ortodoxa.

6.5.4. Analisis armonico — visual

El uso del tritono otorga a la imagen un cierto suspense. Las
notas largas también apoyan esta idea.

La vaguedad armonica o poca clanidad remate a la idea de lo
desconocido (los mifios. atin no presentados). Cuando se acerca
el momento de su presentacion, la armonia se va tornando algo
menos sugerida y con algo mas de clanidad.

6.6. CODIGOS TIMBRICOS
6.6.1. Instrumentacion: Orquesta sinfonica
6.6.2. Analisis timbrico — visual. Efectos. Matices

Los mstrumentos empleados se asocian a la idea de “exotis-
mo” y de cuento o mito que se quiere transmutir:

Flauta: dulzura. feminidad. mmfancia...; Arpa: fantasia, delica-
deza, infancia...; Celesta: fantasia, infancia...; Cymbalon: exotis-
mo...

Amenabar emplea aqui los 7émolos en la cuerda como forma
de crear una cierta sononidad de suspense. El coro infantil que
aparece en la ultima parte del bloque se asocia con los nifios, al
1gual que el timbre de la celesta. La cuerda grave y el fagot, clan-
nete bajo y timbales son asociados a la idea de oscuridad.

6.7. CODIGOS TEXTURALES

6.7.1. Tipo de textura: Melodia acompaiiada

6.7.2. Asociaciones por textura

Los motivos que aparecen quedan como pinceladas seguidas

de notas largas, creando una sonoridad de cierto suspense. La uni-
ca melodia de mayor recorrido es la que aparece en la celesta al
final representando a los dos mifios.

6.8. CODIGOS FORMALES

6.8.1. Tipo de bloque (ubicaciéon en el montaje): Bloque secuencia

(parcial)
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6.8.2. Forma musical: Cinematografica

6.8.3. Tipo de forma musical: Mustvisual (ABC ...)

6.8.4. Estructura tematica: Tema central

6.8.5. Caracteristicas de la forma musical

La forma musical (A — B - Coda) se adapta a la de la secuencia:
A: cierre de las cortinas del salon

B: Grace acompaiia a las sirvientas a la habitaci6n de los nifios
Coda: los nifios aparecen ante las sirvientas

6.9. CODIGOS ESTILISTICOS

6.9.1. Caracterizaci6n del estilo musical: Cinematografico modemo

6.9.2. Influencias de otros estilos / compositores de cine

La musica recuerda por momentos a la de James Newton Howard (E/
Sexto Sentido)

7) CONCLUSIONES

El empleo de determunados clichés (asociando instrumentos como la
flauta o la celesta al mundo infantil. o instrumentos graves a la oscuri-
dad). permite establecer asociaciones muisica — imagen muy solidas. Este
es uno de los bloques donde este tipo de relaciones se establece a la vez
que se realizan asociaciones psicologicas concretas para la pelicula con la
utilizaci6n de motivos asociados a determinadas situaciones o personajes
(motivo 1 A: lo exotico. lo fantastico. motivo 1 B: canci6n mfantil de los
n1ios).
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Anexo IV:
Score de la musica de la pelicula
“El Perfecto Desconocido”
de Alejandro Roman »~

IV “El Perfecto Desconocido”, pelicula de Toni Bestard, con guiéon de Arturo Ruiz Serrano y
producida por Singular Audiovisual (2012). B.S.O. editada por Karonte (2012)
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EL PERFECTO
DESCONOCIDO

B.S.0. SCORE

ALEJANDRO ROMAN

E.P.D.,
UNA PELICULA DE TONI BESTARD

MOUSIKE
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EL PERFECTO
DESCONOCIDO

B.5.0O. SCORE

ALEJANDRO ROMAN

MOUSIKE
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EL PERFECTO
DESCONOCIDO

PLANTILLA INSTRUMENTAL

CLARINETE EN LA
PERCUSION
PIANO
SINTETIZADORES
DOBRO
GUITARRA
ARPA
FIDDLE (VIOLIN IRLANDES)
VIOLINES I
VIOLINES 11
VIOLAS
VIOLONCELLOS

CONTRABAJOS
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Apariciones
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B.8.0. de la pelicula "El Perfecto Desconocido"

1. El Perfecto Desconocido (Titulos)
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B.S.0. de la pelicula "El Perfecto Desconocido”

2. La tienda abandonada
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B.S.0. de la pelicula "El Perfecto Desconocido”

3. Mapa vital

Alejandro Roman
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B.S.0. de la pelicula "El Perfecto Desconocido"
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17. Batida en el bosque
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18. El rescate
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