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Estudios de poética musical en el marco de la 1ISeM

3. INVESTIGACI(')N

La investigacién, como la carcoma,
nunca descansa (Aukstakalnis y Blatner)

3.0. EL MODELO

3.0.1. Planteamiento general

N

 Aunque la elecciéon metodologica impone unas pautas de trabajo, unas
féormulas que se prueban a la luz de las dificultades, ello no impide que, desde
métodos de trabajo diferentes, se pueda abarcar un mismo objeto de
investigacién con resultados igualmente satisfactorios. En este sentido, no hay
unicidad en la eleccién metodologica. Lo primordial es que el método se
ajuste, se amolde a las exigencias del objeto de estudio convirtiéndose en un

recto camino hacia el conocimientouss.

El planteamiento parte de la consideracion del texto musical como un
signo que se integra en el macrotexto audiovisual y que se autogenera,

retorizdndose, a partir de los nuevos contenidos que manan de esa

168 Ferrater Mora, J.
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interseccion. Para ello, se ha de salvar ese escepticismo que se enreda en la
negativa a cualquier «metodologia util para valorar la creacién artisticar».
Resulta evidente que la evaluacién de una obra artistica en términos de
bondad respecto a un modelo normativo responde a criterios estéticos y, por
tanto, la subjetividad aflora inevitablemente. Sin embargo, cuando la
estimacién tiene como finalidad la comprension de su génesis, y las
valoraciones se engarzan en un corpus diligente, los resultados del analisis
tienen una trascendencia verificable cientificamente. Se trata, en definitiva, de
una necesaria, por nueva, actitud “lectora”. Un anAlisis que no se queda en el
simple e inocente inventario de elementos sino que busca la exhaustividad de
una representacion estructural que revele las relaciones «entre estos
elementos, en virtud del principio de solidaridad de los términos de una
estructura: si un término cambia, cambian también los otros» (Barthes, 1970:

130).

3.0.1.1. Ambito

El método de estudio se ha elaborado teniendo en cuenta la totalidad
del proceso, desde la generacion y formulacién de la idea, hasta su producciéon
como expresién musical en producto acabado; pues en ese devenir aparecen
elementos heuristicos, asociativos y combinatorios, elocutivos, deicticos,
proyectores y referenciales, que es preciso reconocer y catalogar para conocer
su incidencia particular en cada una de las fases del procedimiento. Asimismo,
se han considerado todos aquellos aspectos que tienen que ver con la
generacion de las ideas y las relaciones del texto creado con elementos
externos a ¢l — posibles hipotextos, etc.—~. De igual manera, se han observado
las relaciones ambientales de creacion estudiando el marco fisico y el social.
En el primero se analiza escuetamente las condiciones espacio-temporales y la
disponibilidad de medios y recursos, y en el segundo se establecen dos

niveles: organico y global.

9 Esta perspectiva centra los esfuerzos de este estudio sobre las capacidades, que dentro del discurso
audiovisual poseen los elementos participantes de la naturaleza de lo sonoro —sonidos diastemaiticos
musicales, ruidos y la palabra —, considerando su concurso en igualdad de potencialidades (Schaetfer,
1967).

70 Garcia Abril, A.
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3.0.1.2. Identidad vy funcién del método

Se trata de una investigaciéon experimental que pretende un notable
grado de generalizacion, y que posee un caracter no urgente por cuanto no se
plantea la consecucion de efectos directos o inmediatos. Tiene un caracter
deliberado ya que detenta una finalidad acusada en su origen, su actuacién es
multilateral —abarca diferentes sujetos y realizaciones diversas de los
mismos —, organizada —responde a una estrategia validada de antemano—, y

tiene la condicién de validez suficiente dentro de los parametros definidosim,

En los fines planteados, la investigacién goza de un caracter personal.
Esto, lejos de erigirse en un problema —por la interferencia de tna posible
subjetividad sumergida—, es el riguroso motor del proceso seguido.
Primeramente, porque se sitia ante iina accién definida de manera precisa,
plantea unos objetivos concretos, y se ejecutan unas acciones que responden
metodol6gicamente a las necesidades de esos objetivos. En segundo lugar,
tiene un caracter multilateral en cuanto a la diversidad de las fuentes
informativas, aunque no tanto en la dimensién temporal, pues no se estudia la
obra de los compositores en su conjunto y de forma crénica. Y, por altimo,
posee un caracter organizado, ya que se toma una muestra justificada, y se

aplican unas estrategias de obtenci6én de datos estudiada atentamente.

La funcién prioritaria del método es poner a prueba las -hipé6tesis
cientificas —funcién de verificacion—, delimitando o acotando el fenémeno
de la creatividad musical en un ambito concreto como el de los textos:
audiovisuales. Para ello se parte de una funcién predictiva. Antes de
emprender la accién investigadora se ha estimado la incidencia del estudio
dentro de la necesidad de dar réspuesta a los interrogantes que la motivan, y
se ha elaborado un diagnastico de la situacion para prever las posibilidades de
éxito de la investigacion. Por otra parte, cumple también, aunque en menor
grado, una segunda funcién de prediccién por cuanto permite entrever ciertas

invariantes en la sucesién de rutinas.

171 Para el estudio de las condiciones cientificas de una investigacién cfr. De Ketele y Roegiers, 1995.
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3.0.1.3. Formulacion de conclusiones

La formulacion de las conclusiones tiene por origen:

e la valoraciéon de los resultados analiticos a partir del modelo de

andlisis textual,
¢ la confrontacion de los datos con las hipotesis tedricas, y
¢ la interpretacion de los conocimientos generales.

En el transcurso de la investigacién se han emitido conclusiones previas
que han permitido perfeccionar el punto de vista de esta. Estas conclusiones
han favorecido la redimension de las hip6tesis asi como el hallazgo de otras
que, necesariamente, se hallaban ocultas en el planteamiento inicial. La
confrontacién de las hipotesis de trabajo y las teorias, con los resultados
obtenidos, ofrecen el marco de discusion y andlisis que permite establecer las
conclusiones definitivas, a la par que calibrar el valor de los nuevos

conocimientos obtenidos.
3.0.2. Medios: estrategias», recursos= y materiales~

Alcanzar los objetivos previstos implica establecer una estrategia
acertada en la seleccion y uso de los instrumentos que sirven para la recogida
de informaciéni=. Los medios instrumentales nos sirven para mediatizar la
realidad y acceder a ella, para tratarla, de forma vicaria, recredndola a través

de sistemas de representacién. Considerando que la introduccién de un

172 Por estrategias y métodos informativos se entiende todas las actuaciones estructuradas, coordinadas,
limitadas y especificas que tienen por objeto la acumulacion y extraccion organizada de informacisn
apta. . :

I} Los recursos comprenden todos aquellos objetos, materiales, equipos, aparatos tecnolégicos, etc., que a
través de la realidad o de representaciones simbolicas favorecen la reconstruccién del conacimiento y
los significadas culturales.

174 | os materiales son productos elaborados por casas comerciales o personas, publicados y divulgados.
Entran en este grupo todos los elementos bibliograficos, partituras editadas, discos, CD’s, programas
informaticos para la elaboracion del material senoro y grafico, et

173 La recogida informativa es el - proceso organizado que se efectiia para obtener informacién a partir de
fuentes multiples, con el propasite de pasar de un nivel de conocimiento o de representacién de una
situacion dada a otro nivel de conocimiento o de representacion de la misma situacion, en el marce de



Estudios de poética musical en el marco de la |5¢M

elemento externo no solo altera las circunstancias del objeto estudiado, sino
que supone traspasar la frontera del propio objeto para instalarse en una
abstracciéon plena de certidumbres, que no verdades; tal eleccién resulta
fundamentai para seguir un criteric que permita obtener la maxima
rentabilidad y fiabilidad de cada uno de ellos. Al fin y al cabo, «el problema
de la eleccion de un medio es...un problema de adecuacion fines-medios» (De
Ketele, 1995: 149). Asi, la informacién que dan, el sistema de simbolos que
utilizan, el tipo de actividades que su tecnologia posibilita, o el tipo de
relacién que establece entre usuario y medio sbn atributos que se han de
considerar para calil_)rar su validez. Ahora bien, tan importante es la seleccion
de los recursos y medios como el uso qﬁe se hace de los mismos. Una vez se
" ha decidido cuéles son los m'lprescmdlbles solo una correcta utilizacién hace
posible explotar el Verdadero valor que poseen para alcanzar las metas

previstas.
3.0.2.1. Clasificacion

En el planteamiento de la investigacién, a medio camino entre lo
empirico y lo teérico, se ha seguido una estrategiais compuesta utilizando tres .
métodos de recogida de informacion: practlca de entrewstas estudio de

documentos y observacion referencial de productos

IAtendiendo.a su natura]eza, la interviti es directa y de doble sentido —_lar
informacion fluye desde la fuente al receptor en ambos sentidos (F=R)~—; el
estudio de documentos es indirecto y de sentido tnico —la informacion va de
la fuente al receptor a través de un medio externo {soporte} y en la tnica
direccién posible (F-D-R)—; y la observaci6n es directa y de sentido tnico (F-
D-R).

una accién deliberara, cuyos objetivos han sido claramente definidos y que proporciona garantias
suficientes de validez» (De Ketele y Roegiers, 1995: 16).

176 «Una estrategia es un conjunto coordinado de métodos, de procesos y de técnicas consideradas como
pertinentes de cara al objetivo que se persigue». «Un método es un conjunto mds o menos estructurado y
coherente de principios llamados a orientar el conjunto de las actuaciones relativas al proceso en el que
aquél se inscribe». «Una técnica es un conjunto de actuaciones preestablecidas que se han de efectuar en
un cierto orden y, eventualmente, en un cierto contexto mas o menos restrictivo segun los casos» (De
Ketele, 1995: 151).
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El proceso es libre, tanto en las entrevistas’™ como en el resto de los
métodos de recogida de la informacion. En las primeras, de caracter narrativo-
atributivo, est4 dirigido a hechos mas que a representaciones, y el alcance de
los sucesos que aparecen en la cadena creativa se convierten en hechos

reconocibles.

Los recursos utilizados comprenden una grabadora manual para el
registro de las entrevistas; equipo HI-FI, equipo de TV-Magnetoscopio y
teclados para el analisis de las peliculas; ordenador personal y redes

telemaéticas, para buscar informacion, etc.

Materialmente se ha ﬁabajado con soportes graficos —partituras
editadas y manuscritas—, sonoros —casetes de las grabaciones—, vy
audiovisuales — videocasetes y 35 mm —. El estudio de la informacion a través
de Internet se ha volcado, fundamentalmente, en la consulta de los trabajos y
textos relacionados con el marco de la investigacion. Para ello se han utilizado
listas de distribucién de correo electréonico — E-mail list—, paginas WWeb, News

e IRC (Internet Relay Chat).

3.0.2.2. Justificacion

En un primer momento el cuestioﬁario de encuesta parecia constituir la
herramienta idénea para conseguir un amplio espectro de opiniones y
perspectivas respecto al proceso. No obstante, a pesar de que resultaba
especialmente ilustrativo y sinoptico para problemas complejos con un gran
nimero de variables, podia llegar a condicionar la investigacion,
revistiéndola de ese aura de «verdad inmanente que le otorgaria la
representatividad estadisticamente demostrada de las muestras consideradas»
(Javeau, 1978: 7), lo que en un estudio de estas caracteristicas hubiese resultado

nefasto. Por otra parte, una de las ventajas que la directividad de la entrevista

177 De Ketele y Roegiers prefieren utilizar el término “interviu” para sefialar al métode de forma concreta,
reservando el vocablo “entrevista” para cada una de las distintas técnicas, partes o unidades que
componen dicho método.

178 Existen numerosas listas de correo electronico sobre diferentes cuestiones musicales. Estilos: jazz, pop,
punk, etc,; composicion, musicologia, investigacion musical, tecnologia... [Vid. TEJADA,). {19946) Listas
musicales de correo electronico. Una forma de intercambio e interaccion entre musicos. Boletin da
Associoagao Porbiuguesa de Educagao Musical, 86].
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aporta es que no existe mediador alguno que pueda distorsionar la
informacién mas alld del propio investigador. Esto es especialmente
relevante, considerando que resulta fundamental contar fielmente con el
testimonio de los compositores sobre coémo viven ellos el proceso creativo. La
observacion completa de este, para cada uno de los entrevistados, que hubiese
sido especialmente interesante, se desestim$ porque resultaba una labor
irrealizable con la muestra elegida. La posibilidad de reducir la muestra, en
funcion de este criterio, se rehusé igualmente porque si bien podia aportar
una visién mas directa del mismo, le hubiese quitado profundidad y, por

tanto, su transferibilidad general hubiese sido notablemente menor.
3.0.2.3. Aspectos orgdnicos: temporalidad y espacialidad

La dimensién temporal de la recogida de la informacién est4 en funcién
de los métodos utilizados. En la Intervit tiene un caracter longitudinal. Se
estudia la evolucién en y del proceso, y las acciones en el tiempo como
sucesién de diferentes etapas. Pero también tiene un carécter transversal, pues
se analiza cada micro-proceso, a la vez en su valor auténomo y colectivo. Por
su parte, el estudio de los documentos tiene un carécter transversal ya que se
aborda la documentacién en si misma. Por ltimo, en la observacién se ha
utilizado un método bésicamente transversal, pues es una observacién
atributiva que trata de comprender los fenémenos en su contexto pero sin
valorar su evolucién temporal, sino formando parte de un conjunto cerrado

como es el texto audiovisual.

Espacialmente, se ha utilizado siempre el mismo lugar de trabajo. Las
entrevistas se han realizado en casa de,los entrevistados, excepto la de Pedro
Iturralde —efectuada en una cafeteria—, y la de Luis Mendo y Bernardo Fuster

—entrevistados en sendos estudios de grabacién—.
3.0.2.4. Tratamiento de los datos: puntuacion e inferencia

Al grabarse todas las entrevistas, se ha trabajado con una valoracién

directa y otra mediada. De esta manera, se ha podido hacer una puntuacién

17% Las vinicas no registradas son las de Romén Alis y la de Bernardo Fuster; se tomaron notas.
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directa mediatizada, con las ventajas que ello origina: posibilidad de vuelta
atras, comprobaciones, estimacion de redundancias, conexiones del discurso,
contradicciones, etc. La puntuacién de la observacién, en aquellos casos que se

ha realizado, es directa.

Amen de la inferencia en el tratamiento final de los datos, para elaborar
las conclusiones, hay una inferencia inevitable en los procedimientos seguidos
en la propia recogida de la informacion. Al realizar las entrevistas se produce
una significacion de las percepciones que tiene que ver con los «elementos de
la situacién, los antecedentes y consecuentes, y la propia experiencia personal
del observador» (De Ketele, 1995: 181). Siempre hay una diferencia entre el
marco de referencia de la fuente —ya sea un informante, un documento, etc. —
y el marco de referencia del investigador. Esto provoca una separacion o
interferencia de sentido. Puesto que reducir la inferencia, en el caso de la
entrevista, resulta complicado, ha sido mas util intentar precisar el nivel de
esta para tratar de controlarlo mediante un mecanismo de control. Dicho
mecanismo es fundamental porque se precisa que el nivel de inferencia sea lo
méas débil posible, evitando, al maximo, el efecto distorsionador de los

acontecimientos que implica todo sistema observacionali.

La dimensién del marco de referencia, tanto del investigador como de
la propia investigacién, es un dato fundamental. Dado que la investigacion
esta orientada a la comprobacién de unas hipdtesis previas, el marco de
referencia es necesario que esté definido de un modo muy preciso desde el
comienzo. Por ello, se ha considerado toda la literatura cientifica relevante
para el tema investigado con el fin de declarar un estado inicial sobre el que
operar las nuevas indagaciones. Igualmente, el sistema o dispositivo
experimental que se ha desarrollado, ha sido validado para que los resultados

que ofrece su uso puedan ser considerados fiables y pertinentes.

Aungue el marco de referencia es riguroso y claro, en la entrevista
semi-dirigida se ha tratado, a través del disenio del cuestionario, de diluir
dicho marco para ofrecer la sensacién, al entrevistado, que no existe tal. De

esta manera, se logra que, sin disminuir la contundencia de las respuestas,

180 Cfr. Rosenshine v Furst, 1973: 136, cit. De Ketele, 1995: 184.
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pueda aflorar el marco de referencia del entrevistado, con la riqueza potencial
que, a nivel de nuevas hipétesis, esto puede suponer. Lo que si conocfan de
antemano los entrevistados era el marco global de la investigacion. Se les
habia comunicado por carta y telefénicamente al solicitarles la colaboracién, y
luego al principio de la entrevista, los objetivos de la investigacioén, su
funci6n, pretensiones y los actores de la misma. En la fase posterior de
comprobacién de lasf transcripciones, inevitablemente, los compositores han
dispuesto de ella para completar, 'rectificar o ampliar cualquier contestacion,
y, por ende, se ha explicitado el marco de referencia. Sin embargo, la

inferencia de este ya no impedia que estuviese recogido el suyo propio.

En la observacién - andlisis -, el marco de referencia es explicito desde
el inicio, pues la herramienta, la parrilla de observacién est4d previamente
establecida y su aphcacxén ha sido rlgurosa Ademés, en este caso, estaba
validada tanto por los resultados de anteriores mvest1gac1ones como de las

teorfas expuestas en el marco tedrico.

3.0.3. Estudio del marco tedrico=

3.0.3.1. Perspectiva de examen

El marco te6rico aporta contenidos esenciales para poder generar una
perspectiva plural desde la que abordar con garantias el segundo nivel de este

trabajo: el estudio analitico de las partituras originales.

La perspectiva de examen de la literatura cientifica es de tipo semi-
inductivo/deductivo. Se ha buscado aquella informacién que era vélida y.
pertinente para el objeto de estudio, segun las hipotesis planteadas, pero a la
vez se ha atendido, con un talante abierto, cuantas informaciones novedosas

pudiesen abrir un nuevo camino o perspectiva no contemplada. Es preciso

181 «Observar es un proceso que incluye la atencion voluntaria y la inteligencia, orientadas por un cbjetivo
terminal u organizador, y que esta dirigido sobre un objeto para obtener de ¢l informacién» (De Ketele,
1980: 27). .

182 «Sj de vez en cuando no se hiciera una pequefia labor de revision, de vuelta a las fuentes, de retroceso si
se quiere, se llegaria a un momento en que se discutirian extrafias e inexistentes quintaesencias, se
deduciria la realidad de un determinado tipo fisico de la existencia de ciertos vocablos u objetos y
viceversa, se alcanzaria a deducir del tamafic o aspecto de un hueso todo un complejo cultural»
{Baroja, C. Los pueblos de Esparia I1, p.458).
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determinar el diferente tratamiento entre los originales — partituras, apuntes
de clases, conferencias, etc. — que no estin manipulados; y aquellos otros
documentos que forman parte de la seleccién documental, que si presentan

una manipulacién pues su eleccion estd en funcion de una extraccién criterial.

Excepto para los aspectos cientificos de creatividad, de técnica musical
(composicion, orquestacion, etc.), y de narrativa audiovisual, la selecciéon ha
sido dispersiva por cuanto no hay bibliografia especifica en este tema. Se ha
redisefiado a medida que se iba trabajando, pues aunque se establecieron
desde el principio unos descriptores de busqueda especificos, la propia
evolucion de la investigacién ha impuesto el estudio de ramas colaterales.
Temporalmente, la localizacién documental ha sido, basicamente, de tipo

sincrénico.
3.0.3.2. Seleccion del repertorio bibliogrdfico

Los ultimos afios han dado luz a un importante nimero de
investigaciones —fruto de un esfuerzo investigador encomiable— que
pretenden explicar de forma convincente el papel de sonido en el texto
audiovisual. Michel Chion, Pierre Schaeffer, Alphons Silbermann, Francois
Delalande, Claudia Gorbman, Rick Altman, P. Fraisse o A. Gribenski, entre
otros muchos, han sentado las bases de una nueva concepcion creativa de la
banda sonora, confiriéndole entidad expresiva propia, y, por tanto, un poder

evocador y comunicador especifico.

El amplio contexto tedrico necesario para abordar la investigacion
viene facilitado por la integracion de ciertos referentes cognoscitivos que
resultan imprescindibles: los presupuestos de la teoria narrativa audiovisual,
y sus implicaciones retdrico-poéticas; la teoria de la creatividad y sus
conexiones con la neuropsicologia; la acustica y la tecnologia sonora; el
lenguaje musical, tanto en su aspecto estético como puramente técnico-
compositivo; las leyes que rigen la construccién del discurso icoénico; y las

interrelaciones que se producen entre las diferentes sustancias expresivas.

172



Estudios de poética niusical en el marco de la 15eM

3.1. PERSONALIDAD= Y ENTORNO CREATIVO

Ha roto la armonia de la noche profunda
el calderdn helado v sofioliento de la media luna.
: (F. Garcia Lorca)

1 P
N .

3.1.1. El Método

3.1.1.1. Justificacion y eficacia del método

La validez de la interviti como método en la recogida de informacién se
sustenta en su cardcter multilateral. Respondiendo a esta orientacién, el
namero de entrevistas realizadas es de doce, aunque bajo el modelo especifico
se han ejecutado diez, que corresponde al niimero de compositores sobre los
que se ha efectuado el analisis de los productos. Los fines que se buscan al,
seleccionar la entrevista como fuente documental son la verificacién der
algunas de las hip6tesis, y la obtencién de-informaciones de primera mano

sobre como viven los compositores su proceso creativo. .

La seleccién de la poblaciéon se ha determinado cuidadosamente en
funcion del objetivo a alcanzar y teniendo en cuenta los condicionamientos

propios del método empleado. . - . . : S
3.1.1.2. Exploracién preliminar

Inicialmente, con cardcter meramente informativo y documentals, se
solicité a los autores informacién sobre las composiciones musicales que
habian realizado aplicadas a algan formato audiovisual. En dicha informacién
se les pedia un ligero esbozo del método creativo de trabajo: las estrategias y
las técnicas utilizadas para construir su texto musical, matizando si- dicho.
proceso variaba en algiin aspecto —a consecuencia del soporte:y el formato
audiovisual en el que trabajaban—, del que sopoita su creaciéon fuera de este

ambito.

183 Para Rodriguez-Marin la personalidad consiste en «un conjunto de valores o términos descriptivos
que, de acuerdo con cada teoria particular, se utiliza para definir a un individuo determinado».

184 Esta consulta se realizé por correo una vez habian confirmado su colaboracién en la investigacién.
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Se solicitaba, ademas, una muestra de alguno de sus trabajos —una
copia de video, partituras y/o bocetos — con indicacién de cudl, entre todos, es
el que mas les satisfacia y en virtud de qué razones; asi como una breve
reflexion sobre el papel del sonido en general, y de la Musica en particular,

dentro de las realizaciones audiovisuales.
3.1.1.3. Guion de la entrevista

La elaboracion de la entrevista'™ ha precisado la prospeccion previa de
algunos ambitos cientificos para proveer los conocimientos precisos que
justifiquen la pertinencia de las preguntas. Puesto que la pretension es retratar
el transcurso de los acontecimientos creativos desde su primera motivacion
hasta su realizacion objetual, es preciso tener unos antecedentes sobre los que
comenzar a trabajar. Tanto la acumulacién de informacién escrita y oral, como
la experiencia personal han servido para establecer las direcciones que deben
enmarcar el recorrido de la entrevista. El criterio est4 servido en la necesidad
de conseguir un cuestionario que, sin agotar al informante, fuese

suficientemente exhaustivo.

El cuestionario de preguntas esta estructurado en cinco partes: persona,
ambiente, proceso, bloqueos y control. La parte dedicada al control de la
propia entrevista se compone de dos bloques: tres preguntas informativas, al
principio, en las que se les solicita su permiso para utilizar las respuestas y su
identificacién, y dos mads, al final, en las que se requiere su opinién sobre el
desarrollo de la misma y una valoracién del interés que les merece este tipo
de trabajos. La seccién bajo el epigrafe Persona se compone de tres
subepigrafes que son: actividad, actitudes y motivaciéon. Las preguntas
correspondientes al ambiente creativo se subdividen en dos grupos: ambiente
fisico y ambiente social —equipo de trabajo y espectador—. El proceso es el
centro de la entrevista y consta de cuatro secciones: la preparacion, el hallazgo

de ideas, las estrategias y la realizacién —escritura y grabacion—. El dltimo

185 [a acepcion de entrevista que manejamos es la propuesta por De Ketele que define «la intervid como un
método que consiste en la realizacién de entrevistas orales, individuales o de grupo, por personas
cuidadosamente seleccionadas, a fin de obtener informacién sobre hechos o sobre representaciones
mentales, de la que se analiza su grado de pertinencia, validez y fiabilidad con respecto a los objetivos
propios de la recogida de informacién» (1993: 21-22).
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bloque de preguntas hace referencia a la tipologia de bloqueos: cognoscitivos,

emocionales y culturales.

La seleccién y formulacién de los ftems o preguntas, asi como de los
epigrafes en que estos se incluyen, pretende orientarse hacia la captura de
hechos objetivos y representaciones mentales, obviando, salvo lo preciso para
contextualizar la entrevista, los actos, ideas, argumentos biograficos o
proyectos. El grado de objetividad incluye una controlada minoracién del
marco de referencia del investigador para evitar una induccién de las
respuestas. Hay, basicamente, dos tipos de enunciados: selectivos —se
presentan varias alternativas entre las que escoger— y activadores —
estimulan la respuesta a través de representaciones mentales de tipo abierto—
. Son, generalmente, breves y concisos, pero condensados. El plan pronominal
se ajusta a la segunda persona de singular en la forma de sujeto usted, lo que
determina, a priori, un cierto distanciamiento entrevistado-entrevistador que

concuerda con el grado de autoridad del primero.

Las preguntas, como se citaba anteriormente, se justifican a partir del
conocimiento de la literatura cientifica, especiaimente de la teoria de la
creatividad, en concordancia con los objetivos plantea&os, y én referencia a los
aspectos cinematograficos, narrativos y musicales. La organizacién en la
bateria de {ftems responde a los diferentes niveles de estudio de‘'la creatividad
atendiendo a una secuencia progresiva. En unos casos la estricta sucesion
temporal, y en otros la gradacién entre lo personal y lo social. En la
distribucién de los encabezamientos del guién no se han tomado en cuenta
algunos contenidos por considerarlos no pertinentes. Asf, los rasgos y los
estilos mentales, por ejemplo, no tienen representacién alguna. Puesto que la
parte primordial es el estudio del proceso, las preguntas relativas al mismo
ocupan una parte central en el disefio de la entrevista. Su situacién se revela
estratégica por cuanto, al ir precedidas de cuestiones de indole documental e
informativa que preparan al entrevistado, facilita que la respuestas sean mas

certeras y comprometidas.

Por otra parte, la estructura de la entrevista se conecta de forma directa

con el planteamiento analitico de los productos. El disefio metodolégico del
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segundo responde al criterio de comparacién proceso-producto y, por

consiguiente, dibuja las intenciones y objetivos de la investigacion textual.

La evolucion desde el pretest al test definitivo ha sido sensible. Tras la
validacién del cuestionario, llevada a cabo a través de una prueba con
Sebastian Mariné, se observo la necesidad de introducir algunos cambios,

justificandose las modificaciones precisas.

3.1.1.3.1. Itinerario

0.1. Sus respuestas seran anénimas si lo desea.

0.2. ;Tiene inconveniente en que grabemos la conversaciéon?.

0.3. ;Tiene inconveniente en que fipure su nombre, en general, en los
¢

agradecimientos?.

1. PERSONA
1.1. Actividad

1.1.1. ;La composicién es su ocupacion principal?.
1.1.2. ;En qué faceta, género, etc.?.
1.1.3. ;Cémo comenzé a trabajar en el audiovisual?.
1.1.4. ;Continia realizando trabajos audiovisuales?, ; Por qué?.
1.1.5. ;Qué evolucién presenta su obra?.
1.1.6. ;Qué aspectos de su miisica le resultan mas atractivos?.
1.1.7. ;Qué obra le satisface especialmente?.

1.1.8. ;Ha elaborado reflexiones teéricas sobre sus trabajos v métodos?.

1.2. Actitudes

1.2.1. ;Cree que existen diferencias entre la creacién musical pura y la aplicada?

1.2.2. ;Trabajar en este campo supone una cierta predisposicion afectiva hacia el

tipo de lenguaje que sugiere?.
1.2.3. ;Qué tipo y grado de relacion debe existir entre su musica vy la pelicula?.

1.2.4. ;Coémo justifica la presencia de la musica?.
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1.2.5. (En que género se encuentra trabajando més a gusto?.

1.3. Motivaciones

1.3.1. ;Qué le motiva de este trabajo?.

1.3.2. ;Qué debe sugerirle una pelicula para aceptar trabajar en ella?.

2. AMBIENTE
2.1. Ambiente fisico

2.1.1. ;Tiene un lugar fijo para componer?.
2.1.2. El horario de trabajo, ;es invariable?.

2.1.3. ;Coémo escribe habitualmente?, ;con lipiz y papel al piano?, ;con

tecnologia informéatica?,...

2.14. ;Condiciona su forma de trabajar las restricciones econémicas del

proyecto?.

2.2. Ambiente social

2.2.1. El equipo de trabajo A ’

221.1. ;Cémo es, en general, la relacién con el director, el montador y el

productor?.

2.2.1.2. ;Se presentan problemas de relacién, de fluidez, de medios, etc?, ;en qué

momentos?.

2.2.1.3. En las charlas previas, ;se ve condicionado por las directrices del

realizador o por el contrario se produce un intercambio de ideas?.
2.2.1.4. ;Qué relacién mantiene con el ingeniero de sonido?.

2.2.1.5. ;Cémo suele ser la relacién con los misicos?.

2.2.2. El espectador

2.2.2.1. ;En que medida considera la funcién del lector-oyente al componer?.

2.2.2.2, ;Deja opciones a los espectadores para que completen su obra o, por el

contrario, su mensaje es hermético, ttnico, direccional?.
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3. PROCESO

3.1. Preparacion

3.1.1. ;En qué momento toma contacto con el proyecto?

3.1.2. ;Se documenta de forma paralela a las exigencias del realizador o los

contenidos del guién?.

3.1.3. ;Como trabaja habitualmente, a partir del argumento, sobre el guién

literario o técnico, sobre un copién, o con el montaje finalizado?.
3.1.4. ;Es, para usted, el punto idéneo para comenzar?.

3.1.5. ;Coémo prepara la construccion de su mausica?. ;Planifica la totalidad, o

parte de pequeiios elementos que le lleven, progresivamente, hasta el final?.

3.1.6. En el caso que no fuesen coincidentes, ;qué valoraria mas, la sensacién que

le proporcionan las imagenes o las sugerencias del realizador?.

3.2. Hallazgo de Ideas

3.2.1. ;Parte de una idea previa definida, 0 de una multiplicidad que va, poco a

poco, dilucidando?.
3.2.2. ;Cual es su origen?.
3.2.3. ;Busca que sea novedosa o, ante todo, que sea fiel al texto?

3.2.4. ;Recurre, alguna vez, a ideas musicales que tiene apuntadas y sin utilizar

desde hace tiempo?.

3.2.5. Si alcanza una idea que considera buena pero que no se amolda a las
caracteristicas del trabajo que estd desarrollando, ;prefiere desecharla
totalmente buscando una nueva, o bien trata de amoldarla hasta conseguir

que se doblegue al interés del texto sobre el que trabaja?.

3.2.6. jExpone su idea motriz a criticas externas?

3.3. Estrategias
3.3.1. ;Qué es lo primero que busca en las imagenes para comenzar a trabajar?.

3.3.2. Componiendo, ;a qué concede mayor importancia, al encuentro de una

idea original y eficaz, o a la capacidad técnica de desarrollo?.
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3.33. Prefiere utilizar pocas ideas para desarrollarlas y variarlas

constantemente, o emplear un buen nimero de temas diferentes?.:

3.3.4. ;Modifica el lenguaje expresivo que emplea dependiendo del tipo de texto,
o considera que cualquier tipo de lenguaje, utilizado convenientemente,

puede actuar en su favor?,
3.3.5. ;Busca narrativizar la misica a la hora de realizar las composiciones?.

3.3.6. De ser afirmativa la respuesta anterior, ;Intenta ‘generar suspense, marcar
los personajes, sefnalar las direcciones de la accién, o determinar ambientes

a través de los diferentes elementos musicales?.
3.3.7. ;Piensa que su partitura debe poseer una articulacién musical propia?.
3.3.8. ;C6mo integra la palabra proferida y los ruidos no musicales?,
3.3.9. ;Qué dimensién le otorga a la sincronia?.

3.3.10. ;Ha utilizado, conscientemente, elementos de su lenguaje aparecidos en

obras anteriores, para desarrollarlos en posteriores trabajos?. .

3.3.11. ;Ha encontrado sitio o ha sido necesario, en alguna partitura, jugar con

referencias a otras mutsicas, estilos, o composiciones de otros autores?.

r

3.3.12. En el Documental, si lo ha trabajado, la relacién de la musica con una

imagen de caracter mas objetivo, ;cémo condiciona su escritura?.

3.3.13. ;Cual seria su férmula ideal de trabajo?.

3.4. Realizaciéon

3.4.1. Escritura . .

3.4.1.1. ;Qué procedimiento, en gene;eﬂ, sigue para componer?. ;Parte de una
estructura general, de una seleccién timbrica, del rigor de los tiempos de
moviola, etc.?.

3.4.1.2. ;Hace un guién previo de la misica u orquesta directamente?

3.4.1.3. ;Escribe de una vez, o trabaja rectificando constantemente la partitura?.

3.4.14. ;Va comprobando lo que escribe?.

3.4.1.5. ;Recurre a algoritmos musicales propios en aquellos elementos que sabe,

positivamente, que funcionan?.
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3.4.1.6. ;Dénde es mas fluida la escritura, enlos bloques cortos o en los de mavor
duracion?.
3.4.1.7. ;Condiciona su escritura pensar en la recreacion de los intérpretes?.

3.4.1.8. ;Qué meétodo utiliza para que la escritura sea sincrona?.

3.4.2. Grabacion

3.4.2.1. ;Trabaja habitualmente con musicos o realiza la grabacion con

instrumental informatico?.

3.4.2.2. ;Tiene posibilidad de estudiar con los musicos la partitura o

directamente se realiza la grabacion?.
3.4.2.3. ; Dirige usted la grabacion?.
3.4.2.4. ;Responde a sus expectativas?,
3.4.2.5. ;Qué criterio sigue en el proceso de mezclas?.

3.4.2.6. ;Como explota los recursos de registro?.

4. BLOQUEOS

4.1. Cognoscitivos

4.1.1. ;Le importa pensar que una idea puede no ser original?.

4.1.2. ;Se ha moditicado, con el paso del tiempo, su percepcion — satisfaccion o
descontento — sobre alguno de sus trabajos?.

4.1.3. ;Considera que la practica de lenguajes o férmulas estilisticas "de uso

comun" puede empobrecer los textos musicales a través de una utilizacion

esquematica e industrial de arquetipos?.

4.2, Emocionales

4.2.1. ;Hay algun momento en que se hava quedado en blanco sin saber cémo

empezar o seguir?. ;Como ocurrid?.

4.2.3. ;Enjuicia o evaliia sus composiciones constantemente, o suspende el juicio

sobre estas hasta llegar a algun punto de lectura factible?

4.2.4. La limitacién temporal, ;cémo la asume?.
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4.3. Culturales '

’

4.3.1. ;En alguna ocasién ha tenido que rehacer bloqués porque no le encajaban al

director?.
4.3.2. ;C6mo le resulta componer de nuevo?. -

43.3. ;Hay grandes diferencias entre la musica tal como usted la m‘tagma y

compone, y la presencia que luego posee en la pelicula acabada?.

4.3.4. La respuesta del publico a su musica, ;le ha hecho reflexionar sobre c6mo

plantear sus nuevas realizaciones?

4.3.5. ;Y la de sus compafieros de trabajo y/o profesién?.

5. CONTROL

5.1. ;Qué le ha sugerido/aportado esta entrevista o sesi6n?.

5.2. ;Cree en la validez de este tipo de trabajos y en las conclusiones que puedah‘

aportar?.
3.1.1.4. Las entrevistas .

Las entrevistas se han efectuado en un periodo de catorce meses entre el

mes de enero de 1996 y el mes de marzo de 19971,

3.1.1.4.1. Caracteristicas

La entrevista es dirigida en cuanto a que planifica un cuestionario de
preguntas definidas. No obstante, premeditadamente, en la realizaciéon no era
necesario seguir el orden sistemidtico que reflejan las mismas. Asi pues,
mientras el planteamiento de la entrevista es dirigido, el acto mismo de
entrevistar es semi-dirigido, pues las cuestiones se plantean como puntos de
referencia. Ahora bien, estos puntos de referencia son de cumplimiento
obligatorio, hay que finalizarlos todos aunque el orden de las preguntas no
sea el secuencial que presentan en la transcripcién. Una de las ventajas de
plantear una realizacién semi-dirigida es que las respuestas no son lineales.

Esto favorece una mayor implicacién por parte del entrevistado, facilitando

186 Para més informacién al respecto, véase Anexo 1: Datos de las entrevistas.
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una informacién de mayor calidad. Ademas, como es en parte directiva y en
parte no directiva’”, hay una mayor libertad de expresion que permite recoger

informaciones complementarias y adicionales de gran valor informativo.

En cuanto a su naturaleza metodolégica, aunque la entrevista es
cerrada, ya que trata de verificar algunas de las hipé6tesis suscitadas en la
investigacion, el caracter cientifico es abierto pues, de su realizacién, emergen
nuevas hipétesis que han de ser verificadas en el proceso de anilisis de las
peliculas. Su nivel de inferencia es moderado, mayor que en la dirigida pero
mucho menor que en la libre. Es un tipo flexible ya que permite alcanzar

mayor profundidad informativa sin renunciar a la exhaustividad precisa.

La situacion es manipulada® pues la utilidad de la entrevista esta
definida previamente a su realizacion, y existe, aunque libre, un itinerario
prescrito al que se han cefiido todas las entrevistas. La recogida de la
informacion ha sido oral, registrindose en soporte magnético. Una vez
transcrita a papel, se les pasé una copia a los entrevistados para gue
completasen y/o ajustasen aquellas respuestas que considerasen incompletas
o fragmentarias; y confirmasen su aprobacion definitiva para que el texto

integro de la misma formase parte de los apéndices de la investigacion.

3.1.1.4.2. Sujetos

Como se desprende del planteamiento metodoldgico, resultaria
imposible desarrollar la investigacion con el total de la poblaciéon. Adn mas,
la muestra sobre la que se ha trabajado es, aunque notablemente significativa,
bastante reducida con respecto a dicha poblacion. La lista de musicos que han
realizado partituras para cine es muy amplia. Uno puede llegar a manejar, por

extrafio que parezca, cientos de nombrest. Unos aparecen consagrados por el

1&Es directiva por lo que respecta a los grupos de contenido sobre los que se desea recabar informacién.
Es no directiva para todo lo que tiene que ver con el tratamiento de cada uno de esos ternas.

18 Por mas que se realizase enun confexto que liberase la palabra (De Ketele, 1995: 172). Aunque se hayan
efectuado, casi todas, en sus medios naturales de trabajo, donde el entrevistado se encuentra mas
relajado, la necesidad del entrevistador de conducir la conversacion hacia un terreno preciso

condiciena ya, de hecho, la naturalidad de la situacion.

184 Ver anexo.
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pasado y el presente de su obra, mientras otros vienen tutelados, como diria el
maestro Rodrigo, por las esperanzas que en ellos se descubren. Realizar una
extraccién de esta para obtener una muestra representativa dentro de: los
limites razonables que la propla dimension de la 1nvest1gac16n ex1ge es una
labor espinosa. Por ello, en la seleccion de Ios sujetos de estudio, como
representacion de un colectivo lo suf1c1entemente amplio y Varlado, ha sido

preciso estimar ciertas variables.
1, ' - '

- R S

Todos los compositores-entrevistados son varones. En el cine espafiol
han sido muy pocas, hasta ahora, las partituras realizadas por mujeres. Salvo
casos muy especificos, como los de Guadalupe Martinez', Ana Martha Satr'”,
Carmen Santonja™, o algunas comp051toras que act*ualmente empiezan a
desarrollar esta actividad, como Teresa Lopez Laguna™, Rosa Leon™, o Eva

Gancedo, entre otras, parece un émblto de trabajo vedado a las mu]eres"‘° En

1% Guadalupe Martinez 'del Castillo (1878-1951). ‘Compositora nacida en La Almunia de Dofia Godina
(Zaragoza) el 1 de enero de 1878. Era hermana de Rafael, compositor, y Antonio (més conocido como
Florian Rey), director de cine. Profesora de piano y arreglista, su relacién con el cine llega de la mano’
de sus hermanos. Desde 1935 colabora en las peliculas de su hermanc Antonio, arreglande canciones
populares de su tierra natal, y adaptindolas a los filmes. De su filmografia: La Dolores (1940), Lz nac
Capitmuz (1947) y Orosia (1943). , )

191 Satr, Ana Martha. (1938- ). Con especial dedicacion a los westerns rodados en Espafia, en los afios de
mayor ritmo de produccmn de peliculas’de bajo presupuesto. Filmografia: Homricidios en Chicago
(1968), Ll regreso de Al Capone (1969), Los.rebeldes de Arizana (1970), Plomo sobre DrzHas (1970), EI
vendedor de ilusiones (19/1) La furia del hombre lobo (1971), Al Oeste de Rio Grande (1983).

. . . L. S0 . .

192 Sanl:onja Esquivias, Carmen. (1934- ). Compositora muy ligada a las producciones de José Luis
Borau, Jaime de Armifidn y Teo Escamilla. Entre sus peliculas se encuentran: Carola de dia, Carcla de
‘noche (1969), Lin, dos, tres, al escondite inglés (1969), La Lola dicen que no vive sola (‘1970) Furtivos (1975),
Tri solo (1984), Mi general (1987).. -

'9.3 Anintia de caln'ﬁo (1995), de Carmele Espinosa. . . o ) v
1% Suspiros de Esparia y Portugal (1995) de José Luis Garcfa Sanchez. . _, - o o o

195 Reciente ganadora del Goya a la mejor masica original 1998 por La buena estrella, del -malogrado
director Ricardo Franco,

1% Hay mujeres relacionadas ¢on el cine con preparacion musical pero que no han ejercido como
compositoras, sino ‘como actrices, como es el'caso de Rosa Vila, Maria Amparo Soto, Marisa Montano,
entre otras. También, hay alguna pelicula que toma como personaje principal o secundario, la vida de
una mujer que €s compositora, como por eemplo: No fe nieges a vivir y Madrid de mis sucfios,
curiosamente, rodadas las dos en 1942, y La mini tin de 1967. Sin embargo, en todos los casos, la
musica esta firmada por hombres. Atn asi, las peliculas dedicadas a compositores también son,
notablemente, mas numerosas {por e]emplo Bamtni (1945), Cancion mortal (1948), Con la muisica a otra
parte (1970), etc.). ) . - S
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ocasiones, algunas compositoras foraneas, como Elizabeth Firestone', han
realizado también peliculas espafolas, aunque casi siempre ha sido en

coproducciones.

Tres han sido los criterios para realizar la seleccion, sin querer ocultar,
en ningtn caso, las dificultades organizativas y funcionales que se encuentran
una vez realizada la misma. Tales criterios se interrelacionan entre si y forman
parte de una logica natural que, no obstante, no siempre se da: edad,
experiencia, y momento creativo. En virtud de esto, se considerd establecer
tres grupos diferenciados, respondiendo, cada uno, a un momento creative y

una experiencia profesional, acorde con el grupo de edad.

En el primero, compuesto por compositores mayores de 65 afios,
figuran Roman Alis, Antonio Pérez Olea, Enrique Escobar y Gregorio Garcia
Segura. Excepto en el caso de este 1iltimo™, ya no trabajan, salvo en ocasiones
esporadicas. El segundo, entre 30 y 65 afios —correspondiente a una etapa de
madurez—, recoge a José Nieto, Sebastian Mariné, Bernardo Fuster, Luis
Mendo y Bernardo Bonezzi. El tercero —compositores con menos de 30 afios —

esta representado exclusivamente por José Antonio Sanchez.

Las evidente diferencia numérica de sujetos entrevistados en cada nivel
—cuatro en el primero, cinco en el segundo, y uno en el tercero— responde a
la representatividad de cada uno de ellos. Puesto que la pretension objetiva de
la investigacion es reconocer estrategias del proceso creativo, parece prudente
atender, principalmente, a aquellas etapas creativas que, bajo el signo de la
madurez, presenten una organizacién perceptible y poco mudable. Es decir,

aquellas sancionadas por el uso.

Las colaboraciones de Luis de Pablo y Pedro Iturralde se han efectuado
como aportes especificos para dos cuestiones muy concretas. En ambos casos
han realizado partituras cinematograficas pero su colaboracion se cifie, en el
caso de Luis de Pablo al comentario de sus ideas estéticas vertidas en algunas

de sus publicaciones, y en el de Pedro Iturralde, a su continua presencia en las

W Agquel hombre de Tanger(1950), coproduccion Hispano-Norteamericana.

¢ Continua realizandoe trabajos, fundamentalimente para television v teatro.
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partituras de infinidad de peliculas en las que ha actuado como intérprete e

improvisador de muchos otros compositores.

3.1.1.4.3. Estipulaciones

Ninguno de los entrevistados solicité que las respuestas fuesen
anénimas. En algunos . casos, se insisti6 en el compromiso de no
descontextualizarlas, ajustdndose verazmente a lo preguntado. Asimismo,
solicitaron que los nombres propios mencionados durante la entrevista
figurasen lo imprescindible para no ofender, ni a los citados, ni a los
olvidados. A excepcién de Roman Alis», el resto de los compositores no
mostré ningun inconveniente en que la entrevista fuese grabada. No obstante,
tampoco se registraron las realizadas a Bernardo Fuster y a Enrique Escobar.
Con el primero por un problema de orden técnico. Con el segundo, porque la
entrevista hubo de producirse sin la presencia del entrevistador por razones
de salud del entrevistado. Ninguno de ellos 1I'nostr6 inconveniente alguno en
que sus nombres apareciesen en los agradecimientos como colaboradorés de

la investigacion.

Por ultimo, es preciso sefialar que, si bien la colaboracién de los
compositores que figuran en el presente estudio ha sido intensa, valiosa y
desinteresada, a la hora de requerir la participacién de otros compositores ha
sido mas que perceptible cierta displicencia que, en algunos casos,

lamentablemente, ha llegado a una absoluta desidia.

3.1.2. Biografias

3.1.2.1. Romidn Alis Flores

Nace en Palma de Mallorca el 24 de agosto de 1931. Cursa estudios en el
Conservatorio Superior Municipal de Miisica de Barcelona, diploméndose en
piano, composiciéon y direccién de orquesta, con los maestros Zamacois y

Toldra. Ha desarrollado labores pedagoégicas en Jos conservatorios de Sevilla

1% Su negativa responde a un cierta precaucion expresada respecto a la fluidez de su discurso. Grabar la
entrevista suponia, para él, perder cierta libertad en su exposici6n.
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y Madrid. Tiene una profusa obra sinfénica que supera las cuatrocientas obras
de su catilogo. Igualmente, ha desarrollado una notable actividad profesional
dentro de la musica cinematografica y televisiva, asi como en el campo de los

arreglos.

Estéticamente, ha mantenido un eclepticismo militante que sitia su
obra en los margenes del neoclasicismo y el nacionalismo, aunque posee
obras que presentan actitudes mdas avanzadas y experimentales, siempre, eso
si, en contacto con una tonalidad ampliada. Técnicamente, su catalogo se
caracteriza por un extraordinario  esmero formal y un declarado
funcionalismo. Para Toméas Marco, «la obra de Roman Alis es tan extensa
como multiforme, con variadas intenciones estéticas y una buena realizacion»

(1983: 253).

En el terreno orquestal cabe mencionar: Variaciones breves (1962);
Sinfonietta (1964); Miisica para un festival en Sevilla (1967); Epitafios cervantinos —
con solistas vocales—; Reverberaciones (1969); Los Salmos cosmicos —coro y
orquesta—; y Maria de Magdala (1979) —cantata para voz y orquesta—. En la
musica de camara despuntan: Nocturnos de la luna gitana (1963); Cuarteto (1960);
Campus Stellae (1973); El sonni (1972) —voz y conjunto—; y Concierto para flauta
de pico y cuerda. De las obras pianisticas, son imprescindibles: los Poemas de la
Baja Andalucia (1968); la Tocata a la fuga de un tema gitano y Tema con variaciones.

En el terreno audiovisual destacan La Peticion (1976) y La espuela (1978).
3.1.2.2. Bernardo Silvano Bonezzi Nahén

Nace en Madrid el 6 de julio de 1964. Realiza estudios de guitarra,

piano, solfeo, armonia y composicién con profesores particulares.

En 1978 funda el grupo Zombies con el que publica dos LPs en los que
compone todos los temas. Desde ese momento realiza incursiones en la
publicidad, y comienza una fulgurante carrera como compositor de bandas
sonoras que le lleva a recibir el premio Goya a la mejor banda sonora original
en 1996 por Nadie hablard de nosotras cuando hayamos muerto. Actualmente forma

parte del Consejo de Administracion de la Sociedad General de Autores de
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Esparfia, y de la Junta Directiva de la Academia de las Artes y las Ciencias

Cinematogréficas de Espaia.

Desde 1982 ha puesto misica a unos treinta largometrajes, de los que
destacan: Laberinto de pasiones (1982), ; Qué he lecho yo para merecer esto? (1984),
Matador (1986), Rumbo norte (1986), Mientras haya luz (1987), Barrios altos (1987),
No hagas planes con Marga (1987), Al acecho (1987), Mujeres al borde un ataque de
nervios (1988), La mujer feliz (1988), Baton rouge (1988), La boca del lobo (1988),
Ouejas negras (1989), El mejor de los tiempos (1989), La mujer oriental (1989), Don
Juan, mi querido fantasma (1990), Todo por la pasta (1991), Boca a boca (1995). Morirds
en Chafarinas (1995).

También ha puesto maesica a varias series de television, entre las que se
encuentran Canguros, Farmacia de guardin, La huella del crimen, y La mujer de tu
vida. Asimismo, ha intervenido en tres documentales: Queridos comicos, La
estacion de Perpignan'y La realidad inventadn.; y ha puesto musica a cuatro obras

de teatro: Guerrero en casa, Edmond, Antigona entre muros y Ultimo desembarco.

3.1.2.3. Enrique Escobar Sotés

Nacido en Linares, provincia de Jaén, el dia 2 de Septiembre dé 1921.
Realiza sus primeros estudios musicales con Sixto de la Fuente en su pueblo
natal hasta que, al finalizar el Bachillerato, se traslada a Madrid para cursar
estudios de Derecho. Tras pasar por la Milicia Universitaria y culminar los
estudios, mientras prepara unas oposiciones, le llega la oportunidad de
componer, junto al maestro José Maria Legaza, la revista 33 rubias y 3 morenas
con 3 hombres de los autores teatrales Antonio y Enrique Paso. El éxito

cosechado le impulsa a dedicarse definitivamente a la musica.

Después de - trabajar como director y colaborador de las mejores
compaiifas, es nombrado director musical titular del Teatro de La Latina de
Madrid donde conoce al productor cinematografico catalan Ignacio F. Iquino.
Este encuentro va a resultar trascendental. Acepta el ofrecimiento de Iquino de
ser el compositor de sus peliculas, y se traslada a Barcelona donde, durante
veintiocho afios —hasta su jubilacién—, va a realizar mas de setenta bandas

sonoras para la productora IFI.S. A, entre las que destacan: Boton de ancla (1960),
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Cuidado con las personas formales (1961), Trigo limpio (1962), Crimen (1963), Young
Sinchez (1963), Cinco pistolas de Texas (1965), El primer cuartel (1966), La tia de
Carlos en minifalda (1967), Veinte pasos para la muerte (1970), Emanuelle y Carol
(1978), Secta siniestra (1982), etc.

Ademas, ha compuesto la partitura de mas de diez revistas y comedias
musicales, entre las que se encuentran: En busca de un millon, Una mujer de
bandera, Mister guapo, Dos mujeres pueden con uno, entre otras. Ha compuesto
multitud de temas para peliculas: Rock melody, Huelva de mis amores, Pobre
pajarillo, Copla y oracicén, Serenata en el tres, Mirame [ohnny, Restless hands, entre

otras muchas.
3.1.2.4. Bernardo Feuerriegel Fuster

Bernardo Fuster nace en 1951. En un alto grado autodidacta, su
formacion le ha llevado al mundo de la musica desde muy temprana edad.
Como intérprete, posee una vastisima experiencia ligada al campo de la
musica folk y rock, tanto en directo como en grabacion. Actualmente, es uno
de los compositores mas solicitados para trabajos cinematograficos vy
televisivos. Colabora regularmente con Luis Mendo, con el que conforma el

grupo Suburbano.

Entre sus trabajos mas destacados se encuentran: Caso cerrado (1985),
Luna de lobos (1987), Makinavaja, el 1iltimo choriso (1992), Semos peligrosos (1993),
Todos a la cdrcel (1993), Mar de luna (1994), Puede ser divertido (1995), La ninia de tus
suctios (1995), La ley de la frontera (1995), y Entre rojas (1995).

3.1.2.5. Gregorio Garcia Segura

Nace en Cartagena el 13 de febrero de 1929. Cursa estudios musicales
de piano y composicion, y a la edad de 16 afios comienza su vida profesional
como director de orquesta en una Compaiiia teatral con la que dio la vuelta a
Espafia. Dedicado a las artes escénicas desde el principio de su carrera, empezo
pronto a componer musica para el cine, especialmente canciones espafiolas.

Durante unos afios ejerce la docencia como Catedratico de Armonia del Real
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Conservatorio de Musica de Madrid, cargo que ha de abandonar ante el

intenso trabajo de composicién.

Ha escrito multitud de canciones que han sido interpré'tadas por
cantantes de primera linea, y entre ellas, E telegrnfrta fue la vencedora en el
primer Festival de Benidorm. Ha participado en muchas de las péliculas
espafiolas cle los afios 60 y 70, unas veces compomendo las canciones y
musicas para actrices como Marlsol y Sara Montlel y otras veces con los
arreglos musicales. En el teatro ha compuesto la musica de numerosas obras

de Lina Morgan.

De sus innumerables trabajos para el cine se pueden destacar La
Violetera (1958), Cnmten Ia de Ronda (1959), Mi iiltimo tngo (1960), Pecado de amor
(1961), Horizontes de luz (1961), La Reina del Chmttecler (1962), La Bella Lola (1962),
La Mdscara de Scaramouche (1963), Esa picara pelirroja (1963), Confidencias de un
marido (1963), Noches de Casablanca (1963), Samba (1964), El Serior de la Salle (1964),
La Dama de Beirut (1965), Novios de la muerte (1973), La nusjer del juez (1983).

3.1.2.6. Sebastian Mariné

Nacido en Granada en 1957. Se traslada de nifio a Madrid donde inicia
sus estudios musicales, influido por la vocacion paterna, en el coro de una
Escolania. Ha realizado toda su carrera en el Real Conservatorio Superior de
Mitsica de Madrid donde obtuvo los Titulos superiores en Piano —Solis— y

Composicion — Alis y Garcia Abril —, con las maximas distinciones.

Reputado intérprete, ejerce la docencia en el Conservatorio profesional
Teresa Berganza de Madrid, y en la Escuela Reina Sofin. El tiempo que no ocupa
entre los conciertos y la ensefianza lo dedica a la composicion absoluta, en la
que tiene ya un importante catédlogo estrenado, y, desde hace unos afios, a la
composicion aplicada a la imagen. Son cuatro, hasta ahora, las peliculas para
las que ha compuesto la musica: Sombras en una batalla, Anor propio: Adosados y
El color de las nubes, todas bajo la direccién de Mario Camus. Actualmente
trabaja sobre la partltura de El Col/ofe para un doble proyecto una pehcula y.

dos capltulos de telev151én

[
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3.1.2.7. Luis Mendo

Nace en 1948. Realiza estudios musicales especializdindose en Guitarra,
y pronto se inicia en la interpretacion y composicion dentro de las musicas de
raiz folk y rock. Funda, junto a Bernardo Fuster, el grupo Suburbano, con el
que tiene numerosas grabaciones en el mercado. En la década de los ochenta
se inicia en la composicion aplicada a la imagen, realizande un importante

numero de series de television y proyectos cinematograticos.

De sus trabajos, que no han pasado desapercibidos, cabe sefialar: Caso
cerrado (1985), 27 horas (1986), Luna de lobos (1987), Makinavaja, el siltimo choriso
(1992), Semos peligrosos (1993), Todos a Ia carcel (1993), Mar de luna (1994), La nina
de tus suefios (1995), Puede ser divertido (1993), La ley de la froutera (1995), Entre
rojas (1995).

3.1.2.8. Angel José Nieto Gonzidlez

José Nieto nace en Madrid el 1 de marzo de 1942. Su formacion,
esencialmente autodidacta, resume un aprendizaje practico que encadena la
interpretacion jazzistica con el terreno de la musica popular, el teatro y el
ballet. Tras afios de dedicacion al mundo de los arreglos y la publicidad, a
finales de la década de los sesenta, encamina sus pasos a la composicion
cinematografica donde ha recibido cinco premios Goya de la Academia del
Cine Espaifiol — El bosque animado (1988), Lo mas natural (1991), El Rey pasmado
(1992), El maestro de esgrima (1993), y La pasion turca (1995)—. La fecundidad de
su obra no le ha impedido el desarrollo de otras labores. Ha ejercido su
actividad docente impartiendo cursos sobre musica cinematogrifica en
escuelas y universidades, y, actualmente, es Tutor de sonido de la Escuela de

Cinematografl‘a del Audiovisual de la Comunidad de Madrid.

Su prestigiosa filmografia contiene, entre otros, los siguientes titulos:
Hay que matar a B (1973), El amor del capitin Brande (1974), El poder del deseo
(1975), Camada negra (1976), El puente (1976), Sondmbulos (1977), EI monosabio
(1978), La manc negra (1980), Pares y nones (1982), Estoy en crisis (1982), Truhanes
(1983), La reina del mate (1985), El caballero del dragén (1985), EI Lute, camina o
revienta (1987), El Lute, mariana seré libre (1988), Esquilache (1988), Si te dicen que
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cai (1989), Amantes (1991), El rey pasmado (1991}, Beltenebros (1991), El maestro de
esgrima (1992) El amante bilingiie (1992), Intruso (1993).

Ha compuesto también miisica para conocidas series de television,
como Los Jinetes del Alba, Teresa de Jesiis y El arca de Noé.; obras sinfénicas: Tres
Danzas Espariolas, Chacona, Homenaje, etc.; y ha dirigido diferentes orquestas con
obras propias y de otros compositores. En 1986, por encargo de la Semana de
Cine de Valladolid (SEMINCI), compuso y dirigié= la banda sonora para la
pelicula muda de Floridn Rey La Aldea Maldita (1929).

3.1.2.9. Antonio Pérez Olea

Nacido en Madrid en 1923. Estudi6 composicion en Madrid y
perfeccionamiento en Italia —donde fue ayudante de Lavagnino— y Francia.
A su regreso a Espafia, como consecuencia de sus estudios de fotografia, se
inicia en la composicién cinematografica, comenzando en el cine catalan con
Jorge Grau y Vicente Aranda. Durante muchos afios, ha compatibilizado su
trabajo de compositor con la fotografia y la direccién=. Asimismo, ha ejercido
la docencia en el Real Conservatorio Superior de Miusica de Madrid
impartiendo clases de Armonia. De sus galardones destaca el Premio Ciudad

de Barcelona de Musica.

Entre sus trabajos cinematograficos se encuentran: Noche de verano
(1962), Del rosa... al amarillo (1963), La niiia de luto (1964), Joaquin Murrieta (1964),
Con el viento solano (1965), La Tia Tula (:1965), Ninette y un seiior de Murcia (1965),
Fata Morgana (1966), No somos de piedra (1967), Vivan los novios (1969), Adids
cigtieria, adids (1971), y El nifio es nuestro (1972).

3.1.2.10. José Antonio Sdanchez Sanz

Nacido en Madrid el 4 de julio de 1970. Es titulado en Composicién por

el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid donde ha estudiado,

200 Se proyectd la pelicula en directo, y, simultidneamente, José Nieto dirigi¢ a la Orquesta Sinfénica de
Valladolid.

1 Lg torre de Babel, de 1973, es uno de sus mas sefialados cortometrajes. Ha dirigido, también, numerosos
documentales y capitulos de series.
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entre otros, con Antén Garcia Abril, Carmelo Bernaola, Enrique Blanco y Luis
de Pablo; y Licenciado en Ciencias de la Informacién por la Universidad
Complutense de Madrid en la rama de Imagen y Sonido. Ha estudiado musica
aplicada al cine en los Cursos de Verano de la Universidad Complutense de

Madrid dirigidos por el compositor José Nieto.

Actualmente, compagina sus estudios de grado superior en Direccion
de Orquesta en el Real Conservatorio Superior de Miusica de Madrid y el
doctorado en la Facultad de Ciencias de la Informacion, con la labor docente
como profesor de Musica para la imagen en el Centro Europeo de Estudios
Superiores (Universidad Europea de Madrid) dentro de la licenciatura de

Comunicacidon Audiovisual.

Ha compuesto para cine la banda sonora de los largometrajes Besos y
Abrazos, de Antonio Garate, y Menos que cere, de Ernesto Telleria, ademas de
una veintena de cortometrajes para cine entre los que se encuentran: Lourdes de
Segunda mano, Aguellas Navidades, Primer Amor, Gris en Blanco y negro, y El Ange[

nuts cardo.
3.1.2.11. Colaboraciones especiales

3.1.2.11.1. Luis de Pablo Costales

Nacido en Bilbao en 1930, realizd sus estudios musicales en
Fuenterrabia y Madrid. Sus mejores realizaciones cinematograficas estdn
ligadas a la produccién de Elias Querejeta que logro formar un equipo cuyo
funcionamiento dio excelentes frutos:. Ann trabajando para el cine ha
mantenido su particular estética seguida en sus trabajos sinfénicos o de
cdmara, fundada en el desarrollo de novedosas experiencias formales, el
interés por la musica electronica, y una libre tendencia atonal. Algunas de sus

realizaciones mds interesantes son: La caza (1965), La madriguera (1969), Pascual

22 E] equipo estaba formado por Carlos Saura como director, Luis Cuadrado y Teo Escamilla en la
fotografia, Luis de Pablo en la composicion musical, Pablo G. del Amo en el montaje, y Primitive
Alvaro en la produccién.
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Duarte (1970), El jardin de las delicias (1970}, Ana y los lobos (1972) Bearn (1983), v,
por supuesto, El espiritu de la colmena (1973). - .
3.1.2.11.2. Pedro Iturralde |

Nace el 13 de julio de 1929 en Falces '(Navarra). Cursa estudios de
saxofén, clarinete, piano, violin y armonia en el Real Conservatorio Superior,
de Musica de Madrid. Especialmente atraido por el jazz, una vez terminados
sus estudios trabaja en diferentes ciudades de Europa y del norte de Africa,

tocando con algunas de las mejores formaciones y solistas del momento.

Tras ganar diversos concursos y festivales de jazz, viaja a Estados
"Unidos para cursar estudios en el Berklee College of Mutsic de Boston. A su vuelta
a Espafia, entra como profesor de saxofén en el Real Conservatorio de Musica
de Madrid. Al tiempo, y sin abandonar sus diversos grupos de jazz, colabora
con la Orquesta Sinfénica de RTVE y con la Orquesta Nacional bajo la-batuta
de los mejores directores del momento, y realiza numerosas grabaciones de

partituras cinematogréficas de otros autores.

Entre sus cortometrajes se encuentran Ellas son, La edad de piedra,
Cualquier masiana 'y Depurazzione automovilis. De entre sus largométrajes
destacan: Nuevas amistades (1963), Operacion secretaria (1966), Mayores con reparos
(1966), y El viaje a ninguna parte (1986). Para televisién ha realizado EI fiinel, y
sus composiciones para jazz son numerosas y abarcan diferentes estilos y

formaciones: jazi flamenco, Big Bands, cuartetos, saxofén y piano, etc.

3.1.3. Actividad

Aunque realizan otras tareas musicales paralelas, la mayorfa de los
autores tigneh en la composicién su principal ocupacion. En algunos casos,
conc;étameﬁte en la composicién cinematogréfica. Otros ambitos de trabajo
habituales= y co'mpatibles son: el teatro, el sinfénico, el ballet y, en menor

medida —y en ese orden—, el mundo del disco, el de la publicidad, la

203 Los compositores ejercen una intensa actividad que se muestra especialmente plural en cuanto a los
intereses. A pesar de las preferencias personales que muestren, a lo largo de su carrera desempefian
labores musicales muy heterogéneas, bien por gusto, bien por necesidad.
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ensefianza, la interpretacion, o la reflexién teérica. En cualquier caso, todos,
independientemente del grado de actividad que desarrollen, consideran la
composicion como la labor profesional que mas satisfacciones les reporta, y a

la que se dedican con mayor entrega».

Mientras la mayoria declara que el trabajo en otros campos ha surgido
como una necesidad econémica —no es facil vivir componiendo para cine—,
Pérez Olea confiesa que para €l se trata, mas bien, de una necesidad de tipo

vital:

«Creo que la especialidad llevada al extremo puede llegar a ser la
anticreatividad. Tendremos la capacidad de ser perfectos en la ejecucion
de una determinada tarea que realicemos automdticamente. El problema
radicard en que no poseeremos elementos de contraste en nuestra
preparacion que nos permitan reinterpretar la realidad. Que no otra cosa

es la obra de arte» (C.P.).

B Cine

B Teatro

O Sinfénico

O Ballet/ Opera
B Disco

8 Publicidad

O Inter pretacion
O Ensefanza

Fig. 21 Niimero de actividades por dmbitos.

Los primeros encargos audiovisuales surgen, normalmente, a partir de
una actividad precedente en otros campos. Es habitual que los compositores
hayan realizado partituras previas para el Teatro (Escobar, Pérez Olea, Garcia

Seguras), para el mundo del disco, el directo y la publicidad (Nieto, Mendo y

204 La composiciéon cinematografica no es, en ningtin caso, un trabajo regular. La variabilidad en el
numero de los encargos es considerable. No obstante, durante algunas etapas el grado de actividad es
mas que considerable, pudiéndose juntar con varias peliculas de forma simultanea. Aquellos que se han
visto en tal tesitura, han tenido que distribuir las peliculas por fases horarias para no volverse locos.

205 Curiosamente, parece que el teatro era el paso previo para esta generacién de compositores.
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Fuster, Bonezzi y Garcia Segura), o el Sinfénico (Alis, Mariné, de Pablo, y
Sanz). Un caso especial es el de Iturralde, cuya relacién con el cine parte,
bésicamente, de la interpretacion y grabacién de infinidad de partituras para

este medio.

La primera pelicula, el primer encargo, surge como fruto de la

contingencia de varios factores:

a) conocimiento, por el director o el productor, de algiin trabajo del

compositor o de una continuidad en determinado 4mbito musical,

b) cierta proclividad hacia él, directa o mediada, a consecuencia de otros

contactos profesionales, y/o

L)

c) circunstancialidad azarosa, surgida de la necesidad de encontrar un

compositor, en muchas ocasiones, a ultima hora. . . o

Estas posibilidades, no obstante, no son axiométicas. Mientras ' la:
colaboracion de Alis con Pilar Miré surgi6 de forma fortuita™, sus trabajos con
el grupo de Sevilla nacieron de una relaciéon de amistad y debate continuada
en el tiempo. La amistad y la oportunidad de un trabajo previo ofrecié su
estreno filmico a Mendo y Fuster. Bonezzi y Mariné afirman que, ‘a pesar de’
sus deseos, fue fundamentalmente el azar y la fortuna quien le encaminé hacia
la composicién cinematografica. Los casos de Escobar, Nieto y Garcia Segura,
salvando las diferencias, ofrécen cierto paralelismo. Los tres, antes de arribar-
al cine, llevaban afios realizando composiciones y arreglos en el mundo del
teatro y/o las .diséogréficas. Y tanto Pérez Olea como Sanz, comparten una
doble formacién escolastica en lo musical y lo cinematografico que les

encaminaba, necesariamente, a este campo.

Actualmente, Roman Alis, Enrique Escobar y Pérez Olea ya no trabajan
para el cine, aunque lo cierto es que, por diferentes razones, han abandonado
la composicién como actividad profesionlal. El primero por una confesada
desidia motivada por los acontecirhientos, y los otros dos, por una merecida y

voluntaria jubilacion. El resto de corhipositores contintan realizando

IR

26 «En La Peticidn, ella me visito al principio tinicamente para que buscara en £l Rastro miusica de baile
del siglo XIXx. ’ ~
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partituras, con diferente intensidad y suerte, pero ampliando el conjunto de su

filmografia.

Por lo que se refiere a las estéticas de autor, a excepcion de José Nieto,
que ha escrito un libro titulado Muisica para la imagen; Pérez Olea, que ha
redactado diferentes textos sobre cine, elaborado monografias para cursos,
conferencias y simposios, y se encuentra desarrollando un método de
armonia; y Luis de Pablo, que ha plasmado sus reflexiones sobre la Estética
musical contemporanea en varios escritos; los demas compositores nos han
reflejado sus reflexiones musicales en texto alguno. En general, es dificil
encontrar musicos que reflexionen y escriban sobre musica. Por ello, como
bien sefala José Sierra, cuando uno se decide a acometer tal suerte, el valor de
sus reflexiones es ain mayor: «que escriba de musica quien escribe musica
lleva consigo muchas recompensas para el lector, que se encuentra
inevitablemente con las preocupaciones fundamentales del musico ante la
creacion, la historia, la técnica, la estética, la funcién de la masica...» (En

Muisica, 1996: 58).

3.1.4. Actitudes, valores y rasgos

Es dificil, sino imposible, precisar un marco de actitudes o valores que
se repitan entre una determinada poblacion. Posiblemente, el desarrollo de
una labor dentro de una determinada familia profesional no sea argumento
suficiente para determinar un talante, pues ciertos condicionantes externos y
constitucionales poseen una importancia superior. Sin embargo, si es posible
anunciar algunas de las reflexiones de los propios compositores, que ponen de

manifiesto el universo vital desde el que actdan.

La mayoria de los compositores consideran que existe una diferencia
radical entre la composicion pura y la aplicada. La composicién aplicada o de
encargo se acerca a la creatividad en situacién, mientras que la composicion
pura tiene que ver mas con la creatividad absoluta. Empero, algunos opinan
que no existen tales diferencias fuera del plano técnico ya que las
dependencias existen en ambos campos: los auto-compromisos de la creacion

pura ocupan el lugar de la complementariedad en la misica cinematografica.
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Las razones que aducen los primeros son, basicamente, de orden funcionalx y

hacen referencia a

a) Las exigencias del trabajo Componer la musica de una pelicula
mmplica adaptar la técnica musical a las necesidades del film y a

sus caracteristicas estructurales porque

al Oblga a tener un amplio conocimiento del devenir hustérico

de la musica de los diferentes estilos, corrientes y técnicas y

a 2 Hace falta una especial capacidad de improvisacién y rapidez

a la hora de trabajar escribir orquestar, grabar etc

b) La oniginalidad no obligada En el panorama actual de la musica
pura la originalidad aparece como una obligaci6n No regresar a
lo ya dicho impone una innovacion cast tautolégica El cine sin
embargo permite recurrir a cualquier tipo de lenguaje de forma
intemporal pues lo relevante es su funcionamiento en el seno de

la estructura cinematografica

¢) La competencia para generar 1deas La imagen montada sirve de
motivacion para el desarrollo de la musica pues permute la
posibilidad de no trabajar sobre la hoja en blanco En este sentido,
la musica cinematogréfica conecta con las obras programaticas®

o las piezas de caracter™

207 Nino Rota lo expresaba del sigutente modo <No creo en diferencias de rango o ruvel en la musica Para
rmu las definuciones de musica ligera semiligera y sera son algo fichicio El termine de musica higera se
refiere solo a la hgereza de quien la escucha no de quien la ha escrito En el fondo la Ligereza de quien
la escucha es una especie de inmolacién de la propia presuncién a una facihdad en los demas de
escuchar La uruca diferencia es el terreno tecnico en el que se mueve el compositor (Nino Rota y el cine
en Monsalvat 1984 20)

208 Generalmente son piezas instrumentales que expresan un conterudo extramusical a traves de un htulo o
programa El conterudo que se puede componer de acciones situaciones 1mégenes o 1deas cumple la
doble funcién de eshmular la fantasia del compositor y dingir la atencion del oyente {zid Michels
1989 143)

29 Conocido también bajo los nombres pieza lirica o preza de genero se trata de un breve trozo
mnstrumental (cas1 siempre piarustico) que suele tener un btulo extramusical Aunque no tene forma
prefijada la forma lied es la més habitual Se ha desarrollado desde el siglo XVI con desigual fortuna
entre los diferentes estilos musicales (nid :bid 113)
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d) La necesidad de ajustarse a una estructura previa y a la disciplina
que mmpone En otras palabras y visto por otros, el grado de

condicionamiento, de restriccion que aplca a la hibre creatividad

El mundo de la composicién no es tan competiivoe m tan exigente, en
cuanto a la precocidad como el de la interpretacion Requiere un proceso de
maduracién que suele llegar tras un periodo de depuracion mas o menos
largo, en funcién del desarrollo vital y del ritmo de trabajo diario de cada
une Por ello en sus expresiones en la valoraciéon de sus resultados, la
suficiencia de los compositores es proporcional a su experiencia La seguridad
en si mismos presentada como autoafirmacién personal, les procura una
indefinida capacidad para aislarse de los juicios Contraen su permeabilidad y
discriminan la informacién que les devuelven sus obras objetivando su
contenido, trascendiéndolas® En el fondo todo autor no deja de descubrirse
en cada trabajo La sorpresa la autoadmiracién es un componente esencial en
el acto creador urn incentivo y una actitud de satisfaccion porque como decia
Falla «quien se divierte ejerciendo su oficio tiene muchas probabilidades de
divertir a los demas» La revelacion de nuevas contingencias desconocidas
hasta ese momento, supone una confirmacion mas de sus posibilidades, un
romper el lmite que tambien tiene sus inconvernientes En ocasiones, los
prejuicios que no tienen consigo, s1los tienen con los demas De repente, las
certidumbres esconden una inestabilidad emocional refrendada en el afan de

confirmar sus respuestas de calibrar el ajuste normativo de estas

Muchas de las cuabdades que poseen los compositores
cinematograficos son comunes a cualquier otra tipologia de creador De hecho,
algunas como el espirtu autocritico ~en ocasiones tan exacerbado que lleva a
un mconformismo perenne— o la mquetud ante lo desconocide son
constantes en la personalidad creadora No obstante, se localizan
caracteristicas singulares que definen su ambito de actuacién Entre ellas
aparece una especial habilidad tecrnica que se concreta en un control amplio

sobre la técnica orquestal e instrumental la posesion de una cultura musical y

19 En este sentido lves cuando normalmente se objetaba la ditficultad de ejecutar e mterpretar su musica
respondia que esas 1mposibilidades actuales son las posibilidades del manana (Schonberg, 1989
529)
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estética amplia, gran rapidez en la escritura y dotes de improvisaciéon y una
capacidad notable para desarrollar diferentes estilos y géneros o lo que es lo
mismo «estar en posesi6n de una amplia paleta Y no sélo de colores

pinceles espéatulas, disolventes » (Pérez Olea)

315 Motivaciones

Numerosos estudios sobre la personalidad creativa han establecido
algunas motivaciones que impulsan y promueven los comportamientos
creativos La capacidad de autoexpresién, bien como tendencia a Ia
mmortalidad —esencia del ser—, al deseo de comunicacién o como elusién
de la neurosis, el &nimo de lucro la autorealizacién y el encanto estético,

forman parte de esa n6mina

En el ambito musical, la posibilidad de autoexpresi6bn es un incentivo
especialmente significado, y en el entorno de la musica cinematografica, a
pesar de los aparentes, y por otra parte evidentes, condicionantes de la
estructura cinematogréfica, es aun mayor si cabe En primer lugar porque el
cine ofrece la postbilidad de desarrollar una musica desprejuiciada No existe -
no deberia existir - una temporalidad histérica que condicione la carga
estilistica o estéhica del texto sonoro, no hay Iimites para los estilos y lenguajes
que se quieran utilizar Y, en segundo lugar, porque el compositor no se halla

hgado m a la firania i a la burocracia que imponen otros medios

Esa emergencia expresiva se conduce, fundamentalmente, a través de la
capacidad de comunicac16n que consagra el medio La expresién de contenidos
y formas aparece en los compositores con un interés priortario Es esencial
que el texto a trabajar se enmarque dentro de un mensaje expreso y dinigido,
que no sea un simple juego Que la musica sirva para revelar, para prevenir
los significados, para expresar ideologia en el sentido de comunicar una
determinada manera de ver el mundo, de interpretarlo De alguna manera,
que por encima del hecho intelectual se manifieste un interés por darse a los
demés TPara algunos, el interés de su trabajo viene marcado por una
preocupacion en cierta medida existencial, que deriva a través de su musica

Por ejemplo, Jos¢ Nieto ve en la musica un lenguaje expresivo de tal
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magnitud, esta tan convencido que puede anclar el senhido de las peliculas de
recortar la dispersi6n que ofrecen los mensajes 1dealizados, profundizandolos
y diversificindolos a un tiempo, ofertando otras dimensiones que 1nserten al
espectador en una duda y una expectacion que escapa a los propios imites de
la narracion, que disfruta trabajando s6lo cuando la musica puede cumplir esa
funci6n comunicativa Bajo esta perspectiva puede ser que en determinados
géneros —como la comedia— la musica, cumpliendo la mayona de las veces
una funcion de subrayado de la acci6n, no pase de contornear la unicidad de la
direccion de su mensaje desde la sorpresa y el humor Sin embargo las
funciones que cumple en otro tipo de géneros — pragmatica, amphficadora
etc — permite construir un discurso paralelo pero en un sentido polifénico,
tal vez pohslgmflcatlvo Es decir se integra en esa suma que es la audiovision,
pero desde una independencia narrativa que le permuta conducr su
significacion dentro de una dialectica con la imagen Su fruto inmediato es una
conceptualizacion de contenidos que se puede entender como una globalidad
de 1dentidades autonomas Evidentemente, la profundidad de lectura de este
tipo de pehculas estdi muy por encima de las otras Es una cuestién de
compromiso, pero un compromiso que escapa de lo 1deologico para situarse

en lo moral

Conectado con ese deseo de comunicacion aparece otra motivaciéon
importante A diferencia de otro tipo de composiciones, las cinematograficas
tienen, por fuerza una vocacién de consumo 1nmediato Se sabe,
posiivamente que hay un destinatario que, a la vuelta de un plazo
relativamente corto, va a recibir ese mensaje La inmediatez del estreno hace
que el compositor salga de su ensimismamiento, y aparte sus ojos del
ombligo que le anuda a su ego Aun de forma vicana, la posibihdad de ver
reflejada la obra, de hacerla presente ante un publico en un presente
inmediato y continuo es efectiva Ello trae como contrapartida un compronnso
de funcionalidad Frente a la musica absoluta por ejlemplo la cinematografica
estd pensada para un pubhico contemporaneo que tiene que disfrutarla con las
claves esteticas que posee No obstante curiosamente la musica de cime
permite ampliar ese gusto estetico al acercar lenguajes y propuestas poéticas

que estan fuera del ambito audiivo comun de la mayoria del publico Esto
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tiene especial relevancia si1 consideramos la disociacion que, al menos en
Espaiia, hay entre el gusto del publico y lo que proponen los compositores
actuales El cine es, de hecho un inestimable vehiculo para conectar ambas
orillas la poética necesariamente transgresora de los creadores, y la placida
receptacién de un publico al que se le ha hecho especialmente indolente Sobre
este punto, sin embargo, hay notables discrepancias A juicio de Pérez Olea, la
barbarie sentimental se ha instalado definitivamente para quedarse Los nuevos
medios, lejos de mejorar el gusto estético del espectador, lo han empobrecido
mas como consecuencia de repetir los mismos modelos vacfos Es esta
circunstancia la que le ha llevado a abandonar la composicién para cine
porque no encuentra la manera de alcanzar la eficacia comunicativa necesaria

El estrellato del medio ha fagocitado la creatividad artistica

En otras ocasiones, la motivacién para componer tiene unas raices mas
materiales La mercantilizaci6n de la musica y su participacion en las estéticas
de consumo induce valores de utihdad que forman parte inherente de la
mstruccién social No en vano, la participacién en buena parte de los
concursos de composiciénzn acompaiia, al interes de reconocimiento, el valor
lucrativo que ofertan Por otra parte, la gestibn de derechos y su
institucionalizacién responde se quiera © no, més a la administraci6n de las
plusvalias que genera su explotaci6n que a la defensa de su conterudo moral
Sin embargo, cierto es que la industnia cinematografica espafiola rara vez
puede mostrarse atractiva en el &mbito econémico Por ello, sin dejar de
manifestar su complementariedad, en ningun caso es este el incentivo

trascendente de la sonoridad musical de las peliculas espafiolas

La gratificacton o el encanto estético hace referencia en lo
cinematogréafico, al grado de apasionamiento de enamoramiento del cine de
la magia que destila su esencia sustancial No se trata del glamour o la fama,
sino de algo més trascendente Es la posibilidad de vivir una 1lusién de forma
constante, asomandose a la ventana de cada espacio representado de cada

tiempo vivido, de cada personaje creado Por eso para algunos trabajar en el

M Joaquin Rodrige afirma sin falsos pudores que en 1948 fue la gratificacibn econémica del certamen
quien le motivo y le dio la inspiracién para realizar la obra con la que recibié el premio Cervantes
(Vaya Pla 1977 73)
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cine es una necesxlad casi vital, un autentico privilegio, que imphca al
compositor en cuestiones que le son ajenas a la musica absoluta Esa sefialada
urgencia no es en opinén de Perez Olea, infimta Llegado un punto, es
necesario dejar sitio a los jovenes, pues aquello que motivaba, que conectaba
con los mensajes e 1deales que se querian trasmitir «ya no encaja n1 aun en lo
moral» Laincorporacion de dinamicas de trabajo nuevas mas industrales, de
mayor soledad creativa, ofrecen siempre la oportunidad de dar paso a esas

alternativas

Realmente la composicion en general, es una actividad por s1 nusma
estimulante El propio trabajo compositivo resulta divertido e imphca un
grado de apasionamiento importante La motivacién especifica por la
composicidn cinematografica es el atractivo de sus propias exigencias —en
ellas cabe por paraddjco que parezca la limitacion temporal, la imperiosa
necesidad de componer aprisa— la excitacién y el encanto de su magaa, la
precision de su trabajo — las concisas mstrucciones del director que marcan un
patron de trabajo en el que moverse:z—, y la variedad que permite —a saber,
la posibihdad de cambiar de hacer cosas totalmente diferentes entre una
pebicula y la siguiente tanto en estilos musicales como en la variedad de
medios técmcos y esteticos utihzados— En este sentido, otros campos de la
musica pueden resultar mas aburridos, especialmente los que tienen un
caréacter industrial muy acusado y un valor de mercancia evidente® La musica
cimematografica aun siendo el cine una mercancia cultural de primer orden, se
esconde de ese valor —al menos la musica espaiiola hasta la fecha— En la
medida que se le otorga mayor cualidad publicitaria y sirve como indice de
reconocimiento del film, pasa a sufrir mayores restricciones — muy evidentes
en las peliculas diseftadas para el lucinuento de un cantante o la inclusi6n de
temas fop en secuencias de transicion o en los titulos de crédito, generalmente

los de sahda, etc —

A1 Precisamente es esta restrictividad lo que motiva especialmente a John Williams en el trabajo
cinematogrifico  Mucha gente considera que el compositor de bandas sonoras queda constrefndo a
trabajar para las ideas de otros pero yo disfruto juganda con los parametros que me dan los durectores
de las pebculas (Noticias en Audioclasica n 12 sep 97 p18)

23 Valga como ejemplo el trabajo discografico que impone unas caracteristicas formales y esteticas tan
estrictas que reduce la creatividad al mimmo
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Tampoco hay que olvidar que, en no pocas ocasiones, los compositores
cinematograficos ligados a la musica absoluta han sentido la necesidad, en
defensa propia de justificar el valor y motivacién de la musica aplicada a la
imagen Muchos de ellos remitiendo a la audacia necesaria para explotar sus
posibilidades técnicas y comunicativasi Otros, como Pablo Lunazs, previendo
el wrresistible atractivo del cine —escenario al que tendnan que acudir
necesariamente los autores— como el nuevo espectdculo de multitudes Y
otros, como E Wolfgang Korngold, estimando sus infinitas posibilidades

expresivas

«No es verdad que el cine himute las posibiidades expresivas de la
musica La musica es musica, sea esta para un escenario, un concterto o
el cine Tal vez cambie la forma o los metodos de escribirla pero el
compositor no necesita hacer concestones en contra de lo que considere
su propa ideologia musical La pantalla es un campo abrerto.a Ia
imaginacion un autentico reto El cine es una enorme averuda hacia los
oidos y corazones del gran publico y todos los composttores deberian

verlo como una oportumdad musical» (Thomas T, 1973 16)

Junto a estas motivaciones genéricas aparecen otras que estdn ligadas
concretamente a cada proyecto Normalmente, la posibilidad de seleccionar
estos es proporcional al historial del compositor Cuanto mas novel sea,
menor es la discriminaci6n automdética que realiza El estudio de casos delata
clertos requisitos estimados por los compositores para trabajar en una

plehcula

1 Apetencia inminente por los elementos de la historia narracion
mensaje, etc, de tal forma que se sientan involucrados en el

proyecto

2 Sintorua con el equipo de trabajo especialmente con el director, en

términos de facilidad comunicativa y de entendimiento estético

4 Estoy convencido que si los compositores cldsicos hubieran podido habrian trabajado 1gualmente
para el ciney la television tan de nuestro tempo con sus maravillosas posibilidades tecnicas que te
permiten comunicar con miles con millones de personas y estaes sin fugar a dudas la gran baza del
composttor actual (Garcia Abril)

215 Compositor aragonés (1879 1942)
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3 Que su realizac16n suponga un desafio personal un ir mas all& de el

ultimo lugar donde se estuvo creativamente

Sin embargo puestos a trabajar, para los compositores no es
significativo el genero en el que lo hacen lo realmente importante es poder
componer Curiosamente, los que muestran alguna preferencia, lo hacen hacia
generos que no han temido la oportumdad de reahizar Por lo que s1 aparece
una predileccion manifiesta es por el medio Dentro del campo audiovisual es
el cine el mas apetecido, frente a la television, la publhicidad, la produccién
discografica etc Mas aun, actualmente que los aspectos tecrucos sonoros —
silempre una remora en el trabajo del compositor— han mejorado de forma
asombrosa — Dolby digital etc — En el caso de aquellos compositores que
empezaron sus carreras hgados al Teatro o la Comedia musical muestran un
carifio especial a estos medios fundamentalmente por el contacto directo con

el publico aspecto ausente, o cas1 despreciable en el cine

316 Ambiente

El conjunto de circunstancias que acompafian y mediatizan la situacién
creativa hiene una importancia transcendental en el estado del sujeto El
contexto condiciona el film en todos sus aspectos —desde su génesis a su
lectura— y por tanto, ha de considerarse en la medida que marca su impronta
en el Esos condicionamientos se expresan como objetivaciones patentes de
unas fuerzas visibles y aislables dentro del amorto fondo social El medio el
entorno es concebido por Alvaro del Amo como expresién genérica de «la
totalidad de rasgos, estructuras, ideas gradaciones culturas, problemas de
clase posibilidades de expresion, conciencia politica grado de evoluci6n etc,
que caracterizan a la sociedad en donde el film se ha producido El contexto es

la expresi6n del medio social en su totahdad» (1970 40}

Las hmitaciones técrucas y esteticas que condicionan la actividad del
composttor delimitan el marco en el que tiene que aprender a desenvolverse
Ha de saber aceptar cierta servidumbre ante las 1deas y matices del director,

ajustarse a un plan temporal apurado, y lidiar con la escasez de recursos «El
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compositor se mueve pues en un régimen de lhbertad vigilada » (Valls y
Gorma 1990 35)

3161 Fistco

31611 Espacio

Todos los compositores declaran que son precisas clertas condiciones
ambientales para componer, pues no en vano, el entorno de trabajo es
fundamental para el desarrollo de cualquier actividad El lugar es en casi
todos los casos la propia casazs En ella habilitan un espacto —una habitacién
o estudio— disefiado para que sea especialmente agradable En los casos en
que se trabaja en colaboracién como el de Fuster y Mendo, este pasa a ser un

.

estudio personal y neutral, lo cual, en términos de famiharidad viene a ser

cas1 lo mismo

La necestdad de trabajar en un lugar conocido y cercano —ya sea la
propia casa, un estudio personal u otra residencia en el campo, la playa etc —
surge como consecuencia del estrés que causa el trabajo en s Para
contrarrestarlo hace falta encontrar un siho donde se sientan especialmente
comodos porque todo esté a mano, accesible, para poder proveerse de
referencias etc Habitualmente, estd orientado y ordenado --cada uno a su
manera— segun las propias necesidades y la progresiva evoluciéon de estas
Acostumbra a ser un sitio tranquilo y aislado, en el que no se molesta a nadie
y nadie les molesta a ellos mientras trabajan, sea la hora que sea Es
especialmente importante su calidad ambiental que sea luminoso con mucha

claridad, intimo y reconocible

En algunos casos como el de José Nieto, la predilecciéon, casi mama por
el lugar se extiende a todas las cosas del entorno No se trata sélo del propio
espacio, alude ademés ala misma colocacion de las cosas, al tipo de material

con el que trabaja —l4pices, etc — la escritura personal, etc

216 Para algunos como Enrique Escobar o Pérez Olea el lugar de trabajo ha sido siempre ademds unsitio
concreto defiudo Para el primero componer en el campo era una necesitdad La ciudad siempre fue
para él un entorno hostil a la mvencién Para el segundo un piso en la calle Goya era por sus
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31612 Tiempo

Estd demostrado que la necesidad a todos los nmiveles umpone una
urgencia que sirve de estimulante a la creatividad y la originabhdad —siempre
que tomemos ambos conceptos por sinénimos pues no siempre lo creativo es
original en strictu sensu— Para este caso, la premura de tiempo, la necesidad
de acabar porque otros esperan ansiosamente recibir el producto, no es
percibida como un bloquec Muy al contrano y aunque no siempre ha sido ast
en todos los casos, el estrecho margen en el que se suelen mover —
normalmente entre dos y cuatro semanas— sirve de acicate para trabajar de
forma més intensa y productiva Las imphcaciones pnivativas del ritmo de
produccion cinematografico comprometen la accion creadora del compositor
mmplicdndole en la rapidez que caracteriza la sociedad actual Cuando esta no
es excesiva —que en muchos casos lo es— se presenta como un mncentivo
porque pone hmites, acota un campo de trabajo y lo ajusta a una medida
temporal En definitiva plantea unos objetivos claros y precisos, y esto sirve
de aliento a la creatividad El problema es cuando los plazos temporales son
tan estrechos que provocan un grado de ansiedad, de tensi6n no controlable y
ese estimulo se transforma en un bloqueo No deja de ser una situacion algo
esquizofrenica la limitaci6n temporal ayuda a trabajar al creattvo pero a la
vez le torturax? y lo mas curioso, sentir esa tension, esa veltemencia creativa

acaba por convertirse en una sensacidn casi necesaria para este

La jerarquia que se disponga dentro del medio es decir el status o rango
alcanzado en cada carrera individual, modifica el grado de presion que ejercen
los plazos de trabajo Aquellos compositores que pueden seleccionar estos, y
que colaboran, por elecci6n propia con un grupo hmitado de directores,
sienten menos esa presion la asumen como una cuestién de orden comercial
porque los plazos son muchos mas razonables De hecho Lws Mendo

relaciona la limitacion temporal con la econémica planteandcolas no tanto

caracteristicas de aislanuento e intipusmeo ¢l lugar idoneo para componer ~de heche una vez
abandonada esta residencia son muy pocos los trabajos musicales que ha reaiizado —

17 Historicamente numerosos compositores han denunciade que una de las principales dificultades de su

trabajo ha sido esa escasez temporal Algo hipocondriaco Dimitr: Tiomkin declaraba que  esta forma
de trabajar destroza mu salud y perjudica mu corazén (it Xalabarder 1997 30)
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como bloqueos, sino como rémoras del resultado y del talente que, como

compositor se pueda llegar a ofrecer

Por lo que se refiere al establecimiento de una metodologia de trabajo
se 1dentifican claramente dos tendencias marcadas y contrapuestas La de
aquellos compositores que conceden una gran importancia al seguimiento de
un horano de trabajo diaro estricto, y la de aquellos otros que componen un
poco por impulsos, segun el ammo y predisposicion que tienen, y dentro de
los margenes que les dan En el primero de los casos, tanto José Nieto como
Sebashdn Mariné consideran que las primeras horas de la maifiana son el
mejor momento para componer pues el silencio del entorno les permaite
concentrarse mejor amén que, de esta manera, se aprovechan los instantes
mas [ummosos del dia Por su parte, Garcia Segura, Fuster y Mendo tienen
marcado un riguroso horario laboral en el que se someten al ejercicio
creativo, diarilamente, en un plazo horario que oscila entre las seis y las diez
horas La alternativa a esta disciphina horana la reflejan las posturas de
Bonezzi, Sanz, Als y Pérez Olea Los dos primeros reconocen trabajar a
empujones algo dependientes del ahento y el &mimo que mantengan en cada
momento Als, aunque considera que uno alcanza ciertas rutinas, también
horaras, a lo largo de un carrera dilatada, nunca se ha sentido presa del reloj
para ponerse a trabajar Al igual, Pérez Olea afirma que cualquier hora es
buena para componer pues en cualquier momento pueden surgir las ideas

efectivas

Independientemente de la férmula segmda, en lo que todos comnciden
es en la necesidad de ponerse, cuando y como sea, a trabajar y, ademas,
hacerlo con constancia S6lo con tenacidad y empeiio se pueden realizar cosas
importantes significativas, que comunuquen algo Lo creado es fruto de una

fantasia muy, muy disciplinada

31613 Medios y recursos

La posibihdad de concretar y fijar las 1deas creativas pasa por su
materializacion Para Gilles Fresnais (1980 109), en el cine «la eficacia

dramatica esta en relaci6n directa con los medios utlizados» En la musica
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por su parte, el ambito sonoro de lo audible es el gran contingente del que
dispone el creativo para dar forma a la obra de arte, para conformarla como
texto Sin obviar esto —no en vano se aborda extensivamente este contenido
mas adelante—, el presente epigrafe hace referencia, con exclusividad, a los

med10s y recursos de mediaci6n formal

Los sistemas de escritura habituales se pueden resumir en tres hpos

que a su vez, presentan alguna subdivisién
¢ Composicién en papel
=>a lapiz y con ayuda del piano — Ahs y Perez Olea—,
= a lapiz y sin prano — Escobar—,
= a tinta cony sm ayuda del piano —Garcia Segura—

o Trabajo mixto las primeras ideas o bocetos se escriben en papel con
ayuda del plano u otros instrumentos y posteriormente se
desarrollan esas 1deas en el ordenador con ayuda de programas
secuencladores editores de partituras etc —Nieto Sanz, Marmé y

Mendo—
e Composicién directa al ordenador —Bonezz: y Fuster —

El uso de un mstrumento como herramienta de ayuda para componer
esta condicionado por la especialidad imstrumental del autor y por el grado de
dominio técmco de este Los que ejecutan con un nuvel medio —
fundamentalmente en el caso del piano— lo emplean en uno u otro momento
a lo largo del proceso Los que no se ven en la necesidad de trabajar
directamente en el ordenador La gran ventaja de este es que permite una
edicion de la partitura mas rapida —se pueden repetir secciones, transportar,
copiar partes borrar y modificar constantemente sin perder una calidad y
legibilidad imposible en papel— escuchar de inmediato, a traves de ficheros
MID], lo que se escribe, y confrontarlo, de forma sincrénica, con las secuencias
sobre las que se trabaja Otros sin embargo, componen sin referencia acustica
inmediata por que entienden que es preferible oir internamente la musica,
iumaginandola, que no escuchar una copia diluida a traves de instrumentos que

no pueden representar las varniedades dinamicas y expresivas de los demas A
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su juicio, tales representaciones pueden equivecar la 1dea que se hiene de lo

que se est4 escribiendo

Uno de los aspectos de trabajo que desiguala a la musica de cine de la
absoluta es, sin rlugar a dudas, la exactitud metronomica La necesidad de
ajustar la estructura musical a una estructura previa, impuesta por la cadencia
de montaje y los sucesos narrativos establece una condicion en este caso
mprescindible, de dependencia sincronica Aun siendo muy notables las
diferencias de planteamiento entre quienes asumen una sincronia rigurosa y
los que atienden a este fenémeno con cierta laxitud, lo cierto es que, desde una
perspectiva funcional, es preciso trabajar con algun sistema de sincromzacidon

que permita articular controladamente, miusica e imagen

Las restricciones economicas de los proyectos plantean wunas
limitaciones de medios y recursos, mas o menos notables segtin el caso en dos

aspectos que afectan tanto al proceso creativo como al producto

T

¢ el planteamiento de la plantilla orquestal, y

1

¢ la disposicion de medios y iempos en grabacié6n y mezclas

Tales condicionamientos son generalmente fruto directo de la
penitente deficiencia presupuestaria de la cinematografia espafiola en el
apartado sonoro Sus consecuencias inmediatas aparecen como una merma
notable a la brillantez no solo de loF resultados artisticos, sino de la posible
revelaci6n de nuevas y poderosas 1deas que no han encontrado un espacio util
en el que desarrollarse Los compositores mas veteranos sostienen que las
restricciones, aunque siempre han existido, se han agudizado en el cine actual
a consecuencia de la entrada del ordenador y los sintetizadores en el estudio
de grabacion:# La oportumidad que perciben los productores de reduar los
costes en la produccion musical ha llevado a la cas1 obhigatoriedad de trabajar

con ellos Y claro, «de componer pensando en la orquesta a hacerlo pensando

en la maquina medra un abismo» dice Garcia Segura El problema en este caso

H

218 Una problematica anadida es la facihidad que ofrecen los nuevos medios de registro y reproduccion
para mundar un mercado va saturado La multiphcidad textual ha degradado las exigencias de
calidad A este respecto Zoltan Kocsis senala ¢ La industria discografica ha destruido los lumutes
todo el mundo puede grabar ( )} La cantidad se ha comido la calidad Los artistas responsables
debemos cuidar que grabamos y ¢émo lo grabamos  (El pais 15/1/97 pp 32)
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es, como afirma Nieto, elevar el sintetizador a la categona de sustituto de la
orquesta y de la interpretacion humana, en vez de mmvestirle el mérto de
proporcionar una nueva dimension sonora que ha de redundar en una mayor
paleta timbrica y dinamica Desde ese presupuesto es preferible, a su juicio,
retirarse de una pelicula cuando no ofrece, en el plano econémico las
condiciones necesarias para realizar lo que precisa No se debe hacer otra cosa
distinta porque no se tenga medios 51 no se dispone de ellos lo honrado es

abandonar

Ahora bien se ha de reconocer tambien que esas imitaciones imponen,
en ocasiones, una metodologia que aboga por el ingemio Como reconoce
Pérez Olea, a veces «son condiciones que te espolean» Sacarle el maximo
partido a los recursos de los que se dispone es esencial para conseguir un
resultado que engaiie alos o1dos y les haga creer que detras de ello hay mucho
mas Entran en juego las estrategias personales y los trucos que, con el oficio,
se van aprendiendo para conseguir resultados satisfactorios a partir de medios

mas bien exiguos

3162 Socral

31621 Organicox

En el contexto social contemporaneo, donde e} artista se ha configurado
como productor de una industria cultural determinada por el valor del oc10 la
dimension organica del sistema productivo estructura los procesos vy
vectoraliza la finahdad de los productos No se puede comprender la

produccién artistica, en cualquiera de sus ambitos, sin conocer el alcance y

119 En el campo de los dibujos animados la situacion del compositor en el organigrama de trabajo es
sensiblemente distinta Dada la suprema importancia de la musica - el compositor resulta con
frecuencia para el animador aun mas esencial que el guionista (Todos los animadores creen tener algo
de guionistas pero es raro que se declaren con dotes musicales) Y otra vez encontramos que por muy
bueno que sea un compositor no les util al animador hasta que no asinula las caracteristicas del cine de
dibujos 0 munecos animados Aqu no se necesita musica de fondo n1 se dispone de medidas
correspondientes a pasajes va realizados (como en el cine de 1imagen real) con indicacion del sentido
musical de la accron El compositor que trabaja en dibujos animados sirve con su propia partitura a un
movinuento continuo gue ni por un segundo deja de tener su propio sentide Movuruento desarrollado
enuna melodia justa para la ammacion 1spirada por el argumento del film, buena v emotiva para el
publico (Halas & Manvell Tecnicas del cine anrnado)
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determimnacion de los anclajes sociales y econémicos de los mismos El camino
que lleva a la producctén de una banda sonora es arduo y complejo No solo
se precisa del concurso de muchas personas sino que se ha de considerar que
estas poseen formaciones, conocimientos disciplinares. e intereses
amphamente heterogéneos Dar unidad a esa amalgama de individuahdades
para congregarlas en pro de un esfuerzo comdn no es nada facil teruendo en
cuenta que, por afladido se sumaréan, en el proceso, condiciones impuestas
«por opmiones y dictados de gentes ajenas al mundo de la mauasica»

(Xalabarder, 1997 33)

El compositor cinematografico es un empleado, un asalarrado que.
trabaja de encargo para un patrén Aunque tiene una percepcén positiva de si
y su trabajo no esconde la sensacin de ser utihzado en el engranaje
cmematografico Sobre este punto, Virgil Thompson comentaba que cuando
«la pelicula es buena, se espera del compositor que himite su talento, s1 es
mala, que realice un milagro» En verdad esto no le diferencia, en exceso, de
cualquier otro tipo de compositor pues desde las primeras sociedades.
burguesas del Renacimiento, con la quiebra del anonumato del artista de una
u otra manera, la relacion del autor con su obra pasa por el encargo en un
notable porcentaje de los casos= No obstante, la relaciébn'y autonomia que
mantiene como empleado-creativo en la industrma espafiola se diferencia, con
significada evidencia, por ejemplo, de la norteamericana, s1 se toma esta
ulhma como patrén comparativo Mentras en Espafia se confiere la
responsabiidad a un compositor que hace las veces multiples de compositor-
orquestador-arreghsta-director-editor, en Estados Urudos cada una de estas
facetas es realizada por una persona especializada en cada uno de estos
aspectos Ademas del compositor, «la figura del orquestador, dentro de los
Estudios cinematogréficos es tan necesaria e importante» como la de este
pues mstrumenta sus,ideas (ibid 32) El arreghsta, por su parte, tiene como
funci6n reahzar el ajuste de los tiempos de las piezas compuestas a las
secuencias, aunque la grabacion la suele reahizar el propio compositor Por

ulimo, el editor musical cumple una funcién de ajuste y sincronizacion

20 «Los grandes musicos compusieron siempre de encargo En mu caso yo creoc que esos encargo'fi son
como acicates del trabajo, (Rodrige enVaya Pla 1977 186)
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definitiva Como es facil de entender la arrogacion por parte de una sola
persona de todas estas funciones consigna en ella todos los aciertos y errores
que muestre la musica, pero tambien carga sobre este una concatenacion de

procesos que puede llegar a doblegarle

Enlas relaciones personales y profesionales, la empatia con el resto de
compaiieros de trabajo, especialmente con el director es mmportantisima y
pasa por ser una cuestion indispensable El tipo de relacion que se mantiene
con cada uno de los miembros del equipo es muy distinta dependiendo de
cual sea este Como cualquier relacion humana esta sujeta a la aparicién de
dificultades mas aun temiendo en cuenta la vamdad que patrocina
determimados roles, y la agresividad que genera un ambiente que se tensiona
a menudo La mejor manera de evitar los problemas es no esperar a que
surjan por eso, es trascendental saber, desde el principio, con quien se va a
trabajar conocer la profesionalidad del equipo Realmente salvo raras
excepclones, el compositor suele estar bastante alejado del entorno social que
rodea al conjunto del cine Su relacion se establece de forma tangencial y su
participacion en el proceso es bastante desconocida por buena parte de los
participantes de un proyecto De los directamente relacionados con la pelicula
es con el director, el montador, los ingenieros de secrudo y el productor con los
que establece una relacion mas estrecha y directa bien sea por cueshones

artisticas o por argumentos estrictamente comerclales

La presion del medio profesional, ejercida a traves de la critica
percibida, es considerada por el compositor como relevante No tanto por
parte de otros compositores=t —en este sentido suelen estar bastante aislados
los unos de los otros — sino por la referencia que les llega de los comparieros
de la pehcula o de grabacion Aunque aun en este caso cuesta tener una
referencia contrastada las opimones vertidas por profesionales son asumidas
como vectores de trabajo Suponen una ayuda — tanto s1 son positivas como si
son negativas se este de acuerdo con ellas 0 no—, un referente sobre aspectos

concretos puntuales de su trabajo, y obliga a reflexionar, desde los efectos del

=~! Reflexionaba al punto Garcia Abril Sepamos criticar nuestra propia muswica con la misma
objetividad con que lo hacemos con la de los demas Solo amando la musica de nuestros comparnercs
cobrard verdadera significacion la nuestra
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concretos, puntuales de su trabajo, y obliga a reflexionar, desde los efectos del
producto, en las circunstancias del proceso El resultado es siempre efectivo
aumentan los recursos porque crece la experiencta En este sentido la
posibilidad de trabajar con diferentes profesionales y participar globalmente
en el proceso productivo de la pelicula marca las condiciones para una
integracién defimitiva del compositor en el esquema cinematografico No deja
de ser significativo que, por vez primera, un mdsico —José Nieto—, sea
considerado por la profesién més que como compositor como cineasta Es un

gran paso -~

316211 EIl productor ‘

Con el productor el vinculo se establece en términos contractuales y'
fuera de ese eje, salvo contadas ocasiones:z, la relaci6n no trasciende mas alla
En la industria espafiola el director tiene cast plena independencia en
cuestiones artisticas y por ello la competencia del productor; termlma,
voluntariamente, en lo puramente comercial presupuesto fechas, contratos,

alquileres y pagos .

Donde s1 se deja notar su presencia es en la imposicion de los plazos, en
el control de los gastos, y en la emergencia vital de acabar cuanto antes, como

1

bien sefialan Valls y Padrol

1 I

«Para la firma productora - salvo excepciones - cada dia de demora
en el estreno del film constituye una perdida de intereses Emgresos) en
relacton con el capital wvertido en la financacion Por ello se acosa
literalmente al compositor y se le aprexma para qllce ultime In partitura
pues su conclusion sigmfica el final de todo el proceso elaborador del
filim» (1990 55) . '

Las principales dificultades que aparecen suelen estar ligadas, como se
ve a la cuestion econémica ya que la partida mas esquilmada es siempre la
destinada a la elaboracién de la musica Aparte de la puntualidad en los pagos
hay poco dinero para pagar al compositor y aun menos para contratar a los
musicos o para alquilar las horas del estudio de grabaci6n El productor ejerce

222 Una declarada excepcion es Elas Querejeta -
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menor posible Sin dejar de apreciar que esta labor, por otra parte ingrata
puede ser necesaria, no es menos cierto que muchas veces los resultados de la
pelicula no son los apetecibles para el compositor como consecuencia de
atender a la maxima de produccion de fodo esta bien porque ademas la wusica
luego se va a perder entre una nube de somdos dualogos etc Otro elemento de
discordia habitual suele ser la falta de vision comercial, de cultura mercantil,
de los productores Aunque los ultimos tiempos apuntan un cambio de
direccion positivo, pues es cierto que en las pehculas con mayor proveccion
comercial este aspecto esta siendo trabajado cada vez con mayor intensidad —
bien editando la musica en reproducciones fonograficas utihizandola en jingles
publicitarios en spots, etc —, no lo es menos que ha costado crear una
conciencia clara sobre el papel que una buena produccion musical puede
ejercer en beneficio de la pelicula, como apoyo mterino y externo del film y

como reclamo publicitario:

316212 EIldirector

El enlace umbilical del musico con el cine es el director Su figura se
erige como principlo y fin, como justificacion ulttma del compositor, siempre
a traves de su musica No solamente es quien ehge al musico —en muchas
ocasiones mmponiendo su criterio al del productor—, sino que es el
mntermediario entre la pelicula y este La relacion suele ser cordial excelente
en muchas ocasiones De hecho, salvo que haya algun hpo de enfrentamiento,
es normal que musico y durector repitan en diferentes peliculas Para que asi
sea la relaci6n ha de ser muy buena a nivel personal, de mutua ayuda a
través de un dialogo fluido y abierto, lo que requiere un esfuerzo constante de
entendimiento por ambas partes En algunos casos esa afimmdad personal se
mantiene de manera dilatada en el tiempo sustentandose en una plena

confianza mutua confianza en la obra anterior y en un cierto extto de marca

2 Esto que va en beneficio de la calidad de las producciones musicales presenta tambien su vuelta de
hoja Algunas veces se incluven temas musicales que no se integran narrativamente en el filme v que sm
embargo se embuten con una finalidad puramente comercial potenciar las ventas de todo cuanto esté
relacionadoe con la pelicula engrosar el producto discografico para hacerle mas atractive —los
bloques solos pueden tener poco gancho de ventas — y contribuir a una estrategia de marketmg global
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De lo anterior no debe desprenderse que sea esta una relacién sencilla,
sin fisuras La tension con la que se trabaja y las dificultades para expresar las
mtenciones de una forma nteligible requieren un esfuerzo constante de
superaci6n A veces, porque falta un criterio defirido y valido sobre cémo
utilizar la musica en la pelicula y hay que construirlo y en otras ocasiones,
por la dificultad de encontrar el cammo de entendimiento sobre cual es la
funcién de la musica en la pelicula, ya que rara vez el director es un musico y
no puede expresarse en terminos concretos, técnicos Bonezzi considera que
esta complejidad se acentua, aun mas, cuando se trabaja por vez primera con
un director Para hacer la musica es imprescindible comprender sus i1deas
elucidar las mtenciones que expresan las imagenes rodadas, «interpretar qué
quiere decir con cada plano, qué quiere expresar y, ante todo, con que grado
de intensidad quiere expresar cada cosa» Por ello, es mmprescindible
establecer una relacién estrecha de confianza de comprensién y didlogo para
saber, a ciencia cierta, que se estd sintonizando con él por encima de la propia
pelicula Una vez puestos a trabajar es importante poder ajustarse a los ritmos
y formalidades del director con el fin de no crearle problemas, de no
provocarle mas conflictos de los que le van apareciendo con el desarrollo

normal de la pelicula

Las quejas mds trecuentes de los compositores respecto a los directores
suelen tener una connotacién artistico-tecnica  Algunos, principalmente
aquellos que por una u otra razén no participan en la mezcla de la pelicula
consideran que es un habito endemico dejar excesivamente bajo el volumen
de la musica en la mezcla defimtiva, o cortarla sin atender a la légica
expresiva de esta Asimismo, entienden que es un handicap importante
elaborar la musica de aquellas peliculas en las que el director exige un alto
numero de bloques cortos porque en estos no se pueden desarrollar
convenientemente las ideas musicales Mientras Garcfa Segura cree que los
directores, en general, tienen bastante claro lo que quieren y saben cémo
pedirlo Sanz y Fuster opman que esto estd en funcién de la sensibilidad
musical del director De hecho, Sanz taxonomiza a estos segun tres tipos los
que no se mteresan por la musica y la esttman como un mal menor con el que

hay que contar, los que tienen una perceptividad musical importante, y los
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que no teniéndola creen que la poseen y complican, con 1deas erroneas y
muchos prejuicios, la labor del musice Precisamente, son estas dificultades de
comumnicacion las que llevan al musico, segun Fuster, a recurrir a soluciones
menos creativas que se aferran al topico por la via del oficio A este respecto,
Pérez Olea reprocha la escasa sensatez de aquellos directores que declaran sin
pudicia alguna su absoluto desconocimiento sobre la musica en general y lo
que es mas grave su valor cinematografico Como es evidente, dice, «eso, de
cualquier otro arte, no lo diran jamas por miedo a que les consideren unos

incultos, pero de la musica lo dicen impunemente»

316213 El montador

Establecer una cilerta empatia con el montador es fundamental,
sobretodo teniendo en cuenta que es el tecnico encargado de situar fisicamente
la musica en la pelicula y que su opinion sobre el film en terminos generales,
es trascendental para el director Por esa razon se ha de lograr una conmivencia
especial con el de comphaidad La cooperacion alcanza, en algunos casos, tal
grado, que permite la posibilidad de realizar pruebas de la musica antes de
darle formato defimtivo y de mostrarsela al director Hay que considerar
ademds que el musico entra en la pelhcula, normalmente, en la fase de
postproduccion Cuando descubre la pehicula, esta se encuentra en un estado
de montaje pre-definiivo sobran fragmentos de secuencias faltan los efectos
de sonido, los rurdos, e incluso los dialogos En ese punto es irreemplazable la
mentalidad numerica y la capacidad de trabajo y sacrificio de los montadores
pues, con su labor, facihtan enormemente la labor del musico porque tienen
claro dénde y como ha de 1ir todo Esa confianza necesaria pasa tambien, por
la necesidad de sugerir cosas de aceptar sus opiniones e intercambiarlas sobre
cuestiones basicas que resultaran esenciales Tan estrecha y estable puede ser
esta relacién que algunos como Nieto mantienen un vinculo de perfecta
comprension y anustad que se traduce en un trabajo compenetrado, de 1dentidad

creativa

Las operaciones basicas que se realizan con el montador tienen por
objeto, entre otras decidir el ajuste de los bloques, su posicion defimhva su

volumen, cémo empilezan y terminan, etc
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316214 Los ingenieros de sondo

Las relaciones que mantienen los compositores con los ingenieros de
sonido son extremadamente variadas Van desde el respeto y cierto
distanciamiento de Alis y Bonezzi, que consideran al ingeniero como un
técnico que traduce sus 1deas y las registra en un soporte duradero, algo ast
como un intérprete mas la valoracién profesional y confianza de Pérez Olea
al contacto estrecho y mantermido de Fuster, Mendo o Nieto En el caso de este
ultimo opina, ademaés, que las aportaciones creativas del técnico que es algo
mas que un mero tecnélogo, son esenciales para lograr un producto de
calidad En todos los casos, los compositores marcan en lo profesional y lo
personal, una distincién muy acusada entre el ingeniero de grabacion y

mezcla de las musicas y el ingeniero de mezclas de la pehicula

Con el primero, aparte de tener establecida una relacion laboral
jalonada por afios de convivencia y trabajos en comun existe un vinculo de
amustad — matrmonio absoluto para José Nieto— y compenetraciéon que permite
trabajar en un ambiente muy esttimulante a mivel creativo Una de las ventajas
de colaborar casi siempre, con el mismo equipo técnico es que garantiza un
alto grado de entendimiento porque se sabe, de antemano que se manejan
conceptos sonoros equivalentes Con ellos, la partitura lejos de ser un
documento cerrado e inexpugnable en el estudio, se convierte en un pretexto
sobre el que completar las 1deas, haciendo factible un asesoramiento en
térmunos técnucos e mncluso artisticos para sacarle el mayor partido posible a la
musica pensada e imagmada La urnica dificultad que encuentra Marine, en este
sentido, es lograr comunicarse eficazmente con el técruco sobre el timbre que
se qulere sacar a determinados mstrumentos como el piano, etc Para el, el
problema radica en que muchos de los técrucos de estudio estdn demasiado
ligados a las sonoridades de estilos como el pop, el rock, etc y les cuesta llegar a

una sonordad mas clastca

Con el ingeniero de mezclas de la pelicula las relaciones son mas
dificiles y conflictivas Hay una queja genérica que apunta a un cierto
obscurantismo, a un danimo de postergacién por parte de determinados

ingenteros El mismo Nieto que reconoce un mejoramiento notable a lo largo
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de su carrera en este aspecto — posiblemente fruto del encuentro con una
tipologia de técnuco de mezclas cercano al tecnuco de grabacién de musicass —
considera que la mnapropiada forma de comprender la combinacion de los
elementos sonoros por parte de ciertos técnicos ha denvado en la destruccion
del valor narrativo de muchas peliculas Abundando en esta idea Mendo recuerda
haber terudo alguna experiencia desagradable con algun tecruco como
consecuencia de encontrar importantes discrepancias a mvel tecnico y artistico
El problema estriba segun este en que los técrucos consideran al musico, en la
mezcla como un extrafic que desconoce los mecanusmos y procedimientos
practicos cuando esto, que podrnia ser cierto hace algunas décadas es
actualmente, erréneo El advenimiento de las nuevas tecnologias ha implicado
a los musicos en el ambito de la técnica de forma necesaria e mevitable
Cualquier compositor conoce en mayor o menor medida los mecanismos
basicos para sohicitar al técnico los recursos que garanticen los mejores
resultados en el marco sonoro de la pelicula Se lamentan, algunos
compositores, que esas desavenencias se acaben siempre simplhficando en la
extendida 1dea de que el musico lo anico que pretende es que su musica
aparezca con mayor mtensidad aun a expensas de soterrar el resto de somidos
y dialogos del film lo cual no sélo es falso sino equivoco sobre la autentica

disposicion cinematografica de colaboracion del compositor

316215 Los musicos

En la relacion con los intérpretes y ejecutantes existe un cierto
paralelismo con la que mantienen, entre s1 director y actores El modelo fijado
por escrito se actualiza en el momento en que la accion de representacton hace
perceptible sensiblemente la forma estética, en este caso sonora El compositor
entrega toda su confianza a quienes estan encargados de hacer realidad su
musica porque es consciente de la importancia que tiene establecer una
comunicacién eficaz con ellos Y no se trata tanto de potenciar una relacion de
amistad o camaraderia que también existe como que la propia musica por s1
misma refleje con exactitud, sin complhcaciones n1 barroquismos innecesarios,

la voluntad mmequivoca de su autor El interprete se erige en un medusn, un

24 Ray Gilion ¢ Ricard Casals son buena muestra de ello por gemplo
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alter composttor que se entrega a este s1 su confianza ha sido ganadazs Sobre
este punto Manuel Carra reconocia recientemente que «la partitura es un
papel que el intérprete debe convertir en musica y que dice mucho, pero no
todo», y recordaba un aserto Mahleriano en la partitura esta todo absolutamente

todo salvo lo esencialzs

Una de las circunstancias que mfluyen en el planteamiento de las
relaciones con los musicos es st el compositor ejerce o ha ejercido como
intérprete En el caso que as1 sea, tiende a trabajar con un equipo de musicos
con los que ha colaborado reiteradamente y en los que tiene plena confianza
personal El vinculo, mucho més inmedtato, directo, hace posible una mayor
libertad interpretativa por lo que aparece la improvisacién como herramienta
de calidad Esa inmediatez estd condicionada, también, por el tipo de
formaci6n con la que se graba Es evidente que la personalizaci6n de la
relacién es mds facil de mantener con interpretes individuales o pequefios

grupos cameristicos que con medianas formaciones sinfénicas o corales

31622 Global

La percepci6n que los compositores tienen de la respuesta del publico
es muy escasa Principalmente porque existe un poderoso aislamiento entre
ambos El espectador no va al cine predispuesto a frjarse en la musica 51 la
pelicula funciona en térmuinos generales entendera que la musica contribuye a
ese funcionamiento pero salvo que haya un tema especialmente inspirado y
pegadizo, saldra de la sala con una referencia tan vaga sobre la banda sonora
que se centrara en s1 no le ha gustado absolutamente nada, le ha gustado un

poco, o ha disfrutado con ellazr Esto no significa que el compositor no

25 Todo esto se complica aun més cuando entre compositor e interprete aparece un nuevo intermediario
el director Normalmente los compositores espanoles son esquivos a que su musica sea dingida por
otro en grabacién Los datos de una reciente encuesta realizada por la Federacién Internacional de
musicos puede confirmar sus recelos el setenta y tres por ciento de los musicos de las orquestas
consideran que el director es quien destruye la segundad de los interpretes

226 Musica y educacién 1998 n 33 pp 12

27 Acaso la gran mayoria de espectadores y de afictonados  atentos a las incidencias de la acci6n no
repararan en los fondos musicales cuidadosa y afanosamente preparados por un compositor
especialista cuyo nombre aparece fugazmente en los titulos de credito  (1bid ) pero esto es algo que [e
ocurre igualmente a la mayorna de profesionales que trabajan en este medro Dentro de fo que cabe en
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busque, por pequefia que sea, la respuesta del publico a su obra No le
condiciona ni interfiere en la forma de platearse sus nuevos trabajos pero si
supone una confirmacion, una sancion positiva de lo que hace por mas que la

exigencia venga siempre de s1y no del publico

En este marco el compositor trata de concihar la tendencia al exito con
el espiritu creativo de nesgo y experimentacién Maneja la celebridad como
estimulo —tratando de no convertirla en un enenugo del desarrollo creafivo
(Torrance)— pero estd dispuesto a asumir el peligro de equivocarse en la
basqueda de nuevos valores esteticos que pueden no comcidir con los
patrones de lectura de su publico Precisamente, frente a otros campos de la
musica, el cine permite —debe permitir— la aventura, escapar al servilismo
de las exigencias del publico sin tener que caer en que la partitura
cinematografica pase por ser «un concierto del autor» (Xalabarder, 1997 13)
Empero cuando un compositor cosecha ciertos exitos la necesidad de superar
la propia obra pueden dar origen a algunos bloqueos emocionales y culturales
como la exagerada necesidad de seguridad o el miedo a cometer errores o

fallos

La consideracion social de los compositores cinematograficos y de su
obra es bastante exigua En ocasiones, parece que los premios suplen esa
carencia Ofrecen un reconocimiento administrativo que en ocasiones el
publico o la profesion no parecen dispuestos a otorgar Pero el compositor

José Garcia Roman:= opina de forma diferente

«No creo en la objetrordad de los premnos porgue es una
circunstancia que le podria haber ocurrido a otros que quiza tienen mas
meritos Los premios son un vaso de agua en el desierto Vienen bien
pero a conhinuacion te planteas si eres 1gual de malo o de regular que dos

minutos antes»

Y es que no se trata tan solo que la musica pase desapercibida para el

gran publico En muchos casos, brillantes catalogos sinfénicos concertisticos o

la dinamuca productiva actual cuando menos el reconocirmuento del publico puede llegar aunque sea
enotro ambito a través de la edici6n fonografica de la musica det film

# Compositor granadino Prermio Nacional de Musica 1997
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cameristicos han sido denostados por la simple razén de provenir de un
compositor de bandas sonoras’” Bajo ese eshigma ha quedado sepultada una
trascendental parte de la musica contempordnea, cuando, curiosamente, no
hay duda que la distancia histérica revelard la musica cinematogréfica como

uno de los baluartes culturales del siglo XX

32 LOS PROCESOS CREATIVOS

Todo lo que no se comprende
envenena (E D Ors)

321 Entorno ala construccidn del texto

Afirma Joseph O Connor, en La estructura de la memona musical, que «no
es facll conocer cémo piensan los musicos ni su proceso mas alld de los
sonidos» Pero puede que sea tan dificil, o mas, tratar de comprender los
procesos al menos los creativos, desde el conocimiento exclusivo de la
sonoridad En el mejor de los casos, habrd que tratar de hacer un doble
esfuerzo recorrer los procesos y analizar las sonoridades, ya que solo asi es
posible aislar, identificar y definir algunos elementos pertenecientes a la

accion creadora En términos de Moles y Caude reconocer clertos praxemas

El recorrido que realiza el compositor no difiere en demasia del que
pueda describir otro creador grafico literarno, etc Lo especifico son las rutinas
y las estrategias que su sistema expresivo le impone y que determinan un
esquema de composici6n cinematografica, o lo que es lo mismo, un modelo
procesual de trabajo creativo Primariamente este presenta dos partes
diferenciadas una conceptual, correspondiente a una fase preliminar y otra
activa © creativa que corresponde a las fases de composicion vy

postcomposicion (Xalabarder 1997)

2% Las sinforuas compuestas por Frankel nunca han sido interpretadas porque se pensaba que un
compositor de bandas sonoras no podia componer sinforuas  (Russell K Personajes en Audioclasica n
16 1998 p 98)
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El origen de todo el procedimiento es normalmente un encargo —
procedente del director de la pelicula y en algunos casos, del productor— que
mvita al compositor a desarrollar un proceso que le permita transmitir de
una forma eficaz un mensaje, no del todo propio, a través de su sustancia
expresiva —en su caso, el ambito sonoro — En las primeras entrevistas entre
director y compositor este es informado sobre los condicionantes del encargo
tanto a nivel creativo — genero, motivaciones, tipo de publico, etc -~ como de
medios  —economicos temporales etc — Una vez dispone de estos
elementos, bien sobre el guion o sobre las imagenes montadas, comienza a
disefiar el concepto musical desde el que va a partir esbozo de ideas
tematicas, coloracién timbrica estructuracion narrativa u otro cualquiera En
ese punto, se pregunta sobre el papel que ha de jugar la musica en la pelicula,
el para que y el por que de su presencia Surgen las interrogantes sobre la
relaci6n de la musica con el argumento si va a estar coordinada con la trama o
va a ejercer una funcion de contrapunto que tipo de asociaciones va a crear o
cuales va a resaltar con respecto al espacio, al tempo a los personajes etc
Estas cuestiones le llevan a una fase de documentacién que puede ser muy
vanada, y cuya profundidad y cualdad dependera de las caracteristicas de la
pelicula y de sus habitos compositivos posibilidad de recurnr a otras fuentes
para conocer las soluciones ofrecidas por otros creadores a problemas
parecidos evicaidn de foprcos erroneos y diferenciacion de las propuestas

abstraccion documental para eludir el pehgro referencial, etc

En el mmic10 del proceso compositivo se establece, una vez argumentada
la presencia de la musica, la cuantia de su aparecer el numero de bloques su
duracion etc A continuacién, se decide su ubicacién fisica, los puntos de
insercion y finahzacién provisionales, y, lo que resulta fundamental dénde
no va a ir es decir el sentido que se otorga al silencio= El siguiente paso es
valorar el ritmo que la musica le va a aportar a la pelicula y su relaci6n con el
montaje, o, dado el caso como afectara a los ritmos del resto de los elementos
con los que se coordine Con estas premisas y a partir de los tiempos y

situacton de los bloques, se procede en términos graficos, al bocetaje de la

230 Este aspecta es fundamental pues solo s1 se sabe dilucidar bien esta oposicion se le podra otorgar un
verdadere valor y motivacion dramdtica a la musica
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musica Para unos este boceto serd un simple gui6n melédico o armoénico
para otros un patrén ritmico, y para algun otro una orquestacién directa por
pulir Durante este trabajo surgen algunos planteamientos de tipo técnico,
estético y narrativo que 1rdn modelando el resultado segun las condiciones
que los mismos impongan La conclencia de esas necesidades vendra impuesta
por una especie de feed-back constante entre el compositor y las 1deas que
plasma unas veces de forma automatica y virtual otras por medio de la
representacién sonora de esas 1deas S1 las 1mpresiones de esa
retroalimentacion son postitivas, el compositor procederé al desarrollo més o
menos terminante de los bloques, perfilandolos en su forma defimitiva
Dependiendo de la relacién con el director y la disposicién del compositor se
presentara el modelo al primero para que muestre su aceptacién o exponga
sus inconvenientes o consejos de mejora De ser aceptada la propuesta, se dara
paso a la fase que Xalabarder denomina postcomposicién y que comprende
en el sistema espafiol tres momentos sucesivos la grabacion la
sincronizacion y ajuste de los efectos y la mezcla de la musica Con la musica
terminada, queda el momento de mezclarla y situarla en la banda de somido
Dos cuestiones resultan fundamentales en este punto la posicién —inicio,
duraci6n y término—, y la presencia e mtensidad respecto al resto de

elementos sonoros

Como elemento comparativo, y aunque no forma parte directa del
objeto de estudio conviene conocer las caracteristicas y diferencias més

notables de la composici6n para dibujos animados Sucintamente son

1 Como la acci6n se subraya segundo a segundo, la musica suele
registrarse a prionn ya que el pre-registro brinda las maximas
posibilidades sincrénicas al ammmador Esto no impide que la musica

tenga calidad y personalidad propia

2 La relacién trascendental del compositor es con el amumador Ambos
tienen que entender del mismo modo la relaci6n ntmica de 1magen y

' sonido -

3 La umidad temporal de trabajo es el medio segundo o lo que es lo

mismo, doce fotogramas
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4 Los efectos especiales, o se entremezclan orquestalmente con la

musica O soOn proplamente musicales

5 Aun de forma subjetiva se mantiene un acuerdo tacito sobre la
simnestesia color-timbre de los instrumentos Por ejemplo, el saxofén
se asocia al rojo, los violines al amarilio los instrumentos de madera

al azul etc
322 Preparacion

El momento de entrar en el proyecto, de toma de contacto, es,
habitualmente a partir del guién o en la fase de preproduccion es decir, unas
semanas antes de empezar a rodar Cuando se tiene perfilado el rodaje, y esta
el proceso de la pelicula imciando su marcha el director se pone en contacto
con el musico para ofrecerle la composicidon de la banda sonora Como es
légico, todo depende del grado de relacion que mantengan siendo este un
factor que hace variar, con mucho, ¢l mstante y la forma en que el musico
entra a parhcipar en la pelicula S la relaciéon es muy estrecha y esta
sustentada en anteriores trabajos, el compositor —como en el caso de José
Nieto, Romdn Als en su primera pelicula, o Fuster y Mendo en Entre Rojas—
participa desde la misma 1dea Cuando en la cabeza del director rondan las
primeras imaginaciones, el musico mas como amigo que como compositor,
colabora en el impulso de esas i1deas Como reconoce Nieto «ncluso
hablamos y discutimos sobre los proyectos este resulta mas apetecible que
este otro » En cambio, se da mas frecuentemente de lo deseable el caso
opuesto que el compositor entre en el proyecto cuando ya se estd rodando o,
mas lamentable aun, cuando ya se ha rodado e incluso terminado de montar
Lo cierto es que estas situaciones, cada vez se producen menos «los directores
parece que son mas sensatos» dice Bonezzi Pero es indudable que, en el
sistema productivo espaiol, se siguen dando La razon responde siempre a
dos cuestiones desconocimiento absoluto sobre el valor narrativo de la
musica y como consecuencia de ello falta de prevision en la localizacion de

un profesional que garantice su trabajo Ocurre ast que cast siempre «el
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musico se incorpora a la pelicula el dltimo, cuando esta el presupuesto

gastado, y cuando la ilusion de la pelicula suele estar mermada» (Pérez Olea).

En ocasiones hace falta una musica previa para el rodaje —un playback—
. En ese caso, el compositor ha de elaborar parte de la misica previa al rodaje,
sobre las indicaciones que le haga el director respecto al estilo, época o
funcion que ha de describir la misica. Incluso, puede ser necesario ensayar con
los actores que representen a los musicos que tocan o cantan en escena. Por

ejemplo, buena parte de las peliculas en las que han trabajado Mendo y Fuster

responden a esta exigencia.

Toma de contacto

Hidea

E Guisn
O Preprod.
[CIRodaje
[ Postprod.

Fig. 22 Punto de toma de contacto.

Para expresar sus ideas, los directores acostumbran a ofrecer modelos a
los compositores. Este ofrecimiento puede presentarse de varias formas, la
mayoria de las veces bastante pintorescas, y configuran diversas posibilidades:
que el modelo ayude a encontrar el estilo buscado; que el director pretenda
que el compositor se limite a reemplazar ese modelo; o que equivoque al
compositor mediante un arquetipo desvirtuado que no se corresponda con la

idea real que él mismo imagina.

A veces, la persecucién de un modelo, la primera intuicién sobre la que
se trabaja, bien sea a consecuencia de los patrones entregados por el director,
bien como resultado de la propia investigacion del compositor, no se

convierte en una solucién sino que se convierte en un bloqueo cognoscitivo de
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primera magrmutud Maurice Jarre describia en una entrevista este problema

con una claridad sigruficativa

«Cada vez que le mostraba a David Lean un nuevo tema, el lo
rechazaba diciende que lo podia hacer mejor Llegue a escribir cuatro
distintos pero minguno de ellos fue de su agrado Empece a sentirme
deprinudo y aterrado porque el tiempo se me echaba encima  Entonces,
un viernes Dawmd me dyo que dejara de trabajar y de pensar en la
pelicula y la musica v que me fuera el fin de semana a la playa o a la
montaiia Lo hice () y llegado el lunes me di cuenta de que la estuprdez
estaba en el modelo — una cancion folklorica rusa—  Debia mientar algo
diferentte y escribi una especie de vals () En una hora de la mariana
del lunes compuse el “tema de Lara que era completamente opuesto al

modelo original »21

Cuando el compositor acepta un trabajo elabora un proyecto que va a
ser el que guie su conducta inteligente Ese proyecto supone la aceptacién de un
patrén de actuacibn que va a marcar los caminos de transformaciéon
enriquecuniento y amphacidén de la reahidad ficcionada que le presenta el
filme Por medio de ese modelo configurara su intervenciéon en la historia
elaborara el prototipo procesual de trabajo Lo que hace autenticamente
creativo a ese proyecto es el afan de ser disparatado En otras palabras, el
deseo de situar el problema, la meta, en un objetivo remoto pero alcanzable
Buscar el fin del proyecto en un campo de relaciones absolutamente lejano Es
decir moverse en el &mbito del pensamiento divergente unur lo que la l6gica
mmpide unir normalmente Ahora bien esta inagotable libertad entregada al
proyecto no supone en modo alguno, que no existan asideros o himites a la
gozosa especulacién de las 1deas «en la entrafia del proyecto se incluyen
también las condiciones o restricciones que el sujeto sufre o se impone»
(Marmna 1993 163) En primer lugar, porque el proyecto siempre va a tener,
necesariamente, una vocaciéon de realidad que impone que se ajuste a esta El

creador, el compositor pretende comunicar sus suefios hacerlos efectivos, y

31 Revista Soundtrack vol 3 n 12 diciembre 1984 p 8
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para ello tiene que respetar las reglas y condicionarmientos que le impone la
realidad

3221 Cuestionamiento

La musica le aporta al cine un canal de comunicaci6n més Un medio
afiadido con el que completar un mensaje que encuentra, asf mayor riqueza
exprestva al valerse de la ambiguedad y la sugerencia de lo musical Por otra
parte, es un elemento consustancial al propio cinematégrafo Su justificacion,
su presencia dimana del propio amanecer histérico del cmne como arte
Forma parte del lenguaje cinematografico porque la musica es cine desde el
mismo 1nstante de su invencién primero como cine silente después como
cine sonoro «El cine se inventa con la confluencia de una imagen que se ve y
una musica que se oye», nos recuerda José Nieto y por ello participa de el
como algo imprescindible Ademas, al 1gual que es aprovechado en la musica
absoluta la presencia de la musica en el discurso filmico hace emerger por
antonomasia el elemento que le sirve de marco el silencio Sélo st la musica
ttene una presencia activa en el desarrollo de la narracién, el silencio que
comparece como continuo, alcanza el valor de signo anuncia la ausencia del
somdo y declara su valor auténomo como expectativa, como mensaje, como

entidad significante

Como sustancia expresiva la musica se hace presente con la intencién,
con la vocaci6on de completar las imagenes Pero también se aloja en la
narraci6on como un elemento de la historia presente de forma real, diegética, y
toma as1 un valor complementano, afiadido Cuando es asi su acontecer
muestra el rasgo de lo real, el envoltorio acustico de un vivir oyendo de los
personajes el color del aire que les rodea En cualquier caso, los compositores
tratan de evitar que la aparici6n de la musica en la pantalla revele el artificio
que se esconde tras ella Sus justificaciones, aunque claras y evidentes estan
sujetas a poder obviar la tramoya, el aparato y el ingenio que se esconde tras
ellas Por eso, debe estar pensada, tanto en sus fé6rmulas como en su situacién
en términos de convencionalidad de tal forma que no se revele el artificio
Que el espectador no piense en la musica como Musica, sino como Cine

Cuando se revela la maquinaria, la trastienda porque la musica suena a falso,
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el espectador no se cree el contrato audiovisual, se percata de la socalia y
rompe la convencién En ese punto no hay lugar al mensae, no hay

comunicacion posible, y esto es lo ultimo que debe provocar una musica::

Consecuentemente, una de las voluntades mas definidas de los
compositores es ofrecer a la imagen un valor que no posee, al menos revelar
una lectura que no es evidente En ese margen aparece un espacio para la
interpretacion para la toma de posturas Hay lugar para una mmplicacion
personal porque las peliculas remiten a la expresion de unos 1deales, de una
ileologia en ultimo caso que conecta con sus voluntades, con la expresion de
su animo, y la musica es la mejor forma de cautenizarlos Ello no impide que,
paralelamente, se pueda pretender cuando lo requiere la imagen reforzar sus
significados Marine piensa que ambos cometidos para nada son

contradictorios y que por naturaleza la musica puede y deber cumphr ambos

«hiene que sugertr emociones que la propia imagen no puede dar
anticipar sttuaciones que no se pueden prever enlazar escenas dishntas
actuar como disparador de la memona, etc () Pero tambien reforzar lo
que dice la imagen ntensificar su valor para actuar imconscientemente

en el espectador»

Rara vez se producen grandes divergencias entre las sugerencias
realizadas por el realizador y las sensaciones las intuiciones, que las
magenes ofrecen al compositor Fundamentalmente porque el propio
director es consciente de las virtudes y deficiencias que, una vez rodadas y
montadas las imadgenes, presenta su historta Atras quedan las usiones que
no aparecen ahora y sorprendentemente comparecen descubrimientos de
rodaje, montaje y postproduccién con los que no se contaba Puesto que es a
ese material al que hay que poner musica el director entiende cuales son sus
necesidades y como deben afrontarse por lo que es dificil que surjan conflictos
con el musico en esos terminos Es mas comun que aparezcan problemas de
comunicacton Las carencias en el manejo del lenguaje musical provocan que

compositor y director puedan estar hablando en la confianza que dicen lo

LEH

Cuando no se respeta el espiritu de una pelicula la musica acaba siendo una distraccién v un estorbo
nunca una ayuda. (Xalabarder 1997 27)
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mismo sin que esto sea enteramente cierto Manejarse entre metéforas — esto
es como s1 , debe parecerse a aquello que — siempre resulta confuso y
puede inducir a errores por més que sea la unica manera, en no pocos casos de

intentar comunicarse

En los documentales, el planteo previo permite mayor lIibertad No hay
tanta sujecién formal o sincrénica a la imagen porque la musica cumple
basicamente, una funci6n de acompafiariento Ahora bien, en mngun caso,
como recuerda Pérez Olea, se puede suponer que la 1magen del documental es
de carécter objetivo, cualquier imagen presupone un grado de subjetividad La
posicién de la camara, que es lo que coge y que es [o que excluye en el
encuadre, supone ya una eleccién de caracter subjetivo y no es esta la unica
decisién que se toma El compositor, ajustdndose al contenido del documental
y al tipo de publico al que se puede dirigir, busca una 1dea que permita un
desarrollo extenso evitando la monotonia A partir de una clasificacién
esbozada por Nieto se puede establecer, en términos musicales, la siguiente

tipologia

e documental ro la temdtica se centra en la naturaleza, los animales
etc Ofrecen mas libertad y la composici6n se parece més a la musica
absoluta Se trabaja sobre un concepto basico de la imagen la luz, el
ritmo, etc En ocasiones, incluso se utilizan piezas realizadas

anteriormente

e documental cine la teméatica suele ser hustdrica social etc El criterio
es como en cine, emocionar La composicién se aborda como s1 se

tratase de una pelicula

* documental experimental abordan temas de actualidad en el mundo
cientifico, y/o se valen, para su presentacién, de las ultimas
tecnologias audiovisuales El trabajo se centra en una sincronia

absoluta buscada de estricta precision
3222 Documentacion

En las primeras conversaciones con el director el compositor obtiene

informaciones que le omnentan de muy distinta manera Capta esas
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informaciones a través de estructuras cognoscitivas que se actualizan a través
de sus sentimientos Estos sentimientos, entendidos como 1ndica Marina
como «grandes bloques de informaci6n», son unicos e irrepetibles por lo que
tienen de individuales, pero responden a modelos homogéneos que tienen
que ver con los contextos culturales en los que se desenvuelve el creador, y
ello ademas de explicar las diferencias interculturales y el aprendizaje de los
modelos sentimentales, justifica la validez y utihdad de los c6digos Para
algunos, esa actualizacion sentimental activa, por s1 misma, un protocolo de
trabajo que les encamina directamente hacia fases de 1deacion vy
elaboracion® Sin embargo, en otros casos —incluso en esos mismos
compositores — se desarrolla un proceso de documentaci6n paralelo a las
exigencias del realizador o a los contemdos del gui6n o las imagenes Salvo
Garcla Segura que cree que es muy peligroso porque arrastra
inconscientemente hacia el modelo que guia, y por tanto, prefiere partir de
cero y Marine que reconoce no haberse documentado porque no lo ha
considerado necesario en el contexto reahsta de las peliculas que ha realizado,
el resto de compositores asume la fase de documentacion como una practica
habitual, s1 bien de forma bastante diferente Mientras Escobar Nieto y Olea
lo hacen de forma generica, es decir, son receptivos a cualquier elemento que
pueda aportar algo a la pelicula la actitud de Bonezzi, Sanz Fuster y Mendo es
activa Encaminan sus pasos hacia referencias de diverso tipo que ilustren las
claves de la pehcula, utihizando y buscando pretextos en otras obras dando
conterndo a la frase de Gauguin que «el arte o es plagiador o es
revolucionario» Tales referencias son principalmente sonoras aunque

tambien se pueden mostrar de forma grafica y/o textual

Determinados generos, como por ejemplo el historico, presentan la
ventaja —también puede ser un inconveniente — de situar el ambiente de la
musica facihitando el encuentro de la 1dea al encaminarla hacia una epoca o un

ambiente defimide Aunque no lo condicione definitivamente al menos

- Un sentimuento acoge una serie de informaciones que se han 1do acumulando v sumando a un
determunado concepto a lo largo de sus anos de expenencia

% Marne por ejemplo localiza el estilo el tipo de musica ¢ incluso el numero de diferentes musicas que
van a ser necesarias Nieto percibe el color timbrico etc
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excluye lo que no encaja Cuando hace falta que la musica mantenga una
referencia de tipo histérico, folklérico, etc, resulta imprescindible entonces,
recurrir a fuentes documentales para lograr que el resultado musical sea lo
mas coherente posible con la situacién argumental, independientemente del
tratamiento que se le dé, posteriormente, a ese material histérico que puede
oscilar entre la pura representacién y una transformacién transcendente
Algunos autores americanos como Alfred Newman o Mikl6s Rézsa, movidos
por un compromiso emocional con la historia, llegan incluso a viajar a los
escenarios reales donde transcurren los hechos de la accién dramatica —
cuando se trata de relatos sobre hechos ciertos— Sin llegar a tal extremo,
Garcia Abril defiende la necesidad de documentarse como requsito
imprescindible para lograr que la musica se una al sentido de la imagen «he
procurado documentarme investigando la orquestacién, armonia y ritmos de
la epoca partiendo de esbozos histéricos e intentando actualizarlos, sin por

ello dejar de reflejar el ambiente de la época que me ocupaba»s
3223 Inicro

El punto a partir del cual se comienza a trabajar estd, como ya se ha
visto, en funcién del momento en que se entra en contacto con el proyecto No
obstante, parecen ser dos los instantes en los que se mnicia el proceso creativo
como tal El primero de ellos, la toma de contacto con el guién es el punto de
partida de todos los compositores s1 bien de forma muy distinta en cada uno
de ellos Para Alis, Escobar, Marmé Garcia Segura Fuster y Mendo el guién es
basico para interpretar la historia, para enamorarse de ella A partir de sus
presupuestos emplezan a componer en abstracto para buscar el tema o la 1dea
que organice la musica de la pelicula Posteriormente, una vez tienen el
primer copién de trabajo sobre la base de tiempos concretos determinan la
posici6n de cada bloque su duracién y sus caractenisticas individuales Por su
parte Bonezzi, Nieto Perez Olea y José Sanz parten del gui6n considerandolo
exclusivamente, como orientador, como iustrador de las 1deas narrativas

como indicador de las necesidades expresivas de la pelicula Realmente, no

25 Monsalvat 1984
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comienzan a componer hasta que tienen el primer copién, hasta que hay
imagen montada Cuando se asoman a esas primeras 1magenes y reciben la
sensaci6n de la continuidad en ciernes que aun es la pelicula, se enajenan de su
labor para observarla como un primer espectador Esta disposicién, no solo
aporta frescura a la visié6n contaminada que, a esas alturas, tiene el director,
sIno que esa nueva e woceite mirada les permite vislumbrar los verdaderos
hallazgos y errores de la pelicula, que empiezan a acusarse unos y otros, con
nitidez y les ofrece el primer inventario de sus necesidades formales y
estructurales Atras quedan las fantdsticas indicaciones de guién y toca
enfrentarse a lo realmente rodado y montado que es a lo que hay que poner

miisica

Aunque todos los compositores estan convencidos que el punto de
mnicio de trabajo del que parten habitualmente es el correcto el 1déneo este
distinto acercamiento habla de la dispar forma de entender la misma
estructura del relato cinematografico por unos y otros, por la razén que
impulsa su trabajo creativo Mientras los primeros parecen buscar el motivo
de la histonia los conflictos que mueven a los personajes, la 1dea narrativa
pergeiiada ya en el concepto que 1lustra el guion, los segundos se acercan a la
pelicula con un referente que suma a lo anterior, cuestiones de indole visual y
sonoro de ritmo que evidentemente no pueden aparecer en el guidtn
Atienden a esas advertencias de la pelicula que tienen que ver con los ritmos
de las imagenes montadas con la estetica fotografica — «el tono fotografico es
como una voz mterior una sinestesta que me habla de la profundidad», dice

Pérez Olea—, el vestuaro el tono de recitado y de mterpretacién etc

323 Ideacion

3231 Bisqueda

En el desarrollo de la incubacion, la memora juega un papel
extraordmario, ya que es preciso mantener activados grandes bloques de
informacion de forma simultanea y coordinada Lo aprehendido el legado de
conocimientos que se tiene, condiciona el repertorio de respuestas que se

pueden dar Hay que partir necesariamente, de la cultura musical y visual que

il
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tiene el autor pues en el proceso de imagmacién se hardn patentes unos
campos relacionales de los que es dificil distraerse Aunque las 1maginaciones
pueden nacer de mul fuentes distintas, s1 no se dispone de una buena
formaci6n musical es mmposible que se manufiesten Es decir la suma, la
provision de conocimuentos previos, su densidad, es la que permute que la
recombinacién de 1deas novedosas o diferentes sea mayor=s Por ejemplo, st
un compositor desconoce la teorita de las cuerdas vibrantes jamas se le
ocurrira realizar una obra que haga uso de ella Tampoco podré hacerlo st no
tiene la practica habihdad de diferenciar un armoénico de tercera de uno de
quinta o de cuarta pues estard incapacitado para jugar con la busqueda o la

eviccion de unos frente a otros

S1 bien, también es cierto que «cuando maés se gana en inteligencia, mas
se pierde en instinto» (La Mattrie) La respuesta intuwitiva y fresca del
desconocimiento se frustra, en parte con la sedimentacién del conocimiento
cultural del aprendizaje y, por esa razén, muchos creadores defienden que
una vez se conoce la tecnuca, se ha de supeditar su racionalidad al impulso de
la inspiracién creadora»” Puesto que la percepcién de la musica su disfrute,
no puede venir de su intelectuahizacién, de su racionalidad, la misién del
compositor es hacer buena su sabia capacidad técruca para llegar al
sentimiento del espectador a través de una emocién que embargue las

imagenes

A pesar de su aleatoriedad=s, el origen de las 1deas, su forma de
presentarse, de hacerse realidad en la imaginacién del compositor, no se

produce arbitrariamente, smo a través de la reestructuracion de

6 La emocion que se hace presente en cualquier mamfestacion artistica es fruto de un acto mconsciente
del artista Sin embargo la posibilidad de extertorizar esa emocidn pasa por una preparacion
consciente y absolutamente completa en su oficto  (Falla préloge a la Enciclopedia Abreviada de
Joaquin Turma En Musica 1996 59 60)

27 La inteligencia no debe ser mas que un auxaliar del instinto Debe servir a aquella para encauzar este
para darle forma para domarlo pero nunca para destruirlo pese a cuantos dogmas llenen los libros
de escolastica (ibid)

28 La 1luminaci6n de la 1dea aparece en la forma y momento méds msospechado Conscientes de esa
aleatoriedad algunos compositores mientras trabajan en algun proyecte y estan fuera de su estudio se
acompanan de un pequenc grabador por s1 en ese momento surge la 1dea que estan buscando
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mmformaciones Mientras espera erratico:# que llegue la 1dea germinal el
compositor trabaja para asirla, permanece concentrado, receptivo cautivado
plantea el problema en funcion de sus posibles soluciones, como via para
elaborar y construir salidas Bajo el filtro de los condicionantes genéricos y
culturales de la personalidad —caractensticas personaies, particularidades
psiquicas tipo y nivel de formacién, etc — de forma consciente o descuidada
reorganiza sus conocunientos y remodela el mensaje de las imagenes de las
mquietudes del director de sus anhelos lectores para que le sirvan de nucleo

micial de traza para un plan que jJamas es univoco

Entre partir de una 1dea previa defimmda o valorar una cierta
multiphcidad de ellas, que se evaluan a posterior1 para elegir hay dos
tendencias de trabajo diferentes Tan solo Nieto y Marine prefieren, al
principio  buscar por caminos que no sean absolutamente convergentes
Asedian la 1dea defimitiva a través del bocetaje de una vanedad suficiente de
propuestas Los compositores que trabajan a partir de una 1dea defimida
concreta lo hacen desde el presupuesto de la temporahidad Lo normal es no
tener demasiado hempo para buscar asi que es necesario concentrar los
esfuerzos para que las prumeras 1deas sean efechivas y encajen con las

asprraciones que el director ha depositado en la musica

Aunque las imagenes son un surtidor de 1deacion notable, en ocasiones
la estructura que presentan no las hace tan evidentes Ejemplos de ello son las
dificultades que reconocen algunos compositores a la hora de abordar
pehiculas concretas Nieto recuerda lo complicado que fue encontrar el camino
el ambito sonoro de Intruso, y Bonezzi confiesa que mientras en unas
ocasiones las imagenes disparan un resorte en su 1maginacion, hasta el punto
que oye la musica segun las ve por primera vez en otras el alumbramiento de

la :dea supone un esfuerzo formidable

2% « Los compositores hablan con frecuenaa de su estado de atencién flotante Tanto Mozart como
Brahms afirmaron que habian realizado sus mejores obras en estados parecidos al suefo o que las
ideas les habian Hegado como suefios vividos DeCesar Franck se dice que vagabundeaba en estado de
trance ruentras concebia sus ideas » (Marina 1993a 109)
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N de ideas valoradas

D Pocas
D Variable
. Muchas

74,3%

Fig. 23 Niimero de ideas valoradas.

La improvisacion, aparte de ser fundamental en la fase de
interpretacion y grabacion de la musica, es también un componente esencial
en la ideacion. La interpretacion improvisada dirige la pesquisa, guia el oido,
y, casijugando, llega al material de partida por eliminacién de posibilidades.
Hemsy de Gainza (1983: 30) afirma que «la improvisacion suele ser una técnica
habitual en algunos compositores durante el periodo de producciéon de
materiales, ya se trate de lograr un aumento del caudal de los mismos o una

mayor diversidad y riqueza». El mismo Stravinsky asi lo veia:

«Cuando ya he decidido mi tema principal sé, en términos
generales, qué tipo de material musical requerird. Comienzo entonces
por buscar este material, a veces ejecutando obras de compositores
antiguos (para ponerme en accién), a veces improvisando unidades
ritmicas sobre una serie provisional de notas (que puede convertirse en

una serie definitiva). Asi elaboro mi material constructivo». (1964: 10).

Las caracteristicas que definen la improvisaciéon como fundamento
ideatico y compositivo son:

a) su relevante capacidad estética como regulador de la calidad intrinseca

del producto musical,

b) la necesidad de considerar tanto los aspectos estructurales como los
de calidad de los contenidos, estimando ambos en términos de belleza

—en su acepcién mas plural—, y
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c) valoraci6n de la improvisacion como procese de produccion integral y
equilibrado, tanto en su aprehensién e mnternalizacién, como en su

expresion y externalizacién
3 2 32 Desarrollo y alumbranuento

Tras un periodo, mas o menos dilatado, de recepcién de informacion,
de captura de datos, de deformadora focalizaci6n no es facil que surjan las
wleas de forma inmediata La inquietud la ansiedad por encontrarla remite al
obstaculo de la acci6n consciente y bloquea su hallazgo Por eso, no resulta
nada extrafio que sea en nstantes que nada henen que ver con el esfuerzo nm la
concentracién —pues el esfuerzo consciente suele frustrar la memoria—, en
actividades de ocio o relajo —bafiandose en la playa paseando subiendo a un
autobus, haciendo gimnasia, etc — cuando emerjan a la luz En estos casos, el
estimulo finalista que mnvoca el misterioso momento del alumbramiento,
despertando a lo creable de su letargo, aparentemente dimana de la serenedad
y el aislamiento que producen estas actividades en el propio disfrute hiberado
de las mismas, pero lo cierto es que el cerebro no ha parado de trabajar El
compositor cree haber desconectado de su labor, pero su mente no ha cejado
en el empeiio, ha subordinado la tarea y se la ha encomendado a los procesos
profundos del pensamientox De alguna manera, esa postergacion actua como
un hiberador de las ensofiaciones, pues redime al intelecto de las exigencias de
la meta sin obligarle a renunciar al empefio de su solucion El cambio de
escenario sortea los condicionantes y los bloqueos, que surgen al querer
patentzar la propia ongmalhdad de las i1deas: y permite jugar con los
elementos creativos desde la exteriorizacién del pensamiento Un
pensamiento liberado, que fuera de toda representacion y, por tanto, de la

posibihdad de autocrihica, fluye de forma incesante

-¥ El constante esfuerzo por intercambiar 1deas es lo que hace que de pronto te sorprendas de que tu
cerebro haga cosas que tu no habias pensado y te sorprendes cautivindote repentinamente por algo Es
porque tu cerebro esta siempre integrando series de datos procesandolas v elaborando respuestas (A
Portela)

1 No en vano una de los principales remoras para la formulacion de las 1deas es la necesidad de su
realizacién de sudesarrollo En el momento que se cae en la cuenta del enorme esfuerzo que se ha de
desempenar para que ese pensarmiento se patentice corta el flujo de las 1deas vy blogquea el pensamiento
creativo
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3233 Resultado origen y origmnalidad

El instante de interpretar la novedad u originalidad de una idea
hallada de valorarla y verificarla por vez primera para confrontarla con el
objetivo buscado tiene connotaciones especialmente privativas En su anéliss,
el problema micial es acordar el significado exacto de los términos Resulta
ciertamente delicado llegar a un acuerdo, a una 1dentidad sobre el valor y
alcance de las palabras No obstante los compositores, ante la necesidad
planteada de elegir entre el valor de novedad o fidehdad de esa primera
idea, comnciden en sefialar que el planteamuento de la musica debe seguir
siempre el cauce de 1dentificacié6n con la historia y con las iméagenes, y que,

por tanto, ese recurso germinal debe adecuarse a tal presupuesto

A partir de este acuerdo, el valor que se le concede a la novedad es
bastante arbitrarto Asi, aunque Als, Bonezzi, Escobar, Nieto y Sanz declaran
una lealtad absoluta al texto filmico —que se hace extensiva al director y sus
criterios— cada uno aporta una visién diferenciada a esa lealtad Escobar, que
estima la innovacién como un valor incontable, reflexiona sobre la dificultad
de descubrir en una marco tan poco flexible como la industria del cine Sanz
no contabiliza la ongmmalidad como una exigencia de la musica
cinematogréfica Su estimacién ha de hacerse en términos de funcionalidad, de
participacién positiva en la trama narrativa Por ello que en su musica
asomen ciertas referencias histéricas no le preocupa en absoluto De forma
parecida, pero més concluyente aun, se expresa Nieto Para él, la originalidad
debe estar al servicio de la comunicacién Comunicacién que busca como
destinatario una colectividad que sancione ese valor Cuando la finalidad del
hecho artistico es la onginalidad per se, se pierde la posibilidad de encontrarse
con el otro Por eso, la cuestibn de novedad del lenguaje musical queda
relegada a un segundo término Silo vital es comunicar, el planteamiento del
musico cinematografico debe buscar el ser habil en el tarea de aplicarse a la
estructura que posee la pelicula En este sentido, hace falta abandonar falsas
vanidades, enterrar el ego porque cuando los compositores se inicorporan a las

peliculas «estas tienen ya vida propia, le mandan hasta el director La pelicula
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en s1, admite o rechaza cosas Como es logico, tambien en la musica» (Bonezzy,
cp)

La vocaci6n de busqueda necesaria, de esa «punta de lanza no exenta de
dramatica angusha», expresada por Marine Olea Fuster y Mendo no abjura
de los planteanuentos antertores Y no lo hace porque se trata de una
voluntad que huye de los modelos probables de las soluciones arquetipicas, y
no tanto de los rasgos tradicionales del lenguaje Para Marine, la novedad es
un producto y nunca un axioma Aparece por el simple hecho de no querer
mmitar, n1 tan siquiera a lo propio Para Fuster y Mendo es un principio de
trabajo, pero entendido como argumento ludico, como sorpresa ante lo
vinculado y lo ajeno como paradigma de un cambio continuo entre las formas

y los conceptos

3234 Germen constructivo

32341 Manifestacion

En su presentacidn la 1dea toma formas muy distintas Mientras a
Marine, Sanz y Abs es una evocaci6n de caricter melodico lo primero que se
les ofrece y que les lleva al resto de elementos, a Nieto es el color imbrico, las
densidades orquestales, el tipo de instrumentos las texturas en defimtiva el
material original que imagina Por su parte Olea Bonezzi1 Fuster y Mendo
cristalizan sus ideas indistintamente a traves de cualquiera de los parametros
musicales ritmo, textura, color instrumental melodia etc Cuando el factor
que aparece como germen 1dedtico es la melodia, no se trata exclusivamente
de una sucesion de somidos de distinta altura pues el ritmo, que delimita y
estructura esa sucesion define la fisonomia del contorno melédico Se trata de
una totahdad instantdnea que supera la tedrica divisiébn entre hnea de
altitudes y ritmo una umdad que surge como 1mpresion refleja en la fantasia

del compositorx:

En algunos casos la 1dea supera sus limites germinales para constituirse

en un bastion omnipotente de la obra Para Sebastian Mariné, por ejemplo es

2 Cfr Toch 1989 24
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una matriz absoluta, el argumento explicativo de todas y cada una de las
partes de la musica No sélo por lo que se refiere al concepto de estilo al
planteamuento estético o de lenguaje afecta también a otros elementos
musicales primarios como las notas, el chima de relaciones arménicas los
contrastes timbricos, la expresion, los tempos, los valores rftmicos, etc En
defimitiva cualquier compéas de la partitura filmica puede ser explicado y

justificado a partir de los componentes originales de la 1dea 1nicial

32342 Ajuste

En general, cuando alcanzan una 1dea que consideran correcta,
tavorable para partir de ella como elemento primaric de la pelicula, los
compositores prefieren que se amolde de forma exacta a las necesidades que
prevén Es menos probable que acepten como vélida una 1dea que no se ajusta
perfectamente a sus objetivos, con el propésito de reestructurarla con
posterioridad*: Sin embargo, s1 puede ser que esa 1dea, que en su forma
original no es vélida muestre el cammo a seguir la naturaleza de las
soluciones De ser asi, la 1dea defimitiva, la buena, no serd nunca

diametralmente distinta

En cualquier caso de una u otra manera, el estadio defimitivo de esa
idea es absolutamente interino, provisorio El proceso de elaboracién se
construye a través de fases de incubaci6on e iluminacién sucesivas, y,
consecuentemente se vera sometida a una continua reestructuracion Esto
ultimo 1mplica, eso s1 que el modelo ha de ser suficientemente flexible En
sus posibilidades de cambio, de mutacion, esta una de las claves de su bondad
Por ello, la valoracién de esa 1dea tiene que estar también en funci6n de sus
virtudes de desarrollo Que su disefio permita todas las modificaciones

precisas para ajustarse a cada momento de la pelicula en el que participe

243 Aunque Escobar Sanz Fuster y Mendo reconocen un atractivo en la posibilidad de medificar una 1dea
hasta conseguir ajustarla Sacar partido a un motivo que hene fuerza que es bello en s1 mismo para que
participe correctamente en [a estructura filmica es un reto divertido y altamente grahficante en s1
mismo
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32343 Verificacion externa

En esta primera etapa la posibildad de probar externamente la
propiedad del prototipo sonoro sobre el que se va a fraguar la elaboracién y
desarrollo de toda la musica, es asumida de dos formas bien distintas Los que
son partidarios de mostrarla, bien al director para que de su visto bueno para
que opme sobre su adecuacion — Ahs Bonezzi1 Escobar Garcia Segura Fuster
y Mendo— o bien a familiares o amigos, para que aporten una vision
especializada o de espectador medio segun el caso —Marmne y Sanz-—
justifican esta vabdaci6n —a traves de maquetas por ordenador o
representaciones planisticas aproximativas— en la necesidad de saber que se
ha acertado, que se han encajado las propuestas del director y de la pehcula, y
que por tanto, no habra sorpresas en el proceso de grabaci6n, cuando ya nada

tiene arreglo

Los que consideran contraproducente mostrar al director una maqueta
o pasarle al prano la musica que componen, esgrimen como argumento la otra
cara de esta reflexion Tanto Nieto como Perez Olea consideran que es
imposible desarrollar al piano, por las propias caracteristicas del mnstrumento
la infinita muestra de matices y efectos musicales de todos los instrumentos y
formaciones Incluso con todo el aporte que supone m tan siquiera por medio
de una maqueta realzada en el ordenador via MIDI y/o audio, se pueden
representar elementos tan importantes como la expresion o la cahidez de los
registros de los mstrumentos naturales S1 se cuenta, ademas con que el
director raramente es musico —lo que no mmplica que no tenga una
sensibilidad musical determinante—, resulta mucho mas dificil que tenga la
capacidad de mmaginar a partir de una muestra cliertamente insuficiente el
valor defimitivo de esa musica, porque no puede percibir lo que no escucha
Como consecuencia de ello, es posible que no le guste nada esa 1dea cuando
en realidad esta no hace sino expresar los terminos de su voluntad sin que
sepa reconocerlo en esa muestra Para estos compositores por tanto, es mejor
trabajar con el director en abstracto Sin dejar de reconocer la dificultad que
ello supone en cuanto a la fatiga de lograr verbalizar la clave de la pelicula la

llave que abre la puerta de sus misterios
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El cine es para el musico un excelente campo para la creatividad La
combinacién de elementos de conocimuento y expresidn que habitualmente
no estdn asociados entre s1 —una constante en este medio—, favorece la
produccion de productos creativos Es un campo abonado para el desarrollo de
métodos heuristicos, pues el compositor puede jugar con la renovacié6n con la
traduccién  con las aplicaciones con las transformaciones, con la
reversibilidad entre problemética y resolucién, en defimitiva, con todo cuanto

imagine para crear

Una vez que las imégenes su forma, su color han actuado como
evocadores de la imaginacién que el visionado reiterado de las mismas, las
conversactones con el director, el proceso de implicacién en la historia, han
ilustrado el estilo, el camuno a seguir y han dado origen a la 1dea, llega el
momento de disefiar un mstrumento que sirva de fransfer sinestesico y
«]6gico» a esas sensaclones Una herramienta de construccién que permuta, a
través de un sumario de estrategias de actuacién, impresionar las 1deas para
hacer realidad su vocacion textual El estudio de estos planteamientos
discursivos permite reconocer el estilo creativos, evidenciar el estilema de

cada compositor , |
3241 Justificacion

Una estrategia creativa es un arte, una traza para dirigir un asunto
creativo Remute a la consecucién de ciertas pericias, a la elaboracién de
tacticas de actuacién, y, en consecuencia a la destreza necesaria para ejecutar
un acto creativo, a una sabiduria préctica una experiencia que sea 1dénea para
la acc16n que se debe emprender Para el desarrollo de una actividad creativa
se debe tener habihdad para disponer las cosas segun un sistema distintivo

que organice las tareas que encamunan las acciones hacia el fin propuesto

244 La retterada visién de un determinade pasaje perrmite al compositor percatarse del sentido e
mtencionalidad aprisionada en cada sitzacion desarrollada » (Valls y Padrol 1990 55)

45 Preferencia estable en el modo de percibir de procesar la mformacion de resolver fos problemas de
valorar o actuar (S de la Torre 1995)
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Los elementos sonoros no se constituyen en misica smo al ser
organizados de una forma consciente por el hombre Mientras no son
incardinados en estructuras relacionales por medio de metodos aprendidos o
maginados — «y los metodos son los caminos estrictos y determmados que
aseguran la rectitud de nuestra operacién» (Stravinsky, 1952 28)—~ no tienen
una coherencia textual y, por tanto, dificilmente pueden alcanzar un grado
comunicativo En la exigencia creativa, en los hmaites formales impuestos por
el compositor —o debajo de ellos—, aparece el proposito que movihiza su
realizacion Incluso cuando reniega de ella, hay que considerar, como bien
apunta Jean LaRue que la imperfeccion que asoma tambien en sus
comunicaciones, esconde «tantas ambiguedades no intencionadas como
cualquier otra forma de expresion humana» (1989, 79) La justificacién de su
vinculo con el texto audiovisual se establece en funcion de una capacidad
comunicativa que no necesita profundizar en su genesis para activarse Su fin
no es el medio, el artificio, la especulacion tecnica, como dina Falla sino la
produccion de emocion en todos sus aspectos Su mensaje permanece en la
transferencia de conocimiento, de 1deologia, de conciencia que es capaz de
trasmitir Puede funcionar como mediador de conocimientos y JuIC10S,
amphaci6n de experiencias o como destruccion de prejuicios a traves de la

presentacion de alternativas nuevas, de perspectivas desconocidas

Como ya se ha comentado, los planteamientos estratégicos miciales se

encaminan hacia objetivos diferenciados
a) encuentro de un tema melédico — Alis, Bonezzi, Marine —

b) hallazgo del el estilo el timbre, la plantilla mstrumental, el color

musical —Fuster, Garcia Segura Nieto Mendo—,
¢) descubrimiento del tepdo o textura armonica — Nieto —
d) seguimiento del planteamento narrativo —Sanz, Marne—, o

e) establecimiento de un plan de trabajo valorar las posibihdades
timbricas segin el presupuesto, calificar los bloques por su

dificultad distribuirlos para grabacién, etc —Pérez Olea—
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32411 Focalizacion

La primera busqueda en las iméagenes estd encammada a encontrar el
ambiente, la textura de la historia El ca;'runo para hacerlo difiere de unos casos
a otros Unos frjan su mirada en la construcci6n de los personajes, en su forma
de vestir, hablar, moverse, en la construcci6n de los decorados, en la
ambientaci6n temporal y horarta —si1 es de dia o de noche invierno o
primavera— etc Otros buscan la expresion, la noci6n completa de la obra, y
tratan de trasmitirla a través de sugerencias conceptuales partiendo de
elementos fotograficos como la luz, el color o los encuadres —esquemas que
recuerdan a la teoria de los afectos— Por ultimo, un tercer grupo parte,
fundamentalmente, de la estructura narrativa de la historia, de sus conflictos y
evoluciones ya desde los planteamientos aprioristicos del guion, ya desde la

b

realidad defirutiva de la imagen montada

La mayoria de los compositores concede gran importancia, por la
dificultad que entrafia, al hallazgo de una buena 1dea Una 1dea conveniente,
eficaz resulta siempre esquiva, es muy complicado alcanzarla porque no se
aprenden —nadie los ensefia— recursos, técnicas para lograrlas Sin embargo,
la capacidad técnica de desarrollo es una cuestién que remite al aprendizaje de
determinados patrones practicos que son asumidos a lo largo del proceso de
mstruccién, y, por tanto, su recurso es mas accesible cuando se posee A pesar
de esto, solo cuando se posee una hébil técnica se estd capacitado para obtener
buenas 1deas pues la técnica actua como soporte del pensamiento De poco
vale alcanzar una 1dea brillante st no se tiene la capacidad de sacarle fruto y es
algo mds que imposible lograr 1deas s1 no se tiene el entrenamiento necesario

y una predisposicién tacita para su encuentro

32412 Ubicacion

La cantidad o duraci6n de la musica de una pelicula no estd casi nunca,
en funcién de la duracion global de la pelicula, pues son otros los factores que
marcan esta condicién —estructura narrativa, densidad de verbalizacién,
etc — Como se ha visto, la decisién sobre dénde y durante cuanto tiempo

participa la musica, es una labor que se realiza, normalmente, a tres bandas
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entre compositor director y montador Y no esta empresa pequefia m baladi
Aunque no de forma defimtiva, en ese momento se declaran buena parte de
los primcipros que justifican y determinan la intencionalidad del discurso
musical En este sentido pecar por defecto siempre parece preferible a tener
que soportar despues sus excesos «no hay cosa mas engorrosa para el
pubhco que soportar una musica innecesaria o empleada tan frecuentemente
que, cuando es realmente precisa, ni siquiera se le presta atenci6n» decia John

Morris

Tampoco resulta sencillo saber cuando empezar y cuando acabar cada
bloque, es dectr delimitar el posicionamiento de cada musica Y, nuevamente
esta decisi6n marca trascendentalmente la intensidad de la presencia musical
y suinfluencia y funcionalidad narrativa en el seno del discurso por lo que la
correccidon de una u otra determinacién marcard evitablemente el éxito o

fracaso de la musica en la pehcula

En ese planteamiento los htulos de crédito de entrada cumplen una
funci6n fundamental —similar, en algunos casos al de las oberturas en la
opera— No solo inserta sugestiona al espectador para que relaje sus defensas
y se integre en el espectaculo que le propone la proyeccién o rompe las
barreras con el mundo exterior, induce el umverso magico de lo
cinematografico y colabora en ello con la oscundad de la sala, sino que,
ademas, funciona en el plano narrativo como un anticipador, como pista
acustica de los enlaces transformaciones y sucesos de la historia sefialando,

como un a priorisme la dimensi6n estructural de la presencia musical
3242 Elaboracién

Ala hora de planificar y preparar la musica la costumbre es bosquejar
la totalidad Es decir, se analiza la pelicula en su globalidad para comprender
el tipo de acercamiento musical que precisa Se buscan los puntos de tension,
la manera de alcanzarlos, el tipo de ambiente la estructura narrativa y, desde
esa perspechva global, se desciende a lo particular el tratamiento especifico

que precisa cada bloque La opcidn consumada a veces de elaborar una serie

o Cit en Xalabarder 1997 24
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de temas que son presentados al director como una especie de librerta que
luego se ajusta, aun respondiendo a las expectativas de la pelicula, es siempre
menos deseable por cuanto en ello se pierde esa articulacidon que es

fundamental siempre en la musica cinematografica

La elecci6n timbrica impone una decisién de carécter instrumental que
ademds de su ponderacion estética tiene en muchos casos, un contenido
productivo, de adecuacién recursos-fines —bajo la perspectiva de produccion
claro— Las notables diferencias que separan el trabajo de registro con
musicos en estudio —orquesta grupos de cdmara, conjuntos instrumentales o
solistas—, del desempefiado con sintetizadores —cuando estos sustituyen la
presencia y el sonido humano— no condiciona tan solo la etapa de grabacion,
sino que todas las estrategias de creacién se ven afectadas por esta
determinacién medidtica pues cada sistema de trabajo tiene unas
posibilidades y unos recursos técnicos que hay que conocer para explotarlos
convenientemente En primer lugar, por una cuestién de esfuerzo y economia
de trabajo, en segundo por su influencia en el desempeno de la libertad
creativa Con la orquesta no solo hay que desarrollar un trabajo mayor y maés
complicado, simno que, por afiadido, puede forzar la direccion d:el empeno
creador hacia la tradicién hacia la forma de trabajar los mstrumentos
acustu:os: Por contra, los sintetizadores de una manera infrnitamente mads
sencilla, permiten jugar con mayor soltura e mnstantaneidad con aquellos
elementos que escapan a la pura ejecucibn —tratamiento del sonido,
hiperespacialidad, etc —, pero adolecen de la calidez, la aportacién y la
dimensién humana de la interpretaciéon real, y su abuso deforma la calidad

mediante el cierre de las posibilidades creativas

Las posibilidades que ofrece actualmente la tecnuca podrnan llevar a
pensar en la tendencia a recurrir constantemente, a grandes formaciones o
medios técnicos exagerados S embargo, los compositores tienen motivos
suficientes para no implicarse directamente en un tecnicismo procaz Son
conscientes que la creatividad pasa en muchos casos, por un sentido
econémico y austero, que haga uso de los medios tan solo cuando
narrativamente son efectivos Lo que no se debe, a juicio de los compositores,

es componer pensando en el timbre, el color y la técnica de una orquesta y
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luego reemplazarla, en su defecto, por sintehzadores Su eleccidn debe
realizarse en virtud de la aportacién que son capaces de ofrecer al objetivo
sonoro, y no, como suele ser habitual, convirtiendose en sustitutos ilegitimos

de los interpretes:

Una vez que se tiene claro cual es el color imbrico que se va a utihzar,
un paso posterior es, sobre las imagenes, cahbrar la textura formal que
precisan Aparece asi la estructura que condiciona el discurso musical, y es el
momento de tomar decisiones en termmnos formales s1 se va a utihzar una
textura contrapuntistica, una melodia acompanhada desarrollos celulares

bloques homofonicos, etc

Respecto a la longitud de los bloques y la cantitdad de material
tematico hay dos formas distintas de entender la composicion no solo la
aplicada sino de forma general Hay compositores que trabajan bajo una
premisa de economia tematica Nieto, Marine o Alis por ejemplo declaran
que es en los desarrollos donde se sienten especialmente a gusto Trabajar un
elemento minimo, jugar con esquemas y celulas de unos bloques para que
sirvan como argumentos de otros, y justificar desde un elemento central toda
la musica de la pehcula permite, a su juicio justificar la coherencia interna y
la correlacién de esa musica con las 1magenes pues «cuando mayor es la
coherencla y economia de elementos de la musica, mayor es la umdad que le
aporta a la pelicula» (Nieto) Despues de todo, lo unico que no debe hacer la
musica en una pelicula es molestar, y la dispersion siempre tiende a confundir
al espectador Ademis hay alternmativas para conseguir este objetivo la
unudad puede ser lograda de muchas maneras Desde la concepcion de la
partitura como una suerte de tema con variaciones —donde el tema no tiene
por que estar necesarlamente al principio—, a un tema recurrente que es
exclusivo pero que presenta una tendencia de cambio, o una serie limitada de

materiales tematicos que actuan como motivos situacionales

Otros en cambio renuncian a los grandes desarrollos, a esa

imbricacion de materiales, bajo la premisa de un gusto por las cosas

' La tentativa de imitar a los mstrumentos tradicionales mediante electrofonos esta condenada a
resultar insatisfactorta En cambio los electrdfonos pueden abrir el campo de nuevos timbres y
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concentradas, por la huida del aburrimiento de las ramificaciones. El desarrollo,
bajo esta postura, no asegura la pertinencia, sino la dependencia de lo mismo.
Y lo mismo, aunque sea con otro traje, aburre. Para Pérez Olea el desarrollo
clasico-roméantico ha desaparecido por una cuestiéon social, una razén de prisa
que ha dinamitado los habitos de lectura y, con ello, la relacion entre el autor

y su obra.

Como consecuencia «la idea

N° de ideas utilizadas esti por encima del

desarrollo». Entre otras co-
[ Unidad

@ variedad sas porque no hay tiempo

para llegar a él. Antes de
que se inicie, una nueva
idea, tan atractiva o tan

seductora como la anterior,

atrapara la atencién del

lector, y ,asi, en una cadena

infinita.
Fig. 24 Niimero de ideas utitizadas.

Tener uno u otro juicio va mas alla de la presencia de unos criterios
técnicos determinados. Implica la manera de entender la propia esencia del
valor de la misica en la imagen. Supone abordar la pelicula como un todo
organico cuya funcién es eminentemente narrativa, y por tanto la musica debe
asumir un posicionamiento discursivo, o interpretarla como una sucesion
concatenada de circunstancias en las que la musica juega un papel distinto en

cada caso, pues cada caso responde a unas exigencias y valores.

Por lo que se refiere a la posibilidad de reutilizar temas abandonados,
escritos con anterioridad y no utilizados, Alis, Bonezzi, Escobar, Olea, Garcia
Segura y Sanz aducen dos razones para no hacerlo: el ritmo de trabajo no lo
permite, es decir, hay tan poco tiempo que no se pueden desechar las que

surgen, y menos plantearse que puedan ser recuperadas para otros trabajos; y

posibilidades expresivas» (Michels, 1989: 63).
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Investigacion — Procesos creativos

no considerarlo necesario ni pertinente: «las ideas se desarrollan, se

consumen, o se tiran. No soy frigorifico de mis propias ideas» (Pérez Olea).

Nieto, Mariné, Fuster y Mendo si son partidarios de conservar aquellas
ideas que surgen inopinadamente. El tratamiento va desde la conservacion de
“restos”, de temas que no estaban mal pero que no encajaban exactamente con
el planteamiento de la pelicula —nunca como banco de ideas—, a carpetas de
ideas o partituras con apuntes sobre temas atractivos y que aparecen

trabajando, ensayando o improvisando —esto es bastante habitual,

sobretodo, en el caso de -
. Ideas reutilizadas
compositores que parten de

una labor interpretativa:

B No, por tiempo

I No es necesario
[ Banco de ideas

[ Restos validos

Fuster 'y Mendo, por

ejemplo—, pasando por
catalogos de ideas

elaboradas en abstracto bajo

la perspectiva de futuros

N°. comp.

trabajos —Mariné—.
Fig. 25 Niimero de ideas reutilizadas.

3.2.4.3. Lenguaje

Dice Ramoén Barce que «la vigencia es algo muy dramaético [...] porque
significa la adhesion a una via determinada, y por lo tanto el rechazo o
ignorancia voluntaria de otrass». Siendo asi, sin axiomas, la vigencia del
compositor de cine, su adhesion voluntaria, es la renuncia de lo original como
basqueda radical de lo nunca dicho. En su lugar, toma cuerpo la necesidad de
ser funcional, de poner la musica al servicio de la narracion, porque, en rigor,
«las llamadas musicas originales rara vez lo son por su estilo. [...] Su novedad
se asienta en su unicidad, en el acento particular puesto en el empleo de ciertas

férmulas o en la sintesis de cierto namero de referencias» (Chion, 1997: 252).

248 Revista Scherzo, Dic. 1996: 132.
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No obstante, asumir la no necesaria originalidad del trabajo de
compositor de cine es un aprendizaje dificil al 1nicio de la carrera profesional
Socialmente, la actividad artistica —la creativa en general — se asocia al valor
de la originahidad, de lo auténtico, por nuevo Por eso mismo, es muy
comphicado aceptar, como compositor, que la musica que se escribe para una
pelicula no es necesariamente, la que le apetece como creador orgmal, sino la
que precisa la pelicula, la que el filme acepta como propia — por mas que en el
resultado siempre permanezca, cuando menos, su estilema, el sello que hace
referencia a sus singulares caracteristicas— Desechado el plagio como
objetivo, siempre habra parafraseando a Pérez Olea, algo suficientemente
diferente  En consecuencia, excepto Enrique Escobar y Garcia Segura —que
consideran que es un aspecto esencial porque las obras y las 1deas han de ser
por definicién, originales— la ponderacibn que se hace de este valor,
entendido como ruptura, como absoluta novedad de lenguaje, planteamiento,
o estilo, queda por debajo de la consideracién que se hace por ejemplo de la
capacidad de comunicaci6n o de expresion de sentimientos El verdadero fin
de la musica es ayudar a contar historias, y para alcanzarlo cualquier lenguaje

sea novedoso o no puede ser valido

De hecho para algunos, el lenguaje que mejor funciona, en términos
narrativos, es la tonalidad — para nada origmnal a estas alturas— Alis y Garcia
Segura por ejemplo, defienden el uso de un lenguaje de raigambre clasico-
romantica que permita el desarrollo de los procesos mel6dicos, por
considerar que es el que mejor se adapta a las necesidades estructurales y

semanticas del cine Sanz puntualiza que se trata de una tonalidad de
caracter ecléctico presentada bajo la férmula de la melodia acompafiada
Todos ellos consideran que, por mas que sea posible contemplar estéhicas mas
arriesgadas, lo cierto es que en esos casos la fricci6n entre musica e imagen es
mayor Sin embargo en este aspecto también surge la discrepancia La
reflexion de Carmelo Bernaola difiere completamente pues manifiesta que,
precisamente los lenguajes cinematografico y musical son antitéticos porque
requieren un tpo de desarrollo temporal completamente distinto Bonezzi
Escobar Mariné y Sanz opman que la cuestion del lenguaje no es tan

trascendente La decision fundamental no se expresa en términos de utilizar
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este 0 aquel lenguaje sino en ajustarse correctamente a la estructura que marca
la narraci6n Por ello, en principio, y aunque con unos sea mas facil trabajar
que con otros, cualquier tipo de lenguaje, utihzado convenientemente puede
actuar en favor del texto, pues una de las caracteristicas principales de la
musica cinematografica es su tremenda variabihdad en estilos y formas Nieto
y Perez Olea matizan esto ulimo S1 bien es cierto que cualquier estética es
susceptible de ser utilhizada en terminos generales, no lo es menos que cada
texto individual marca sus propias lLimitaciones, tiene un indice de
flexibthdad, de dilatacién determinado que no se puede rebasar sino a costa
de asumir riesgos disparatados De hecho para Nieto, acertar en el tipo de
lenguaje arménico supone una de las claves de] exito o fracaso de la musica de
una pelicula Tal importancia radica en los procesos de lectura que realizamos
como espectadores La vigencia del legado cultural que se patenhza en la
asuncion de un sistema de codigos, impone una interpretacién de los sonidos
y sus relaciones en virtud de la representacibn de esos codigos
Consecuentemente cada estructura armonuca, cada complejo de vinculos
tonales, remitira nexcusablemente a un referente contextual ineludible que

servira de anclaje de los significados aportados por la musica

Por tanto la consideracion sobre s1 la practica de lenguajes o formas
estibsticas de uso comun+ puede empobrecer los textos musicales, por una
ufibzacién esquematica de arquetipos es compleja Evidentemente, todos
reconocen que el arquetipo, como topico, como estereotipo muestra todas las
carencias creativas porque remite a valores vacios por transitados El uso
marca la comunicatividad del mensaje, pero el abuso 1mpele la comunicaci6n
al destierro Sin perjuicio de esto es indudable que hace falta establecer un
sistema de comurmucacion entre destinador y destinatario Sin coordenadas de

encuentro es imposible establecer un pacto de intercambio de informacion

9 A este respecto en su ya clasica obra Adorno y Eisler apuntaban la nefasta utilizacién de los chisés
musicales en el cme clasico como consecuencia directa de la produccién industrial de peliculas La
construccion de ligares comunes nusicales parte de la tncansable utilizacion de los Sfock music continua
con las caducas estructuras armonicas melodicas y los usos instrumentales y termuna con una
estandarizacion interpretativa gue comprende una rigida econonua expresiva Todo ello ofrece a su
juicio una estética kitsch que condena la efterencia de la musica de cine (1981 26 35)
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Ahy, escapando del tépicoz, aparece el concepto de cédigo, aceptado como
legislaci6n, como marco de encuentro, como compilacién de posibilidades
Los c6digos son, para los compositores algo sustancial, profundo Son
modelos de habilidades emocionales nunca algoritmos de la emocién
Funcionan como pistas de lectura como resorfes tnconscientes y sublinunales
que, por otra parte estidn presentes en toda la hustona de la musica como bien
recuerda Mariné No obstante, en contra de lo que parece la fijaci6n de esos
c6digos es especialmente voluble Su metamorfosis es mas que notable de
unas épocas a otras, de tal forma que cabe pensar que lo que se fijan son
aspectos referenciales, marcas s1 se quiere y no tanto asociaciones y valores

inmutables

A fin de cuentas, «los convencionalismos hay que aceptarlos porque son
un medio de comunicacidn» {Pérez Olea), y la huida de sus marcas pasa por
conocerlos a fondo por dominarlos Eso no sigrufica que haya que dejarse
arrastrar ineludiblemente por ellos Contradecirlos es una herramienta
creativa fascinante y altamente productiva Siempre hay que tratar de ir un
poco mas alla del terreno firme del éxito seguro Arriesgar salir de la teorias
dominantes, soportar la duda, son indicadores de los creativos El buscar al
margen prescindiendo de lo obvio, de lo probado, buscar el riesgo de lo
novedoso para evolucionar, es una necesidad de los compositores José Nieto,
por ejemplo, ha intentado seguir una «deliberada tendencia al cambio» a
través de sus obras Ha tratado de evitar el encasillamiento en el que se cae
cuando uno alcanza una férmula de éxito Que el reconocimiento de su
estilema sea a través del tratamiento de la mmagen en la capacidad de
conjuntar la estructura musical con la cinematogréafica sin que se note el
artificio y no por medio de un vocabulario o una sintaxis musical univoca e

indiferenciada

En otro orden, las caracterishicas personales la formacién y sesgo de
cada compositor, han de influir, por fuerza, en el manejo de los lenguajes La

formacién y el medio en el que se trabaja habrtualmente condicionan el

20 Obsérvese que los smérumos de tépico remiten siempre al concepto de agotamiento de lo ya perecido
por tedic mamdo sobado gastado tnivial chabacano adocenado etc



ambito expresivo Esto, que es muy hpico en determinados sectores de
composicié6n como el discografico o el publicitario - donde los productores
buscan siempre un protottpo de compositor para ciertos estilos musicalesst—
es menos significativo en la musica cinematografica pero tambien se muestra

como un factor a tener en cuenta
3244 Funcionahdad

Para la musica el cine se ha convertido en una herramienta de
direccionamiento Su virtud para integrarse en el discurso audiovisual y la
expresa capacidad para interactuar con la 1magen, contribuye a contextualizar
su mdefmicién anclando no su significado pero si una vectorahdad de
lectura A través de su participacion en la narracién audiovisual la musica, en
sus expresiones mas radicahzadas es capaz de mantener la comunicacion con
un publico, en otro terreno, esceptico, a través de la generacion de grandes

contextos significantes

La vahdez de un arte, dice P Herreweghe, se mide en su
funcionahidad»: Por tanto, no ha de extrafiar que una de las pretensiones
prioritarias de los compositores sea conferir un sentido narrativo a la musica
El contrato de colaboraci6n musical se establece en esos términos contribuir a
hacer inteligible y fluida la narracién, tanto en aquellos aspectos que tienen
una lectura evidente como en aquellos otros en los que la musica hene que
rescatar nuevos sentidos Alis, Escobar, Sanz, Marine y Perez Olea creen que, a
fin de cuentas el valor de la musica cinematografica es su profunda asistencia
al discurso narrativo ademas que esa pretensién supone ya, en si misma un
argumento compositivo El resto de compositores aunque considera que esto
es as1 matiza sus pretensiones Garcia Segura, Nieto y Bonezzi opinan que hay
que estimar qué momentos requieren ese tratamiento y cuales no es decr las

propias imagenes lo sugieren porque, en cada circunstancia la musica cumple

3l Raramente dentro de un estudio el mismo compositor realizara los trabajos que precisen un
tratamiento clasico sinfénico y los quetengan como base por elemplo musica salsa folk o hip-hop

#: Todo arte valido nace siempre de una funcién va sean las cantatas de Bach la opera de corte en
Versalles o las sinfomas de Bruckner (enScherzo n 113 abril 1997 pp 48)
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una funcién distinta. Fuster y Mendo sefialan que, dentro de esa asistencia, el

apoyo debe tener cierta independencia, cierto sentido auténomo.

La funcionalidad narrativa
Narrativizar se activa a través de

relaciones muy diversas: la
[ st
- No

. Depende

generacion de suspense, la

significacion de los
personajes, la indicacion

de los vectores de la

accion, la determinacion

St 5 4 de los ambientes a través
No 0 ‘

Depende 5 IR ' . de los elementos

Fig. 26 Intencionalidad narrativa. musicales, etc.

Para ello se utilizan recursos de escritura que resuelven de forma, mas
o menos eficaz, esas pretensiones. Nieto cree que hay dos tipos posibles de
actuacion: el enfatizado de las acciones, que lleva a una narrativizacion de la
musica; y la descripcién de valores y sentimientos, que dota al discurso
musical de un valor mas independiente. Sin embargo, no cree que las
asociaciones de tipo tematico, de las caracteristicas de la Opera o el Drama —
leitmotiv—, funcionen en el cine por una cuestion de memorizacién acustica y
de temporalidad. La falta de recorrido temporal impide el desarrollo eficiente
de varios temas y, por ello, imposibilita los necesarios reconocimientos
lectores. En su lugar, esas asociaciones que tienen un funcionamiento
excelente, pues facilitan las asociaciones del espectador —anagnérisis—, han
de asumirse con un caracter timbrico, de color=s. Por su parte, Mariné trabaja
sobre valores simbdlicos. Incardina la musica en la narracion, y especula con
las relaciones entre los personajes, con su presencia, con los valores que

representan. Es consciente que la lectura reflexiva de su campo figurado es

253 Chion, sin embargo, defiende el uso de un leitmotiv melédico-arménico porque, a su criterio, «asegura
al tejido musical una especie de elasticidad, de fluidez deslizante, la de los suefios. Cuando se renuncia
a este uso en mayor o menor medida, no resulta facil, por lasitud, encontrar otra regla de juego» (1997,
220).
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incierta, pero ello m1 elmina su capaadad de sugesibn m evade la

justificacion formalista que traza el formato sonoro
3245 Articulacion

La articulacion, el tipo y grado de relacidén que debe existir entre
musica e imagen, esta expresada en términos de integracién no jerarquicas
La musica ha de estar al servicio del texto audiovisual —ofreciendo un
paralelismo anclando su sentido como selecci6n de la multipliciddad de la
imagen visual — tanto en la exigencia de que no destaque que no sobresalga
por encima de esta que actue sin que sea manifiesta su presencia —Copland o
Maurice Jarre —, como cuando se pretende la expresiéon pura e intacta de sus

valores —Eisler—, sin que ello suponga la pérdida de su 1dentidad

El tipo de articulacién depende de las caracteristicas de la pehicula, tanto
en el género como en la misma estructura que plantea la narraci6on Asi,
algunas peliculas —o algunas secuencias— precisan un vinculo tan estrecho
que es necesario que la estructura musical siga cronométricamente los
cambios que se producen en la 1magen Otras, en cambio requieren una
adaptacion muy libre, de tal forma que la evolucién de la musica responde a
elementos menos concretos y cuantificables En cualquier caso, cualquiera que
sea la pauta que se si1ga, lo cierto es que los compositores tienen la percepcién
de que la musica posee, a pesar de todo, su propia estructura singular
Independientemente de su funcionamiento con la imagen escuchada como
pieza aparte revela una forma particular que puede responder a esquemas
prefyjados de manera subconsciente «ncluso haciendo una musica adaptada a
la imagen a corte de fotograma luego la analizas, oyes el bloque solo y
encuentras una estructura musical cas1 perfecta En una primera audicion tu lo

oyes, y es una pleza musical» (Nieto)

Todos estan convencidos, por tanto, que la partitura hene, y debe tener
su propia articulacion, su esencia ureductible , independientemente que esté

perfectamente ligada a la imagen —pues es esa su funci6n primordial— Si

34 Sobre esa pretendida equipotencialidad entre musica e imagen Nino Rota decia No hago musica
cinematografica que comente o subraye la accion Me gusta hacer una musica que se baste a s1 musma y
que congernue con el filme no quese someta a él (Nino Rota y el cine Monsalvat)
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estd construida atendiendo a la arquitectura cinematogrifica, la estructura
formal de la musica serd coherente, tendra un interés que trascienda la pura
referencia de la imagen y tendra un valor auténomo, tanto dentro como fuera
de la pelicula=s De hecho, Pérez Olea significa que la coherencia que aporta,
formalmente, la ordenaci6n filmica al discurso musical es 1donea, y Marné,
que no esconde las dificultades que esto supone, reivindica esta posibiidad
como un 1deal a perseguir pues supone un argumento de wumdad
extremadamente sélido Los mayores mnconvementes para lograrlo se
presentan en aquellas peliculas que tienen un numero excesivo de bloques y
que como consecuencia de esto, su duraci6n es mumma En este supuesto, es
realmente dificil aportar esa coherencia Sin embargo, lo que no esta tan claro
es «que el mito de la musica oniginal se asiente en la independencia de la
musica respecto al film» (Chion, 1997 250) Es evidente y el propio Chion lo
demuestra con una bateria de ejemplos considerable, que la migraci6n de
motivos se reproduce constantemente formado una cadena mterminable de
hipotextos, pero esto no significa que el grado de emancipacion de la musica,

con respecto al texto audiovisual sirva como magnitud de su pecubaridad

32451 Compartiendo el espectro

La musica comparte el espectro audible con los dialogos —palabra
proferida— y los ruidos no musicales Realizar una partitura eficiente supone
contar con ellos, en parte porque el valor de los silencios musicales se
significa con un uso eficiente del resto de elementos de la banda sonora Es
clerto que, en ocasiones se despoja a la musica de cierta presencia en favor de
elementos sonoros que son redundantes con la 1magen, mientras que esta esta
aportando otros significados, otras lecturas Pero ello no arrebata el poder
expresivo que tienen, su valor fundamental, y la musica no debe en ningun

caso, pretender sustituirlo

25 «Aunque higada por las cadenas de montaje a una escena determinada la musica se hace escuchar y
contmua obedeciendo a su propia I6gica Permanece para siempre como un principio €n si mismo
(ibid 31 32)
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En la prachca, por regla general, el compositor no dispone de los
efectos de sonudo» El copi6n de trabajo cuenta exclusivamente, con los
dialogos montados sin mezclar y esporadicamente, algun rurdo de referencia
grabado en directo El compositor tiene que informarse por tanto, s1 hay
alguno esencial'en aquellos puntos en los que la musica aparece, pues so6lo asi
se logra evitar que entren en conflicto con ella y se elude forzar las mezclas

Entre otras, las reglas que se siguen son
¢ buscar los puntos de entrada menos problematicos
e disefiar una estructura dialéctica, establecer pausas logicas,
s evitar la oposicion de frecuencias abriendo el espectro audible,

e orgaruzar las intensidades, ajustar la dindmica musical

3 24 52 Disposicion sincronica

La condicién de la pelicula, su tempo y el género, relativizan
notablemente la disposicion ante la sincronia Aunque el valor que se le

otorga es varlable, responde a dos 1deas basicas
a) la defensa de su aportaci6n en términos absclutos o
b) su aceptaci6n como aporte discontinuc concreto, puntual

Los que comparten la primera postura —Bonezzi, Garcia Segura—
estiman que es fundamental una 1ntima relaci6n de tipo sincrénico, pues es
esto lo que justifica una composicién ad hoc, a medida Los segundos piensan
que el seguimiento puntual del movimiento visual no es, para nada, 1d6neo —
Alis, Olea, Escobar— El trabajo de smcromzar, marcar los movimientos las
acciones esta obsoleto en dechive en el cine narrativo y s6lo encuentra
justificacién en textos audiovisuales cuya funcaén sea eminentemente
descriptivass Las sincromas no buscadas son mas efectivas que las que se

fuerzan, pues estas ultimas fraccionan el discurso filmico La articulacién, que

36 En el caso de Marine tampoco cuenta con los didlogos ya que compone la musica antes de tener un
copion



s1 es realmente efectiva, imprescindible para la coherencia de mtenciones de
tempos de densidades, para el efecto comunicativo, no implica, necesariamente,
una sincronizacion a corte de fotogran1a=58 —Nieto— Por eso, las sincronias
internas, psicolégicas, que no se hacen evidentes de forma explhcita, tienen

mas valor narrativo —Mariné—

3 246 Referencias y referentes

El uso consciente de referencias, de rudimentos del lenguaje personal
aparecidos en obras anteriores, es una posibihldad que se ofrece a los
compositores Cada trabajo supone un clerto aprendizaje y deja un sedimento
que pasa a formar parte del estilema creativo de cada compositor Aunque se
persiga la novedad, pues la inconformidad es una de las motivaciones
creativas, siempre aparecen elementos de oficio, gustos estéticos
particulares=, claves del lenguaje personal —uso de determinadas
formaciones timbricas etc — que se repiten a lo largo de una trayectoria
profesional porque forman parte indisociable de la personalidad creadora del
compositor» Sin embargo, no todos ven en ello una oporturudad deseable
Para algunos — Ahs, Pérez Olea, Garaa Segura—, la uthzaci6én de esos
recursos en trabajos nuevos no solo no les resulta mteresante, porque supone,
en cierta medida repetirse sino que le quita emocién a la busqueda, la hace

aburrida

Como es légico, con mayor razén, estos autores escapan del uso de
referencias a otras musicas, estilos o composiciones de otros autores, aunque
el proposito no sea el plagio, sino el juego, el comentario Para Abs son

sutilezas que no permite el ritmo de trabajo para Garcia Segura, un peligroso

%7 En las obras descriptivas debe existir una relacién ritmica entre la imagen y la musica aunque sea de
manera indwrecta o antitética a partir del sentido del comunte La arbwculacién musical se
correspondera con la articulaci6n de la secuencia de su movinuento visible» (Beltrdn Moner 1991 39)

358 En algunos géneros y en los dibujos animados evidentemente si

59 «Yo empleo muy a menudo la escala de tonos enteros para escenas de suspense  porque me resulta
inquietanter (Bonezzi cp)

30 A este respecto Ennuo Morrcone ante una pregunta sobre s1 se plagiaba a st mismo contestaba

sorprendido «<S1 pero el autor es el nusmo y yo cuando quiero sé parecerme Soy hbre de hacerlo Es
algo normal con los anos Ademas pienso que el autor debe parecerse» (Dingido por n 104 41)
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Juego que rechaza la originalidad como valor estético, para Pérez Olea, una
negacion de la sugerencia, y para Escobar cuando se ha visto en la necesidad

de hacerlo, una exigencia de guién

Utilizar un estilo, el ambiente arménico, timbrico, de una composicion
o las primeras notas del disefio melédico de esta, es, sin embargo, para el
resto de compositores, muy sugerente Un punto de partida util, un acicate de
trabajo extremadamente divertido y fasanante Iruciar la composicién a través
de un pretexto que se identifica de una u otra manera* con el propésito de
las 1imagenes y que, por lo tanto las abre a una lectura textual profunda —
hipertextual — que no teman, y comprobar el resultado de su transformacion,

la novedad formal que contenia ese embri6n es verdaderamente satisfactorio

325 Proceso de escritura, registro y edicié6n

El proceso de escritura comprende todos los trabajos encaminados a la
fyjacion y representacion de las 1deas y sus desarrollos mediante técnicas de
registro duradero La presentacién de una obra de arte surge como resultado
de la actvidad de configuracion del artista «a partir de un lenguaje artistico
determinado, y plasmado bajo una forma sensible» (Henckmann y Lotter,
1998 200) En la musica cinematografica abarca su anotacién grafica —
procedimiento, fases etc —, la sisteméhica de sincrorusmo, y lols métodos de
registro sonoro y edicién de la musica — procesos interpretativos, grabacion y

mezcia—
3251 Procedimiento

Cuando se micia la escritura concreta el primer paso consiste en
desbastar las 1deas Sobre ese elemento, primario y sufictente, se realiza una
suerte de criba para quedarse con lo auténtico, con lo apropiado Una vez se ha
hecho esto se procede a estibar ese material valido, a desarrollarlo para que
sea lo mas fructifero posible En este momento de la disposifio, es

poderosamente importante evitar que la bondad de las 1deas se pierda por

1 Las posibilidades son infuitas Las primeras notas de una pieza de Brahms sirven de principio a toda
la musica de Amor promo La melodia de La Varsowiana es uno de Jos temas de Libertanas etc
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consecuencia de un mal desarrollo, se enturbia el valor oniginal de las 1deas
con elementos contaminantes y poco acertados Suele producirse por ejemplo
cuando se comienza a elaborar los bloques antes de tener la imagen rodada y
montada es decir desde los estrictos presupuestos del guibn Los inevitables
cambios entre este y la imagen realmente rodada —las 1deas escritas variarén
necesarlamente en funcién de ciertos imponderables de tipo fisico como
pueda ser que unos exteriores mmaginados como luminosos y radiantes pasen
a ser a fuerza de dias de agua un triste y grisaceo tapiz— llevaran a la musica
a dotarse de un contenido dramatico que en ultima instancia puede llegar a

despegarse completamente de los presupuestos de la imagen

32511 Fases

José Nieto advierte la necesidad de comenzar siempre el trabajo de
composicién, de escritura, a partir de un visionado en proyeccién El cambio
de tamafio de la imagen —de un monitor pequefio o la moviola, a la pantalla
con su tamafio real—, puede condicionar y variar manifiestamente la
percepcién de los ritmos de la imagen En referencia a su trabajo en La alden
maldita narra una anécdota curiosa que tiene que ver con este supuesto La
circunstancia de la anécdota en si, es especifica porque supone un trabajo de
sincronia que, en el sistema de produccién actual, se ha perdido -—
interpretacién de la musica con una orquesta en directo siguiendo
simultidneamente, los acontecimientos de la pantalla— pero en el fondo, su
naturaleza desvela una mnfluencia decisiva en el proceso creativo Para
componer la musica de la pelicula, trabaj6 sobre una copia en video que
visualizaba en su casa en un monitor de television de dimensiones normales
Cuando enfrent6 por vez primera su trabajo compositivo interpretado por la
orquesta, al desarrollo de la pelicula en la pantalla cinematogréafica los
tiempos no coincidian como estaba previsto Tras darle muchas vueltas, y tras
no pocos accesos de incredulidad y desasosiego, llegé a la conviccién de que
se trataba de un problema de ntmos El tamafio de la pantalla, la dimensi6n
total afectaba a la percepcién ritmica que tenia de las imagenes de la sucesién

y del movimiento interno de las mismas
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Investigacion — Procesos creativos

Cuando se empieza a escribir, a poner notas —o a tocarlas—, la
costumbre es realizar un guién de parciales, de tempos, que refleje la sincronia
con la imagen. Una vez se dispone de este, y se sabe con certeza la duraciéon de
cada bloque y las exigencias formales y sincrénicas de cada uno de ellos, hay

dos posibilidades:

1. hacer un guién musical previo de toda la partitura, o de cada

bloque —melédico, armoénico, timbrico, etc.—, u

2. orquestar al tiempo que se compone.

Los compositores  que

Guion/Orquestacion adoptan la primera opcién

— Alis, Bonezzi, Escobar,

Pérez Olea 'y Garcia

Segura— «creen que este
sistema aporta rapidez al
trabajo. Los que orquestan

directamente — Nieto,

Mariné y Sanz— justifican

su preferencia en la

incapacidad de disociar el

Fig. 27 El guién en el proceso de escritura. acto de la composicion

en dos entidades diferentes: ideacién y orquestacion. Su pensamiento musical
se muestra de forma unitaria. Lo compuesto nace con una presencia timbrica
que hay que reflejar inmediatamente para que responda a lo imaginado. Por
altimo, Fuster y Mendo condicionan este aspecto al tipo de secuencia, a la
relaciéon que haya que buscar con la imagen, y al proceso que se tenga que

seguir para plasmar esa identificacion.

262 «Es posible convertir en partitura orquestal un trozo pianistico, eventualmente a través de la etapa
intermedia de la particella, por medio de la instrumentacioén (lo cual constituye el procedimiento de
composicién mas frecuente en los siglos XIX y XX)» (Michels, 1989: 69).
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Estudios de poética musical en el marco de la ISeM

Una de las caracteristicas de la misica cinematogréfica, que la diferencia
notablemente de la musica absoluta, es la gran cantidad de bloques cortos que
hay que componer. En este sentido, la disposiciéon de los compositores ante la
longitud de los bloques esta en relacién directa con su sentido formal. La
defensa de los bloques largos — Alis, Nieto, Garcia Segura, Fuster y Mendo—
se fundamenta en la posibilidad de sacar partido a la técnica para desarrollar
la musica, de aprovechar las caracteristicas de los instrumentos, de las

variaciones tematicas, etc. Aunque la defensa de los bloques cortos se ampara

en su valor concentrado —
Longitud de los bloques

Bonezzi, Mariné, Pérez Olea

Largos
. Cortos
- Indiferente

y Sanz—, de esencialidad

musical, de climax emo-

cional; aparece,
afiadidamente en algunos
compositores, una declarada

vocacion de economia

creativa, de cierta parvedad

glosistica de las ideas, que

no empafia su satisfaccion

estética en las formas largas.

Fig. 28 Disposicién ante la longitud de los blogues.

La composiciéon de los bloques no se suele hacer de forma crénica.
Independientemente que el planteamiento sea estructural y se determine la
musica de la pelicula globalmente, el trabajo de los distintos bloques suele
realizarse a través de un proceso en el que influyen cuestiones como la
facilidad o dificultad, la apetencia, o el reto que suponga cada uno. Hay
compositores que prefieren comenzar por los bloques mas antipiticos, dificiles
o enrevesados, mientras otros, al contrario, escogen aquellos que les llaman
mas la atencién o que pueden resultar mas sencillos. También los hay que
prefieren abordar la composicién con el bloque inicial de los titulos de
crédito, por dos razones: referenciar y justificar la evolucién del resto de la
miusica a partir de este —en ese caso, el bloque actda a la manera de las

oberturas clasico-romanticas—, y contribuir a significar la importancia de la
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Investigacion — Procesos creativos

musica en la instauracion de la inercia entre espectador y narracién. El
encapsulamiento que provoca la musica al inicio ayuda a atrapar al espectador
en la red del dispositivo, y minimiza el tiempo en el que la obra capta la

atencion de su consumidor2s,

Aunque tampoco se trata de un precepto absoluto, la escritura, debido a
los plazos con los que se trabaja, es bastante inmediata. Lo acostumbrado es
escribir de una vez, con pocas rectificaciones, mas aun si estas pueden suponer
cambios trascendentales. Esta exigencia define, para Roman Alis, las
caracteristicas esenciales del compositor cinematografico: rapidez, fluidez de

escritura y facilidad en la orquestacion.

Rectificaciones

Pero la disposicion de esas

capacidades no asegura que

los resultados sean siempre

los apetecidos. En muchas
ocasiones, son conscientes

que el trabajo no esta todo

lo depurado que podria o

N° comp. P s 1a:
: deberia, si bien, dentro de
_ N°comp. los margenes existentes, es
S 1 el mejor posible.
Poco 2

Fig. 29 Rectificaciones en la fase de escritura.

Para Fuster no es positivo ponerse demasiadas barreras en la
elaboracién, pues es probable que se pierdan buenas ideas ante la coercién
que el exceso de autocritica supone; es preferible ajustar luego, a posteriori. No
obstante, aquellos compositores que si rectifican su partitura mientras le dan
forma —Nieto, Pérez Olea o Mariné—, lo hacen readaptando el material,

ajustandolo a las necesidades instrumentales, pues son conscientes que

263 Doc Comparato en su obra El guién indicaba un tiempo de veinte minutos para el cine y de tres para la
television.
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Estudios de poética musical en el marco de la ISeM

cuando, desde el inicio, se ha de rectificar demasiado puede ser sintoma de no

haber encontrado el camino y que, posiblemente, sea mejor desechar esa idea

para buscar una nueva.

Una vez se ha terminado un bloque, o un fragmento importante de este,

es habitual que se realice una comprobacién acustica del material. En la

mayoria de las ocasiones, la verificacién se realiza al piano o secuenciando la

musica a través de un sistema informatico. Aquellos compositores que no son

pianistas se valen de otros instrumentos que, por razones obvias, son siempre

polifénicos: guitarras, etc. La importancia de estas comprobaciones se sostiene

en dos motivos:

a) posibilidad de comprobar el resultado sonoro en cuanto a la

densidad, el color armoénico, etc., aunque ya se imaginase en el papel,

y

b) verificacién, cuando se utiliza el ordenador, del funcionamiento

sincréonico de las estructuras musical y visual. Comodidad en el

ajuste de calculos, medidas, etc.

Comprobacién

D Al piano

. Con ordendor
. Otros inst.
D No compr.

N

Al piano

Con ordendor 5
Otros inst. 1
No compr. 2

Fig. 30 Comprobaciones aciisticas del material.

Los que no verifican el
resultado SONoro son
compositores que han tra-
bajado con grandes
formaciones instrumentales
en épocas que no permitian
comprobacién alguna hasta el
mismo momento del
registro. Por esta razon,
contando con que una prueba
al piano no siempre resulta
efectiva, han desarrollado

una gran capacidad

para registrar en la memoria las combinaciones timbricas sin necesidad de

escucharlas realmente. No obstante, es este un aspecto en el que,
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independientemente de los gustos y capacidades personales tiene una capital
importancia la erudici6n y la prachca, pues es un talento que se adquiere, que

se desarrolla con el paso del trempo

3251 2 Caracteristicas

Aunque hay ciertas ssmilitudes, el procedimiento genérnco para escribir
la musica —mas bien se debera decir los procedimientos— es bastante

variable entre unos compositores y otros

1) Algunos — Abs, Escobar — parten de la estructura general que aporta
el gm6n La lectura intensa de la historia les lleva a una sensaci6n
global sobre la textura narrativa, y eso evoca un concepto melédico
que es el generador de toda la musica Mendo, por su parte, realiza
diagramas sobre las relaciones narrativas de la pelicula y de ahi

surge la estructura musical

2) En otros —Bonezzi#, Nieto—, la estetica que propone la pelicula
induce una selecci6n himbrica en terminos de color de textura Esta
plantea una eleccién de lenguaje, un primer acercamiento al caracter
tonal el ambiente timbrico y la plantilla orquestal A conhnuacién,
se concreta esto en una idea tematica que para Nieto, puede ser muy
variada en funcion de la pelicula un tema clasico, una serie de

células, etc

3) El nigor de los hempos de moviola —cédigos de tiempo y duracion
absoluta de los bloques— la imagen montada, sirve de principio a
Sanz Fuster y Mendo Cuando los tienen buscan la plantilla
mnstrumental y luego la 1dea melodica o arménica En el caso de
Nieto, solo cuando dispone de imagen montada puede realizar el

planteamiento de la estructura de la musica

4 Para Bonezzi la alternativa de utilizar orquesta o sintehizadores condiciona el elemento primario
sobre el que trabaja Cuando utiliza orquesta la idea suele ser melddica porque las caracteristicas de
esta le llevan a ese material Sin embargo s1 utihiza sintetizadores se ve en la obligacion de buscar la
coherencia de la paleta de colores La 1dea aparece como un ambiente un color imbrico por mas que
siempre aparezca de manera secundaria y mas abstracta una melodia
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4) La elaboraci6n de una tipologia mel6dica por estilos o ambientes, es
la base sobre la que escriben Mariné y Garcia Segura Luego

versionan esos temas en funcién de cada escena concreta

5) Algunos, como Fuster y Mendo, interpretan e mmprovisan para

buscar las ideas

El uso consciente y voluntario de algoritmos musicales propios en
aquellos elementos que, comprobadamente, funcionan responde
genéricamente a una necesitdad nuevamente de orden temporal Pese a que
esto es clerto, no lo es menos que cada compositor configura, a través de sus
obras un estilema personal del que no puede renegar N1 siquiera st esa fuese
la pretensi6n estética —la huida— el acto discursivo estarita marcado siempre
por ese signo que, entre otras cosas, sena la sefial del estilo del que pretende
desertar Entendido asi, la abominacién del algoritmo responde a su
asoclacion con un conformismo artistico que es execrable en cualquier &mbaito
creativo, pero no supone una renuncia de los modelos como marcos
comunicativos, como lugares de encuentro Se evitan los tOpicos, pero se
buscan los cédigos Se esconde la trivialidad y en su lugar se revitaliza el

mensaje apostando por el resgo

Aquellos compositores que trabajan con medios informaticos y que
tienen la posibilidad de recrear maquetas previas a traves de ficheros MIDI se
muestran méas proclives a ensefiar el trabajo a los directores —en el caso que
estos se lo pidan— que aquellos que lo hacen componiendo al piano o
directamente al papel —bien fisico o con editores de partituras— La razén es
obvia Mientras en el primer caso se puede ofrecer una representacion
aproximativa del resultado final en el segundo es imposible figurar ciertos
efectos especificamente instrumentales a través de una interpretacién
planistica Como es légico, los efectos de color o de timbre, entre otros, son
malcanzables porque pertenecen al 4mbito 1diomético caractenstico de cada
imnstrumento y, por ende de cada formacién No obstante, algunos
compositores que emplean la primera técnica o técnicas mixtas, se muestran
también reacios a mostrar los bocetos prehiminares a los directores Salvo

casos excepclonales los directores no son musicos Ni aun en el caso de que se
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trate de un melémano con una cultura musical excepcional, resulta muy dificil
immaginar ciertos elementos musicales a partir de estructuras elementales o
incompletas Por ello, teruendo en cuenta ademéas que las representaciones de
sintesis tienen un aspecto bastante equivoco en ocasiones, prefieren dialogar

con el director en terminos abstractos que mostrarle sucedaneos dudosos

En ocasiones se plantea la exigencia de tener que repetir un bloque
porque no le encaja el director, bien por el planteamiento musical del bloque,
por el punto de insercién o de salida de la musica, o porque, simplemente,
donde antes se pensé que podia encajar bien ahora no estd tan claro Esta
circunstancia, que es bastante comun y que supone un cambio de planes a
veces importante, por parte del compositor, es aceptado de buen grado, como
una consecuencia logica de su trabajo» No obstante, fundamentalmente por
un criterio de orden econémico, esto suele plantearse con aquellos
compositores que trabajan sobre maquetas y mantienen un didlogo con el
director sobre estas Como es 16gico una vez se ha grabado y mezclado la
musica defimitiva, rara vez se producen retoques o modificaciones de esta,
porque eso supone un mcremento de costes al que no suele estar dispuesto el
departamento de producci6n Lo que s1 es mas comun en esos casos, es que o
bien el compositor ha escrito y grabado mas musica de la necesaria para
poder jugar con cierto margen o el director asume la posibihdad de,
atendiendo las necesidades de la pelicula, cambiar la disposicién de algun
bloque, insertar musica donde no se pensaba previamente o incluso, repetir

alguno que le satisfaga especialmente
3 2 52 Sincromzacion. métodos

Partiendo de que la integracion entre musica e imagen ha de realizarse
a través de una coherencia suficiente que permita estrechar la relacion entre

ambas sustancias expresivas sin tener que caer en el efectismo sincronico mas

5 Sin embarge las posturas tampoco son unammes Mientras Marine se sorprende aun de que no se
hagan mas retoques en la musica Sanz declara que le cuesta aceptar ciertas variaciones porque la
4s0C1acion 1magen musica imaginada es muy poderosa v le cuesta disociarla para buscar por otro
lado
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alla de lo indispensablexs, dotarse de un sistema de sincroruzacién fiable no
solo es imprescindible sino que es la clave de acceso del compositor a una
articulaci16n meétrica libre, cuyas umicas condiciones sean las verdaderas

necesidades de cada fragmento musical

Entre los composttores, la utihzacién de estos sistemas y métodos, que

permiten una escritura sincrona, responde bésicamente, a tres tendencias

1 Los que no utilizan ninguno especificamente, es dectr, se valen de las
medidas de tiempo del copi6n (horas, minutos, segundos y frames) y
sobre esas medidas elaboran unos patrones para trabajar» — Als

Pérez Olea, Garcfa Segura, Escobar y Marmné —

2 Los que han 1do elaborando, con el paso del tempo un
procedimiento de sincronizacién basado en célculos matematicos de
relacién metronémica y que en algun caso se ha converhido en
programa informatico (Bonezzi y Nieto) También los que utilizan

alguno de estos sistemas (Sanz)

3 Los que componen sincroruzando con el ordenador (Fuster y
Mendo) volcando las secuencias que llevan musica a un programa
secuenciador, y trabajan ab initio, con un control absoluto y directo,

en valores de frames, sobre las iméagenes

Otro aspecto sefialado, por importante, es que cuando una determinada
secuencia musical requiere un tratamiento sincrénico, de busqueda de la
stimultaneidad con la imagen es 1mprescindible que la escritura musical
prevenga y refleje con la mayor exactitud posible cada uno de los instantes
que precisan esa efecividad Nada hay mas nefasto que una musica, que

carente de esa prevision, es ajustada por la fuerza o fracturada en el proceso de

266 Para Gilles Fresnais (1980 110) la sononzacién de un film no es la simple conexién de sincrorsmos
simno més bien un trabajo de busqueda 1maginacién y composicién que puede hacer de un film una obra
de arte

267 En algunos casos el rudimento de este método se pone a la luz en las mansfestaciones de algun teérico

Para el logro de esta sincroruzacién cronolégica es aconsejable equiparar cada tiempo de compas de

la partitura a un segundo o fraccidén de segundo lo que permite fyjar con exactitud matematica la

duracién requenda en cada supuesto espectalmente en las secuencias breves (Valls y Padrol 1990
56)
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mezcla En esos casos, el resultado es stempre el mismo «musica morbida y

circular» (Morricone:s)
3 2 5 3 Interpretacion ejecucion e improvisacion

El ejercicio de representacion musical se muestra dualmente como
interpretacién y como ejecucion Aunque lo cierto es que el uso terminologico
es, en muchos casos sinommo posiblemente el concepto de ejecucion sea
menos equivoco La interpretacion hace referencia, desde el punto de vista
estético, al acto operativo de dotacion de senhido de significaci6n de textos a
traves de su comprensiéon y es en esa acepcién no hiteral como aplicaci6n de
la mterpretacion del texto dado, como hace referencia a su sinoninmia con
ejecucién La ejecucidn por su parte, supone una realizacion una
representaci6n y denomina al acto mismo de reproducciéon humana en un
aqu y ahora presente que se ajusta al programa de un modelo musical fijado
con antertoridad En el cine, cuando es ejecutada cuando es traducida del
papel y construye desviadamente su sonoridad lo hace para integrarse en una

forma de presentacion difernda — proyeccion, retransmision o repreduccron —

La recreaci6n de los interpretes la ocasional cooperacion que aportan a
la musica y las condiciones técnicas y economicas de su ejecucion son
consideraciones que barajan a menudo los compositores mientras escriben,
pues en la musica cinematografica la importancia de la ejecucién es
parangonable a la de la escritura La convemencia de encontrar un
entendimiento directo, inmediato, entre su obra y aquellos que han de
convertirla en sonornidad pasa por una reflexi6n previa que marque las
condiciones de produccion que instaure mecanismos eficaces para la
penetracion en la experiencia artishca —identificacion autor-interprete—

Estas reflexiones pueden resumirse en los siguientes planteamientos

a) El coste de las horas de estudio y de los interpretes es un
condicionante, una autentica coerci6n de medios Hay que ajustar lo

que se escribe a las posibihidades de los musicos con los que se

28 En Dhrigido por n 104 p 42

2% No ser1a un buen rapsoda aquel que no entienda lo que dice el poeta:  (Platon 1987 250)

268



cuenta y a las veces que se puede repetir un bloque s1 no sale bien
Por eso, tienden a escribir partituras més sencillas, faciles, buscando,
ante todo la eficacia en grabactén Contando con que no va a haber
ensayos no componen partes que tengan grandes complicaciones
ritmucas y tampoco exigen alardes virtuosisticos —Roman Alis y
Garcia Segura sin embargo, consideran que esto no es tan
importante porque cuentan de antemano con la profesionalidad y

confianza de los musicos —

b) A consecuencia de lo anterior, las partituras deben ser especialmente

munuciosas Que tengan todas las indicaciones expresivas matices y
ligaduras necesarias para que el intérprete tenga claro a la primera
qué es lo que debe hacer, que no haya lugar a duda Cuando mayor
sea la claridad con la que el compositor se dirige al intérprete mas
facil es que este se implique en lo que toca Mas aun s1 la parte que le
corresponde tiene, por secundaria que sea, un cierto interés musical
Como 1ndica José Nieto, «los musicos no tocan tanto como les dices o
les pides [ ] sino que su colaboraci6n emana, en un alto porcentaje

de la propia escritura de la musica» (c p)

Un condicionamiento positivo se produce cuando la aportacién de un
determinado nstrumento es esencial, y se cuenta con un intérprete
especialista experto En ese caso la escritura responde al
virtuosismo a la capacidad de ese instrumentista concreto con
personalidad propia, para el que se escribe En muchas ocasiones,
dentro de lenguajes que lo permiten, incluso se deja que sea el
propio intérprete quien configure, improvisando la partitura Sobre
un esquema ritmico-armoénico planteado por el compositor es el
nstrumentista quien determina el resultado final de su linea
melédica, de los efectos y matices que le aporta — porque, entre otras
cosas, nadie mejor que el, conoce los recursos y posibilidades de su

instrumento —

d) En algunos casos los compositores ejercen de intérpretes — Fuster,

Mendo Marine — Como es légico, para aquellas partes que ellos



interpretan no existe la disociacidn compositor-intérprete hasta aqui

planteada

Las nuevas tecnologlas han modificado sensiblemente, estas
circunstancias La generacién de compositores mas veteranos, que no han
dispuesto hasta hace unos afios de las facithdades entregadas por la tecnologia,
se enfrentaban a un procedimiento de trabajo muy comphcado De hecho no
son pocos los que abandonaron o rehusaron la composicié6n cmematografica
por considerar que el trabajo de cuentas a que obligaba embozaba la
creatividad y obligaba en demasia Tener que grabar con orquesta, con
musicos en directo era una satisfaccién, pero tambien un verdadero juego de
bolillos Articular la partitura en directo imitando la duraci6n de los blogques
a lo que encajaba con las 1magenes sincromizando con los efectos escritos era
una tarea ingente Supoma «una labor de compositor/director de orquesta
muy compleja porque el cronémetro no se para Tan pronto 1bas demasiado
lento, te dabas cuenta que no llegabas y teruas que acelerar a la orquesta, como
1bas demasiado aprisa y teruas que ralentizarla», recuerda Garcia Segura Sin
embargo, el ineludible uso actual de los sistemas de sincronizacién también
presenta sus contraniedades La necesidad de grabar con claquetas puede
reductr la expresividad interpretativa al sujetarla a la tirania del reloj Si el
mterprete tiene que condicionar el metro de la musica que ejecuta a unos
pasos y sincroruas concretos, no posee la misma capaadad para entregar la

expresividad que cada momento precisa

En el nuevo marco de produccién creativa global, en el seno de la “ obra
de arte total que manifiesta el texto audiovisual la musica abre sus puertas
El especialista cede terreno al aficionado y el compositor su sitio a los
intérpretes, a los que hibera de «la tendencia a hacer de ellos los reproductores
de la obra siendo la recreacion de la obra parte de sus obligaciones mas
nobles» (Popper 1989 148) La improvisacidén consciente aparece asi como una
libertad creativa que huye de los excesos que trata de controlarlos para
contriburr a la construcci6n de una obra musical en constante evolucion
Cuando el artista creador deja en su modelo fjado espacio libre —ausencia

de indicaciones estrictas y cerradas— para que el intérprete o ejecutante se
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abandone a una creacidn espontanea, unica Irrepetible, surge la fascinaci6n de

lo improvisadoe
3254 Grabacién

No se puede obviar que el «sorudo es una cadena que hay que respetar
en todos sus pasos Aun mucho més que la imagen y sus etalonajes» (Perez
Olea) Por ello, la importancia de conceder relevancia al proceso de grabacion,
y de trabajar con un equipc técnico solvente, es transcendental para lograr
unos resultados satisfactorios Actualmente la valoracién de los recursos de
registro es especialmente positiva Todos los compositores constatan el valor
real efectivo que supone el constante perfeccionamiento de los medios
técrucos de tratamiento y registro del sommdo Ademas de la mejora en
términos de calidad —tanto en el rango dindmico de relacién sonido-ruido
como en la respuesta de frecuencia—, la facilidad en el manejo, la velocidad de
proceso y su progresivo abaratamiento ha procurado cambios radicales en la
forma de plantear un trabajo de composici6n cinematografica Hoy en dia
parece mcuestionable contar con las posibilidades técnicas ya en los primeros
esbozos Se ha convertido en un elemento creativo més y, como tal se le debe
sacar partido Mas aun, considerando que como bien apunta Jose Nieto «la

musica de cine a diferencia de la musica absoluta nace para ser grabada»

Convertido en apasionante herramienta de trabajo el proceso de
tratamiento y registro del sorudo ofrece de forma concreta, notables recursos

de los que se esbozan algunos a continuacién

* Alteracion de las condiciones naturales del sonudo
= falseamiento de niveles,

= transformacion del equilibrio absoluto de las masas sonoras,

= manipulaci6n timbrica, dindmica, etc

70 Esa rrepetibilidad del momento se manifiesta en que incluso aunque se registre la improvisacion y
luego se trate de repetir 1gual hay algo que se prerde la magia de la instantaneidad de la sorpresa de
la insultante novedad de lo espontaneo



pantalla a la sala, distribuir los 1nstrumentos en profundidad modificar sus

distancias, etc —

= a través de la imagen estereo —campo—, o del Dolby stereo system

—supercampos—,

=a través del procesado de la sefial —sistemas multiefectos —

fundamentalmente de la reverberacion
* Aportar contundencia al somido
= falseando los registros
= alterando los rangos de frecuencias

El resultado de las grabaciones no solo responde a las expectativas de
los compositores smno que les sorprende positivamente Aunque intuyan,
desde que escriben la partitura, cual va a ser la sonoridad que puede ofrecer
una vez esta registrado el sonido y realizadas las oportunas mezclas la lusi6n
por el trabajo realizado aumenta En este sentido, es diametralmente distinto
el efecto respecto a la imagen Mientras en el visionadoe de la imagen siempre
se produce una pequefia decepcion entre lo imaginado y lo rodado en el
sonido la mmpresién es a la inversa, el producto mejora las esperanzas
depositadas en el No obstante, hay excepciones concretas Bonezzi, por
ejemplo matiza que ese proceso se produce stempre que trabaja estilos
cercanos a la musica higera pero que no es tan evidente cuando compone para
orquesta sinfonica En este caso la razén es la dificultad de consegur en
grabacion, con instrumentos acusticos la perfeccidn matematica —afinacion
ritmo, etc — escuchada en un bloque trabajado mediante secuencias Esta
disociacion mmpide una valoracion global posiiva por mas que en lo

expresivo, el resultado sea manifiestamente mejor

la msultante novedad de lo espontaneo

Tl Respecto a las incuestionables posibibdades que ofrece este sistema existen aun ciertas dudas sobre
cémo aprovecharlas convenientemente desde un punto de vista creativo Sinir mas lgjos Luis Mendo y
Bernardo Fuster ofrecen sus reservas Creen que al abrir el sonido a la sala al rodear este al espectador
se puede confundir su percepcibn Para que asi no sea el espectador se ve obligado a deshgar la fuente
que produce los sonidos de la 16gica que marca la pantalla y eso no es siempre posible Por otra parte
la intensidad y definicion que permiten estos sistemas amplifica al infinito la potencia de la musica
como activador narrativo hasta tal punto que llegan a distraer y aturdir al espectador
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disociacién 1mpide una valoraciéon global posihva por més que, en lo

expresivo, el resultado sea manifiestamente mejor

32541 Registro

Todos los compositores declaran su preferencia por grabar con musicos
La colaboracion con profesionales que conocen, profundamente, las carencias
y posibihdades de su mstrumento hace posible mcorporar elementos e ideas
nuevas, enriquecer el resultado con sus aportaciones De hecho, algunos
compositores, como Alis Nieto, Mariné o Pérez Olea, trabajan siempre ‘con
musicos y el uso que hacen de los sintetizadores queda reducido a su
particzpacién en formaciones mstrumentales, en virtud de sus novedosas
posibilidades timbricas Sin embargo las limitactones presupuestarias obligan
a utithzar sintetizadores para funciones que no son en absoluto novedosas
Cuando son especialmente restricttvos no queda més remedio que hacer uso
de ellos para sustituir parcial —duplicando las cuerdas, doblando algun
instrumento— o totalmente sorudos e instrumentos acusticos No obstante,
también es cierto que, en determunadas circunstancias los sintetizadores
realizan aportaciones interesantes y son mas practicos en grabacién —es mas
funcional, por ejemplo, secuenciar un vibrafono o un arpa que llevarlo al
estudio s1 carece de ellos— Incluso, en su verdadero.valor de novedad, hay
somidos de bajos, percusiones, etc que son realmente fascinantes y que

funcionan mejor para determinados estilos

El instrumental informético cumple asi mismo, una funcién relevante
con algunos compositores Fuster y Mendo, por ejemplo, como,
independientemente de que vayan a grabar con musicos secuencian siempre
en el ordenador, cuando llega el momento del registro llevan la secuencia al
estudio, se la pasan al instrumentista, y este interpreta sigutendo la pista del

instrumento secuenciado al que sustituye

El compositor suele organizar la grabacibn en funcién de los
intérpretes que exige cada bloque, con el objetivo de encarecer al miumo este
proceso Estos, rara vez se graban en un orden secuencial sino que su

interpretacién responde a las formaciones que incluye cada uno En general la
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técruco de una manera facil y precisa Con los musicos es muy raro que se
ensaye previamente El tiempo en grabacion es oro y la maxmma de
produccion es gastar lo menos posible , y ese posible es 1gual a cero Asi las
cosas, lo importante para los compositores es contar con un buen equipo de
mstrumentistas que garantice que las cosas van a salir, cas1 bien, a la primera
El criterio de trabajo, en este aspecto bascula entre lo creativo y lo indusimal
Salvo en el caso que se grabe con un grupo de amigos {Marmne?) o se plantee
en el presupuesto la necesidad de estudiar (Fuster y Mendo), no se ensaya
nunca Unicamente, se les explica alos interpretes antes de pasar un bloque, el
concepto musical del mismo lo que se pretende conseguir en terminos

sonoros Especialmente en el caso de los solistas

Cuando la grabacion se realiza con musicos, es habitual que el propio
compositor sea quien les diryja Ademads de ser lo acostumbrado en el cine
espafiol —ultimamente menos pues se comienza a contar con la colaboracion
de orquestas que dirige su director titular— la razon que lo motiva es la
posibihdad de tener un control absoluto y defimtivo sobre el resultado de
ejecucion de la musica De hecho, algunos como Garcia Segura consideran que
«el trabajo del musico de cine es una labor de composicion/direccion»
indivisible Respecto a la posibibdad de que un director de orquesta dirya su
musica la opinion esta drvidida Mientras unos optnan que el resultado es
sorprendente porque aparecen factores en la partitura que uno desconocia
haber escrito y se amplan sus posibihdades otros que han terudo
experiencias poco afortunadas, reparan en la posibihdad de que, tal

intermediacion puede desvirtuar su 1dea original

Aunque rara vez lo hace en ocasiones el director acude a presenciar la
grabacién y la mezcla de la musica St bien su presencia puede ser
comprometida s1 pretende intervenur en aspectos que les son ajenos y
desconoce —s1 trata de ejercer de diwrector en los aspectos puramente

musicales— también puede ser muy creativa, resultar de gran ayuda para

7

2 Siempre cuento con poder ensayar algo porque s1 no tendria que escribir una musica quiza mucho
mas simple (cp)

274



desconoce —s1 trata de ejercer de director en los aspectos puramente
musicales—, también puede ser muy creativa resultar de gran ayuda para
aportar una visién fresca a unas alturas en las que el compositor estd

emborrachado de su musica

32542 Mezcla de la miasica

La mezcla de la musica cumple el objetivo de ajustar el mvel, calidad y
color de los distintos elementos que la integran con el fin de disefiar su
aspecto definitivo su presencia como objeto acustico determunado Para ello

se siguen unas operaciones bésicas

1 Asociar y combmar el numero de pistas realizadas en grabacion —
instrumentos voces, efectos, etc — para reducirlas al numero de
canales que dispone el sistema en el que se va a reproducir
comercialmente —estéreo convencional (2), Dolby stereo system (4)

etc —

2 Ajustar el ruvel de intensidad, color, timbre y cualidad a traves de
herramientas de procesado, dentro del margen dindamicoz que

permitan estas

3 Proporcionar el mivel de sefial de cada sonido registrado dentro de la

1magen panoramica del sistema

Este proceso especialmente gratificante porque tiend« a dimensionar el
trabajo, permite todo tipo de manipulaciones soncras la supresién y adicién
de fragmentos partes o instrumentos grabados por pistas la incorporacién de
todo tipo de efectos —reverberacién ecos distorsiones ecualizaci6n—, etc
Para sacarle el madximo partido posible los compositores se gwan por una

serie de criterios

%3 La mezcla estandar se hace normalmente en DAT —codificado o no— aunque en algunos estudios
siguen uhlizando el formato analégico de 1/2 para mezclar algunas producciones —
fundamentalmente discograficas—

¥4 Es la diferencia entre el mivel de saturacion y el de ruido En los sistemas profesionales supera los 100
dB
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b) Clandad en el posicionamiento acustico de los instrumentos Ewvitar
la complepdad y huir del abigarramiento de densidades Que los que
tienen una parte prnncpal resalten claramente de los que

‘acompafian” —Marné—

c) Ajuste al mivel estdndar técnuco Acomodo de las dindmicas a un
volumen correcto que facihite la mezcla de la pelicula, sin que haya
necesidad, posteriormente de bajar o subir la musica para que no

moleste o se o1ga convenientemente

Las dificultades més corrientes, una vez salvados los problemas de
orden técrnuco, estan asociados a la dificultad de acertar sobre el timbre de
determinados mstrumentos dentro de cada ambito concre to de la musica La
eleccién del estudio en el que se va a trabajar y el técnico que va a reahizar la
grabacién y la mezcla es realmente mmportante —siempre que sea esto
posible — Mas aun considerando que la especiahizaci6n también ha llegado a
este ambito En funci6n del tipo de trabajo al que se dedican, los estudios de
grabaci6n precisan adaptarse a las exigencias y necesidades propias de cada
campo, tanto en fo puramente técnico como en lo que se rcfiere al tratamiento
estético de esa técnuica Por ejemplo, algunos técrucos que ¢stan acostumbrados
a las sonoridades del pop el rock etc tienen clerta dificultad para encontrar
sonoridades mas clasicas a determinados instrumentos como el piano, etc Por
otra parte, en ocasiones se deja notar una cierta laxitud en la factura acustica de
cilertos trabajos Se extralimita el Ambito de lo razonable y se deja en manos de

la acustica, del efectismo electrémnico el trabajo de composici6n

32543 Mezcla de la pelicula

En la mezcla de la pelicula se establece el estilo de la banda sonora, las
caracteristicas que marcan la comunicacién acustica con el audiocespectador
Las infimtas posibilidades para completar esa estilistica a través del
tratamiento de la sefial, incluyen la segunda gran mampulacién sobre el
resultado registrado de la musica El director méximo responsable de la
pelicula —y por ello de la situaci6n de la misica en ella— es asesorado por el

ingeniero de mezclas y el musico sobre la mtensidad fuerza dinamuca y
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pelicula —y por ello de la situaci6n de la musica en ella— es asesorado por el
ingeniero de mezclas y el musico sobre la intensidad fuerza dindamica y
relaci6n de coexistencia con el resto de elementos sonoros, de la musica en

aquellas secuencias en las que participa

La representacién cinematogréfica, como se sabe, es una representacién
que se basa en el efecto de verosimilitud y no en el de veracidad con lo
representado La consideracién de las implicaciones de este efecto es
especialmente relevante en la mezcla de somido Como indica Nieto, la

sensacion de realidad hay que

«recrearla mediante procesos de elaboracion [ ] La utilizacion de
critertos realistas estrictos a la hora de elaborar las mezclas no solo
planteara graves problemns de fpo tecmico, sino que el resultado asi

obterudo sera confuso y de escaso o nulo valor expresivo» (1996 185)

El efecto cocktml party es un buen ejemplo Mientras en una situaci6n
real un sujeto es capaz de seleccionar sonudos particulares entre una mararia de
estos, es decir, direccionar su atencidon hacia fuentes distintas, con o sin
indicadores visuales, gracias a la escucha bmaural, una grabacién, aun en
estéreo, que trate de representar fielmente esta circunstancia serd incapaz de
hacerlozs Igualmente se debe estimar el caricter sintético del proceso
auditivo —la no necesaria correspondencia entre planos visuales y planos
sonoros— para realizar una mezcla que en vez de tratar de representar

fielmente la realidad acustica pretenda reproducir ese carédcter sintético del
sistema de audicién El criterio debe ser el de conseguir la intehigibilidad de la
musica en el contexto de la mezcla, o lo que es lo mismo hacer comprensibles

para el espectador los cédigos que contiene (1bid 190)

275 El reconocimiento y localizaci6n del sorudo se reahiza mediante tres fenémenos primarios que actuan
como wndicadores espaciales a) Diferencias interaurales de hempo cuando la fuente sonora esta
ligeramente desplazada con respecto a una hinea imaginaria que pasa por el centro de la cabeza los
sorudos llegan antes a un oido que al otro b) Daferencias interaurales de intensidad puesto que la
intensidad de un sorudo se prerde en funcién del cuadrado de la distancia el oido més cercano a la
fuente sonora no solo recibird primero ese somido sino que lo hard con mayor intensidad —
especialmente acusado en los sonidos agudos debido a la menor longitud de su onda— y c) Sombra
actistica parte del fendmeno anterior La cabeza eclipsa para los oidos aquellos sorudos de alta
frecuencia cuya longitud de onda es menor que el didmetro de esta y a los arménicos mas alejados
(Cfr Aukstakalnus y Blatner 1993)
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el camino entre la sala de grabacion y la de sonorizacién» (Xalabarder 1993
131) Y es que resulta ser un momento especialmente comprometido No solo
porque permanezca aun un notable recelo ante una presupuesta
intencional:dad egolatra del musico, sino porque en la incorporacion de los
efectos sonoros aparece una pugna constante por que debe prevalecer en cada
una de las secuencias donde efectos y musica han compartir el espacio de lo
audibler Precisamente una de las cuestiones mas problematicas es la del
volumen Encontrar un consenso respecto al mivel de intensidad sonora
adecuada en el seno del conjunto de elementos acusticos, es normalmente
complicado El problema parte de una utihzaci6n funcionahsta de la musica
que no deja ver que cada bloque solo puede producir el efecto que pretende s
aparece en las condiciones en las que se ha sido gestado, lo que incluye
tambien su posicion y referencia de intensidad Lo logico es que el compositor
haya establecide un proceso dindmico en la partitura que responda a su
intencionahdad dramatica La alteracion de esas correspondencias mediante
el artificio volumetrico de las herramientas de amplhficaciébn sesga por
completo cualquier propdsito expresivo pues uniformiza el discurso musical y

lo convierte en un fondo descolornido y amorfo

Por mas que parezca imprescindible, pues el objetivo de la musica es
mntegrarse y parhcpar en el conjunto sonoro de la pehcula, no todos los
compositores participan en las mezclas de la pelicula — por expreso deseo de
los directores con los que trabajan— Justificar la necesidad de su presencia es
a todas luces una obviedad pero parece necesario remarcarla El compositor
no acude a la mezcla en la defensa de su trabajo sino para colaborar
activamente en el funcionamiento de la pelicula como creativo que pretende
potenciar al maximo, el valor narrativo de la misma Craso error, por tanto,

el de aquellos directores que consideran que la presencia del musico va a

36 Y esto no ocurre solo en el ambito profesional En el teorico es facil encontrar salidas de este tono
Cuando el musico se obstina en que se oiga bien la musica el resultado es pura confusidn  (Halas &
Manvell Tecwica del crne ammade 48)

T7 A este respecto Les Baxter decia  las mezclas pueden destrozar cualquier banda sonora Odio
componer musica para que luege perezca ahogada por los efectos del somdo Por desgracia el
encargado de grabar la musica y el de los efectos sonoros nunca trabajan juntos y cada uno quiere
hacer prevalecer su trabajo (Cit Xalabarder 1993 32)
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activamente en el funcionamiento de la pehcula, como creativo que pretende

potenciar, al maximo, el valor narrativo de la musma Craso error por tanto

el de aquellos directores que consideran que la presencia del musico va a

confinar su libertad, pues nada ma4s lejos de la verdadera disposicién del

musico, como demuestran los criterios de mezcla de la pelicula manejados por

los compositores

La musica esta supeditada a los didlogos y, por tanto, tiene que dejar

prevalecer a estos

Como la musica estd elaborada con su propio discurso dindmico,
debe aparecer a un volumen adecuado, en un plano sonoro correcto
sin necesidad de tener que subir o bajar la intensidad salvo lo

imprescindible

Se ha de ajustar ligeramente el volumen y modificar las
ecualizaciones para evitar los conflictos entre determinadas

frecuencias

Se debe ayudar al director, que sabe lo que quiere conseguir pero

desconoce cémo se puede lograr técnicamente

En términos précticos, el proceso de trabajo de las mezclas —la estetica

de los volumenes que dina Perez Olea— responde basicamente al siguiente

esquema

1

2

Colocaci6n del bloque comprobacién de marcas temporales

Mezcla de niveles con el resto de bandas didlogos efectos sala,

efectos especiales

Tratamiento de las sefiales ajuste de la ecualizaci6n 1nserci6n de

efectos etc

Posicionanuento y distribucién espacial de las bandas segun el

sistema de mezclas
Ajuste de niveles definitivo

Registro defimtivo grabacién
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3 26 Pragmatica autoral

3261 Retroalimentacion textual

El compositor es también lector de su propia obra No solo introduce
sus codigos culturales y personales —su estructura psicologica— en el acto
creativo sino que el feed-back que sostiene con ella va perfilando su estructura,
precisamente a través de esos mismos mecamsmos Sin hacer juicios de valor
sobre su bondad —o tal vez con ese deseo precisamente— los compositores
regeneran estas cada vez que las vuelven a escuchar Crean un nuevo texto
porque, m1 todos leen el mismo 1 siempre lo hacen de igual manera Cada
lectura est4 engarzada en una reticula de conocimientos, de expenencias, de
deseos de aspiraciones etc Ello causa no pocas sorpresas y desasosiegos al
compositor En sus imposimlidades de hoy quiere reconocer las capacidades
de su mafiana Asi, dice Rodrigo que «el artista creador es un eterno
descontente consigo mismo porque se reconoce mcapaz de expresar lo que

quisiera s,

Realizando una retrospectiva de sus reahizactones la percepcién global
es positiva, de evolucidn ascendente Lo que les diferencia es como objetivan
esa evolucion Para unos se trata de un crecimiento aceptable que se define en
la satisfaccion y alcance de las peliculas en una mayor solidez del resultado,
de sus [ogros Para otros, en la capaadad de conjugar las evoluciones de la
narractén con los planteamientos musicales con cierta soltura y eficacia
Algunos hacen notar la mejora cuantitativa y cualitativa del proceso creativo
tanto en la disposicion material de elementos de produccion, como en el
conocimiento de los procedimientos y tecrucas especificas del medio Otros,
mdican el progreso en los planteamientos estrictamente musicales en cuanto a
la adquisiciéon de un vocabulario estiistico mas amplhio Pero las
satisfacciones pueden venir tambien por otro lado En ocasiones
normalmente cuando el compositor lleva tiempo trabajando con el mismo
director y un grupo mas o menos estable con el que mantiene una relacion de

confianza se le empieza a considerar a este mas alla de sus funciones como

FECit Vaya Pla 1977 73
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compositor, como un miembro més del equipo cinematografico Esta
consideracion permite que las advertencias y opiniones que este se atreve a
expresar sobre aspectos externos a su trabajo sean considerados y terudos en
cuenta Descubrir en la copia deftrutiva de la pelicula un cambio apuntado en
el gui6n o un ajuste planteado en montaje supone una satisfacci6n formidable
para el compositor, un signo mequivoco de su integracién en el medio y del

calado de su mensaje

La percepcién que tenemos del mundo es una percepcién construida
Resulta inevitable la mediacién de los sentidos y, aun mas importante, la del
sistema conductual De hecho, las habilidades perceptivas y los procesos de
conducta marcan la forma con la que se focaliza la pragmética, ya sea lectora o
autorial De ello se deduce la posibilidad de que el propio autor no reconozca
de la misma manera el fruto de su obra con el paso del tiempo La
alimentaci6n experencial del propio sistema de conducta, implica que se
motiven cambios en el modo de percibir Cuando en frio se vuelve a ver y
escuchar un trabajo reahzado afios atrds —cuando se recupera, en cierta
medda la mocencia lectora—, la percepcion, la satisfaccién o descontento que
se tenua respecto a este puede variar En este punto, que remite a la propia
afectividad de la persona creativa no hay unamumidad Un grupo —Als
Escobar, Mariné y Garcia Segura— no reconoce ningun cambio sustancial La
distancia temporal no transforma substancialmente la percepcién de los
resultados la complacencia con la obra o la 1mpresi6n de sus defectos era tan
evidente entonces como ahora Aunque Olea apunta, animadamente que «la
obra envejece con el paso de los afios, pero rejuvenecera al paso de los sigios»,
tanto él como Nieto reconocen abiertamente que s1 han variado su postura
respecto a ciertas realizaciones, sobretodo, en el caso de este ultimo, con
aquellas que incorporaban elementos de moda En un tercer grupo —Sanz
Fuster y Mendo— sostienen que es coherente, en toda actividad creativa un
clerto grado de inconformismo Hace falta cierta rebeldia contra uno mismo
para seguir adelante para mejorar lo hecho Es légico, por tanto, que ciertas
realizaciones, que en su dia parecian satisfactorias se reciban con un punto de
desagrado, y viceversa, obras que no fueron estimadas en su justa medida,

aparezcan como auténticos baluartes de la personal peripecia creattva Mendo
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refiere dos circunstancias como justificantes del descontento respecto a
algunas peliculas la sensacién en algunos bloques, de que la musica sin estar
mal, sobra y clertas carencias del somdo por falta de acabado —el eterno

problema del tempo=dnero —

3262 Divergencias y disparidades de la wmaginacion al

Texto »

El enjuiciamiento sobre lo que se compone presenta una doble
perspechiva El todo en su conjunto, es decir la impresidn que produce como
obra, es una evaluaci6n que se realiza cuando se alcanza un punto de lectura
factble, a saber lo realizado tiene entidad de texto Es imprescindible que asi
sea porque mientras se trabaja sobre el terreno, atendiendo a la mmuaa y al
detalle, no hay perspectiva sobre el funcionamiento global, y las impresiones
pueden ser tan solo reflejos Conscientes de esto, los compositores prefieren
esperar, que el iempo, aun breve, enfrie el entusiasmo o el desalhiento para
obtener una imagen mas objetiva del resultado pues no en vano la lectura de

los textos no es neutra=e

La criba del iempo como razon extrapersonal o extracompositorial
que es absolutamente ajena a la obra aporta cierta clarividencia, cierta
perspectiva que ayuda a comprender mejor los fenomenos, toda vez que
permite aglutinar un espectro de datos mayor separando lo relevante de lo
anecdotico®t De hecho, para algunos es este aplazamiento, esta valoracién
diferida, el mejor sistema para valorar la vahidez de una producto o incluso
de unaidea «compongo un tema, lo dejo escrito o grabado, y vuelvo a los dos
dias a el para escucharlo y ver la sensac16n que me produce Si es positiva
funcionara no falla» (Mendo cp) Lo cual no sigrufica que no haya un aparato

critico que valore cada una de las innumerables decisiones que se toman a lo

¢ Para el compositor la vision del film ultimado puede constituir una sorpresa en relacion con la
musica Imagwmnada compuestay grabada (Valls y Padrol 1990 58)

¥ Y no lo es porque como recuerda Marma  percibrr es asinular los estimulos dandoles un
significado~ La significacion de los estimulos no es univoca (1993 32)

38 Sin embargo no hay queolvidar que jamas ese distanciamiento anadird rasgos o valores a una obra
que no los posea en origen (De Pablo 1968)
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largo de todo el proceso Los compositores son especialmente censores con su
trabajo Se critican sin parar, constante y continuamente, y dudan de cada una

de las determinaciones que asumen?:

Aunque no stempre se produce, en ocasiones en esa evaluacion, la
relacién entre el sorudo 1maginado, que conduce el proceso de trabajo, y el
resultado real audible, que el compositor encuentra una vez se termina el
producto no es paritaria La disonancia perceptiva, posihva o negativa que
provoca esta divergencia, tanto en la pelicula como en la misma grabacién,
suele estar ligada en aquellos casos en que se produce, fundamentalmente a la
ausencia del criterio del compositor en el proceso de mezclas de la pelicula
bien por no estar presente fisicamente o porque su juicio no es temido en
cuenta por el director Las consecuencias de su descontento son inmediatas la
musica suele estar a un volumen disparatado los bloques se inician vy
finalizan sin respetar coherencia musical alguna, no se mantiene el orden y
estructura buscados, etc Sin duda, razones mdas que sobradas para estar a

disgusto

Los que no reconocen tales diferencias confirman este supuesto al
afirmar que no son posibles las sorpresas cuando se estd absolutamente
pendiente de todo el proceso y no se deja nada, que tenga relacién directa con
la musica fuera de su cnifica Garcia Segura desde un planteamiento
exclusivamente musical que no afecta a los narrativos afirma que una sélida
tecnica, un control exhaustivo de la orquestacion immpide cualquier sobresalto
sobre el funcionamiento sonoro de la musica porque ya desde el papel, se

puede reconocer la bondad de esta
3263 Pragmdtica espectatorial

Todo texto es, en ultimo extremo un ejercicio pragmatico de lectura La
capacidad potencial de abarcar la totalidad sigrnificante estd a merced de ese
ultimo y verdadero acto de creacién textual La eventualidad de su infinitud,

como proyecto de actualizaci6én confiere al texto un valor de sorpresa

282 Un caso especial en este sentido es el de Fuster y Mendo que ejercen [a critica doblemente <la 1dea no
sélo te biene que gustar a b tambien al otro  (Fuster cp)
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comunicativa, de viable transgresién informativa Su individuahzacié6n como
esfuerzo decodificador, hace posible la revelacion estética, artistica e
ideolégica Informa la estructura discursiva para convertirla en elemento de
comurucacion, en un agui y ahora posibles que descubre el lector «penetrando

la superficie de su medio» (Chatman 1990 27)

Consecuentemente es mnevitable que la funcion del espectador, como
lector-oyente de la musica y ulimo destinatario de la actividad creativa tenga
un peso relevante en la consideraciéon estética del compositor La mayoria de
ellos cree que, considerando que el fin ultimo de su musica es la
comunicacién, es natural que se valore la respuesta del espectador a su trabajo
No obstante, no se trata de perseguir la consecucién de una musica que
sobresalga de la pelicula que sea espectacular Es, mas bien, una cuestion de
conjugar las expectativas del director con las posibihdades que ofrece la
pelicula, con las 1magenes que hay rodadas y montadas, y que todo ello
proporcione una satisfaccidn lectora nunca un halago gratwito Pero lo que se
busca, para José Nieto, no es el espectador como ente genérico sino una
trpologia concreta de este que sea capaz de decodificar los mensajes que se le
envian El espectador universal es una creacion teérica que no es concretable
de forma prachica y por tanto, no se puede elaborar un mensaje pensando en
un destinatario que no existe como tal La comumnicacion que se establece con
el, fuera del plano denotado, se basa en multiples connotaciones para las que
hace falta poseer un mvel determinado de lectura, imprescindible para
asimilar correctamente los conterudos de la obra Por otra parte, otra de las
caracteristicas de la misica cinematogréfica es que ese espectador, genérico o
caracterisico es el inmediato, el contemporaneo No sirve construir una
musica que conjugue en condicional Sus efectos tienen que buscar el gusto y

el saber lector del presente mas inminente

El mensaje el objetivo s1se quiere, que plantean los compositores en
su partitura busca la concisién, lo que no significa que sea hermetico unico,

umvocox: S1 se quiere lograr con la musica un determinado ambiente, una

#* En ello aunque muy limitadamente preconiza la tendencia del arte actual y future —arte virtual
Interactivo— que establece la apertura radical de la obra artistica
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respuesta en el espectador para ello hay que tener claro cémo conseguirla de
qué medios valerse para que, en esa ficticia generalidad, la respuesta pueda
promediarse Aun jugando con la ambivalencia de la musica, con su caracter
sugerente se puede y se debe evitar la confusién La musica no ha de ir en
contra de las imégenes, no debe buscar por donde la imagen no deja Lo cual
no supone que no puedan contradecirse sino que sus significados, lejos de
sumarse, se han de complementar a través de las multiples férmulas que
hacen posible ese complemento Es evidente, como se ha apuntado que cada
espectador, entendido ahora como mdividuo, goza de un pattern de lectura El
sedimento de sus experiencias particulariza el mensaje emitido haciéndolo
propio e intransferible Pero ello no impide que la busqueda de un espectador
colectivo, no umversal, sea necesaria y responda, necesariamente, al reflejo

especular del espectador-compositor

Como se deduce, el compositor cinematografico también siente la
necesidad de sentirse respaldado por el publico En ultima instancia su
esfuerzo creador se cierne entorno a esa voluntad esquiva del aplauso y del
reconocimiento de un anénimo publico Pero contar con el espectador no
supone sentir la presion de sus exigencias lo cual es caracteristico en el campo
del disco o del directo El audioespectador, que como oyente gusta juzgar
antes de escuchar, permanece permeable a las propuestas del compositor y se
deja seducir por ellas, pero no incide directamente en las tendencias de este
Para el compositor es mas importante saber encajar el gusto del director sus
anhelos pues es esta la mejor forma de acercarse al espectador Interpretando
sus reacciones, haciendolas proplas estard capacitado para provocarle los

efectos que pretende en la pelicula
3 27 Dificultades genéricas

Bloquearse lo que vulgarmente se dice quedarse i albis es una
situacton que se produce de forma comun, aunque por fortuna
esporadicamente Los compositores confirman este supuesto y son varias las

circunstancias que [o rodean



a)

Nunca se trata de un blanco absoluto — quedarse seco’ como dice
Luis Mendo~— Se trata, mas bien, de un blanco critico, de una

msatisfaccidon con el material encontrado hasta ese momento

b) En la mayorza de los casos se produce en la busqueda de las 1deas en

el encuentro del tono de la pelicula aunque hay exponentes en la fase
de desarrollo En el primer caso, la causa suele ser la dificultad de
expresar musicalmente el concepto que se esta elaborando sobre la
pelicula En el segundo se trata de una cierta pereza de una fatiga a la
hora de sacarle partido a la idea y se suele dar en blogques
especialmente Jargos en los que pesa la necesidad de que no decaiga

el interés

Depende, en gran medida, de factores como el estado de animo la
disposicion en ese momento, el interes por el proyecto en que se

trabaja», el grado de agotamiento, etc

d) La premura de tiempo agiiza la solucion Tener un plazo humite

e)

obliga a un estado de concentracién tal que impide que los bloqueos
duren en exceso Para Marine esos periodos son mas dilatados en la
composiCion pura precisamente porque salvo raras excepciones —

encargos, compromisos etc —, no se cuenta con esos plazos

El éxito de trabajos anteriores puede convertirse en una lastra Se
teme fallar en la siguiente realizaci6n Posiblemente, mas aun,
cuando se han recibido premios o el reconocimiento ha sido
generalizado, y el composttor siente la pres:én de la esperanza de los

demds A mayor exito, mayor exigencia

Para salir de esa situaci6n de bloqueo, son partidarios de dos terapias

distintas

1

2

seguir trabajando hasta dar con la solucién o

tomarse un descanso y volver al dia sigutente sobre ello

3 Para José Nieto trabajar en peliculas que no le mnteresaban ha supuesto un auténtico sufnrmiento En esas
circunstancias es dificil desarrollar ideas interesantes y hay que salir adetante por la via del oficio ¥
en un trabajo creativo eso es lo peor que puede hacerse Por eso son trabajos que siempre que ha
podido ha rechazado
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En el primer caso se encuentran Alfs, Escobar, Pérez Olea, Garcia
Segura, Nieto, Sanz, Fuster y Mendo Todos estos consideran que la tarea de
creaci6n depende, fundamentalmente, de la capacidad de sacrificio de horas y
horas de trabajo vy, por ello, para encontrar las ideas hay que salir a buscarlas
Y hay muchas maneras de hacerlo indagando en partes aparentemente
intranscendentes del problema, tocando o improvisando escuchando
referencias, etc En el segundo caso se encuentran Bonezzi y Marine Ambos
prefieren tomarse un descanso cuando llegan a un punto de bloqueo porque
tras el reposo, las ideas fluyen con mayor rapidez S1 se enconan en seguir
trabajando, la ansiedad que les produce el vacio y el estrecho margen

temporal, incentiva el bloqueo

328 Elideal de trabajo

Excepto Nieto, que opina que su férmula 1deal de trabajo responde a la
que sigue actualmente, el resto de compositores objetan numerosos reparos a
las condiciones en las que tienen que componer Tales objeciones se ajustan,

colectiva o individualmente, al siguiente inventario

a) Es necesario contar con margenes temporales més amplios Entrar en
contacto con el proyecto desde el gui6n y disponer de mas tiempo
una vez que se tiene el copién de trabajo Pérez Olea y Bonezzi, sin
embargo creen que disponer de poco tiempo es positivo porque

incentiva la actividad creadora

b) Debe de haber menos limutaciones econémicas Se tiene que poder
contar con més y mejores recursos buenos intérpretes horas de
estucho para poder repetir el pase de los blogques que no estan bien

etc

c) Disponer de peso en las decisiones atinentes a la musica mayor
poder de decisi6n sobre la presencta de la musica en las mezclas, en

la posictén de los bloques, en la intensidad etc

d) Para Enrique Escobar poder componer en soledad en contacto con la

naturaleza, y jamas al piano
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