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intersecciónlb9.Paraello, se ha desalvareseescepticismoqueseenredaen la

negativaa cualquier«metodologíaútil paravalorar la aeaciónartísticaro».

Resulta evidenteque la evaluaciónde una obra artísticaen términos de

bondadrespectoa un modelo normativo respondea criterios estéticosy, por

tanto, la subjetividad aflora inevitablemente. Sin embargo, cuando la

estimación tiene como finalidad la comprensión de su génesis, y las

valoracionesse engarzanen un corpusdiligente, los resultadosdel análisis

tienenunatrascendenciaverificable científicamente.Se trata,en definitiva, de

unanecesaria,por nueva,actitud“lectora”. Un análisisqueno sequedaen el

simple e inocenteinventariodeelementossino quebuscala exhaustividadde

una representaciónestructural que revele las relaciones «entre estos

elementos,en virtud del principio de solidaridad de los términos de una

estructura:si un término cambia,cambiantambiénlos otros» (Barthes,1970:

130).

3.0.1.1.Ambito

El métodode estudioseha elaboradoteniendoen cuentala totalidad

delproceso,desdela generacióny formulaciónde la idea,hastasu producción

comoexpresiónmusicalen productoacabado;puesen ese devenir aparecen

elementosheurísticos, asociativosy combinatorios, elocutivos, deicticos,

proyectoresy referenciales,queesprecisoreconocery catalogarparaconocer

suincidenciaparticularencadaunade lasfasesdel procedimiento.Asimismo,

se han consideradotodos aquellos aspectosque tienen que ver con la

generaciónde las ideas y las relacionesdel texto creadocon elementos

externosa él — posibleshipotextos,etc.—.De igual manera,sehanobservado

las relacionesambientalesdecreaciónestudiandoel marco físico y el social.

En el primeroseanalizaescuetamentelascondicionesespacio-temporalesy la

disponibilidad de medios y recursos,y en el segundose establecendos

niveles:orgánicoy global

(69 Esta perspectivacentralos esfuerzosde esteestudiosobrelascapacidades,quedentro del discurso

audiovisualposeenlos elementosparticipantesdela naturalezade lo sonoro — sonidosdiastemáticos
musicales,ruidosy la palabra—, considerandosu concursoen igualdaddepotencialidades(Schaeffer,
1967).

¡70 GarcíaAbríl, A.
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3.0.1.2.Identidadyfuncióndelmétodo

Se trata de una investigaciónexperimentalque pretendeun notable

gradodegeneralización,y queposeeuncarácterno urgentepor cuantono se

plantea la consecuciónde efectosdirectos o inmediatos.Tiene un carácter

deliberadoya quedetentaunafinalidad acusadaen su origen,su actuaciónes

multilateral — abarca diferentes sujetos y realizaciones diversas de los

mismos—,organizada—respondea unaestrategiavalidadade antemano—,y

tiene la condicióndevalidezsuficientedentrode los parámetrosdefinidosin.

En los finesplanteados,la investigacióngozade un carácterpersonal.

Esto, lejosde erigirseen un problema — por la interferenciade unaposible

subjetividad sumergida—, es el riguroso motor del proceso seguido.

Primeramente,porquese sitúa antetina acción definida de maneráprecisa,

planteaunos•objetivos concretos,y se ejecutanunasaccionesque responden

metodológicamentea las necesidadesde esosobjetivos. ‘En segundolugar,

tiene un carácter multilateral en cuanto a la diversidad de las fuentes

informativas,aunqueno tantoen la dimensióntemporal,puesno seestudiala

obra de los compositoresen su conjunto y de forma crónica. Y, por último,

poseeun carácterorganizado,ya que se toma una muestrajustificada,y se

aplicanunasestrategiasdeobtencióndedatosestudiadaatentamente.

La función prioritaria del método es poner a prueba las, hipótesis

científicas —función de verificación—, delimitando o acotandoel. fenómeno

de la creatividad musical en un ámbito concreto como, de los textos’

audiovisuales.Para ello se parte de una función predictíva. Antes de

emprenderla accióninvestigadorase ha estimadola incidenciadel estudio

dentrode la necesidadde dar respuestaa los interrogantesquela motivan, y

sehaelaboradoun diagnósticode la situaciónparapreverlasposibilidadesde

éxito de la investigación.Por otra parte,cumple también,aunqueen menor

grado, unasegundafuncióndepredicciónpor cuantopermiteentreverciertas

invariantesen la sucesiónderutinas.

171 Parael estudiodelascondicionescientíficasdeunainvestigacióncfr. De Keteley Roegiers,1995.
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3.0.1.3.Formulaciónde conclusiones

La formulaciónde lasconclusionestiene pororigen:

• la valoración de los resultadosanalíticosa partir del modelo de

análisistextual,

• laconfrontacióndelos datoscon lashipótesisteóricas,y

• la interpretaciónde los conocimientosgenerales.

Enel transcursode la investigaciónsehanemitidoconclusionesprevias

quehan permitido perfeccionarel punto de vista de esta.Estasconclusiones

han favorecidola redimensiónde las hipótesisasícomoel hallazgode otras

que, necesariamente,se hallaban ocultas en el planteamiento inicial. La

confrontación de las hipótesis de trabajo y las teorías, con los resultados

obtenidos,ofrecenel marcode discusióny análisisquepermiteestablecerlas

conclusionesdefinitivas, a la par que calibrar el valor de los nuevos

conocimientosobtenidos.

3.0.2.Medios: estrategiasm,recursos~”y materialesr’

Alcanzar los objetivos previstos implica estableceruna estrategia

acertadaenla seleccióny usode los instrumentosquesirven parala recogida

de información”~. Los mediosinstrumentalesnos sirven paramediatizar la

realidady accedera ella, paratratarla,de forma vicaria, recreándolaa través

de sistemasde representación.Considerandoque la introducción de un

¡72 Porestrategiasy métodosinformativosseentiendetodaslas actuacionesestructuradas,coordinadas,
limitadas y específicasquetienenporobjeto la acumulacióny extracciónorganizadade información
apta.

ir-’ Los recursoscompn~ndentodosaquellosobjetos,materiales,equipos,aparatostecnológicos,etc., quea
travésde la realidado derepresentacionessimbólicasfavorecenla reconstruccióndel conocimientoy
los significadoscúlhaales.

iU Los materialesson productoselaboradosporcasascomercialeso personas,publicadosy divulgados.
Entranenestegrupotodoslos elementosbibliográficos, partituraseditadas,discos,CD’s, programas
informáticos parala elaboracióndel materialsonoroy gráfico,etc.

173 La recogidainformativaesel procesoorganizadoqueseefectúaparaobtenerinformacióna partir de

fuentesmúltiples,con el propósitode pasarde un nivel de conocimientoo de representaciónde una
situacióndadaa otro nivel deconocimientoo derepresentacióndela misma situación,en el marcode
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elementoexternono solo alteralas circunstanciasdel objeto estudiado,sino

que suponetraspasarla frontera del propio objeto para instalarseen una

abstracciónplena de certidumbres,que no verdades;tal elección resulta

fundamental para seguir un criterio que permita obtener la máxima

rentabilidady fiabilidad de cadauno de ellos. Al fin y al cabo,«el problema

de la elecciónde un medio es...un problemade adecuaciónfines-medios>’(De

Ketele, 1995: 149). Así, la información que dan, el sistemade símbolos que

utilizan, el tipo de actividadesque su tecnología posibilita, o el tipo de

relaciónque estableceentre usuarioy medio son atributos que se han de

considerarparacalibrarsuvalidez. Ahorabien, tan importantees la selección

de los recursosy medioscomoel usoquesehacede los mismos.Unavez se

hadecididocuálesson los imprécindibles,solo unacorrectautilización hace

posible explotar el• verdaderovalor que poseenpara alcanzarlas metas

previstas.

3.0.2.1.Clasificación

En el planteamientode la investigación, a medio canino entre lo

empíricoy lo teórico,sehaseguidounaestrategiaí76compuestautilizando tres

métodos de recogida de información: práctica de entrevistas,estudio de

documentosy observaciónreferencialdeproductos.

Atendiendoa sunaturaleza,la inten’iú esdirectay dedoblesentido—la

informaciónfluye desdela fuenteal receptoren ambossentidos(F=R)—;,

estudiodedocumentosesindirectoy desentidoúnico — la informaciónva de

la fuenteal receptora travésde un medio externo•(soporte) y en la única

direcciónposible(F-D-R) —; y la observaciónesdirectay desentidoúnico (F-

D-R).

una acci6ndeliberara,cuyos objetivos han sido claramentedefinidos y queproporciona garantias
suficientesdevalidez»(De Keteley Roegiers,1995:16).

~~~“Una estrategiaes unconjuntocoordinadode métodos,de procesosy de técnicasconsideradascomo
pertinentesdecaraalobjetivoquesepersigue”.«Unmétodoesun conjuntomáso menosestructuradoy
coherentedeprincipios llamadosa orientarelconjuntodelasactuacionesrelativasal procesoen el que
aquélseinscribe’>. <‘Una técnicaesunconjuntode actuacionespreestablecidasquese hande efectuaren
un cierto orden y, eventualmente,en un cierto contextomáso menosrestrictivo segúnlos casos>’ (De
Keteie,1995: 151).
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El procesoes libre, tanto en las entrevistasi~~como en el resto de los

métodosderecogidadela información.Enlasprimeras,decarácternarrativo-

atributivo, estádirigido a hechosmás que a representaciones,y el alcancede

los sucesosque aparecenen la cadenacreativa se convierten en hechos

reconocibles.

Los recursosutilizados comprendenuna grabadoramanual para el

registro de las entrevistas;equipo 1-U-FI, equipo de TV-Magnetoscopioy

teclados para el análisis de las películas; ordenador personal y redes

telemáticas,parabuscarinformación,etc.

Materialmentese ha trabajado con soportes gráficos — partituras

editadas y manuscntas—, sonoros — casetes de las grabaciones—, y

audiovisuales—videocasetesy 35 mm—. El estudiode la informacióna través

de Internetseha volcado,fundamentalmente,en la consultade los trabajosy

textosrelacionadoscon el marcode la investigación.Paraello sehanutilizado

listasdedistribucióndecorreoelectrónicoi~¡— E-mail list—, páginasVVeb,News

e IRC(InternetRelayChat).

3.0.2.2. Justificación

En un primermomentoelcuestionariode encuestaparecíaconstituir la

herramienta idónea para conseguir un amplio espectro de opiniones y

perspectivasrespectéal proceso. No obstante,a pesar de que resultaba

especialmenteilustrativoty ~inóptico paraproblemascomplejoscon un gran

número de variables, podía llegar a condicionar la investigación,

revistiéndola de ese aura de «verdad inmanente que le ‘otorgaría la

representatividadestádisticamentedemostradade las muestrasconsideradas»

(Javeau,1978: 7), lo queenun estudiodeestascaracterísticashubieseresultado
nefasto.Porotra parte,unade lasventajasque la directividadde la entrevista

77 De Keteley Roegiersprefierenutilizar el término“interviú” paraseñalaral métododeformaconcreta,
reservandoel vocablo“entrevista” para cada una de las distintas técnicas, parteso unidadesque
componendicho método.

i7$ Existennumerosaslistas decorreoelectrónicosobrediferentescuestionesmusicales.Estilos: jazz, pop,

punk.etc.; composición,musicología,investigaciónmusical, tecnología...[Vid. TEJADA,J.(1996> Listas
musicalesde correo electrónico. Una forma de intercambioe interacciónentre músicos.Boletín da
AssocioaQaoPortuguesade Edun«uioMusical,861.
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aporta es que no existe mediador alguno que pueda distorsionar la

información más allá del propio investigador. Esto es especialmente

relevante,considerandoque resulta fundamentalcontar fielmente con el

testimoniode los compositoressobrecómoviven ellosel procesocreativo.La

observacióncompletadeeste,paracadauno de los entrevistados,quehubiese

sido especialmenteinteresante,se desestimóporque resultaba una labor

irrealizablecon la muestraelegida.La posibilidad de reducir la muestra,en

función de estecriterio, se rehusóigualmenteporque si bien podía aportar

una visión más directa del mismo, le hubiesequitado profundidady, por

tanto, su transferibilidadgeneralhubiesesido notablementemenor.

3.0.2.3. Aspectosorgánicos:temporalidady espacialidad

La dimensióntemporalde la recogidade la informaciónestáenfunción

de los métodosutilizados. En la Interviú tiene un carácterlongitudinal. Se

estudiala evolución en y del proceso,y las accionesen el tiempo como

sucesióndediferentesetapas.Perotambiéntiene un caráctertransversal,pves

seanalizacadamicro-proceso,a la vezen su valor autónomoy colectivo. Por

su parte,el estudiode los documentostiene un caráctertransversalya quese

abordala documentaciónen sí misma. Por último, en la observaciónse ha

utilizado un método básicamentetransversal, pues es una observación

atributiva que trata de comprenderlos fenómenosen su contexto pero sin

valorar su evolución temporal, sino formandopartede un conjunto cerrado

comoesel texto audiovisual.

Espacialmente,seha utilizado siempreel mismo lugar de trabajo. Las

entrevistassehanrealizadoen casade los entrevistados,exceptola de Pedro

Iturralde — efectuadaenunacafetería—,y la de Luis Mendoy BernardoFuster

— entrevistadosen sendosestudiosde grabación—.

3.0.2.4. Tratamientode los datos:puntuacióne inferencia

Al grabarsemtodaslasentrevistas,seha trabajadocon una valoración

directay otra mediada.De estamanera,se ha podido haceruna puntuación

179 Lasúnicasno registradassonlasde RománABs y la de BernardoFuster;setomaronnotas.
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directamediatizada,con las ventajasque ello origina: posibilidad de vuelta

atrás,comprobaciones,estimaciónde redundancias,conexionesdel discurso,

contradicciones,etc. La puntuacióndela observación,en aquelloscasosquese

ha realizado,esdirecta.

Amen de la inferenciaenel tratamientofinal delos datos,paraelaborar

lasconclusiones,hay unainferenciainevitableen los procedimientosseguidos

en la propiarecogidade la información. Al realizarlas entrevistasseproduce

unasignificaciónde laspercepcionesque tiene quever con los «elementosde

la situación,los antecedentesy consecuentes,y la propiaexperienciapersonal

del observador»(De Ketele, 1995: 181). Siemprehay una diferenciaentreel

marcodereferenciade la fuente—va seaun informante,un documento,etc.—

y el marco de referenciadel investigador. Esto provoca una separacióno

interferenciade sentido.Puestoque reducir la inferencia,en el caso de la

entrevista,resultacomplicado,ha sido más útil intentar precisarel nivel de

esta para tratar de controlarlo medianteun mecanismode control. Dicho

mecanismoesfundamentalporqueseprecisaque el nivel de inferenciasealo

más débil posible, evitando, al máximo, el efecto distorsionador de los

acontecimientosqueimplica todosistemaobservacionaliw.

La dimensióndel marcode referencia,tanto del investigadorcomo de

la propia investigación,es un dato fundamental.Dadoque la investigación

está orientadaa la comprobaciónde unashipótesis previas, el marco de

referenciaesnecesarioque estédefinido de un modo muy precisodesdeel

comienzo. Por ello, se ha consideradotoda la literatura científica relevante

parael tema investigadocon el fin de declararun estadoinicial sobreel que

operar las nuevas indagaciones. Igualmente, el sistema o dispositivo

experimentalquesehadesarrollado,hasido validadoparaque los resultados

queofrecesuusopuedanserconsideradosfiablesy pertinentes.

Aunqueel marcode referenciaes riguroso y claro, en la entrevista

semi-dirigidase ha tratado,a travésdel diseño del cuestionario,de diluir

dicho marcoparaofrecer la sensación,al entrevistado,que no existe tal. De

estamanera,se logra que, sin disminuir la contundenciade las respuestas,

~ Cfr. Rosensliiney Furst,1973: 136, cit. De Ketele,1995:184.
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puedaaflorar el marcodereferenciadel entrevistado,con la riquezapotencial

que, a nivel de nuevashipótesis,esto puedesuponer.Lo que sí conocíande

antemanolos entrevistadosera el marco global de la investigación.Se les

habíacomunicadoporcarta y telefónicamenteal solicitarlesla colaboración,y

luego al principio de la entrevista, los objetivos de la investigación, su

función, pretensionesy los actoresde la misma. En la fase posterior de

comprobaciónde las transcripciones,inevitablemente,los compositoreshan

dispuestode ella paracompletar,rectificar o ampliar cualquier contestación,

y, por ende, se ha explicitado el marco de referencia. Sin embargo, la

inferenciade esteya no impedíaqueestuvieserecogidoel suyopropio.

En la observaciónísi- análisis-, el marcodereferenciaesexplícito desde

el inicio, pues la herramienta,la parrilla de observaciónestá previamente

estableciday su aplicación ha sido rigurosa. Además,en este caso, estaba

validadatanto por los resultadosde anterioresinvestigacionescomo de las

teoríasexpuestasenel marcoteórico.

3.0.3.Estudio del marco teóricols2

3.0.3.1.Perspectivade examen

El marco teórico aportacontenidosesencialespara poder generaruna

perspectivapluraldesdela queabordarcongarantíasel segundonivel de este

trabajo:el estudioanalítico de las partiturasoriginales.

La perspectivade examende la literatura científica es de tipo semi-

inductivo/deductivo. Se ha buscadoaquella información que era válida y.

pertinentepara el objeto de estudio,segúnlas hipótesisplanteadas,pero a la

vez seha atendido,con un talanteabierto, cuantasinformacionesnovedosas

pudiesenabrir un nuevo camino o perspectivano contemplada.Es preciso

181 «Observares un procesoqueincluye la atenciónvoluntariay la inteligencia,orientadaspor un objetivo
terminalu organizador.y queestAdirjido sobreunobjeto paraobtenerdeél información” (De Ketele,
1980: 27).

182 <‘Si devezencuandono sehicieraunapequeñalaborderevisión,devueltaalasfuentes,de retrocesosi
sequiere,se llegaría a un momentoen que se discutiríanextrañase inexistentesquintaesencias,se
deducida la realidad de un determinadotipo físico de la existenciade ciertosvocablosu objetos y
viceversa,se alcanzaría a deducir del tamañoo aspectode un huesotodo un complejo cultural»
<Baroja,c. LOS pueblosdeEspañaII, p.458).
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determinarel diferente tratamientoentrelos originales —partituras.apuntes

de clases,conferencias,etc.— que no estánmanipulados;y aquellosotros

documentosque forman parte de la seleccióndocumental,que sí presentan

unamanipulaciónpuessuelecciónestáenfuncióndeunaextraccióncriterial.

Exceptoparalos aspectoscientíficosde creatividad,de técnicamusical

(composición,orquestación,etc.),y de narrativaaudiovisual, la selecciónha

sido dispersivapor cuantono hay bibliografia específicaen este tema. Se ha

rediseñadoa medida que se iba trabajando,puesaunquese establecieron

desde el principio unos descriptoresde búsquedaespecíficos, la propia

evolución de la investigaciónha impuestoel estudio de ramascolaterales.

Temporalmente,la localización documentalha sido, básicamente,de tipo

sincrónico.

3.0.3.2.Seleccióndelrepertorio bibliográfico

Los últimos años han dado luz a un importante número de

investigaciones — fruto de un esfuerzo investigador encomiable— que

pretendenexplicar de forma convincenteel papel de sonido en el texto

audiovisual. Michel Chion, Pierre Schaeffer,Alphons Silberinann, Francois

Delalande,Claudia Gorbman, Rick Altman, P. Fraisseo A. Gribenski, entre

otros muchos,hansentadolas basesde una nuevaconcepcióncreativade la

bandasonora,confiriéndoleentidadexpresivapropia, y, por tanto, un poder

evocadory comunicadorespecifico.

El amplio contexto teórico necesariopara abordar la investigación

viene facilitado por la integraciónde ciertos referentescognoscitivos que

resultanimprescindibles:los presupuestosde la teoría narrativa audiovisual,

y sus implicaciones retórico-poéticas;la teoría de la creatividad y sus

conexionescon la neuropsicología;la acústica y la tecnologíasonora; el

lenguaje musical, tanto en su aspectoestético como puramente técnico-

compositivo; las leyes que rigen la construccióndel discursoicónico; y las

interrelacionesqueseproducenentrelasdiferentessustanciasexpresivas.
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3.1.PERSONALIDADia’ Y ENTORNO CREATIVO

Ha roto la armonía de la noche profi~nda
el calderón helado y soñoliento de la media luna.

CF. GarcíaLorca)

3.1.1.El Método

3.1.1.1.Justificacióny eficacia delmétodo

La validezde la interviú comométodoen la recogidade informaciónse

sustentaen su caráctermultilateral. Respondiendoa esta orientación, el

númerodeentrevistasrealizadasesdedoce,aunquebajo el mod9lo especifico

se hanejecutadodiez,quecorrespondealnúmerode compo~itoressobre lo~

que se ha efectuadoel análisis de los productos.Los fines que se buscanal~

seleccionarla entrevista como fuente documental son la verificación de!

algunasde las hipótesis,y la obtenciónde informacionesde primera mano

sobrecómoviven los compositoressu procesocreativo.

La selecciónde la población se ha determinadocuidadosamenteen

función del objetivo a alcanzary teniendoen cuentalos condicionamientos

propios del métodoempleado.

3.1.1.2. Exploraciónpreliminar

Inicialmente, con caráctermeramenteinformativo y documental~~,se

solicitó a los autoresinformación sobre las composicionesmusicalesque

habíanrealizadoaplicadasa algúnformatoaudiovisual.En dichainformación

seles pedíaun ligero esbozodel método creativode trabajo:las estrategiasy

las técnicasutilizadas’para construir su texto musical, matizando si• dicho.

procesovariabaen algún aspecto— a consecuenciadel soporte:y el formato

audiovisualen el que trabajaban—,del quesoportasucreaciónfueta de este

ámbito.

183 ParaRodriguez-Marínla personalidadcomisteen «un conjuntodevaloreso términosdescriptivos
que,de acuerdoconcadateoríaparticular,seutiliza paradefinir a un individuo determinado”.

184 Estaconsultase realizóporcorreounavez habíanconfirmadosu colaboraciónen la investigación.
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Se solicitaba, además,una muestrade alguno de sus trabajos —una

copiadevídeo,partiturasy/o bocetos— con indicacióndecuál,entretodos, es

el que más les satisfacíay en virtud de qué razones;así como una breve

reflexión sobreel papeldel sonido en general,y de la Música en particular,

dentrode lasrealizacionesaudiovisuales.

3.1.1.3.Guiónde la entrevista

La elaboraciónde la entrevistaí~ha precisadola prospecciónprevia de

algunos ámbitos científicos para proveer los conocimientosprecisos que

justifiquenla pertinenciade las preguntas.Puestoquela pretensiónesretratar

el transcursode los acontecimientoscreativosdesdesu primera motivación

hastasurealizaciónobjetzual,esprecisotenerunosantecedentessobrelos que

comenzara trabajar.Tantola acumulaciónde informaciónescritay oral, como

la experienciapersonalhanservidoparaestablecerlas direccionesquedeben

enmarcarel recorridode la entrevista.El criterio estáservidoen la necesidad

de conseguir un cuestionario que, sin agotar al informante, fuese

suficientementeexhaustivo.

El cuestionariodepreguntasestáestructuradoencinco partes:persona,

ambiente,proceso,bloqueos y control. La parte dedicadaal control de la

propiaentrevistasecomponede dosbloques:tres preguntasinformativas,al

principio, en lasqueselessolicita supermisoparautilizar las respuestasy su

identificación,y dosmás, al final, en las queserequieresu opinión sobreel

desarrollode la misma y unavaloracióndel interésque les mereceestetipo

de trabajos. La sección bajo el epígrafe Personase compone de tres

subepígrafesque son: actividad, actitudes y motivación. Las preguntas

correspondientesal ambientecreativosesubdividenen dosgrupos:ambiente

físico y ambientesocial — equipode trabajo y espectador—.El procesoes el

centrode la entrevistay constadecuatrosecciones:la preparación,el hallazgo

de ideas,las estrategiasy la realización—escrituray grabación—.El último

‘&~ La acepcióndeentrevistaquemanejarnoses la propuestapor De Ketelequedefine«la interviú como un
métodoqueconsisteen la realizaciónde entrevistasorales, individuales o de grupo, por personas
cuidadosamenteseleccionadas,a fin de obtenerinformación sobrehechoso sobre representaciones
mentales,dela queseanalizasugradodepertinencia,validezy fiabilidad con respectoa los objetivos
propiosdela recogidadeinformación” <1993: 21-22).
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bloquede preguntashacereferenciaa la tipología debloqueos:cognoscitivos,

emocionalesy culturales.

La seleccióny formulación de los ítems o preguntas,así como de los

epígrafesen que estos se incluyen, pretendeorientarsehacia la capturade

hechosobjetivos y representacionesmentales,obviando,salvo lo precisopara

contextualizar la entrevista, los actos, ideas, argumentos biográficos o

proyectos.El grado de objetividad incluye una controladaminoración del

marco de referencia del investigador para evitar una inducción de las

respuestas.Hay, básicamente,dos tipos de enunciados: selectivos — se

presentanvarias alternativas entre las que escoger— y activadores —

estimulanla respuestaa travésde representacionesmentalesde tipo abierto—

Son,generalmente,brevesy concisos,perocondensados.El plan pronominal

seajustaa la segundapersonade singularen la forma de sujetousted,lo que

determina,a priori, un cierto distanciamientoentrevistado-entrevistadorque

concuerdacon el gradode autoridaddel primero.

Las preguntas,como secitabaanteriormente,se justifican a partir del

conocimiento de la literatura científica, especialmentede la teoría de la

creatividad,enconcordanciacon los objetivosplanteados,y en referenciaa los

aspectoscinematográficos,narrativos y musicales.La organización en la

bateríade ítemsrespondea los diferentesnivelesde estudiode la creatividad

atendiendoa una secuenciaprogresiva. En unos casosla estricta sucesión

temporal, y en otros la gradación entre lo personal y lo social. En la

distribución de los encabezamientosdel guión no se han tomado en cuenta

algunoscontenidospor considerarlosno pertinentes.Así, los rasgos y los

estilosmentales,por ejemplo,no tienen representaciónalguna.Puestoque la

parteprimordial esel estudiodel proceso,las preguntasrelativas al mismo

ocupanunapartecentralen el diseñode la entrevista.Su situación se revela

estratégicapor cuanto,al ir precedidasde cuestionesde índole documentale

informativa quepreparanal entrevistado,facilita que la respuestasseanmás

certerasy comprometidas.

Porotra parte,la estructurade la entrevistaseconectade forma directa

con el planteamientoanalítico de lo~ productos.El diseñometodológico del
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segundo responde al criterio de comparación proceso-productoy, por

consiguiente,dibuja las intencionesy objetivosde la investigacióntextual.

La evolucióndesdeel pretestal testdefinitivo ha sido sensible.Tras la

validación del cuestionado,llevada a cabo a través de una prueba con

SebastiánMariné, se observóla necesidadde introducir algunos cambios,

justificándoselasmodificacionesprecisas.

3.1.1.3.1. Itinerario

0.1.

0.2.

0.3.

Susrespuestasseránanónimassilo desea.

¿Tieneinconvenienteenquegrabemosla conversación?.

¿Tiene inconveniente en que figure su nombre, en general, en los

agradecimientos?.

1. PERSONA

1.1. Actividad

1.1.1.

1.1.2.

1.1.3.

1.1.4.

1.1.5.

1.1.6.

1.1.7.

1.1.8.

¿Lacomposiciónessuocupaciónprincipal?.

¿Enquéfaceta,género,etc.?.

¿Cómocomenzóa trabajaren el audiovisual?.

¿Continúarealizandotrabajosaudiovisuales?,¿Porqué?.

¿Quéevoluciónpresentasu obra?.

¿Quéaspectosdesu músicale resultanmásatractivos?.

¿Quéobrale satisfaceespecialmente?.

¿Haelaboradoreflexionesteóricassobresustrabajosy métodos?.

1.2. Actitudes

1.2.1. ¿Creequeexistendiferenciasentrela creaciónmusicalpura y la aplicada?

1.2.2. ¿Trabajaren estecamposuponeunacierta predisposiciónafectivahaciael

tipo de lenguajequesugiere?.

¿Quétipo y gradode relacióndebeexistir entresu música~ la película?.

¿Cómojustifica la presenciade la música?.

1.2.3.

1.2.4.
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1.2.5. ¿Enquegéneroseencuentratrabajandomása gusto?.

1.3. Motivaciones

1.3.1. ¿Quéle motiva deestetrabajo?.

1.3.2. ¿Quédebesugerirleuna películaparaaceptartrabajaren ella?.

2. AMBIENTE

2.1. Ambientefísico

2.1.1.¿Tieneun lugarfijo paracomponer?.

2.1.2. El horariode trabajo,¿esinvariable?.

2.1.3. ¿Cómo escribe habitualmente?,¿con lápiz y papel al piano?, ¿con

tecnologíainformática7

2.1.4. ¿Condicionasu forma de trabajar las restricciones económicas del

proyecto?.

2.2. Ambiente social

2.2.1. El equipodetrabajo

2.2.1.1. ¿Cómoes, en general, la relación con el director, el montador y el

productor?.

2.2.1.21 ¿Sepresentanproblemasde relación,de fluidez, de medios,etc?, ¿enqué

momentos?.

2.2.1.3. En las charlas previas, ¿se ve condicionadopor las directrices del

realizadoro porel contrarioseproduceun intercambiode ideas?.

2.2.1.4.¿Quérelaciónmantieneconel ingenierodesonido?.

2.2.1.5.¿Cómosueleserla relacióncon los músicos?.

2.2.2. El espectador

2.2.2.1.¿Enque medidaconsiderala funcióndel lector-oyenteal componer?.

2.2.2.2. ¿Dejaopcionesa los espectadorespara que completensu obra o, por el

contrario,su mensajeeshermético,único,direccional?.
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3. PROCESO

3.1. Preparación

3.1.1. ¿Enqué momentotomacontactocon el proyecto?

3.1.2. ¿Se documentade forma paralelaa las exigenciasdel realizadoro los

contenidosdel guión?.

3.1.3. ¿Cómo trabaja habitualmente,a partir del argumento,sobre el guión

literario o técnico,sobreun copión,o con elmontajefinalizado?.

3.1.4. ¿Es,para usted,el puntoidóneoparacomenzar?.

3.1.5. ¿Cómopreparala construcciónde su música?.¿Planificala totalidad, o

partedepequeñoselementosquele lleven,progresivamente,hastael final?.

3.1.6. Enel casoque no fuesencoincidentes,¿quévaloraríamás,la sensaciónque

leproporcionanlasimágeneso lassugerenciasdelrealizador?.

3.2. Hallaz2odeIdeas

3.2.1. ¿Partedeunaideaprevia definida, o de una multiplicidad queva, poco a

poco, dilucidando?.

3.2.2. ¿Cuálessu origen?.

3.2.3. ¿Buscaqueseanovedosao, antetodo, queseafiel al texto?

3.2.4. ¿Recurre,algunavez, a ideasmusicalesque tiene apuntadasy sin utilizar

desdehacetiempo?.

3.2.5. Si alcanza una idea que considerabuenapero que no se amolda a las

característicasdel trabajo que está desarrollando, ¿prefiere desecharla

totalmentebuscandounanueva,o bientrata de amoldarlahastaconseguir

quesedoblegueal interésdel texto sobreel quetrabaja?.

3.2.6. ¿Exponesu ideamotriz a criticasexternas?

3.3. Estrategias

3.3.1. ¿Quéeslo primeroquebuscaen las imágenesparacomenzara trabajar?.

3.3.2. Componiendo,¿a qué concedemayor importancia,al encuentrode una

ideaoriginal y eficaz,o a la capacidadtécnicade desarrollo?.
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3.3.3. ¿Prefiere utilizar pocas ideas para desarrollarlas y variarías

constantemente,o emplearun buennúmerode temasdiferentes?.

3.3.4.¿Modifica el lenguajeexpresivoque empleadependiendodel tipo de texto,

o consideraque cualquier tipo de lenguaje,utilizado convenientemente,

puedeactuaren su favor?.

3.3.5. ¿Buscanarrativizarla músicaa la horade realizarlascomposiciones?.

3.3.6. De serafirmativa lá respuestaanterior,¿Intentagenerarsuspense,marcar

los personajes,señalarlas direccionesde la acción,o deterñiinarámbientes

a travésde los diferenteselementosmusicales?.

3.3.7. ¿Piensaquesu partituradebeposeerunaarticulaciónmusicalpropia?.

3.3.8. ¿Cómointegrala palabraproferiday los ruidosno musicales?.

3.3.9.¿Quédimensiónleotorgaa la sincronía?.

3.3.10. ¿Hautilizado, conscientemente,elementosde su lenguajeaparecidosen

obrasanteriores,paradesarrollarlosenposteriorestrabajos?. -

3.3.11. ¿Haencontradositio o ha sido necesario,enalguna partitura, jugar con

referenciasa otrasmúsicas,estilos,o composicionesdeotrosautores?.

3.3.12. En el Documental,si lo ha trabajado,la relaciónde la música con una

imagendecaráctermásobjetivo,¿cómocondicionasuescritura?.

3.3.13. ¿Cuálseríasu fórmulaidealde trabajo?.

3.4. Realización

3.4.1. Escritura

3.4.1.1. ¿Quéprocedimiento,en genei~al, siguepara componer?.¿Partede una

estructurageneraLde una seleccióntímbrica, del rigor de los tiempos de

moviola,etc.?.

3.4.1.2. ¿Haceun guiónprevio de la músicau orquestadirectamente?

3.4.1.3. ¿Escribede unavez, o trabajarectificandoconstantementela partitura?.

3.4.1.4.¿Va comprobandolo queescribe?.

3.4.1.5. ¿Recurrea algoritmosmusicalespropiosenaquelloselementosque sabe,

positivamente,que funcionan?.

179



1,,voshgaÁcin— P~rsonalida¡yculonmocreahir’

3.4.1.6. ¿Dóndeesmásfluida la escritura,enlos bloquescortos o en los de mayor

duraclon.

3.4.1.7. ¿Condicionasu escriturapensarenla recreaciónde los intérpretes?.

3.4.1.8.¿Quémétodoutiliza paraquela escrituraseasincrona?.

3.4.2. Grabación

3.4.2.1. ¿Trabaja habitualmentecon musicos

instrumental informático?.

3.4.2.2. ¿Tiene posibilidad de estudiar con los

directamenteserealizala grabación?.

3.4.2.3.¿Dirigeustedla grabación?.

3.4.2.4.¿Respondea susexpectativas?.

3.4.2.5.¿Quécriterio sigueenelprocesodemezclas?.

3.4.2.6.¿Cómoexplotalos recursosde registro?.

o realiza la grabación

musicos la partitura

c oxi

o

4. BLOQUEOS

4.1. Cognoscitivos

4.1.1. ¿Leimporta pensarqueuna ideapuedeno seroriginal?.

4.1.2. ¿Seha modificado, con el pasodel tiempo, su percepción— satisfaccióno

descontento— sobrealgunode sus trabajos?.

4.1.3. ¿Consideraque la práctica de lenguajes o fórmulas estilísticas “de uso

común puedeempobrecerlos textos musicalesa través de una utilización

esquemáticae industrialdearquetipos?.

4.2. Emocionales

4.2.1. ¿Hay algún momentoen que se haya quedadoen blanco sin saber cómo

empezaro seguir?.¿Cómoocurrió?.

¿Cómosesalede estasituación?

¿Enjuicia o evalúasuscomposicionesconstantemente,o suspendeel juicio

sobreestashastallegara algúnpunto de lectura factible?

4.2.4. La limitación temporal, ¿cómola asume?.

4.2.2.

4.2.3.
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4.3. Culturales

4.3.1.¿Enalgunaocasiónha tenidoquerehacerbldquésporqueno le encajabanal

director?.

4.3.2.¿Cómole resultacomponerdenuevo?.

4.3.3. ¿Hay grandesdiferenciasentrela música tal como usted la imagina y

compone,y la presenciaque luegoposeeen la películaacabada?.

4.3.4. La respuestadel público a su música,¿lehahechoreflexionarsobrecómo

plantearsusnuevasrealizaciones?

4.3.5. ¿Y la desuscompañerosde trabajoy/o profesión?.

5. CONTROL

5.1. ¿Quéle hasugerido/aportadoestaentrevistao sesión?.

5.2. ¿Creeen la validezde estetipo de trabajos y en las conclusionesquepuedan

aportar?.

3.1.1.4.Las entrevistas

Lasentrevistassehanefectuadoenun periododecatorcemesesentreel

mesdeenerode 1996y el mesde marzode 1997186.

3.1.1.4.1. Características

La entrevistaesdirigida en cuantoa que planifica un cuestionariode

preguntasdefinidas.No obstante,premeditadamente,en la realizaciónno era

necesarioseguir el orden sistemático que reflejan las mismas. Así pues,

mientras el planteamientode la entrevistaes dirigido, el acto mismo de

entrevistares semi-dirigido, pueslas cuestionesse planteancomo puntos de

referencia. Ahora bien; estos puntos de referencia son de cumplimiento

obligatorio, hay que finalizarlos todos aunqueel orden de las preguntasno

sea el secuencialque presentanen la transcripción. Una de las ventajasde

plantearuna realizaciónsemi-dirigidaes que las respuestasno son lineales.

Esto favoreceuna mayor implicación por partedel entrevistado,facilitando

186 Paramásinformaciónalrespecto,véaseAnexo 1: Datosde lasentrevistas.
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unainformaciónde mayor calidad.Además,como esen partedirectiva y en

parteno directivas1,hayunamayor libertaddeexpresiónquepermiterecoger

informacionescomplementariasy adicionalesde granvalor informativo.

En cuanto a su naturaleza metodológica, aunque la entrevista es

cenada,ya que trata de verificar algunasde las hipótesissuscitadasen la

investigación,el caráctercientífico esabiertopues,de su realización,emergen

nuevashipótesisque han de ser verificadasen el procesode análisis de las

películas.Su nivel de inferenciaesmoderado,mayor queen la dirigida pero

muchomenor que en la libre. Es un tipo flexible ya que permite alcanzar

mayorprofundidadinformativasin renunciara la exhaustividadprecisa.

La situación es manipulada’~~pues la utilidad de la entrevista está

definida previamentea su realización,y existe, aunquelibre, un itinerario

prescrito al que se han ceñido todas las entrevistas. La recogida de la

información ha sido oral, registrándoseen soporte magnético. Una vez

transcrita a papel, se les pasó una copia a los entrevistadospara que

completaseny/o ajustasenaquellasrespuestasqueconsiderasenincompletas

o fragmentarias;y confirmasensu aprobacióndefinitiva para que el texto

integrode la misma formasepartede los apéndicesdela investigación.

3.1.1.4.2. Sujetos

Como se desprende del planteamiento metodológico, resultaría

imposibledesarrollarla investigacióncon el total de la población.Aún más,

la muestrasobrela quesehatrabajadoes, aunquenotablementesignificativa,

bastantereducidaconrespectoa dichapoblación.La lista de músicosquehan

realizadopartiturasparacineesmuy amplia.Uno puedellegara manejar,por

extrañoqueparezca,cientosde nombres’s9.Unos aparecenconsagradospor el

IrEs d¡rect,vapor lo querespectaa los gruposde contenidosobre los quesedesearecabarinformación.
Es no directiva paratodo lo quetienequeverconel tratamientodecadaunodeesostemas.

18$ Pormásqueserealizaseenun CO,IíCXtC queliberasela palabra (De Ketele,1995: 172). Aunquese hayan

efectuado,casi todas, en sus medios naturalesde trabajo, dondeel entrevistadose encuentramás
relajado, la necesidaddel entrevistadorde conducir la conversación hacia un terreno preciso
condicionava, dehecho,la naturalidadde la situación.

~ Ver anexo.
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pasadoyel presentede suobra,mientrasotrosvienentutelados,comodiría el

maestroRodrigo, por las esperanzasque en ellos se descubren.Realizar una

extracciónde esta para obtener una muestrarepresentativadentro. de. los

límites razonablesque la propiadimensiónde la investigaciónexige, es una

labor espinosa.Por ello, en la selección de los sujetos de estudio, como

representaciónde un colectivo lo suficientementeamplio y, variado, ha sido

precisoestimarciertasvariables.
¡ , , . ‘rl

Todos los, compositoresentrevistadosson varones.En el cine español

han sido muy pocas,hastaahora,las partiturasrealizadaspor mujeres.Salvo

casosmuy específicos,como los de GuadalupeMartínez”’0, Ana MarthaSatrí,~i,

Carmen Santonja”’, o compositorasque . empiezana
algunas ¡ actualmente

desarrollarestaactividad,como TeresaLópez Laguna”, Rqsa Leóna,o Eva
.4 , . . . 1 ,

Gancedoí95,entreotras,pareceunámbito de trabajovedadoa las mujeres””. En

190 GuadalupeMartinez del Castillo (1878-1951).tompositora nacidaen La Almunia de Doña Godiná
(Zaragoza)eJ 1 de enerode 1878. Era hermanade Rafael, compositor,y Antonio (másconocidocomo
Florián Rey), directordecine.Profesoradepianoy arreglista,su relacióncon el cine llega de la mano
de sushermanos.Desde1935colabora en las películasde su hermanoAntonio, arreglandocanciones
popularesdesu tierra natal,y adaptándolasa los filnies: Dé ~u filmografia: La Dolores (1940), La nao
Capitana(1947)y Orosia (1943). 7 - .. -

191 Satr,AnaMartha. (1938- ). Con especialdedicaciónalos westernsrodadosenEspaña,en los añosde

mayor ritmo d~ producciónde peliculasd~bajo presupuesto.Filmografía: 1-lomicidios en Chicago
(1968), El regreso de Al Capone(1969), Los rebeldes de Arizona (1970), Plomo sobre Dallas (1970), El
vendedorde ilusiones (1971), La frria ~ki lío,i¡bre lobo (1971) Al Oeste de RíoGrande (1983).

192 SantonjaEsquivias,Carmen.(1934- ). compositora muy ligada a las produccionesde JoséLuis
Borau, Jaimede Armifián y TeoEscamilla.Entresuspelículasse,encuentran:Carola de día, Carola de
,zoche(1969), Un, dos, tres, al esconditeinglés (1969), La Lola dicen queno vive sola (1970), Furtivos (1975),
Tú solo (1984), Mi general (1987).. . . ¡

193 Animia de cariño (1995), de CarmeloEspinosa.

194 Suspirosde Españay Portugal (1995)deJoséLuis GarcíaSánchez.

195 Recienteganadoradel Goya a la mejor música original 1998 por La buena estrella, delmalogrado

directorRicardoFranco.

~ Hay mujeres relacionadascon el cine con preparaciónmusical pero que no han ejercido como
compositoras.sino comoactiices,comoes elcasodeRosaVila, Máría Amparo-Soté,Marisa Montano,
entreotras.También,hayalgunapeliculaquetoma comopersonajeprincipal o secundario,la vida de
una mujer que es compositora, como por ejemplo: No te nieges a vivir y Madrid de mis sueños,
curiosamente,rodadaslas dos en 1942. y La mini tía de 1967. Sin embargo,en todos los casos,la
músicaestá firmada por hombres.Aún asi, las películasdedicadas a compositorestambién son,
notablemente,másnumerosas(por ejemplo: Hainbd (1945), Canción mortal (1948), Can la música a otra
parte (1970), etc.). - -
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ocasiones,algunascompositorasforáneas,como Elizabeth Firestone”’, han

realizado también peliculas españolas,aunque casi siempre ha sido en

coproducciones.

Treshansido los criterios pararealizar la selección,sin quererocultar,

enningúncaso,lasdificultadesorganizativasy funcionalesqueseencuentran

unavez realizadala misma.Talescriteriosseinterrelacionanentresí y forman

parte de una lógica natural que, no obstante, no siempre se da: edad,

experiencia,y momentocreativo. En virtud de esto, se consideróestablecer

tresgruposdiferenciados,respondiendo,cadauno, a un momentocreativo y

unaexperienciaprofesional,acordecon el grupodeedad.

En el primero, compuestopor compositoresmayores de 65 años,

figuran RománAlis, Antonio PérezOlea,EnriqueEscobary Gregorio García

Segura.Exceptoenel casodeesteúltimo”’; ya no trabajan,salvo en ocasiones

esporádicas.El segundo,entre30 y 65 años — correspondientea unaetapade

madurez—, recogea JoséNieto, SebastiánMariné, BernardoFuster, Luis

Mendoy BernardoBonezzi.El tercero — compositoresconmenosde30 años—

estárepresentadoexclusivamenteporJoséAntonio Sánchez.

Lasevidentediferencianuméricadesujetosentrevistadosencadanivel

— cuatroenel primero,cincoen el segundo,y uno en el tercero— respondea

la representatividaddecadauno deellos.Puestoquela pretensiónobjetiva de

la investigaciónesreconocerestrategiasdel procesocreativo,pareceprudente

atender,principalmente,a aquellasetapascreativasque, bajo el signo de la

madurez,presentenunaorganizaciónperceptibley poco mudable. Es decir,

aquellassancionadasporel uso.

LascolaboracionesdeLuis dePabloy PedroIturralde sehanefectuado

corno aportesespecíficosparadoscuestionesmuy concretas.En amboscasos

han realizadopartiturascinematográficaspero su colaboraciónse ciñe, en el

casodeLuis dePabloal comentariode susideasestéticasvertidasen algunas

desuspublicaciones,y enel dePedroIturralde, a su continuapresenciaen las

ir Aquelhombredc Tangcr(1950),coproducciónHispano-Norteamericana.

~ Continúarealizandotrabajos,fundamentalmenteparatelevisión x- teatro.

184



Estudiosde poéticamusicalen el marcadela ISeM

partiturasde infinidad de películasen las que ha actuadocomo intérpretee

improvisadorde muchosotros compositores.

3.1.1.4.3.Estipulaciones

Ninguno de los entrevistados solicitó que las respuestasfuesen

anónimas. En algunos. casos, se insistió en el compromiso de no

descontextualizarlas,ajustándoseverazmentea lo preguntado. Asimismo,

solicitaron que los nombres propios mencionadosdurante la entrevista

figurasen lo imprescindible para no ofender, ni a los citados, ni a los

olvidados. A excepciónde Román Alís~, el resto de los compositoresno

mostróningúninconvenienteenque la entrevistafuesegrabada.No obstante,

tampocoseregistraronlas realizadasa BernardoFustery a Enrique Escobar.

Con el primeroporun problemadeordentécnico.Con el segundo,porquela

entrevistahubo de producirsesin la presenciadel entrevistadorpor razones

de saluddel entrevistado.Ninguno de ellos mostró inconvenientealgunoen

que susnombresapareciesenen los agradecimieptoscomo colaboradoresde

la investigación.

Por último, es preciso señalar que, si bien la colaboraciónde los

compositoresque figuran en el presenteestudio ha sido intensa, valiosa y

desinteresada,a la hora de requerir la participaciónde otros compositoresha

sido más que perceptible cierta displicencia que, en algunos casos,

lamentablemente,ha llegadoa una absolutadesidia.

3.1.2.Biografías

3.1.2.1.RománAlís Flores

NaceenPalmadeMallorca el 24 de agostode1931. Cursaestudiosen el

ConservatorioSuperiorMunicipal de Música de Barcelona,diplomándoseen

piano, composición y dirección de orquesta,con los maestrosZamacoisy

Toldrá.Ha desarrolladolaborespedagógicasen los conservatoriosde Sevilla

199 Su negativarespondeaunciertaprecauciónexpresadarespectoa la fluidez desu discurso.Grabar la

entrevistasuponía,paraél, perderciertalibertadensu exposición.
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y Madrid. Tieneunaprofusaobrasinfónicaquesuperalas cuatrocientasobras

desucatálogo.Igualmente,hadesarrolladounanotableactividadprofesional

dentrode la músicacinematográficay televisiva,asícomo en el campode los

arreglos.

Estéticamente,ha mantenidoun eclepticismomilitante que sitúa su

obra en los márgenesdel neoclasicismoy el nacionalismo,aunqueposee

obrasquepresentanactitudesmásavanzadasy experimentales,siempre,eso

si, en contacto con una tonalidad ampliada. Técnicamente, su catálogo se

caracteriza por un extraordinario esmero formal y un declarado

funcionalismo.Para Tomás Marco, «la obra de Román Abs es tan extensa

comomultiforme, convariadasintencionesestéticasy unabuenarealización>’

(1983: 253).

En el terreno orquestal cabe mencionar: Variaciones breves (1962);

Sinfonietta(1964); Música para un festivalen Sevilla (1967); Epitafios cert’antinos —

con solistas vocales—; Reverberaciones(1969); Los Salinos cosnucos — coro y

orquesta—; y María de Magdala (1979) — cantataparavoz y orquesta—. En la

músicadecámaradespuntan:Nocturnosde la luna gitana (1963); Cuarteto (1960);

CampusStellae(1973); El sonni (1972) — voz y conjunto—;y Concierto paraflauta

de pico y cuerda. De lasobraspianísticas,son imprescindibles:los Poemasdc la

Baja Andalucía(1968); la Tocataa lafliga de un teína gitanoy Terna con variaciones.

En el terrenoaudiovisualdestacanLa Petición (1976)y La espuela(1978).

3.1.2.2. BernardoSilvanoBonezziNahón

Naceen Madrid el 6 de julio de 1964. Realiza estudiosde guitarra,

piano,solfeo,armoníay composiciónconprofesoresparticulares.

En 1978 fundael grupoZorubiescon el quepublica dos LPs en los que

componetodos los temas. Desde ese momento realiza incursionesen la

publicidad, y comienzauna fulgurantecarreracomo compositor de bandas

sonorasquele lleva a recibir el premioGoyaa la mejorbandasonoraoriginal

en1996por Nadiehablará de nosotrascuando líaqarnos muerto.Actualmenteforma

partedel Consejode Administración de la SociedadGeneralde Autoresde
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España,y de la JuntaDirectiva de la Academiade las Artes y las Ciencias

CinematográficasdeEspaña.

Desde1982 ha puestomúsicaa unos treinta largometrajes,de los que

destacan:Laberinto de pasiones(1982),¿ Quéhe hechoyo para mereceresto?(1984),

Matador (1986),Rumbonorte (1986),Mientras haya luz (1987), Barrios altos (1987),

No hagasplanesCon Marga (1987),Al acecho(1987),Mujeres al barde un ataquede

nen’zos(1988), La mujerfeliz (1988), Baton rouge (1988), La boca del lobo (1988),

Ovejasulegras (1989),El mejorde los tiempos(1989), La mujer oriental (1989), Don

Juan, mi queridoJantasma(1990),Todopor la pasta(1991),Bocaa boca(1995). Morirás

en Chafarinas(1995).

Tambiénha puestomcesicaa variasseriesde televisión,entrelas quese

encuentranCanguros,Fannaciade guardia, La huella del crimen, y La mujer de tu

vida. Asimismo, ha intervenido en tres documentales:Queridos cómicos, La

estaciónde Perpignany La realidad inventada.;y ha puestomúsicaa cuatroobras

deteatro:Guerreroen casa,Edmond,Antígonaentremuros y Ultimo desembarco.

3.1.2.3. Enrique EscobarSotés

Nacidoen Linares,provincia de Jaén,el cha 2 de Septiembredé 1921.

Realizasusprimerosestudiosmusicalescon Sixto de la Fuenteen su pueb]o

natal hastaque,al finalizar el Bachillerato,se trasladaa Madrid para cursar

estudiosde Derecho.Tras pasarpor la Milicia Universitaria y culminar los

estudios, mientras preparaunas oposiciones, le llega la oportunidad de

componer,junto al maestroJoséMaña Legaza,la revista 33 rubias y 3 morenas

con 3 hombres de los autores teatrales Antonio y Enrique Paso. El éxito

cosechadole impulsaa dedicarsedefinitivamentea la música.

Despuésde trabajar como director y colaborador de las mejores

compañías,es nombradodirector musical titular del Teatro de La Latina de

Madrid dondeconoceal productorcinematográficocatalánIgnacioF. Iquino.

Esteencuentrova a resultartrascendental.Aceptael ofrecimientode Iquino de

serel compositor de suspelículas,y se trasladaa Barcelonadonde,durante

veintiocho años —hastasu jubilación—, va a realizar más de setentabandas

sonorasparala productoraIFI.S.A, entrelas quedestacan:Botáuzde ancha (1960),
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Cuidadoconlas personasformales (1961),Trigo limpio (1962), Crimen (1963), Young

Sánchez(1963), Cinco pistolas de Texas(1965), El primer cuartel (1966), La tía de

Carlos en tniin falda (1967), Veinte pasospara la muerte (1970), Emanuelley Carol

(1978),Sectasiniestra (1982),etc.

Además,hacompuestola partitura de másde diez revistasy comedias

musicales,entre las que se encuentran:En busca de un millón, Lina mujer de

bandera,Mister guapo, Dos mujerespuedencon uno, entreotras. Ha compuesto

multitud de temaspara peliculas: Rock melodq, Huelva de mis amores, Pobre

pajarillo, Copla y oración, Serenataen el tres, Mirante Johnny,Restless hanás,entre

otrasmuchas.

3.1.2.4.BernardoFenerriegelPuster

Bernardo Fuster nace en 1951. En un alto grado autodidacta, su

formación le ha llevado al mundo de la músicadesdemuy tempranaedad.

Como intérprete,poseeuna vastísima experiencia ligada al campo de la

músicafolk y rock, tanto en directo comoen grabación.Actualmente,esuno

de los compositores más solicitados para trabajos cinematográficos y

televisivos.Colaboraregularmentecon Luis Mendo, con el queconformael

grupoSuburbano.

Entre sus trabajos más destacadosse encuentran:Caso cerrado (1985),

Luna de lobos (1987), Makinavaja, el íd timo chongo (1992), Sernospeligrosos (1993),

Todosa la cárcel (1993),Mar de luna (1994),Puedeserdivertido (1995),La niña de tus

suenos(1995),La leyde lafrontera (1995),y Entrerojas (1995).

3.1.2.5. Gregorio García Segura

Naceen Cartagenael 13 de febrerode 1929. Cursaestudiosmusicales

depianoy composición,y a la edadde 16 añoscomienzasuvida profesional

comodirectordeorquestaen unaCompañiiateatral con la quedio la vuelta a

España.Dedicadoa lasartesescénicasdesdeel principio desucarrera,empezó

pronto a componermúsicaparael cine, especialmentecancionesespañolas.

Duranteunosañosejercela docenciacomoCatedráticode Armoníadel Real
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Conservatoriode Música de Madrid, cargo que ha de abandonarante el

intensotrabajode composición.

Ha escrito multitud de cancionesque han sido interpretadaspor

cantantesde primera línea, y entre ellas, El telegramafue la vencedoraen el

primer Festival de Benidorm. Ha participado en muchasde las películas

españolasde los años 60 y 70, unas vecescomponiendo las cancionesy

músicaspara actricescomo Marisol y Sara Montiel, y otras vecescon los

arreglosmusicales.En el teatro ha compuestola músicade numerosasobras

deLina Morgan.

De sus innumerablestrabajos para el cine se puedendestacar: La

Violetera (1958),Carmenla de Ronda(1959),Mi ¡Utiírzo tango (1960),Pecadode amor

(1961),Horizontesde luz (1961),La Reinadel Chantecler (1962),La Bella Lola (1962),

La Máscarade Scaramouche (1963), Esa pícara pelirroja (1963), Confidenciasde un

marido (1963),Nochesde Casablanca(1963),Samba(1964),El Señorde la Salle (1964),

La Damade Beirut (1965),Noviosdela títuerte(1973),La mujerdel jI tez (1983).

3.1.2.6.SebastiánMariné

Nacido en Granadaen 1957. Se traslada de niño a Madrid donde inicia

sus estudiosmusicales,influido por la vocaciónpaterna,en el coro de una

Escolanía.Harealizadotodasu carreraen el RealConservatorioSuperior de

Música de Madrid dondeobtuvo los Títulos superioresen Piano —Solís— y

Composición— Alís y García Abril—, con lasmáximasdistinciones.

Reputadointérprete,ejercela docenciaen el Conservatorioprofesional

TeresaBerganzadeMadrid, y en la EscuelaReinaSofia. El tiempo queno ocupa

entrelos conciertosy la enseñanzalo dedicaa la composiciónabsoluta,en la

que tiene ya un importantecatálogoestrenado,y, desdehaceunosaños,a la

composiciónaplicadaa la imagen.Soncuatro,hastaahora,las películaspara

las quehacompuestola música:Soníbrasen itria batalla, Amorpropio, Adosadosy

El color de las nubes,todas bajo la dirección de Mario Camus. Actualmente

trabaja sobrela partitura de El Coyoteparaun doble proyecto: una películay

doscapítulosdetelevisión.
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3.1.2.7.Luis Metido

Naceen 1948. Realizaestudiosmusicalesespecializándoseen Guitarra,

y prontoseinicia en la interpretacióny composicióndentrode las músicasde

raíz folk y rock. Funda, junto a BernardoFuster, el grupo Suburbano,con el

que tiene numerosasgrabacionesen el mercado.En la décadade los ochenta

semicia en la composiciónaplicadaa la imagen, realizandoun importante

númerodeseriesdetelevisióny proyectoscinematográficos.

De sus trabajos,queno hanpasadodesapercibidos,cabeseñalar:Caso

cerrado (1985), 27 horas (1986),Luna de lobos (1987), Makinavaja, el último choriso

(1992),Sernospeligrosos(1993),Todosa ¡a cárcel (1993),Mar de luna (1994), La niña

de tus sueños(1995), Puedeser divertido (1995),La ley de la frontera (1995), Entre

rojas (1995).

3.1.2.8.AngelJoséNieto González

JoséNieto nace en Madrid el 1 de marzo de 1942. Su formación,

esencialmenteautodidacta,resumeun aprendizajeprácticoque encadenala

interpretaciónjazzísticacon el terrenode la músicapopular, el teatro y el

ballet. Tras añosde dedicaciónal mundo de los arreglosy la publicidad, a

finales de la décadade los sesenta,encaminasus pasosa la composición

cinematográficadondeha recibido cinco premiosGoya de la Academiadel

Cine Español— El bosqueaí,iínado (1988), Lo más natural (1991), El Reypasmado

(1992),El maestrode esgrima (1993),y La pasión turca (1995)—. La fecundidadde

su obra no le ha impedido el desarrollo de otras labores. Ha ejercido su

actividad docente impartiendo cursos sobre música cinematográfica en

escuelasy universidades,y, actualmente,esTutor de sonidode la Escuelade

Cinematografíadel Audiovisualde laComunidaddeMadrid.

Su prestigiosafilmografía condene,entreotros, los siguientestítulos:

1—lay ¿jite matar a B (1973), El amor del capitán Bí-ando (1974), El poder del deseo

(1975), ~aínadanegra (1976), El puente (1976), Sonámbulos(1977), El monosabio

(1978),La mamionegra (1980),Pares¡, nones(1982), Estoi~ en crisis (1982), Truhanes

(1983), La reina del ‘itate (1985), El caballero del dragóíí (1985), El bite, caíízina o

revienta(1987),El Lute, mañanaserélibre (1988), Esquilache(1988), Si te dicen que
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caí(1989),Amantes0991).El rey pasmado(1991), Beltenebros(1991),El maestrode

esgrima(1992)El amantebilingue (1992),Intruso (1993).

Ha compuestotambién mÚsica para conocidasseries de televisión,

comoLos Jinetesdel Alba, Teresade Jesúsy El arca de Noé.;obifas sinfónicas:Tres

DanzasEspañolas,Chacona,Homenaje,etc.;y hadirigido diferentesorquestascon

obraspropiasy de otros compositores.En 1986, por encargode la Semanade

Cine de Valladolid (sEMINcI), compusoy dirigió200 la bandasonora para la

película muda de Florián Rey La AldeaMaldita (1929).

3.1.2.9.AntonioPérezOlea

Nacido en Madrid en 1923. Estudió composición en Madrid y

perfeccionamientoen Italia — dondefue ayudantede Lavagnino— y Francia.

A su regreso a España,como consecuenciade sus estudiosde fotografía, se

inicia en la composicióncinematográfica,comenzandoen el cine cataláncon

JorgeGrau y Vicente Aranda. Durantemuchosaños,ha compatibilizado su

trabajode compositorcon la fotografíay la dirección2ol.Asimismo, ha ejerci4o

la docencia en el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid

impartiendoclasesde Armonía. De susgalardonesdestacael PremioCiudad

deBarcelonadeMúsica.

Entre sus trabajos cinematográficosse encuentran:Noche de verano

(1962),Del rosa...al amarillo (1963), La niña de luto (1964),JoaquínMurrieta (1964),

Con el vientosolano(1965),La Tía Tula (1965), Ninettey un señor de Murcia (1965),

Fata Morgana (1966), No somos de piedra (1967), Vivan los novios (1969), Adiós

cigñeña,adiós (1971),y El niño esnuestro (1972).

3.1.2.10.JoséAntonio SánchezSanz•

NacidoenMadrid el 4 de julio de1970. Es titulado en Composiciónpor

el Real ConservatorioSuperior de Música de Madrid donde ha estudiado,

200 Se proyectéla películaen directo, y. simultáneamente,JoséNietodirigió a ¡a OrquestaSinfónica de
valladolid.

20! La torre de Babel, de1973,es uno desus más señaladoscortometrajes.Ha dirigido, también,numerosos
documentalesy capítulosdesedes.
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entreotros, conAntón GarcíaAbril, CarmeloBernaola,EnriqueBlancoy Luis

de Pablo; y Licenciado en Ciencias de la Información por la Universidad

ComplutensedeMadrid en la ramadeImageny Sonido. Haestudiadomúsica

aplicadaal cine en los Cursosde Verano de la Universidad Complutensede

Madrid dirigidos porel compositorJoséNieto.

Actualmente,compaginasus estudiosde grado superioren Dirección

de Orquestaen el Real ConservatorioSuperior de Música de Madrid y el

doctoradoen la Facultadde Cienciasde la Información,con la labor docente

comoprofesordeMúsica para la imagen en el Centro Europeode Estudios

Superiores(Universidad Europeade Madrid) dentro de la licenciatura de

ComunicaciónAudiovisual.

Ha compuestoparacine la bandasonorade los largometrajesBesosy

Abrazos,de Antonio Gárate,y Menosque cero, de ErnestoTeliería, ademásde

unaveintenadecortometrajesparacineentrelos queseencuentran:Lourdesde

Segundaitiano, AquellasNavidades,Primer Amor,Gris en Blancoy ;zegro, y El Ángel

máscaído.

3.1.2.11.Colaboracionesespeciales

3.1.2.11.1.Luis de Pablo Costales

Nacido en Bilbao en 1930, realizó sus estudios musicales en

Fuenterrabíay Madrid. Sus mejores realizacionescinematográficasestán

ligadasa la producciónde Elías Querejetaque logró formar un equipo cuyo

funcionamiento dio excelentesfrutos~2. Aún trabajando para el cine ha

mantenido su particular estéticaseguida en sus trabajos sinfónicos o de

cámara,fundada en el desarroflo de novedosasexperienciasformales, el

interéspor la músicaelectrónica,y una libre tendenciaatonal.Algunasdesus

realizacionesmásinteresantesson: La caza(1965), La madriguera(1969), Pascual

202 El equipoestabaformado por Carlos Saura como director, Luis Cuadradoy leo Escamilla en la

fotografía,Luis de Pablo en la composiciónmusicaL Pablo G. del Amo en el montaje, y Primitivo
Alvaro enla producción.
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Duarte(1970),El jardín de las delicias(1970),Anay los lobos (1972)Bearn (1983),y,

porsupuesto,El espíritude la colmena(1973).

3.1.2.11.2.PedroIturralde

Nace el 13 de julio de 1929 en Falces (Navarra).Cursa estudiosde

saxofón,clarinete, piano,violín y armoníaen el Real ConservatorioSuperior.

de Música de Madrid. Especialmenteatraídopor el jazz, una vez terminados

susestudiostrabajaen diferentesciudadesde Europay del norte de Africa,

tocandoconalgunasde las mejoresformacionesy solistasdel momento.

Tras ganardiversos concursosy festivales de jazz,, viaja a Estados

Unidosparacursarestudiosenel BerkleeCollegeofMusicdeBoston.A su vuelta

a España,entracomoprofesordesaxofónen el RealConservatoriode Música

de Madrid. Al tiempo, y sin abandonarsusdiversosgruposde jazz, colabora

con la OrquestaSinfónicade RIVE y con la OrquestaNacionalbajo la batuta

de los mejoresdirectoresdel momento,y realizanumerosasgrabacionesde

partiturascinematográficasdeotros autores.

Entre sus cortometrajesse encuentranEllas son, La edad de piedra,

Cualquier manana y Depurazzioneautomovilis. De entre sus largometrajes

destacan:Nuevasamistades(1963),Operaciónsecretaria(1966),Mayorescon reparos

(1966),y El viaje a ningunaparte (1986). Paratelevisiónha realizadoEl túnel, y

sus composicionespara jazz son numerosasy abarcandiferentesestilos y

formaciones:jazzflamenco,Big Bands,cuartetos,saxofóny piano,etc.

3.1.3.Actividad

Aunque realizan otras tareasmusicalesparalelas,la mayoría de los

autorestienen en la composiciónsu principal ocupación.En algunoscasos,

concretamenteen la composicióncinematográfica.Otros ámbitosde trabajo

habituales2asy compatiblesson: el teatro, el sinfónico, el ballet y, en menor

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

201 Los compositoresejercenunaintensaactividad quese muestraespecialmenteplural encuantoa los

intereses.A pesarde las preferenciaspersonalesque muestren,a lo largo de su carrera desempeilan
laboresmusicalesmuyheterogéneas,bien porgusto,bien pornecesidad.
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Fuster,Bonezzi y GarcíaSegura),o el Sinfónico (Alís, Mariné, de Pablo, y

Sanz). Un casoespecial es el de Iturralde, cuya relación con el cine parte,

básicamente,de la interpretacióny grabaciónde infinidad de partituraspara

estemedio.

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

contingenciade varios factores:

a) conocimiento, por el director o el productor,de algún trabajo aeí

compositoro deunacontinuidaden determinadoámbito musical,

b) ciertaproclividad haciaél, directao mediada,a consecuenciadeotros

contactosprofesionales,y/o

c) circunstancialidadazarosa,surgidade la necesidadde encontrarun

compositor,enmuchasocasiones,a última hora. - ¡

Estas posibilidades, no obstante,no son axiomáticas. Mientras‘la

colaboraciónde Alís con Pilar Miró surgió deforma fortuitat sustrabajoscon

el grupo de Sevilla nacieronde una relaciónde amistady debatecontinuada

en el tiempo. La amistad y la oportunidadde un trabajo previo ofreció su

estrenofílmico a Mendoy Fuster.Bonezziy Marmnéafirman que, a pesarde

susdeseos,fue fundamentalmenteel azary la fortunaquien le encaminóhacia

la composicióncii=ematográfica.Los casosde Escobar,Nieto y GarcíaSegura,

salvandolas diferencias,ofrecencierto paralelismo.Los tres,antesde arribar

al cine, llevaban añosrealizandocómposicionesy arreglosen el mundo del

teatro y/o las dis¿ográficas.Y tanto PérezOlea como Sanz; compartenuna

doble formación escolásticaen lo mu~ical y lo cinematográfico que les

encaminaba,necesariamente,a estecampo.

Actualmente,RománAlís, EnriqueEscobary PérezOleaya no trabajan

parael cine,aunquelo cierto esque,por diferentesrazones,han abandonado

la composición como actividad profesional. El primero por una confesada

desidiamotivadapor los acontecirhientos,y los otros dos,por unamereciday

voluntaria jubilación. El resto de coffipdsitores continúan realizando
- 1.

206 «EnLa Petición, ella me visitó al principio únicamentepara quebuscaraen EJ Rastro músicade baile

delsiglo XIX...
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partituras,condiferenteintensidady suerte,peroampliandoel conjuntode su

filmografía.

Porlo queserefiere a las estéticasde autor, a excepcióndeJoséNieto,

que ha escrito un libro titulado Música para la imagen; PérezOlea, que ha

redactadodiferentes textos sobrecine, elaboradomonografíaspara cursos,

conferenciasy simposios, y se encuentra desarrollando un método de

armonía;y Luis de Pablo, que ha plasmadosus reflexionessobrela Estética

musical contemporáneaen varios escritos; los demáscompositoresnos han

reflejado sns reflexiones musicalesen texto alguno. En general, es difícil

encontrarmúsicosque reflexionen y escribansobremúsica.Por ello, como

bienseñalaJoséSierra,cuandouno sedecidea acometertal suerte,el valor de

susreflexioneses aún mayor: «que escribade música quienescribemúsica

lleva consigo muchas recompensaspara el lector, que se encuentra

inevitablementecon las preocupacionesfundamentalesdel músico ante la

creación,la historia, la técnica, la estética, la función de la musca » (En

Música, 1996:58).

3.1.4.Actitudes, valoresy rasgos

Es difícil, sino imposible,precisarun marcode actitudeso valoresque

se repitan entreuna determinadapoblación.Posiblemente,el desarrollode

una labor dentro de una determinadafamilia profesionalno seaargumento

suficienteparadeterminarun talante,puesciertoscondicionantesexternosy

constitucionalesposeenuna importanciasuperior.Sin embargo,sí es posible

anunciaralgunasde lasreflexionesdelos propioscompositores,queponende

manifiestoel universovital desdeel queactúan.

La mayoría de los compositoresconsideranque existe una diferencia

radicalentrela composiciónpura y la aplicada.La composiciónaplicadao de

encargoseacercaa la aeatividaden situación, mientras que la composición

pura tiene que ver máscon la creatividadabsoluta.Empero,algunosopinan

que no existen tales diferencias fuera del plano técnico ya que las

dependenciasexistenen amboscampos:los auto-compromisosde la creación

puraocupanel lugar de la complementariedaden la músicacinematográfica.

196



Estudios de poetica musical en el marco de la 15cM

Las razonesqueaducenlos primerosson,básicamente,de ordenfuncional2oly

hacenreferenciaa

a) Las exigenciasdel trabajo Componerla musícade una película

implíca adaptarla técmcamusical a las necesidadesdel film y a

suscaracterísticasestructuralesporque

a 1 Obliga a tenerun ampíxoconocimientodel devenirhistórico

de la musícade los diferentesestilos,corrientesy técnicasy

a2 Hacefalta unaespecialcapacidadde improvisacióny rapidez

a la horadetrabajar escribir orquestar,grabar etc

b) La originalidadno obligada En el panoramaactualde la musíca

purala originalidadaparececomounaobligación No regresara

lo ya dicho impone una ínnovacíóncasi tautológica El cine sin

embargopermiterecurrir a cualquier tipo de lenguajede forma

intemporal pueslo relevanteessu funcionamientoen el senode

la estructuracinematografica

c) La competenciaparagenerarideas La imagenmontadasirve de

motivación para el desarrollo de la musica pues permite la

posibilidaddeno trabajarsobrela hoja en blanco Enestesentido,

la musicacinematográficaconectacon las obrasprogramáticas2”

o laspiezasdecarácter’0

207 Nino Rota lo expresabadelsiguientemodo (No creoendiferencias derangoo nivel enla musica Para

mí lasdefinicionesdemusícaligera semíligeray senasonalgo ficticio El termmode musícaligera se
refieresolo ala ligerezadequienla escuchano dequienla haescntoEnel fondo la ligerezade quien
la escuchaes una especiede inmolación de la propia presuncióna una facilidad en los demasde
escucharLa ujucadiferenciaesel terrenotecnícoenel quesemueveel compositor (NmoRotay el cme
enMonsalval 1984 20)

208 Generalmentesonpiezasmstrumentalesqueexpresanun contenidoextramusicalatravesdeun titulo o

programaEl contenido quese puedecomponerde acciones situacionesimágeneso ideas cumplela
doblefunción de estimular la fantasíadelcompository dirigir la atenciondel oyente (vid Míchels
1989 143)

209 Conocido también bajo los nombrespieza lírica o pieza de genero se trata de un breve trozo

instrumental (casi siemprepiamstico) quesueletenerun titulo extramusícalAunque no tiene forma
prefijadala forma lied esla máshabitual Se ha desarrolladodesdeel siglo XVI condesigualfortuna
entrelos diferentesestilos musicales(vid ibid 113)
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d)La necesidaddeajustarsea unaestructurapreviay a la disciplina

que impone En otras palabras y visto por otros, el grado de

condicionamiento,derestricciónqueaplicaa la libre creativídad

El mundode la composiciónno estancompetitivo ni tan exigente,en

cuantoa la precocidadcomoel de la mterpretacíónRequiereun procesode

maduraciónque suelellegar tras un penodo de depuracionmas o menos

largo, en función del desarrollovital y del ritmo de trabajo diario de cada

uno Por ello en sus expresionesen la valoración de sus resultados,la

suficienciade los compositoresesproporcionala su expenencíaLa seguridad

en si mismos presentadacomo autoafírmaciónpersonal, les procura una

indefmídacapacidadparaaíslarsedelos juicios Contraensu permeabilidady

discrímman la mformacíón que les devuelven sus obras objetivando su

contenido,trascendíéndolas2íoEn el fondo todo autor no dejade descubrirse

encadatrabajo La sorpresala autoadmiraciónesun componenteesencialen

el actocreador un incentivo y unaactitudde satisfaccionporque como decía

Falla «quiensedivierte ejerciendosu oficio tiene muchasprobabilidadesde

divertir a los demás» La revelaciónde nuevascontingenciasdesconocidas

hastaese momento,suponeuna confirmacionmas de sus posibilidades,un

romper el límite que tambíen tiene sus mconvementes En ocasiones,los

prejuiciosque no tienenconsigo,silos tienen con los demasDe repente,las

certidumbresescondenuna inestabilidademocionalrefrendadaen el alan de

confirmarsusrespuestasdecalibrarel ajustenormativodeestas

Muchas de las cualidades que poseen los compositores

cinematográficossoncomunesa cualquierotra tipologíadecreadorDehecho,

algunascomoel espiirítuautocritico — enocasionestan exacerbadoquelleva a

un mconformismo perenne— o la mquíetud ante lo desconocidoson

constantes en la personalidad creadora No obstante, se localizan

caracteristicassingularesque definen su ámbito de actuación Entre cUas

apareceunaespecialhabilidadtecnicaque se concretaen un control amplio

sobrela técnicaorquestale instrumental la posesionde unaculturamusicaly

fo En estesentido [ves cuandonormalmenteseobjetabala dificultad deejecutareinterpretarsu musíca
respondíaqueesas imposibilidadesactualesson las posibilidadesdel mañana (Schonberg,1989
529)
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estéticaamplía,gran rapidezen la escnturay dotesde improvisación y una

capacidadnotableparadesarrollardiferentesestilos y géneros o lo queeslo

mismo «estar en posesiónde una amplia paleta Y no sólo de colores

pince]es espátulas,disolventes » (PérezOlea)

3 1 5 Motivaciones

Numerososestudios sobre la personalidadcreativa han establecido

algunas motivaciones que impulsan y promueven los comportamientos

creativos La capacidad de autoexpresíón, bien como tendencia a la

inmortalidad — esenciadel ser—,al deseode comunicación o como elusión

de la neurosis,el ánimo de lucro la autorealízación y el encantoestético,

formanpartede esanómina

Enel ámbito musical, la posibilidad de autoexpresíónes un incentivo

especíalmentesignificado, y en el entorno de la musícacmematográfica,a

pesar de los aparentes,y por otra parte evidentes,condicionantesde la

estructuracinematográfica,esaunmayor sí cabe En primer lugar porqueel

cmeofrecela posibilidaddedesarrollarunamusícadesprejuicíadaNo existe-

no deberia existir - una temporalidad histórica que condicione la carga

estilísticao estéticadel texto sonoro,no hay limites paralos estilosy lenguajes

quesequieranutilizar Y, ensegundolugar,porqueel compositor no sehalla

ligado ni a la tiraníani a la burocraciaque imponenotrosmedios

Esaemergenciaexpresivaseconduce,fundamentalmente,a travésde la

capacidadde comunicaciónqueconsagrael medio La expresíóndecontenidos

y formasapareceen los compositorescon un interés prioritario Es esencial

queel texto a trabajarseenmarquedentro de un mensajeexpresoy dirigido,

queno seaun simple juego Quela musícasirva para revelar, para prevenir

los significados, para expresarideología en el sentido de comunicar una

determinadamanerade ver el mundo, de interpretarlo De algunamanera,

quepor encimadel hechointelectual semanifiesteun interéspor darsea los

demás Para algunos, el interés de su trabajo viene marcado por una

preocupacionen ciertamedidaexístencíal,quederiva a travésde su musíca

Por ejemplo, José Nieto ve en la musíca un lenguaje expresivo de tal
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magnitud,estatanconvencidoquepuedeanclarel sentidode las peliculas de

recortarla dispersiónqueofrecenlos mensajesidealizados,profundízandolos

y diversificándolosa un tiempo,ofertandootras dimensionesquemsertenal

espectadorenunaduday unaexpectacionqueescapaa los propios limites de

la narracion,quedísfrutatrabajandosólo cuandola musícapuedecumplir esa

función comunicativa Bajo estaperspectivapuedeser que en determmados

géneros— como la comedia— la musíca,cumpliendola mayoríade lasveces

unafuncion desubrayadode la acción,no pasedecontornearla unicidad de la

direccion de su mensaje desdela sorpresay el humor Sm embargo las

funcionesque cumple en otro tipo de géneros— pragmática,amplificadora

etc — permite construirun discursoparalelo pero en un sentidopolifónico,

tal vezpolísígnifícativo Es decir seintegraenesasumaque esla audiovísion,

pero desde una independencianarrativa que le permita conducir su

significaciondentrodeunadialecticaconla imagen Sufruto mmedíatoesuna

conceptualizacionde contemdosquesepuedeentendercomounaglobalídad

de identidadesautonomasEvidentemente,la profundidadde lectura de este

tipo de películas está muy por encima de las otras Es una cuestión de

compromiso,pero un compromisoqueescapade lo ideologíco parasituarse

en lo moral

Conectadocon ese deseo de comumcacíón apareceotra motivación

importante A diferenciade otro tipo de coníposíciones,las cinematográficas

tienen, por fuerza una vocación de consumo inmediato Se sabe,

positivamente que hay un destinatario que, a la vuelta de un plazo

relativamentecorto, va a recibir esemensaje La inmediatezdel estrenohace

que el compositor salga de su ensimismamiento,y aparte sus ojos del

ombligo que le anudaa su ego Aun de forma vicaria, la posibilidad de ver

reflejada la obra, de hacerla presente ante un publico en un presente

mmedíatoy continuo esefectiva Ello traecomocontrapartidaun compromiso

de flincionalídad Frentea la musícaabsoluta por ejemplo la cinematográfica

estápensadaparaun publico contemporaneoque tiene quedisfrutarlacon las

claves esteticasque posee No obstante curiosamentela musíca de cme

permiteampliar esegustoestetícoal acercarlenguajesy propuestaspoéticas

queestanfuera del ambíto auditivo comun de la mayoríadel publico Esto
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tiene especialrelevancia sí consideramosla disociación que, al menos en

España,hay entreel gusto del publico y lo que proponenlos compositores

actuales El cine es,de hecho un inestimable vehiculo para conectarambas

orillas la poéticanecesariamentetransgresorade los creadores,y la plácida

receptaciónde un publico al quesele ha hechoespecialmenteindolente Sobre

estepunto,sin embargo,hay notablesdiscrepanciasA juicio de PérezOlea, la

barbarie sentimental seha instaladodefinitivamenteparaquedarseLos nuevos

medios,lejos de mejorarel gusto estéticodel espectador,lo hanempobrecido

más como consecuenciade repetir los mismos modelos vacíos Es esta

circunstanciala que le ha llevado a abandonarla composición para cine

porqueno encuentrala manerade alcanzarla eficaciacomunicativanecesaria

El estrellatodel medio ha fagocitadola creativídadartística

En otrasocasiones,la motivación paracomponertiene unasraícesmás

materialesLa mercantilizaciónde la musícay su partícípacíónen las estéticas

de consumoinduce valores de utilidad que forman parte inherente de la

instrucción social No en vano, la participación en buena parte de los

concursosde composición2iiacompaña,al interesde reconocimiento,el valor

lucrativo que ofertan Por otra parte, la gestión de derechos y su

institucionalizaciónresponde sequierao no, mása la administraciónde las

plusvalíasquegenerasu explotaciónquea la defensade su contenidomoral

Sin embargo,cierto es que la industria cinematográficaespañolarara vez

puedemostrarseatractiva en el ámbito económico Por ello, sin dejar de

manifestar su complementariedad,en níngun caso es este el incentivo

trascendentede la sonoridadmusicalde laspelículasespañolas

La gratificación o el encanto estético hace referencia en lo

cinematográfico,al gradode apasionamientode enamoramientodel cine de

la magia quedestilasu esenciasustancial No setrata del glamour o la fama,

smo dealgo mástrascendenteEs la posibilidadde vivir una ilusión de forma

constante,asomándosea la ventanade cadaespaciorepresentadode cada

tiempo vívido, decadapersonajecreado Poreso paraalgunos trabajaren el

2fl joaquínRodrigoafirma sin falsos pudores queen 1948 fue la gratificacióneconómicadel certamen

quienle motivo y le dio la inspiraciónpara realizar la obra conla que recibió el premio Cervantes
(VayA Pía 1977 73)
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cme es una necesidadcasi vital, un autentico privilegio, que implica al

compositorencuestionesquele sonajenasa la musícaabsolutaEsaseñalada

urgenciano es en opmíón de PerezOlea, mfiníta Llegado un punto, es

necesanodejarsitio a los jóvenes,puesaquello quemotivaba,queconectaba

con los mensajese idealesquesequeríantrasmitir «ya no encajam aunen lo

moral» La incorporacionde dmamicasdetrabajonuevasmásmdustríales,de

mayor soledadcreativa,ofrecensiemprela oportunidadde dar pasoa esas

alternativas

Realmentela composícion en general,esunaactividad porsí misma

estimulante El propio trabajo compositivo resulta divertido e implica un

grado de apasionamientoimportante La motivación especifíca por la

composicióncinematográficaes el atractivo de sus propias exigencias — en

ellascabe por paradójicoque parezca la limitación temporal,la imperiosa

necesidadde componerapnsa— la excitacióny el encantode su magia, la

precisióndesu trabajo— lasconcisasmstruccionesdel director quemarcanun

patróndetrabajoenel quemoverse22—,y la variedadquepermite —a saber,

la posibilidad de cambiar de hacercosastotalmentediferentes entre una

pelicula y la siguiente tanto en estilos musicalescomo en la variedad de

mediostécnicosy esteticosutilizados— En estesentido, otros camposde la

musíca puedenresultar mas aburridos, especialmentelos que tienen un

carácteríndustnalmuy acusadoy un valor demercancíaevídente2u3La musca

cmematografícaaunsiendoel cineunamercancíaculturaldeprimerorden, se

escondede esevalor —al menosla musícaespañolahastala fecha— En la

medidaquesele otorgamayor cualidadpublicitaria y sirve como indice de

reconocimientodel blm, pasaa sufrir mayoresrestricciones— muy evidentes

en laspeliculasdiseñadasparael lucimiento de un cantante o la inclusión de

temastopensecuenciasdetransíciono en los títulos de crédito,generalmente

los desalida,etc —

i2 Precisan-ientees esta resirictívídad lo que motiva especialmentea John Williams en el trabajo

cinematográfico Mucha genteconsideraqueel compositorde bandassonorasquedaconstreñidoa
trabajarparalas ideasde otros peroyo disfrutojugandocon los parámetrosquemedanlos directores
delaspebculas (Noticias enAudioclásican i2 scp97 plS)

i3 Valga comoejemploel trabajodíscografícoqueimpone unascaracterísticasformalesy estetícastan
estrictasquereducela creatívidadal mínimo
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Tampocohayqueolvidar que,en no pocasocasiones,los compositores

cinematográficosligados a la musícaabsolutahansentido la necesidad,en

defensapropia de justificar el valor y motivación de la musícaaplicadaa la

imagen Muchosde ellos remitiendoa la audacianecesariapara explotar sus

posibilidadestécnicasy comumcatívas2í4Otros,comoPabloLuna2l5,previendo

el irresistible atractivo del cine — escenarioal que tendrian que acudir

necesariamentelos autores— como el nuevo espectáculode multitudes Y

otros, como E Wolfgang Korngold, estimandosus ínfímtas posibilidades

expresivas

«No esverdadqueel cinelimite las posibilidadesexpresivasde la

¡nusíca La niusícaesniusica,seaestapara un escenario,un conciertoo

el cine Tal vez cambie la fonna o los inetodosde escribirla pero el

compositorno necesita¡¡acer concesionesen contra de lo que considere

siC propia ideología musical La pantalla es un campo abierto~a la

imaginacion un autenticoreto El cine es u¿íia enormeavenidahacia los

oídos y corazonesdel gran publico y todos los compositoresdeberían

verlocomounaoportunidadmusical»<Thonias T, 1973 16)

Juntoa estasmotivacionesgenéricasaparecenotras que estánligadas

concretamentea cadaproyecto Normalmente,la posibilidad de seleccionar

estos es proporcional al historial del compositor Cuanto más novel sea,

menoresla discriminaciónautomáticaque realiza El estudiode casosdelata

ciertos requisitos estimados por los compositorespara trabajar en una

película

1 Apetenciainminente por los elementosde la historia narración

mensaje, etc, de tal forma que se sientan involucrados en el

proyecto

2 Síntomacon el equipo de trabajo especialmentecon el director, en

términosdefacilidad comunicativay de entendimientoestético

214 Estoy convencidoquesí los compositoresclásicoshubieranpodido habríantrabajado igualmente

parael ciney la televisión tande nuestrotiempo consusmaravillosasposibilidadestecmcasquete
permitencomunicarconmiles conmillones depersonasy estaes sin lugar a dudas la granbazadel
compositoractual (GarcíaAbril)

215 Compositoraragonés(1879i942)
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3 Quesurealizaciónsupongaun desafiopersonal un ir masaUá deel

ultimo lugar dondeseestuvocreativamente

Sin embargo puestos a trabajar, para los compositores no es

sígmfícativoel generoen el que lo hacenlo realmenteimportantees poder

componerCunosamente,los quemuestranalgunapreferencia.lo hacenhacia

generosque no han tenido la oportunidadde realizar Por lo que sí aparece

unapredileccionmanifiestaespor el medio Dentro del campoaudiovisuales

el cine el más apetecido,frente a la televisión, la publicidad, la producción

discográfica etc Más aun, actualmenteque los aspectostecnicossonoros —

siempreunaremoraen el trabajo del compositor— han mejoradode forma

asombrosa— Dolby digital etc — En el casode aquelloscompositoresque

empezaronsuscarrerasligadosal Teatroo la Comediamusicalmuestranun

cariñoespeciala estosmedios fundamentalmentepor el contactodirectocon

el publico aspectoausente,o casidespreciableen el cme

3 1 6 Ambiente

El conjuntode circunstanciasque acompañany mediatizanla situación

creativa tiene una importancia transcendentalen el estadodel sujeto El

contextocondícionael film en todos sus aspectos— desdesu génesisa su

lectura— y por tanto, ha deconsíderarseen la medidaquemarcasu impronta

en el Esoscondicionamientosse expresancomo objetivacionespatentesde

unasfuerzasvisibles y aislablesdentrodel amorfo fondo social El medio el

entorno es concebidopor Alvaro del Amo como expresióngenéricade «la

totalidad de rasgos,estructuras,ideas gradacionescuituras, problemasde

clase posibilidadesdeexpresíon,concienciapolitica gradode evolución etc,

quecaracterizana la sociedaden dondeel film seha producido El contextoes

la expresióndel mediosocialensutotalidad» (1970 40)

Las limitaciones técmcasy esteticasque condicionanla actividad del

compositordelimitan el marcoen el que tiene que aprendera desenvolverse

Ha de saberaceptarcierta sen’rduníbreantelas ideasy maticesdel director,

ajustarsea un plan temporalapurado,y lidiar con la escasezde recursos «El
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compositorsemueve pues en un régimen de libertad vigilada » (Valls y

Corma 1990 35)

3161 Físico

31611 Espacio

Todos los compositoresdeclaranqueson precisasciertascondiciones

ambientalespara componer, pues no en vano, el entorno de trabajo es

fundamentalpara el desarrollode cualquier actividad El lugar es en casi

todoslos casos la propiacasa2m En ella habilitan un espacio— unahabitación

o estudio— diseñadoparaque seaespecialmenteagradable En los casosen

quesetrabajaencolaboracióncomoel de Fustery Mendo,estepasaa serun

estudiopersonaly neutral,lo cual, en términos de familiaridad viene a ser

casi lo mismo

La necesidadde trabajar en un lugar conocido y cercano —ya sea la

propiacasa,unestudiopersonalu otra residenciaen el campo,la playa etc —

surge como consecuenciadel estrés que causa el trabajo en sí Para

contrarrestarlohacefalta encontrarun sitio dondese sientanespecialmente

cómodos porque todo esté a mano, accesible, para poder proveerse de

referenciasetc Habitualmente,estáorientadoy ordenado— cadauno a su

manera— segunlas propias necesidadesy la progresivaevolución de estas

Acostumbraa serun sitio tranquiloy aislado,en el queno semolestaa nadie

y nadie les molesta a ellos mientras trabajan, sea la hora que sea Es

especialmenteimportantesu calidadambientalque sealuminoso con mucha

claridad,intimo y reconocible

En algunoscasos comoel deJoséNieto, la predilección,casi mama por

el lugarse extiendea todaslas cosasdel entorno No setrata sólo del propio

espacio,alude ademása la mismacolocaciónde las cosas,al tipo de material

con el quetrabaja— lápices,etc — la escriturapersonal,etc

216 ParaalgunoscomoEnriqueEscobaro PérezOleael lugarde traba;oha sido siempreademásun sitio

concretodefinido Parael pnmero componeren el campoera unanecesidadLa ciudad siemprefue
para él un entorno hostil a la invención Para el segundoun piso en la calle Goya era por sus
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3 1 6 1 2 Tiempo

Está demostradoque la necesidad a todos los niveles impone una

urgenciaquesirvedeestimulantea la creativídady la orígmalidad — siempre

quetomemosambosconceptosporsmónímospuesno siemprelo creativoes

original enstrzctí¿sensu— Paraestecaso,la premurade tiempo, la necesidad

de acabar porque otros esperanansiosamenterecibir el producto, no es

percibidacomoun bloqueo Muy al contrano y aunqueno siemprehasido así

en todos los casos, el estrecho margen en el que se suelen mover —

normalmenteentredosy cuatrosemanas— swve de acicatepara trabajarde

forma más mtensay productiva Las implicacionespnvativas del ntmo de

produccioncinematograficocomprometenla accióncreadoradel compositor

implicándoleen la rapidezquecaracterizala sociedadactual Cuandoestano

es excesiva —que en muchoscasoslo es— se presentacomo un incentivo

porque pone límites, acota un campo de trabajo y lo ajusta a una medida

temporal En definitiva planteaunosobjetivos clarosy precisos,y estosirve

de alientoa la creativídad El problemaescuandolos plazostemporalesson

tanestrechosqueprovocanungradodeansiedad,de tensiónno controlable y

eseestimulose transformaen un bloqueo No deja de serunasítuacion algo

esquízofremcala limitación temporalayudaa trabajaral creativo pero a la

vez le tortura2ir y lo máscurioso,sentir esa tensión,esavehemenciacreativa

acabaporconvertirseen unasensacióncasinecesariaparaeste

La jerarquíaquesedispongadentrodel medio esdecirel statuso rango

alcanzadoencadacarreraindividual, modificael gradodepresiónqueejercen

los plazosde trabajo Aquellos compositoresquepuedenseleccionarestos, y

que colaboran,por elección propia con un grupo limitado de directores,

sientenmenosesapresión la asumencomounacuestiónde ordencomercial

porque los plazos son muchos mas razonables De hecho Luis Mendo

relacionala limitacion temporal con la económicaplanteándolasno tanto

caracter,st,casde aíslanuentoe intimismo ej lugar ídoneo para componer —de hecho una vez
abandonadaestaresidenciason muypocoslos trabajosmusicalesqueha realizado—

217 Histoncamentenumerososcompositoreshandenunciadoqueunadelasprmcípalesdificultadesde su

trabajoha sido esaescaseztemporal Algo hipocondriacoDímítrí Tuornkm declarabaque estaforma
detrabajardestrozami saludy perjudicamí corazón (cut Xalabarder1997 30)
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como bloqueos,sino como rémorasdel resultadoy del talento que, como

compositor sepuedallegar aofrecer

Porlo queserefiere al establecimientode unametodologíade trabajo

se identifican claramentedos tendenciasmarcadasy contrapuestasLa de

aquelloscompositoresqueconcedenunagran importanciaal seguimientode

unhorario detrabajodiario estncto,y la de aquellosotros quecomponenun

poco por impulsos,segunel ánimo y predisposiciónque tienen,y dentro de

los márgenesque les dan En el primero de los casos,tantoJoséNieto como

SebastiánMarmé consideranque las pnmerashorasde la mañanason el

mejor momento paracomponerpues el silencio del entorno les permite

concentrarsemejor aménque, de estamanera,se aprovechanlos mstantes

más luminososdel cha Por su parte, García Segura,Fuster y Mendo tienen

marcado un riguroso horario laboral en el que se someten al ejercicio

creativo,diariamente,en un plazo horario queoscila entrelas seis y las díez

horas La alternativa a esta disciplina horaria la reflejan las posturasde

Bonezzí, Sanz, Abs y Pérez Olea Los dos primeros reconocentrabajar a

empujonesalgodependientesdel aliento y el ámmoquemantenganen cada

momento Abs, aunqueconsideraque uno alcanzaciertas rutinas, también

horarias,a lo largo deun carreradilatada,nuncase ha sentidopresadel reloj

paraponersea trabajar Al igual, PérezOlea afirma que cualquier hora es

buenaparacomponerpuesen cualquier momentopuedensurgir las ideas

efectivas

Independientementede la fórmula seguida,en lo que todos comcíden

es en la necesidadde ponerse,cuandoy como sea,a trabajar y, además,

hacerloconconstanciaSólo con tenacidady empeñose puedenrealizarcosas

importantessigmficativas,quecomuniquenalgo Lo creadoes fruto de una

fantasíamuy, muy disciplinada

3 1 6 1 3 Mediosy recursos

La posibilidad de concretar y fijar las ideas creativaspasa por su

materialización Para Gules Fresnais (1980 109), en el cme «la eficacia

dramaticaestáen relación directacon los mediosutilizados» En la musica
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por su parte,el ámbito sonorode lo audible es el gran contingentedel que

disponeel creativoparadar forma a la obra de arte, paraconformaríacomo

texto Sm obviar esto — no envano seabordaextensivamenteestecontenido

más adelante—,el presenteepígrafehacereferencia,con exclusividad,a los

mediosy recursosdemediaciónformal

Los sistemasde escnturahabitualesse puedenresumir en tres tipos

que a suvez, presentanalgunasubdivisión

• Composiciónenpapel

=~alápiz y con ayudadel piano —Abs y PerezOlea—,

=~‘ a lápiz y sin piano — Escobar—,

~ a tinta cony sin ayudadel piano — GarcíaSegura—

• Trabajomixto las primerasideaso bocetosseescribenen papelcon

ayuda del piano u otros instrumentos y posteriormente se

desarrollanesasideasen el ordenadorcon ayuda de programas

secuencíadoreseditoresde partituras etc —Nieto Sanz, Manné y

Mendo—

• Composicióndirectaal ordenador—Bonezzíy Fuster—

El usode un instrumentocomoherramientade ayudaparacomponer

estácondicionadopor la especialidadinstrumentaldel autory porel gradode

dominio técnico de este Los que ejecutan con un nivel medio —

fundamentalmenteen el casodel piano— lo empleanenuno u otro momento

a lo largo del proceso Los que no se ven en la necesidadde trabajar

directamenteen el ordenador La gran ventaja de este es que permite una

edición de la partituramásrápida — se puedenrepetir secciones,transportar,

copiar partes borrar y modificar constantementesin perderuna calidad y

legíbilidad imposible en papel— escucharde inmediato,a travesde ficheros

MIDI, lo queseescribe,y confrontarlo,de formasincrónica,con las secuencias

sobrelasquesetrabaja Otros sin embargo,componensin referenciaacustica

inmediatapor que entiendenque es preferible oír internamentela musíca,

imaginándola,queno escucharunacopiadiluida a travesde instrumentosque

no puedenrepresentarlas vanedadesdinámicasy expresivasde los demás A
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sujuicio, talesrepresentacionespuedenequivocarla ideaque se tiene de lo

queseestáescribiendo

Uno de los aspectosde trabajoquedesígualaa la músicade cinede la

absolutaes, sm lugar a dudas,la exactitud metronomica La necesidadde

ajustarla estructuramusicala unaestructuraprevia, impuestapor la cadencia

de montajey los sucesosnarrativos estableceuna condícion en este caso

imprescindible, de dependenciasíncromca Aun siendo muy notables las

diferenciasde planteamientoentreqmenesasumenunasincromarigurosa y

los queatiendenaestefenómenoconciertalaxitud, lo ciertoesque,desdeuna

perspectivafuncional,esprecisotrabajarconalgun sistemadesmcromzacíón

quepermitaarticular controladamente,músicae imagen

Las restricciones economícas de los proyectos plantean unas

limitacionesdemediosy recursos,máso menosnotablessegúnel caso endos

aspectosqueafectantantoal procesocreativocomoal producto

• el planteamientode la plantdlaorquestal,y

• la disposiciondemediosy tiemposengrabacióny mezclas

Tales condicionamientosson generalmente fruto directo de la

penitente deficiencia presupuestanade la cinematografíaespañolaen el

apartadosonoro Sus consecuenciasinmediatasaparecencomo una merma

notablea la brillantez no solo de los resultadosartisticos,smo de la posible

revelacióndenuevasy poderosasideasqueno hanencontradoun espacioutil

en el que desarrollarseLos compositoresmás veteranossostienenque las

restricciones,aunquesiemprehanexistido, sehanagudizadoen el cineactual

a consecuenciade la entradadel ordenadory los sintetizadoresen el estudio

de grabacíon2ísLa oportumdadque percibenlos productoresde reducir los

costesen la producciónmusicalha llevadoa la casi obligatoriedadde trabajar

conellos Y claro, «decomponerpensandoen la orquestaa hacerlopensando

en la maqumamediaun abismo» diceGarcíaSeguraEl problemaenestecaso

218 Unaproblematícaanadídaes la facilidad queofrecenlos nuevosmediosde registro y reproducción
para inundar un mercadoya saturado La multiplicidad textual ha degradadolas exigenciasde
calidad A esterespectoZoltan Kocsíssenala <La industria díscografícaha destruido los limites
todo el mundo puedegrabar ( ) La cantidadse ha comido la calidad Los artistas responsables
debemoscuidarquegrabamosy cómolo grabarnos (El país 15/1/97 Pp 32)
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es,comoafirma Nieto, elevarel smtetizadora la categonadesustitutode la

orquestay de la ínterpretacíonhumana,en vez de investirle el mérito de

proporcionarunanuevadimensiónsonoraqueha de redundaren unamayor

paletatimbrícay dínamícaDesdeesepresupuestoes preferible, a su juicio,

retirarse de una pelicula cuando no ofrece, en el plano económico las

condicionesnecesariaspararealizarlo queprecisaNo sedebehacerotra cosa

distinta porqueno setengamedios Sí no sedisponede ellos lo honradoes

abandonar

Ahorabien sehadereconocertambienqueesaslimitacionesimponen,

en ocasiones,una metodología que abogapor el ingemo Como reconoce

PérezOlea, a veces «soncondicionesque te espolean» Sacarleel maximo

partido a los recursosde los que se disponees esencialpara conseguirun

resultadoqueengañea los oídosy les hagacreerquedetrásde ello haymucho

más Entranen juegolas estrategiaspersonalesy los trucosque,con el oficio,

sevanaprendiendoparaconseguirresultadossatisfactoriosa partir de medios

masbienexiguos

3162 Social

3 1 6 2 1 Orgánlcoz’9

Enel contextosocialconteníporaneo,dondeel artistaseha configurado

comoproductordeunaindustriaculturaldeterminadaporel valor del ocio la

dimensión orgámca del sistema productivo estructura los procesos y

vectoralíza la fmalídad de los productos No se puede comprender la

producciónartistica, en cualquierade sus ambítos,sin conocerel alcancey

210 En el campode los dibujos animadosla situaciondel compositoren el organigramade trabajo es

sensiblementedístmta Dada la suprema importancia de la musica ~el compositor resulta con
frecuenciaparaelanimadoraunmásesencialqueel guionista (Todoslos animadorescreen teneralgo
deguionistas peroesraro quesedeclarencondotesmusicales) Y otra vez encontrarnosque pormuy
buenoqueseaun compositor no lesutíl al animadorhastaquenoasínulalascaracterísticasdelcmede
dibujos o munecosanimados Aqui no se necesita musica de fondo ni se disponede medidas
correspondientesa pasajesya realizados<corno en el cmede imagenreal) conmdícacíóndel sentido
musicaldela accion El compositorquetrabajaen dibujosanimadossirve consu propiapartitura a un
movimientocontinuoqueni porun segundodejadetenersu propio sentido Movimiento desarrollado
enunamelodía justa para la animaciónispirada porel argumentodel fítm, buenay emotiva parael
publico (Halas& Manveil Tecn¡casdel cine animado)
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determinaciónde los anclajessocialesy económicosde los mismos El camino

quelleva a la producciónde unabandasonoraesarduoy complejo No solo

seprecisadel concursode muchaspersonassmo queseha deconsiderarque

estas poseen formaciones, conocimientos disciplinares U e mtereses

ampliamenteheterogéneosDarunidada esaamalgamade individualidades

paracongregaríasen pro de unesfuerzocomúnno esnadafácil temendoen

cuentaque, por añadido se sumarán,en el proceso,condicionesimpuestas

«por opiniones y dictados de gentes ajenas al mundo de la música»

(Xalabarder,1997 33)

El compositor cinematográficoes un empleado,un asalariadoque..

trabajadeencargoparaunpatrón Aunquetiene unapercepciónpositiva de sí

y su trabajo no escondela sensaciónde ser utilizado en el engranaje

cmematográficoSobreestepunto, Vírgíl Thompsoncomentabaque cuando

«la películaes buena,se esperadel compositor que limite su talento, sí es

mala,que realiceunmilagro» En verdadestono le diferencia,en exceso,de

cualqmer otro tipo de compositor pues desde las primeras sociedades.

burguesasdel Renacinuento,con la quiebradel anonimatodel artista de una

u otra manera,la relaciondel autor con su obra pasapor el encargo en un

notableporcentajede los casosnaNo obstante,la relación‘y autonomíaque

mantienecomo empleado-creativoen la industriaespañolasediferencia,con

sigmficada evidencia,por ejemplo, de la norteamericana,sí se toma esta

ultíma como patrón3 comparativo Mientras en España se confiere la

responsabilidada uncompositorquehacelasvecesmultíplesde compositor-

orquestador-arreglista-director-edítor,en EstadosUnidos cadauna de estas

facetas es realizada por una personaespecializadaen cada uno de estos

aspectosAdemásdel compositor,«la figura del orquestador,dentro de los

Estudioscmematográficoses tan necesariae importante» como la de este

puesinstrumentasus,ideas(ibid 32) El arreglista,por su parte, tiene como

función realizar el ajustede los tiempos de las piezascompuestasa las

secuencias,aunquela grabaciónla suelerealizar el propio compositor Por

ultimo, el editor musical cumple una función de ajuste y sincronización

220 <‘Los grandesmusícoscompusieronsiempredeencargoEn mi caso yo creo queesosencargosson

comoacicatesdeltrabajo> (Rodrigo enVayáPía 1977 186)
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definitiva Como es facil de entender la arrogaciónpor parte de una sola

personadetodasestasfuncionesconsignaen ella todos los aciertosy errores

quemuestrela musíca,pero tambíencargasobreesteunaconcatenaciónde

procesosquepuedellegar a doblegarle

Enlasrelacionespersonalesy profesionales,la empatiacon el restode

compañerosde trabajo, especialmentecon el director es importantísimay

pasaporser unacuestiónmdispensableEl tipo de relacionque se mantiene

con cadauno de los miembros del equipo es muy distinta dependiendode

cual seaeste Como cualquierrelación humanaestásujetaa la aparición de

dificultades más aún teíuendo en cuenta la vanidad que patrocina

determmadosroles,y la agresividadquegeneraun ambientequesetensiona

a menudo La mejor manerade evitar los problemases no esperara que

surjan por eso,estrascendentalsaber,desdeel principio, con quien se va a

trabajar conocer la profesionalidad del equipo Realmente salvo raras

excepciones,el compositorsueleestarbastantealejadodel entornosocial que

rodeaal conjuntodel cme Su relaciónseestablecede fornía tangencialy su

participaciónen el procesoesbastantedesconocidapor buenaparte de los

participantesdeunproyecto De los directamenterelacionadoscon la pelicula

escon el director,el montador,los ingenierosdesomdoy el productorcon los

queestableceuna relacion mas estrechay directa bien sea por cuestiones

artísticaso por argumentosestrictamentecomerciales

La presión del medio profesional, ejercida a traves de la crítica

percibida,es consideradapor el compositor como relevante No tanto por

partedeotros compositores::i— en estesentidosuelenestarbastanteaislados

los unosde los otros— sino por la referenciaque les llega de los compañeros

de la pelicula o de grabacion Aunque aun en estecaso cuestatener una

referenciacontrastadalasopinionesvertidaspor profesionalessoíi asumidas

comovectoresdetrabajo Suponenunaayuda— tantosí son positivascomosí

sonnegativasseestedeacuerdoconellas o no —, un referentesobreaspectos

concretospuntualesdesutrabajo,y obliga areflexionar,desdelos efectosdel

Li Reflexionabaal punto García Abril Sepamoscriticar nuestra propia musíca con la misma

objetividadconquelo hacemoscon la de los demas Solo amandola niusica de nuestroscompañeros
cobraráverdaderasignificacioíi la nuestra
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concretos,puntualesde sutrabajo,y obliga a reflexionar, desdelos efectosdel

producto,en lascircunstanciasdel proceso El resultadoes siempreefectivo

aumentan los recursos porque crece la experiencia En este sentido la

posibilidad de trabajarcon diferentesprofesionalesy participar globalmente

en el proceso productivo de la película marca las condiciones para una

integracióndefinitiva del compositoren el esquemacinematográfico No deja

de ser significativo que, por vez primera, un músico —José Nieto—, sea

consideradopor la profesiónmásquecomo compositor comocineasta Es un

gran paso

3162 11 Fi productor

Con el productorel vinculo seestableceen términos contractualesy’

fueradeeseeje,salvo contadasocasíonesrn,la relaciónno trasciendemásallá

En la industria española el director tiene casi plena independenciaen

cuestionesartisticas y por ello la competencia del productor termina,

voluntariamente,en lo puramentecomercial presupuestofechas,contratos,

alquileresy pagos

Dondesí sedejanotarsu presenciaesen la imposícionde los plazos,en

el control de los gastos,y en la emergenciavital de acabarcuantoantes,como

bienseñalanValls y Padrol

«Para lafinna productora- salvoexcepciones- cada díade demora

en el estrenodelfluí constituyez¿;zaperdida de intereses(ingresos)en

relacion con el capítal ¡¡¡vertido en la financiacion Por ello se acosa

literalmenteal compository se le apremiapara que ultime la partitura

puessu conclusionsignifica el final de todo el procesoelaborador del

¡¡Un» (2990 55)

Las principalesdificultadesqueaparecensuelenestarligadas,comose

ve a la cuestióneconómicaya que la partidamásesquilmadaes siemprela

destinadaa la elaboraciónde la musicaApartede la puntualidaden los pagos

hay poco dinero parapagaral compository aunmenosparacontratara los

musícoso paraalquilarlas horasdel estudiodegrabación El productorejerce

“‘ Unadeclaradaexcepcíones Elias Querejeta
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menor posible Sin dejar de apreciarque estalabor, por otra parte ingrata

puedesernecesaria,no esmenoscierto quemuchasveceslos resultadosde la

películano son los apeteciblespara el compositor como consecuenciade

atendera la maxunadeproduccionde todo esta bien porque adensas la musíoz

¡¡¿ego sc va a perder entre ¡¿¡¡a nube de sonidos díalogos etc Otro elementode

discordiahabitualsueleserla falta devisión comercial,de cultura mercantil,

de los productores Aunque los ultímos tiempos apuntanun cambio de

díreccionpositivo, puesesciertoque en las películascon mayor proyeccíon

comercialesteaspectoestasiendotrabajadocadavezcon mayor intensidad—

bieneditandolamusícaenreproduccionesfonográficasutilizándolaen jingles

publicitarios en spots, etc —, no lo es menos que ha costado crear una

concienciaclara sobreel papel que una buena produccion musical puede

ejerceren beneficio de la película,como apoyo interno y externodel film y

comoreclamopublicitario~—3

316212 El director

El enlaceumbilical del musícocon el cine es el director Su figura se

erigecomoprincipio y fin, comojustíficacionultima del compositor,siempre

a travesde su musíca No solamentees quien elige al musico — en muchas

ocasiones imponiendo su criterio al del productor—, sino que es el

intermediarioentrela películay este La relacionsueleser cordial excelente

enmuchasocasionesDehecho,salvoquehayaalgun tipo de enfrentamiento,

esnormalquemusícoy director repitanen diferentespeliculas Para que así

sea la relación ha de ser muy buenaa nivel personal,de mutua ayuda a

travésdeun diálogo fluido y abierto,lo querequiereun esfuerzoconstantede

entendimientopor ambaspartes En algunoscasosesaafinidad personalse

mantienede manera dilatada en el tiempo sustentandoseen una plena

confianzamutua confianzaen la obraanteriory en uncierto exito de marca

~ Estoqueva en beneficiode la calidad de las produccionesmusicalespresentatambíen sil vueltade
hoja Algunasvecesse incluyentemasmusicalesqueno seintegrannarrativamenteen el filme y quesin
embargoseembutenconunafinalidad puramentecomercial potenciarlas ventasde todo cuantoesté
relacionadocon la película engrosarel productodiscografíco para hacerlo mas atractivo —los
bloquessolospuedentenerpocoganchodeventas—y contribuir a unaestrategiademarketuigglobal
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De lo anteriorno debedesprendersequeseaestauna relaciónsencilla,

sin fisuras La tensióncon la quese trabajay las dificultadesparaexpresarlas

intenciones de una forma inteligible requieren un esfuerzo constantede

superaciónA veces,porquefalta un criterio definido y válido sobre cómo

utilizar la musícaen la películay hayque construirlo y en otras ocasiones,

por la dificultad de encontrarel camino de entendimientosobre cuál es la

funciónde la musícaen la película,ya que raravez el directoresun musícoy

no puedeexpresarseen termínosconcretos,técnicos Bonezzí consideraque

estacomplejidadse acentua,aunmás,cuandosetrabajapor vez primera con

un director Para hacerla musícaes imprescindible comprendersus ideas

elucidarlas intencionesque expresanlas imágenesrodadas,«interpretarqué

quieredecir concadaplano, quéquiereexpresary, antetodo, con que grado

de intensidad quiere expresar cada cosa» Por ello, es imprescindible

establecerunarelaciónestrechadeconfianza de comprensióny diálogo para

saber,a cienciacierta,queseestásíntomzandocon él por encima de la propia

película Unavez puestosa trabajaresimportantepoderajustarsea los ritmos

y formalidades del director con el fm de no crearle problemas, de no

provocarlemás conflictos de los que le van apareciendocon el desarrollo

normalde la película

Lasquejasmásfrecuentesde los compositoresrespectoa los directores

suelen tener una connotación artistíco-tecmca Algunos, principalmente

aquellosque por una u otra razónno participanen la mezcla de la película

consideranqueesun hábito endemicodejar excesivamentebajo el volumen

de la musíca en la mezcla definitiva, o cortarla sin atender a la lógica

expresiva de esta Asimismo, entienden que es un handícap importante

elaborar la musícade aquellaspelículasen las que el director exige un alto

numero de bloques cortos porque en estos no se pueden desarrollar

convementementelas ideasmusicales Mientras GarcíaSeguracree que los

directores,en general, tienen bastanteclaro lo que quieren y sabencómo

pedirlo Sanz y Fuster opinan que esto está en función de la sensibilidad

musical del director De hecho,Sanz taxonomízaa estosseguntres tipos los

queno seinteresanporla musícay la estimancomoun mal menor conel que

hay que contar, los que tienen unaperceptivídadmusical importante,y los
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queno teniéndolacreenque la poseeny complican,con ideas erroneasy

muchosprejuicios,la labor delmusíco Precisamente,sonestasdificultadesde

comumcacíonlas que llevan al musíco,segunFuster, a recurrir a soluciones

menoscreativasqueseaferranal topícopor la vía del oficio A esterespecto,

PérezOleareprochala escasasensatezdeaquellosdirectoresquedeclaransin

pudícíaalgunasu absolutodesconocimientosobrela musicaen generaly lo

queesmasgrave su valor cinematografícoComo esevidente,dice,«eso,de

cualquierotro arte,no lo dirían jamás por miedo a que les considerenunos

mcultos,perode la musicalo dicenimpunemente>’

3 1 6 2 1 3 El montador

Establecer una cierta empatia con el montador es fundamental,

sobretodoteniendoencuentaqueesel tecmcoencargadodesituar físicamente

la musícaen la peliculay quesuopmíonsobreel fílm en termínosgenerales,

estrascendentalparael director Por esarazónseha de lograr unaconnivencia

especialcon el decomplicidad La cooperaciónalcanza,en algunoscasos,tal

grado, quepermitela posibilidad de realizarpruebasde la músicaantesde

darle formato definitivo y de mostrarselaal director Hay que considerar

además que el musíco entra en la película, normalmente,en la fase de

postproduccíonCuandodescubrela pelicula,estase encuentraen un estado

demontajepre-defimuvo sobranfragmentosde secuenciasfaltan los efectos

desonido, los ruidos,e inclusolos díalogos En esepuntoesirreemplazablela

mentalidadnumerícay la capacidaddetrabajoy sacrificio de los montadores

pues,con su labor, facilitan enormementela labor del musícoporque tienen

claro dóndey comoha de ir todo Esaconfianzanecesariapasa tambíen,por

la necesidaddesugerircosasdeaceptarsusopinionese rntercambiarlassobre

cuestionesbasícasque resultaranesencialesTanestrechay establepuedeser

esta relación que algunos como Nieto mantienenun vmculo de perfecta

comprenswny amistadquesetraduceen un trabajocompenetrado,de identidad

creativa

Las operacionesbasícasque se realizan con el montadortienen por

objeto, entreotras decidir el ajustede los bloques,su posícion definitiva su

volumen,cómoempiezany termman,etc
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3 1 6 2 1 4 Los ingenierosde sonido

Las relacionesque mantienenlos compositorescon los ingenieros de

sonido son extremadamentevariadas Van desde el respeto y cierto

distanciamientode Alís y Bonezzí, que consideranal ingeniero como un

técnicoque traducesusideasy las registra en un soporte duradero,algo así

comoun intérpretemás la valoraciónprofesionaly confianzade PérezOlea

al contactoestrechoy mantenidodeFuster,Mendoo Nieto En el casode este

ultimo opma,además,que las aportacionescreativasdel técnico quees algo

más que un mero tecnólogo, son esencialespara lograr un producto de

calidad En todos los casos,los compositoresmarcan en lo profesionaly lo

personal,una distinción muy acusadaentre el ingeniero de grabación y

mezclade las musícasy el ingenierode mezclasde la película

Con el primero, aparte de tener establecidauna relación laboral

jalonadapor añosde convivenciay trabajosen comun existeun vinculo de

amistad— nlatrnnon¡oabsolutoparaJoséNieto— y compenetraciónquepermite

trabajaren un ambientemuy estimulantea nivel creativo Unade las ventajas

de colaborar casisiempre,con el mismo equipotécnicoes que garantizaun

alto grado de entendimientoporque se sabe, de antemano que se manejan

conceptossonoros equivalentes Con ellos, la partitura lejos de ser un

documentocerradoe inexpugnableen el estudio,seconvierteen un pretexto

sobreel que completar las ideas, haciendo factible un asesoramientoen

términostécnicose inclusoartfsticosparasacarleel mayorpartidoposiblea la

musícapensadae imaginadaLa unicadificultad queencuentraMarme,eneste

sentido,es lograrcomunícarseeficazmentecon el técnico sobreel timbre que

se quiere sacara determinadosinstrumentoscomo el piano, etc Parael, el

problemaradícaen que muchosde los técnicos de estudioestándemasiado

ligadosa lassonoridadesdeestiloscomoel pop, el rock, etc y les cuestallegar a

una sonondadmasclasica

Con el ingeniero de mezclas de la película las relaciones son más

difíciles y conflictivas Hay una queja genérica que apunta a un cierto

obscurantismo,a un ánimo de postergación por parte de determinados

ingenierosEl mismoNieto que reconoceunmejoramientonotablea lo largo
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desucarreraen este aspecto — posiblementefruto del encuentrocon una

tipologíadetécnicodemezclascercanoal tecmcodegrabacióndemusícas224—

consideraque la inapropiadafornía de comprenderla combmacíónde los

elementossonorospor partedeciertostécnicosha denvadoen la destruccion

del valor narrativo de muchaspelículas Abundandoen estaidea Mendorecuerda

haber tenido alguna experiencia desagradablecon algun tecnico como

consecuenciadeencontrarimportantesdiscrepanciasa nivel tecmcoy artistico

El problemaestriba seguneste enquelos técnicosconsideranalmusíco,en la

mezcla como un extrañoque desconocelos mecanismosy procedimientos

prácticos cuando esto, que podria ser cierto hace algunas décadas es

actualmente,erróneo El advenimientodelasnuevastecnologíasha implicado

a los musícos en el ambíto de la técnicade forma necesariae inevitable

Cualquier compositorconoce en mayor o menor medida los mecanismos

básicos para solicitar al técnico los recursosque garanticenlos mejores

resultados en el marco sonoro de la pelicula Se lamentan, algunos

compositores,queesasdesavenenciasseacabensiempresiníphficandoen la

extendidaidea de que el musícolo único que pretendees que su musíca

aparezcacon mayorintensidadauna expensasde soterrarel resto de sonidos

y díalogosdel film lo cualno sólo esfalso sino equivocosobre la autentica

disposicióncmematografícadecolaboracióndel compositor

3 1 62 1 5 Losmusícos

En la relacion con los intérpretes y ejecutantesexiste un cierto

paralelismocon la quemantienen,entresí directory actoresEl modelofijado

porescritoseactualizaen el momentoen que la acciónde representacion hace

perceptiblesensiblementela formaestética,en estecasosonoraEl compositor

entregatoda su confianzaa quienesestanencargadosde hacerrealidad su

musíca porque es conscientede la importancia que tiene estableceruna

comunicacióneficazconellos Y no setratatanto de potenciarunarelaciónde

amistado camaraderíaquetambiénexiste comoque la propiamusica por sí

misma reflejeconexactitud,sin comphcacíonesni barroquismosinnecesarios,

la voluntad ineqmvocade su autor El interpretese erige en un mcdiiini, un

224 Ray Gíllon o Rícard Casalsson buenamuestradeello porejemplo
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alter compositorqueseentregaa este sí su confianzaha sido ganada~sSobre

este punto Manuel Carra reconocíarecientementeque «la partitura es un

papelque el intérpretedebeconvertir en musícay que dicemucho, pero no

todo>’, y recordabaun asertoMahleriano en la partitura esta todo absolutamente

todo salvolo esenclal22S

Una de las circunstanciasque influyen en el planteamientode las

relacionescon los musícoses sí el compositor ejerce o ha ejercido como

intérprete En el casoque así sea,tiende a trabajarcon un equipo de musícos

con los queha colaboradoreiteradamentey en los que tiene plenaconfianza

personal El vinculo, muchomás inmediato,directo,haceposibleuna mayor

libertad interpretativapor lo queaparecela improvisacióncomo herramienta

de calidad Esa inmedíatez está condicionada,también, por el tipo de

formación con la que se graba Es evidente que la personalizaciónde la

relación es más fácil de mantenercon interpretesmdíviduales o pequeños

gruposcamerísticosqueconmedianasformacionessínfómcaso corales

31622 Global

La percepciónque los compositorestienen de la respuestadel publico

esmuy escasaPrincipalmenteporque existe un poderosoaislamientoentre

ambos El espectadorno va al cme predispuestoa fíjarse en la musíca Sí la

películafuncionaen términosgeneralesentenderáquela musícacontribuyea

esefuncionamientopero salvo quehaya un temaespecialmenteinspirado y

pegadizo,saldráde la salacon una referenciatan vaga sobrela bandasonora

que secentraráen sí no le ha gustadoabsolutamentenada,le ha gustadoun

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

223 Todoestosecomplíca aunmás cuandoentrecompositoreinterpreteapareceun nuevointermediario
el director Normalmente los compositoresespanolessonesquivosa quesu musícasea dirigida por
otro en grabación Los datosde unarecienteencuestarealizadapor la FederaciónInternacional de
musícospuedeconfirmar sus recelos el setentay tres por cientode los musícosde las orquestas
consideranqueeldirectoresquiendestruyela seguridaddelos interpretes

226 Musícay educación 1998 n 33 Pp 12.

227 Acasola granmayoría de espectadoresy deaficionados atentosa las incidenciasde la acción no
repararán en los fondos musicales cuidadosay afanosamentepreparados por un compositor
especiahstacuyonombreaparecefugazmenteenlos titulos de credito <ibid) peroestoes algo quele
ocurre igualmenteala mayonadeprofesionalesquetrabajanenestemedio Dentrode lo quecabe en
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busque,por pequeñaque sea, la respuestadel publico a su obra No le

condícionani interfiere en la forma de platearsesus nuevostrabajospero sí

suponeunaconfirmacion,unasancionpositiva de lo quehace por más que la

exigenciavengasiempredesí y no delpublico

En estemarco el compositortrata deconciliar la tendenciaal exíto con

el espíritucreativode riesgo y experunentaciónManeja la celebridadcomo

estimulo — tratando de no convertirla en un enemigo del desarrollo creativo

(Torrance)— pero está dispuestoa asumir el peligro de equivocarseen la

búsquedade nuevos valores esteticos que pueden no coincidir con los

patronesde lecturade su público Precisamente,frente a otros camposde la

musíca,el cine permite —debepermitir— la aventura,escaparal servilismo

de las exigencias del publico sin tener que caer en que la partitura

cmematográficapasepor ser «un COtícierto del autor» (Xalabarder,1997 13)

Emperocuandoun compositorcosechaciertosexítos la necesidadde superar

la propiaobrapuedendarorigenaalgunosbloqueosemocionalesy culturales

como la exageradanecesidadde segundado el miedo a cometererrores o

fallos

La consideraciónsocial de los compositorescmematograficosy de su

obra es bastanteexigua En ocasiones,pareceque los premios suplen esa

carencia Ofrecen un reconocimiento administrativo que en ocasionesel

publico o la profesionno parecendispuestosa otorgar Peroel compositor

JoséGarcíaRoman”’ opinadeformadiferente

«NO creo en la objetividad de los premios porque es una

czrcu¡istancía ¿¡¿¿e le podría haberocurrido a otros que quiza tienen ¿¡zas

meritos Los premiosson un vaso de agua cii el de~íerto Vienen bicíz

peroa continuacionte planteassí eresigual de maloo de regular que dos

minutosantes»

Y esqueno se trata tan solo que la musícapasedesapercibidapara el

granpublico En muchoscasos,brillantescatalogossmfónicos concertistícoso

la dínamicaproductivaactual cuandomenos el reconot-in-uentodel publico puedellegar aunquesea
enotro ámbito atravésde la ediciónfonograficade la musícadel fílm

~Compositor granadinoPremio Nacionalde Musícai997
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camerísticoshan sido denostadospor la simple razón de provenir de un

compositor de bandas sonoras”’ Bajo eseestigma ha quedadosepultadauna

trascendentalpartede la musícacontemporánea,cuando,curiosamente,no

hay dudaque la distanciahistóricarevelarála musícacinematográficacomo

uno de los baluartesculturalesdel siglo XX

32 LOS PROCESOSCREATIVOS

Todo lo que no se comprende
enveneno (E D Ore>

321 Entornoa la construccióndel texto

Afirma JosephO Connor,enLa estructurade la niemoruzmusical,que «no

es fácil conocercómo piensanlos musícos ni su procesomás allá de los

sonidos>’ Pero puede que sea tan dificíl, o más, tratar de comprenderlos

procesos al menos los creativos, desdeel conocimiento exclusivo de la

sonoridad En el mejor de los casos,habrá que tratar de hacer un doble

esfuerzo recorrer los procesosy analizarlas sonoridades,ya que solo así es

posible aislar, identificar y definir algunos elementospertenecientesa la

accióncreadoraEn términosdeMoles y Caudereconocerciertospraxemas

El recorridoque realiza el compositorno difiere en demasíadel que

puedadescribirotro creadorgráfico literario,etc Lo especificoson las rutinas

y las estrategiasque su sistemaexpresivo le impone y que determinan un

esquemade composicióncinematográfica,o lo quees lo mismo, un modelo

procesual de trabajo creativo Primariamente este presenta dos partes

diferenciadasuna conceptual,correspondientea una fase preliminar y otra

activa o creativa que corresponde a las fases de composición y

postcomposícíón(Xalabarder 1997)

22~ Las smfon,as compuestaspor Frankel nunca han sido interpretadasporquese pensabaque un
compositorde bandassonorasno podíacomponersmfonias (Russell K PersonajesenAudíoclasíca n
i6 i998 p 98)
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El origen de todo el procedimientoes normalmente un encargo —

procedentedel directorde la peliculay enalgunoscasos,del productor—que

invita al compositor a desarrollarun procesoque le permita transmitir de

una forma eficaz un mensaje,no del todo propio, a través de su sustancia

expresiva— ensucaso,el ambítosonoro— En las primerasentrenstasentre

director y compositor esteesinformadosobrelos condicionantesdel encargo

tantoa nivel creativo — genero,motivaciones,tipo depúblico, etc — comode

medios — economícos temporales etc — Una vez dispone de estos

elementos,bien sobreel guíon o sobrelas imagenesmontadas,comienzaa

diseñar el concepto musical desde el que va a partir esbozo de ideas

tematicas,coloracióntiínbrica estructuraciónnarrativa u otro cualquieraEn

esepunto,sepreguntasobreel papelque ha de jugar la musícaen la pelicula,

el paraque y el por que de su presenciaSurgenlas interrogantessobre la

relaciónde la musícaconel argumentosí va a estarcoordmadaconla tramao

va a ejercerunafunción de contrapunto que tipo deasociacionesva a crearo

cualesva a resaltarcon respectoal espacio,al tiempo a los personajesetc

Estascuestionesle llevan a una fase de documentaciónque puedeser muy

variada,y cuyaprofundidady cualidaddependerade las caraderístícasde la

peliculay desushabítoscompositivos posibilidadde recurrir a otrasfuentes

para conocer las soluciones ofrecidas por otros creadoresa problemas

parecidos evicción de topícos erroneos y díferenciacionde las propuestas

abstracciondocumentalparaeludir el peligro referencíal,etc

En el inicio del procesocompositivoseestablece,unavez argumentada

la presenciade la musíca,la cuantíadesu aparecerel numerode bloques su

duracion etc A continuación,se decide su ubicación fisica, los puntos de

inserciony finalización provisionales,y, lo que resulta fimdamental dónde

no va a ir esdecir el sentidoqueseotorgaal silencío~’o El siguientepasoes

valorarel ritmo quela musicale va a aportara la peliculay su relacióncon el

montaje,o, dadoel casocómoafectaraa los ritmosdel restode los elementos

con los que se coordine Con estaspremisas y a partir de los tiempos y

sítuacion de los bloques,se procede en térmmos graficos, al bocetaje de la

230 Esteaspectoes fundamentalpuessolo sí se sabedilucidar bien estaoposícion se le podra olorgarun

verdaderovalor y motívacion dramáticaa la musíca
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musíca Para unoseste bocetoseráun simple guión melódico o armónico

paraotros un patrónrítmico, y paraalgunotro unaorquestacióndirecta por

pulir Durante este trabajo surgenalgunos planteamientosde tipo técnico,

estéticoy narrativo que irán modelandoel resultadosegunlas condiciones

quelos mismosimpongan La concienciadeesasnecesidadesvendráimpuesta

por una especiede feed-backconstanteentre el compositor y las ideas que

plasma unasveces de forma automáticay virtual otras por medio de la

representación sonora de esas ideas Sí las impresiones de esa

retroalímentaciónson positivas,el compositor procederáal desarrollomáso

menos terminante de los bloques, perfílandolos en su forma definitiva

Dependiendode la relaciónconel directory la disposicióndel compositor se

presentaráel modelo al primero para que muestresu aceptacióno exponga

susinconvementeso consejosdemejora Deseraceptadala propuesta,se dará

pasoa la fasequeXalabarderdenormnapostcomposícíóny que comprende

en el sistema español tres momentos sucesivos la grabación la

sincronizacióny ajustede los efectosy la mezclade la musíca Con la musíca

terminada,quedael momento demezclarlay situarla en la bandade sonido

Dos cuestionesresultanfundamentalesen este punto la posición — inicio,

duración y término—, y la presencia e intensidad respecto al resto de

elementossonoros

Como elementocomparativo, y aunqueno forma parte directa del

objeto de estudio conviene conocer las caractensticasy diferencias más

notablesde la composiciónparadibujosanimadosSucintamenteson

1 Como la acción se subraya segundoa segundo,la musíca suele

regístrarse a pnon ya que el pre-regístro brinda las máximas

posibilidadessincrónicasal animador Esto no impide que la musíca

tengacalidady personalidadpropia

2 La relacióntrascendentaldel compositorescon el animador Ambos

tienenque entenderdel mismomodo la relaciónntiníca de imageny

sonido

3 La unidad temporalde trabajo esel medio segundo o lo que es lo

mismo,docefotogramas
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4 Los efectos especiales,o se entremezclanorquestalmentecon la

musíca o sonpropiamenteniusicales

5 Aun de forma subjetiva se mantieneun acuerdotacíto sobre la

sinestesiacolor-timbrede los instrumentosPor ejemplo, el saxofón

seasocíaal rojo, los violines al amarillo los instrumentosde madera

al azul etc

3 2 2 Preparación

El momento de entrar en el proyecto, de toma de contacto, es,

habitualmentea partir del guión o en la fasede preproducciónesdecir, unas

semanasantesdeempezara rodar Cuandosetiene perfilado el rodaje,y está

el procesode la pelicula imciandosumarcha el director seponeen contacto

con el musicopara ofrecerle la composiciónde la bandasonora Como es

lógico, todo dependedel grado de relacion que mantengansiendoeste un

factor que hacevariar, con mucho,el instantey la forma en que el musico

entra a participar en la pelicula Sí la relación es muy estrechay está

sustentadaen anteriorestrabajos,el compositor — como en el caso de José

Nieto, RománAlis en su primera pelicula,o Fustery Mendoen Entre Rojas—

particípadesdela misma idea Cuando en la cabezadel director rondanlas

primerasimaginaciones,el musico máscomo amigo que como compositor,

colabora en el impulso de esas ideas Como reconoce Nieto «mcluso

hablamosy discutirnossobre los proyectos esteresulta mas apetecibleque

esteotro » En cambio, se da mas frecuentementede lo deseable el caso

opuesto queel compositorentreen el proyectocuandoya seestárodandoo,

máslamentableaun,cuandoya seharodadoe incluso terminadode montar

Lo ciertoesqueestassituaciones,cadavez seproducenmenos «los directores

pareceque son mas sensatos’> dice Bonezzí Peroes indudable que, en el

sistemaproductivo español,se siguendando La razón respondesiempre a

dos cuestiones desconocimientoabsoluto sobre el valor narrativo de la

musicay comoconsecuenciade ello falta deprevísionen la localizacionde

un profesionalque garanticesu trabajo Ocurre así que casi siempre «el
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primera magnitud MauríceJarre describíaen una entrevistaeste problema

conunaclandadsignificativa

«Cadavez que le niostraba a David Lean un nuevo terna, el lo

rechazabadiciendo que lo podía hacer mejor Llegue a escribir cuatro

distintos pero ninguno de ellos fíe de su agrado Empecea sentírnie

depnniídoy aterradoporqueel tíenipose meechabaencima Entonces,

un víeníes David me dijo que dejara de trabajar y de pensar en la

película y la inusica y que mefriera el fin de semanaa la playa o a la

nío;ítaña Lo ¡tice < ) y llegadoel lunesmedi cuentade que la estupidez

estabaenel modelo — una cancionfolklonca rusa — Debía intentar algo

diferente y escribí una especiede vals ( ) En una ¡lora de la mañana

del lunescompuseel “tema de Lara que era completanienteopuestoal

modeloorignlal»232

Cuandoel compositoraceptaun trabajoelaboraun proyectoque va a

serel queguie suconductainteligente Eseproyectosuponela aceptaciónde un

patrón de actuación que va a marcar los caminos de transformación

enriquecimientoy ampliaciónde la realidad ficcionada que le presentael

filme Por medio de ese modelo configurarásu intervenciónen la historía

elaborarael prototipo procesual de trabajo Lo que hace autenticamente

creativo a ese proyecto esel afán de ser disparatado En otras palabras,el

deseode situar el problema,la nieta,en un objetivo remotopero alcanzable

Buscarel fin delproyectoen uncampoderelacionesabsolutamentelejano Es

decir moverseenel ámbito del pensamientodivergenteumr lo que la lógica

impide unir normalmenteAhorabien estainagotablelibertad entregadaal

proyectono supone en modoalguno,queno existanasideroso limites a la

gozosaespeculaciónde las ideas «en la entraña del proyecto se incluyen

también las condicioneso restriccionesque el sujeto sufre o se impone»

(Marma 1993 163) En primer lugar, porqueel proyectosiempreva a tener,

necesariamente,unavocaciónde realidadque impone queseajustea esta El

creador,el compositor pretendecomunicarsus sueños hacerlosefectivos,y

231 RevistaSoundtrack vol 3 n 12 diciembre 1984 p 8
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paraello tiene que respetarlas reglasy condicionamientosque le impone la

realidad

3 2 2 1 Cuestionamiento

La musícale aportaal cme un canal de comumcacíónmás Un medio

añadidocon el quecompletarun mensajeque encuentra,asf mayor riqueza

expresivaal valersede la ambiguedady la sugerenciade lo musical Por otra

parte,esun elementoconsustancialal propio cinematógrafo Su justífícacion,

su presencia dímana del propio amanecerhistórico del cine como arte

Forma partedel lenguajecinematográficoporquela musícaes cine desdeel

mismo instante de su invención primero como cme silente despuéscomo

cinesonoro «El cineseinventacon la confluenciade una imagenque se ve y

unamusícaque seoye», nos recuerdaJoséNieto y por ello particípa de el

comoalgo ímprescmdíbleAdemás,al igual queesaprovechadoen la musíca

absoluta la presenciade la musícaen el discursofilmico haceemerger por

antonomasiael elementoque le sirve de marco el silencio Sólo sí la musíca

tiene una presenciaactiva en el desarrollode la narración, el silencio que

comparececomocontinuo, alcanzael valor de signo anunciala ausenciadel

sonido y declarasu valor autónomocomo expectativa,como mensaje,como

entidadsignificante

Como sustancíaexpresivala musícasehacepresentecon la intención,

con la vocación de completar las imágenes Pero también se aloja en la

narracióncomoun elementode la historia presentede formareal, díegética,y

toma así un valor complementario,añadido Cuando es así su acontecer

muestrael rasgode lo real, el envoltorio acusticode un vivir oyendo de los

personajesel color del airequelesrodea En cualquiercaso,los compositores

tratandeevitar quela apariciónde la musícaen la pantallarevele el artificio

queseescondetrasella Susjustificaciones,aunqueclaras y evidentes estan

sujetasa poderobviar la tramoya, el aparatoy el ingenio queseescondetras

ellas Por eso,debeestarpensada,tantoensus fórmulascomo en su situación

en términos de convencionalídadde tal forma que no se revele el artificio

Que el espectadorno piense en la musícacomo Musíca, sino como Cine

Cuandoserevelala maquinaría,la trastiendaporque la musícasuenaa falso,
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el espectadorno secree el contratoaudiovisual, se percatade la socaliña y

rompe la convención En ese punto no hay lugar al mensaje, no hay

comunicaciónposible,y estoeslo ultimo quedebeprovocarunamusica23:

Consecuentemente,una de las voluntades más definidas de los

compositoresesofrecera la imagenun valor que no posee,al menosrevelar

una lectura queno es evidente En esemargenapareceun espaciopara la

ínterpretacíon para la toma de posturas Hay lugar para una implicacion

personalporquelas peliculasremitena la expresiónde unos ideales,de una

ideologíaenultimo caso queconectacon susvoluntades,con la expresiónde

suanimo,y la musícaesla mejor formade cauterizarlosEllo no impide que,

paralelamente,sepuedapretendercuandolo requierela imagen reforzarsus

significados Marine piensa que ambos cometidos para nada son

contradictoriosy que pornaturalezala musícapuedey debercumplir ambos

«tienequesugeriremocionesque la propia imagenno puededar

anticípar situacionesque izo sepuedenprever enlazarescenasdistintas

actuarcomodisparadorde la memoria,etc ( ) Pero tambíenreforzar lo

que dice lii imagen iuítensificarsu valor para actuar ínconscienteniente

en el espectador»

Rara vez se producen grandes divergencias entre las sugerencias

realizadaspor el realizador y las sensaciones las intuiciones, que las

imágenes ofrecen al compositor Fundamentalmenteporque el propio

director esconscientede las virtudes y deficienciasque, una vez rodadasy

montadaslas imágenes,presentasu historía Atras quedanlas ilusionesque

no aparecenahora y sorprendentementecomparecendescubnmíentosde

rodaje,montajey postproduccióncon los que no secontaba Puestoque es a

esematerialal quehay queponermusíca el director entiendecualessonsus

necesidadesy cómodebenafrontarsepor lo queesdifícil quesurjanconflictos

con el musícoenesostemimos Es más comun que aparezcanproblemasde

comunicacionLas carenciasen el manejodel lenguajemusicalprovocanque

compositor y director puedanestar hablandoen la confianza que dicen lo

232 Cuandono se respetael espíritu deunapelícula la musicaacabasiendounadistracción y un estorbo

nuncaunaayuda> (Xalabarder1997 27)
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mismosin queestoseaenteramentecierto Manejarseentremetáforas— esto

escomo sí , debeparecersea aquello que — siempreresultaconfusoy

puedeinducir a errorespormásqueseala unícamanera,enno pocoscasosde

intentarcomunicarse

En los documentales,el planteoprevio permitemayor libertad No hay

tanta sujeción formal o sincrónicaa la imagen porque la musíca cumple

básicamente,una función de acompafiamientoAhora bien, en ningun caso,

comorecuerdaPérezOlea,sepuedesuponerquela imagendel documentales

de carácterobjetivo, cualquierimagenpresuponeun gradode subjetividad La

posición de la cámara,que es lo que coge y que es lo que excluye en el

encuadre,suponeya unaelecciónde caráctersubjetivo y no es estala unica

decisiónquesetoma El compositor,ajustándoseal contenidodel documental

y al tipo de publico al que se puededirigir, buscauna idea que permita un

desarrollo extensoevitando la monotoma A partir de una clasificación

esbozadapor Nieto sepuedeestablecer,en términos musicales,la siguiente

tipologia

• documentalrio la temáticasecentraen la naturaleza,los animales

etc Ofrecenmáslibertad y la composiciónseparecemása la musíca

absolutaSe trabajasobreun conceptobásicode la imagen la luz, el

ritmo, etc En ocasiones, incluso se utilizan piezas realizadas

anteriormente

• documentalcine la temáticasueleserhistórica social etc El criterio

es comoen cine, emocionar La composiciónse abordacomo sí se

tratasedeunapelícula

• documentalexperimentalabordantemasde actualidaden el mundo

científico, y/o se valen, para su presentación,de las ultimas

tecnologíasaudiovisuales El trabajo se centra en una síncronia

absolutabuscadade estrictaprecisión

3 2 2 2 Documentacion

En las primerasconversacionescon el director el compositor obtiene

informaciones que le orientan de muy distinta manera Capta esas
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informacionesa travésde estructurascognoscitivasqueseactualizana través

de sus sentimientosr¿~Estos sentimientos,entendidoscomo indica Marina

como«grandesbloquesde miormación>’,sonúnicose irrepetíblespor lo que

tienen de individuales, pero respondena modeloshomogéneosque tienen

quever con los contextosculturalesen los que se desenvuelveel creador,y

ello ademásde explicar las diferenciasinterculturalesy el aprendizajede los

modelossentimentales,justifica la validez y utilidad de los códigos Para

algunos,esaactualízacionsentimentalactiva,por sí misma, un protocolo de

trabajo que les encamina directamente hacia fases de ideacion y

elaboracion~ Sin embargo, en otros casos — mcluso en esos mismos

compositores— se desarrollaun procesode documentaciónparalelo a las

exigenciasdel realizadoro a los contenidosdel guión o las imagenes Salvo

(Sarcia Segura que cree que es muy peligroso porque arrastra

inconscientementehacia el modelo que guía,y por tanto, prefiere partir de

cero y Marine que reconoce no habersedocumentadoporque no lo ha

consideradonecesarioenel contextorealistade las pelicuiasqueharealizado,

el restode compositoresasumela fasede documentacióncomo una práctica

habitual,sí bien de forma bastantediferente MientrasEscobar Nieto y Olea

lo hacendeforma generíca,esdecir, sonreceptivosa cualquierelementoque

puedaaportaralgo a la pelicula la actituddeBonezzi,Sanz Fustery Mendoes

activa Encaminansuspasoshaciareferenciasde diverso tipo que ilustren las

clavesde la pelicula. utilizando y buscandopretextosen otras obras dando

contenido a la frase de Gauguin que «el arte o es plagíador o es

revolucionario» Tales referencias son principalmente sonoras aunque

tambíensepuedenmostrarde fornía graficay/o textual

Determinadosgeneros,como por ejemplo el historico, presentanla

ventaja —tambiénpuedeserun inconveniente—de situar el ambientede la

musícafacilitandoel encuentrode la ideaal encaminarlahaciaunaepocao un

ambientedefinido Aunque no lo condicione definitivamente al menos

-~33 Un sentimientoacogeuna seriede mformacíonesque se han ido acumulando y sumandoa un
determinadoconceptoa lo largo desusanosdeexpenencía

~4 Marme porejemplo localízael estilo el tipo demusícae mcluso el numerode diferentesmusícasque
vanasernecesariasNietopercibe el color hmbrico etc
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excluye lo que no encaja Cuando hace falta que la musícamantengauna

referenciade tipo histórico, folklórico, etc, resultaimprescindible entonces,

recurrir a fuentesdocumentalespara lograr que el resultadomusical sea lo

más coherenteposiblecon la situaciónargumental,independientementedel

tratamientoquesele dé, posteriormente,a esematerial histórico quepuede

oscilar entre la pura representacióny una transformación transcendente

Algunos autoresamericanoscomo Alfred Newman o Míklós Rózsa,movidos

por un compromiso emocionalcon la historía, llegan incluso a viajar a los

escenariosrealesdonde transcurrenlos hechos de la acción dramática —

cuandose trata de relatos sobrehechosciertos— Sm llegar a tal extremo,

García Abril defiende la necesidad de documentarsecomo requisito

imprescindiblepara lograr que la musícaseuna al sentidode la imagen «he

procuradodocumentarmeinvestigandola orquestación,armoníay ritmos de

la epoca partiendode esbozoshistóricos e intentandoactualízarlos,sin por

ello dejarde reflejarel ambientede la épocaquemeocupaba»23s

3223 Inicio

El punto a partir del cual se comienzaa trabajar está,como ya se ha

visto, en funcióndel momentoen queseentraencontactoconel proyecto No

obstante,parecenserdos los instantesen los queseinicia el procesocreativo

comotal El primerodeellos, la tomade contactocon el guión es el punto de

partida detodos los compositoressí bien de forma muy distinta en cadauno

deellos ParaAlis, Escobar,Marmné GarcíaSegura Fustery Mendoel guión es

básico para interpretarla historia, para enaniorarsede ella A partir de sus

presupuestosempiezana componerenabstractoparabuscarel temao la idea

que organíce la musíca de la película Posteriormente,una vez tienen el

primer copión de trabajo sobrela basede tiempos concretosdeterminanla

posiciónde cadabloque su duracióny suscaractensticasindividuales Por su

parte Bonezzí,Nieto PerezOlea y JoséSanzpartendel guión considerándolo

exclusivamente,como orientador, como ilustrador de las ideas narrativas

como indicador de las necesidadesexpresivasde la película Realmente,no

235 Monsalvat 1984

231



Investigícion — Pn~vso creati~’ús

comienzana componerhastaque tienen el prmíer copión, hastaque hay

imagenmontada Cuandoseasomana esasprimerasimagenesy reciben la

sensaciónde la continuidadenciernesqueaunesla pelicula.seenajenandesu

labor paraobservarlacomo un primer espectadorEstadisposición,no solo

aportafrescuraa la visión contaminadaque,a esasalturas,tiene el director,

sino queesanuevae inocente nuradales permite vislumbrar los verdaderos

hallazgosy erroresde la pelicula, queempiezana acusarseunos y otros, con

nitidez y les ofrece el primer mventarío de sus necesidadesformales y

estructurales Atras quedan las fantásticasmdícacíonesde guión y toca

enfrentarsea lo realmenterodadoy montado queesa lo quehay queponer

música

Aunque todos los compositoresestánconvencidosque el punto de

inicio de trabajo del quepartenhabitualmenteesel conecto el idóneo este

distinto acercamientohabla de la dispar forma de entender la misma

estructuradel relato cinematografícopor unos y otros, por la razón que

impulsasu trabajocreativo Mientras los primerosparecenbuscarel motivo

de la historia los conflictos que muevena los personajes,la idea narrativa

pergeñadaya enel conceptoqueilustra el guíon, los segundosseacercana la

peliculacon un referentequesuma a lo anterior,cuestionesde mdole visualy

sonoro de ritmo que evidentementeno pueden apareceren el guión

Atiendena esasadvertenciasde la peliculaque tienenquever con los ritmos

de las imagenesmontadascon la esteticafotográfica — «el tono fotográfico es

comounavoz mteríor unasmestesíaqueme hablade la profundidad»,dice

PérezOlea—, el vestuario el tono derecitadoy deinterpretaciónetc

3 2 3 Ideación

3 2 3 1 Búsqueda

En el desarrollo de la mcubacíon, la memoria juega un papel

extraordinario, ya que es preciso manteneractivados grandesbloques de

mformacíóndeformasimultaneay coordinadaLo aprehendidoel legadode

conocimientosque se tiene, condícionael repertorio de respuestasque se

puedendar Hayquepartir necesariamente,de la culturamusicaly visual que
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tiene el autor pues en el proceso de imaginación se harán patentesunos

camposrelacionalesde losquees difícil dístraerseAunquelas imaginaciones

puedennacer de mil fuentes distintas, sí no se dispone de una buena

formación musical es imposible que se manifiesten Es decir la suma, la

provisión de conocimientosprevios, su densidad,es la que permite que la

recombínaciónde ideasnovedosaso diferentesseamayorr’ Por ejemplo, sí

un compositor desconocela teoría de las cuerdasvibrantes jamás se le

ocurrirárealizarunaobraque hagausode ella Tampocopodráhacerlosí no

tiene la practicahabilidad de diferenciarun armónico de tercerade uno de

quinta o de cuarta puesestaráincapacitadoparajugar con la busquedao la

eviccióndeunosfrentea otros

Sí bien,tambiénescierto que«cuandomásseganaen inteligencia,más

se pierde en instinto» (La Mattrie) La respuestaintuitiva y fresca del

desconocimientosefrustra,en parte con la sedimentacióndel conocimiento

cultura] de] aprendizajey, por esa razón,muchoscreadoresdefiendenque

unavezseconocela tecnica,se hade supeditarsu racionalidadal impulso de

la inspiracióncreadorawPuestoque la percepciónde la musíca su disfrute,

no puedevenir de su intelectualízación,de su racionalidad, la misión del

compositor es hacer buena su sabia capacidad técnica para llegar al

sentimiento del espectadora través de una emoción que embargue las

imágenes

A pesar de su aleatoriedad~,el origen de las ideas, su forma de

presentarse,de hacerserealidad en la imaginación del compositor, no se

produce arbitrariamente, sino a través de la reestructuración de

23~ La emociónquese hacepresenteen cualquier¡narufestacionartística es fruto de un acto mconsciente

del artista Sin embargo la posibilidad de exteriorizar esa emoción pasapor una preparacion
conscientey absolutamentecornpleta en su oficio (Palía prólogo a Ja Enczclopedw Abreviada de
JoaqumTurma EnMiesica 1996 59 60)

237 La mteligenciano debesermásqueun auxiliar del instinto Debeserviraaquella paraencauzareste

paradarle forma paradomarlo peronuncapara destruirlo pesea cuantosdogmasllenenlos libros
deescolástica(ibid)

238 La ílummacíónde la idea apareceal la forma y momento más insospechadoConscientesde esa

aleatoríedadalgunoscompositoresmientrastrabajanenalgunproyectoy estánfuera desu estudio se
acompanandeun pequenograbadorporsí enesemomento surgela ideaqueestanbuscando
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informaciones Mientras esperaerratico~ que llegue la idea germinal el

compositor trabaja para asirla,permanececoncentrado,receptivo cautivado

planteael problemaen función de sus posibles soluciones,como vía para

elaborary construir salidas Bajo el filtro de los condicionantesgenéricosy

culturales de la personalidad —caracteristicaspersonales,particularidades

psíquicastipo y mvel de formación, etc — de forma conscienteo descuidada

reorganízasusconocimientosy remodelael mensajede las imagenesde las

inquietudesdel director desusanheloslectores paraque le sirvan de nucleo

inicial de trazaparaun píanquejamásesunivoco

Entre partir de una idea previa definida o valorar una cierta

multiplicidad de ellas, que se evaluan a posteriori para elegir hay dos

tendenciasde trabajo diferentes Tan solo Nieto y Marine prefieren, al

principio buscar por caminos que no sean absolutamenteconvergentes

Asedianla ideadefinitiva a travésdel bocetajede unavariedadsuficiente de

propuestasLos compositoresque trabajan a partir de una idea definida

conaeta lo hacendesdeel presupuestode la temporalidad Lo normales no

tener demasiadotiempo para buscar así que es necesarioconcentrarlos

esfuerzospara que las primeras ideas sean efectivas y encajencon las

aspiracionesque el directorhadepositadoen la musica

Aunquelas imagenessonunsurtidorde ideacionnotable, en ocasiones

la estructuraquepresentanno lashacetan evidentesEjemplosde ello son las

dificultades que reconocen algunos compositoresa la hora de abordar

peliculasconcretasNieto recuerdalo complicadoquefue encontrarel camino

el ambíto sonoro de Intruso, y Bonezzí confiesa que mientras en unas

ocasioneslas imágenesdisparanun resorteen su imaginacion.hastael punto

queoye la musicasegunlasve porprimeravez enotrasel alumbramientode

la ideasuponeunesfuerzoformidable

• Los compositoreshablancon frecuenciade su estadode atención flotante Tanto Mozart como
Brahms afirmaron que habían realizadosus mejoresobrasen estadosparecidos al sueño o quelas
ideasles habían llegado como sueños vividos IJeGesar Franck se dice que vagabundeaba en estadode
trancemientras concebíasusideas’ (Marina 19S3a 109>
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c) valoración de la improvísacioncomoprocesode produccionintegral y

equilibrado, tanto en su aprehensióne internahzación,como en su

expresióny externalización

3 2 3 2 Desarrolloy alumbramiento

Tras un período,máso menosdilatado, de recepciónde mformacíón,

decaptura de datos, de deformadorafocalización no es facil que surjan las

ideasdeforma inmediata La inquietud la ansiedadpor encontrarlaremite al

obstáculode la acciónconscientey bloqueasu hallazgo Por eso,no resulta

nadaextrañoqueseaen instantesquenadatienenquevercon el esfuerzoni la

concentración— puesel esfuerzoconscientesuelefrustrar la memoria—,en

actividadesdeocio o relajo — bañandoseen laplaya paseandosubiendoa un

autobus,haciendogimnasia,etc — cuandoemerjana la luz En estoscasos,el

estimulo finalista que invoca el misterioso momento del alumbramiento,

despertandoa lo creabledesuletargo,aparentementedimanade la serenidad

y el aislamientoqueproducenestasactividadesenel propio disfruteliberado

de lasmismas,pero lo cierto es que el cerebrono ha paradode trabajar El

compositorcreehaberdesconectadode su labor, pero su menteno ha cejado

enel empeño,hasubordmadola tareay sela ha encomendadoa los procesos

profundosdel pensamientoz40Dealgunamanera,esapostergaciónactuacomo

un liberadordelasensoñaciones,puesredimeal mtelectode lasexigenciasde

la meta sin obligarle a renunciaral empeñode su solución El cambio de

escenanosortea los condicionantesy los bloqueos, que surgenal querer

patentizarla propia originalidad de las ideas:.n y permite jugar con los

elementos creativos desde la exteriorización del pensamiento Un

pensamientoliberado, que fuera de toda representacióny, por tanto, de la

posibilidaddeautocrítica,fluye deformamcesante

.40 El constanteesfuerzopor intercambiar ideases lo quehaceque de pronto te sorprendasde quetu
cerebrohagacosasquetu no habíaspensadoy te sorprendescautívándoterepentinamentepor algo Es
porquetu cerebroestasiempreintegrandosenesdedatos procesándolasy elaborandorespuestas(A
Portela)

24’ No en vano unade los principalesremoraspara la formulación de las ideases la necesidadde su

realización desu desarrollo En el momentoquese caeen la cuentadel enormeesfuerzoquese ha de
desempenarparaqueesepensamientosepatenticecortael flujo de las ideasy bloqucaeí pensamiento
creativo
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3 2 3 3 Resultadoorigeny originalidad

El instante de interpretar la novedad u originalidad de una idea

hallada de valorarla y verificarla por vez primera paraconfrontaríacon el

objetivo buscadotiene connotacionesespecialmenteprIvativas En su análisis,

el problema inicial esacordarel significado exactode los términos Resulta

ciertamentedelicado llegar a un acuerdo,a una identidad sobreel valor y

alcancede las palabras No obstante los compositores,ante la necesidad

planteadade elegir entreel valor de novedado fidelidad de esaprimera

idea, coincidenen señalarque el planteamientode la musícadebe seguir

siempreel caucede identificacióncon la historía y con las imágenes,y que,

por tanto,eserecursogerminaldebeadecuarsea tal presupuesto

A partir de esteacuerdo,el valor que se le concedea la novedades

bastantearbitrario Así, aunqueAhs, Bonezzí,Escobar,Nieto y Sanzdeclaran

una lealtadabsolutaal texto filmico — quesehaceextensivaal director y sus

criterios— cadauno aportaunavisión diferenciadaa esalealtad Escobar,que

estimala innovacióncomo un valor incontable,reflexiona sobrela dificultad

de descubriren unamarco tan poco flexible como la industria del cine Sanz

no contabílíza la originalidad como una exigencia de la musíca

cinematográficaSuestimaciónha dehacerseentérminosdefuncionalídad,de

participación positiva en la trama narrativa Por ello que en su musíca

asomenciertasreferenciashistóricasno le preocupaen absoluto De forma

parecida,peromásconcluyenteaun,seexpresaNieto Paraél, la originalidad

debe estar al servicio de la comunicación Comunicaciónque buscacomo

destinatariounacolectividadquesancioneesevalor Cuandola finalidad del

hechoartísticoesla origmalídadperse,sepierdela posibilidad de encontrarse

con el otro Por eso, la cuestiónde novedad del lenguaje musical queda

relegadaa unsegundotérmino Silo vital escomunicar,el planteamientodel

musícocinematográficodebebuscarel serhábil en el tareade aplícarsea la

estructuraqueposeela película En estesentido,hacefalta abandonarfalsas

vanidades,enterrarel ego porquecuandolos compositoresseincorporana las

películas «estastienenya vida propia,le mandanhastael director La película
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ensí, admiteo rechazacosasComo eslogíco, tambíenen la musica»(Bonezzí,

cp)

La vocacióndebusquedanecesaria,deesa«puntade lanzano exentade

dramatícaangustia»,expresadapor Marine Olea Fustery Mendo no abjura

de los planteamientosanteriores Y no lo hace porque se trata de una

voluntadquehuyede los modelosprobables delas solucionesarquetipícas,y

no tanto de los rasgostradicionalesdel lenguaje ParaMarine, la novedades

un productoy nuncaun axioma Aparecepor el simple hechode no querer

imitar, ni tan siquiera a lo propio ParaFuster y Mendo es un principio de

trabajo, pero entendidocomo argumento ludíco, como sorpresaante lo

vinculadoy lo ajeno comoparadigmadeuncambiocontinuoentrelas formas

y los conceptos

3 2 3 4 Germenconstructivo

3 2 3 4 1 Marnfestacxon

En su presentaciónla idea toma formas muy distintas Mientras a

Marine,Sanzy Alis esunaevocacióndecaráctermelódico lo primeroquese

lesofrecey queles lleva al restodeelementos,a Nieto esel color ¡imbrico, las

densidadesorquestales,el tipo de instrumentos las texturasen definitiva el

materialoriginal que imagina Por su parte Olea Bonezzí Fustery Mendo

cristalizansusideasindistintamentea travesde cualquierade los parámetros

musicalesritmo, textura, color instrumental melodía etc Cuandoel factor

queaparececomogermenideáticoesla melodía,no se trata exclusivamente

de unasucesionde sonidosde distinta altura puesel ritmo, que delimita y

estructuraesasucesióndefinela fisonomíadel contornomelódico Se trata de

una totalidad instantáneaque supera la teórica división entre linea de

altitudesy ritmo unaunidadquesurgecomo impresionrefleja en la fantasía

del composítori4Z

En algunoscasosla ideasuperasuslimites germinalesparaconstituirse

enun bastionomnipotentedela obra ParaSebastianMaríné, por ejemplo es

~2Cfr Toch 1989 24
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una matriz absoluta,el argumentoexplicativo de todas y cadauna de las

partesde la musíca No sólo por lo quese refiere al conceptode estilo al

planteamientoestético o de lenguaje afecta también a otros elementos

musicalesprimarios como las notas, el clima de relacionesarmónicas los

contrastestimbrícos, la expresión, los tempos, los valores rítmicos, etc En

definitiva cualquier compásde la partitura filmíca puedeser explicado y

justificadoa partir de los componentesoriginalesde la ideainicial

32342 Ajuste

En general, cuando alcanzan una idea que consideran correcta,

favorable para partir de ella como elemento primario de la película, los

compositoresprefierenqueseamoldede forma exactaa las necesidadesque

prevén Es menosprobablequeaceptencomoválida una ideaqueno seajusta

perfectamentea sus objetivos, con el propósito de reestructuraríacon

posterioridad=43Sin embargo,sí puedeser que esa idea, que en su forma

original no es válida muestre el camino a seguir la naturaleza de las

soluciones De ser así, la idea definitiva, la buena, no será nunca

diametralmentedistinta

Encualquier caso de una u otra manera,el estadiodefinitivo de esa

idea es absolutamentemteríno, provisorio El proceso de elaboración se

construye a través de fases de incubación e iluminación sucesivas,y,

consecuentementese verá sometida a una continua reestructuración Esto

ultimo implica, esosí que el modelo ha de ser suficientementeflexible En

susposibilidadesdecambio,demutación,estáunade lasclavesde su bondad

Por ello, la valoracióndeesa ideatiene queestartambiénen función de sus

virtudes de desarrollo Que su disefio permita todas las modificaciones

precisasparaajustarsea cadamomentode la películaenel queparticipe

243 AunqueEscobarSanzFustery Mendoreconocenun atractivoen la posibilidad de modificaruna idea

hastaconseguirajustarla Sacarpartidoaun motivo quetienefuerza quees bello ensí mismo para que
participe correctamenteen la estructurafílmíca es un reto divertido y altamentegratificante en sí
mismo
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3 2 3 4 3 Veríficacíanexterna

En esta primera etapa la posibilidad de probar externamentela

propiedaddel prototipo sonorosobreel queseva a fraguarla elaboracióny

desarrollodetodala musica,esasumidadedosforníasbien distintas Los que

sonpartidariosdemostrarla,bienal directorparaquede su visto bueno para

queopinesobresu adecuacion— Alis Bonezzí Escobar GarcíaSeguraFuster

y Mendo— o bien a familiares o amigos, para que aporten una vísion

especializadao de espectadormedio segun el caso —Marine y Sanz—

justifican esta validación —a traves de maquetas por ordenador o

representacionespianisticasaproximativas— en la necesidadde saberquese

haacertado,quesehanencajadolaspropuestasdel director y de la pelicula,y

que por tanto,no habrasorpresasenel procesode grabación,cuandoya nada

tiene arreglo

Los queconsiderancontraproducentemostraral director unamaqueta

o pasarle al piano la musicaquecomponen,esgrimencomoargumentola otra

cara de esta reflexión Tanto Nieto como PerezOlea consideranque es

imposible desarrollaral piano,por laspropiascaractensticasdel instrumento

la infinita muestradematicesy efectosmusicalesde todos los instrumentosy

formacionesIncluso contodoel aportequesuponem tansiquierapor medio

de una maquetarealizadaen el ordenadorvía MIDI y/o audio, se pueden

representarelementostan importantescomo la expresióno la calidezde los

registros de los instrumentosnaturales Sí se cuenta, ademas con que el

director raramentees musico —lo que no implica que no tenga una

sensibilidadmusicaldeterminante—,resultamucho más difícil que tenga la

capacidadde imaginar a partir de unamuestraciertamenteinsuficiente el

valor definitivo de esamusíca,porqueno puedepercibir lo que no escucha

Como consecuenciade ello, esposiblequeno le gustenadaesaideacuando

en realidad estano hacesino expresarlos terminos de su voluntad sin que

separeconocerloenesamuestraParaestoscompositorespor tanto, esmejor

trabajarcon el director en abstractoSin dejar de reconocerla dificultad que

ello suponeencuantoa la fatiga de lograrverbalízarla clave de la pelicula la

llave queabrela puertadesusmisterios
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3 24 Planteamientode estrategiasdiscursivasy retóricas

El cine es para el musco un excelentecampopara la creatividad La

combinaciónde elementosde conocimientoy expresión que habitualmente

no estánasociadosentre sí —una constanteen este medio—, favorece la

producciondeproductoscreativosEs un campoabonadoparael desarrollode

métodosheurísticos,puesel compositorpuedejugarcon la renovación con la

traducción con las aplicaciones con las transformaciones, con la

reversibilidadentreproblemáticay resolución,en definitiva, con todo cuanto

imagineparacrear

Una vez que las imágenes su forma, su color han actuado como

evocadoresde la imaginación queel visionadoreiteradode las níismas24slas

conversacionescon el director, el procesode implicación en la historia, han

ilustrado el estilo, el camino a seguir y han dado origen a la idea, llega el

momento de diseñar un mstrumento que sirva de trausfer sínestesícoy

«lógico» a esassensacionesUnaherramientadeconstrucciónque permita, a

travésde un sumariode estrategiasde actuación,impresionar las ideaspara

hacer realidad su vocación textual El estudio de estos planteamientos

discursivospermite reconocerel estilo creativo245,evidenciarel estílemade

cadacompositor

3 2 4 1 Justificacion

Una estrategiacreativa es un arte, una traza para dirigir un asunto

creativo Remite a la consecuciónde ciertas pericias, a la elaboración de

tácticasde actuación,y, en consecuenciaa la destrezanecesariapara ejecutar

unactocreativo,a unasabiduríaprácticaunaexperienciaqueseaidóneapara

la acciónquese debeemprender Parael desarrollode unaactividadcreativa

sedebetener habilidad paradisponer las cosassegunun sistema distintivo

queorganícelas tareasqueencaminanlasaccioneshaciael fin propuesto

244 La reiterada visión de un determmadopasajepermite al compositor percatarsedel sentido e
intencionalidadaprisionadaen cadasituaciondesarrollada>(‘Valls y Padrol 1990 55)

245 Preferenciaestableenel mododepercibir deprocesarla mformacion de resolverlos problemas de
valorar o actuar (5 de la Torre 1995)
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Los elementos sonoros no se constituyen en música smo al ser

orgamzadosde una forma consciente por el hombre Mientras no son

mcardínadosen estructurasrelacionalespor medio de metodosaprendidoso

imaginados— «y los metodosson los cainmosestrictosy determinadosque

aseguranla rectitud de nuestraoperación»(Stravmsky,1952 28)— no tienen

unacoherenciatextual y, por tanto, dificílmente puedenalcanzarun grado

comunicativo En la exigenciacreativa,en los límites formalesimpuestospor

el compositor — o debajode ellos—, apareceel proposíto que movílíza su

realizacion Incluso cuandoreniegade ella, hay que considerar,como bien

apunta Jean LaRue que la imperfeccion que asoma tambíen en sus

comunicaciones,esconde «tantas ambiguedadesno intencionadascomo

cualquierotra forma de expresiónhumana»(1989, 79) La justificación de su

vmculo con el texto audiovisual se estableceen funcion de una capacidad

comumcatívaqueno necesitaprofundizarensu genesisparaactívarseSu fin

no esel medio, el artificio, la especulaciontecruca,como diría Falta sino la

producciónde emocion en todos sus aspectosSu mensajepermaneceen la

transferenciade conocimiento,de ideología,de concienciaque es capaz de

trasmitir Puede funcionar corno mediador de conocimientos y juicios,

ampliación de experienciaso como destruccionde prejuicios a traves de la

presentaciondealternativasnuevas,deperspectivasdesconocidas

Comoya sehacomentado,los planteamientosestratégicosmicíalesse

encammanhacia objetivos diferenciados

a) encuentrodeun temamelódico — Abs, Bonezzí,Manne—

b) hallazgo del el estilo el timbre, la plantílla instrumental, el color

musical— Fuster,GarcíaSegura Nieto Mendo—,

c) descubrimientodeltejido o texturaarrnomca—Nieto—

d) seguimientodel planteamientonarrativo —Sanz,Marine—,o

e) establecimientode un plan de trabajo valorar las posibilidades

tímbrícas según el presupuesto,calificar los bloques por su

dificultad distribuirlos paragrabación,etc — PérezOlea—
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3 24 1 1 Focalizacion

La primera busquedaen las imágenesestáencaminadaa encontrarel

ambiente,la texturade la historia El caminoparahacerlodifiere deunoscasos

a otros Unos fijan su miradaenla construcciónde los personajes,en su forma

de vestir, hablar, moverse, en la construcción de los decorados,en la

ambientación temporal y horaria — sí es de día o de noche invierno o

primavera— etc Otros buscanla expresión,la nocióncompletade la obra, y

tratan de trasmitiría a través de sugerenciasconceptuales partiendo de

elementosfotográficoscomo la luz, el color o los encuadres— esquemasque

recuerdana la teoría de los afectos— Por ultimo, un tercer grupo parte,

fundamentalmente,de la estructuranarrativade la historía,desus conflictos y

evoluciones ya desdelos planteamientosapriorísticosdel guión, ya desdela

realidaddefinitiva de la imagenmontada

La mayoría de los compositoresconcedegran importancia, por la

dificultad queentraña,al hallazgode unabuenaidea Una idea conveniente,

eficaz resultasiempreesquiva,es muy complicadoalcanzarlaporque no se

aprenden— nadielos enseña— recursos,técnicaspara lograrlas Sin embargo,

la capacidadtécnicade desarrolloesunacuestiónque remiteal aprendizajede

determinadospatronesprácticosque sonasumidosa lo largo del procesode

instrucción,y, por tanto, surecursoesmásaccesiblecuandoseposee A pesar

de esto,solo cuandoseposeeunahábil técnicaseestácapacitadoparaobtener

buenasideas pues la técnicaactuacomo soporte del pensamientoDe poco

valealcanzarunaideabrillantesí no setienela capacidaddesacarlefruto y es

algo másqueimposiblelograr ideassí no setiene el entrenamientonecesario

y unapredisposicióntácitaparasuencuentro

3 2 4 1 2 Ubícacion

Lacantidado duraciónde la musícade una películano está casinunca,

en funciónde la duraciónglobal de la película,puessonotros los factoresque

marcan esta condición —estructura narrativa, densidad de verbalízación,

etc — Como se ha visto, la decisiónsobredónde y durantecuantotiempo

partícípala musíca,esuna labor quese realiza,normalmente,a tres bandas
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entrecompositor director y montador Y no estaempresapequeñani baladí

Aunqueno de forma definitiva, en esemomentose declaranbuenapartede

los prmcípíos que justifican y determinanla intencionalidad del discurso

musical En estesentido pecarpor defectosiempreparecepreferible a tener

que soportar despues sus excesos «no hay cosa más engorrosapara el

publico quesoportarunamusicamnecesaríao empleadatan frecuentemente

que,cuandoesrealmenteprecisa,ni siquierasele prestaatención» decíaJohn

Morris24t,

Tampocoresultasencillo sabercuándoempezary cuándoacabarcada

bloque,esdecir delimitar el posícíonaniíentodecadamusíca Y, nuevamente

estadecisiónmarcatrascendentalmentela mtensidadde la presenciamusical

y suinfluenciay funcionalidadnarrativaenel senodel discursopor lo que la

correcciónde unau otra determmacíónmarcará inevitablementeel éxito o

fracasode la musicaen la pehcula

En ese planteamientolos tituios de crédito de entradacumplen una

función fundamental—similar, en algunoscasos al de las oberturasen la

opera— Nosolo inserta sugestionaal espectadorparaque relaje susdefensas

y se mtegre en el espectaculoque le propone la proyección o rompe las

barreras con el mundo exterior, induce el universo magíco de lo

cinematograficoy colabora en ello con la oscundadde la sala, sino que,

ademas,funciona en el plano narrativo como un anticipador, como pista

acusticade los enlacestransformacionesy sucesosde la historía señalando,

comoun a pnonsnzola dimensiónestructuralde la presenciamusical

3 2 4 2 Elaboración

A la horadeplanificar y prepararla musica la costumbreesbosquejar

la totalidad Es decir, seanalízala películaensu globalídadparacomprender

el tipo de acercamientomusicalqueprecisaSe buscanlos puntosde tensión,

la maneradealcanzarlos,el tipo deambiente la estructuranarrativa y, desde

esaperspectivaglobal, sedesciendea lo particular el tratamientoespecifico

queprecisacadabloque La opción consumadaa veces deelaborarunaserie

=4bCítenXalabarder 1997 24
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de temasque son presentadosal director como una especiede líbrena que

luegoseajusta,aunrespondiendoa las expectativasde la película,essiempre

menos deseablepor cuanto en ello se pierde esa articulación que es

fundanwntalsiempreen la musícacinematográfica

La eleccióntimbrica mxponeunadecisiónde carácterinstrumentalque

ademásde su ponderaciónestética tiene en muchos casos,un contenido

productivo,deadecuaciónrecursos-fmes— bajo la perspectivade produccion

claro— Las notables diferenciasque separanel trabajo de registro con

musicosenestudio — orquesta gruposdecámara,conjuntosinstrumentaleso

solistas—,del desempeñadocon sintetizadores— cuandoestos sustituyenla

presenciay el sonidohumano— no condícionatansolo la etapade grabación,

sino que todas las estrategias de creación se ven afectadas por esta

determinación mediática pues cada sistema de trabajo tiene unas

posibilidadesy unosrecursostécnicosquehay que conocerparaexplotarlos

convenientementeEn primerlugar, por unacuestiónde esfuerzoy econorma

de trabajo, en segundopor su influencia en el desempeñode la libertad

creativa Con la orquestano solo hayquedesarrollarun trabajo mayor y más

complicado, sino que, por añadido,puedeforzar la dirección del empeño

creador hacia la tradición hacia la forma de trabajar los instrumentos

acusticos Por contra, los sintetizadoresde una manerainfinitamente más

sencilla, permiten jugar con mayor soltura e mstantaneídadcon aquellos

elementos que escapana la pura ejecución — tratamiento del sonido,

híperespacíalídad,etc —, pero adolecende la calidez, la aportación y la

dimensiónhumanade la interpretaciónreal, y su abusodeforma la calidad

medianteel cierre de las posibilidadescreativas

Las posibilidadesque ofrece actualmentela tecnícapodrían llevar a

pensaren la tendenciaa recurrir constantemente,a grandesformaciones o

mediostécnicos exageradosSin embargo, los compositorestienen motivos

suficientes para no implícarse directamenteen un tecnicismo procaz Son

conscientesque la creativídad pasa en muchos casos, por un sentido

económico y austero, que haga uso de los medios tan solo cuando

narratívamentesonefectivos Lo queno sedebe,a juicio de los compositores,

escomponerpensandoen el timbre, el color y la técnica de una orquesta y
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luego reemplazarla,en su defecto, por sintetizadores Su elección debe

realizarseen virtud de la aportaciónqueson capacesde ofreceral objetivo

sonoro,y no, comosueleserhabitual,convírtíendoseen sustitutosilegítimos

de los Interpretes24

Unavezquesetiene clarocualesel color tmíbrico queseva a utilizar,

un pasoposterior es, sobre las imágenes,calibrar la textura formal que

precisanApareceasíla estructuraquecondícionael discursomusical,y esel

momentode tomar decisionesen termínos formales sí se va a utilizar una

textura contrapuntistica, una melodía acompañada desarrollos celulares

bloqueshomofoincos,etc

Respectoa la longitud de los bloques y la cantidad de material

tematico hay dosformas distmtasde entenderla composición no solo la

aplicadasino de forma general Hay compositoresque trabajan bajo una

premisade economíatematica Nieto, Marine o Abs por ejemplo declaran

queesen los desarrollosdondesesientenespecialmentea gusto Trabajarun

elementomínimo, jugar con esquemasy celulasde unos bloques para que

sirvancomoargumentosdeotros, y justificar desdeun elementocentral toda

la músicade la pelicula permite, a su juicio justificar la coherenciamtemay

la correlaciónde esa musícacon las imagenespues «cuandomayor es la

coherenciay economíade elementosde la musíca,mayoresla mudadque le

aportaa la pelicula» (Nieto) Despuesde todo, lo unícoqueno debehacerla

musícaen unapeliculaesmolestar,y la dispersionsiempretiendea confundir

al espectador Además hay alternativaspara conseguir este objetivo la

unidad puede ser lograda de muchasmaneras Desdela concepcíonde la

partituracomo unasuertede temacon variaciones— dondeel temano tiene

por queestar necesariamenteal principio—, a un tema recurrente que es

exclusivo peroquepresentaunatendenciadecambio,o unaserielimitada de

materialestemáticosqueactuancomomotivossítuacionales

Otros en cambio renuncían a los grandes desarrollos, a esa

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

~47 La tentativade imitar a los instrumentostradicionalesmedianteelectrofonosestá condenadaa

resultar insatísfactoría En cambio los electrófonospuedenabrir el campo de nuevos timbres y
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No obstante, asumir la no necesariaoriginalidad del trabajo de

compositordecineesun aprendizajedifícil al inicio de la carreraprofesional

Socíalmente,la actividadartistica — la creativaen general— seasocíaal valor

de la originalidad, de lo auténtico, por nuevo Por eso mismo, es muy

complicadoaceptar,como compositor,que la musícaqueseescribeparauna

películano es necesariamente,la que le apetececomocreadororiginal, sino la

queprecisala película,la queel filme aceptacomopropia — pormásqueen el

resultadosiemprepermanezca,cuandomenos,su estilema,el sello que hace

referencia a sus singulares características— Desechadoel plagio como

objetivo, siempre habrá parafraseandoa Pérez Olea, algo suficientemente

diferente En consecuencia,excepto Enrique Escobary García Segura — que

consideranqueesun aspectoesencialporquelas obrasy las ideashande ser

por definición, originales— la ponderaciónque se hace de este valor,

entendidocomoruptura,comoabsolutanovedadde lenguaje,planteamiento,

o estilo, quedapor debajode la consideraciónquesehace por ejemplo de la

capacidadde comunicación o de expresiónde sentimientosEl verdaderofin

de la musícaesayudara contarhistorías,y paraalcanzarlocualquierlenguaje

seanovedosoo no puedeserválido

De hecho paraalgunos,el lenguajeque mejor funciona,en términos

narrativos,esla tonalidad—para nadaoriginal a estasalturas— Mis y García

Segura por ejemplo, defiendenel uso de un lenguajede raigambreclasíco-

romántica que permita el desarrollo de los procesos melódicos, por

considerarque es el que mejor se adaptaa las necesidadesestructuralesy

semantícas del cine Sanz puntualíza que se trata de una tonalidad de

carácterecléctico presentadabajo la fórmula de la melodía acompañada

Todosellosconsideranque,pormásqueseaposiblecontemplarestéticasmás

arriesgadas,lo ciertoesque en esoscasos la fricción entremusícae imagenes

mayor Sin embargo en este aspecto también surge la discrepancia La

reflexión de Carmelo Bemaoladifiere completamentepuesmanifiestaque,

precisamentelos lenguajescinematográficoy musicalson antitéticosporque

requierenun tipo de desarrollo temporalcompletamentedistinto Bonezzí

Escobar Marmé y Sanz opinan que la cuestión del lenguaje no es tan

trascendenteLa decisiónfundamentalno se expresaen términos de utilizar
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esteo aquellenguajesino enajustarsecorrectamentea la estructuraquemarca

la narración Por ello, en principio, y aunquecon unosseamas fácil trabajar

quecon otros, cualquiertipo de lenguaje,utilizado convenientementepuede

actuar en favor del texto, puesuna de las caracteristicasprincipalesde la

musícacmematografícaessutremendavariabilidad enestilosy formas Nieto

y PerezOlea matizanestoultimo Sí bien escierto que cualquierestéticaes

susceptiblede serutilizada en termmosgenerales,no lo es menosquecada

texto individual marca sus propias limitaciones, tiene un indice de

flexibilidad, de dilatación determmadoque no sepuederebasarsino a costa

de asumir riesgosdisparatadosDe hecho para Nieto, acertaren el tipo de

lenguajearmónicosuponeunade lasclavesdel exíto o fracasode la musícade

unapelicula Tal importanciaradícaen los procesosde lecturaque realizamos

como espectadoresLa vigencia del legado cultural que se patentizaen la

asunciondeunsistemade codigos,imponeuna interpretaciónde los sonidos

y sus relaciones en virtud de la representación de esos códigos

Consecuentementecada estructura armonica, cada complejo de vinculos

tonales,remítira inexcusablementea un referentecontextualineludible que

serviradeanclajede los significadosaportadospor la musíca

Por tanto la consideracionsobresí la prácticade lenguajeso formas

estihsticas de usocomun40 puedeempobrecerlos textosmusicales,por una

utilización esquemáticade arquetipos es compleja Evidentemente,todos

reconocenqueel arquetipo,comotopíco, comoestereotipomuestratodas las

carenciascreativasporqueremite a valores vacíos por transitados El uso

marcala comunicatividaddel mensaje,pero el abusoimpele la comunicación

al destierro Sm perjuicio de esto es mdudableque hacefalta establecerun

sistemade comunicacionentredestinadory destinatarioSin coordenadasde

encuentroes imposible establecerun pactode intercambiode información

249 A este respecto en su ya clasíca obra Adorno y E¡s¡er apuntaban la nefasta utilización de los clisés
musicales en el cine clasíco como consecuencia directa de la producción industrial de películas La
constnicc,ón de lugarescomunesmusicales parte de la incansable utíhzacíon de los Stock niusic continua
con las caducas estructuras armonicas melódicas y los usos instrumentales y termina con una
estandarízacion interpretativa que comprende una rigída econornia expresiva Todo ello ofrece a su
juicio una estética kitschque condena la eficienciadc la musícade cine(1981 26 35)
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Ahi, escapandodel tópico2so,apareceel concepto de código, aceptadocomo

legislación,como marcode encuentro,como compilación de posibilidades

Los códigos son, para los compositores algo sustancial, profundo Son

modelos de habilidades emocionales nunca algoritmos de la emoción

Funcionancomo pistas de lectura como resortes inconscientesy sublznímnales

que, porotra parte estánpresentesentoda la histonade la musíca como bien

recuerdaManné No obstante,en contrade lo queparecela fijación de esos

códigos es especialmentevoluble Su metamorfosises más que notable de

unasépocasa otras, de tal forma quecabepensarque lo que se fijan son

aspectosreferencíales,marcassí se quiere y no tanto asociacionesy valores

ínmutab]es

A fin de cuentas,«losconvencionalismoshay queaceptarlosporqueson

un medio de comunicación»(PérezOlea), y la huida de susmarcaspasapor

conocerlosa fondo por dominarlos Eso no significa que haya que dejarse

arrastrar ineludíblementepor ellos Contradecírlos es una herramienta

creativa fascinantey altamenteproductiva Siemprehay que tratar de ir un

pocomásallá del terrenofirme deléxito seguro Arriesgar salir de la teorías

dominantes,soportarla duda,son indicadoresde los creativos El buscaral

margenprescindiendode lo obvio, de lo probado,buscarel riesgo de lo

novedosoparaevolucionar,esunanecesidadde los compositoresJoséNieto,

por ejemplo, ha intentadoseguir una «deliberadatendenciaal cambio» a

travésde susobras Ha tratadode evitar el encasíllamientoen el que se cae

cuandouno alcanza una fórmula de éxito Que el reconocimiento de su

estilema sea a través del tratamiento de la imagen en la capacidad de

conjuntar la estructuramusical con la cinematográficasin que se note el

artificio y no por medio de un vocabularioo unasintaxismusical univocae

indíferencíada

En otro orden,las caractensticaspersonalesla formación y sesgode

cadacompositor,hande influir, por fuerza,en el manejode los lenguajes La

formación y el medio en el que se trabaja habitualmentecondicionan el

~ Obsérvese que los smónimos de tópico remiten siempre al conceptode agotamiento de lo ya perecido
por tedio manido sobadogastadotrivial chabacanoadocenadoetc
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ámbito expresivo Esto, que es muy tipíco en determmadossectores de

composicióncomoel discograficoo el publicitario — dondelos productores

buscansiempreun prototipo decompositorparaciertosestilosmusicales~’—

esmenossigmficativo en la musícacinematograficapero tambiensemuestra

comounfactora tenerencuenta

3 2 4 4 Funcional¡dad

Para la musíca el cine se ha convertido en una herramienta de

direccionamientoSu virtud para integrarseen el discursoaudiovisual y la

expresacapacidadparainteractuarcon la imagen,contribuyea contextualizar

su índeflmcíón anclando no su significado pero sí una vectoralidad de

lectura A travésdesuparticipaciónen la narraciónaudiovisual la musíca,en

susexpresionesmásradicalizadasescapazdemantenerla comunicacióncon

un publico, en otro terreno,esceptico,a travésde la generacionde grandes

contextossignificantes

La validez de un arte, dice P Herreweghe, se mide en su

funcíonalidad~2 Por tanto, no ha de extrañar que una de las pretensiones

prioritariasde los compositoresseaconferir un sentidonarrativoa la musíca

El contratodecolaboraciónmusicalseestableceenesostérminos contribuir a

hacerinteligible y fluida la narración,tanto en aquellosaspectosque tienen

una lecturaevidente comoen aquellosotros en los que la musícatiene que

rescatarnuevossentidos Abs, Escobar,Sanz,Manney PerezOleacreenque,a

fin decuentasel valor de la musícacinematograficaessu profundaasistencia

al discursonarrativo ademasqueesapretensiónsuponeya, en sí misma un

argumentocompositivo El restode compositoresaunqueconsideraqueesto

esasí matízasuspretensionesGarcíaSegura,Nieto y Bonezzíopinanquehay

queestimarquémomentosrequierenesetratamientoy cualesno esdecir las

propiasimágeneslo sugierenporque,encadacircunstanciala musícacumple

25i Raramente dentro de un estudio el mismo compositor realízara los trabajos que precisen un
tratamiento clasíco sinfónico y los quetengan como base porejemplo musíca salsa folk o hip-hop

25 Todo arte válido nace siempre de una función va sean las cantatas de Bach la opera de corte en
Versalles olas sinfonías de Bruckner (en Scherzo n 113 abril 1997 Pp 48)
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incierta, pero ello ni elimina su capacidad de sugestión ni evade la

justificacionformalista quetrazael formatosonoro

3 2 4 5 Articulación

La articulación, el tipo y grado de relación que debe existir entre

musícae imagen,estáexpresadaen términos de integraciónno jerárquíca2sl

La musíca ha de estar al servicio del texto audiovisual — ofreciendo un

paralelismo anclandosu sentido como selección de la multiplicidad de la

imagenvisual— tanto en la exigenciadequeno destaqueque no sobresalga

por encimadeestaqueactuesin queseamanifiestasu presencia— Coplando

MauríceJane—,comocuandosepretendela expresiónpura e intactade sus

valores—Eísler—,sin queello supongala pérdidadesuidentidad

El tipo dearticulacióndependede lascaracteristicasde la pehcula,tanto

en el génerocomo en la misma estructuraque plantea la narración Así,

algunaspeliculas — o algunassecuencias— precisanun vinculo tan estrecho

que es necesanoque la estructura musical siga cronométricamentelos

cambios que se producenen la imagen Otras, en cambio requieren una

adaptaciónmuy libre, de tal forma que la evolución de la musícarespondea

elementosmenosconcretosy cuantificablesEncualquiercaso,cualquieraque

seala pautaquesesiga, lo cierto esquelos compositorestienenla percepción

de que la musíca posee, a pesar de todo, su propia estructurasingular

Independientementede su funcionamientocon la imagen escuchadacomo

pieza aparte revela una forma particular que puederespondera esquemas

prefijadosdemanerasubconsciente«mclusohaciendounamusícaadaptadaa

la imagen a corte de fotograma luego la analizas,oyes el bloque solo y

encuentrasunaestructuramusicalcasiperfectaEnunaprimeraaudícion tu lo

oyes,y esunapiezamusical»(Nieto)

Todosestanconvencidos,por tanto,que la partitura tiene,y debetener

supropiaarticulacion,su esenciairreductible , mdependíentementequeesté

perfectamenteligada a la imagen — pueses esasu función primordial— Sí

254 Sobreesapretendidaequipotencíalídad entre musíca e ¡magen Níno Rota decía No hago musíca
cinematográfica que comente o subraye la accion Me gusta hacer una musíca que se baste a si misma y
que congenie con el filme no que se sonieta a él (Mino Rota y el cme Monsalvat)
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está construidaatendiendoa la arquitecturacmematográfica,la estructura

formal de la musícaserácoherente,tendráun interésque trasciendala pura

referenciade la imageny tendraunvalor autónomo,tanto dentrocomofuera

de la pehcula2ssDe hecho,PérezOleasignifica que la coherenciaqueaporta,

formalmente,la ordenaciónfílinica al discursomusical esidonea,y Marmé,

queno escondelas dificultades que esto supone,reívmdícaestaposibilidad

como un ideal a perseguir pues supone un argumento de unidad

extremadamentesóhdo Los mayores inconvementespara lograrlo se

presentanen aquellaspeliculasque tienenun numeroexcesivode bloquesy

que comoconsecuenciade esto, su duraciónesmínima En estesupuesto,es

realmentedifícil aportaresacoherenciaSin embargo,lo queno estátan claro

es «que el mito de la musícaoriginal se asienteen la independenciade la

musícarespectoal film» (Chion, 1997 250) Es evidente y el propio Chion lo

demuestracon una batenade ejemplosconsiderable,que la migración de

motivos se reproduceconstantementeformadouna cadenamtermínablede

hipotextos,peroestono sigmfica queel gradodeemancipacionde la musíca,

conrespectoal texto audiovisual sirvacomomagnituddesupeculiaridad

3 2 4 5 1 Compartiendoel espectro

La musícacomparteel espectroaudible con los díalogos — palabra

proferida— y los ruidosno musicales Realizarunapartituraeficiente supone

contar con ellos, en parte porque el valor de los silencios musicalesse

significa con un usoeficiente del resto de elementosde la bandasonora Es

ciertoque,enocasionessedespojaa la musícade ciertapresenciaen favor de

elementossonorosquesonredundantescon la imagen,mientrasqueestaestá

aportandootros significados,otras lecturas Peroello no arrebatael poder

expresivoque tienen,su valor fundamental,y la musícano debe en ningun

caso,pretendersustituirlo

255 <¿Aunque ligada por las cadenas de montaje a una escena determinada la musíca se hace escuchar y
continua obedeciendo a su propia lógica Permanece para siempre como un prtncípio en sí mismo
(ibid 31 32)
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En la práctica, por regla general, el compositor no dispone de los

efectosde somdo’~ El copión de trabajo cuenta exclusivamente,con los

diálogosmontadossm mezclary esporádicamente,algun ruido de referencia

grabadoen directo El compositor tiene que informarse por tanto, sí hay

algunoesencíalrenaquellospuntosen los que la musícaaparece,puessólo así

selogra evitarqueentrenenconflicto con ella y seeludeforzar las mezclas

Entreotras,las reglasquesesiguenson

• buscarlos puntosdeentradamenosproblematicos

• diseñarunaestructuradialéctica,establecerpausaslogícas,

• evitar la oposicióndefrecuenciasabriendoel espectroaudible,

• orgamzarlasmtensídades,ajustarla dinámicamusical

3 2 4 5 2 Dísposicionsrncroníca

La condición de la pelicula, su tempo y el género, relativizan

notablementela disposicionante la sincronía Aunqueel valor que se le

otorgaesvariable, respondea dosideasbásicas

a) la defensadesuaportaciónentérminosabsolutoso

b) suaceptacióncomoaportediscontinuo concreto,puntual

Los que comparten la primera postura — Bonezzí, Garcia Segura—

estimanqueesfundamentaluna mtima relación de tipo sincrónico,pueses

esto lo quejustifica unacomposiciónad hoc, a medida Los segundospiensan

queel seguimientopuntualdel movimientovisual no es,paranada,idóneo —

Abs, Olea,Escobar— El trabajode sínaonizar,marcar los movimientos las

acciones esta obsoleto en declive en el cme narrativo y sólo encuentra

justificación en textos audiovisuales cuya función sea eminentemente

descriptivazsrLas smcromasno buscadasson más efectivasque las que se

fuerzan,puesestasultimas fraccionanel discursofilníico La articulación,que

256 En el caso de Marine tampoco cuenta con los diálogos ya que compone la musíca antes de tener un
copion
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sí es realmenteefectiva, unprescmdíblepara la coherencia de intenciones de

temposde densídades,parael efectocomunicativo,no implica, necesariamente,

unasmcronízacióna corte de fotograma2ss— Nieto— Por eso,las sincronías

mternas,psicológicas,que no se hacenevidentesde forma explicíta, tienen

másvalor narrativo — Manné—

3 2 4 6 Referenciasy referentes

El usoconscientede referencias,de rudimentosdel lenguajepersonal

aparecidosen obras anteriores, es una posibilidad que se ofrece a los

compositoresCadatrabajosuponeun cierto aprendizajey deja un sedimento

quepasaa formar partedel estilemacreativode cadacompositor Aunquese

persiga la novedad,pues la inconformidad es una de las motivaciones

creativas, siempre aparecen elementos de oficio, gustos estéticos

particulareszs9, claves del lenguaje personal — uso de determmadas

formacionestimbricas etc — que se repiten a lo largo de una trayectoria

profesionalporqueformanpartemdisocíablede la personalidadcreadoradel

compositor60Sm embargo,no todos ven en ello unaoportunidaddeseable

Para algunos — Abs, Pérez Olea, García Segura—, la utilización de esos

recursosentrabajosnuevosno solo no les resultamteresante,porquesupone,

en ciertamedida repetirse sino que le quita emocióna la busqueda,la hace

aburrida

Como es lógico, con mayor razón, estos autoresescapandel uso de

referenciasa otras musicas,estilos o composicionesde otros autores,aunque

el propósito no seael plagio, smo el juego, el comentario ParaAbs son

sutilezasqueno permiteel ritmo de trabajo paraGarciaSegura,un peligroso

257 En las obras descriptivas debe existir una relación rítmica entre la imagen y la musíca aunque sea de
manera indirecta o antitética a partir del sentido del conjunto La articulación musical se
correspondera con la articulación de la secuencía de su movimiento vísíble~’ (Beltrán Moner 1991 39)

258 En algunos géneros yen los dibujos animados evidentemente si

259 “Yo empíeo muy a menudo ¡a escala de tonos enteros para escenas de suspense porque me resulta
inquietante’ (Bonezzí c p)

260 A este respecto Ennio Morncone ante una pregunta sobre sí se plagiaba a sí mismo contestaba
sorprendido ‘Sí pero el autor es el mismo y yo cuando quiero sé parecerme Soy libre de hacerlo Es
algo normal con los anos Además pienso queel autor debe parecerse» (Dirigido por n 104 41)
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juego que rechazala originalidad como valor estético,paraPérezOlea, una

negaciónde la sugerencia,y paraEscobar cuandoseha visto en la necesidad

dehacerlo,unaexigenciadeguión

Utilizar un estilo, el ambientearmómco,tímbríco, de unacomposición

o las primerasnotas del diseño melódico de esta,es, sin embargo,para el

restodecompositores,muysugerenteUn punto departidautil, un acicatede

trabajoextremadamentedivertidoy fascinanteImciar la composicióna través

de un pretextoqueseidentífica de una u otra manera251 conel propósitode

las imágenesy que,por lo tanto las abre a una lectura textualprofunda —

jrpertextual—queno teman,y comprobarel resultadode su transformación,

la novedadformal queconteníaeseembrión esverdaderamentesatisfactorio

3 25 Procesode escntuira,registroy edición

El procesode escrituracomprendetodos los trabajosencaminadosa la

fijación y representaciónde las ideasy sus desarrollosmediantetécmcasde

registroduradero La presentaciónde una obra de artesurgecomo resultado

de la actividadde configuracióndel artista «a partir de un lenguajeartístico

determinado,y plasmadobajo una forma sensible» (Henckmanny Lotter,

1998 200) En la musíca cmematográficaabarca su anotación gráfica —

procedimiento,fases etc —, la sistemáticade sincronismo,y los métodosde

registrosonoroy ediciónde la musíca— procesosinterpretativos,grabaciony

mezcla—

3 2 5 1 Procedimiento

Cuando se inicia la escritura concreta el primer paso consiste en

desbastarlas ideas Sobreeseelemento,primario y suficiente,se realizauna

suertedecribaparaquedarsecon lo auténtico,con lo apropiadoUnavezseha

hechoesto seprocedea estibaresematerialválido, a desarrollarlo paraque

sea lo mas fructifero posible En este momento de la dzsposího, es

poderosamenteimportanteevitar que la bondadde las ideas se pierda por

~ Las posíbíJídades son infinitas Las primeras notas de una pieza de Brahms sirven de principio a toda
la musíca de Amor propio La melodía de La Varsoviana es uno dejos tenias de Libertarías etc
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consecuenciade un mal desarrollo,seenturbíael valor orígínal de las ideas

con elementoscontaminantesy pocoacertadosSueleproducírsepor ejemplo

cuandosecomienzaa elaborarlos bloquesantesde tenerla imagenrodaday

montada esdecírdesdelos estrictospresupuestosdel guión Los inevitables

cambiosentreestey la imagenrealmenterodada— las ideasescrítasvariarán

necesariamenteen función de ciertos imponderablesde tipo físico como

puedaserqueunosexterioresimaginadoscomo luminososy radiantespasen

a ser a fuerzade díasdeagua un triste y gnsáceotapiz— llevarána la musíca

a dotarsede un contenidodramáticoque en ultima instancia puedellegar a

despegarsecompletamentede los presupuestosde la imagen

32511 Fases

JoséNieto advierte la necesidadde comenzarsiempre el trabajo de

composición,de escritura,a partir de un visionadoen proyección El cambio

de tamañode la imagen—deun monitor pequeñoo la moviola, a la pantalla

con su tamaño real—, puede condicionar y variar manifiestamente la

percepciónde los ritmos de la imagen En referenciaa su trabajo en La aldea

maldita narra una anécdotacuriosaque tiene que ver con este supuesto La

circunstanciade la anécdotaen sí, esespecíficaporque suponeun trabajo de

smcronía que, en el sistema de producción actual, se ha perdido —

interpretación de la musíca con una orquesta en directo siguiendo

simultáneamente,los acontecimientosde la pantalla— pero en el fondo, su

naturaleza desvela una influencia decisiva en el proceso creativo Para

componer la musícade la película, trabajó sobre una copia en vídeo que

visualizabaen sucasaen un monitor de televisión de dimensionesnormales

Cuandoenfrentóporvez primerasu trabajo compositivo interpretadopor la

orquesta, al desarrollo de la película en la pantalla cinematográfica los

tiemposno coincidíancomoestabaprevisto Trasdarle muchasvueltas,y tras

no pocosaccesosde incredulidady desasosiego,llegó a la convicciónde que

setratabade un problema de ritmos El tamañode la pantalla, la dimensión

total afectabaa la percepciónntmícaque teníade las imágenesde la sucesión

y del movimiento internode las mismas
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independientementede los gustosy capacidadespersonalestiene unacapital

importanciala erudicióny la práctica,puesesun talentoqueseadquiere,que

sedesarrollaconel pasodel tiempo

3 2 5 1 2 Caracteristicas

Aunquehayciertassimilitudes,el procedimientogenéricoparaescribir

la musíca — más bien se debería decir los procedimientos— es bastante

variableentreunoscompositoresy otros

1) Algunos — Abs, Escobar—partende la estructurageneralqueaporta

el guión La lecturaintensade la historia les lleva a una sensación

global sobrela texturanarrativa,y esoevocaun conceptomelódico

queesel generadorde toda la musica Mendo,por su parte, realiza

diagramassobre las relacionesnarrativasde la pelicula y de ah

surgela estructuramusical

2) En otros — Bonezzi2ósNieto—, la esteticaque propone la película

induceunaseleccióntimbrica en termínosdecolor de textura Esta

planteaunaelecciónde lenguaje,un primer acercamientoal caracter

tonal el ambientetunbrico y la plantilla orquestalA continuación,

seconcretaestoenunaideatematicaque paraNieto, puedesermuy

variada en función de la pelicula un tema clásico, una serie de

células,etc

3) El rigor de los tiemposde moviola — códigosde tiempo y duración

absolutade los bloques— la imagenmontada,sirve de principio a

Sanz Fuster y Mendo Cuando los tienen buscan la plantilla

instrumentaly luego la idea melodícao armónica En el caso de

Nieto, solo cuandodisponede imagen montadapuederealizar el

planteamientode la estructurade la musíca

2b4 Para Bonezzi la alternativa de utiLizar orquesta o sintetizadores condíciona el elemento primario
sobre el que trabaja Cuando utiliza orquesta la idea suele ser melódica porque las características de
esta le llevan a ese material Sin embargo sí utiliza sintetizadores se ve en la obligación de buscar la
coherencia de la paleta de colores La idea aparece como un ambiente un color hmbnco por mas que
siempre aparezca de manera secundana y mas abstracta una melodía
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4) La elaboraciónde una tipologíamelódica porestiloso ambientes,es

la base sobre la que escriben Manné y García Segura Luego

versionanesostemasen funcióndecadaescenaconcreta

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

buscarlas ideas

El uso conscientey voluntario de algoritmos musicales propios en

aquellos elementos que, comprobadamente, funcionan responde

genéricamentea unanecesidadnuevamentede orden temporal Pesea que

esto es cierto, no lo esmenosquecadacompositorconfigura,a travésde sus

obras un estilemapersonaldel queno puederenegar Ni siquierasí esafuese

la pretensiónestética— la huida— el actodiscursivo estaríamarcadosiempre

poresesigno que,entreotrascosas,seriala señaldel estilo del que pretende

desertar Entendido así, la abominación del algoritmo responde a su

asocíacíóncon un conforrrusmoartísticoque esexecrableen cualquierámbito

creativo, pero no supone una renuncía de los modelos como marcos

comunicativos,como lugares de encuentro Se evitan los tópicos, pero se

buscanlos códigos Se escondela trivialidad y en su lugar se revítalíza el

mensajeapostandoporel riesgo

Aquellos compositoresque trabajancon medios informáticos y que

tienenla posibilidadde recrearmaquetaspreviasa travesde ficheros MIDI se

muestranmásproclives a enseñarel trabajo a los directores— en el casoque

estos se lo pidan— que aquellos que lo hacencomponiendo al piano o

directamenteal papel — bienfísico o con editoresde partituras— La razónes

obvía Mientras en el primer caso se puede ofrecer una representación

aproximativadel resultadofinal en el segundoes imposible figurar ciertos

efectos especifícamenteinstrumentales a través de una interpretación

pianística Como eslógico, los efectosde color o de timbre, entreotros, son

inalcanzablesporque pertenecenal ámbito idiomático caractensticode cada

instrumento y, por ende de cada formación No obstante, algunos

compositoresqueempleanla primera técnica o técnicasmixtas, se muestran

tambiénreaciosa mostrar los bocetospreliminares a los directores Salvo

casosexcepcionaleslos directoresno sonmusícos Ni aun enel casode que se
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trate deun melómanoconunaculturamusicalexcepcional,resultamuy difícil

imaginar ciertoselementosmusicalesa partir de estructuraselementaleso

incompletasPorello, teniendoen cuentaademásquelas representacionesde

sintesístienenun aspectobastanteequívocoen ocasiones,prefieren dialogar

conel directoren terminosabstractosquemostrarlesucedaneosdudosos

En ocasionesse planteala exigenciade tener que repetir un bloque

porqueno le encajael director,bienpor el planteamientomusicaldel bloque,

por el punto de msercióno de salidade la musca,o porque,simplemente,

dondeantesse pensóque pochaencajarbien ahora no está tan claro Esta

circunstancia,que es bastantecomuny que suponeun cambio de planes a

vecesimportante,porpartedel compositor,esaceptadodebuengrado, como

unaconsecuencialogíca de su trabajoz.’~ No obstante,fundamentalmentepor

un criterio de orden económico, esto suele plantearse con aquellos

compositoresque trabajansobremaquetasy mantienenun diálogo con el

director sobreestas Como es lógico una vez se ha grabadoy mezcladola

musicadefinitiva, rara vez se producenretoqueso modificacionesde esta,

porqueesosuponeun mcrementode costesal que no sueleestardispuestoel

departamentodeproducciónLo que sí esmascomun en esoscasos,esque o

bien el compositor ha escrito y grabadomas musícade la necesaria para

poder jugar con cierto margen o el director asume la posíbíhdad de,

atendiendolas necesidadesde la pelicula, cambiar la disposición de algun

bloque, insertarmusícadondeno sepensabapreviamenteo incluso, repetir

algunoquele satisfagaespecialmente

3 2 5 2 Sincronización,métodos

Partiendodequela integraciónentreniusícae miagenha derealizarse

a travésde unacoherenciasuficiente quepermita estrecharla relacionentre

ambassustanciasexpresivassin tenerquecaeren el efectismosincromcomás

265 Sin embargo las posturas tampoco son unanínies Mientras Marine se sorprende aun de que no se
hagan más retoques en la musica Sanz declara que ¡e cuesta aceptar ciertas variaciones porque la
asocíacion imagen musíca imaginada es muy poderosa y le cuesta disociaría para buscar por otro
lado
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allá de lo indispensableí6ó,dotarsede un sistemadesincronizaciónfiable no

solo es imprescindible sino quees la clave de accesodel compositor a una

articulación métrica libre, cuyas unícas condiciones sean las verdaderas

necesidadesdecadafragmentomusical

Entrelos compositores,la utilización de estossistemasy métodos,que

permitenunaescriturasíncrona,respondebásicamente,a tres tendencias

1 Los queno utilizan ningunoespecíficamente,esdecir,se valende las

medidasde tiempodel copión(horas,minutos,segundosy franíes) y

sobreesasmedidaselaboran unos patronespara trabajarn~ — Abs

PérezOlea,GarcíaSegura,Escobary Marmné—

2 Los que han ído elaborando, con el paso del tiempo un

procedimientode sincronizaciónbasadoen cálculosmatemáticosde

relación metronómíca y que en algun caso se ha convertido en

programainformático (Bonezzí y Nieto) También los que utilizan

algunodeestossistemas(Sanz)

3 Los que componen sincronizando con el ordenador (Fuster y

Mendo) volcandolas secuenciasque llevan musícaa un programa

secuencíador,y trabajanab indio, con un control absoluto y directo,

envaloresdefrarnes,sobrelas imágenes

Otro aspectoseñalado,por importante,es quecuandouna determinada

secuencíamusical requiere un tratamiento sincrónico, de busquedade la

simultaneidadcon la imagen es imprescindible que la escritura musical

prevengay refleje con la mayor exactitudposible cadauno de los instantes

que precisanesa efectividad Nada hay más nefastoque una musíca,que

carentedeesaprevisión,esajustadapor la fuerzao fracturadaen el procesode

266 Para GíHes Fresnais (1980 110) la sonorización de un fiim no es la simple conexión de sincronismos
sino más bien un trabajo de busqueda imaginación y composición que puede hacer de un fxlm una obra
de arte

267 En algunos casos el rudimento de este método se pone a la luz en las manifestaciones de algun teórico
Para el logro de esta sincronización cronológica es aconsejable equiparar cada tiempo de compás de

la partitura a un segundo o fracción de segundo lo que peniute fijar con exactitud matemática la
duración requenda al cada supuesto especialmente al las secuencias breves (valls y Padrol 1990
56)
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mezcla En esoscasos,el resultadoessiempree] mismo «musícamorbída y

circular» (Morriconezós)

3 2 5 3 Interpretación ejecucione improvisación

El ejercicio de representacionmusical se muestradualmente como

mterpretacíóny comoejecuciónAunquelo ciertoesqueel usotermínologíco

es,en muchoscasos sinommo posiblementeel conceptode ejecución sea

menosequivoco La interpretacionhacereferencia,desdeel punto de vista

estético,al actooperativo de dotaciondesentido de significaciónde textosa

travesdesu comprensióny es en esaacepciónno literal comoaplicaciónde

la ínterpretacíondel texto dado, como hace referenciaa su sinonimia con

ejecución La ejecución por su parte, supone una realización una

representacióny denominaal acto mismo de reproducciónhumana en un

aqiny ahorapresentequeseajustaal programade un modelomusicalfijado

con anterioridad En el cine, cuandoes ejecutadacuandoes traducidadel

papely construyedesviadamentesusonoridad lo haceparaintegrarseen una

forma depresentaciondiferida — proyeccíon,retransmisiono reprc,ducczon—

Larecreaciónde los interpretesla ocasionalcooperacíonqueaportana

la musíca y las condicionestécmcasy economicasde su ejecución son

consideracionesque barajan a menudo los compositoresmientras escriben,

pues en la musíca cinematográfica la importancia de la ejecución es

parangonablea la de la escritura La conveniencia de encontrar un

entendimiento directo, inmediato, entre su obra y aqueUosque han de

convertirla en sonoridad pasa por una reflexión previa que marque las

condiciones de produccion que instaure mecanismos eficaces para la

penetracionen la experienciaartistica —identificacion autor~interpretez~~

Estasreflexionespuedenresumu-seen los siguientesplanteamientos

a) El coste de las horas de estudio y de los interpretes es un

condicionante,unaautentícacoerciónde medios Hay queajustarlo

que se escribea las posibilidadesde los musícoscon los que se

26$ En Dirigido por n 104 p 42

2t9 No seria un buen rapsoda aquel que no entienda lo que dice el poeta- (Platon 1987 250)
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cuentay a las vecesquese puederepetir un bloque sí no salebien

Por eso,tiendena escribir partiturasmássencillas,fáciles, buscando,

antetodo la eficaciaen grabación Contandocon queno va a haber

ensayos no componenpartesque tengangrandescomplicaciones

rítmicas y tampoco exigen alardesvirtuosísticos — Román Alís y

García Segura sin embargo, consíderan que esto no es tan

importanteporquecuentan de antemano con la profesionalídady

confianzade los musícos—

b) A consecuenciade lo anterior,las partiturasdebenser especialmente

mmuciosasQuetengantodaslas indicacionesexpresivasmaticesy

ligadurasnecesariasparaque el intérpretetengaclaro a la primera

quées lo quedebehacer,que no hayalugar a duda Cuandomayor

sea la claridadcon la queel compositorsedirige al intérprete más

fácil esqueesteseímplíqueen lo quetoca Másaunsí la parteque le

correspondetiene,por secundariaquesea,un cierto interésmusical

Comoindica JoséNieto, «los musícosno tocantantocomoles diceso

lespides [ 1 sino quesu colaboraciónemana,en un alto porcentaje

de la propiaescriturade la musíca»(c p)

c) Un condicionamientopositivoseproducecuandola aportacíónde un

determinadoinstrumentoesesencial,y se cuentacon un intérprete

especialista experto En ese caso la escritura responde al

virtuosismo a la capacidadde ese mstrumentista concreto con

personalidadpropia, parael quese escribe En muchasocasiones,

dentro de lenguajesque lo permiten, incluso se deja que sea el

propio intérpretequienconfigure, improvisando la partitura Sobre

un esquemarítmico-armónicoplanteadopor el compositor es el

instrumentista quien determina el resultado final de su línea

melódica,de los efectosy maticesquele aporta— porque,entreotras

cosas,nadiemejor queel, conocelos recursosy posíbílídadesde su

instrumento—

d) En algunoscasos los compositoresejercende intérpretes — Fuster,

Mendo Marine — Como eslógico, para aquellaspartesque ellos
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interpretanno existela disociacióncompositor-intérpretehastaaqm

planteada

Las nuevas tecnologías han modificado sensiblemente, estas

circunstanciasLa generaciónde compositoresmás veteranos,que no han

dispuestohastahaceunosañosde las facilidadesentregadaspor la tecnología,

seenfrentabana un procedimientode trabajo muy complicado De hecho no

sonpocoslos que abandonarono rehusaronla composicióncinematografica

por considerarque el trabajo de cuentas a que obligaba embozaba la

creativídad y obligaba en demasía Tener que grabar con orquesta, con

musícosen directo era unasatisfacción,pero tambíenun verdaderojuegode

bolillos Articular la partituraendirecto limitando la duraciónde los bloques

a lo queencajabacon las imágenessmcronizandocon los efectosescritos era

una tareaingente Supoma «una labor de compositor/directorde orquesta

muy compleja porqueel cronómetrono separa Tan prontoibas demasiado

lento, te dabascuentaqueno llegabasy temasqueacelerara la orquesta,como

ibas demasiadoaprisay temasque ralentizaría’>,recuerdaGarciaSegura 3m

embargo,el ineludible usoactualde los sistemasde smcromzacióntambién

presentasus contrariedadesLa necesidadde grabar con claquetaspuede

reducir la expresívídadinterpretativaal sujetarlaa la tirama del reloj Sí el

interpretetiene que condicionarel metro de la musícaque ejecutaa unos

pasosy sincromasconcretos,no poseela misma capacidadparaentregar la

expresívídadquecadamomentoprecisa

Enel nuevomarcodeproduccióncreativaglobal, enel senodela ‘obra

deartetotal quemanifiestael texto audiovisual la musícaabre suspuertas

El especialistacedeterreno al aficionado y el compositor su sitio a los

mtérpretes,a los que libera de ‘<la tendenciaa hacerde ellos los reproductores

de la obra siendo la recreacionde la obra parte de sus obligacionesmás

nobles»(Popper1989 148) La improvisaciónconscienteapareceasí comouna

libertad creativa que huye de los excesos que trata de controlarlos para

contribuir a la construcciónde una obra musical en constanteevolucion

Cuandoel artistacreadordeja en su modelo fijado espaciolibre —ausencia

de indicacionesestrictasy cerradas— paraque el intérprete o ejecutantese
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abandonea unacreaciónespontánea,unica irrepetible, surgela fascinaciónde

lo improvísadovo

3 2 5 4 Grabación

No sepuedeobviarqueel «somdoesunacadenaquehay que respetar

en todossuspasosAun mucho más que la imageny sus etalonajes»(Perez

Olea) Por ello, la importanciadeconcederrelevanciaal procesode grabación,

y de trabajar con un equipo técnico solvente,es transcendentalpara lograr

unosresultadossatisfactoriosActualmente la valoración de los recursosde

registroes especialmentepositiva Todos los compositoresconstatanel valor

real efectivo que suponeel constanteperfeccionamientode los medios

técnicos de tratamiento y registro del somdo Además de la mejora en

términos de calidad — tanto en el rango dinámico de relación sonido-ruido

comoen la respuestade frecuencia—,la facilidadenel manejo,la velocidadde

procesoy su progresivoabaratamientohaprocuradocambiosradicalesen la

forma de plantearun trabajo de composición cinematográfica Hoy en cha

pareceincuestionablecontarcon las posibilidadestécmcasya en los primeros

esbozosSeha convertidoenun elementocreativomásy, como tal sele debe

sacarpartido Más aun,considerandoque como bien apuntaJoseNieto «la

musícade cine a diferenciade la musícaabsolutanaceparasergrabada»

Convertido en apasionanteherramienta de trabajo el proceso de

tratamientoy registrodel sonidoofrece de forma concreta,notablesrecursos

de los queseesbozanalgunosa continuación

Alteraciónde lascondicionesnaturalesdel sonido

=~ falseamientode niveles,

=~ transformacióndel equilibrio absolutode las masassonoras,

=~manipulacióntimbrica, dinámica,etc

270 Esa irrepetibihdad del momento se manifiesta en que incluso aunque se registre la improvisacion y

luego se trate de repetir igual hay algo que se pierde la magia de la instantaneidad de la sorpresa de
la insultante novedad de lo espontaneo
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pantallaa la sala,distribuir los instrumentosen profundidad modificar sus

distancias,etc —

=~atravésde la imagenestereo—campo—,o del Dolbt¡stereosystenh

— supercampo2’~—,

=~‘a través del procesadode la seña] —sistemasmultíefectos—

fundamentalmentede la reverberacion

Aportar contundenciaal somdo

~ falseandolos registros

=~ alterandolos rangosdefrecuencias

El resultadode las grabacionesno solo respondea las expectativasde

los compositoressino que les sorprendepositivamente Aunque intuyan,

desdequeescribenla partitura,cualva a serla sonoridadquepuedeofrecer

¡rnavezestáregistradoel sonidoy realizadaslasoportunasmezclasla ilusión

por el trabajo realizadoaumentaEn estesentido,es diametralmentedistinto

el efectorespectoa la imagen Mientrasen el visionadode la imagensiempre

se produceuna pequeñadecepciónentre lo imaginado y lo rodado en el

somdo la impresión es a la inversa, el producto mejora las esperanzas

depositadasen el No obstante,hay excepcionesconcretas Bonezzí, por

ejemplo matiza que ese proceso se produce siempre que trabaja estilos

cercanosa la musícaligera peroqueno estan evidentecuandocomponepara

orquestasinfónica En este caso la razón es la dificultad de conseguiren

grabacion,con instrumentosacusticos la perfecciónmatemática— afinación

ritmo, etc — escuchadaen un bloque trabajado mediantesecuenciasEsta

disociación impide una valoración global positiva por mas que en lo

expresivo,el resultadoseamanifiestamentemejor

la insultante novedad de lo espontáneo

271 Respecto a las incuestionables posíbibdades que ofrece este sistema existen aun ciertas dudas sobre
cómo aprovecharlas convenientemente desde un punto de vista creativo Sin ir mas lejos Luis Mendo y
Bernardo Fuster ofrecen sus reservas Cnzen que al abrir el sonido a la sala al rodear esteal espectador
se puede confundir su percepción Para queasí no sea el espectador se ve obligado a desligar la fuente
que produce los sonidos de la lógica que marca la pantalla y eso no es siempre posible Por otra parte
la intensidad y definícion que permiten estos sistemas amplífíca 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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disociación impide una valoración global positiva por más que, en lo

expresivo,el resultadoseamanifiestamentemejor

32541 Registro

Todos los compositoresdeclaransu preferenciapor grabarcon musícos

La colaboracióncon profesionalesque conocen,profundamente,las carencias

y posibilidadesde su mstrumentohaceposible incorporarelementose ideas

nuevas,enriquecer el resultadocon sus aportaciones De hecho, algunos

compositores,como Alis Nieto, Maríné o PérezOlea, trabajansiempre‘con

musícos y el uso que hacen de los sintetizadoresqueda reducido a su

participación en formaciones instrumentales,en virtud de sus novedosas

posibilidadestimbrícas Sm embargo las limitacionespresupuestariasobligan

a utilizar sintetizadoresparafuncionesqueno sonen absoluto novedosas

Cuandosonespecialmenterestrictivos no quedamásremedio que haceruso

de ellos para sustituir parcial — duplicando las cuerdas, doblando algun

instrumento— o totalmentesonidose instrumentosacustícosNo obstante,

también es cierto que, en determinadascircunstancIas los sintetizadores

realizanaportacionesinteresantesy sonmásprácticosen grabación— esmás

funcional, por ejemplo, secuenciarun víbráfono o un arpa que llevarlo al

estudiosí carecede ellos— Incluso,en su verdadero,valor de novedad,hay

sonidos de bajos, percusiones,etc que son realmente fascinantesy que

funcionanmejorparadeterminadosestilos

El instrumentalinformático cumple así mismo, una función relevante

con algunos compositores Fuster y Mendo, por ejemplo, como,

independientementede quevayana grabarcon musícos secuenciansiempre

en el ordenador,cuandollega el momentodel registro llevan la secuencíaal

estudio,se la pasanal instrumentista,y esteínterpretasiguiendola pístadel

instrumentosecuenciadoal quesustituye

El compositor suele organizar la grabación en función de los

intérpretesqueexigecadabloque,con el objetivo de encareceral minimo este

proceso Estos, rara vez se graban en un orden secuencía.l sino que su

interpretaciónrespondea las formacionesqueincluyecadauno En general la
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técnicode una manera facil y precisa Con los musícoses muy raro que se

ensaye previamente El tiempo en grabacion es oro y la máxima de

producciónes gastarlo menosposible , y eseposibleesigual a cero Así las

cosas,lo importanteparalos compositoresescontarcon un buen equipo de

instrumentistasquegaranticequelascosasvana salir, casibien, a la primera

El criterio de trabajo,enesteaspectobasculaentrelo creativoy lo industrial

Salvoenel casoquesegrabeconun grupode amigos(Maríne=n)o seplantee

en el presupuestola necesidadde estudiar(Fustery Mendo), no se ensaya

nunca Unicamente,seles explicaalos interpretesantesdepasarun bloque,el

conceptomusical del mismo lo que se pretendeconseguiren terminos

sonorosEspecialmenteenel casode los solistas

Cuandola grabaciónserealizacon musícos,es habitualque el propio

compositor seaquien les dirija Ademásde ser lo acostumbradoen el cine

español— ultimamentemenos puessecomienzaa contarcon la colaboracion

de orquestasque dirige su director titular— la razon que lo motiva es la

posibilidad de tenerun control absolutoy definitivo sobreel resultadode

ejecucionde la niusica Dehecho,algunoscomo <SarciaSeguraconsideranque

«el trabajo del musíco de une es una labor de composicion/dirección»

indivisible Respectoa la posibilidad de que un director de orquestadirija su

musícala opínion estádividida Mientras unos opinan que el resultadoes

sorprendenteporque aparecenfactoresen la partitura que uno desconocía

haber escrito y se amplian sus posibilidades otros que han tenido

experienciaspoco afortunadas, reparan en la posibilidad de que, tal

intermediacionpuededesvirtuarsu ideaoriginal

Aunqueraravez lo hace en ocasionesel directoracudea presenciarla

grabación y la mezcla de la musíca Sí bien su presencia puede ser

comprometida sí pretendeintervenir en aspectosque les son ajenos y

desconoce— sí trata de ejercer de director en los aspectos puramente

musicales— tambiénpuedeser muy creativa, resultarde gran ayuda para

Siempre cuento con poder ensayar algo porque si no tendría que escribir una musíca quiza mucho
mas simple (c p>
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desconoce — sí trata de ejercer de director en los aspectos puramente

musicales—,también puedesermuy creativa resultar de gran ayudapara

aportar una visión fresca a unas alturas en las que el compositor está

emborrachadode sumusíca

3 2 5 4 2 Mezclade la música

La mezclade la musícacumpleel objetivo de ajustarel nivel, calidady

color de los distintos elementosque la integran con el fin de diseñar su

aspectodefinitivo su presenciacomo objeto acusticodeterrrunado Paraello

sesiguenunasoperacionesbásicas

11 Asociar y combinar el numerode pistasrealizadasen grabación —

instrumentos voces, efectos,etc — para reducirlas al numero de

canales que dispone el sistema en el que se va a reproducir

comerclalmente273— estéreoconvencional(2), Dolby stereo system(4)

etc —

2 Ajustar el nivel de intensidad,color, timbre y cualidada traves de

herramientasde procesado,dentro del margen dinámicovi que

permitanestas

3 Proporcionarel nivel deseñaldecadasonidoregistradodentrode la

imagenpanorámicadel sistema

Esteproceso especialmentegratificanteporquetiend a dímensionarel

trabajo, permite todo tipo de manipulacionessonoras la supresióny adición

de fragmentosparteso instrumentosgrabadosporpistas la incorporaciónde

todo tipo de efectos —reverberación ecos distorsiones ecualízación—,etc

Para sacarleel máximo partido posible los compositoresse guían por una

seriede criterios

273 La mezcla estandar se hace normalmente en DAT —codificado o no— aunque en algunos estudios
siguen utilizando el formato analógico de 1/2 para mezclar algunas producciones —

fundamentalmente discográficas—

274 Es la diferencia entre el nivel de saturacion y el de ruido En los sistemas profesionales supera los 100
dB
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b) Clandaden el posícionamíentoacusticode los instrumentos Evitar

la complejidady buir del abigarramientodedensidadesQuelos que

tienen una parte prmcipal resalten claramente de los que

acompañan” — Maríné—

c) Ajuste al mvel estándartécmco Acomodo de las dinámicasa un

volumenconectoque facilite la mezclade la película,sin que haya

necesidad,posteriormentede bajar o subir la musícaparaque no

molesteo seoiga convementemente

Las dificultades más corrientes,una vez salvadoslos problemasde

orden técnico,estanasociadosa la dificultad de acertarsobreel timbre de

determinadosmstrumentosdentrodecadaámbito concr< to de la musíca La

eleccióndel estudioenel que seva a trabajary el técnicoqueva a realizarla

grabación y la mezcla es realmente importante — siempre que sea esto

posible— Másaunconsiderandoque la especializacióntambiénha llegado a

esteámbito En función del tipo de trabajo al quese dedican,los estudiosde

grabaciónprecisanadaptarsea las exigenciasy necesidadespropias de cada

campo,tantoen lo puramentetécnicocomoen lo queserifíere al tratamiento

estéticodeesatécnica Porejemplo,algunostécmcosque E stánacostumbrados

a las sonondadesdel pop el rock etc tienenciertadificultad para encontrar

sonondadesmásclásicasa determmadosinstrumentoscomoel piano,etc Por

otraparte,enocasionessedejanotarunaciertalaxitud en la facturaacusticade

ciertostrabajosSeextralimitael ámbito de lo razonabley sedejaenmanosde

la acustica,del efectismoelectrómcoel trabajodecomposición

3 2 5 4 3 Mezclade la película

Enla mezclade la peliculaseestableceel estilo de la bandasonora,las

caracteristicasque marcanla comunicaciónacusticacon el audíoespectador

Las infinitas posibilidades para completar esa estilística a través del

tratamientode la señal, incluyen la segundagran manipulaciónsobre el

resultadoregistradode la musíca El director máximo responsablede Ja

película — y porello de la situaciónde la músicaenella— esasesoradopor el

ingeniero de mezclasy el musico sobre la mtensídad fuerza dmámica y
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película—y porello de la situaciónde la musícaenella— esasesoradopor el

ingeniero de mezclasy el musíco sobre la intensidad fuerza dinámica y

relación de coexistenciacon el resto de elementossonoros, de la musícaen

aquellassecuenciasen lasqueparticípa

La representacióncinematográfica,comosesabe,es unarepresentación

que se basaen el efecto de verosimilitud y no en el de veracidadcon lo

representado La consideraciónde las implicaciones de este efecto es

especialmenterelevante en la mezcla de sonido Como indica Nieto, la

sensaciónderealidadhay que

«recrearlamedianteprocesosdeelaboracion 1 1 La utílizacion de

criterios realistas estrictos a la ¡lora de elaborar las mezclasno solo

plan teara graves problemas de tipo tecn ¡co, sino que el resultado así

obtenido sera conft¿so y de escaso o nulo valor expresivo» (1996 185)

El efecto cocktaílparty es un buen ejemplo Mientras en una situación

realun sujetoescapazde seleccionarsonidosparticularesentreunamarañade

estos, es decir, direccionar su atención hacia fuentes distmtas, con o sin

indicadores visuales,gracias a la escuchabínaural, una grabación, aun en

estéreo,que trate de representarfielmente estacircunstanciaserá mcapazde

hacerlo273 Igualmente se debe estimar el carácter sintético del proceso

auditivo — la no necesariacorrespondenciaentre planos visuales y planos

sonoros— para realizar una mezcla que en vez de tratar de representar

fielmente la realidadacustica pretendareproduciresecaráctersmtéticodel

sistemade audición El criterio debeserel de conseguirla inteligibilidad de la

musícaenel contextode la mezcla,o lo queeslo mismo hacercomprensibles

parael espectadorlos códigosquecontiene(ibid 190)

273 El reconocimiento y localización del sonido se realiza mediante tres fenómenos pnmanos que actuan
como indicadores espaciales a) Diferencias interaurales de tiempo cuando ¡a fuente sonora está
ligeramente desplazada con respecto a una linea miaginana que pasa por el centro de la cabeza los
sonidos ¡legan antes a un oído que al otro b) Diferencias interaurales de intensidad puesto que la
intensidad de un sonido se pierde en función del cuadrado de la distancia el oudo más cercano a la
fuente sonora no solo recibirá pnmero ese sonido sino que lo hará con mayor intensidad —

especialmente acusado en los sonidos agudos debido a la menor longitud de su onda— y c) sombra
acústica parte del fenómeno anterior La cabeza eclípsa para los oídos aquellos somdos de alta
frecuenc,a cuya longitud de onda es menor que el diámetro de esta y a los armónícos más alejados
(cfr Aukstakainis y Blatner 1993)
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el caminoentrela salade grabaciony la de sonorización»(Xalabarder 1993

131) Y esqueresultaserun momentoespecialmentecomprometido No solo

porque permanezca aun un notable recelo ante una presupuesta

intencionalidadególatradel musico:rb, sino porqueen la incorporaciónde los

efectossonorosapareceunapugnaconstanteporquedebeprevalecerencada

unade lassecuenciasdondeefectosy niusicahan compartir el espaciode lo

audíbler7 Precisamenteuna de las cuestionesmas problematicases la del

volumen Encontrar un consensorespectoal mvel de intensidad sonora

adecuadaen el senodel conjunto de elementosacusticos,es normalmente

complicado El problemapartede una utilización funcionalistade la musica

queno dejaver quecadabloquesolopuedeproducirel efectoquepretendesí

apareceen las condicionesen las que se ha sido gestado,lo que incluye

tambíensuposíciony referenciade intensidad Lo lógico esqueel compositor

haya establecidoun procesodinámico en la partitura que responda a su

intencionalidaddramatica La alteracionde esascorrespondenciasmediante

el artificio volumetnco de las herramientas de amplificación sesga por

completocualquierpropósitoexpresivopuesuníformízael discursomusicaly

lo convierteenun fondodescoloridoy amorfo

Por más queparezcairnprescmdible,puesel objetivo de la musícaes

integrarse y participar en el conjunto sonoro de la película, no todos los

compositoresparticipanen las mezclasde la película — por expresodeseode

los directorescon los quetrabajan— Justificarla necesidaddesu presenciaes

a todasluces unaobvíedad pero parecenecesanoremarcaríaEl compositor

no acude a la mezcla en la defensa de su trabajo sino para colaborar

activamenteen el funcionamientode la película comocreativoquepretende

potenciaral máximo, el valor narrativo de la misma Crasoerror, por tanto,

el de aquellosdirectoresque consideranque la presenciadel musíco va a

276 Y esto no ocurre solo en el ámbito profesional En el teoríco es facil encontrar salidas de este tono
Cuando el musíco se obstína en que se oiga bien la musíca el resultado es pura confusión (Haias &
Manvefl Tecuzca dcl cine aniniado 48)

A este respecto Les Baxter decía las mezclas pueden destrozar cualquier banda sonora Odio
componer musíca para que luego perezca abogada por los efectos del sonido Por desgracia el
encargado de grabar la musíca y el de los efectos sonoros nunca traba1an juntos y cada uno quiere
hacer prevalecer su trabajo (Cd Xalabarder 1993 32)

278



Estudiosdepoetica nii4SiO2l e’: el marcadela 15cM

activamenteen el funcionamientode la pelicula,como creativoque pretende

potenciar,al máximo, el valor narrativo de la misma Crasoerror por tanto

el de aquellosdirectoresque consideranque la presenciadel musíco va a

confinar su libertad, puesnada más lejos de la verdaderadisposición del

musíco,comodemuestranlos criteriosde mezclade la películamanejadospor

los compositores

• La musícaestásupeditadaalos diálogosy, por tanto, tiene quedejar

prevalecera estos

• Como la musícaestá elaboradacon su propio discursodinámico,

debeaparecera un volumenadecuado,en un plano sonorocorrecto

sin necesidadde tener que subir o bajar la intensidadsalvo lo

imprescindible

• Se ha de ajustar ligeramente el volumen y modificar las

ecualízaciones para evitar los conflictos entre determinadas

frecuencias

• Se debe ayudaral director, que sabelo que quiere conseguirpero

desconocecómosepuedelogrartécnicamente

En términos prácticos,el procesode trabajode las mezclas— la estetíca

de los volume;íesque diría PerezOlea— responde basícamente al siguiente

esquema

1 Colocacióndel bloque comprobaciónde marcastemporales

2 Mezcla de niveles con el resto de bandas diálogos efectos sala,

efectosespeciales

3 Tratamientode las señales ajustede la ecualización inserción de

efectosetc

4 Posícionamientoy distribución espacial de las bandas segun el

sistemademezclas

5 Ajustede nivelesdefinitivo

6 Registrodefinitivo grabación
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3 2 6 Pragmáticaautonal

3 2 6 1 Retroalunentacióntextual

El compositores tambiénlector de su propia obra No sólo introduce

sus códigos culturalesy personales— su estructurapsícologíca— en el acto

creativo sinoque el feed-backquesostieneconella va perfilandosu estructura,

precisamentea travésde esosmismosmecamsmosSm hacerjuicios de valor

sobresu bondad — o tal vez con esedeseoprecisamente— los compositores

regeneranestascadavez que las vuelven a escucharCreanun nuevo texto

porque,ni todos leenel mismo ni siemprelo hacende igual manera Cada

lecturaestáengarzadaen una reticula de conocmííentos,de expenencias,de

deseosde aspiracionesetc Ello causano pocassorpresasy desasosiegosal

compositor En susimposibilidadesde hoy quiere reconocerlas capacidades

de su mañana Así, dice Rodrigo que «el artista creador es un eterno

descontentoconsigomismo porquese reconoceincapazde expresarlo que

quisíera~’»

Realizandounaretrospectivade susrealizacionesla percepciónglobal

espositiva, de evoluciónascendenteLo que les diferenciaescómoobjetivan

esaevolucion Paraunossetratade un crecimientoaceptablequese defineen

la satisfaccióny alcancede las películas en unamayorsolidez del resultado,

de suslogros Paraotros, en la capacidadde conjugarlas evolucionesde la

narración con los planteamientosmusicales con cierta soltura y eficacia

Algunoshacennotarla mejoracuantitativay cualitativadel procesocreativo

tanto en la disposicion material de elementosde produccion,como en el

conocimientode los procedimientosy tecmcasespecificasdel medio Otros,

indican el progresoen los planteamientosestnctamentemusicalesen cuantoa

la adquisición de un vocabulario estilístico más amplío Pero las

satisfacciones pueden venir tambíen por otro lado En ocasiones

normalmentecuandoel compositor lleva tiempo trabajandocon el mismo

directory un grupomaso menosestablecon el quemantieneuna relaciónde

confianza sele empiezaa considerara estemás allá de sus funcionescomo

278Cit Vaya Pía 1977 73
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compositor, como un miembro más del equipo cinematográfico Esta

consideraciónpermiteque las advertenciasy opinionesque estese atrevea

expresarsobreaspectosexternosa su trabajoseanconsideradosy temdosen

cuenta Descubriren la copia definitiva de la películaun cambio apuntadoen

el guión o un ajusteplanteadoenmontaje suponeuna satisfacciónformidable

parael compositor,un signo inequívocode su integraciónen el medio y del

caladodesumensaje

La percepciónque tenemosdel mundo es una percepciónconstruida

Resultainevitablela mediaciónde los sentidosy, aunmasimportante,la del

sistemaconductual De hecho,las habilidadesperceptivasy los procesosde

conductamarcanla forma con la quesefocalízala pragmática,ya sea lectorao

autoríal De ello sededucela posibilidadde que el propio autor no reconozca

de la misma manera el fruto de su obra con el paso del tiempo La

alimentación experencíaldel propio sistema de conducta, implica que se

motiven cambiosen el modo de percibir Cuando en frío se vuelve a ver y

escucharun trabajo realizado años atrás — cuando se recupera,en cierta

medidala inocencialectora—,la percepción,la satisfaccióno descontentoque

se tema respectoa estepuedevariar En estepunto, que remite a la propia

afectividad de la personacreativa no hay unammidad Un grupo — Alís

Escobar,Marínéy GarcíaSegura— no reconoceningun cambio sustancial La

distancia temporal no transforma substancialmentela percepción de los

resultadosla complacenciacon la obra o la impresión de susdefectosera tan

evidenteentoncescomo ahora AunqueOleaapunta,animadamenteque «la

obraenvejececon el pasode los años,perorejuveneceráal pasode los siglos»,

tanto él como Nieto reconocenabiertamenteque sí han variado su postura

respectoa ciertas realizaciones,sobretodo,en el caso de este ultimo, con

aquellasque incorporabanelementosde moda En un tercer grupo —Sanz

Fuster y Mendo— sostienenqueescoherente,en toda actividadcreativa un

cierto grado de inconformismo Hacefalta cierta rebeldíacontrauno mismo

paraseguiradelante paramejorar lo hecho Es lógico, por tanto, que ciertas

realizaciones,queensu díaparecíansatisfactoriasserecibancon un punto de

desagrado,y viceversa,obrasqueno fueron estimadasen su justa medida,

aparezcancomoauténticosbaluartesde la personalperipeciacreativa Mendo
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refiere dos circunstanciascomo justificantes del descontentorespecto a

algunaspelículas la sensaciónenalgunosbloques,deque la musíca sin estar

mal, sobra y ciertascarenciasdel sonido por falta de acabado— el eterno

problemadel tíempodinero—

3 2 6 2 Divergencias y díspandades de la unagínacron al

Texto7>

El enjuiciamiento sobre lo que se compone presenta una doble

perspectivaEl todo en suconjunto,esdecir la impresiónqueproducecomo

obra,es unaevaluaciónquese realizacuandosealcanzaun puntode lectura

factible, asaber lo realizadotiene entidadde texto Es míprescmdíbleque así

seaporquemientrasse trabajasobreel terreno,atendiendoa la minucia y al

detalle,no hayperspectivasobreel funcionamientoglobal, y las impresiones

puedensertan solo reflejos Conscientesde esto, los compositoresprefieren

esperar,que el tiempo, aun breve, enfríe el entusiasmoo el desalientopara

obtenerunaimagenmásobjetivadel resultadopues no envano la lecturade

los textosno esneutra~

La cnba del tiempo como razon extrapersonalo extracomposítoríal

que es absolutamenteajena a la obra aporta cierta clarividencia, cierta

perspectivaque ayuda a comprendermejor los fenomenos,toda vez que

permiteaglutinarun espectrode datosmayor separandolo relevantede lo

anecdótico28í De hecho,para algunos es esteaplazamiento,esta valoración

diferida, el mejor sistemaparavalorar la validezde una producto o incluso

deunaidea <‘compongoun tema,lo dejoescritoo grabado,y vuelvoa los dos

dias a el para escucharloy ver la sensaciónqueme produce Sí es positiva

funcionara no falla» (Mendo c p) Lo cualno significaqueno hayaunaparato

crítico quevalore cadaunade las innumerablesdecisionesquesetomana lo

219 ‘Para el compositor la vísion del blm ultimado puede constituir una sorpresa en relacion con la
musica imaginada compuesta y grabada (Valls y Padrol 1990 58)

2S0 Y no lo es porque como recuerda Marina percibir es asimilar los estimulos dándoles un
significado’ La signífícacion de los estíniulos noes unívoca (i993 32)

281 Sin embargo no hay qucolvidar quejamas ese distancianiiento anadirá 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 compositoressonespecialmentecensorescon su

trabajo Se criticansin parar,constantey continuamente,y dudande cadauna

de las determinacionesque asumeívs2

Aunque no siemprese produce, en ocasionesen esa evaluación,la

relaciónentreel sonido imaginado,queconduceel procesode trabajo, y el

resultadoreal audible, que el compositorencuentraunavez se termina el

producto no esparitaria La disonanciaperceptiva,positiva o negativa que

provocaestadivergencia,tanto en la películacomo en la misma grabación,

sueleestarligada enaquelloscasosenqueseproduce,fundamentalmentea la

ausenciadel criterio del compositoren el procesode mezclasde la pelicula

bien por no estar presentefísicamenteo porque su juicio no es tenído en

cuentaporel director Las consecuenciasde su descontentosoninmediatasla

niusica suele estar a un volumen disparatado los bloques se inician y

finalizan sin respetarcoherenciamusical alguna,no se mantieneel orden y

estructurabuscados,etc Sin duda, razonesmás que sobradaspara estar a

disgusto

Los que no reconocentales diferenciasconfirman este supuesto al

afirmar que no son posibles las sorpresascuandose está absolutamente

pendientede todoel procesoy no sedejanada,que tengarelación directacon

la musíca fuera de su cntica García Segura desde un planteamiento

exclusivamentemusical que no afectaa los narrativos afirma queunasólida

tecnica,un control exhaustivode la orquestaciónimpide cualquiersobresalto

sobreel funcionamientosonoro de la musícaporque ya desdeel papel, se

puedereconocerla bondadde esta

3 2 6 3 Pragmáticaespectatonal

Todo texto es,enultimo extremo un ejercicio pragmáticode lectura La

capacidadpotencialde abarcarla totalidad significante estáa mercedde ese

ultimo y verdaderoactodecreacióntextual La eventualidadde su infinitud,

como proyecto de actualización confiere al texto un valor de sorpresa

282 Un caso especial en este sentido es el de Fuster y Mendo que ejercen la crítica doblemente ‘la idea no
sólo te tiene que gustar a ti tambíen al otro (Fuster c p)
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comunicativa,deviable transgresiónmformatíva Su individualizacióncomo

esfuerzo decodificador, hace posible la revelacion estética, artística e

ideológica Informa la estructuradiscursiva paraconvertirla en elementode

comunicación,enun aquíy ahora posiblesquedescubreel lector«penetrando

la superficiedesumedio»(Chatman1990 27)

Consecuentementeesinevitable que la función del espectador,como

lector-oyentede la musícay ultimo destínatanodela actividadcreativa tenga

un pesorelevanteen la consideraciónestéticadel compositor La mayoríade

ellos cree que, considerando que el fin ultimo de su musíca es la

comunicación,esnaturalquesevalorela respuestadel espectadora sutrabajo

No obstante,no se trata de perseguir la consecuciónde una musíca que

sobresalgade la película queseaespectacularEs, másbien, unacuestiónde

conjugar las expectativasdel director con las posibilidades que ofrece la

película, con las imágenesque hay rodadasy montadas,y que todo ello

proporcioneunasatisfacciónlectora nuncaun halagogratuito Perolo quese

busca, para JoséNieto, no es e] espectadorcomo ente genérico sino una

tipologíaconcretade estequeseacapazde decodificarlos mensajesquese le

envían El espectadorumversalesunacreacionteóricaqueno es concretable

deformaprácticay por tanto, no sepuedeelaborarun mensajepensandoen

un destmatanoqueno existecomotal La comunicaciónqueseestablececon

el, fueradel planodenotado,sebasaen multiples connotacionesparalas que

hace falta poseer un mvel determinado de lectura, imprescindible para

asimilar correctamentelos contenidosde la obra Por otra parte,otra de las

característicasde la músicacinematográficaesqueeseespectador,genéncoo

caracteristico es el inmediato, el contemporaneoNo sirve construir una

musicaqueconjugueencondicional Susefectostienen quebuscarel gustoy

el saberlector delpresentemásinminente

El mensaje el objetivosí sequiere,queplanteanlos compositoresen

su partitura buscala concisión,lo que no significa que seaherínetico uníco,

unívoco2S3 Sí se quiere lograr con la musícaun determmadoambiente,una

283 En ello aunque muy limitadamente preconiza la tendencia del arte actual y futuro —arte virtual
interactivo— que establece la apertura radical de la obra artística
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respuestaenel espectadorparaello hayque tenerclaro cómo conseguirla de

quémediosvalerseparaque, en esa ficticia generalidad,la respuestapueda

promedíarseAun jugandocon la ambivalenciade la musíca,con su carácter

sugerentesepuedey se debeevitar la confusión La musícano ha de ir en

contrade las imágenes,no debebuscarpor dondela imagenno deja Lo cual

no suponeque no puedancontradecirsesino que sus significados, lejos de

sumarse,se han de complementara través de las multiples fórmulas que

hacenposibleesecomplemento Es evidente,como se ha apuntadoque cada

espectador,entendidoahoracomoindividuo, gozade un paitení de lectura El

sedimentode sus experienciasparticularízael mensajeemitido haciéndolo

propio e intransferible Peroello no impidequela busquedadeun espectador

colectivo, no universal,sea necesariay responda,necesariamente,al reflejo

especulardel espectador-compositor

Como se deduce,el compositor cinematográfico también siente la

necesidadde sentirse respaldadopor el publico En ultima instancia su

esfuerzocreadorsecierneentorno a esavoluntad esquivadel aplausoy del

reconocimiento de un anónimo publico Pero contar con el espectadorno

suponesentirla presiondesusexigencias lo cualescaracterísticoen el campo

del disco o del directo El audíoespectador,que como oyente gusta juzgar

antesdeescuchar,permanecepermeablea las propuestasdel compository se

dejaseducirpor ellas,pero no incide directamenteen las tendenciasde este

Parael compositores másimportantesaberencajarel gustodel director sus

anhelospuesesestala mejor forma de acercarseal espectadorInterpretando

sus reacciones,hacíendolaspropias estarácapacitadopara provocarle los

efectosquepretendeen la película

3 2 7 Dificultades genéricas

Bloquearse lo que vulgarmente se dice quedarseni albis es una

sítuación que se produce de forma comun, aunque por fortuna

esporádicamenteLos compositoresconfirman estesupuestoy son varias las

circunstanciasque lo rodean
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a) Nuncase trata de un blancoabsoluto — quedarseseco’ como dice

Luís Mendo— Se trata, más bien, de un blanco cntzco, de una

insatisfacciónconel materialencontradohastaesemomento

b) En la mayonade los casosseproduceen la busquedade las ideas en

el encuentrodel tono de la película aunquehayexponentesen la fase

de desarrollo En el primer caso, la causasuele ser la dificultad de

expresarmusicalmenteel conceptoque se estáelaborandosobre la

pelicula Enel segundosetratadeunaciertaperezadeunafatigaa la

hora de sacarle partido a la idea y se suele dar en bloques

especialmentelargosen los quepesala necesidadde queno decaiga

el interés

c) Depende,en gran medida,de factorescomo el estadode ánimo la

disposiciónen esemomento,el interespor el proyectoen que se

trabaja2u,el gradodeagotamiento,etc

d) La premura de tiempo agilíza la solución Tenerun plazo limite

obliga a un estadodeconcentracióntal que impide que los bloqueos

durenen excesoParaMarmeesosperíodossonmasdilatadosen la

composiciónpura precisamenteporque salvo raras excepciones—

encargos,compromisosetc —, no secuentaconesosplazos

e) El éxito de trabajosanteriorespuedeconvertirseen una lastra Se

teme fallar en la siguiente realización Posiblemente,más aun,

cuando se han recibido premios o el reconocimiento ha sido

generalizado,y el compositorsientela presiónde la esperanzade los

demásA mayorexíto, mayorexigencia

Parasalir deesasituacióndebloqueo,sonpartidariosde dos terapias

distintas

1 seguirtrabajandohastadarcon la solución o

2 tomarseun descansoy volver al díasiguientesobreello

~ Para José Nieto trabajar en películas queno le interesaban ha supuesto un auténtico sufrimiento En esas
circunstancias es difícil desarrollar ideas interesantes y hay quesalír adelante por la vía del oficio y
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 encuentranAlís, Escobar, Pérez Olea, García

Segura,Nieto, Sanz,Fustery Mendo Todosestosconsideranque la tarea de

creacióndepende,fundamentalmente,de la capacidadde sacrificio de horasy

horasdetrabajo y, porello, paraencontrarlasideashay quesalir a buscarlas

Y hay muchasmaneras de hacerlo indagando en partes aparentemente

íntranscendentesdel problema, tocando o improvisando escuchando

referencias,etc En el segundocasose encuentranBonezzíy Marine Ambos

prefieren tomarseun descansocuandollegan a un punto de bloqueoporque

tras el reposo,las ideasfluyen con mayor rapidez Sí se enconanen seguir

trabajando, la ansiedadque les produce el vacio y el estrechomargen

temporal,incentiva el bloqueo

328 Elídealdetrabajo

ExceptoNieto, queopinaquesu fórmula ideal de trabajo respondea la

quesigueactualmente,el resto decompositoresobjetannumerososreparosa

las condicionesen lasque tienen que componer Talesobjecionesse ajustan,

colectivao individualmente,al siguienteinventario

a) Es necesariocontarconmárgenestemporalesmásamplios Entraren

contactocon el proyectodesdeel guión y disponerde más tiempo

una vez quesetiene el copiónde trabajo PérezOlea y Bonezzí, sin

embargo creenque disponer de poco tiempo es positivo porque

incentivala actividadcreadora

b) Debe de haber menos limitacioneseconómicas Se tiene que poder

contar con más y mejores recursos buenos intérpretes horas de

estudioparapoderrepetir el pasede los bloquesqueno estanbien

etc

c) Disponer de peso en las decisionesatinentesa la musíca mayor

poderde decisiónsobrela presenciade la musícaen las mezclas,en

la posiciónde los bloques,en la intensidad etc

d) ParaEnriqueEscobar podercomponerensoledaden contactocon la

naturaleza,y jamás al piano
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