
UniversidadComplutensedeMadrid

FACULTAD DE CIENCIAS DE LA INFORMACION

Departamentode Comunicaciónaudiovisualy PublicidadII

ESTUDIOSDE POÉTICA MUSICAL

EN EL MARCO DE LA

IMAGEN SECUENCIAL EN MOVIMIENTO

Trabajode investigaciónquepresenta

ManuelGértrudixBarrioparala obtencióndel

Gradode Doctoren C.C. de la Información

(Rama:Imageny Sonido)bajo la direccióndel

Prof. Dr. FranciscoGarcíaGarcía,

Catedráticode la UniversidadComplutensede Madrid.

Dado do Baja
en la

Biblioteca

Se recuerda al lector no hacer más
USO de esta obra que el que NDRID
permiten las dlspoBlcionGS Vigentes
sobre los Derechos de propiedad 1998
Intelectual del autor. La Biblioteca
queda exenta de toda responsabilidad.

UNIVERSIDAD COMPLUTENSE
DE MADRID

FACULTAD DE CIENCIAS
DE LA INFORMACION

REGISTROS_DE LIBROS
BIBLIOTECA GENERAL

N~ Registro





En memoriade los quemehan traído hastaaqui.







Indice general

1.2.2.4.Hipótesissobreel proceso 17
Hipótesissexta 17
Hipóte~isséptima 17
Hipótesisoctava 17
Hipótesisnovena 17
Hipótésisd&iina 17

1.2.2.5. Hipótesissobreelproducto 18
Hipótesisundécima 18
Hipótesisduodécima 18
Hipótesisdecimotercera 20
Hipótesisdecimocuarta 20

1.3.PROCEDIMIENTOS EINSTRUMEWTOSMETODOLÓGICOS 22
1.3.1. EXIGENCIASMETODOLÓCICAS 22

1.3.1.1.Acotacióny diseño 22
1.3.1.2.Texúporalización 24
1.3.1.3.Determinacióndecontenidos 27
1.3.1.4: Instrumentosy materiales 29

1.3.2.DISEÑODEL MÉTODO 30
1.3.3.FUÉNTESY BIBLIOGRAFÍA 33

1.3.3.1.Aspectosdeestudiomásfrecuente 33
1.3.3.2.Valor de la bibliografía:estudiocrítico 37
1.3.3.3.Dificultades 39

1.4. SÍNTESIS DE LAS CONCLUSIONES 41
1.4.1. NUCLEAR 41
1.4.2. DECARACTER METODOLOGICO 41
1.4.3.PERSONALIDAD 41
1.4.4.ENTORNO 42
1.4.5.PROCESO 42
1.4.6.PRODUCTO 42

2. APROXIMACIONES TEÓRICAS 43

2.1. ESTADODELA CUESTIÓN 43
2.1.1. INVESTIGACIONES 44
2.1.2.LA REFLEXIÓN TEÓRICA ENTORNOA LA MÚSICA CINEMATOGRAFICA 48

2.2. CREATIVIDAD 50
2.2.1.CONCEI’TUALIzACIÓN 50

2.2.1.1. Definiciones 51
2.2.2.FUENTESY LÍMITES DE LA CREATIVIDAD 54

2.2.2.1.Alentarla creatividad 54
2.2.2.2.Bloqueos 56

2.2.2.2.1.Cognoscitivos 56
2.2.22.2. Culturales 57
2.2.2.2.3.Emocionales 59

2.2.3.PARÁMETROSCREATIVOS 59
2.2.3.1.Personalidadcreadora 60

2.2.3.1.1.Característicasdel pensamientocreador 60
2.2.3.1.2.Nivelesde la creatividad 61
2.2.3.1.3.Aptitudes 62
2.2.3.1.4.Actitudes 67
2.2.3.1.5.Motivaciones 68

2.2.3.2.Procesoheurístico 70
2.2.4.MÚSICA, CINEY CREATIVIDAD 74

VIII



Estudiosdepoéticamusicalen el marcodela ¡5cM

2.2.4.1.Aspectosneurofisiológicosde laactividadmusical 74
2.2.4.2.La creatividadmusical 77
2.2.4.3.El ámbitode la músicacinematográfica 80
2.2.4.4.El procesodecreaciónmusical 82

2.3. MÚSIcA 85
2.3.1.ÁMBITO CIENTÍFICO ... 86

2.3.1.1.Definiciones 86
2.3.1.2.Música: artey ciencia , 89
2.3.1.3.Valor y funcionalidad 90
2.3.1.4.Parámetrosy rudimentossonoros 93

2.3.2.EL SONIDOCODIFICADO: LA MÚSICA COMO LENGUAJE 96
2.3.2.1.La escuchamusical • 96

4,2.3.2.2.Asemanticidaddel signomusical 98
.2.3.2.3.Los procesosdecodificación 100
.2.3.2.4.Músicay código , 101
2.3.2.5.Los referentesmusicales 103
2.3.2.6.La músicacomorepresentacion 104

2.3.3.LACOMPOSICIONHOY 107
2.3.3.1.La evoluciónmusicalcomoprocesodialéctico 107
2.3.3.2.El compository supúblico: originalidadvs comunicación 108
2.3.3.3.Técnicay evoluciónenelsiglo XX 111
2.3.3.4.Contextocreativoactual: corrientesestéticas 113
2.3.3.5.Posibilidadesactualesy de futuro 114

2.3.4.ALGUNOS APUNTESTÉCNICOS 118
2.3.4.1.Sistemasderegistroy tratamientode la señal 118

2.3.4.1.1.Sistemasde grabaciónmultipista 118
2.3.4.1.2.Unidadesde tratamiento 120
2.3.4.1.3.Protocolosdecomunicación:la normaMID! 122

2.3.4.2.Procesadosy sistemasdemezclacinematográfica 126
2.4. NARRATIVA AUDIOVISUAL 130

2.4.1.MARCO ESTRUCTURAL 130
2.4.1.1.ISeM: definición 131
2.4.1.2.Nivelesde análisis:interpretaciónfónica 133

» 2.4.1.3.Procesode codificaciónenla dialécticaImagen-Sonido 134
2.4.1.4.Focalizaciónde la fuentesonora 135

2.4.2.LA MÚSICA EN LA OBRA DE ARTE TOTAL Y 137
2.4.2.1.El audiovisualcomosíntesis 137
2.4.2.2.Valor dela músicaenel texto audiovisual 140
2.4.2.3.Músicae imagen:anclajey relevo 143
2.4.2.4.Funcionesdelsignomusical 144

2.4.2.5.Concepcionesde la música 146
2.4.2.6.Formaspresenciales 148

2.4.3.CAPACTERISTICASDE LA MÚSICA CINEMATOGRAFICA 149
2.4.3.1.Multiplicidad estética:la cuestiónde laoriginalidad 149
2.4.3.2. Independenciadiscursivay estructural 151
2.4.3.3.Músicadiegéticavs Músicaextradiegética. 151

2.4.4.FUNCIONALIDAD DE LA MÚSICA 152
2.4.4.1.Respectoalos personajes 154
2.4.4.2.Respectoala acciónnarrativa 155
2.4.4.3.Respectoal tiempo 157
2.4.4.4.Respectoal espacionarrativo 159

Ix



Indice general

3. ~ESTIGACION .163

3.0. EL MODELO 163
3.0.1.PLANTEAMIENTO GENERAL 163

3.0.1.1.Ambito 164
.3.0.1.2.Identidady funcióndelmétodo 165
3.0.1.3.Formulacióndeconclusiones 166

3.0.2.MEDIOS: ESTRATEGIAS, RECURSOSY MATERIALES 166
3.0.2.1.Clasificación 167
3.0.2.2.Justificación 168
3.0.2.3.Aspectosorgánicos:temporalidady espacialidad 169
3.0.2.4.Tratamientode los datos:puntuacióneinferencia 169

3.0.3.ESTUDIODEL MARCOTEORICO 171
3.0.3.1.Perspectivadeexamen 171
3.0.3.2.Seleccióndel repertoriobibliográfico 172

3.1. PERSONALIDADCREADORA Y ENTORNOCREATIVO 172
3.1.1.ELMÉTOD.O 173

3.1.1.1..Justificacióny eficaciadel método 173
3.1.1.2.Exploraciónpreliminar 173
3.1.1.3.Guiónde la entrevista 174

3.1.1.3.1.Itinerario 176
3.1.1.4.Lasentrevistas . 181

3.1.1.4.1.Caracteristicas 181
3.1.1.4.2.Sujetos 182
3.1.1.4.3.Estipulaciones 185

3.1.2.BIOGRAFÍAS 185
3.1.2.1.RománAlisFlores 185
3.1.2.2.BernardoSilvanoBonezziNahon 186
3.1.2.3.EnriqueEscobarSotés 187
3.1.2.4.BernardoFeuerriegelFuster 188
3.1.2.5.GregorioGarcíaSegura 188
3.1.2.6.SebastiánMariné 189
3.1.2.7.Luis Mendo 190
3.1.2.8.Ángel JoséNietoGonzález 190
3.1.2.9..AntonioPérezOlea 191
3.1.2.10.JoséAntonio SánchezSanz 191
3.1.2.11.Colaboracionesespeciales~ 192

3.1.2.11.1..Luis delPabloCostales 192
3.1.2.11.2.PedroIturralde 193

3.1.3.ACTIVIDAD 193
3.1.4.ACTITUDES, VALORES Y RASGOS 196
3.1.5.MOTIVACIONES 199
3.1.6.AMBIENTE 204

3.1.6.1.Físico 205
3.1.6.1.1.Espacio 205
3.1.6.1.2.Tiempo 206
3.1.6.1.3..Medios y recursos 207

3.1.6.2.Social 210
3.1.6.2.1.Orgánico 210

3.1.6.2.1.1.El productor 213
3.1.6.2.1.2.El director 214
3.1.6.2.1.3.El montador 216
3.1.6.2.1.4.Los ingenierosdesonido 217

x



Estudiosdepoéticamusicalenel marcodela lSeM

3.1.6.2.1.5.Losmúsicos 218
3.1.6.2.2.Global 219

3.2. LOS PROCESOSCREATIVOS 221
3.2.1.ENToRNOA LA CONSTRUCCIÓNDEL TEXTO 221
3.2.2.PREPARACIÓN 224

3.2.2.1.Cuestionamiento 227
3.2.2.2.Documentación 229
3.2.2.3. Inicio 231

3.2.3. IDEACIÓN 232
3.2.3.1.Búsqueda 232
3.2.3.2.Desarrolloy alumbramiento 236
3.2.3.3.Resultado:origeny originalidad 237
3.2.3.4.Germenconstructivo 238

3.2.3.4.1.Manifestación 238
3.2.3.4.2.Ajuste 239
3.2.3.4.3.Verificaciónexterna 240

3.2.4.PLANTEAMIENTO DE ESTRATEGIASDISCURSIVAS Y RETÓRICAS 241
3.2.4.1.Justificación 241

3.2.4.1.1.Focalización 243
3.2.4.1.2.Ubicación 243

3.2.4.2.Elaboracion 244
3.2.4.3.Lenguaje 248
3.2.4.4.Funcionalidad 252
3.2.4.5.Articulación 254

3.2.4.5.1.Compartiendoelespectro 255
3.2.4.5.2.Disposiciónsincrónica 256

3.2.4.6.Referenciasy referentes 257
3.2.5.PROCESODE ESCRITURA, REGISTROY EDICION 258

3.2.5.1.Procedinn 258
3.2.5.1.1.Fases 259
3.2.5.1.2.Características 264

3.2.5.2.Sincronización:métodos 266
3.2.5.3. Interpretación::ejecucióne improvisación 268
3.2.5.4.Grabación 271

3.2.5.4.1.Registro 273
3.2.5.4.2.Mezclade la musica 275
3.2.5.4.3.Mezclade la película 276

3.2.6.PRAGMÁTICA AUTORIAL 280
3.2.6.1.Retroalimentacióntextual 280
3.2.6.2.Divergenciasy disparidades:de la imaginaciónalTexto 282
3.2.6.3.Pragmáticaespectatorial 283

3.2.7.DIFICULTADES GENÉRICAS 285
3.2.8.EL IDEAL DE TRABAJO 287

3.3. LOS PRODUCTOSCREATIVOS 288
3.3.1.EL MÉTODO 288

3.3.1.1.Contextoanalítico 288
- 3.3.1.1.1.Algunasconsideracionesdeordentécnico 293
3.3.1.2.Tipologias 295

3.3.1.2.1.Análisis musical 295
3.3.1.2.1.1.Unidadesorgánicas 297
3.3.1.2.1.2.Cuadrosdeanálisis 318

3.3.1.2.2.Análisis narrativoaudiovisual 325
3.3.1.2.2.1.Unidadesorgánicas 326

Xi



Indice general

3.3.1.2.2.2.Cuadrosdeanálisis 336
3.3.1.2.3.Análisis técnico-operacional 340

3.3.1.2.3.1.tinidadesorgénicas .340
3.3.1.2.3.2.Cuadrosdeanálisis 342

3.3.1.2.4.Análisiscombinado 343
3.3.2. DE LA DECONSTRUCCIÓNDEL TEXTO 349

3.3.2.1.Laspelículas:resúmenesargumentales’ 349
3.3.2.1.1.Besosy abrazos 349
3.3.2.1.2.Del rosaal amarillo 350
3.3.2.1.3.Elprimer cuartel 350
3.3.2.t4.Entrerojas 351
3.3.2.1.5.Intruso 351
3.3.2.1.6.La Petición 352
3.3.2.1.7.MorirásenChafarinas 352
3.3.2.1.8.Samba 353
3.3.2.1.9.Sombrasenunabata]la 353

3.3.2.2.Estudiomusical 354
3.3.2.2.1.Análisis del sonido 354

a.1.Timbre 354
a.1.1.Eleccion 354
a.1.2.Ambito 356
a.1.3.Contraste 359
a.1.4.Idioma 360

a.2.Dinámica 361
s.3. Tejido 363

3.3.2.2.2.Análisisarmónico 365
b.1. Armoníay contrapunto 365

3.3.2.2.3.Análisismelódico 368
3.3.2.2.4.Análisis rítmico 376

d.1. Estratos 376
d.2. Estados 382

3.3.2.2.5.Análisis delprocesodecrecimiento 383
e.1. Análisis estructuraly del movmu 383

3.3.2.3.Estudionarrativo 392
13.3.2.3.1.Posicionamientotemporal 392
3.3.2.3.2.Análisisde la Formadel contenido 402
3.3.2.3.3.Análisis de la Formade la expresión 409
3.3.2.3.4.Capacitaciónaudiovisual 412

c.1.Vaciado 412
c.0.1. Valoresgenerales 412
c.0.2.Tiemposporbloques 413

c.2. Dominanciasy focalización 421
c.3.Sincronía 425
c.4. Evaluaciónmatéricacomparada 427

3.3.2.4.Estudiotécnico-operacional 428
3.3.2.5.Primerasobjetivaciones 431

3.4. CORRESPONDENcIASPROCESO-PRODUCFO y 440

4. CONCLUSIONES: REEXPOSICIÓN YCADENCIA 447

4.1. MAPA ANALÍTICO 448
4.2. NUCLEAR 449
4.3. INVENTARIO 450

XII



Estudiosdepoéticamusicalenel marcodela lSeM

4.3.1.DE CARÁCTERMETODOLOGICO 450
4.3.2.PERSONALIDAD 451

4.3.2.1.Actividad 451
4.3.2.2. Actitudes 452
4.3.2.3.Motivaciones 453

4.3.3.ENTORNO 454
4.3.3.1.Físico 454
4.3.3.2.Social 455

4.3.4. PROCESO 456
4.3.4.1.Planteamientoy preparación 456
4.3.4.2.Hallazgode ideas 457
4.3.4.3.Estrategias 459
4.3.4.4.Realización 460
4.3A.5.Grabación 461

4.3.5.PRODUCTO 462

5. APLICACIONES PRÁCTICAS 465

5.1. APLICACIONES 465
5.2. NUEVAS PROPUESTASDE INVESTIGACIÓN 466

6. GLOSARIO 468

7. DOCUMENTACION E INFORMACIÓN 473

7.1. FUENTES 473
7.1.1.BIBL[oGRAFIA 473

7.1.1.1.Fuentesprimariaso directas 473
7.1.1.1.1.Obrasde referenciao consulta 473

7.1.1.1.1.1.Enciclopedias 473
7.1.1.1.1.2.Diccionarios 474
7.1.1.1.1.3.Tesauros 475
7.1.1.1.1.4.Tratadoso manuales 475

7.1.1.1.2.Textos 478
7.1.1.1.2.1. Biografías 478
7.1.1.1.2.2.Temática 479

7.1.1.1.3.Artículos 490
7.1.1.1.4.Revistas 492
7.1.1.1.5.Boletines 493
7.1.1.1.6.Actasy simposios 493
7.1.1.1.7.Tesis 494

7.1.1.2.Fuentessecundarias 495
7.1.1.2.1.Guíasde fuentesdocumentalesy bibliografías 495
7.1.1.2.2.Catálogos 496
7.1.1.2.3.Reseñasde libros, indicesy resúmenes 496

- 7.1.1.2.4.Directorios 496
7.1.1.2.5.Repertorios 497
7.1.1.2.6.Anuarios 497

7.1.2.VIDEOGRAMAS 497
7.1.2.1.Específicos 497
7.1.2.2.Auxiliares 497

7.1.3.FONOGRAMAS 498

XIII



Indice general

7.1.4.REDESTELEMATICAS 498
7.1.4.1.Internet 498

8. APÉNDICES 499

8.1. ENTREVISTAS 499
8.1.1.PLANTILLAS 499

8.1.1.1.Documentacióndela entrevista 499
8.1.2.DATOS 502

8.1.2.1.Fecha...: 502
8.1.2.2.Duración 503
8.1.2.3.Lugar 503
8.1.2:4.Valoresestadísticos 504

8.1.2.4.1.Númerodehoras 504
8:1.2.4.2.Horasdel día 505
8.1.2.4.3.Díasde lasemana 506

8.1.3.TRANSCRII’CIÓN 507
8.2. FIcHASTtcNIcAs 622

8.2.1.CRONOLOGÍA 622
8.2.2.DEL ROSAAL AMARILLO <..623
8.2.3.SAMBA 623
8.2.4. EL PRIMER CUARTEL 624
8.2.5.tAPETICIÓN 624’-
8.2.6.SOMBRASEN UNA BATALLA 624
8.2.7. INTRUSO 625
8.2.8.MORIRÁsEN CHAFARINAS 625
8.2.9.ENTREROJAS 626
8.2.10.BESOSYABRAZOS 626

8.3. TABLAS 627
8.3.1.ESTADÍSTICASTEMPORALESDE LOSBLOQUES 627

8.3.1.1.Besosy abrazos 627
8.3.1.2.Del rosa...alamarillo 628
8.3.1.3.El primer cuartel 629
8.3.1.4.Entrerojas 631
8.3.1.5. Intruso 631
8.3.1.6.La petición 632
8.3.1.7.MorirásenChafarinas 633
8.3.1.8.Samba 633
8.3.1.9.Sombrasenunabatalla 634

8.4. ALGUNAS CL&SIFICACIONESDE lA MÚSICA EN EL aNF 635
8.5. LISTADO DECOMPOSiTORES ESPAÑOLES 638

9. INDICES 641

9.1. iNDICE ONOMÁSTICO 641
9.2. INDICE DE OBRAS 651

‘9.3. INDICE DE CONCEPTOSY TÉRMINOSTÉCNICOS 656
9.4. ÍNDICE DE INSTITUCIONESY EMPRESAS 658
9.5. INDICE DE ILUSTRACIONES 660

9.5.1. INDICE DE FIGURAS 660
9.5.2. INDICE DE TABLAS 663
9.5.3. INDICE DECUADROS 663

XIV



Estudiosdepoéticamusicalenel marcode la ISeM

RESUMEN

Estudios de Poética musical en el marco de la imagen secuencial en

movimientoabordael fenómenode la creatividadmusical dentro del campo

de las produccionesaudiovisualesde ficción. Concretamente,fija su objeto

de estudio en los procesos creativos de compositores españoles

contemporáneosque realicen,o hayanrealizado, habitualmente,partituras

cinematográficas.

Bajo un planteamientometodológicocombinadoe interdisciplinar, y

una perspectiva que media entre lo fenomenológico y lo empírico-

sistemático,se penetraen los procedimientos, en las estrategias y rutinas

creativas,practicadaspor los autorescuandoacometenla composición de la

músicade unapelícula.A través del método de las entrevistas,se analizan

las motivaciones e intereses personales — personalidad—, y el marco

productivo — ambiente físico y social—, para centrarseen el proceso de

producción, entendido poética y retóricamente, como procedimiento

dinámicode construccióndiscursiva.De tal forma, se interpretael proceso

creativo en sus diferentesfases:preparacióne ideación (inventio), estrategias

discursivas (dispositio),procesode escritura(elocutio y memoria),y registro y

edición (pronuntiatio),estimandolas diferentesparticularidadesgenerativas

asociadasacadatipologíade proceso.

Seguidamente,se abordala investigaciónestructuraly conceptualde

los productosbajo una triple dimensión:musical — análisis orgánico de los

componentes:sonido, armonía, melodía, ritmo y crecimiento—, narrativa

—estudio funcional, capacitación audiovisual—, y técnico-operativa —

valoración de los procedimientostécnicos—, con el fin de contrastar y

valorar las correspondenciasproceso-producto,es decir, las similitudes y

divergenciasentrelas proclamasautorialesy los resultadosefectivosde las

obras.
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ABSTRACT

MusicalPoetry Studies,in theframeworkofsecuencialimage in movement

looks at the phenomenonof musical creativity lix the domain of

audiovisual fiction productions.More precisely, it concentrateson te

creativeprocessesof spanishcomposers,alive today,who havewritten or

write filin scores.

From a combinedmethodologicaland interdisciplinary approach,

and a perspectivesomewherebetweente phenomenologicaland te

empirical-systematic,it studies the procedures,strategiesand creative

routinesusedby the authorswhen they set to composingthe music for a

film. It analysesthe motivationsand personalinterests — personality—,

and the productive enviroment — atmosphere—, before concentratingon

the productiveprocess,rhetorically speaking,as a discursiveconstruction

proceduire.In this way, the different stagesof the creative processare

analysed: preparation and elaboration (inventio), discursive strategies

(dispositio» writing process(elocutio and memoria), and the registering and

publishing (pronuntiatio). Thereafter,the structuralresearchof te products

is carried out from threedifferent angles:musical, technical-operativeand

narrative,in order to compareandassessthe links betwente processand

te product, that is te similarities and differencesbetwen the author’s

claimsarid te actualresultsof te work.
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Proemio

enel quela filosofía desuexistenciano sehalle disociadadeunaexpresada

y ciertavoluntad humanaencaminada,en suspasos,haciaobjetivos máso

menos definidos.Quelas razonesde su ser describanel desarrollode la

voluntad creadoray se reconozcanen el mérito que dicten los anhelos

lectores.ReflexionabaPérezOlea —conversandosobrela originalidad de

las ideas— que “es vanidadpensarque nadie ha podido pensarantes lo que tú.

Perosiemprehabráalgo diferente,suficientementediferente” queharánuevoa lo

viejo. Decía,conello, muchode lo queestetexto pretendeproyectar.

Sin suficiencia, sin cierto orgullo, la impertinencianecesariapara

sacudir el estado de las cosas e imaginar soluciones y resultados

suficientementediferentesno seríaviable. Perohacefalta, además,que la

vanidad beba de la experiencia. Que ese fluir múltiple de vivencias

portadorde argumentos,teorías,motivos, recuerdos...,que esaevocación,

cuyo fruto es el germen tónico de toda vida creativa meditada y

reflexionadaen la noblezade unarealización,nutra la sustancia,el medio

enel quelo creativoseprendacomovida.Solo así,el yo firme y sólido que

emergede la paralizanteimpotencia de la vida a través de la creación

evitaráprecipitarsea la soledadde la incomprensión,a la nadaconceptual,

a la desoladoraruina de la desesperanza.Cuando la inseguridad se

atrinchera,traicionera, en el mito de lo novedoso,en lo nunca hecho o

dicho, el poetaestá abocadoa convertirseen advenedizode su cultura.

Declararásu individualidad como independencia,renegaráde su cuna, y

todosinqueello le lleve más allá de dondeotros ya volvieron. El sublime

precepto que le conmina a la diferencia hará de él un protagonista

trasmutadoquesecontentacon embriagarla mediocridadcomoresultado,

comofórmulade interpretaciónparala expresivamáscarade la muerte.

Entreesospoetas,en un ignoto ámbito del saber,albea el músico,

indiscreto.Tratade aferrarsea la realidadmediatizándolacon su discurso,

esgrimiendodecidido el talento como el arma definitiva que revelará la

autenticidaddesusobjetivos,jugandoconla ingenuidadparadistanciar,en

lo necesario, la autodisciplina, el orden y la sistematizacióncomo

herramientaspersuasivasdela imaginación.Y esquela músicale ofreceun

compendiodemundosposibles.De miradasprobablessobreesosmundos.
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De descubrimientosimposibles queversansobre los mundos y miradas

que son, han sido o, tal vez, puedanser. En sus elementosestructurales

encuentralos intersticiosque determinansu elaboración,los que revelan

las dinámicas,las estrategiasdiscursivasa seguir.Su propósito es activar

actitudes,emocionara travésde la percepciónestéticade la obra de arte,

producirentusiasmoen los receptoresdesu mensaje.Y en ello domina un

pretexto emancipador,un argumentoexpiatorio que anhelala absolución

de los tópkosa travésde universalizarla desconfianza.Una transmutación

ontológica que convierta a la creación en un vertiginoso tren que

amalgamela conceptualizaciónde las ideasy la expresividadsonora.

En el encuentrocon la creatividadseestableceun recorrido quees,

hipotéticamente,la confluenciadetodoslos caminosde idaconcebibles.Sin

embargo,esenesteclima dondedebeforjarseuncrítico caminode regreso.

Construir el retomo al principio causalcomo término para desandarlo

andado.Puestoqueel actotextualsedesarrollaenunasucesióndeprocesos

articuladosno contingentes,esnecesarioalzarlavoz deunaconcienciaque

trate de redefinir el papel de la fabulación sonora.Cuando menos, de

mostrar las carasocultasque, en el transcursodel tiempo, el hábito de

autoridad, revestidopor los pilares de la tradición, ha mantenido a la

sombra de una alternativa improbable. El propósito bien pudiera ser

concebir una historia emocional sobre la imaginación, hacer viable la

revolución a través del pensamientopositivo, impedir que la turbación

hagainfamesnidos en el futuro de la creación,y así evitar quehipoteque

los resultadosproyectadospor lasnuevasgeneraciones.

En definitiva, un pensamientoestético que pueda subvertir los

ideales,frívolos y tornadizos de sus ancestros,paraemerger,desdesus

anoréxicascreencias,haciaunanarraciónintegral.Lograr, dealgún modo,

espolearla agitadainquietud de los creadoresy, a ser posible, que el

sudarioque enjugalas gotasde sudor del espírituautocritico no termine

siendoeselienzo queenvuelveelcadáver.
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volátil concesiónde los sueñosqueconstruyemundosimaginadosparaque

los hagamosfactibles,humanosy transitables.Unapoderosacizalla queva

abriendo camino en la túnica del conocimiento al tiempo que traza

patronesinéditosy vírgenes.

Construir pensamientoes crear.«Tantolas teoríascientfficascomo

las obrasdeartesone¡productodela fantasía,de la imáginacióncreadora»,

nosrecuerdaLópezYepes(1995: 24). Por ello, acercarseal lenguajede la

creatividaddesde§ualquier ámbito para comprendersus motivaciones,

procesoso productos,suponeya un ejercicio creativopuesjuegacon sus

propios instrumentos.En tales argumentosse afianza la tesis doctoral

Estudiosde Poéticamusicalen el marcode la imagensecuendalen movimientodel

doctorandoManuel Gértrudix Barrio’, realizada bajo la dirección del

Catedrático D. Francisco García García del área de conocimiento

“Comunicación Audiovisual y Publicidad” de la Facultad de CC. de la

Información,dela UniversidadComplutensedeMadrid.

El largo periplo de estainvestigaciónestásalpicadode afortunados

encuentrosquehan encaminadoel vagarerráticode esedeambularal que

aludíaMairena.Su origense sitúaen el desarrollode un trabajo sobrelas

partiturasde Antón GarcíaAbril en las películasLos santosinocentesy La

colmena,dentrodelos estudiosdeNarrativaaudiovisual.La concurrenciade

interesesy preocupacionessobrela materiaconel CatedráticoD. Francisco

GarcíaGarcía,y un notable grado de afínidad intelectual, propició una

progresivacolaboraciónquese tradujo, al finalizar la licenciatura,en un

proyectoconcretode investigación,germende esta tesis doctoral. En el

cursoacadémico93/94 — iniciados los cursos de doctoradodentro del

programa“Técnicasy procesosen la creaciónde imágenes:aplicaciones

socialesy estéticas” del Departamento«Comunicación audiovisual y

publicidad II de la Facultadde Cienciasde la Información» (Universidad

Complutense de Madrid)—, se produce el arranque definitivo de la

LicenciadoenCienciasdela Información — Ramade Imagen— por la UniversidadComplutensede
Madrid (1993), Profesor de Solfeo, Acompañamientoy Transposiciónpor el Conservatorio
Profesionalde MúsicaTeresaBerganzadeMadrid (1994), y Funcionariode carrerade! Cuerpode
Profesoresde EnseñanzaSecundariadelMEC — EspecialidaddeMúsica— (1996).
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investigación.Desdeesemomentohastaoctubrede 1995 — fechaen la que

se obtiene la suficiencia investigadora,tras completar los créditos del

programaconla monografíaEstudiossobre el procesocreativo operadonalde

SebastiánMariné: Sombrasen unabatalla yAmorpropio—,se determinanbuena

partedelos principios teóricosy seformalizael diseñode lo queva a serla

investigaciónexperimental.

Si la motivación y el consejo orientador fueron los rasgos

imprescindiblesen estaprimera etapa,el seguimientotenaz y la serena

confianzaen la actuacióndirectiva por partedel CatedráticoD. Francisco

GarcíaGarcíaha supuesto,en estos dos últimos años,un estimulantee

intensoreferente.Laestrecharelaciónde amistadqueseha ido afianzando

ha contribuido a hacermás fluida la necesariacomunicación,haciendo

posiblecorregircuantoserroressecometenen tanprimeriza empresa.Así

pues,los resultadosque ofreceestetrabajo cuatro años despuésson, sin

duda,deudossuyos.

La intencionalidadde profundizaren la propuestaoriginal tratando

de intensificarsu contenido,aún a riesgo de poder hacerlo infinitamente

másdiverso,hasido el principio queha generadola aportaciónpersonala

estecampo de investigación.En el procesoha resultadotrascendentalla

revisión de todas las variaciones, ampliaciones y supresionesque,

fundamentalmenteen la última etapa,hasido precisorealizaratendiendoa

las necesidadesy exigenciasde la propia investigación.La operatividady

estabilidadde los criterios, en nadaimpositivos, ha facilitado la toma de

decisionessiempredifíciles a lasquesellega, enun ámbito dialéctico en el

que el diálogo y la confrontaciónverbal han servido de semillero a las

ideas,a los gestosdel pensamiento.

Eselargo tránsito queya es un acto discursivo, seaahora materia

interpretativadel múltiple, recursivo,infinito y creativo actode la crítica

científica.Esestesumejorpago.
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1.1.OBJETO

1.1.1.Definición

Allí dondese halla una cuestiónconfusa,una proposición dudosa,

incierta, que pudiera ser defendidadesdevarias perspectivas,existe un

problema. En tal verdad, desde la polémica lógica natural a toda

investigación,seoriginael ejecentraldela dudacientíficadeestatesis.

La naturalezade la Imagen secuencialen movimiento2 posee un

orden múltiple. La diversidad de sus elementosconstitutivos desprende

unaheterogéneacorporeidadqueva muchomásallá desupropia presencia

textual.Como objetoestético,comoámbito de la cultura,como expresión

ideológica o como fundamentaciónespecular y paradigmática de la

sociedad,se presentaa nuestros ojos como irrenunciable integración.

Apareceasí porque, primariamenteal deseode una pragmática lectura

global, ha existido un germende comúncreatividad, de creacióngrupal

que, por encima de los deseosy motivacionesindividuales, troquela la

huelladeunyo, etéreoy omnímodo,cuyamanifiestavocaciónesexpresar.

En esa faz del fenómeno, que apoderándosedel imaginario colectivo

traduce la significación de los sentimientos, aparece un territorio

favorecidopor la duda.Dice Marina que«todapercepcióno conocimiento

esunarespuestaaunapreguntaexpresao tácita»(1993: 36). ¿Quérespuesta

seanhelaalpreguntarpor la Poéticas?;másaún,¿porun aspectoconcretoy

cautivodeesehacer?.¿Haciadóndesedirige la miradaescrutadoraen posdel

significadocreativo?.¿Quépretendeesteafanosobuscar?.

Enla constitucióndeesanacientenaturalezaa laquesealudíamos,se

impone unasinergiacentrípeta.Los elementosque la integran convergen

en un nuevo plano sustancial y quedan condicionados, formal y

semióticamente.Es, encualquiercaso,uncircunstanciaquesemanifiestaen

2Enadelanteseutilizará elacrónimoISeM.

3 El conceptode lo poéticose ha «elevadoa unacategoríaestéticageneral»para convertfrseen un
«modeloarquetípicodeotrasartes»<Henckmanny Lotter, 1998: 195).
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sureciprocidad.El todoarticula las partes,y la identidadde estasdefineel

nuevo objetotextual a travésde unaciertadisciplinaen la elaboraciónde

esetodo,que implica, habitualmente,unajerarquíacelularmanifiestatanto

en la presenciatemporal de las sustancias,en su disposicióny ámbito

espacial,comoen la propiateleologíadeltexto comomensaje.

Esas cláusulas que marcan el contrato audiovisual proponen a la

música, como sustancia expresiva, una adecuaciónde sus principios

generativos. No ya por lo que se refiere a sus propios elementos

constituyentessino por lo que tiene que ver con el origen creador.La

actividad compositivamusical, sacadade su esferaautosuficiente,queda

tamizadapor lasexigenciasdeunreferenteexternoa sudiscurso.Seponeal

servicio de una síntesisnacida de la unión de la imagen secuencialen

movimiento con un nuevoespaciosonoro narratológico,permitiendola

aparicióndeunasestrategiasy rutinascreativasque,si bien no hande ser

ni exclusivasni únicasdeestatipologíacreativa,aparecenjustificadasenese

marco. Dichas estrategiasrespondena una Poética~ que, conscienteo

inconscientemente,vertebralos resultadosde su acción, y que precisa,

necesariamente,del estudio de la banda sonora para comprender el

fenómenoaudiovisualensuverdaderadimensióndeconjuntosignificante.

La creaciónde textosmusicalesrequiere capacidadesen el sujeto

actorial que son comunes a cualquier otro tipo de creador. Pero la

especificidaddel lenguajemusical,de la sustanciaexpresivasobrela quese

produce, impone la exigencia de ciertas habilidades divergentes que

quedan aún más mediatizadascomo consecuenciade activarseen el

contextode un mensajecomplejo y polisustancial. No obstante,parece

probableque esanecesariavinculación, esa predisposiciónnarrativa del

compositor que queda ligada a los planteamientosdiegéticos de una

superestructura,debe provocar, además,un replanteamientotécnico y

estéticoque se haga visible en la pertinencia de específicasfórmulas y

estrategiasde elaboración.

4 El términoPoéticasetomaenla acepciónqueremitea la habilidad y cienciade la producción,del
hacer.Sedesestima,enel objetodeestudio,la realizacióndeunaTeoríaPoéticacomotal.
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En el foco del objeto de estudio apareceel procesocreativo de

composiciónmusicalqueprosperaenel ámbito de elaboraciónde un texto

audiovisualnarrativo de ficción, entendiendocomo tal aquelque viene

tipificado porun constructode imágenesaudiovisualesen movimiento.Se

contemplan, indistintamente, diferentes posibilidades: que el discurso

musical seaelaboradodesdeel conceptoprevio de las imágenes,que se

elabore una vez que las relacionesespacio-temporalesde las imágenes

cobren existencia, orden y dirección, o que el discurso musical sea,

conceptualy positivamente,previo a la representaciónvisual, siendo,por

tanto, quiengestionasulectura.

1.1.2.Delimitación

La corporeidadintegrativapropia del texto audiovisualresultauna

égidatras la cual, fueradel análisis e incluso en él, se escondela aparente

evidendade lo obvios.Asumimoscontal naturalidadla presenciade la música

en el texto audiovisual,navegamosporsu fluido con tal despreocupación,

queennadahadeextrañarnosno serconscientesdesuartificialidad. Desde

esta premisa,¿cómopodemosllegar a preguntamospor el origen del

artificio?, ¿porqué o quiénestádetrásdesu existencia?.Si ni tan siquiera

nos sorprende o preocupa la necesidad de su estar, difícilmente

precisaremosconocersuprincipio.

Pero,dadoquehayquedudar,sobretodode lo evidente,puessólo asíse

puedeexplicar la realidad concretaque suponeel objeto de estudio,es

dudando que se hace luz sobre él. La vigilante lecturas de textos

audiovisualesa lo largo de losañosha puestode manifiestoque la bondad

de los que alcanzan tal grado no es gratuita. Aún resultando difícil

discernir,en tal marañadiscursiva,quéelementosson los que contribuyen

decisivamenteal logro, y entendiendoque han dé poseertodos un valor

incuestionable para que percibamos el total como un resultado

5C. Requena(1989)11discursoaudiovisual,pp.9

6Tómeseel valorfiguradodepenetrarenel interior dealgopor lo queexteriormenteaparece.
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satisfactorio,no esmenoscierto queal dirigir la mirada instigadorahacia

la músicaencontramostodounproyectocoherentequejustificatal bondad.

Entendidoasí, queda a nuestravista un ámbito resbaladizo que

precisaserexploradoconno pocacautela.Convertidaen objeto de examen,

la elaboraciónmusical integradaen el proceso audiovisual requiere la

determinaciónde unoslímites epístemológicosprecisos.La demarcación

viene configuradapor las teoríascientíficasdirectamenteimplicadasen la

construccióndelos textosaudiovisuales.LaTeoríade lacreatividaddispone

lasbasesparacomprenderlos parámetrosquedanorigen a todaactividad

heurística:el estudiode la personalidadcreadoracomo agenteactivo, los

procesos,procedimientosy transformacionesque se verifican entre la

conceptualizaciónde la idea y el resultado final de la misma, y los

productosefectivosen actos de creación.La Narrativa audiovisual en su

estudiode las funcionesdiscursivasde la música dentro de los textos

audiovisuales,la Poéticacomoartede la composicióntextualy la Retórica

como arte del bien decir, de embellecer la expresión, aportan la

cimentaciónteóricadeuncorpusqueofreceunasistematizacióncatalogada

dehechos,sucesosy parámetroscreativos.La Teoríamusical,en especialla

teoría formal y compositiva, brinda los instrumentosbásicos para el

examende los recursossonorosy estéticosutilizados por el compositor

paracrear.Por último, la tecnologíasonoray la técnicade grabaciónde

audio aportanel conocimientode las fórmulas y sistemasde registro de

unamúsicaquenaceparasergrabada.

1.1.3. Justificación

Untrabajodeinvestigaciónqueversasobrecuestionesartísticasdebe

procurarseguiresalíneaproblemáticamediantela cualsetratandemejorar

los procesosproductivos.En esesentido,puedey debecumplir con una

función de reflexión sobrela realidad social y cultural que toma como

objeto,interactuandoconella y poniendoal serviciode estalos resultados

desusinvestigacionesparaquepuedanredundaren unamejoracualitativa

y cuantitativade los textos que se generan.Todo ello sin pretensiones

7
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dogmatizantes,puesquienes«pretendendogmatizaren Arte no sólo se

equivocanlamentablemente,sino queperjudicanal Arte mismo que con

oculto orgullo simulanproteger»(Falla),y nadase halla máslejos de los

objetivos de esteestudio. La pretensiónno es explicar y prescribir un

métodounivoco —hacerun recetariode composiciónmusical aplicada—,

sino estudiarlascircunstanciascreativasquerodeana eseprocesocreativo,

a partir denuevosinteresesepistemológicos.

Existe una necesidadevidentede elucidaresasmisteriosasbrumas

que acompañanpertinazmenteal gesto creativo. Penetrar en aquellos

mecanismossusceptiblesde ser verificados para establecerun registro

abierto de relacionesy principios causalesa travésde una hermeneútica

quebusquesu justificaciónúltima en los procesosheurísticos.La opinión

común sobre este particular es especialmenteescéptica. Tratar de

desentrañarlos dispositivos que rigen una actividad creativa como la

composición musical en el contexto audiovisual parece un proyecto

predispuestoal máspurolirismo sobreel talentonaturalo la belleza,y asi

es malentendidoen no pocosámbitos. No han de olvidar, quienes así

razonan,que «sabemosmuchascosasque no comprendemos...Toda la

sabiduríadehechoses, en rigor, incomprensiva,y sólo puedejustificarse

entrando al servicio de una teoría» (Ortega, 1976: 21). Por ello, la

sempiternaexplicacióndel fenómenopor su pura presenciatangible, y la

invocación a un don antojadizo y escapistaparece,cuando menos, lo

suficientementerudimentaria e insatisfactoria como para justificar la

empresade buscar,figuradamente,una exégesisde la creatividad en el

campo objeto de estudio, fundamentada en hechos y procesos

comprobables.

Por otra parte, la teorización es un argumentoque pervive en el

hecho musical desde su mismo origen~. Por medio de la especulación

7Aunquela teoríamusicalno apareceexpreadacomotal hasta1863porF. Chysanderenel prólogoal
primer Jahrbuchfúr musikalischeWissenschaft,lo ciertoes quela relación científica con el hecho
sonoroescasitanantiguacomoélmismo.Desdelosestudiospitagóricosenelsiglo VI a.C. sobrela
relaciónentresonidoy número,la especulaciónteóricaentornoal fenómenosonoroha supuestouna
constantehistorica:Natán,Plotino, Aristóteles, Boecio,San Agustín, Guido d’Arezzo, Franco de
Colonia,Tictori, Praetorius,Brossard,Gerber,Riemann....
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teórica,la Música hatransitadodesdeel valor de uso al de arte. (Michels, U.

1989: 13). Hapasadode herramientaa expresión,y seha convertidoen un

medio de reflexión sobre la propia realidad. No ha de extrañar,

consecuentemente,que el deseo de conocimiento sobre aspectos

particularmenteespecfficose interdisciplinaresde la misma, se amplie en

un coyunturahistóricaquepresentaunafaz especialmenteheterogénea,y

queprecisauncompromisocientífico queaboguepor unareflexión tenazy

abiertasobrelos nuevosproductosculturalesquela sociedadgenera.

Conocercómo articulan los creadoreslas sustanciaspropias de su

expresiónno sólo favorece un dominio más eficaz de los resultados

discursivos, sino que habilita unos procesosde lectura o análisis más

profundos. A través de una intensificación en las aproximacionesal

fenómenomusical se ofrece una visión más ajustadade las auténticas

capacidadesque este posee en las construccionesaudiovisuales. La

intencióndeaportarciertainnovación,aumentandoel conocimientoeneste

campo,manifiestael propósitoplausiblequesesuponedel progreso,que

en pro de la construcciónde un método útil de investigación sobre la

aeatividad sonora en textos complejos, puede suponer este estudio

práctico.

1.1.4.Trascendencia

El empleo de una metodologíarigurosa permite aventurarque el

planteamientodeun debateentornoa losprocesoscreativos,las estrategias

y herramientasempleadaspor los compositorespara activar la construcción

deun texto integrado,esla mejor manerade ofreceruna perspectivamás

claraen la concepcióndeestefenómeno.Claridadquedeberevertir en una

amplificaciónno desuspotencialidadessino del usoapropiadoquede ellas

se haga,con el interés de ofrecer una mayor proyección instrumentaly

artística.Por ello, con la mejor intencióndeconvergercon esalínea crítica

deanálisis,el esfuerzodeestasproposicionessedirige enun doble sentido:

porunaparte,los investigadoresy teóricos;porotra, los agentescreadores,

cualquieraqueseala facetaquedesarrollen.
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Paraunosla funciónqueha decumplir esla deservir de instrumento

de conocimiento fiable, profundo y diverso para comprendermejor la

materia que utilizan como objeto. Para los otros, dentro de su labor

creativa,aportaruna perspectivaampliasobresu trabajo, integrando,al

tiempo, las características más genéricas y exportables con las

particularidadesy hallazgospropiosdediferentestipologíascreativas.

Por supuesto,la aportaciónque se haceparala construcciónde un

marcocientífico, — queno esnuevoencuantoalcontinentequeutiliza pero

sí respectoa las relacionesde inclusión-exclusiónque plantea, y a las

propiasrelacionesentrelos distintoselementosseleccionados—,representa

otra de las contribucionesde la investigaciónpuespretendeespecificarun

modelo analítico validado en el marcode referenciay con un indice de

transferibilidadnotable.

Además,a pesarde la capital importanciade la músicaen el cine, lo

cierto, como afirma Xalabarder, es que hay un desconocimiento

generalizadodeesevalor: la crítica cinematográficase desentiendedeella,

ignorasupresenciaporque,enla mayoríade los casos,los críticos ni saben

de música,ni conocensu funcionamiento en el texto; buena parte del

público semuestraindiferente, aunquela industria de la músicaeuropea

muevecasiel doble devolumen de negocio que la industria audiovisual;

«esvulneradapor criterios comercialesy, lo que es peor, productoresy

directoresapenasla entienden»(1997: 15). Tal situación determina,por si

sola,tantola necesidaddeestosestudioscomosualcanceteóricoy práctico.

1.1.5.Estructura general

El diseñodel texto seestructuraen tomo a tresgrandesbloques.El

primero de ellos abordala definición metodológicade la investigación.

Acometeel objetoqueorigina el actosistemáticodeestudio,los objetivos e

hipótesis,y unabrevepresentaciónde los procedimientose instrumentos

utilizados. Completan esteprimer nivel una concisa reflexión sobre el

valor y accesibilidad de las fuentes documentales,y una declaración

nominativade lasconclusiones.
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En el segundose lleva a cabo un recorrido comprensivopor las

disciplinasque delimitan la extensióny alcancedel campoteórico, y que

sustentany justificanel desarrollodel estudioexperimental,ofreciendouna

visión genéricasobreel estadoactualde la cuestión.Se establecencriterios

básicosde la Teoría de la creatividad,la Narrativa audiovisual,la Teoría

musical, y la Tecnologíasonora,así como ciertos aspectospuntualesde

ciencias colateralescomo la Estética, la Economía, la Historia, o la

Sociología.

El tercer bloque suponela investigaciónpropiamentedicha y se

divide, a su vez, en tres partes.La primera seacercaa los aspectosde la

personalidadcreadoray el entorno,físico y social,quela rodea.La segunda

penetraenel estudiode los procesoscreativosdescendiendoal análisisde

los substanciales—marcos de estipulacióndel acto creativo—, y a la

evolucióñpor fasesdel propio procesodeconstruccióntextual.Enla tercera

parte, tras la presentación del diseño del método construido

especificamenteparala investigación,se estudianlos productoscreativos,

contrastándoloscon los procesos estudiados, desde tres perspectivas

complementarias:estudio musical y estilístico, técnico-operacional,y

narrativo.

A continuaciónseestablecenlasconclusionesdefinitivas, a travésde

unareformulaciónteórica,exponiendolas aplicacionesde las mismasy las

hipótesisplausibles.Seadjuntanlos apéndices,seguidosdeunaindexación

documentalde las referenciasutilizadasa lo largo de la investigación,un

glosarioterminológico y un catálogode índicesparahacermás fluido el

accesoal texto.

1.2. OBJETIVOs E HIPÓTESIS

1.2.1.Objetivos generales

A) Realizarunaprospecciónde los procesospoéticosutilizados por los

compositores españoles contemporáneos dentro del campo

cinematográfico,localizando y reconociendoaquellos parámetros
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creativosmusicalesdesarrolladosporel compositorcuandotrabaja,a

través de su lenguaje expresivo, en la construcciónde un texto

audiovisualnarrativodeficción.

B) Demostrarla existenciade unosprincipios retóricosgeneradoresde

la creatividad musical desde su vinculación con la ISeM (Imagen

secuencialen movimiento). A través del estudio del texto se pretende

evidenciar la existenciade unos principios retóricos que activan,

regulany determinanla distribución de los elementoscreativospor

partede los responsablesdesuproducción.

C> Establecer un elenco sistematizado de estos,

categoríasy subprocesosenlos queseincluyan.

atendiendo

U) Estimarlasdivergenciasquepuedanplantearlos diferentescontextos

audiovisualespara anticipar ciertas hipótesis que seansupuestos

viablesenfuturasinvestigaciones.

E) Formalizar

mejorar el

perspectiva

la viabilidad de un proyecto analítico que permita

conocimiento de los textos audiovisuales desde la

de la creaciónmusical.

E) Validar el modelo de investigación propuesto

como herramienta útil que permita alcanzar

relevantede los textossonoroscuandofuncionan

texto audiovisual.

para confirmarlo

un conocimiento

en el marcode un

G) Formular la necesidady viabilidad de ampliar los conocimientos

creativosparaajustarsusmodelosa las exigenciasde análisisde un

medio estéticocomplejo como el sonido, centrandola perspectiva

analítica en la contemplación retórica-poéticadel texto sonoro,

entendidoestecomosumaintegralderuidos,palabray música.

H) Demostrar la importancia expresiva del sonido dentro de las

creacionesestéticasaudiovisuales,investigandola confluenciade los

distintoselementossonoros.

a las
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1.22.Hipótesis

El origendetodoestudio,sufuerzamotriz, sonciertassospechasque

conminanal investigadora unainciertabúsqueda.Esastenebrosasclaridades

que son las intuiciones manifiestanun deseonecesariode conocimiento.

Paraalcanzarel gradodeveracidadque las convierteen tesisde una teoría

justificadaesprecisoconfrontarlasconla realidada la quehacenreferencia

y de la queparten.

El derechoa la sublimaciónpersonal,como apuntaMillán Puelles,

ampara,deporsí, la declaracióny posteriorcomprobaciónde las hipótesis

queanimanestetrabajo.No envano, las verdadescientíficas«sonel objeto

delasdemostracionesrespectivasefectuadasporunsujetoque, igualmente,

podríano efectuarías;y, enconsecuencia,el actomismode la demostración,

aunquerealmenteno añadenadaa esasmismasverdades,perfeccionade

hecho al sujeto que, de ese modo, logra conocerlasde una manera

cientlfica»s.

En el modelo propuesto,la justificación de las hipótesisviene, a

priori, avaladapordosdisposiciones:

• Suformulaciónno respondea unaintuiciónpersonalgratuitasino

que se sostieneen la documentaciónteórica estudiaday en los

trabajos de investigación realizados previamente. Estos han

ofrecido,comoconsecuenciadirectadelas conclusionesobtenidas,

inferencias plausibles que permitían el desarrollo de nuevas

indagaciones.

• Los postulados metodológicos establecenlos principios de

venficación.La obtencióny el análisisde los datosselleva a cabo

a travésde procedimientosinstrumentalesque respondena los

criterios de los objetivos y las hipótesisiniciales. Es decir, están

construidosadhocparala confrontaciónde lashipótesis.

~Cit. LópezYepes, 1995: 31.
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1.2.2.3. Hipótesissobrela personalidady el ambiente

Hipótesissegunda

La creaciónmusical en el marco de la ISeM (Imagen secuencialen

movimiento) precisauna predisposiciónsingular en los compositores,no

tanto en aptitudescomo en la presenciade una vocacionalactitud. Dicha

inclinación remite a necesidadespropias del autor ligadas a fenómenos

descriptivosy narratorialesqueseparan,en cierta medida, esta tipología

creativade la purao especulativa.

Hipótesis tercera

Los motivacionesqueimpulsana los autoresparacomponermúsica

cinematográficason: la consideraciónsocial del medio, el reconocimiento

de la obra,la variedaddeposibilidadesestéticasy de exigenciastécnicas,el

trabajo colectivo y las relaciones personalesque se establecenen lo

creativo.

Hipótesiscuarta

La apariciónde condicionantesde caráctereconómico,tecnológico,

social, o específicamentecreativos, representauna coerción para la libre

actividadcreadora,y sonunsemillerodebloqueos.

Hipótesisquinta

El feed-backcreador-lectorposeeuna influencia trascendenteen la

sucesióncreativa. Los pseudocódigosque tienen éxito comunicativo se

sucedeny repitencomoesquemaspositivosdetal formaqueconfiguran,en

surepetición,ciertossintagmascodificables.

Comprobación

La comprobaciónde estas hipótesis se realiza a través de las

preguntasde la entrevista,la investigacióndocumentalsobrela biografía

de los compositoresentrevistados,y la comprobaciónanalíticade las obras

en algunosapartadosdel análisismusicaly técnico-operativo.
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1.2.2.4.Hipótesissobreel proceso

Hipótesissexta

El marcodela ISeMjustifica la existenciadeunrepertorioretóricode

construcciónen la creaciónde un texto sonoro,dentrodecualquierade las

posibilidadesqueofrecesu sustanciaexpresiva,e independientementede

susprivativascapacidades.

Hipótesisséptima

La imagen funciona como un pseudohipotextode la aeación

musical. La capacidadsugestiva de la imagen incentiva la fluidez,

flexibilidad y originalidaddel compositor,estimulandoy amplificandosus

resultadoscreativos,lo queexplicalas diferenciasqueseproducen,a nivel

operativo, entre los trabajos realizadosa priori o a posteriori sobre las

imágenes.

Hipótesisoctava

Si bien la técnicacompositiva es un saber-hacerprocedimental,

genérico,y autónomorespectoa los soportes,géneroso estilos en que se

desenvuelve,estasvariablespuedeninfluir en las proposicionesestéticasy

en los desarrollos estratégicosque impone el carácter narrativo y

discursivodel audiovisual.

Hipótesisnovena

El gradodedominio técnicoimponeel modeloprocesalde trabajo,y

encaminalas posibilidadescreativas,evidenciadasen los resultadosde los

productos.Los resultadosestéticosquedancondicionadospor los diferentes

anclajestécnicos,Iingúísticosy sintácticosdel aeador.

Hipótesisdécima

La pretensiónsubstancialdelcompositoresquela músicacoopereen

el ejercicio narrativo de la película.La disposicióntécnica,las estrategias
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formalesy los planteamientosdiscursivosde la músicapersiguenesefin.

No obstante,independientementede que la músicaparticipe de forma

activa y amalgamadaen la estructurade la película, los compositores

buscanque detentesu propia articulacióninterna, que su estructurasea,

musicalmente,interesante.

Comprobación

La comprobaciónde estashipótesis se lleva a cabo a través del

planteamiento analítico y las valoraciones expresadasdentro de la

entrevista. El diseño metodológico de análisis está enfocado a su

comprobación. La selección de las películas — géneros distintos por

compositor,accesoa otros productosanalizadosparalelamente,etc.—,y la

justificación procedimental— tipologíasanalíticas,perspectivas,diseño del

modelo,etc.— permitenla observacióndelas rutinas,su posiblerepetición

entredistintoscompositores,etc.

1.2.2.5.Hipótesissobreel producto

Hipótesisundécima

La música,condicionadaporelementosexógenos,asumecapacidades

estructuralespropiasde lenguajesarticuladossintácticamente.A través de•

estavicaria aprehensiónontológica logra comunicarsemas a través de

fórmulas de relato. Además,dirige o tamiza la lectura del texto fílinico

porque,previamente,su creaciónseha generadodesdelos perfiles de los

diferenteselementosconstituyentesdel propio texto: los elementosde la

representación,la historiay el discurso.

Hipótesisduodécima

A travésdel análisisde los productoscreativos,se puedenlocalizar

constantestécnicasy estéticasdentro de la obra de un compositor, por

heterogéneasqueseansusrealizaciones.Existe unaidentidaddefinida que

semuestramutabley diversa,peroqueesfactibleaislary reconocer.
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Hipótesisdecimotercera

Existe relacióndirectaentrelas teoríasexpresadaso existentesy lo

que muestra la producción efectiva, así como entre el planteamiento

estéticoe ideático del compositor y las estrategiasdesarrolladasen los

procesos.No se producendivergenciasnotablesentreel autoanálisisque

realizanlos creadoresy la interpretaciónque, a partir del análisis, se

obtienedesustextos.

Hipótesis decimocuarta

Existe una relaciónverificable entre las estrategiasseguidasen los

procesoscreativosy el resultadode dichosprocesos:losproductos.

Comprobación

Lacomprobacióndeestashipótesisseproducemedianteel contraste

de lasrespuestasemitidaspor losentrevistadossobrela vocaciónnarrativa

deltexto,con los datosqueofrecenlos productosa travésde las diferentes

categoríasanalíticas.
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1.3.PROCEDIMIENTOSEINSTRUMENTOSMETODOLÓGICOS

1.3.1.Exigenciasmetodológicas

1.3.1.1.Acotacióny diseño

Delimitar el ámbito que se debe investigar para alcanzar los

objetivos propuestospuede parecer,a simple vista, una tarea sencilla

partiendode un objeto de estudioaparentementecerradoy concluso.Sin

embargo,ha constituidouno de los elementosmás problemáticosde la

investigación.Sorprendever cómo la acumulaciónde conocimientosy

reflexiones va transformando aquel original ente, interesante pero

vaporoso,en unacomplejaestructurade redesinterconectadasqueparece

no tener fin alguno. Se llega a tenerla trémula sensaciónde que, tras el

gestoinocentey primario deestirarla mano paracogeraquelhilo suelto,

se han avecinado todas las madejas inimaginables. El hallazgo del

problemacientífico — la creaciónmusicalenlos textosaudiovisuales—,y la

constataciónde suvigencia, estimulanla accióninvestigadorapero poco o

nadadicen sobrecuál ha de ser la dirección que se ha de tomar en su

conocimiento.

La investigación, atendiendoal marco de referenciaoriginal, al

producto buscado inicialinente, al valor prioritario y el grado de

generalidad,esunainvestigacióncientíficadevocaciónnomotética— aspiraa

formular leyes—.Concretamenteesunainvestigacióncientífica de campo

pues pretende formular leyes científicas directamente aplicables a

casuísticasdescribibles: leyes de la creatividad aplicadasa la creación

musicalen los textosaudiovisuales.

Partiendo de una concepción inductivo-hipotética-deductiva,se ha

seguido una dinámica en espiral. Primero se celebró una fase de

9 l.Asimov declaracomopostuladosdelmétodocientifico estasseisproposiciones:a) detecciónde la
existencia de un problema; b) esclarecimientode los aspectosesencialesdel problema; c)
catalogacióndocumentaly metodológicadelos datosqueincidenenelproblema;d) generalización
provisional: formulacióndelashipótesis;e) experimentacióny comprobaciónde lashipótesis;y O
formulacióndelasconclusiones.Configuraciónteórica.
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observación — fase heurística— en la que se exploraronlos camposde

conocimientoy experienciaa partir de los cualessurgieron las primeras

intuiciones, coherentescon los fenómenos estudiados.Se valoró qué

aspectosresultabanmássugerentesy podíanaportarmayorescontenidosa

la investigación.En estecaso,conocercualesson las rutinas especfficasde

trabajoquedesarrollanlos compositorescuandocomponenpartituraspara

textos audiovisualesde ficción dramática, ciñéndolo a los compositores

españolespor razonesdedisponibilidady economíametodológica.

Una vez dado ese paso se establecióun catálogo de objetivos a

conseguir,fundandolas hipótesisde trabajo a partir de un conocimiento

suficientedel ambientecientífico que rodeaal objeto de estudioy de las

intuiciones que la experienciaen tal campoha aportadoio. A la par, se

realizó un recorrido por otros aspectosdel fenómenoy otras disciplinas

fronterizas,al objeto de describirfielmente los límites teóricosdel objeto.

Se realizó una primera seleccióndel marco teórico y de los camposde

conocimiento que de forma central o limítrofe forman parte de él,

observandotodosaqueflosparámetrosy relacionessusceptiblesde interés

—fase de abducción—.En este caso,el epicentroestá en la teoría de la

creatividady, másconcretamente,en el estudiode los procesosy productos

creativos.A sualrededoraparecenaspectos,conmayor o menoramplitud,

de la Narrativa audiovisual,la Teoría musical,la Poética, la Retórica, la

tecnologíasonora,y la Estética

El trabajode recopilación de información se realizó en basea un

proyectodefinido quepretendíacircunscribirel ámbito y la aplicación de

este trabajo para centrarlo en el estudio concreto de la obra musical

aplicadaa textosaudiovisuales.Puestoque setratabade buscary reflejar

ciertos síntomaspresentesen las composicionesque manifestasenlas

estrategias,rutinasy procesos,conscienteso inconscientes,que posibilitan

la generacióndetextosmusicales;eranecesario,asimismo,desarrollaruna

historicidad suficientementeexplícita con la intención de inducir y de

‘0Tanto tosobjetivoscomolashipótesissuponenla lineadesaliday la brújulaqueguianlos pasosde
la investigaciónparaqueestagocedela coherencianecesaria.
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producir consecuentementesignificado de acuerdocon ciertas reglas y

dentro de un contexto claramente determinado. Posteriormente, se

desarrolló un sistema de experimentación con el auxilio de las

herramientaspertinentes — definidas en el capitulo tres— a fin de

confrontar las hipótesis a los datos y hechos obtenidos —fase de

comprobación y verificación—. En esa dialéctica” se elaboraron las

conclusiones,estableciendounanuevafaseexploratoriaqueha dadolugar

ala formulacióndenacienteshipótesisplausibles,quepreparanel caminoa

sucesivasverificacionesexperimentales.

AunqueMarina opina que la actividad creadorahay que analizarla

en sus manifestacionesmás elementales,y su afirmación no carece de

sentido,en el casode esta investigación, la proposición de objetivos ha

permitido atendertal presunciónsolo en parte.Si bien la muestracon la

que se ha tenido que trabajar es pequeña,el enfoque se ha dirigido

decididamentea los procesosdel pensamientocreativo,y suconcreciónen

unproductoespecifico,señalando,tansólo, algunosaspectosineludiblesde

la personalidadcreadora.Propiamente,la justificación del título de la tesis:

Estudiosde poética musicalen el marco de la imagen secuencialen movimiento,

parte de estaspremisas.En ningún casoplantea una predisposiciónde

exhaustividad.Conscientede la dificultad de abordarel objeto de estudio,

limita su alcanceal planteamientode un marco analítico y teórico, que

incluye el autoanálisis y la reflexión especulativa, y que pretende

complementar una línea de investigación precisada de muchos más

esfuerzosqueconecten,solapeny amplíena este,en pro de una Poética

musicalconmayúsculas.

1.3.1.2.Temporalización

La necesidadde llegar a un sistemade análisis propio, tanto en la

elaboraciónde la entrevistacomo por lo que se refiere al método de

observacióndelaspelículas,ha motivadola secuenciaciónde los trabajosa

‘~ «La investigaciónes continuamentedialécticay consisteen el diálogo de tesis, hechosbásicoso
confirmatoriosy procesosdeverificaciónracional»(Desantes,1977: 359).
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realizar. Desarrollarunaentrevistaqueofreciesegarantíassuficientes,con

respectoa la pertinencia de la información recogida, suponeun’ trabajo

previo de localizaciónde fuentes,informantesy documentos.fra necesario

realizar el esquemade la entrevista,validarlo, transcurrido un tiempo

realizarla,transcribirla,enviárselaa los entrevistadosy que la devolviesen

con las indicacionesy observacionesque estimasen. A partir de ese

documentosesacaronlas informaciones,complementándolascon los datos

e indicacionesrecogidasporel entrevistador.

El procesoactivo sedesarrolló,temporalmente,encinco fases:

1) Obtenciónde informaciónpor partedel entrevistado.

2> Realización de la entrevista y valoración conjunta de los

resultados.

3) Transcripciónde la entrevista.En estepunto seha tenido especial

cuidado en reproducir de inmediato los datos para así poder

completarla con cuantas informaciones se obtienen de forma

complementaria.

4) Verificación de los contenidospor parte de los entrevistados.

Comoel texto de lasentrevistasespresentado,íntegramente,en la

propiatesis —apéndices—,sepasóunduplicadode lamisma a los

compositores para que rectificasen aquellas preguntas que

considerasenno estabantranscritascorrectamente,o ampliasen

cualquierrespuestacon la que no estuviesencompletamentede

acuerdo,y diesensuaprobacióndefinitiva.

5) Transcripcióndefinitiva. Incorporación,de los ajustesseñalados

por los entrevistados.

El siguiente cuadrorefleja, grosso modo y por cuatrimestres,la

secuenciaciónde los procesosy fasesde trabajoen la elaboraciónde la tesis.
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La elaboracióndel método de análisisde las películasexigía,amen

de la selección de cuálesiban a ser analizadasy la justificación de su

validez, un estudio teórico y empírico de otros métodos de análisis

utilizados en investigacionesparecidaso en otro tipo de estudios que

ofreciesenparámetroscomunesy reutilizables,bajo su perspectivaoriginal

u otra nueva. Puesto en práctica, se obtuvo un registro de informaciones

quehabíaquepuntuar,valorary confrontarcon los datosobtenidosen las

entrevistas. Esta fase de análisis ofreció los datos de la investigación,

fundamentode comprobaciónde las hipótesis,y dio pasoa la elaboración

del texto, suredaccióny diseñofinal.

1.3.1.3.Determinaciónde contenidos

Los trabajosde estanaturalezaprevienen la necesidadde evitar la

doble acción reactiva,que pronosticabaCaro Baroja, entre los datosy el

autor. Descontadala genialidad de la autoría, y con ello el espantoso

dominio de los datos,sequedaanteel peligrodequeseanlos datosquienes

ofrezcansumediocretiranía.Bajo esaadmonición,el establecimientode los

contenidoshasido especialmenterestrictivo. El objeto de estudio implica,

directao veladamente,tantasdisciplinas,o aspectosfundamentalesde estas,

que resulta complicado y espinoso establecerdebidamentelos límites

epistemológicosdel mismo.Hacefalta, por tanto, esbozarciertasrenuncias

científicasy proyectarunmarcoflexible que,sin perderla identidadque lo

motiva, hagaeficiente la búsqueda.Las implicacionesde esta actitud se

revelan de inmediato enel escenariode los contenidos,en el aforo que se

estádispuestoa otorgara estos,y en la disposiciónjerárquicaque ocupan

enel texto.

El siguiente mapa conceptual representa,de forma gráfica, las

relacionesinternasexistentesentre las diversaspartesque configuran la

investigación,y ponederelieve la seleccióny posiciónde los contenidos.
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1.3.1.4. Instrumentosy materiales

La selecciónderecursosy mediosvienedeterminadapor las decisiones

tomadasa la hora de asentarlos criterios de acotaciónde contenidos. Al

establecerdosniveles de análisisdiferenciados,planteamientosconceptuales

y actuacionesde procedimiento,se ha hecho necesariodistinguir también,

claramente,los recursosque se iban a utilizar en cadacaso paraobtener la

informaciónbuscada.La importanciadeesteprocesoescapital, másaún,si se

consideraque cualquier instrumento, bien teórico o práctico, implica y

determinauna doctrinade usoy encaminala búsquedainformativa haciaun

campoconcretodel conocimiento.Dichosinstrumentosson:

• Entrevista

• Análisis textual

La entrevista se seleccionó porque permitía, con un grupo no

excesivamentenumeroso,establecerun contactodirecto e intenso con cada

uno de los informantes.Como la pretensiónerano abrir demasiadoel grupo

de colaboradores,sino que estos fuesen lo suficientementerepresentativos,

eseobjetivo estabacubierto. Seestablecióel númerode informantesen diez,

atendiendoal compromisoentrela viabilidad técnicay práctica,y la garantía

devalidezinformativa.Pora-adido,secontócon la participaciónde otros dos

compositorescuyas informaciones,al no haber sido obtenidassiguiendo el

criterio general,sehanconsideradoexclusivamenteen su valor referencial y

testimonial.La posibilidadde utilizar cuestionarios,frentea la entrevista,fue

rechazadaporquehacíafalta unacierta implicaciónpor partedel entrevistado

y eso,conun cuestionario,resultabamuy difícil delograr.

Una de las exigenciasinstrumentalesera que la entrevistadebíaser

realizadapor el investigador. Salvo en el casode EnriqueEscobar,que por

razonesde salud tuvo que confeccionaríade forma escrita — completándose

posteriormentedeformatelefónica—estosehacumplido enel resto de casos.

Esterequisitoera fundamentalpordosrazones:la confianzanecesariaquese

debíaestablecerentreel informantey el investigador;y porque,contandocon

que la entrevistano es unafórmula cerradade recogidade la información, a
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partede las informacionesque contienenlas entrevistasen su transcripción,

hayotrasmuchasqueno puedenserreflejadasenlas contestacionesy que, sin

embargo,formanpartede los contenidosde estatesiscomo son,por ejemplo:

la audición, análisis informal y comentarios de sus piezas; anécdotasy

referenciasdetipo histórico y personal,etc.

Respectoa la partede análisis textualera preciso elaborarun modelo

analíticoque respondiesea los objetivos planteados.Así pues,fue necesario

establecerlos parámetrosde análisis y, partiendo de otros prototipos,

configurar el patrón de observación. Evidentemente, para conocer su

funcionamientoy cómorespondena los criterios de creaciónhayquerecurrir

a la lectura de los textos. A través de su reinterpretación,su examen, se

disponede los argumentosnecesariosparala aprehensiónde susclaves.Si,

por ejemplo,queremoscomprendercómo escribióClaudeDebussyel Prélude

ñ l’aprés-midid’un faune,conocer su estrategia orquestal, hay que ir a la obra,

escucharlay analizarla,parapoderllegar al conceptotécnicoy estéticode la

obra, y así adquirir sus recursos.La exigencia instrumental lógica era el

empleode recursosaudiovisuales,tanto aparatosde reproducción-grabación,

como materiales de uso: cintas de vídeo de las películas,cintasde casetescon

la música, partituras, reflexiones y análisis,bocetos,etc.

1.3.2. Diseñodel método

Las decisiones metodológicas tomadas obedecen a la necesidad de

amoldarsea las exigenciasdel objeto de estudio,queen estecaso abordaun

amplio espectro de los elementos creativos, pues no sólo toma en

consideracióntodo el proceso,desdela generacióny formulación de la idea

hastasu produccióncomoexpresiónmusical,sino queasumeel análisisde los

productoscreativosconel fin decotejarlas relacionesentreteoríasexpresadas

y resultadosefectivos.

La consideracióndel texto musical como un signo queseintegra en el

macrotexto audiovisual hace preciso observar ciertas cuestiones para

confeccionarun método válido y fiable que escapea cualquier indicio de

valoración estéticasubjetiva. Debe, asimismo, partir de una valoración de
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caducidad,derenovaciónpermanente.No en vano, cualquierteoríaesbozada

ha de tener, necesariamente,un carácter interino. Sin renunciar a unos

principios y métodos científicos sólidos, lo cierto es que la investigación

científica global ofrececontinuamentenuevosdatos,nuevasobservacionesy

experimentosquesuperanlos ofrecidospor lasviejasleyes.Por otra parte,es

indudable que determinados«factorescomo la intuición, la sagacidady la

suertejuegan un papel» importante. Ahora bien, el azary la suerteson tan

solo frutos de «una larga experiencia, una profunda comprensión y un

pensamientodisciplinado».En cierta medida, hemos de observar que los

descubrimientosy lascreacionesno dejandesersino puntoshermanosde una

misma incurable herida.(Asimov, 1973: 121-123).

Independientementedel conocimientosistemáticoe interdisciplinar de

las diferentes teoríasque lo avalen — marco de referenciaespecíficamente

delimitado—,esnecesarioestudiar:

• las motivacionesy actitudespersonales,

• las relacionesambientales:marcofísico y social,

• el procesodeconstruccióntextualencadaunode sussubprocesos,

• la relacióndel texto consusposibleshipotextos,

• el carácterpragmáticodel productocreativo,etc.

Si bien la funciónprioritaria esverificativa, paraevaluar la necesidad

de su existenciase ha realizado una valoración previa con una función

predictiva.En el planteamientode la investigación,a medio caminoentre lo

empírico y lo teórico, la estrategiaseguidaparaaccedera la información es

compuesta.Sehautilizado:

• métodode las entrevistas:entrevistasemi-dirigida,

• estudiodedocumentos,y

• observación de productos: investigación a través de diferentes

procedimientos:

~ análisismusical,
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=~‘ análisis narrativo: método de los ocultadores,y combinatoria de

sustanciasexpresivas;y

~ análisistécnico-operacional.

De los docecompositoresentrevistadoscon los diez siguientesse ha

seguidoel modelode entrevistaprefijado:

• Antonio PérezOlea,

• BernardoBonezzi.

• BernardoFuster,

• EnriqueEscobar,

• GregorioGarcíaSegura,

• JoséSánchezSanz,

• JoséNieto,

• Luis Mendo,

• RománAlís, y

• SebastiánMariné.

Las entrevistasdesarrolladascon Luis de Pablo y Pedro Iturralde no

siguen el modelo general porque su realización responde a aspectos

informativos complementariosde la investigación.En el caso de Luis de

Pablo, a elementosde orden estéticoy formal. En el de Pedro Iturralde, a

aspectosinterpretativos e improvisatorios de la músicagrabadaparaotros

compositores.Consecuentemente,sus informaciones aparecenreflejadas y

valoradas,no de forma genéricay cruzadacon los otros compositores,sino de

forma puntualy concretaenaquellosaspectoscontempladospreviamente.

Se han analizado nueve películas, correspondientesa los diez

compositorescon los que se ha seguidoel modelo de entrevista.Hay una

películamenos que compositoresporquedos de ellos — Fuster y Mendo—

trabajanen colaboración.Estasson:

• Besosy abrazos,

• Del rosa al amarillo,

El primer cuartel,
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• Entrerojas,

• Intruso,

• La peticion,

• Morirás en Chafarinas,

• Samba,y

• Sombrasenuna batalla.

El estudiodel marcoteórico aportacontenidosesencialesparaabordar

con garantíasel análisis de las partituras originales. El contexto teórico es

necesariamenteamplio. En él seencuentran,fundamentalmente:la teoríade la

creatividad y susconexionescon la neuropsicología;los presupuestosde la

teoría narrativaaudiovisual; el lenguajemusical en el ámbito estético, pero

fundamentalmenteenel examenformal y técnico-compositivo;la acústicay la

tecnologíasonora; así como las interrelacionesque se producen entre las

diferentessustanciasexpresivas.- -

Puesto que la investigación parte de las hipótesis inicialmente

formuladas y es, en este aspecto,una investigación metodológicamente

cerrada, el tratamiento de los resultadosestá establecido,en sus líneas

generales,de antemanopuesrespondea lascaracterísticasde las herramientas

utilizadasen la recogidade la información. Las estrategiasde tratamientode

los datos comprendeel cálculo de indicadores,expresadoa través de una

reflexión original, y un tratamiento estadísticoelemental para aquellos

parámetrosde análisisque lo permitían.Espertinentepor cuantorespondea

los objetivos planteados,es valido en tanto se articulan exactamenteel

practicadoconel declarado,y fiable porque•P.elrlte elaborarlas conclusiones

sobrebasessólidas.

1.3.3.Fuentesy Bibliografía

1.3.3.1.Aspectosde estudiomás/recuente

Dentro del capitulo de fuentesprimarias o directas,se han trabajado

tanto obrasde referenciacomo textos,manuales,y tesauros.De las obras de

referencia o consulta se han utilizado enciclopediassobre historia de la
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1.3.3.2.Valor de la bibliografía: estudiocrítico

La capacidad de la música para generar significado dentro de

macroestructuraspolisustancialesestásiendo,en la actualidad,el epicentrode

unaprofundarevisión, tanto teóricacomo práctica,quepretendeel objetivo

de dotar de un marcoreflexivo amplio a estecampo de investigación.A su

vez, el número de trabajosque reflexionansobre la creatividad expresaun

repunte significativo en los últimos años. Por ello, aunque no se ha

encontradobibliografía específicasobre el tema tratado en esta tesis, en

términos generales, la valoración sobre la utilidad de esta es altamente

positiva.

El valor de las obrasde referenciaes muy alto. Songuias prácticasy

directas,a la par que extensasy comprehensivas.Cabe destacarla mejoría

sustancialque hanexperimentadolas dedicadasa la músicacinematográfica.

Sonespecialmenterecomendablesla enciclopediade la músicaNew Groove,el

diccionariode Estéticaeditadopor Henckmanny Lotter, y el de Retóricay

PoéticadeHelenaBeristáin.Entrelos tesaurossobresale,porsu utilidad, el de

Saturnino de la Torre que, además, solicita información de cuantas

investigacionessobrecreatividadselleven a cabo paraque pasena formar

partede sucesivasedicionesdeestetesauro.

Los tratadosy manualestienenunvalor desigual.En general,todos los

queserefierenaspectostécnicosde la músicasonbastantefiables. El libro de

LaRue,sobreel estilo musical,esesencialen la investigaciónpuesbuenaparte

desuspresupuestossirven de baseparael análisisestilísticoy musical.Entre

los de armoníacabedestacarel deDe la Motte,porsuplanteamientohistórico,

y el de Piston, del que es señalable,también, su tratado de Orquestación.

Sobre la composición musical el de Riemann es un clásico, aunque es

especialmenterecomendableel de Schónberg.Entre los manualessobre la

Fuga, tanto el de Gedaldecomo el de Sierrason dignos de mención, y en

cuantoa las formasmusicales,el de Zamacoisofreceun estudioorientativo.

Dentro de los manualesde Narrativa audiovisual es especialmente

exhaustivoy sistemáticoel de GarcíaJiménez,y entrelos demúsicaaplicada,

el deJoséÁngel Nieto presentaunaclaridadde exposiciónnotable.De los de
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sonido, destacarel deMiguel Palomo,por su profundidady franqueza,el de

Altman, y el deRumseyy MacCormick,en los aspectosmástécnicos.

Por lo que se refiere a la recogida informativa y tratamiento

documental son provechosos buena parte de los numerosos textos

disponibles. Despuntan el de De Ketele y Roegiers, en el aspecto

metodológico, los clásicoscomo el de Eco,Gallego y Lassode la Vega, en

cuanto a la organización y disposición del documento, y el de Carro

Sancristobalen los comentariossobreelaboracióntextual.

Lasbiografíastienenun tratamientoadecuado.Son completasy en su

elaboración,cuentan,casisiempre,con la colaboracióndel entrevistado.En

este aspecto,son reseñableslas publicacionesbiográficas, incluyendo un

exhaustivocatálogo, realizadaspor la SGAE a través de su catálogo de

compositores.

El interésde los textostemáticosesheterogéneo,aunqueseha recogido

en la bibliografía aquellos que tienen, en todo o en parte, un valor

contrastado.En el campode la creatividadpredominan,bajoperspectivasmuy

distintas, los clásicos: Torrance, GuiIford, Ulmann, Moles, y entre los

españoles Saturnino de la Torre, Ricardo Marín, García García y, bajo

disposiciónensayfstica,las novedosaspropuestasde Marina. En los aspectos

cognitivos de la creatividad,Gardneresunaapuestasólida,y en los avances

sobre las funciones musicalesa nivel cerebral, Despinssigue siendo un

referenteclaro.

Por lo quese refiere a los textos sobremúsicay cine, los trabajos de

Michel Chion, especialmenteLa audiovisián,ClaudiaGorbman,Rick Altman, y

los estudios tradicionales, ofrecen una perspectiva consolidada sobre la

funcionalidad de la música en los textos audiovisuales.En lo narrativo,

destacan las obras de García Jiménez y Chatman, y en los estudios

cinematográficos,la estéticade Aumont,y la Praxis del cinede Noél Burch, son

indispensables.

Por último, resumiendo otros aspectos, son recomendables: en la

documentación,los libros de López Yepes; en el análisis sociológico y

económico de la música, Ruidos de Attali; en la estética musical
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contemporánea,el texto de Luis de Pablo, recientementereeditado;y los

análisissobresonidoy electrónicamusicalde Nuñezy Rasskin.

Entre las tesis doctorales despuntanpositivamente: la de Corbalán

Berna (1990), que realiza un enfoquecognitivo sobre la creatividad; la de

PalaciosMejía (1989),queestudialas funcionesde la bandasonoradesdeuna

perspectivasemiótica;la de RicarteBescós(1992),cuyo aparatometodológico

es excepcionalmenteinteresante;la de Vera Tejeiro (1996), que hace una

aportaciónsignificativa desdela parcelapsicológicaal estudiode las actitudes

musicales;y la de Burns (1993), que realiza un análisis de los métodos

compositivos a lo largo de las tres últimas décadasdesdeuna perspectiva

estéticay operativa.

Es estimable el provecho de los catálogos de publicaciones que

permiten un accesomediado a la información de los documentosque

describen,y facilitan la percepciónglobal de las publicacionessobreel tema

de estudio. Finalmente, las reseñasde libros y resúmenesofrecen un

comentarioevaluativoqueorientasobrelas posibilidadesde las referenciasy

permitenun primer acercamientoa los textos.

1.3.3.3. Dificultades

Sin lugar a dudas,la delimitación disciplinary, por ende, documental

de la investigación plantea una de las decisiones más trascendentes.

Aventurarseen unespaciosingularmenteresbaladizoimplica la necesidadde

tomar ciertasprecaucionesque defiendanlas pequeñascertezasiniciales y

salvende seguircaminoserróneos,tanto en el itinerario de la investigación

documentalcomoen su administración.

El accesoa las obras de referenciaplanteapocos inconvenientes.En

general, son bastanteaccesiblesy continuamenteaparecenen el mercado

editorial nuevostrabajosy reedicionesqueperfeccionana los anteriores.Los

tesaurosson realmenteútiles como instrumentosde control terminológico,

pues permiten trasladar desde el lenguaje natural de los documentos los

descriptoresde un sistemalingílistico, pero son pocoslos quehay de carácter

específicoy esdifícil teneraccesoa algunosde ellos. Respectoa los tratadosy
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manualeshay numerosaspublicacionesde calidad contrastada.En algunos

casosel problema radica en que la abundanciaprovoca cierta confusión

porquedíficulta la distinciónde los queresultanimprescindibles.

No existenpublicadas,y por tanto no seha podido contar con ellas,

biografiasde todos los compositoresentrevistadosy diarios de rodajede las

películas.En el casodealgunoshay que remitirse a publicacionesoficiales o

privadaseditadasde forma doméstica,y cuyo accesoessiemprelaborioso.Por

lo que se refiere a los textos temáticoshay mucha cantidady lo difícil es

localizarla informaciónentretanto ruido. Sobretodo,porqueespecíficamente

no aparecetexto alguno. Todo son aproximacionesdisciplinares y hay que

sangrarmuchainformación.

El accesoa las publicacionesperiódicas — revistas, boletines, etc.—,

salvo las quesonmuy especializadas,es cadavez más sencillo; se localizan

fácilmentey aportanunainformación decalidadnotable y con unaactualidad

inmediata. A las actas es más problemático por cuanto, salvo raras

excepciones,tardanexcesivamenteen ver la luz editorial y pasanmeses,

incluso años,hastaquese puededisponerde ellas.Pero,posiblemente,es el

manejo de las tesis doctorales el que presentamayores dificultades. En

ocasiones resulta especialmente complicado acceder a estos fondos

documentalesbien porqueno han sido publicados,o porque la publicación,

llevada a cabo por la Universidad de origen, es especialmentelimitada.

Actualmente, sobre todo en el caso de las tesis americanas,es posible

localizarlas también a través de Internet. En otras casos,como las de la

Universidad Autónomade Barcelona,se puedenconsultara través de su

edición microfilmada.

Lasfuentessecundariassonde granutilidad porquepermitenun acceso

generalizadoy sintético a gran cantidadde referenciasbibliográficasque, de

otro modo, resultaría imposible conocer con unos márgenestemporales

lógicos.La localizaciónesdiferentedependiendode su naturaleza,aunquela

tónicageneralesla facilidad deuso.

Por lo que se refiere a las redes telemáticas, reconociendo su

inestimabley crecientevalor documental,hay que señalarel obstáculoque
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plantea,en no pocasocasiones,seleccionarla información relevanteentre la

vastísimae ingentecantidadde datosqúecirculanentornoa cadauno de los

temas.

1.4. SÍNTESISDF LASCONCLUSIONES

1.4.1.Nuclear

Seconstataque,si bien no hay elementosmusicalesespecíficosen y de

la música audiovisual, lo que sí se localiza son ciertas rutinas y estrategias

desarrolladaspor los creadoresde forma específicaen el marco de esta

actividad creativa. Asimismo, se anuncia la existencia de una serie de

elementosretórico-musicalesde construcciónen la generaciónde un texto

audiovisual.

1.4.2.De carácter metodológico

Se constata la operatividad del método analítico para adquirir uh

conocimiento suficiente de las estrategias creativas utilizadas por los

compositores. Asimismo, que los resultados obtenidos en estudios

particulares,si respondena una metodologíapertinente,permitenun índice

acusadodetransferibilidad.

1.4.3. Personalidad

Para los compositores dedicados a la música cinematográfica las

diferencias entre la composición absoluta y la aplicada no son de orden

técnico. Se trata, antetodo, de una cuestiónde talante, de predisposición

afectiva hacia el tipo de estructurasy lenguajes que sugiere esta última.

Consecuentemente,el presupuesto cardinal de trabajo en la música

cinematográficaesquedebehaberuna integraciónabsolutaentrela músicay

la estructuranarrativade la película.Esteesel valor, la relaciónbásicade la

músicaconel filme.

Las motivacionesque impulsan a los autorespara componermúsica

cinematográficason: la consideraciónsocial del medio, el reconocimientode
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la obra, la variedad de posibilidadesestéticasy de exigenciastécnicas,el

trabajocolectivoy las relacionespersonalesque seestablecenen lo creativo.

1.4.4.Entorno

Loscondicionantesexógenosa la actividadcreadoramusicalaplicadaal

texto audiovisualinfluyen poderosamentetantoa nivel operativocomoen los

resultadosdesusproductos,ya seacomobloqueoso comoestímulos.

1.4.5.Proceso

El marcode la ISeMjustifica la existenciadeun repertorio retórico de

construcciónen la creaciónde un texto sonoro, dentro de cualquierade las

posibilidadesque ofrecesu sustanciaexpresiva,e independientementede sus

privativas capacidades.

La capacidadsugestivade la imagen es un incentivo de la fluidez,

flexibilidad y originalidad del compositor, estimulandoy amplificando sus

resultadoscreativos.

La pretensiónsubstancialdel compositoresquela músicacoopereen el

ejercicio narrativo de la película, también buscanque detentesu propia

articulación interna, quesuestructurasea,musicalmente,interesante.

El gradode dominio técnicoimpone el modelo procesualde trabajo y

encaminalas posibilidadescreativas.

1.4.6.Producto

Suficienciade la músicaparaaprehenderlas capacidadesestructurales

propias de lenguajesarticuladossintácticamente,como consecuenciade su

implicación conelementosexternosa ella.

Se manifiesta una relación directa entre las teorías expresadaso

existentesy lo que muestrala producciónefectiva, entre el planteamiento

estético e ideático del compositor y las estrategiasdesarrolladasen los

procesos,asícomoentrelasestrategiasseguidasen los procesoscreativosy el

resultadode dichosprocesos:los productos.
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