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42 NUCLEAR

Respectoa la hipótesis nuclear que declarabala existencia de una

estructura,de naturalezaabstracta e inteligible subyacentea todo acto

creativomusicalaudiovisual cuyafuerza centripetay epilánica,seleccionay

organizala actualizaciónespontanea de las infinitas contmgenciasestéticasy

las dotade unadisposiciónteleológica comunicativay emocional seconstata

que, sí bien no hay elementosmusicales específicosen y de la niusíca

audiovisual lo quesí selocalíza sonciertasrutinasy estrategiasdesarrolladas

porlos creadoresdeforma específicaenel marcodeestaactividadcreativa

Así mismo,sejustifica la existenciade unaserie de elementosretórico-

musicalesde construcciónen la generaciónde un texto audiovisual Las

bandas sonoras elaboradascon un notable empeño estético y técnico

respondena estereotipos creativos fundamentadosen transformaciones

poético-retóricas Desdela generacióny formulación de la idea hasta su

produccióncomo expresiónmusical tiene lugar un procesoen el que actuan

multiplesy diferenteselementos

a) Heurísticosa la horade generarlas ideas,los conceptossonoros

b) Asociativos y combinatorios, para establecer una estructura

dinámica,orquestal,armónico-melódicao formal

c) Elocutívos en pro de una estrategiatimbríca textural de lenguaje

sonoroo conceptual

d) Deicticos,en la relaciónde interdependenciaquese formula entreel

discursovisual y el sonoro

e) Proyectoresy referencíales en las relaciones pragmáticasque se

establecenentre el supratextoy el lector, el compositor y el texto,

entreel supratextoy el compositor el compository los intérpretes,

los intérpretesy el texto, etc
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una fórmula de acercamientoa las estrategiasde diferentescompositoresde

tal forma que selogre aislar ciertasrutmas o constantesque aparecencomo

urdimbresincuestionablesde los posiblesdiscursossonoro-musicales

A pesar de las dificultades de orden funcional, se sanciona

positivamenteel modelo propuestoparael análisis textual, puesadmite a

través de un crtzce intensivo de datos de variada naturaleza — musicales

narrativos poéticos,técnicos,creativos,etc —, unaaproximaciónprovechosaa

los acontecimientosestéticosque se desarrollanen el texto sonoro Esto no

significa que el metodoaplicadoseaglobalmenteconecto ni tansiquieraque

setratede un métodoensí mismo Perolo queevidenciaesque,con todaslas

mejoras posibles y probables, se sientan las bases de una línea de

investigación utíl que se encuadra por su tipologia, dentro de la teoría

aplicadade la musíca— Drager294—

4 32 Personalidad

4 3 2 1 Actividad

y La actividadprofesionalprincipal de los autoresqueescribenmusíca

cinematográficaesla composición No obstanteestaocupaciónno es

exclusiva,y raramentese dedicanplenamentea la composiciónpara

cine

y El accesoal medio cinematográficoesextremadamentecasual Al no

existir una preparaciónespecíficaen estecampo la participación en

proyectosaudiovisualesse producede forma azarosa amistades,

contactoscasuales,etc

y La perspectivapersonalde los compositoresrespectoa la evolucion

de su obra cinematográficaes positiva Los aspectos formales,

294 Actualmente la investigaciónmusical cubrecmcoámbitos a) la lustona de la musíca h) la teoría

musical sístematíca(cuestionesacustícas y de psicología auditiva ampliadas) c) fo[klore y
etnomusícologíamusical cl) sociologíade la musíca y e) teoríade la nuisica aplicada En cualquiera
de ellos se desarrollana traves de trabajos plurídíscíplínaresen los que la acustíca la etnología
musicaly la pedagogíamusical tienenun pesaespecificoconsiderableCfr Heckmanny Lotier 1998
i73 Paraprofundizar vid Dalhaus(1977) Gn¿ndlagcnder MusdcgeschíchteMunich
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estructuralesy decarácternanativoson,en especial,los quemás les

satisfacen

y El pasodel tiempo, la enajenaciontemporalde la obra modifica la

percepciónquetienendeestarespectoalmomentode la creacion Se

produceun procesode objetivaciónqueevolucionala miradasobre

los resultadoscreativos

y Sa]vo escasasexcepciones los compositoresno suelen elaborar

reflexiones o mterpretacíonesteóricassobresu trabajo Rara vez

aparecenestéticasde artistasde forma directa ya sea en el piano

ideológico, en el de los modelos estetícos prescriptivos o

referencíales o en el técnico y procesal Excepto las dedicadasa

aspectostecmcosy operativos(Mí¡szca para ¡a unagen de Nieto, o el

Tratadode annonzaquepreparaPérezOlea) que tienenunaestructura

conceptualy sistemáticael restoson, fundamentalmente,aforismos

expresadosen textos mdependíentes,exposicionesen congresos,a

travesdemediosdecomunícacionetc

y El grado de mtegracíón del compositor está en funcion de la

mtensídadenel tratoconel director y el montador El alcancede sus

aportacionespuedebascularentrelo estrictamenterelacionadocon

la musíca y determinadasobservacionesque remitan a aspectos

generalesde la narración,el montaje.etc

4322 Actitudes

La segundahipótesisestablecíaque la creaciónmusicalen el marcode

la lSeM precisaunapredísposícionsingularen los compositores,no tanto en

aptitudes como en la presenciade una vocacional actitud, y que dicha

inclinación remite a necesidadespropias del autor ligadas a fenómenos

descriptivosy narratoríalesque separan en cierta medida esta tipología

creativadela purao especulativa

Confrontadaestasuposición,lasconclusionesdeducidasapuntan

y Paralos compositoresdedicadosa la música cinematográficalas

diferenciasentre la composiciónabsolutay la aplicadano son de
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orden técmco Se trata, ante todo, de una cuestiónde talante, de

predisposiciónafectivahacia el tipo de estructurasy lenguajesque

sugiereestaultima

y Consecuentemente,el presupuestocardinal de trabajoen la musíca

crnematográficaesquedebehaberunamtegracíónabsolutaentrela

musícay la estructuranarrativade la pelicula Estees el valor, la

relaciónbásicade la musícaconel filme

y La justificación textual de la musíca en el marco narrativo

audiovisual está, para los compositores,en dos argumentos el

significadodesuaportaciónnarrativay suevidenciahistórica

y No existe una predilecciónpor el soporte o géneroen el que se

trabaja El interésradícamásenel texto queenel género

4 3 2 3 Motivaciones

La tercerahipótesisdeclarabaque las motivacionesquemipulsana los

autoresparacomponermusícacmematográficason la consideraciónsocial

del medio,el reconocimientode la obra,la variedaddeposibilidadesestéticas

y deexigenciastécnicas,el trabajocolectivoy las relacionespersonalesquese

establecenen lo creativo Las conclusiones obtemdasa partir de esta

deduccionson

y La consideraciónsocial y el reconocimientode la obra son un

mcent¡vo para componermusíca cmematografica El compositor

anhelaquesu obraseainterpretada que puedadesarrollarsecomo

mensaje,y que este mensajeretroahmentesu posición estéticae

ideológica

y La variedadde posibilidadesestéticasy de exigenciastécmcasque

ofreceel cme es unamotivación de primer orden La contingente

emergenciaque planteapermite la exploración de camposde la

musícamuyvariados
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y El trabajo colectivo y las relacionespersonalesque se establecen

creativamentesonun alicienteparatrabajarenestemedio Es una de

lasconsideracionesqueammana los compositoresa integrarseenel

y Los elementosquedeterminan basícamentela participaciónen un

proyectosondos la composíciondel equipodetrabajoy el atractivo

de la historia del guión

433 Entorno

Seconfirma,comopostulabala hipótesiscuarta,que los condicionantes

exógenos a la actividad creadora musical apbcada al texto audiovisual

influyen poderosamentetantoa nivel operativocomoen los resultadosde sus

productosya seacomobloqueoso comoestímulos

4331 Fisico

Lasconclusionesobtemdassobrelascondicionesfisicasde trabajoy los

condicionantesdecaractereconómicotecnológicoy tecmcoson

y Los compositorestiendena trabajarsiempreen el mismo lugar — un

estudiopersonal— aunqueno todos lo hacendentro de un horario

preciso

y Los medios instrumentalesde composición empleados por un

compositor estánen función de su edad y del tipo de formacion

seguida Los compositoresmásjóvenes,y aquelloscuya instrucción

es auto’didacta o parte de los presupuestosde la musícapopular

estánmasligadosa lasnuevastecnologías

y Las restriccionesde caráctereconómico — monetarias tecnológicas,

etc — sonentendidascomoun bloqueo unalimitación creativaque

condicionalasposíbíhdadesquesepuedenofrecercomocreador

y El marco temporal es el presupuestotiempo de la creacion Su

lintítacion, sí no esexcesiva,seasumecomoun estímulo,un acicate

de trabajo El rendimientoinnovadoresvital en la composición La

premura de tiempo impone que la capacidadproductiva se
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correspondacon la necesidadde producción independientemente

queel resultadofmal seael idóneo Estacarenciade tiempo sí bien

esmuy estresanteparalos compositores,resultaun aliento creativo

no solo por lo queserefiere a los trabajosqueparaunadeterminada

película sino que genéricamente,representaunade los atractivosde

este medio, pues la fijación de un plazo de tiempo determinado

obliga a desarrollarunaobraque de otramanera,seva retrasando

4332 Social

La hipótesis quinta refena que el fred-backcreador-lectorposee una

influenciatrascendenteen la sucesióncreativa Los pseudocódígosque tienen

exíto comumcatívose sucedeny repiten como esquemaspositivos de tal

forma que configuran en su repetición, ciertos sintagmascodíficables Las

conclusionesobtenidasal respectoson

y Las relaciones con el equipo de trabajo suelen ser buenas y

provechosasHay fluidez en el trato,en el intercambiode las ideas

en especial con los niusícos — intérpretes— El vínculo que se

establececon tres de suscomponentesel daector el montadory el

ingeniero de sonido — señaladamentecon el de grabación de

musícas—estrascendental

y Hay una tendenciaa trabajar, al pasodel tiempo, con el mismo

equipo El vinculo entredirector-compositor,cuandoesfructífero en

términos de comunicaciónpersonal,perdura y se acentuacon el

transcursode los añosy lasobras

y La receptividadantelos conocimientosde los demásparticipantesen

el procesocreativoesun factor determinantede los resultadosHay

compositores que consíderan la partitura como un elemento

inexpugnable, como un dogma creativo, mientras que otros

considerana estacomo una invocación de la creativídad general,

mostrándoseabiertos a las ideas e incorporacionesque puedan

desarrollartanto los musícoslos directoresmusicales— silos hay—

los ingenierosde grabacióny mezcla,o los montadores
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y La mfluenc¡ade la respuestasocialesrelativa La de los compañeros

deprofesiónen mayor medidaque la del publico No obstante,a la

hora de componer,el audioespectadoresconsideradoen su función

de destinatario Ello unplxca pensaren el aspectocomercial de la

musíca Se buscauna respuestay, por tanto, se elaboraun discurso

musicalque le seaatractivo Esto,sm embargo,no escortapísapara

la aventura, para la busqueda De hecho se asumen riesgos

impensablesen otros ámbitos de la musíca El publico acepta

discursosque por lenguaje o disposición formal no aprobaria

fácilmentesí escuchaseesa nusma música fuera del marco de las

miágenes

y La propuestaes, en este sentido, un mensajecenado Se dan las

pautasde lecturaal audíoespectadorparaquela comumcaciónno sea

equivoca

y El marcoproductivodiferenciaa la composicioncmematográficaen

referenciaa otros tipos de actividadescompositivas Mientras en la

musícaabsolutasepuedesermásdíletantz puesno esímprescmdíble

queel espectadorcontemporáneoentiendael mensajede la obra de

forma inminente, en la cmematograficase tiene que buscar un

espectadormmedíato, presente,contemporáneoMientras en la

mdustríadel disco, el directo o la publicidadse trabajacon presión

sobrela respuestadel publico,sobreel acierto las ventas,el numero

de espectadoresy compradores,el compositor cinematográfico

permaneceenun estadodemtermediacíóncontmgente

434 Proceso

4 3 4 ¶ Planteamientoy preparación

En la hipótesissextase anunciaqueel marco de la ISeM justifica la

existenciadeunrepertorioretórico de construcciónen la creaciónde un texto

sonoro, dentro de cualquierade las posibilidadesque ofrece su sustancía

expresiva, e mdependíentementede sus privativas capacidadesUna vez

desarrolladoel proceso de mvestígacíón,y confrontada la hipótesis los

456



Estudios depoehca,nuscalen el nharn de la ISeM

resultadosobtemdosseñalanuna tendenciafavorablequeesapuntadaen las

siguienteconclusiones

y El momento de incorporación del compositor al proyecto

cmematográfícosueleser,cadavez más,enla fasede preproducción

No obstante,el trabajodeescriturano comienzahastaquesetermma

el primercopiónenmontaje

y Los compositoresson fieles a las sugerenciasy exigencias del

realizadory valoranestasporencimade cualquierotra mformacion

paralela Esalealtadle hacesufrir una tensiónentrelo quepretende

y lo que realmentesepuedehacer Lo segurono le complacetanto,

pero funcionay es factible Lo arriesgado,mucho más satisfactorio

creativamente,le entrega a la mcertidumbredel resultado,a la

mcógmtasobrela viabilidad y adecuacióndeeste

y Ademásdeesasmdícacíonesdel realizador,y de la mformacíónque

les aportael guión tambiénacostumbrana documentarsede forma

complementariaEsta actividad documentaloscila entre la simple

advertenciasmestésícay las referenciasdecarácterrecursivo

y En la preparaciónde la musícasesigue un procedimientodeductivo

en primer lugar se aborda la pelicula en su conjunto, y

posteriormenteseestimanlasnecesidadesdecadaunade laspartes

4 34 2 Hallazgodeideas

La séptima hipótesis declara que la imagen funciona como un

pseudohipotextode la creaciónmusical Su capacidadsugestivaesuno de los

incentivos de la fluidez, flexibilidad y orígmalídad del compositor pues

puede estimular y amplificar sus resultadoscreativos Las conclusiones

dimanantesdeestapresunciónson

y Además de los propios de la composición absoluta, son factores

estimulantesde la creativídadenelámbito cmematográfico

~ la riquezade estmíulosque aporta la visión de la imagen —

color, forma,profundidad,‘etc —,
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=‘ los elementosnarrativosde la historía,y, engeneral

~ el aspectomagícodel propio dispositivocínematografíco

y Los compositoresencaníman,desdeel inicio subusquedahaciauna

unícaidea — efectiva vahosapara la pelicula— antesque hacia un

grupode ellas Resultamásoperativo trabajara partir de una idea

singularquedesdeunamultiplicidad selectiva

y Algunos de los metodosempleadosparapotenciarel hallazgo de

ideas incluyen, de forma individual o combmada, el ¡zstzng —

elaborarunalista de conceptos,de elementosde la peliculay buscar

sus smonimossonoros documentarsesobre las caractensticasde la

peliculay tratarde traducir susimpresiones—,y una forma peculiar

debra¡nstormuzg puesel grupopuedeserbmarío director y musíco,

o comomaxímode cuatrocomponentesproductor director musico

y montadorde sonido —conversacionespreviastomando el guíon

comobase—

y La idea originaria se hacepatentea traves de cualquiera de los

elementos que componen el hecho sonoro musical melodíco

ntmico,armóníco,tinibrico etc

y Sí una idea sobre la que se trabaja no permite el crecimiento e

impulso de desarrollo necesario,no tratan de acomodarla La

desechane inician la busquedade otra nuevaporque resulta mas

operativo

y El recursoa ideascreadasen abstractopreviamente,anotadasy no

utihzadasesunaprácticahabitualenalgunoscompositoresLos que

así lo hacen,crean sus propios referentes de ideas en los que

acumulanaquellostemaso nocionesque imaginanmesperadamente

y que, aunque no son utilizados inmediatamente tienen un

reconocidovalor parael autor

y Salvo necesidadesde la pelicula los compositoresson reacios a

utilizar referenciastematícaso recursosestilísticosde obrasde otros

compositores,aunqueseacomopurojuego
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y En el planteamiento estético, los compositores no se sienten

bloqueadosantela necesidadde ser absolutamenteoriginales La

valoración que hacende la música cmematográfica toma como

patrónla funcionalidadnanativay no el argumentode la novedad

estética

4 3 4 3 Estrategias

Tanto la hipótesis octava, que planteabala posibilidad de que las

variablessoporte,géneroo estilo puedanmfluir en lasproposicionesesteticas

y en los desarrollosestratégicosqueimponeel carácternarrativoy discursivo

del audiovisual, como la décima, que estableciaque aunquela pretensión

substancialdel compositoresque la musícacoopereen el ejercicio narrativo

de la película tambienbuscanquedetentesu propia articulaciónmterna que

su estructurasea musicalmente, interesante han sido validadas, como

significanlassiguientesconclusiones

y El factorqueanima,micialmente la imagmaciónsonoraes el tono

narrativode lashistoría,elclima emocionalqueplantea

y Técmcaníente, los compositores conceden más importancia al

hallazgode las ideasqueala capacidaddedesarrollo

y En el procedimientode escrituraprefierentrabajarcon pocostemas

— entre dos y cuatro dependiendode la pelicula— para poder

desarrollarlos antesque usarun número elevado de estosy que

tenganunapresentaciónbreve,efímera

y Cualquierlenguajeexpresivoesconsideradoútil y válido paralos

textosaudiovisualessiemprequesuuso,ademásdeserconvemente,

respondaa lasnecesidadesde la película

y Aunquepuedenserun limite de la actividadcreadoray actuarcomo

bloqueodeesta,los arquetipos,ensu valor de código resultan,en

ocasiones,necesariose ímprescmdíbles

y Los compositores,como norma, no son partidarios de mostrarsu

musícaal directorhastaque no tiene forma defimtiva Los bocetos
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puedenresultarequívocose inducir a una lecturaerróneapor parte

deeste

y Los diálogos y los ruidos son consideradosen términos de

colaboración Se estructurala muscaen sus niveles dinamícos,de

rangodefrecuencias,etc,paraevitar el conflicto conellos

y La sincromaes estimadamás en su utilidad relacional que como

trazosubordinadorforzoso Presentadiferentesgradosy modelosde

aplícacion y suusopuedetomardiferentesvalores

y El planideal de trabajocuentacon mástiempo, másdmeroy mayor

poderdedecisión

y El estiajecreativo las carenciasenel proceso,seproducen másque

en la fasede ideacion,en la de desarrollode las ideas Rara vez se

dan como un vacío, se trata más de una dificultad de orden, de

prioridad El metodoseguidoparasalir deesosbloqueosestrabajar

4 3 4 4 Realización

En la hipótesisnovenaseaventurabaqueel gradode dommío técnico

imponee] modeloprocesalde trabajo,y encammalas posibibdadescreativas,

evidenciadasen los resultadosde los productos Los resultadosestéticos

quedancondicionadospor los diferentes anclajes tecmcos, lmguisticos y

síntacticosdel creador,comomuestranestasconclusiones

y La estructuraformal narrativa impone el modelo compositivo Su

diseñomducela disposicióninicial delentramadomusical

y La limitación temporalobliga a loscompositoresa escribir de forma

continuadasin opciónderectificarpractícamentenada

y Mientras escribenrealizan comprobacionesperiódicas,ayudándose

paraello del piano o desistemasinformaticos

y Aunque todos los compositoresrealizan un gumon de parciales,de

tiempos,musicalmente,unosdiseñanun guíon previo de la partitura

y luegoorquestan,y otrosorquestandirectamente
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y Los compositoresprefieren escribirbloqueslargos puespermitenel

desarroUoformal, melódico,etc

y Los métodosdeajustesmcrómcocon la imagensonpersonalesCada

compositor elabora uno que le es util parael tipo de trabajo que

desarrolla

y Acostumbrana enjuiciar por fases Las evaluacionesque hacen

comcídencon la terminacióndeumdadescompletas

Y Tener que repetir un bloque porque no le encaje al director no

suponenuncauna coerción,es una ayudaporque las razonespara

repetirlomuestranlasclavesdelo queesprecisobuscar

4 3 4 5 Grabación

Y Los compositoresprefiererealizarlas grabacionescon mtérpretesa

hacerlocontecnologíainformática La presenciade los mtérpretesen

grabación es especialmentevalorada porque permite sumar su

colaboración,sucriterio Deabla importanciadecontarconbuenos

profesionalesconcolaboradoresasiduos

y Cuandoserealizael registroconmusicosno hay posibilidad alguna

deestudiarla partitura,segrabasin ensayosprevios

Y Aunqueno ejerzancomo tales, los compositoresprefieren dirigir

ellos mismos a los musicos en la grabación a dejar esta

responsabilidadenmanosdeun directorcontratado

y La valoracióndel resultadode la grabaciónsuelesercontradictoria

Mejora en algunos aspectosrespectoa la idea que se tenía de la

partitura — sonido timbre, dinámica,etc — y sedetenorarespectoa

otros — afinación,ritmo, etc — En términosgeneralessuelesermuy

positivo, gratificante No obstante,puedehaber,grandesdiferencias

entrela musícaimaginaday el resultadodefinitivo

y Los compositoresconsideran y estiman en un alto grado las

posibilidadesque ofrecenla tecnologíade registro y mezclaspara

apoyaracusticanientela partituraescrita
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4 3 5 Producto

A través del análisis de los productos,y el posteriorcotejo de datos

entreestey la descripciónde los procesos,se hanpodido confrontar vanas

hipotesís La primera de ellas, la hipótesisundécimaestablecíala suficiencia

de la musíca para aprehenderlas capacidadesestructuralespropias de

lenguajesarticuladossintácticamente,como consecuenciade su implicación

conelementosexternosa ella A travesde estavicaria aprehensiónontologíca

estaríacapacitadaparacomunicarsenías a traves de fórmulas de relato El

análisis funcional de la musíca en termínos narrativos, ha permitido

identificar su mercía discursiva,apuntandolas condicionesnecesariaspara

unaverífícacionprovisoríade tal supuesto

La segundade las hipótesis, la duodécima defendía la eficacia del

sistema de análisis de los productos creativos para locahzar constantes

técmcasy estéticasdentrode la obra de un compositor El análisiscomparado

de los productos específicosdel estudio con otros auxiliares, aunque ha

permitido esbozarla mtuición de queexiste una identidaddefinida que se

muestramutabley diversa factible de aislar y reconocer su constatación

efectiva pasa por el desarrollo de una investigación complementaria,en

profundidad y dimensión, para cada uno de ellos — lo que extralimita

lógicamente,los objetivos deesta—

La tercera y la cuarta hipotesis decimoterceray decimocuarta,

indicabanla posibilidad de que se pudieseestableceruna relación directa

entre las teoríasexpresadaso existentesy lo que muestra la produccion

efectiva, entre el planteamientoestético e ideático del compositor y las

estrategiasdesarrolladasen los procesos así como entre las estrategias

seguidasen los procesoscreativosy el resultadode dichos procesos los

productos Lo cierto es que, tras su cotejo se estableceque no se producen

divergenciassignificativasentreel autoanálisisquerealizanlos creadoresy la

mterpretacíónque,a partir del examenseobtienedesustextos

A partir de todas estas coníprobaciones surgen las siguientes

derivaciones
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y La integraciónde lassustanciasexpresivasenel texto audiovisualno

es una operaciónaditiva sino que es fruto de una manipulación

transcendentequeotorga a cadaunade ellascapacidadesque no le

sonpropiasm originarías

y Seconstatala importanciade la musícadentrodel texto audiovisual

ya para hacerviable una lectura correcta ya para jerarquizar los

elementosdíegeticos

y Se produce una valoración positiva del concepto técnico de

heterofonia en esta clase de textos, y posibilidad necesanade

aplicarloparapodermterpretarlos

y La composición musical es absolutamenteretórica Aunque los

procedimientosusadosparatal fin se denommen,escolasticamente

de forma no retórica smo técnica no se concibe tal posibilidad

creativafueradel marcoretórico

y Anacroma, casi sistematica,del lenguaje musical empleado con

respectoa la historíanarrada

y La relación de tamaños del plano condiciona la presenciade la

musíca En mteríoresla musícacomprimemenosqueen exteriores

Comoelementodisyuntorenel texto audiovisual cumplemejoresta

función cuantomayor es su grado de ambíguedadbien porqueel

lenguajeverbalno seaexplicito o porquela propiaimagende lugara

la mayordesuspolisemias

y La secuencíadetrabajosdeuncompositorpermitereconoceralgunos

referentesreiterativos Estos establecenun estilema identificable

que, independientementedesus intencionesexpresadaso conocidas,

apareceevidenciadoensusrealizacionesPormásqueno puedanser

contrastadasdesdeun apercibimientoconscienteen el momentode

sucreación,esinnegablequeen la lectura de la obra esose?lementos

aparecenparacondicionarla direccióny el sentidode la misma

y Cuantos menos bloqueos culturales tenga un creador, mayores

posibilidades hay de que sus resultados creativos sean más
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novedososy originales fuera de los marcospreestablecidosEn este

sentido,la músicadecmeno puedeserexcesivamenteeclosionadora,

puesviene condicionadapor un determinadotipo de estructura

Cuandomenosconvencionalseaesaestructura,esmás factible que

su originalidad seamayor Es decir,aquelloscompositoresque por

su formación de carácter más autodidacta, perspectivapersonal

critica,o posturaesteticamenoscontinuista,y quepermanecenen sus

obrasen unospostuladosde cierta indefímción, a caballo entre la

rupturade la tradiciónmásinmediatay unasostenídabusquedade

nuevas soluciones en las que, más que encontrar buscan

insaciablemente,estánen disposiciónde hallar solucionesestéticas

nuevasencuantodivergentesSoncapacesde abrir caminosnuevos,

de explorarterritorios desconocidosque el tiempo dirá sí sono no

aprovechables
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Aplzc4cu’nes

Sí bien la función básicade esteestudio es poner a pruebaciertas

hipótesis cientificas, la aplicación práctica de sus conclusionesofrece otras

posibilidadesPorunaparte mejorarel funcionamientode los procesosy los

logros de los mismos,a saber, los productoscreativos Por otra, servir para

formarenestecampode conocimiento,no solo por lo queserefiereal saber

acumulativo,smo tambiéna sus posiblesaplicacionesprácticas tanto en la

produccióncomoen la observación

La validezde la investigacion y con ella de sumodelo, debeasentarse

en

A U capacidadde derivar profundas implicacionesde la actividad

musical dentrodeun texto audio-sonoro,confinespedagógicos

B U elaboraciónde un constructoquesirva de método,cuantitativoy

cualitativo,deanálisis

C Consagraciónde unos saberesprácticosque seanaplicablesen la

ejecuciónde futuros textosaudiovisualescon el fin de dotarlos de

unamás efectivay diversacapacidadcomunicativa,a la par de un

rigor extensibleal restodelos elementosde la bandasonora

52 NUEVAS PROPUESTASDE INVESTIGACIÓN

Porsuerte,exponero establecercertezasverificablespermiteformular

nuevashipótesisquedespejanun abierto camino al desarrollode ulteriores

estudiossobreun objeto más amplio, preciso y seguro Algunas de estas

descubiertasposibilidadesson

• A partir de muestrasmásamplias,sepodríaabordarunavaloración

en termos cumculares,analizandoelementoseducativos— éxito

escolar,autodidactísmo,etc — el estamentosocialy económico la

procedencia, dedícacion etc Es decir mediante estudios

cuantitativos,realizaruna valoracionpsicológicay sociológica del

personaje,conel fin de estudiarla influencia de estosparámetrosen

sus actividadescreativas Igualmente, conocer cómo mfluye la
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formación del compositor, o e] medio en el que se trabaja

habitualmenteen el dominio técnicoy estilísticode los lenguajes

• Asimismo, sepodria realizar un estudioque tomasecomo objeto el

análisis de la producción grupal en el ámbito cinematográfico,

tomando como referenciainicial al compositor Se valoraria, por

ejemplo, sí varia la productividad dependiendodel tiempo que se

lleva trabajando con el mismo equipo — director, productor

montador,etc —

• Evaluadoque el tamañode la pantalla,la dimensióntotal, afectaa la

percepciónritimca que se tiene de las imágenes,de la sucesióny

movimiento internode lasmismas se podríaestudiarcualesson los

factoresqueprovocantal divergencia,buscandouna implicación del

tipo de las diferenciasde escuchasegunel volumen —no se oyen

igual las frecuenciasagudasy lasgraves— Sí radícaesadiferenciaen

el tiempo de lectura de la mismas, en la variación del tamaño

absolutode las imágenes

• Otro tipo de estudiospodria estar dirigido al conocimiento de la

influencia de las nuevas tecnologías — sonido generado por

ordenador tecnología informática, etc — en los procesos de

produccióncreadora
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Glosario

procesode evoluciónidentificable y abierto—,como la permanenciade una

estructuramemorízablede los acontecimientossonoros

DICOTICA, Escucha Procedimiento de mvestigacíon neurona]

fundamentadoen el envío simultáneo y diferenciado de informaciones

verbaleso musicalesacadauno de los oídos,y cuyo objetivo esla búsqueda

deasímetnasen lasrespuestas

DOLBY Marcaque denommaa diferentesreductoresderuido — Dolby

a b SR— y a los sistemasdesomdocinematográficoquese fundamentanen

estos— Dolbystereosystern,Dolby SR Dolby digital —

DVD Sistemade almacenamientocompatiblecon el disco compacto

(CD) que permite una gran capacidadde ahnacenamientocon un rabo de

transferenciamuy alto

ETOGRAMA Inventarío sistemático de los comportamientosde un

sujetoenunasituacióndada

HERMENÉUTICA Teoria de la interpretación Originalmente, hace

referenciaa la elucidacióndelos escritosreligiosos junsticoso literarios pero

actualmentees concebidacomo teona del conocimiento o teoria de la

interpretacióngeneralde los textosy obrasdearte

HEURÍSTICA (del griegoheurísko yo busco) Disciplina cíentifica —

ramadela psicologíaexperimental—y artede hallar nuevosconocimientosy

hacerdescubrimientosque se apoyanen distintas mdicacíonesy apartanal

espíritudecaminoserradosponíendoloen la pístade hechosnecesariosy de

hipótesisqueprometenexíto

MIDI Protocolo de comunicaciondiseñadoa pnncípios de los años

ochenta,y cuyo propósito es el intercambio de información musical entre

todos aquellos dispositivos electrónicosque dispongan de un adaptador

estándar— sintetizadoresordenadoressecuencíadores,etc —

MLAN Sistemaimpulsadopor la casaYamahay queestállamado a

convertirseenel sustitutodel MIDI Suponeun pasomás queestepor cuanto

no es sólo un protocolo musical Permite la comunicaciónentre todos los

equiposSCSI y de audio, ademásde los dispositivos MIDI a través de un
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unícocable Suimplantaciónpuedeproducirun avanceradical en el futuro de

los sistemasMultimedia

MUSICA DE CAMARA Composicionesparaunapequeñasala,pocos

musícosy un reducidoauditorio a diferenciade la musícade iglesia de teatro

o desalapub]ícadeconciertos Actualmente,la expresióntieneunsentidoaun

más restringido Excluye no sólo las musícade orquesta los coros y otras

combinacionesmayores sino que tambiénlo hacecon toda musícavocal e

instrumentaldestinadaa un sólo instrumento

MUSICA PROGRAMATICA Musíca que desarrolla su discurso a

partir de las proposicionesde una trama literaria o imágenesmentalesque

sonevocadaspormediodel sonido

RITMO MUSICAL Comprendetodos aquellosparámetrosasociados

al aspectotemporalde la musíca Abarcalos tipos de ritmicas los tiempos las

agógícas,las dinámicas, las dísfuncionestemporalesy las expresívídades

especiales

SEMANTEMA Elementodepensamientoconceptualo creador

SERENDIPIDAD Experimentación ludríca Principio de estimulo

casual(deBono) Encontrarunacosamientrassebuscaotra

SINTETIZADORES Instrumentoselectrónicosque permiten a través

de osciladores y circuitos, tanto la imitación de la sonoridad de los

instrumentos tradicionales,como la generaciónde sonidos especificos y

propios de ellos

SISTEMAS DE GRABACIÓN MULTIPISTA Sistemasde gestión de

registro sonoro que permiten la anotaciónmdívídual por pistas, de cada

fuente y suposteriorprocesamientotratamientoy mezcla

SISTEMAS DE SINCRONISMO Sistemastecnológicoscuya funciones

mantenerel funcionamientosimultáneoy encadenadode varias unidades

medianteun controladorde tiempo — FSK SMPTE/EBU—

UNDERSCORING Sistemadesincroníaamericanoen el que la musíca

puntua,marca y subraya asiduamentegestos, movimientos, expresionesy

accionesTuvo especialrelevanciaen los añoscuarentay cincuenta
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~ento

II INFORMACIÓN ADICIONAL

812 Datos

8121 Fecha

En 1996 se realizaron ocho entrevistas cinco en el mes de enero una en el de

febrero una en el de marzo y una en el de abril Las cuatro restantes se efectuaron en el

ano 1997 fresen febrero y una en marzo

En el cuadro adjunto aparecen secuenciadas por orden temporal

1 Pérez Olea Antonio 10/01/96

2 Sánchez José 12/01/96

3 García Segura Gregorio 13/01/96

4 Alís Román 17/01/96

5 Pablo Ltus de 19/01/96

6 Bonezzí Bernardo 28/02/96

7 Nieto Jose 4/03/96

8 Escobar Enrique 17/04/96

9 Fuster Bernardo 5/02/97

10 Iturralde Pedro 21/02/97

11 Mendo Luis 24/02/97

12 Manne Sebastián 6/03/97

Tabla6 Fecha de las entrevistas
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8 1 2 2 Duración

4 Alís Román de17a2030h

6 Bonezzí Bernardo de 17 30 a 21 h

8 Escobar Enrique por carta

9 Fuster Bernardo de 17 a 20 30 h

3 GarcíaSegura Gregorio de 11 30 a 14 30 ti

10 Iturralde Pedro de 18 a 20 h

12 Marmé Sebastián de 20 30 a 23 30 ti

11 Mendo Luis deI8a2l3Ob

7 Nieto José del2a1430h

5 Pablo Luisde del9a2l3Oh

1 Pérez Olea Antonio de 16 30 a 21 ti

2 Sánchez José de 17 a 2030 ti

Tabla 7 Duracion de las enlrevis las

8123 Lugar

4 Abs Román estudio personal

6 Bonezzí Bernardo salón de su casa

8 Escobar Enrique por carta

9 Fuster Bernardo estudio de trabajo

3 García Segura Gregorio estudio personal

10 Iturralde Pedro cafetería

12 Maruié Sebastián cafetería

11 Mendo Luis estudio de grabación

7 Nieto José estudio de su casa

5 Pablo Luis de salón de su casa
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8 1 2 4 Valoresestadísticos

81241 Numerode horas

Escobar Ennque Correo

Iturralde Pedro 2 ISa 20

De Pablo Luis 230 19 a 21 30

Nieto José 230 12a 1430

García Segura Gregono 3 1130 a 1430

Marine Sebastian 3 20 30 a 23 30

Alís Román 330 17 a 2030

Bonezzi Bernardo 330 1730 a 21

Fuster Bernardo 330 17 a 2030

Mendo Luis 3 30 18 a 21 30

SánchezSanz JoséA 330 17a2030

Perez Olea Antomo 4 15 1630 a 2045

Tabla 9 Numerode¿raras delas enírcuistas

La suma total en la realización de las entrevistas es de 30 horas y cuarenta y cmco

minutos siendo la medía por sesion cJe tres horas y seis minutos

El numero de entrevistas por niveles de duración es tres entre dos y tres horas

siete entre tres y cuatro horas y una de mas de cuatro horas
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J N En absoluto

5 M Ninguno

A PO Puede grabarla

GGS Paranada

JS No

L Ni! y E E (Por circunstancias técnicas no se grabó la entrevista de Bernardo Fuster Se

tornaron notas Sise graba la entrevista de Luis Mendo)

0 3 ¿ Tiene inconven¿e,ite en quefigure sunombreen los ugradeL’inuentos

RANo

BE No

E E Ninguno

J N Ninguno

5 Nl Para nada

A PO En absoluto

GGS Ninguno

JS No

LM yBF Paranada

1 PERSONA

1 1 Achvidad

7 1 7 ~La coniposícionessuocitpaczonprincipal’

R A Hoy en día es la enseñanza aunque corno compositor tengo una vastisíma obra con

más de 400 obras registradas

BE Sí

E E Durante mí etapa profesional la composición Hoy ser jubilado y disfrutar de mí

familia

N Sí aunque buena parte del pasado ano lo he dedicado a recoger en un libro todas las

reflexiones que he ido apuntando a lo largo de mis años de trabajo

De forma paralela y mas o menos esporádica doy cursos en Universidades

participoen ¡a Escuela de Cine etc
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5 M Aunque dedico mucho tiempo a la interpretación piano y a la docencia la

composición es para mí dentro de mí actividad artistica la ocupación más importante

Mientras en la interpretación te expresas a través de otras personas que son más geniales

pero que no son uno mismo en la composición benes la posibilidad de una totai libertad

expresiva

A P O Ha ocupado una parte importante de mi vida pero me ha gustado hacer un poco

de todo y por lo tanto ha sido una actividad más Sí hay algo a lo que le tenga miedo es a

la profesionalídad total es decir tener una sola profesión

Mí reflexión es que la especialidad llevada al extremo puede llegar a ser la anhcreatívídad

Tendremos la capacidad de ser perfectos en la ejecución de una determinada tarea que

realicemos automáticamente El problema radicará en que no poseeremos elementos de

contraste en nuestra preparación que nos permitan reinterpretar la realidad que no otra

cosa es la obra de arte

CG 8 Lo ha sido y lo continua siendo

J 5 Actualmente si aunque profesionalmente no puedo vivir de ello No obstante

continuo cursando estudios superiores de Composición y Dirección de Orquesta en el Real

Conservatorio Superior de Musíca de Madrid

13 F Si Desde 1979 nos dedicamos profesionalinente es decir venimos viviendo de la

composición

L M La composición y de alguna forma también ¡a interpretación porque seguimos

tocando bastante en conciertos etc

1 1 2 ~En quefaceta genero etc ‘

R A En la composición principalmente en el campo sinfónico Para cine he trabajado poco

menos de lo que me tiubíese gustado

13 13 Actualmente componiendo para cme

E E Durante treinta años he trabajado para el cine pero el Teatro fue mí origen

J N Fundamentalmente en el campo audiovisual cine televisión documentales pero

también para teatro y ballet

5 M En la llamada musíca culta o clásica dentro de una estética mas o menos actuai y

sobretodo en el ámbito de la inusica de cainara Por una parte por necesidad pues siempre

es más difícil que te encarguen una obra para orquesta o una partitura escénica y luego

estrenaría pero tambien porque soy un poco tmudo y la inusica de camaraposee una estética

especial que ofrece un camino más limpio más inmediato para expresar los sentimientos
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A PO He compuesto bastante para cine pero también he realizado obras en otros campos

como el Teatro o el smfomco

O 0 5 Abarco la faceta del cine y la del teatro Tengo más de cien obras teatrales

estrenadas con comedias musicales de todas clases Por darte un dato todo lo que se hizo

durante vanas temporadas en el Teatro Espanol de Madrid musicalmente corrió a mí

cargo

Para el cine he hecho todo tipo de películas dramáticas cómicas comedias creo

que he abordado todos los temas de composición en el cine

J 5 Haciendo musíca para la imagen Ya sean cortometrajes largometrajes o lo que va

saliendo sintonías para emisoras de televisión vídeos etc

L M y B F Nosotros hemos desembarcado en el mundo del cine tras estar muchos anos

dedicados a componer canciones para cantantes va tocar con nuestro grupo —Suburbano—

Ambas actividades las continuamos realizando aunque progresivamente hemos ido

trabajando más para cine

1 1 3 ¿ Cornocornenzoa trabízyaren el audíorns¡¿al’

R A En unos casos por casualidad y en otros por amistad Con Pilar Miró por ejemplo en

La Peucion ella me visito al principia unicamente para que buscara en El Rastro mus¡ca de

baile del siglo XIX Yo le dije que para eso no le hacia falta yo que podía buscarlo sola Se

ve que no la encontró y me pidió que la compusiera Luego le gustó y termine haciendo

toda la musíca

Con el grupo de Sevilla Ja relación fue más de amistad Los proyectos nacían de las

charlas y tertulias que manteníamos regularmente

E B Considero que he tenido mucha suerte En el mundo de Ja musíca comencé con un

grupo de Pop-Rock con el que tocaba la guitarra escnbía canciones ponía los acordes y

luego las montaba Luego entré a hacer musíca de cine porque me atraía mucho más En

aquel momento a nivel teórico no sabia nada de musíca Tuve la inmensa suerte de tener

un buen profesor particular y de ir pomendo en practica todo lo que aprendía al tiempo

que iba trabajando De esa forma he podido permitirme el lujo de aplicar a mí trabajo todo

¡oque he ido aprendiendo con la fortuna de tenerlo grabado por una orquesta a los pocos

días

E E La primera vez que trabajé en este campo fue en 1957 Yo era entonces director

musical titular del Teatro La Latina de Madrid El empresario Ignacio E Iquino famoso

productor y director cinematográfico rodaba una película en Madrid y para ella me

encargó adaptar e instrumentar una canción del maestro Quiroga Acepté de buen grado

al tratarse de una faceta para mí tan desconocida como apasionante
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A partir de 1959 fui contratado por ¡quino para musícar las películas de su

productora 1 F 1 por un periodo de un año que fue prorrogándose automáticamente hasta

mí jubilación en 1986 Allí trabajé con muchos directores Lloch Forn Fedro L Ramírez

Bosch Camus Fenollar Agustin Navarro Esteba Xíol de la Loma Khmovsky e

infinídad de montadores

La primera composición absoluta la hice a los 18 años

J N Yo he trabajado en todos los campos de la musíca Empecé como instrumentista

tocando por las tardes con una orquesta y por las noches en un club de Jazz Luego forme

mí propia orquesta donde comencé a hacer mis primeros arreglos

De ahí pasé a las discográficas a realizar arreglos para caritantes producciones como

se dice ahora Entre también en el campo de la publicidad y un día de repente por

casualidad me propusieron trabajar para el cine Hice una película pasó tiempo y volví a

hacer otra y así poco a poco segun me he afianzado en el mundo del cine he ido

abandonando el de los discos los arreglos y sobre todo el de la publicidad que me parece

nefasto

5 M Casualmente en una pelicular de Mario Camus babia que hacer una version

pianística y romántica del Conciertopara vzoloncellode Carl Philipp Emanuel Bach Además

el protagonista era un folclorísta que tenía que tocar al piano en algunas ocasiones

canciones foiclóncas de diversos países en los que estaba trabajando Entonces el asesor

musical de esa pehcula que era el que le había dicho a Mario Camus qué musíca de C P E

Bach era la propicia le comentó imprevistamente que yo pocha realizar tanto el arreglo

para piano del concierto como las versiones pianísticas de las canciones folclórícas así como

grabarlo Luego incluso realicé la elección de las canciones con la uníca condición que

fueran de diferentes paises a excepción de una de Santander que la eligió Mario Camus

En la siguiente pelicula que realizó me volvió a llamar Yo pensaba que era para

hacer de nuevo algun arreglo pero sorprendentemente quería que compusiera la banda

sonora Me extrañó porque él no había oído nunca ninguna obra mía y desconocía mí

forma de componer Sm embargo me dio unas pistas muy vagas de la musica que quería

para la película y me ofreció plena libertad con lo cual yo podría haber hecho cualquier

musíca y que no le hubiese gustado Afortunadamente no fue así

A P O De forma muy atípíca De fotógrafo amateur <con premios> a diplomado en

Camaras en la Escuela de Cine y de contactos con un mundo de entusiastas

cmematógrafos a la aplicación de mis titulaciones superiores en Musíca

297 Despues del sueno(1992)
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o o5 La pnmera película que me ofrecieron fue Carmen la de Ronda en la que actuaba

Sara Montiel bajo la producción de Benito Perojo y la dirección de Cesar Amadorí Que

pensasen en mi fue un poco casual aunque coincidía que en aquel momento — te hablo del

año 56 ó 57— llevaba ya muchos anos trabajando en Híspavox como director musical y

arreglista

A partir de ahí ya no paré Hice toda la producción de Benito Perojo de Cesáreo

González y he trabajado con muchos directores e infinidad de empresas

J 5 Cuando estaba en la universidad para un trabajo en vídeo En términos globales Ja

primera composición la hice cuando tenía 14 años Estaba en el primer curso de Armonía y

aquello olía a Mozart que tumbaba Luego tuve un gran vacio compositivo Exceptuando

los trabajos de estudio no hacia nada porque tenía la sensación que lo que me apetecía

componer —como decía Rachman¡nov— no pertenecía a mí tiempo Sí no componía

vanguardia aquello carecía de sentido Ahora estoy más liberado en este aspecto y he

reencontrado el lenguaje con el que me quiero expresar

L Nl y B F El primer trabajo cinematográfico que realizamos fue una película de Emilio

Martínez Lázaro Los años dorados Emilio quena para aquella película una serie de

canciones pero que no tuvieran letra Entonces pensó en nosotros pues teníamos un disco

grabado con canciones instrumentales del grupo En realidad no se trató tanto de componer

para la película corno de ajustar aquel material que ya existia de antemano

1 1 4 ~Cont¡nuarealizandotrabajosuud¡ovísnales’~Porque’

1? A Actualmente prácticamente no trabajo ni siquiera en la coníposícién pura En el

audiovisual hace años que no realizo nada aunque me gustaría que me llamasen para

hacer algo

B E Sí Me gusta mucho este trabajo Me siento privilegiado de poder trabajar en él

E E Evidentemente no Tengo 75 años y ahora disfruto de mí entorno familiar tan

desatendido en mí etapa profesional

JN Sí

5 Nl Sí Hasta ahora he realizado cuatro peliculas Además de Sonibrasen una batalla he

compuesto también con Mario Camus Aníarpropio Adosadosy El color dc las nubes

A PO Desde la transícion prácticamente he dejado de trabajar el largometraje de cine

Habré hecho unos dos o tres que han pasado muy desapercibidos

Llegar la democracia e ir desdihujándose las cosas comenzar a llegar los

desengaños fue todo uno El cine no ha aprovechado las posibilidades de esa esperada

libertad cayó en un cierto aburrimiento y como musíco me han dado muy poco píe Todos
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esperábamos un neorrealismo a la española La guerra civil y los 40 años posteriores más

la recuperación de Europa era ocasión de buenos temas ¿Dónde quedó todo eso2

Actualmente no trabajo en ello Pienso que hay que dejar sitio a los jóvenes Yo no

puedo ponerme a competir con ellos no tiene sentido hay que dejarles paso en el estilo

que como es natural quieren imponer Pero todos los avances de la musíca contemporánea

les eran —les son— desconocidos Seguimos en la barbarie sentimental Aunque estés

muy convencido que lo que tu haces sea muy bueno a lo mejor lo tuyo ya no encaja ni

aun en lo moral Por ejemplo yo he hecho musíca de filmes sin salas de grabación sin

técnicode sonido sin interpretes sm copista solito con un sintetizador y poco más Repito

no ternimaba de compaginar con mí moral anterior de trabajo compartido

G G 5 Sí Sigo haciendo teatro y televisión y algo menos de cine Ahora precisamente

estreno la ultima obra de Mano Vargas Llosa Paíitaleon y las visitadoras en el Centro

Cultural de la Villa de Madrid

J 5 Sí y espero poder hacer muchos más Sí hay algo que me gusta de este trabajo es que

lo que compones no se queda inédito No me gusta componer para el cajón Lo que escribo

quiero oírlo

L M y U F Sí seguimos haciendo trabajos Precisamente en estos momentos estamos

componiendo la banda del ultimo trabajo de Berlanga sobre Blasco Ibañez La justificación

de seguir en este campo es de un cierto apasionamiento A nosotros nos gusta trabajar y

hacerlo divirtiéndonos y esta actividad en general la composición te permite eso

1 15 ~Queevolucionpresentasu

R A De constante crecimiento hasta que me han echado

13 13 No sabría decirte Cuando miras trabajos anteriores a veces ves errores bueno no

errores nunca son errores sino cosas que ahora no haría así Aunque son soluciones

interesantes pues en el momento en que lo hice para ml fue provechoso Por poner un

ejemplo la primera vez que utilicé el juego timbríco de combinar un clannete con un

vibráfono o cosas por el estilo

E E Mí progreso como compositor creo que ha sido bastante aceptable

J N Creo que la evolución está fundamentalmente en que ahora cuando realizo una

película el resultado es más maduro más sólido más denso que hace unos años Elio se

debe a la lógica suma de experiencias que te van aportando los diferentes trabajos No

obstante a veces me llevo sorpresas Oigo partituras compuestas hace díez o quince años y

me admiran precisamente porque encuentro en ellas ya una madurez sigmficativa que no

responde necesariamente a esa lógica
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Yo no hablaría de evoiución a] menos evojución Jineal En mis composiciones he

seguido una deliberada tendencia de cambio por ejemplo en el tipo de lenguaje musical

Huyo de encasíllarme en un estilo como hacen muchos compositores especialmente

americanos Procuro alejar una película de la anterior en lenguaje y concepto musical todo

lo posible Por ejemplo en la nueva película de Vicente —que aun está en embrión— estoy

pensando realizar una mezcla de jazz con musíca electroacustíca volviendo al lenguaje del

freeprz que hace más de veinticinco anos ya hacia yo

Creo que el proceso evolutivo radíca tambíen en la facilidad que encuentro en

estos momentos para generar una musíca fluida dentro de la estructura milimetrada de

tiempos y secuencias del cine Puedes ver la película escuchar cómo la musica sigue como

un caico el patrón temporal de la película y a continuación oiría sola observando que

posee su propia lógica interna su propio sentido Es en esto en lo que más noto el oficio

5 M Se ha producido una mejora económica en cuanto a disponibilidad de medios y eso

se nota en el numero de instrumentos que he podido utilizar y en las horas de estudio

Por lo que se refiere al método de trabajo también ha vanado En la primera

película mí trabajo se líníító a componer la musíca y a decir más o menos en qué escenas

creía que debía ir En las dos ultimas ya he podido ajustar la musíca en la película en

colaboracion con el montador aunque sin sonido —lo cual me resulta algo incómodo— El

problema es que después el director lo cambia lo retoca y la pone como quiere

A P O Pequeña porque trabajar con muchos directores no me ha permitido encasijíarme

desde el primer momento

G G 5 Constante El compositor tiene que estar muy atento a los cambios que van

apareciendo bien ntmicamente en cuanto a los perfiles melódicos etc

J 5 Personalmente y esto se refleja en mis composiciones he evolucionado bastante He

asimilado muchos estilos distintos y he aprendido a hacer cosas diferentes siendo receptivo

a todo lo que pudiera servirme para componer Desde los primeros trabajos que realicé

para vídeo hasta la película que estoy haciendo ahora he adquirido sobre todo mano para

tratar la imagen para lograr que la relación entre mí música y las imágenes sea cada vez

más estrecha

B F Hay una doble evolución Por una parte cuando empiezas tiendes a recurrir más a lo

tópico por seguridad Observas lo que han hecho los maestros del género y sigues ese

camino para no fallar Con el paso del tiempo y de las películas que has hecho te vas

soltando y comienzas a incorporar cosas propias soluciones que no se ajustan tanto al tópico

de un género y que no obstante descubres que funcionan perfectamente

Pero tambien ha habido una evolución en nuestra forma de componer Nosotros

venimos —mas yo que Luis que tiene tambíen formacion clasíca— del ambiente musical
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del rock y del folclore Entonces como es natural uno tiene sus referencias a la hora de

componer Pues bien esas referencias con los años y a base de trabajar y oír diferentes

estilos para las necesidades de cada película se han ido amplíando haciendo que dispongas

de una paleta más amplia de contenidos musicales

L M La sensación general es una Imea que quisiera creer es ascendente sin fin En cada

pelicula con cada director aprendes cosas nuevas te enfrentas a problemas técnicos y

creativos diferentes incluso en aquellas películas que a pnorí puedan resultarte menos

atractivas encuentras algo nuevo

Quiero creer que nuestro trabajo ha sido pelicula a película cada vez mejor pero

supongo que no es cierto Haciendo un balance de todas las que hemos hecho a lo mejor

ves una del año 91 y está mejor que otra del 94 pero hay que tener en cuenta que influyen

muchas circunstancias falta de tiempo de recursos No obstante considero que hemos

progresado en lineas generales ascendentemente

1 1 6 ¿ Queaspectosde sri musícale resultanrizas atractzvos~

R A Posiblemente el trabajo de orquestación e instrumentación aunque estoy bastante

contento con el resultado general de mí musíca

U U En un caso personal muchos lo que no sé es sí eso es igual para el oyente La

afortunada forma de entrar en el mundo del cine hace que esté contento con casi todo lo

que he hecho porque en cada trabajo voy descubriendo cosas nuevas Aprendo

sorprendiéndome y disfrutando a la vez

Lo que no sé es hasta que punto al que ve la película o escucha la musíca eso le

mteresa es algo más personal En cualquier caso yo creo que ningun trabajo artístico está

nunca termmado definitivamente Yo por ejemplo grabo una musíca y al mes desearía

cambiarle cosas pero como el director cuando acaba su película o un pintor un cuadro El

problema es que hay que fíjarse unos limites porque smo no terminarías nunca

E E Todos melodía armonización instrumentación dirección

J N Es muy difícil para uno que la musíca que compone le resulte atractiva o no Lo que

te puedo decir es que soy muy critico con mí trabajo Además ejerzo esa critíca con un

cierto carácter cíclico una musíca que me horroríza hoy a lo mejor dentro de tres meses la

escucho y descubro que no está tan mal o viceversa

Resulta complicado objetivar los resultados de tu trabajo Aún así algo que me

sorprende sobre todo cuando escucho composiciones de hace algunos años es el dominio

de la orquestación que descubro ya en esas musícas primeras y que yo creía había ido

adquiriendo con el tiempo Me sorprenden especialmente teniendo en cuenta el poco
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tiempo que por entonces llevaba en el mundo de la música y que mí preparación musical

no era para nada académica

5 M Mí musíca suele ser muy íntima y expresiva por eso quizá el gusto por la musíca de

cámara que es donde mejor se pueden desarrollar esos aspectos tanto melodícos como

ritinicos —por ejemplo esos ritmos que no están sujetos a un metro invariable sino que

fluyen segun la sensibilidad del intérprete en cada momento—

Dentro de ¡oque podríamos llamar musíca contemporánea me interesa sobretodo

la expresívídad y la coherencia interna Me gusta que las obras sean muy cerradas que

todo se justiflque desde una umca y simple ley No quiero componer lo que me sale en

cada momento sino hacerlo desde una unidad invariable con una identidad muy definida

que sirva como elemento aglutinador Que cada obra sea uníca porque sus elementos

integradores lo son Al igual que antes la tonalidad servia como referente para dotar de

coherencia a una obra utilizo un sistema personal que no es ni dodecafónico ni tonal pero

que me da el color justo de cada obra y la hace coherente Cada compás de cada obra

solamente podrá ser de esa y no de otra

Hay un aspecto que en este sentido diferencia la musíca de película de la absoluta

La obLigación que imponen ¡os tiempos concretos y matemáticos del cine provoca que a la

hora de interpretar la musíca tengas que hacerlo desde la exactitud metronómíca Esto

sobretodo cuando grabas con mucha gente condíciona el resultado porque al ir a claqueta

se pierde la expresívídad que te pide el momento de la interpretación más o menos

arrebatado etc

A PO Es un abanico de cosas En unos casos puede ser una sonondad

independientemente de cómo esté lograda Tal vez la unidad la continuidad sobre todo y

la clave con el género Incluso sí me apuras que la música de fondo o que sea muy

contrastante con la incidental o que casi se subsuma en el tipo de esta Es un delicioso

juego Me gusta que no haya fragmentacion que no esté partida en frases de ocho

compases etc es decir fuera de esquemas clásicos Me gusta ese tipo de musica que te

envuelve y crece como un ser vivo que se va desarrollando junto a la imagen y sus otros

complementos sonoros

G O 5 Son varios Depende del tipo de trabajo Posiblemente la construcción melódica sea

el elemento más importante para mí La melodía no podrá desaparecer nunca Mientras

exista una buena melodía que la puedes hacer de mil maneras habrá buena musíca

J 5 Me gusta el trabajo armónico Pero el trabajo armónico a la hora de buscar las

tensiones porque en la conducción armónica considero que me queda mucho por aprender

Tambien me satisface la construcción melódica En esto soy un neoclásico cien por cien
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U F No sabría decirte qué es aquello que realmente me gusta de nuestra musíca

Posiblemente lo que sí me sorprende gratamente es el éxito de algunos trabajos como es el

caso de las carátulas para series de televisión

En este campo empezamos a trabajar con Femando Trueba en La mujer de ti vida y

desde entonces todos los trabajos que hemos hecho han funcionado muy bien —Makmnavaja

Colegio Mayor Chicas de hoy en día etc — Esa satisfacción se complementa se hace más

gratificante en tanto en cuanto el éxito es fruto de una reflexión personal nuestra es decir

las claves de ese éxito no te las ha enseñado nadie las has hallado tu solo y has logrado

llegar a ellas sm ayuda

L M Yo creo que en nuestra musíca se percibe una personalidad bastante acusada La

verdad es que resulta muy difícil hablar desde dentro pero una cosa fundamental es que

disfrutamos mucho trabajando y en un trabajo creativo como la musíca cuando disfrutas

con ella eso se nota en los resultados Intentamos no resolver las cosas por la vía del oficio

smo que nos involucramos nos implicamos en ellas

A veces te sorprenden bueno más que sorprenderte te llaman la atención algunas

cosas y se echan de menos otras Echo de menos el uso de mstrumentos y [imbricas

cercanas al campo smfónico cuerdas secciones de metal etc a las que no solemos tener

acceso por razones económicas obvias Luego reconozco una forma bastante correcta de

utilizar determmados instrumentos sacados más del Pop guitarras acusticas guitarras

eléctricas saxos bajos baterías etc pero en una técnica y estilo nada pop

1 1 7 ~Queobra le satisface especialmente’

R A La Petícion de Pilar Miró En concreto de un bloque de nueve minutos que hay al

final en el que la música acompaña a la imagen sin ruidos m diálogos Disfruté mucho

componiendo este bloque

También estoy muy satisfecho de un previo que se hizo de una serie de programas

infantiles para televisión española Lástima que no sirviese para nada Se invirtió mucho

dinero en decorados se hizo una excelente grabación y el guión era realmente bueno pero

tras hacer ese trabajo inmenso lo guardaron en un cajón y ahí se quedó

U U Es muy difícil decidírse por una Para mí que era muy lego me han resultado muy

gratífícantes los trabajos que he hecho con orquesta sobretodo porque era una cosa más

ajena a mí formación que aquellas otras que he hecho con sintetizadores que es un

ambiente más cercano al tipo de musíca del que vengo En ese sentido estoy satisfecho de

algunos logros que a mi me lo parecen pero que necesariamente no tienen por qué serlo

En cualquier caso todas las películas son un reto Nunca sabes realmente lo que vas

a hacer
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E E Los filmes Trigo limpio y El primer cuartel

J N Hay muchas Depende de qué aspecto consideremos Como desarrollo y estructura

general de la musíca me gusta mucho Amantes Intruso o Líbertanas En cuanto a la

busqueda de un color determinado Oías contados

5 Nl A la gente en general cada película le ha gustado cada vez más Realmente son

muy diferentes La primera era más austera mientras que Adosados o El color de las ¡¡ubes

están hechas con orquesta de cuerda que siempre es más apetecible Pero sinceramente a

mí me gusta mucho cada una y creo que la musíca es la adecuada para la película No

puedo elegir porque cada una me gusta en su ambiente y motivación

A P O Hay un documental que hice para una eléctnca en el cual improvisando luce un

tenía en el piano y lo grabé No se trataba de una melodía ni de armomas era una

secuencía rítmica con una fuerza impresionante una suma de texturas Luego hicimos un

complemento con musicos de jazz que a su lado en absoluto funcionaba aunque al final se

montó todo

En cuanto a largometrajes me gustan mucho El espontaneo Fata Morgana La Tía

TitEn la primera que hice de Jorge Grau Noche de Verano Mestizo la primera americana

que hice etc La lástima es que me he quedado sin copia del ochenta por ciento de mis

películas

Entre los trabajos para Teatro me gusta especialmente la musíca que tengo

grabada para la historía de Los Tarantas de Alfredo Mañas en la que trataba de llenar los

espacios de la trama con formas próximas al coro griego pero instrumentales

G 0 5 Cada obra es como un hijo ~Porcual se decidiría usted2

J 5 Hay varias Posiblemente entre los cortometrajes elegiría Lourdes de segunda níano De

los dos largometrajes que he hecho el trabajo de composición que hice para Besosy abrazos

me parece mí mejor trabajo

B F Las composiciones que más me gustan son las que hemos hecho para Teatro Es lo

que menos pudor me da al escucharlo con el bempo Seguramente porque en Teatro benes

mas posibilidades de desarrollo que en el cine A veces incluso volvemos a esas piezas

para ver como resolvimos tal o cual pasaje

En cine aquellas películas que nos han permitido un trabajo de mayor unidad y

coherencia son las que más nos gustan De las más recientes La ley de la frontera es una

buena película En ella trabajamos a peticion del director a partir del folklore fronterizo

entre el norte de España y Portugal

L M Tanto de Las cartas de Alan como de Entre rajas estamos muy satisfechos Son dos

películas que elaboramos minuciosamente y pudimos preparar con tiempo Trabajamos y
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hablamos mucho con los directores tanto con Monlxo como con Azucena En e] caso de

Entre rajas tenemos una gran amistad con Azucena y seguimos la génesis de la pelicula

desde que nos dijo voy a ¡¡acer una película que habla de la carcel Esa relación tan próxima de

verte para cenar charlar y comentar cosas ayuda a que te metas la película en la cabeza

desde mucho antes de ponerte a escribir nada lo cual es una ventaja importante Aparece

así una consecuencia lógica entre todo lo que has hablado y lo que te está saliendo despues

Otra película que me gusta bastante es La ley de la frontera Además es un caso

curioso porque por circunstancias un tanto especiales tuvimos que hacerla en muy poco

tiempo Aunque lo cierto es que temamos el concepto en la cabeza mucho antes incluso de

saber que la íbamos a hacer nosotros

1 1 8 ¿ Ha elaboradareflexionesteoncassobresus trabajos y me

RA No

UU No

EE No

1 N He escnto un libro sobre mí trabajo dentro de la musíca en el cine editado por la

SGAE y titulado Mz¿s¡ca para la Imagen

SM No

A 1’ 0 En cine sí Y en cursos y simposios Estoy trabajando en un método de armonía

composición y orquestación aunque sm prisas ya que es muy difícil desíntoxícarse de lo

que uno ha estudiado con fe

A mí juicio hoy no puede uno desperdiciar cuatro años estudiando sólo armoma

clásica Se debería pasar más pronto a estudiar la armorna y la musíca de nuestra época y

componer de mmedíato

O G 5 No he tocado ese campo porque no he podido no he tenido tiempo

1~ No

U F No Hemos reflexionado mucho sobre nuestro trabajo sobre cómo creemos que se

debe trabajar tal o cual aspecto e incluso dónde están las claves para que funcionen

deterínmados elementos como pueda ser por ejemplo las carátulas de televisión Pero no

hemos plasmado nada de esto en algo escrito

L M Nos hacemos una crítica muy dura cuando vemos la película no ya en el estreno que

te desesperas porque estás viendo cosas que no te gustan y que ya no tienen arreglo En

este sentido no creo que hayamos hecho una sola pelicula que viéndola el día del estreno

no estemos con las cabeza entre las manos diciendo por que ¡¡abre puesto esto aquí que no me

gusta izada Eso ocurre siempre con los discos nos pasa igual
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Cuando se mezcla cuando hacemos los pases de control nos criticamos mucho No

el uno al otro sino a nuestro trabajo viendo lo que funciona lo que no y por qué En cada

película aprendes algo de la pura técnica de la musíca de cine sabes que hay sonoridades

que no funcionan o que cuesta mucho que suenen bien en un cine mucho menos en

televisión cuando pasan las películas Esas cosas no paras nunca de aprenderlas

1 2 Actitudes

1 2 1 ¿Cree‘¡¡¡e existendiferenciasentre la creacío,ímusicalpura y la aplicada’

R A Sí sobretodo por las exigencias de trabajo que impone Creo que es fundamental

para este trabajo escuchar y analizar mucha musíca sobretodo americana de las Uíg

Band etc La improvisación es tambien un aspecto importante y me gusta que de una u

otra manera esto se refleje en mí musíca

E U La diferencia es muy importante Ser compositor de cine es muy distinto a ser

compositor sinfómco En el campo sinlónico o de concierto estamos en 1996 y no viene a

cuento repetir m copiar una cosa de otra época estas más obligado a ser original Sin

embargo en el cine lo importante es que esa musíca esté pegada perfectamente a la

imagen y da igual que sea innovadora o no Su finalidad es funcionar con esas imágenes

Además en cine es muy difícil que puedas aplicar por ejemplo series dodecafónicas

Segun el caso puede ser muy atrevido En cambio para una obra de concierto eso ya es

historía

No estoy muy al día de lo que se hace ahora en el campo de la musica

contemporánea no se qué es lo moderno actualmente En cualquier caso el arte conceptual

me parece muy bien pero para mí aparte que sea interesante la idea también lo ha de ser

el resultado En lo que se llama musíca clasíca me interesa un periodo muy conc~to que va

desde Wagner hasta Schónberg quizá porque por otra parte es el periodo de música más

cinematográfica

E E Sí no estrictamente fundamentales sí en muchos casos bastante acusados En parte

porque en la composición aplicada la capacidad de las imagenes para generarte ideas es

altísima

J N Fundamentalmente la necesidad de crear una estructura que lejos de ser

independiente ha de ajustarse a una estructura previa

En los ultimos años no he hecho más que musica de encargo ya sea para cine o

para ballet El ultimo ballet que he compuesto es una musíca absoluta que no corresponde a

níngun programa —según hablo contigo me doy cuenta— Parte simplemente de una

premisa ha de sen’ír para bailar escuela bolera ese es su unico condicionante Otro el más

importante que hice Don ¡lían Tenorio sí que tiene que ver mucho con la forma de trabajar
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del cine Partes de una historía que hay que contar con unos personajes un argumento

unas escenas y eso claro tiene una estructura teatral Ahí ya trabajas sobre un guión

sobre un esquema y la musíca tiene que contar algo o al menos servir para que el

coreógrafo lo cuente

Cuando trabajas para ballet lo haces con más libertad porque en el audiovisual

estás condicionado además por la duración de los bloques por el ritmo de la película por

los diálogos por los ruidos

Estableciendo una escala el grado mínimo de condicionamiento para la musíca se

produce en la de concierto donde al partir de cero haces lo que quieres Luego en el ballet

trabajas con conceptos y con ideas que ya marcan una referencia y en la Ópera tienes un

texto aunque en ambos casos tu decides la estructura ahora va esto luego lo otro esto ¿¡¡ira

mas o menos Por ultimo el cine supone el máximo grado pues además de todo eso posee

una estructura que ya está ahí En este caso tienes que adaptar tu musíca encajar tu

estructura en otra estructura

5 M Yo creo que sí Siempre la habido y lo normal es que sea un trabajo completamente

diferente En un caso estás guiado formalmente por una estructura preconcebida y en el

otro por los sucesos la acción o la sucesión de estados Cuando alguien ha logrado

conjuntar ambos se ha convertido en un mito por la dificultad que entraña hacerlo Por

ejemplo que en la ópera lNozzeck de Alban Berg respondan todas las escenas a formas

musicales distmtas —el segundo acto es una smfonia en cuatro movínuentos el tercero son

invenciones — y que todas esas formas de la creación pura funcionen perfectamente en el

contexto de la ópera es un esfuerzo inmenso y grandioso y así se reconoce

De todas maneras en mí caso procuro seguir esta línea Que la forma de trabajar

sea exactamente igual en ambos campos Entre otras cosas porque mí musíca absoluta no es

nunca pura siempre hace referencia a histonas reales o ¡magmarias Podría contar de cada

musíca la historia que va reflejando Nunca he compuesto como un ejercicio sino que las

obras narran una peripecia real o abstracta

A P O En absoluto No Las dependencias que uno puede tener de la imagen existen de

otra manera en la creativídad pura

La buena musica de cine es la que aporta sutijeza complemento a una acción a un

diálogo a un ambiente a una fotografía sustitutos de los auto-compromisos de la creación

pura

Para eso hacen falta medios Ya lo decían los musícos americanos yo tío trabaja con

metías de cincuetita inusícas Está claro sea la escena que sea trabajas con una orquesta de

cien musícos y aquello maravilla funciona Ahora ponle una sola guitarra y comenzarán
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los convencionalismos el arquetipo como negatividad la guitarra suena a españoleo el

saxo a droga el jazz a ganster etc

0 0 5 Es un trabajo distinto En la composición para cine la musíca que compones debe

tratar de reflejar el ambiente de la película algo externo a la propia musíca En la

composición pura no tiene por qué tener condicionamientos externos

JS Es evidente En la musíca absoluta puedes hacer lo que quieras Tu planificas lo que

quieres hacer hacia donde quieres llevar la musíca qué elementos vas a utilizar y cuales

no En la musíca aplicada tienes más limitaciones Ya no puedes hacer lo que quieras en

plena libertad Encuentras condicionamientos de hpo instrumental de intensidad de

desarrollo temporal Creativamente no te coarta La ideación funciona de forma parecida

pero sí existe una diferencia notable en la forma de trabajar

U F En principio no debería Sí una persona tiene capacidad para componer puede

trabajar indistintamente en ambos campos

L Nl Sí claroque existen muchas diferencias Tanta como para que un musíco pueda ser

un excelente compositor para cine y ser incapaz de componer una pieza de tres minutos sin

referencia ninguna y al contrario un compositor puede componer piezas maravillosas y

estar negado para poner musica a una película Porque el cine tiene una disciplina muy

dura en la que tu musíca está al servicio de unas imágenes en primera instancia ‘¿ de una

idea un concepto de un director y/o un escntor en segunda Entonces —a mí me ha

pasado— tu puedes componer fragmentos que te parecen estupendos preciosos llegar el

director y decirte esmuybonitopero no mesirve paraestasecuencía Y piensas lo más bonito

que he hecho en los últimos años y no sirve Además resulta que puede llevar razon

porque el tiene otra visión que no es puramente musical más definida sobre el conjunto

de la película sobre los sentimientos los personajes las palabras y puede que tenga muy

claro que no es esa la musíca adecuada

Esto en la musíca pura no sucede Tu compones lo que quieres componer No

necesitas que sirva para nada sino que es ella en sí misma No hay ninguna premisa

previa ni ninguna obligación posterior de que eso tenga que encajar engarzar y funcionar

con nada más Claro esta diferencia es brutal

1 2 2 ¿Trabajar en estecanipo suponeuna cierta predísposícionafrctwa liana el tipo de lenguaje

quesugiere’

R A Desde luego pero mas que predisposícionafectiva una cierta habilidad Para ser

musíco de cine hay que ser un buen arreglador saber hacer de todo un poco Tener mano

para todo tipo de musícas Además hay que tener mucha fluidez de ideas gran rapidez de

escntura y grandes dotes de improvisación
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B U Requiere un grado de apasionamiento Personalmente el cine es una cierta

necesidad Siempre he deseado poder trabajar en él Por eso no concebiría componer

friamente pensando en él como un trabajo que me es ajeno No obstante esto no quiere

decir que haga un seguimiento de todo lo que rodea a] mundo del cine y al de las bandas

sonoras Apenas leo libros o escucho musíca de cine Prefiero estar más al día del mundo

del Rock Como tengo muy poco tiempo lo invierto en ir al cme ver la televisión o el

vídeo

E E Sí te hace considerar cuestiones que en la composición absoluta no son tan relevantes

J N Por supuesto Pero en mí caso más que por amor al cme —de joven nunca fui un

cmefílo— lo que me atrajo poderosamente de este mundo creativo fue la posibilidad que

ofrecía para desarrollar mí propia musica en una variedad enorme de estilos y lenguajes

musicales y dentro de un excelente campo de experimentación Era un sueño

Este campo de trabajo me permitió por una parte liberarme de esa cierta tirama

anónima que se vivía en el mundo de los arreglos y por otra me evitaba la terrible

burocracia de estreno que rodea a la musíca smfónica Sí hay algo que me preocupa es que

la musíca no se quede en los cajones que sirva para comunicar A este respecto he leído en

estos días una entrevista que le hacían a un pianista francés que me parece significativa Le

preguntan por qué razón no lleva musíca contemporánea en su repertorio y contesta

argumentando que el problema está en que con la música contemporánea no es capaz de

comunícarse y conectar con el publico a traves de ese lenguaje Para él la musíca y el arte

en general es un acto de comumcación Esa misma pregunta se la hicieron a Rubinstein y

contestó de forma parecida añadiendo cuando le preguntaron por el valor que otorgaba al

carácter intelectual de la musíca que sí alguna vez alguien había hecho el amor a una

mujer entendiéndolo como un hecho intelectual

5 M Muchos compositores piensan que a ellos no les ha ocurndo pero desde fuera les

dicen que sí Teniendo en cuenta esto sí yo dijese que no como lo diría desde dentro

posiblemente mí respuesta no sena demasiado válida

Creo que sí pero en un sentido positivo A veces los compositores estamos

demasiado ensimismados y sólo nos interesa comprendemos a nosotros nusmos Nos da

igual que nos comprendan los demás o que otros juzguen nuestra obra como larga corta o

sin sentido En cambio en el cine tienes que contar necesariamente con los demás Lo que

compones ha de ser algo que a otras personas les parezca adecuado Entonces benes que

saber interpretar qué es lo que en ese momento es deseado por el director o los

espectadores sin que ello ímplíque dejar de ser fiel a las propias convicciones personales

Hacer musíca de encargo — la cmematográfica lo es — es excelente también porque

impone un limite de estreno inmediato A diferencia de la musíca absoluta ha de buscar

un publico contemporáneo
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A P O Como se dice en pintura hay que estar en posesión de una amplia paleta Y no

sólo de colores pinceles espátulas disolventes

O O S Tienes que tener muy claro que la musíca es un elemento más dentro de la

película Que hay unos diálogos que son fundamentales y que la musica tiene que aportar

sentimientos sin convertirse en un estorbo

J 5 El musíco de cine debe ser una persona que tenga una cultura musical amplísima que

sepa hacer muchos tipos de musíca distintos que sepa disfrazarse de muchos personajes

diferentes y jugar con ellos Debes aprender a imitar cualquier estilo sin perder tu

personalidad

U F No sé Mira cualquier trabajo creativo sea el que sea precisa de un cierto

enamoramiento Es cierto que con oficio puedes sacar cualquier cosa adelante pero es

innegable que sieso que haces además te gusta entonces sale mucho mejor

En nuestro caso hay una querencia desde el primer momento hacia el cine y su

mundo creativo Era un anhelo y un sueno poder trabajar en él hasta tal punto que al

principio sí hubiésemos tenido que pagar por trabajar no lo habríamos dudado

L Nl Si claro Sí no te gusta el cine cómo vas a trabajar en este campo En este sentido la

televisión siempre es más peligrosa porque no siempre te agrada

Como espectador cuando vas al cine o al teatro lo haces con la predisposición de que

la película o la representación te guste Sin embargo en la televisión la disposición mental

del espectador no es esa Evidentemente deseas que te atraiga lo que ves pero sí no lo hace

coges el mando a distancia y cambias de canal como sí tal cosa

Esto incluso se puede notar en la postura de un compositor Es mucho más fácil que

te guste el cine o el teatro que la televisión En un proyecto de cine te involucras con más

facilidad mientras que en una serie de televisión te cuesta más porque estas harto de ver

series de televisión que como espectador no te gustan nada Aun así me gusta también

hacer series de televisión porque suele resultar divertido sobre todo en el aspecto musical

7 23 ¿Quetipo y gradode relaciondebeexistir entresu nííísícay la película’

R A Debe haber una integración de la musíca con la película que esté al servicio de esta

Debe servir para anclar el sentido de la imagen hasta conseguir que haya unidad entre la

imagen y el sonido pero sin olvidar que una música inadecuada puede destruir una

imagen Por elio ni puede ni debe destacar sobre ellas No puede saturarías

U U Una relación de coherencia Esa falta de coherencia me resulta terriblemente molesta

La dispersión con que algunos directores trabajan a la hora de mtegrar la musíca ha

motivado que haya dejado de trabajar con ellos No entiendo que de forma gratuita se

pueda combinar en una película desde un Mambo hasta series dodecafómcas sin conexión
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alguna en un absoluto disparate Me pueden gustar las piezas que hago por separado

pero como conjunto eso no tiene mnguna lógica

Una cuestión que considero especialmente relevante —y lo veo como espectador—

son los titulos de crédito de entrada tienen una importancia capital No tanto los de salida

para los que vale casi cualquier cosa a veces meto incluso una canción La musíca de los

titulos de crédito con un minuto y medio o dos me tiene que meter prepararme para la

película que voy a ver A menos que la película tenga que empezar narrativamente de

una forma determinada —un programa de televisión etc — procuro que esa música

ofrezca de una forma u otra el planteamiento de lo que se va a oír después

E E Máximo paralelismo

1 N Hay muchas formas de trabajar Por ejemplo en Libertarias he compuesto una musíca

menos articulada con al imagen de lo que hago habitualmente Hay bloques que tienen

una estructura musical más lineal no tan evidentemente adaptada a la imagen como por

ejemplo puede ocurrir en El perro del hortelano donde respondiendo a ese carácter de

comedía he realizado una musíca smcróníca a la imagen tipo dibujos animados tiran un

sombrero para apagar una antorcha y la musíca describe el vuelo de este Aún así en el

bloque uno del El Perro del hortelano —donde hay unaacción enparalelo de una señora que

habla con sus cnados y dos que están huyendo con dos musicas completamente distintas

de ritmos — no se que pasa que incluso haciendo una musíca adaptada a la imagen a corte

de fotograma luego la analizas oyes el bloque sólo y encuentras una estructura musical

casi perfecta En una primera audición tu lo oyes y es una pieza musical

8 M Mario Camus defiende que la musíca ha de decir algo que no expresen las imágenes

y yo creo que lleva razón Tieneque sugerir emociones que la propia imagen no puede

dar anticipar situaciones que no se pueden prever enlazar escenas distintas actuar como

disparador de la memoria — de tal manera que cuando en un momento se vuelva a oir una

musíca el espectador sea capaz de realizar un nexo entre escenas o situaciones a traves de

los sonidos musicales— etc Pero no obstante pienso —un poco a la antigua— que la

musíca también puede reforzar lo que dice la imagen intensificar su valor con una

extraordmaría fuerza porque actua de una forma inconsciente en el espectador

A 1’ 0 De una profunda coherencia interna Les efectitos smcrómcos externos son pura

anécdota Y cortes en el ritmo interior

0 0 5 Deben de ir totalmente hermanados La musíca tiene que reflejar ese texto que son

las imágenes

8 Yo creo que la musíca tiene que ir totalmente ligada con las imágenes Acompañarlas

sm que ello signifique que tenga que ser absolutamente sincrónica Más bien se trata de

que tenga un significado y que ese significado no se malgaste En muchas ocasiones ves
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películas en las que te das cuenta que sobra musíca por todas partes En su lugar iría

perfectamente silencio porque realmente el silencio bien utilizado puede tener un valor

expresivo mayor incluso que la musíca

U E Las claves de la película te las da el director o al menos eso es lo que nosotros

buscamos y provocamos Que te oriente sobre lo que él cree piensa o intuye debe de decir

la música hacia que camino debe dírígírse

En cuanto al tipo de relación lo básico es que tenga coherencia aunque en

ocasiones el director te puede pedir todo lo contrano Aunque depende del caso me quedo

con que tenga coherencia y que apoye la imagen

L Nl La relación ha de ser total de seri’íduníbre para con la imagen de absoluta

integración de lenguajes aunque esa integracion pueda venir por caminos insospechados

La musíca en el cine no es la protagonista Hay quien afirma incluso que la mejor música

de película es aquella que no se oye que el espectador no tiene la sensación de haberla

oído aunque esté ahí contribuyendo a crearle unos determinados estados de ánimo

1 2 4 ¿Cornojustifica lapresenciadi’ la iníesíca’

II A Creoque es una cuestion de riqueza expresiva Evidentemente el cine sin la musica

pierde parte de esas posibilidades de expresión Pierde un canal de comunicación con el

publico

U B Es algo consustancial al cine y tremendamente variable Ha dado ya muchas vueltas

y se ha hecho un poco de todo En su lenguaje han participado desde senes dodecafónicas

en El Planetade los Simiosde JerryOoldsmíth a la musíca de Bernard Herman de suspense

que es Stravinsky

La musíca de cine para escucharla me aburre mucho El unico que me ha

sorprendido ultimamente ha sido Elmer Bernstein en Los timadores ‘y fue porque senti como

que era una musíca mía como sí la hubiese hecho yo Me sentía identificado También me

ha gustado la musíca de E11 l’Vcud que me parece maravillosa

E E Creo que se justifica sola Fíjate en el papel que desempena la musíca en la hístona

del cine y verás contestada tu pregunta

N No hay que justificarla se justifica sola Forma parte del lenguaje cinematográfico

porque es un elemento consustancíal a él El cine se inventa con la confluencia de una

imagen que se ve y una musíca que se oye Eso es el cine desde su nacimiento Sin

embargo esto tan evidente y elemental hay mucha gente que asombrosamente sigue sin

entenderlo

8 Nl Posiblemente por lo que acabo de explicar La música es el arte más sugerente que

existe quizás por ser el mas ambiguo y prestarse a muchas y variadas interpretaciones Sin
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embargo hay cineastas que no les gusta nada la musíca en el cine —por ejemplo

Uergman — porque les suena a falso Y es verdad que en muchas películas es así y habría

que evitarlo Cuando en los típicos musicales el protagonista se está declarando y de

repente empieza a cantar o cuando un personaje toca el piano en una película y sin saber

de dónde sale de pronto escuchas toda una orquesta smfónica detrás te produce tal

extrañeza que te lleva a un cierto rechazo porque ves el artificio no te lo crees Ahora bien

sí se logra que esa convención no resulte tan evidente considero que cualquier escena está

mucho más lograda con música que sin ella porque además es la uníca manera de

otorgarle valor al silencio

Por otra parte hay una justificación histórica En el cine mudo la musíca aparece

como un elemento imprescindible que se desarrolla en vivo mientras se proyecta la

película Sí ha sido así desde el principio y ha funcionado es lógico que se mantenga esa

convención

A P O La musica de cine tiene dos vertientes por un lado la musíca que funciona como

tal y por otro aquella que pertenece a un tipo de función sublimmal o virtual que completa

la imagen como fondo Esta clasificación creo que es válida ~Y hasta sirve de base a la

clasificación de la Sociedad de Autores1

G G 8 Como algo imprescindible

J 5 Pues en esa linea de contribuir al significado global de la pelicula Donde aparezca ha

de ser porque piensas que está diciendo algo Sí no es así puede tener el efecto contrario

despistar al espectador que es al fin y al cabo para el que estamos trabajando y eso no

debe ocurrir jamás

U F La musica es otra forma de expresar los contenidos de una pelicula mediante el uso

de un lenguaje distinto al de la imagen o el del diálogo etc Funciona como un lenguaje

complementario que sirve para decir lo mismo lo contrario o lo suplementario de otra

forma

L M La musíca sola no pero el sonido en el cine es fundamental Puedes coger las

imágenes de una película de una hora y media cambiarle la banda sonora y darle un giro

de ciento ochenta grados convertirla en otra película No digo sólo los diálogos también los

ambientes los ruidos y la musíca Esto lo hemos comprobado A una misma escena la

pones una musíca u otra y te la cargas o la creas lo cual no significa que la musíca sea más

importante que otros elementos En cierta medida es como un envoltorio como un vestido

que caracteriza la imagen en un determinado sentido

1 25 ~En quegenerose encuentratrabajando masa gusto’

R A No he realizado los suficientes trabajos como para plantearme una cuestión de este

tipo En primer lugar porque no he podido realizar una partitura dentro de cada género y
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en segundo porque tanípoco creo que sea una cuestión de géneros Sí benes interés en

componer como era níí caso cualquier pretexto es bueno sea del tipo que sea

U B El formato que más me gusta es el cine Afortunadamente el eterno problema del

ruido de fondo se ha mejorado mucho Hoy todas las películas ya se hacen en Dolby digital

y suenan francamente bien Pero lo normal es que para trabajar lo haga sobre una copia

en vídeo

En cuanto al género el que más me gusta es el que no he hecho nunca el

melodrama Es un género que ha desaparecido prácticamente porque se basa en un juego

de cosas prohibidas En los tiempos que vivimos como ya casi no hay se ha quedado

reducido a las telenovelas Pero lo que más me gustaría seria hacer un gran melodrama

americano de los cuarenta

E E He procurado que los cambios de soporte o género me condicionen lo menos posible

He trabajado a gusto en todos Hubo lo confieso añoranza del Teatro La comedia iiusical

fue mí madrina y fueron doce las que compuse y estrene El contacto directo con el publico

es algo sublime insustituible

J N Por encima de una elección de géneros donde me encuentro trabajando realmente a

gusto es en aqueUas películas en las que además de la pura técnica compositiva musical

puedo aportar algo desde un punto de vista personal vital sí quieres

Lo que realmente me interesa es poder implícaríne en la historía que cuenta el

director porque sé [oque está contando y además porque estoy de acuerdo en lo que dice

En este plano me da lo mismo el género sí de lo que se habla es del racismo de la

explotación del fuerte hacia el débil de la utopia del anarquismo

Por ejemplo El perro del hortelano puede parecer en un primer momento una

comedía sin peso Sin eníbargo resulta muy sorprendente en su contemdo y por ello me

parece una obra muy avanzada y progresista para su tiempo En el fondo plantea temas

universales como la explotación el papel de la mujer la figura de La anstocracía que

nada tienen de íntranscendentes ‘y lo hace sin perder el tono de comedia

Cuando hago musíca para películas de este tipo estoy convencido que puedo

emocionar provocar sentimientos en la gente que mí labor sirve para algo Por ejemplo

en Días contadosse cuentan cosas que a mí me interesan y la musíca crea un estado de

ánimo de excitación que sirve para que el espectador perciba una serie de sensaciones

Algo similar ocurre en Libertarias o en Bwana Ahora mismo cuando has venido estaba

haciendo un bloque para Bwana una secuencia en la que el taxista que ha perdido una

bujía solícita ayuda a unos skínheads aleníanes En ese momento cuando él trata de

hacerse entender suena por debajo una musíca percusíva africana que pone de mamflesto

[a similitud de infenorídad/superioridad en la forma de relación entre el taxista y tos
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alemanes al igual que hemos visto antes entre el negro y el taxista Esto se manifiesta a

través de la conexión musical de una manera tan explicíta que todos los espectadores

perciben ese mensaje

En Libertarías que es una película muy emocionante he buscado sacar con la

musíca el punto de vista del director Por ejemplo en los momentos del alzamiento triunfal

hay un discurso de Durruti en la plaza de Vich donde se están quemando delante de la

Iglesia objetos religiosos A ese triunfal discurso lleno de promesas se enfrenta una musíca

tan triste que le da completamente la vuelta y saca así el punto de vista del director que

nos quiere decir que todo eso que nos está contando ha terminado mal porque además

forzosamente tema que ser así es la contradicción de la utopia

En este sentido estas son las películas que a mí me interesan Es más a mí me

cuesta mucho trabajo realizar una película que no me dice nada o que sea una comedíeta

intranscendente aceptando que son películas muy estimables y que ojalá que se hiciesen

díez a] año de este tipo pero yo no sabría que decir en ellas

En estos momentos como resumen diría que es una cuesbón de compromiso Se ha

cerrado una especie de circulo en el que la musíca que hago para cine es por encima de

todo un medio de expresión Sí bien la niusíca no se presenta al publíco de manera

absoluta e independiente busco y consigo transmitirle sensaciones que sienta y se

emocione como yo quiero

Pero en ese compromiso hay no obstante un hecho significativo nunca he militado

en ningun partido o smdícato ni tan siquiera cuando todos los de mí entorno en los

ultimos años del franquismo estaban en pleno compromiso político en la universidad etc

Curiosamente ese revolucíonarzsmo que mostraron ha dado paso con los años a posturas

mucho más conservadoras acordes con los puestos que han ido alcanzando Síu embargo

yo sigo estando en el mismo sitio en las mismas posturas ideológicas De hecho he

renunciado a dos películas por motivos ideológicos en tiempos en que necesitaba hacer todo

lo que me llegaba justo el primer alío que decidí no trabajar más en discos que era mí

modo de vida

8 M Prefiero tas películas que tienen un corte intimista y realista porque me siento más

identificado con ellas y esto es muy importante para mí Que tengan que ver con mí

musíca expresiva pero sutil

Supongo que sí tuviera que hacer una película histórica una comedia o algo mas

extrovertido también disfrutaría haciéndola pero a lo mejor no estaría tan ligado a ella

En este aspecto creo que he tenido suerte

A P O En todos y en ninguno Llevado con fidelidad a sus ultimas consecuencias todo

género puede implicar una obra importante Y lo contrarío
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G CD 5 Me he desenvuelto por igual en todos Sí el compositor está bien formado no tiene

por qué tener dificultad para trabajar y adaptarse a cualquier género

J 5 NIe siento cómodo en cualquier género pero me encanta por ini forma de componer

la línea que llevaba Besosy abrazos Aunque los trabajos de comedía me han funcionado

muy bien

U F Lo que mas hemos hecho ha sido comedías pero en todos los géneros nos hemos

divertido trabajando

Las películas de época nos gustan porque te centran en lo que se ha de buscar Te

dan pistas y claves sobre el tipo de musíca que encaja con la historia Aunque como en

todo hay excepciones En la película Mar de Luna una película que trataba el tema de la

peste y su época el director nos pidió un anacronismo musical que encajásemos a las

imágenes hístoncas una musíca con componentes actuales y electrónicos

L M En los dramones en los melodramas porque componer musíca para comedía

resulta tremendamente complicado Sobre todo las comedias de costumbres urbanas Tienes

dos soluciones poner canciones como hace por ejemplo Tom Cruise en sus películas o

componer una musíca original que te plantea muchas dudas ya que te preguntas

constantemente qué puedes poner para no caer en el tópico Lo más sencillo de hacer son

los melodramas y las películas de accion

1 3 Motivaciones

1 3 1 ¿Quele niotivade estetrabajo7

R A El cine me ha parecido siempre un campo de trabajo atractivo Tiene ciertas

características algunas exigencias que hacen que componer musíca para una peLícula

resulte fascinante Sí no he trabajado más ha sido porque no me han ofrecido esa

posibilidad

B U La variedad La posibilidad de cambiar de poder hacer una comedía un drama

luego una película de suspense Trabajar con un cuarteto de cuerdas luego una cosa con

sintetizadores después con una orquesta de cincuenta

En el grupo Pop me aburría porque siempre hacia lo mismo una canción de tres

minutos y medio con dos estribillos y un sólo El cine te da permiso para hacer cosas

diferentes y eso me gusta Por eso siempre que puedo me gusta inventarme algo y

probarlo Pero siempre que se pueda porque no podemos olvidar que esto en muchas

ocasiones es un trabajo de tipo industrial y no puedes separar la parte artistica de esa parte

industrial de trabajo de encargo Tienes que hacer una musíca que vaya bien con esa

película y sí hay algo que te gusta pero que no funciona con ella te puedes olvidar
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Además me gusta mucho el cine y la relación de la musíca con la imagen que me

parecepoderosisíma

E E Me ha parecido siempre emocionante y excitante

J N Con el paso del tiempo descubres que en el campo del cine tienes más posíbilídades

de hacer cosas distintas Hacer arreglos para cantantes es hacer siempre poco más o menos

lo mismo En el cine encuentro que en cada película puedo hacer algo diferente en una

utilizar musíca de jazz en otra musíca sinfónica en otra un cuarteto de cuerda No tengo

que estar sujeto por ejemplo a las secciones rítmicas de los arreglos de musíca ligera

Entonces te das cuenta que ahí hay un camino en el que puedes avanzar y desarroflarte

musicalmente de una manera que en otros campos es impensable

El mundo de la musíca sinfónica me interesa en cuanto musíca de concierto pero no

lo que se mueve alrededor No me veo escribiendo una obra para guardarla en el cajón o

cogerla debajo del brazo para ver sí hay alguien que me la quiere estrenar Tengo el

privilegio de como profesional vivir muy bien de mí profesion y me considero un

artesano que trabajo en lo que me gusta con rigor Escribo estas notas aquí y dentro de

cuatro semanas están grabadas interpretadas y en una pelicula sirviendo para algo

Los musícos que acuden a las grabaciones de mi musíca y que tienen cuartetos

grupos de cámara etc me piden a veces que componga piezas para sus grupos pero la

verdad es que me da mucha pereza Luego he complementado muy bien el mundo del

cine con el ballet

£ M En primer lugar el compromiso de su funcionalídad Que por muy experimental o

nueva que pueda ser para mí o para los demás tiene que ser ante todo util pues se va a

estrenar y oir inmediatamente

Luego a mí me parece que un arte tan cooperativo como el cine es el ideal

Evidentemente uno tiene sus compensaciones trabajando sólo controla todo el proceso de

principio a fin y está satisfecho del resultado final Pero cuando trabajas en colaboración

con otra gente aunque puedas discrepar de ciertas decisiones u opciones artisticas

encuentras una parte enormemente gratificante el contacto con otros artistas e ideas Poder

realizar una obra en comun comprendiendo lo que quiere el otro y que ese otro sepa lo

que puede sacar de ti me parece maravilloso

A 1’ 0 Sí hay una cosa por la que ya no quiero hacer musíca de cine es porque estamos

todavia en la barbarie sentimental Repito la musíca serial (1de los años 20’) le suena al

publico y a los directores a musíca extragaláctica

El musíco de cine siempre ha sido el solitario del cine Y yo disfruto de estar a solas

Pero hoy en día hay quizás una excesiva extroversión del músico Y una de las cosas que
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me gustaba de este trabajo era alcanzar una eficacia comumcatíva Actualmente encuentro

que el gusto estético no se ha mejorado con la televísion

CD O 5 Aunque parezca una paradoja el poco tiempo del que dispones para realizar un

trabajo tan difícil y complicado

J5 Me gusta mucho el cine y este medio te permite componer con un fin práctico poder

oír tu musíca

U F La motivación esto en cualquier faceta la encuentro en el propio trabajo de

componer El trabajar todos los días o casi todos y ver cómo se modifica el material

musical cómo varía el sentido de las imágenes realizando pequeños cambios en la musíca

que vas escribiendo hasta que das con la clave de lo que funciona Esta es la verdadera

motivación

L M No hay motivación distinta a ¡a de otras actividades musicales es la propia musica

Lógicamente somos profesionales y cobramos por nuestro trabajo pero la motivación es

muy vocacional Me gusta componer y hacer musíca

1 3 2 ¿Quedebesugerirle unapelículaparaaceptar trabajar en ella’

R A Que te llamen para hacerlo y que te guste que te llame la atención

U U Vanas cosas Básicamente sí conozco al director o sí ya he trabajado con el y la

relación ha sido buena Sí es un director nuevo lo primero es que me interese él su guión

y sobretodo que me parezca que nos vamos a entender que va a haber una relación

positiva y creativa de trabajo Es muy complicado hacer musíca para cine y necesito saber

que con el director me voy a entender que tenemos ciertos puntos en comun acerca de las

cosas

E E He trabajado en este campo casi siempre bajo las órdenes del mismo productor

Iquino He sido en este sentido y en cierta medida un compositor de nómina Aceptaba los

trabajos que tema que hacer

J N La respuesta está casi en la pregunta tQue me tiene que sugerir’ Pues algo cuanto

más interesante mejor En principio es muy difícil encontrar una película que te emocione

Sí no lo hace eso determina que no me interese entrar en el proyecto primero porque lo

paso mal y segundo porque sí no me sugiere nada nada puedo aportarle Últimamente

he tenido mucha suerte pues he trabajado en películas que me han permitido realizar no

sólo ese trabajo anaLítico y distante de que es lo que necesita la película —que es por otra

parte el que creo que requiere de un compositor de cine— sino que además he

encontrado películas en las que unas veces de forma más consciente que en otras me he

implicado en la historia
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Es fundamental que la pelicula me atraiga ya sea por el tema por los personajes

por el tratamiento por la estetíca incluso En una ocasión acepté hacer una pelicula en cuyo

guión no creía pero las ideas y el planteamiento del director me animaron a eUo La

película no funcionó —sí hay algo axiomático en el cine es que de un mal guión no se

puede sacar una buena película— pero yo disfruté en su reahzación

5 M Que el guión me interese Sí la interpretación o la dirección luego es floja me importa

menos porque como espectador también me preocupa en menor medida No obstante

hasta ahora tampoco se me ha planteado pero podría ser que me ofrecieran una película

con la que no me identifícara en absoluto y que por circunstancias determinadas pudiera

realizar

A P O Creo que depende un poco de las circunstancias No es lo mismo cuando empiezas

que ahora o cuando lo necesitas o te apetece Generalmente me apetecen los filmes en los

que hacer la musíca es un desafio y no una fórmula

No obstante especialmente a partir del periodo de la transición he tratado de ser

selectivo pues se han llevado al cine muchas historias que no me interesaban (Lo que los

ingleses llaman pornografía democrática

CD CD 5 Cada película tiene su encanto especial La imagen te abre la puerta para encontrar

el hilo conductor de tu musíca

J 5 Ahora mismo no puedo elegir Tengo que hacer casi todo lo que me llega Aunque lo

cierto es que casi todo me gusta Lo que no bago por que me guste

13 F Cuando hemos podido escoger que no siempre ha sido así lo que más valoramos es

que el director y su proyecto te convenza Que veas que a nivel personal te vas a

entender que tienes afinidades y que la relación de trabajo va a ser fluida

L M Hasta ahora todas las peLículas que hemos hecho han sido en general proyectos que

nos apetecían Algunos sin saber muy bien cómo iban a funcionar porque eran primeras

películas de directores noveles Pero te arriesgas sí te cae bien el director la historia el

guión lo que te cuenta No hemos rechazado apenas trabajos aunque de momento

tampoco hemos hecho tantos como para encontrarnos en esa situación

2 AMBIENTE

21 Ambiente físico

2 1 1 ~T¡eneun lugarfijo paracomponer’

R A Trabajo siempre al piano en casa

533



Apení&rs

U U En general el trabajo de composición lo realizo en ej estudio que tengo en casa Una

vez que lo tengo compuesto voy a un estudio de grabación y trabajo con los musicos con

teclistas o programadores etc

Por tiempo es un trabajo muy agobiante entonces trabajando en casa por lo menos

me siento cómodo sé dónde está todo Incluso como referencia que no para copiar de

pronto me viene bien escuchar la música de tal o cual disco u otro tipo de referencias Por

ejemplo me acuerdo de aquel cuadro de ese pmtor que me gusta cojo el libro de la

estantería y me pongo a verlo

La verdad es que no sé como me sentiría sí tuviese que trabajar en otro lugar

meterme en un hotel un mes por ejemplo porque en los trabajos que he realizado para el

extranjero he viajado para hablar con el director y me he vuelto aquí para componer

EE Sí en el campo

J N Sí En esto soy algo maniático El entorno de trabajo una vez que está fijado es

fundamental Tiene que ser ese y me molesta cualquier pequeño cambio que se pueda

producir Esto ha sido siempre así

Cada vez el Lugar de trabajo ha sido más cerrado Al principio en casa de mis

padres tenía el piano y una mesa haciendo escuadra con este Luego cuando incluí la

mesa de mezclas pasó a ser una especie de U Ahora es prácticamente un cuadrado mí

corralíto como yo lo llamo Cuando estoy ahí dentro me siento especialmente cómodo muy

seguro y predispuesto para trabajar

Soy hasta tal punto mamatico que sí un día me pusiese a componer y faltase algo

de su sitio —el teclado de esta mesa un módulo o incluso aquella planta— me sentina

especialmente incómodo

Pero no me ocurre esto exclusivamente con el lugar de trabajo también con el tipo

de lápices que utilizo o con mí propia escritura Cuando trabajo con un colaborador para

agilizar la mecanica de escritura de las partituras etc me cuesta mucho acostumbrarme a

que la grafía no sea la mía a ver pautas que no estan escritas de mí mano

5 Nt Sí en casa

A PO Para componer trabajaba en la caiie Goya estaba realmente a gusto Podía estar

toda la noche sin molestar a los vecinos Donde vivo ahora sí toco me oyen en todo el

barrio El cemento esun buentransmisordel sonido

He vivido bien pero sin desmesura En mí residencia actual como ves no se palpa

un ambiente de trabajo Tal vez una de las cosas por las que yo haya dejado de trabajar el

campo de la musíca sea la falta del aislamiento de la calle Coya En el campo trabajo mal

me cuesta mucho No tengo universalidad por el tipo de vida intimista que llevo
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GO5 Aunque acostumbro a trabajar en casa —aquí en esta mesa de trabajo— para

algunas películas por circunstancias he trabajado fuera Bien en Cartagena en la casa de

la Manga

J 5 Hasta ahora compongo y secuencio siempre en el mismo sitio que es dónde tengo los

aparatos Me gustaría tener otro lugar distinto porque trabajo donde duermo y eso me

resulta algo agobiante Es un aspecto mejorable

L M y 5 F Sí siempre trabajamos aquí en el estudio

2 1 2 El horanode trabajo ~esinvariable’

R A No necesariamente Uno con el tiempo alcanza ciertas rutinas en el trabajo pero yo

no me he convertido nunca en un esclavo del reloj

U U No Hay veces que me encuentro muy perezoso y otras extraordinariamente activo

Trabajo un poco por impulsos por eso aunque quisiera no tengo un hábito definido

E E Debía trabajar con cierta constancia para entregar los trabajos en el plazo previsto

N Sí En este caso no se trata de una manía ocurre simplemente que cuando mejor

rindo cuando estoy más fresco y se me ocurren las cosas es por la mañana temprano Por

la noche soy incapaz de trabajar Y esto no es algo de ahora siempre ha sido así por que

estoy convencido que tiene que ver con los ciclos vitales de cada uno

El verano para mi es una época de gran rendimiento porque hay muchas horas de

luz Me puedo levantar a las seis o siete de la mañana para ponerme a trabajar

absolutamente fresco y puedo resolver cualquier problema que hubiesedejado pendiente

el dia antenor En el momento que empiezo a trabajar con luz eléctrica baja mí

rendimiento por eso aunque sea verano mas allá de las siete o las ocho de la tarde no

trabajo

5 M Procuro componer por la mañana temprano cuando está todo en silencio Las

composiciones se gestan a esas horas de la mañana pero luego hago muchos cambios al

tocarlo y repasarlo

A P O El trabajo debe ser ante todo preocupación Una alegre pre-ocupación

Entonces se trabajaba a todas horas Pero no hay que dejarse engañar hay que

sentarse y coger el lápiz Sí hay ideas decidir Sí no hay ideas crear

CD CD 5 Me considero un trabajador infatigable Me planto en mí mesa a las ocho de la

mañana hasta las dos de la tarde y sigo desde la cuatro hasta la doce de la noche

En ocasiones he llegado a juntarme con tres películas a la vez Trabajaba una por la

mañana otra por la tarde y otra por la noche
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jIS En esto soy algo caotíco Acostumbro a trabajar segun me van saliendo las cosas

dependiendo de cómo este de cómo funcione ese día un pocopor impulsos Aun así me

gusta reservar el tiempo de trabajo y considero que la regularidad es muy importante

L M y U F Todos los días independientemente de que tengamos un encargo o no

venimos de once de la manana a dos y media de la tarde y de cinco a ocho de la tarde

Lo hacemos todos los días salvo cuando nos surge algun compromiso y tenemos

que atenderlo Para nosotros es muy importante estar trabajando continuamente

2 1 3 ~Comoescribe~ ~conlapizy papelal plano’ ~contecnologíaínforníatwa ‘

R A De forma tradicional con lápiz y papel y siempre al piano

E U No trabajo con el piano porque sólo hice primero t’ N’a se me ha olvidado El piano lo

uso exclusivamente para buscar melodías o ver cosas de arníomzación pero muy

lentamente Trabajo directamente con el ordenador o bien en papel Aunque prefiero el

ordenador porque te da la facilidad de trabajar mas rápido copiar esquemas de un lado a

otro imprimir comprobar etc

E E Con lapa papel y goma de borrar pero nunca al piano

J N Realmente es un sistema mixto El resultado es siempre una partitura a mano porque

tardo menos tiempo pero el ordenador se ha convertido para determinadas tareas en una

herramienta muy util Me gusta hacer uso de este en aquellos aspectos en que ofrece

ventajas importantes la posibilidad de oír lo que vas haciendo de verlo con la imagen etc

Incluso en ocasiones ublizo partes secuenciadas Bwana por ejemplo las lleva Aunque yo

no las secuencio por la misma razón a pesar de tener en el ordenador los patrones pierdo

mucho tiempo Me resulta másfácil escribir las partituras a mano y dárselas a alguien para

que me lo programe

A lo largo de los años por pura necesidad he ido elaborando y completando un

sistema de trabajo propio —descrito detalladamente en el libro Musíca para la imagen— que

se ha plasmado recientemente en un programa informático —Sincros--

Antes cuando inventaba un tema me ponía un magnetofón lo tocaba al piano y lo

dejaba grabado para volver luego a él Ahora enciendo el ordenador y lo toco en el teclado

Entonces sí me interesa algo de lo que he hecho lo puedo trabajar directamente en el

ordenador

5 Nl Las primeras ideas las escribo a lápiz en pentagrama hasta que considero que tengo

va un material suficiente para trabajar Entonces inmediatamente me pongo en el

ordenador a componer pues este me permite hacerlo de forma muy limpia y clara

realizando multitud de cambios que es algo que a lápiz te límíta más porque resulta más

pesado
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Soy maniático precisamente en no ser maniático Las partituras las hago muy

sucias Los bocetos prácticamente sólo los puedo entender yo Por eso el ordenador se ha

convertido para mí en una herramienta de escritura muy valiosa Sin embargo no tengo

manera de oír lo que voy escribiendo Silo quiero escuchar tengo que tocarlo en el piano al

modo más tradicional

A P O Actualmente se tiende a la comodidad informática pero he escnto siempre con

lápiz y papel Y no quiero dejarlo

CD CD 5 Yo escribo a tinta nunca escribo a lápiz Una vez hecha la partitura esta pasa a un

copista que saca las partícellas que es el material de orquesta

El sistema actual ha variado mucho Ahora no tienes en la mayoría de las

ocasiones el guión Ves la pelicula y te dicen pasadomañanaa grabar Pero no con musícos

en directo sino con el ordenador porque el coste de la orquesta es muy grande

Desgraciadamente nunca suplirán los medios actuales a una orquesta en directo El calor

humano está ahí y la máquina es cuadriculada Pero en fin yo entiendo que responde a

necesidades económicas de abaratar costes

jI 5 Depende Hay cosas que hago directamente en el ordenador e incluso con el

secuencíador y otras que trabajo con el papel Normalmente los apuntes que voy tomando

los hago en papel pero luego a la hora de componer escribo en el ordenador pues me da

la sensación de queme ¡imita menosme ponemenosnervioso

U F Escribimos casi todo directamente en el ordenador bien metiendo cosas con los

teclados las guitarras etc

L M Yo suelo escribir en papel Cuando encontramos un motivo para los temas básicos de

la película lo escribo y luego pasamos a trabajar en el ordenador Sí son bloques cortos

apuntes o ideas las hacemos directamente con el ordenador

2 1 4 ~Condiczonasíefonnade trabajar las restriccioneseconomicasdel proyecto’

R A Sí sobretodo en dos aspectos la forma de plantearme la plantilla orquestal que

puede sugerir el ambiente que le quiero dar a la película y en la perfección del resultado

de la grabación

U B Aquí está la habilidad de uno para sacarle partido a lo que tienes Sí benes cuatro

violines vale másque le pongas un acorde abierto que cerrado

Cuando veo que algo es imprescindible pues lo lucho pero en la mayona de las

ocasiones me adapto a lo que hay Lo que pasa es que lo planteo yo más que ellos

Lógicamente veo la pelicula y digo esta película necesita este tipo de musíca y este tipo

de musíca vale tanto Luego empieza el regateo
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E E Esto ha sido muy importante No siempre me era posible contar con la orquesta que

hubiera deseado

1 N Para mí no Nunca he tenido problemas de ese tipo Sí me encuentro en la

circunstancia de no poder hacer lo que yo creo que debo en una película me retiro de ella

No voy a hacer otra cosa distinta porque no tenga medios

Esto no significa que siempre necesite una orquesta gigantesca Libertarías esta

hecha con setenta de orquesta y setenta de coro Swa,uzcon díez musicos y una sesión de un

pequeno grupo de cuerda y Dws contadosestaba hecha con seis o siete musicos toda la

película Ahora bien sí considero que realmente lo necesito lo que no voy a hacer es

sustituir la orquesta sinfónica por un sintetizador

5 Nl Ha influido exclusivamente en el numero de instrumentistas con el que he podido

contar o las horas de estudio de grabación Aun así como me gusta tanto la música de

cámara que en La primera película sólo hubiera cinco instrumentos no fue nada antipático

para mí

A PO Es evidente que casi nunca puedes contarcon los medios que quisieras La plantilla

orquestal con la que puedes contar por economía impone una condiciones a lo que vas a

hacer por ejemplo Pero son condicionesque te espolean El hambre aguza el ingenio

El Cine es el umco arte que es fruto del capitalismo Lástima que el capital se gaste

muchas veces en bobadas y luego se quiera recuperar de donde no se debe

o o s Naturalmente coarta mucho Las restricciones económicas actuales imponen un tipo

de trabajo que te lleva necesariamente al ordenador Y claro la maquina no es la

orquesta

De componer pensando en la orquesta a hacerlo pensando en la máquina media un

abismo No puedes escribir a una máquina todo lo que tu quieres porque sabes que no te

lo va a dar o te lo va a dar todo falseado Por eso benes que limitarte muy bien escribir lo

justo y nada más

Con los presupuestos que se manejan para la musica hoy en día no tienes más

remedio que trabajar con ordenadores Hasta que se den cuenta los productores que una

buena banda sonora le da importancia a la película Incluso puede ser comercial y

ayudarles a vender Lástima que todavía no hayan despertado en ese sentido y sigamos

siendo un poco retrógrados

JS Por el momento no me condíciona Independientemente de las condiciones económicas

de la película procuro que mí trabajo sea contundente que esté bien hecho con los medios

que dispongo en ese momento
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U F Si eso te condíciona mucho Incluso antes de aceptar un trabajo sabes ya que el

presupuesto con el que cuentas no te va a permitir muchas alegrías porque somos de la

opinión que la musíca aun se sigue pagando muy poco dentro del cine español Lo que

ocurre es que tu te esfuerzas porque eso resulte lo mejor posible dentro de los medios con

los que cuentas y al final prefieres ganar menos y que la musíca salga en condiciones

L M Te condiciona como a todo el mundo Lo ideal seria disponer siempre del dinero

necesario No por ganar nosotros muchísimo sino por tener más medios a tu alcance

22 Ambientesocial

22 1 El equipode trabajo

2 2 1 1 ¿Comoes en general la relacíon con el director el montadory el productor’

R A Suele ser complicada La labor tanto del montador como del director te condiciona

muchisímo O te cortan mucha musica o te la dejan muy baja A veces te piden una

enorme cantidad de bloques algunos tan breves que no sabes que puedes hacer con ellos

y otras no hay un criterio uniforme ni muy válido

U U Son cosas muy diferentes Lo normal en España es que el productor afortunadamente

en cuestiones artisticas delegue completamente en el director Con el productor por tanto

tengo un par de reuniones para Llegar a un acuerdo económico y luego al final para

pasarle las facturas de grabación y que me las pague Ahi termma mi relación con el

productor

Normalmente yo soy elegido por el director Suelen tener bastante mano libre en

las cuestiones artísticas De hecho en alguna ocasión algun productor ha sugerido mí

nombre pero como el director trabajaba habitualmente con otro compositor es el director

quien con toda lógica impone su criterio

En cuanto al montador depende Como yo ya entro en la pelicula en el proceso

final de montaje viendo las películas en ese estado en el que están sobran todavía cosas

faltan los efectos de sonido etc suelo sugerir muchas cosas Sí tengo confianza con el

montador se lo digo a los dos Sí no se las digo al director

Con el director es una relación compleja sobretodo cuando trabajo con él por

primera vez De alguna forma hacer la musíca de una película supone meterte en la

cabeza del director e intentar interpretar qué quiere decir con cada plano qué quiere

expresar y ante todo con qué grado de intensidad quiere expresar cada cosa Cuando he

trabajado vanas veces con un director en ocasiones ya no hace falta ni hablar

Directamente me enseña la película y entiendo lo que quiere contar y cómo Ahora

cuando es la primera vez que trabajo con un director me interesa tener mucho contacto con

él pero un contacto casi más personal que musical o cinematográfico Quedar para comer y
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que me hable de sí mismo con la intención de entenderlo en general pues es evidente

que esa personalidad del director va a marcar y a trasmítirse en la película

E E Con todos los directores que he trabajado —Lloch Fom Pedro L Ramírez Bosch

Camus Fenollar Agustín Navarro Esteba Xíol de la Loma Klímovsky — mantuve una

cordial relación que era unidireccional en cuanto al unico productor ¡quino y esta fue

perfecta como lo acredíta su permanencia durante tres décadas

jI N De mí relación con los directores tengo que hablar siempre bien porque ha sido

esplendida de total entendimiento de gran confianza —desde el principio— y de

colaboraciones conhnuadas —con casi todos los directores he realizado más de una

película— Podra haber sido mas o menos intensa de mayor o menor colaboración en el

plano musical pero con todos ha sido excelente En toda mi carrera solo tengo un recuerdo

desagradable de un director

Con los montadores siempre he mantenido desde el primer momento una relación

muy estrecha de perfecta comprensión y amistad Salvo con un montador —con el que no

conecté y evito trabajar— con el resto que han sido muchos en Espana y el extranjero

tengo la sensación inmediatamente que estamos hablando el mismo idioma que sabemos

entender las necesidades de nuestro trabajo lo cual para mi resulta esencial

La relacion que he mantenido con los productores es diferente En primer lugar

porque ha sido níuy fugaz y segundo porque se ha cenído a los aspectos puramente

comerciales

5 M Con el productor es muy smi píe Te contrata te dice cuanto dinero hay disponible

para lo que quieren de ti y nada niás

La relación con el director se inicia cuando hablamos sobre guíon En este primer

contacto aunque el no tiene mucha precisión —incluso se contradice— obtengo una idea

bastante interesante del tipo de musíca que cree encaja con la película En el caso que haya

que hacer una musíca previa porque un personaje va a salir tocando en escena por

ejemplo en primer lugar hago esa musíca para que la escuche y dé su aprobacion A veces

he hecho varias versiones sobre la misma idea porque yo mismo no estaba convencido no

de cual le iba a gustar sino de la que iba a ser mejor para la pelicula En cuanto al resto de

la musíca en níngun caso ha querido escucharla antes de la grabación En este sentido me

he arriesgado bastante pero para curarme en salud siempre he hecho más musica de la

que me ha pedido de tal forma que sí había alguna que no le gustaba tenía otras

equivalentes para elegir

Con el montador encajo la musíca en cada escena Decidimos dónde empieza y

termina sí funde o no sí ponemos todo el bloque o sólo una parte etc Posteriormente hay

una sesión en la que el director ve el trabajo que hemos realizado y Jo cambia segun sus
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criterios En esta sesión yo no estoy presente quizás porque el director quiere tener total

libertad a la hora de mampular la música

A 1’ 0 Son realmente complicadas porque juegan los elementos de vanidad de

prepotencia de cada uno de ellos Como decía Eugenio O Ors para ser artista ¡¡ay que tener

sentidode la vanidady del orgullo’ Y desde luego no falta Se termina aceptándolos Y se

termina aceptándome Y se llega hasta el cariño

El director acostumbra a estar muy liado y es necesario no crearle conflictos El

montador es un hombre muy fiel al director al productor Para él todo está bien siempre

(No podría trabajar sí pensara de otra manera) Pero trabajando nace un entendimiento con

tus colaboradores Esto te lleva a un profundo agradecimiento al corpus de la gente que

trabaja en el cme pues es una labor de mucha gente y se debe agradecer a todos su

importantísima colaboración tanto en grabación (intérpretes musicos) como en el plató

(electricistas asistencias

CD CD 5 La relación siempre ha sido buena Normalmente los directores suelen ser muy

inteligentes aunque naturalmente hay excepciones Recuerdo que una vez uno me pidió

una cosa que me eché las manos a la cabeza un bloque religioso cómico y yo le dije oye o

una cosa o la otra pero las dosse dan de patadas Salvo esas excepciones saben lo que quieren

Te lo explican muy bien quiero este tipo de inusica Claro que luego arréglatelas tu como

puedas

Con los montadores la relación suele ser cordial de colaboración y de querer hacer

las cosas bien porque también son grandes profesionales Tienen una mentalidad

numérica y cuadnculada para su trabajo que les hace tener muy claro dónde y cómo debe

ir cada cosa

J 5 Dependiendo de los directores Hay directores que no se preocupan para nada de la

musíca hay otros que tienen una gran sensibilidad musical y hay un tercer tipo que son

los que no sabiendo pretenden parecerlo estos son los más conflictivos

Cuando el director tiene sensibilidad musical es estupendo Te marca la linea que

quiere y te comunicas muy bien con él con su idea Sm embargo lo más corriente es que

tenga un profundo desconocimiento musical y lo que es más problemático que no sepa

qué hacer con la musíca en su película Se encuentra con un medio que le supera

Con los montadores no he tenido ningun problema Me han ayudado mucho en mí

labor Con los productores la relación se ciñe a los aspectos económicos y en ese sentido es

buena Llegas a un acuerdo sobre el presupuesto que dispones y luego te encargas de

cobrarlo cuando se ha terminado el trabajo
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8 F Con el productor ha sido siempre una relación amistosa pero en nada artistica Con el

productor Le limitas a que te llame —en esto juega mucho la simpatía de que goces— te

venda su película como excelente llegar a un acuerdo económico y punto

Con el director es muy distinto Lo primero y fundamental es que la relación a

nivel personal sea buena pues eso facilita enormemente el trabajo tanto para nosotros como

para el 5i la relación es buena la cosa funcionará sí no lo más probable es que ese proyecto

no acabe bien

Esa relación con el director ha de ser además lo mas estrecha posible De mutua

ayuda en las conversaciones que mantengas con él Tratando de facilitar las cosas

presentándole maquetas de cómo estas trabajando para que antes incluso de acabar de

rodar sepa con lo que cuenta y tu puedas corregir

El vinculo que se mantiene con el montador es importantisimo Tener complicidad

con el ser su amigo resulta vital para que tu trabajo sea más fluido más llevadero

Nosotros en este aspecto hemos tenido niucha suerte Hemos podido ir a probar las musícas

en montaje antes de ir con el director para ver como funcionaban y así poder variar cosas y

arriesgar en ciertos aspectos

Hay una relacion que creo por lo menos en bastantes de las películas que hemos

hecho nosotros que es tambíen importante Se trata de los adores y actrices En aquellas

películas donde estos han de simular que cantan o que tocan determinados mstrumentos

poder trabajar con ellos resulta esencial 5í tienen que hacer un play back con una guitarra

un saxofón o un contrabajo por lo menos que sepan como colocar las manos para que

aquello no nos choque en imagen Para ensayar benes que convencer al director o al

productor para que hable con ellos y que estos accedan a ensayar Que acepten de mejor

grado o no depende sólo del actor En algunos casos como en OrqueslaClub Virginia

pudimos ensayar hasta una semana con ellos

L Nl Con el productor hay muy poca Hablas de la película de dinero de fechas de

presupuesto discutes el contrato lo firmas y no le ves más —excepto sí te pasas por rodaje

algun día— hasta el final cuandoestás montando No suele ser una relación artística salvo

algunos casos muy específicos como el de Elias Querejeta que es un productor que le gusta

estar muy metido en las películas Tanto en Las cartas de AMia como en 27 liaras estuvo muy

presente a lo largo de todo el proceso opinando desde el gran conocimiento que tiene del

ci ile

Con el director es con el que benes más relacion sobre todo al principio Lo ideal es

llevarse muy bien que haya un perfecto entendimiento que tengas con él un diálogo

fluido y abierto de opinión Esto a veces requiere un esfuerzo de comprensión por ambas

partes Por ejemplo cuando has hecho un bloque que tu crees estupendo y el director te

dice que no le vale no benes más remedio por mucho que te duela que tratar de
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entender sus razones y acercarte a lo que te pide Luego hay otros directores que bien

porque no entiendan de musíca bien porque no les preocupa no se toman demasiado en

serio el papel que puede desempeñar la musíca en su película

22 1 2 ~Sepresentanproblemasde relacion defluidez de medios etc 7 ~enquemomentos’

R A Suele haber siempre muchas prisas Te dejan a lo mejor cuatro días para que hagas

una hora de musíca y eso es una brutalidad Luego siempre falta dinero Hay muy poco

para pagarte a ti poquisimo para contratar a musícos y casi nada para hacer grabaciones

etc

B B Normalmente no Trato de evitar que surjan Sí sabes con quien trabajas desde el

principio y tienes claro que te vas a entender lo más probable es que no haya ningun tipo

de problema

E E A veces mantenian distintos criterios director y productor aunque como es lógico

prevalecía el de éste último

N No suele ocurrir Cuando hablo con los directores lo que me preocupa saber es qué

quieren que aporte la música a su película que papel le otorgan dentro del relato

audiovisual El plano estético o cómo se va a realizar esa aportación en térinmos de

lenguaje musical es algo secundario En este sentido nunca he tenido problemas para

entenderme con los directores En las pocas ocasiones que he encontrado dificultad en el

diálogo ha sido porque el director no sabia conscientemente qué es lo que la musica podía

aportar Pero han sido muy pocas excepciones

5 M Aunque hay cosas que te gustaría que fueran de otra manera no demasiados Por

ejemplo la puntualidad en el pago de los productores o la presión que ejercen en el

estudio de grabación para consumir el menor número de horas es algo habitual a lo que

ya estamos acostumbrados Sm embargo respecto a esto ultimo aunque sepas como te

recuerda el productor constantemente que la musíca va a ir mezclada con ruidos y

diálogos tu quieres que la grabación sea lo más perfecta posible y te gusta sí es necesario

poder repetir

Con el director lo más difícil es saber en muchas ocasiones lo que realmente

quiere de la musíca pues las indicaciones son muy imprecisas lo cual es lógico porque el

no es musico y cuesta mucho expresar ciertas ideas en concreto Parece no obstante que

hasta ahora sí nos hemos entendido

A 1’ 0 Un ejemplo (de problema no de relación habitual) con los montadores en no

pocas ocasiones se planteaba un problema mecánico que yo he advertido a muchos de

ellos Cuando hacia una anacrusa comenzaban la imagen en la anacrusa y les tenía que

decir que anticipasen la entrada porque la entrada del plano debía coincidir con la parte
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fuerte del primer compás A veces lo achacaban a que el problema era tuyo de justeza de

medidas’

CD CD 5 Nunca he tenido absolutamente níngun problema con los directores

Sí encuentro uno que afecta a la producción de la película La musíca aparte de

estar bien hecha debería tener también un sentido comercial Servir como apoyo interno y

externo de la película Pero claro desde el momento en que tienes que trabajar con un

ordenador no te quedan opciones

Fíjate que hoy en día el presupuesto de una película ronda los trescientos o

cuatrocientos millones de pesetas ~Por qué no se gastan ocho millones que no les va a

costar más en una buena banda sonora y tienen la posibilidad de que la película salte a la

calle y obtenga popularidad a través de la mu5ica2 El problema radíca en que los

productores no están concienciados en ese sentido es un problema de cultura Los

americanos esto lo tienen clarisimo

jIS Normalmente cuando hablas con íos directores salvo raras excepciones no ven la

musica por ninguna parte Entonces tienes que empezar a convencerles por lo que tu ves

que hay partes que sin musica se mueren En el mejor de los casos si accede será con la

condición de una vez que lo vea con musíca decidir sí la pone o no Hay películas en las

que el director te pone muchas condiciones Por ejemplo en Menos que cero el director

estaba muy interesado en que la musíca tuviese en palabras suyas entidad propia

Cuando te dicen esto así piensas lleva razon porque la musíca ha de ser ante todo musíca

y buena musíca pero claro sí quiere bloques de tres segundos ~qué entidad le puedo dar2

Un momento delicado susceptible de roce son las mezclas Siempre hay un tira y

aflojasobre el volumen de la musíca

B E Los impedimentos que puedes encontrar son casi siempre de tipo economico y se

resuelven negociando A nivel arústico hasta ahora han sido muy fluidas

L Nl Como en todos los trabajos pueden surgir problemas en las relaciones pero en

general no hemos tenido níngun tipo de conflicto Las cuestiones que se plantean son fruto

de la lógica de este trabajo A veces te rechazan cosas por deterníínados motivos y otras te

dicen o piden una cosa que tu no la ves Entonces tratas de llegar a un acuerdo sobre lo que

es mejor para la película Sí lo benes muy claro tratas de convencer al director de tu

propuesta sí no acatas su decisión y vuelves a trabajar

2 2 1 3 En las charlas previas ~se ve condicionadopor las directrices del realizador o por el

contraríose produceun inlercaníbio de ideas’

R A Evidentemente la película es suya Te dice qué es lo que quiere y tu opinas pero la

úitima decisión de lo que debe ir en la película es siempre suya
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E E Aunque me gusta cambiar impresiones con el director antes de ponerme a trabajar

sobre lo que quiere es realmente cuando tengo el copión delante cuando empiezo a sugerir

cosas no sólo sobre la musíca sino sobre cualquier aspecto de la película Me gusta hacerme

ajeno sentirme como el pnmer espectador ya que me satisface empezar a trabajar desde

ese punto Así aportas frescura a la visión de la película pues el director involucrado en

todo el proceso no tiene ya distancia sobre ella A partir de ese momento hago multiples

observaciones Incluso he llegado a sugerir finales de películas desde esa visión de primer

espectador

Ocurre también que una cosa es la idea que tenía el director antes de empezar a

rodar y otra lo que ha quedado montado y plasmado en imágenes al fmal que no siempre

son lo mismo para bien o para mal Porque aquí en España donde no hay grandes

producciones ni grandes presupuestos sí por ejemplo en el guión poma día lluvioso otoñal

y el día de rodaje sale un sol espléndido de primavera pues es a esas imágenes a lo que le

vas a tener que poner musíca y no a la idea del director de un día plomizo y gris

E E Ambas cosas eran comcídentes en la mayoría de las películas

J N Se produce un intercambio de ideas hasta el punto que incluso haces sugerencias

sobre otros aspectos de la película A veces te llevas la satisfacción de encontrarte cambios

en el guión o ideas que lías apuntado en el resultado fmal de la película

5 M En cada una de las primeras conversaciones obtengo una información diferente y

complementaría Con el productor me queda claro qué numero de niusicas distintas voy a

necesitar y con el director qué estilos o tipos En este momento prácticamente me limito a

escuchar y a conectar con el espíritu de la película Las sugerencias o aportaciones se

producen posteriormente

A P O Cuando hablas con los directores suele haber una relación muy curiosa En un

momento dado muchos te dícen a mí no me hables de musícaque no entiendonada Eso de

cualquier otro arte no lo dirían jamás por miedo a que les consideren unos mcultos pero

de la musíca lo dicen impunemente

Otros sí se mteresan como era el caso de Manolo Summers y te piden quiero una

niusica parecidoa ‘esto y te orientan o te desorientan vete tu a saber Y otros que te dicen

oye ~cuandome vasa llevara tu casaparaescucharcomova ~5Q~ Y yo les tenía que decir mira

tu tío te vas a mníagínaren el piano un sforzandode trompay te va a parecerpobre Y el timbre y el

volumen cínematograficamentetienen su importatícía 1Y vaya sí la tienen’

En grabación no aparecen y se agradece sus márgenes de confianza No valoran

muchas veces que al grabarse por pistas de lo que hay se puede quitar o bajar pero lo

que no está no se puede añadir a posteriori Sí suelen ir a las mezclas de musíca (es

importante matizar mezclas de pista de música Las mezclas generales por supuesto que sí
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necesitan su presencia) 1-lay veces que ayudan en esos momentos en que uno está borracho

de su propia musíca

COS El director es el dueño de su película Él te marca lo que quiere y cómo lo quiere

Tu le puedes sugenr ideas pero al final es él quien toma las decisiones

jIS Para mí lo que dice el director va a misa Suelo seguir bastante a rajatabla las

directrices que marca Eso no impide que antes de hacer las cosas de mí opímón y

díalogue con él sobre su propuesta discutiendo sobre determinados aspectos Pero sí tiene

algo muy claro ahí no hay vuelta Es su criterio el que debe prevalecer

13 E Hay de todo Directores que lo tienen todo claro que poseen una sensibilidad musical

vastisíma y te dan orientaciones muy precisas como es el caso de Femando Trueba

Luego hay directores que no tienen ni idea ni de lo que quieren ni de lo que no

quieren Esos son los que te dejan vendidos porque río sabes qué es lo que desean por

dónde van los tiros Con estos es muy dificíl trabajar porque te comunicas con más

dificultad y acaban usando la musíca de la forma más tópíca lo cual a nosotros siempre

nos resulta más aburrido

L M Lo ideal es que se produzca ese intercambio de ideas Que el director sepa indicarte

lo que quiere y que tu seas receptivo en sus necesidades aportando tu propia perspectiva

de la película y sus soluciones Pero esto no siempre es posible Hay directores con los que

resulta facilísimo entenderse y ob-os que necesitas probar más para encontrar el camino

A mí por ejemplo me gusta que los directores asistan a las grabaciones de la

musica aunque no suelenir casi nunca porque puede resultar muy creativo Sí el director

esta de acuerdo con la idea de la musica en general y le gusta su presencia en el estudio

de grabación puede ser muy utíl porque él tiene las imágenes en la cabeza y siempre

puede sugerir cosas Ciertamente es arriesgado porque a estas alturas el director esta

acostumbrado a tomar decisiones absolutamente sobre todo y tambíen puede querer

tomarlas en el estudio sin considerar que el no es musico y que ciertos aspectos se le

pueden escapar Aun así su la relación es buena puedes ir explicándole las acciones que

vas desarrouando y su presencia íejos de ser un inconveniente será altamente positiva

2 2 1 4 ¿ Querelucían níantienecon el Ingenierode Sonido?

II A Nunca he tenido níngun problema Nos hemos entendido bien porque ellos han

sabido hacer su trabajo y yo no me he metido en su labor

13 13 Es una relacion correcta Yo tengo claro lo que quiero en grabacion y trato que él

plasme técnicamente esas ideas

E E Como con el resto del equipo siempre fue correcta y de estrecha colaboración
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J N Para contestar esta pregunta debemos diferenciar entre el Ingeniero de grabación de

las musícas y el Ingeniero de mezclas de la película

Con el primero es una relación de matrimonio absoluto El ingeniero de sonido es

el artífice de hacer efectivas las ideas que tienes sobre cómo ha de sonar tu musíca una vez

grabada Partiendo de ese planteamiento es fundamental la persona que va a llevar a

cabo desde un punto de vista técnico y creativo esa labor Sobre todo cuando se considera

como es mí caso que el ingemero de sonido es algo más que un mero técmco Sí sabes con

quién vas a trabajar puedes contar también con las aportaciones creativas de esa persona

Es una relación de tal entendimiento y complicidad que llevo grabando con la misma gente

veinte años Precisamente sale ahora un compacto de recopilación de bastantes peliculas —

Nunca es larde de Armiñan Extramuros de Miguel Picazo los Lides de Vicente

Esquilache — y en los créditos aparece José Vinader como mgeniero de grabación y

mezclas de la musíca de todas las películas excepto Nunca es tarde que está mezclada por

Juan Vinader y Lo utias natural de Josefma Molina que está mezclada por Oscar Vinader

En cuanto al ingeniero de mezclas la situación es distinta y ha evolucionado para

mejor a lo largo de mí carrera La destrucción del valor narrativo de una gran parte de las

musícas de las peliculas se debe a los ingenieros de mezclas que han seguido un concepto

completamente erróneo de lo que es la musica y la mezcla como combinación de elementos

sonoros Por suerte ultimamente he podido trabajar con mgeníeros de mezclas con una

profesionalidad altísima Las películas más recientes están mezcladas en Barcelona con

Ricard Casals y en Londres o aquí en Madrid con Ray Giflon Con estos sí he podido

establecer una relación más fluida de mayor entendimiento y más cercana a la que

mantengo con los ingenieros de grabación de la musíca

8 M Muy buena por regla general Cuando mejor es el estudio en el que grabas percibes

mayor preocupación tanto en el proceso como en el resultado La unica dificultad se plantea

en convencerles del timbre que han de sacar a determinados instrumentos como el piano

Suelen ser técnicos que trabajan en el mundo del pop el rock etc y les cuesta llegar a una

sonoridad más clásica

A P O Le expongo mis deseos Acato sus sugerencias Él conoce muy bien los standarsde

un registro y el sonido es una cadena que hay que respetar en todos sus pasos Aun mucho

más que la imagen y sus etalonajes

CD CD 5 Siempre «acorde»

8 Aunque depende de la persona suele ser buena Con los que grabo la musíca procuro

no marearles Soy bastante rápido grabando y no le doy muchas vueltas a las cosas Trato

de ser lo más efectivo posible Con los mezcladores de la película el trato es también bueno

Junto al director le indico lo quequiero y poco más subir o bajar en tal o cual punto etc
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Tanto en un caso como en el otro siempre aprendes cuestiones técnicas y coges

experiencia que es positiva para tus nuevos trabajos Tengo ademas un amigo que es

tecmco de sonido y que asiste a las grabaciones para darme su opinión

E F Cuando llevas anos trabajando en esto acabas recurriendo a los mismos estudios y

siempre que puede ser a los mismos técnicos Te sientes comodo y buscas a la gente que

está en tu línea que comprende lo que quieres en cada momento Por ello la relación es

muy fluida íntimamente creativa hasta el punto que esos técmcos podrían mezclar los

bloques sin que estuvíesemos presentes

L Ni Hay dos ingenieros distintos el del estudio de grabacion de las musícas y el de

mezclas de la película

Con el primero la relación es estupenda porque además solemos trabajar casi

siempre con la misma gente y eso te garantiza a priori un alto grado de entendimiento

Con los mezcladores hay de todo depende Yo he tenido una par de experiencias

desagradables con mezcladores que se han mostrado muy reticentes en su trabajo Algunos

tienen una acusada tendencia oscurantista Como los religiosos de la Edad Media creen que

los umcos que saben son ellos y no quieren que nadie mas sepa porque el que tiene el

saber tiene el poder Lo que se puede o no se puede hacer solo lo saben ellos el director o

la gente del cine no En este clima es fácil que surjan roces entre los musícos y los

ingenieros Pero creo en definitiva que es un problema de personaiídad Es gente que

cree que los musicos no tenemos ni idea de sonido y no se dan cuenta que ahora en los

tiempos que corren sabemos de técnica sonora muchisímo Es evidente que hace cuarenta

anos el musíco iba a un estudio le poruan un micrófono el papel para tocar grababa y se

acabó Pero ahora los musícos nos pasamos todo el día manejando ordenadores todo tipo de

aparatos de grabación ~‘ de procesamiento de somdo y sabemos cómo sacarles partido

En cualquier caso son situaciones atipícas y no puedes olvidar que es una relación

de trabajo en la que te tienes que entender Él esta manipulando tu musíca y poniéndola

en la película entonces estas obligado a llegar a un acuerdo sobre como trabajar la banda

sonora

2 2 1 5 Comosueleser lii relrn¡oíí conlos nius¡cos2

R A Ha sido muy buena fenomenal han entendido y respetado mis obras Siempre he

trabajado con un reducido grupo de amigos o del campo smfoníco o del jazz etc

B B Muy buena de ponerles el papel delante que toquen y punto En general no dan

píe a más no es posible níngun otro tipo de relación

En cuanto a la fidelidad que tienen con mí musica suelen quejarse de que es difícil

En esto habría que distinguir entre dos tipos de musícos el clásico y el rock Este
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último es más abierto Te ofrece ideas puede improvisar mientras que el clásico te toca lo

que está en el papel y punto y bastante que te toca eso Luego se quejan mucho porque no

les gusta lo que hacen se aburren bastante Los musícos con los que puedes contar

habitualmente son funcionarios de las orquestas que vienen para sacarse un dinero y no

trabajan con el menor interés Entonces te dicen que es muy difícil lo que has escrito y a mí

me desconciertan bastante ¿Cómo que esto es muy difícil2 Esos señores se supone que

saben tocar La consagrac&ín de la primavera Coge al azar una partitura de las mías y mira

¿es eso difícil de verdad2

Por otra parte utilizan todo tipo de artimañas se pasan el tiempo mirando el reloj

Sí falta poco para acabar ralentizan el trabajo para pasarse de hora y cobrarte más etc

Incluso cuando estás ante una formación grande percibes entre esos músicos clásicos’

tensiones entre ellos que en algunos casos son escandalosas Es todo un mundo

E E Fue impecable

J N Acercarse al trabajo de una forma fácil lógica pensando en el resultado facilita que la

comunicación con los musícos sea sencilla Como director esteoficio me ha dado una especie

de sentido de la concreción Oigo la musíca una primera vez y sé exactamente dónde hay

errores el fallo o el punto que se debe corregir Cuando dirijo un concierto suelo conseguir

un buen sonido de la orquesta realizando muy pocos ensayos porque no divago paso un

tema e mmediatamente hago indicaciones precisas a los intérpretes sobre cada uno de los

elementos que no me agradan o que hay que mejorar Puede que desde un punto

expresivo con más horas de ensayo pudiera salir mejor pero desde el punto de vista

técnico de planteamiento de tempos matices afinación etc me he acostumbrado a

trabajar muy aprisa

Con este sistema de trabajo los músicos se sienten muy a gusto porque a ellos

tampoco les gusta la divagación El abc del director es no decir jamás a la orquesta otra vez

sm explicar por qué se pasa nuevamente la pieza o el fragmento Entonces cuando te

enfrentas a una orquesta e mterpretas una obra y no dices otra vezsino que das indicaciones

precisas y exactas sobre tal o cual compás instrumento o sección que no está funcionando

como tu quieres este tipo de trabajo muy concreto muy directo muy de resultado

inmediato favorece una relación muy buena con los musícos A estos les gusta grabar

conmigo porque saben que no pierdo tiempo y que la musíca es lógica de tocar

5 Ni La ventaja de trabajar con amigos es que se implican en lo que hacen Además les

gusta y se divierten haciéndolo con lo cual todo es muy fácil

A PO Ha sido siempre excelente ~Cómo no voy a estar agradecido por ejemplo a Jaime

Pérez por su manera fabulosa de tocar el clarmete o a Pedro Iturralde y a tantos otros2

1-lay que ser agradecidos
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Yo a lo mejor por simplificar ponía notitas y ellos me lo completaban con octavas

con otros recursos o llegaba un momento que ponía cifrados ~ ellos leyendo a primera

vista oyendo la melodía y el ambiente en el segundo ensayo va incorporaban todo su

perífollaje Contribuían decisivamente al resultado de mí musica

Ahora esto es cuando consiguen superar su vanidad pues no siempre ha sido así

con todos los instrumentistas Tienes que ceder un poco Y pedirles algo O mucho Que

ellos tambíen se sientan protagonistas Posiblemente ni viento ni madera ni percusion te

ponen esos problemas es un conflicto que parte de la cuerda

El numero de ejecutantes no es siempre el que debe ser Eso sí es un handícap

CD CD 5 Excelente y cordial Yo nunca he tenido problemas y he grabado en España en

México en Paris en Roma Casi siempre he trabajado con los mismos musícos A base de

trabajo y esfuerzo tuve una colaboracion con la orquesta impresionante Ellos sabían lo que

tenían que hacer y trabajaban con verdadero interés

Suelen ser muy disciplinados aunque al principio (años sesenta) aquí menos No

me refiero tocando que en eso son todos profesionales pero sí en la puntualidad de acudir

a la grabación Les citabas a las díez de la mañana y a las díez y cuarto aparecían cuatro a

y veinte otros dos y eso no podía ser Aforttmadamente esto se ha corregido

J 5 En general buena pero depende Por una parte de sí hay presupuesto y cobran o

graban por hacerte un favor Y por otra del tipo de gente del musíco Cuando pagas

parece que tienes derecho para exigirles mayor entrega en lo que están haciendo y en

esto encuentro un cierto vicio en los interpretes habituales que trabajan para cine

No obstante salvo casos excepcionales la gente con la que he trabajado se ha

comprometido dentro de sus posibilidades con lo que les pedía La mayoría han vuelto a

repetir conmigo en otros trabajos

13 F En cuanto a los musicos pasa algo parecido Despues de tanto anos juegas con un

equipo de gente una agenda de colaboradores de la que sabes que funciona y que puede

ofrecerte en cada momento

Con esos musicos más que ser los intérpretes de tu música se trata de que sean y

lo son tus amigos tus colegas En ese sentido siempre hemos preferido a un musico

peor menos tecnico o virtuoso pero que te aporte cosas que sea creativo y sugiera ideas

a una máquina de dar notas pero que sea un estirado

L Ni 1Es que yo soy musico Siempre llamamos a gente con la que ya hemos grabado

antes que son amigos con losque tengo una relación de muchos anos excelente
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2 2 2 El espectador

222 1 ~En quemedidaconsideralaflínezondel lector oyenteal componer’

R A Parto del supuesto que la musíca no debería sobresalir del resto del texto Por ello no

trato que haya una respuesta específica a mí musíca pero sí es cierto que por ejemplo en

La Peticion fui al cine el día de la presentación a conocer la respuesta del publico en el

bloque final de ocho minutos de musíca

B 13 Está claro que lo que procuro por encima de todo es conjugar eso con las expectativas

del director Por eso te decía antes que no hay que poner música a las ideas del director

sino a las imágenes que hay ahí Yo mtento ver la película como primer espectador para

hacer la musíca que desean los espectadores Dentro de eso sí el director tiene un capnclnto

y a mí no me parece un disparate pues lo mcluyo pero primero valoro la respuesta del

espectador

E E La considero esencial pues trabajábamos para un publico

N De forma absoluta Sí el fin que persigo es comunicarme resultaría absurdo no

plantearse la figura del mterlocutor No de forma individual sino como una identidad

colectiva y diría incluso que pensando en un cierto mvel de espectador No creo que exista

el espectador universal — las películas tampoco se dirigen a ese espectador teóricamente

universal— pero sícreo en el espectador como destinatario y en este sentido busco que la

comunicación sea con el grupo o sector más amplio posible

5 M Para mi es fundamental En el cine tienes que pensar que esa musíca que estás

compomendo a la vuelta de unos meses va a estrenarse en una sala donde hay un publico

que está ahí para que le guste

A P O Pensar en el público in puede ni debe ser nunca una finalidad del compositor de

cme Puede haber una balada un tema explosivo como por ejemplo en Solo ante el peligro

pero tiene que ser una película de tal enjundia de tal entidad que perriuta esa digresión

musical La musíca de Ennio Morrícone creo que va por ahi cuando puede

CD CD 5 Al componer tu trabajo consiste en identíficarte con el guión y el director El lector

oyente suele aprobar lo que has hecho sí es correcto

J 5 Yo si pienso en el público Lo que hago quiero que le guste y personalmente me

encantaría que saliesen del cme tarareando mí musica

L Ni y 13 F Muy poco Una de las ventajas del cine está en que liberas buena parte de la

preocupación sobre las ventas las criticas y los conciertos que es uno de los aspectos que

más te agobian en el mundo del disco En el cine al unico que verdaderamente le tiene

que gustar es al director Sí le satisface has acertado
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222 2 ~Dejaopcionesa los espectadores¡‘ura que completensí, obrao por el con(rano su mensaje

es líermetíco uníco direccional’

R A Yo escribo la musíca como la siento con esas imágenes escuchandola como un

espectador más Esa el la musica que sale y ese es el sentido que me gustaría recibiesen los

demás

13 13 Cada espectador es distinto Sus motivaciones y experiencias son diferentes y eso

influye en la percepción que tiene de la película No obstante cuando yo me pongo en el

lugar de ese primer espectador trato de hacerlo pensando en una idea más o menos

definida Es decir que la musica que voy a poner a esas imagenes refleje en alguna

medida un contemdo más o menos claro específico

E E Creo que lo segundo Prefiero dejar un mensaje cerrado

1 N En la construcción de la musíca trato de ser muy claro lo cual no significa que con ello

caiga en lo evidente Busco ser preciso y que la ambivalencia de sentido o lectura que no

la ambíguedad se produzca en la fusion de la musíca con la imagen El mensaje que ha de

recibir el espectador no tiene por qué ser univoco pero lo que no puede producirle en

ningún caso es confusión

Por ejemplo en la secuencía final de Bu’ana realizo una yuxtaposición de dos

elementos musicales completamente díshntos y extraños entre sí que han aparecido

independientes a lo largo de la película — unas voces femeninas realizando una especie de

heterofoma libre sobre una melodía popular africana y un grupo de cuerda sosteniendo

una armonía tonal— A pesar de la combínacion de dos elementos tan dispares en la

musica el mensaje que recibe el espectador en la unión de esta con la imagen es

demoledor claro y contundente Musica e imagen no son ambiguas en sí mismas pero

tampoco redundantes Sus significados no se suman se complementan

Por lo tanto tampoco trato de cerrar significados El lenguaje cerrado es otra cosa

Atiende más al concepto de lo univoco imagen y musíca como conjunto clausurado en el

que el espectador sólo puede realizar una unica interpretación En principio no es eso lo

que busco a menos que en un momento concreto se pretenda conseguir ese efecto

5 Ni Creo que es más poetico que la musíca no cierre demasiado por su propia naturaleza

ambigua Que en vez de evidente sea sugerente Que permita una doble triple o

cuádruple interpretación es mas interesante

A PO Sí la musíca es acertada no dejo opciones (aunque se puede acertar de muchas

maneras) Sí no es acertada 1vaya sí dejo opciones’

CD CD 5 El mensaje del compositor debe ser hermetico Sí hay crítica eso viene después
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J 5 Me satisface que el publico pueda disfrutar con mí musíca y que esta les sea sugerente

pero también pretendo ayudar con ella al director a contar su película En este sentido la

musíca cierra algunas especulaciones que la imagen puede dejar abiertas y viceversa

L M y 13 F Depende del sentido de la historia Unas veces quieres que cierre y otras que

abra Conectando con la anterior pregunta en este sentido sí piensas en el espectador Es

decir cuando estamos buscando el concepto de la musíca tratamos de mterpretar las

reacciones de la gente para saber qué es lo que podemos aportar con la musíca Ahora

bien no piensas sí la musíca le va a gustar o no valoras al espectador como colectivo que

se involucra en una historia

En Entre rojas hay dos escenas que responden cada una a cnteríos diferentes En

una de ellas la directora quería que la musíca remarcase la tensión de un intento de fuga

Para fortalecer esa angustia realizamos el bloque en vez de un compás normal en un 7/4

que al ser un compás de amalgama te tensa más aun porque cuesta seguir el ntmo En la

otra secuencía lo que se pretendía era toda lo contrarío que la musíca sirviese para

disparar la imaginación Una reclusa ve un billete de metro y ese elemento externo a la

cárcel le sirve para evadírse de la realidad que vive

3 PROCESO

3 1 Preparacían

31 1 ~Enquemomentotoma contactocon el proiiecto’

R A Depende de sí trabajaba para cine o para televisión En Cine con el grupo de Sevilla

llegué a estar hasta seis meses trabajando con ellos en el guión antes de empezar Yo les

decía que no creía que pudiese aportarles mucho pero ellos insistían que así interiorizaba

la historia los personajes y puede que llevasen algo de razón

Sm embargo normalmente cuando viene el director a ofrecerte trabajar y te pasa

el guión ellos ya están rodando Incluso en La Petícion Pilar Miró me visitó al principio

unícamente para que buscara musíca de baile del siglo XIX Cuando no la encontró me

pidió que la compusiera yo

13 13 Cada vez los directores parece que son más sensatos aunque la verdad es que la

norma es entrar en contacto muy poco antes de empezar a rodar Me llaman más o menos

una semana antes de rodar lo cual se entiende porque antes tienen un trabajo agotador la

preproducción el castíng las localizaciones y sí son guionistas aun más Aunque hay de

todo A veces me mandan un primer guión cuando faltan tres meses para iniciar el rodaje

pero lo normal es que me entreguen el guión una o dos semanas antes que yo lo lea y

que luego lo comentemos
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1-lay casos extremos en que me han llamado con la película terminada de montar

pero nunca ha sido con la gente con la que trabajo habitualmente

E E Yo empezaba a trabajar cuando el productor Iquino me pasaba el guión de la

película Siempre trabajé a priori de las imágenes

J N Como actualmente trabajo con muy pocos directores —fundamentalmente con Tinanol

Uribe Vicente Aranda y esporádicamente una película sí y otra no con Pilar Miro— ya

me he acostumbrado a trabajar de una deterrnmada manera y me resulta muy difícil

cambiarla Por ejemplo en las dos películas que estoy haciendo ahora Bwana y El Perro del

hortelano he entrado en contacto con ellas desde la primerisíma versión del guión y a

veces con Vicente desde fa misma idea Incluso hablamos y discutimos sobre los proyectos

este resulta más apetecible que este otro

La estrecha amistad que mantengo con estos directores hace que yo me iíriplíque en

los proyectos desde el principio Además como es lógico todas las historías que plantean

son historias en las que me iniptico porque inc interesan ideológica estéticamente etc Son

directores muy personales con los que tengo muchas coincidencias y las mismas

preocupaciones que plantean en sus películas Entonces te encuentras en un proceso en el

que entiendes perfectamente lo que están diciendo sabes lo que quieren expresar y lo

apoyas Casi ya no hace falta hablar es un trabajo fantástico En Libertarías —que es la

película que acabo de grabar para Vicente— no sé solo lo que esta diciendo ~‘ de qué está

hablando sino que conozco el punto de vista desde el que lo hace Por eso lo que yo he

hecho con la musíca es reflejar ese punto de vista sobre lo que está ocurriendo en la

historía Esto solo se consigue cuando llevas tiempo trabajando con un director y además

coincidescon él en terrenos que no son estrictamente profesionales

5 M Tanto al director como al productor les pido que sea cuanto antes En las tres películas

ha sido desde el guión cuando aun faltaban unos meses para empezar el rodaje

A PO El musíco se incorpora a la película el ultimo cuando está el presupuesto gastado o

casi gastado y cuando la iiusion de la película suele estar mermada

CD CD 5 Normalmente — te vuelvo a referir que no ahora que no hay orden ni concierto—

en estos ultimos años lo primero ha sido leer el ginón para hacerte una composícion de

lugar A continuación te pasan la película x’ ves en imágenes lo que has leído Luego

viene la lectura con el director aquí quiero esta ,ííí¡swa estetipo Y por ultimo papel

pautado piano o mesa y a trabajar
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En la primera epoca era un trabajo muy complicado porque despues de terminar la

partitura había que grabarla con orquesta Entonces temas que limitar el bloque a la

grabación en directo Resultaba difícil sobretodo encajar determinados efectos que habías

hecho con la musíca y que teman que entrar en un punto concreto de la imagen Era una

labor de compositor/director de orquesta muy compleja porque el cronómetro no se para

y sí entraba un efecto al minuto y veintidós segundos tenía que entrar como fuese Así que

te veías en verdaderos aprietos Tan pronto ibas demasiado lento te dabas cuenta que no

llegabas y tenias que acelerar a la orquesta como ibas demasiado aprisa y tenias que

ralentizaría

Después de muchos años de trabajo tuve la suerte de entenderme a la perfección

con la orquesta y esas dificultades se resolvían con cierta soltura Pero después de muchos

años Hoy en día con la mformática nada de esto es necesario Ahora lo que hemos

pasado los de mi generación solo nosotros lo sabemos

J 5 Depende Muchas veces entro al principio del todo cuando sólo es un proyecto como

es el caso de Besosy abrazoso ciertos cortometrajes que he hecho donde ya conocía al

director Sin embargo en otras ocasiones entras cuando la película está casi acabada

rodada y montada

13 F Generalmente antes de empezar a rodar cuando la película está preparada Un dato

curioso es que en casi todas las películas que hemos hecho ha habido que grabar musíca

antes de rodaje porque se necesitaba como play back Por eso comenzamos a trabajar antes

de tener imagen montada

L M Depende cada proyecto es distinto Por ejemplo en Entre rojas estabamos ya

involucrados muchos meses antes de empezarse a rodar Incluso te diría desde que la

«Rubia» decidió ser directora hace seis o siete años y ya hablábamos de cómo iba a ser su

primera película En cambio en La leyde lafrontera nos encargaron la musíca con la película

ya montada con fechas de mezclas finales díez días después y tan sólo ocho días para

componer y grabar Gracias en este caso que un año antes ya habíamos leído el guión

nos había gustado mucho y teníamos claro lo queríamos hacer en esa pelicula sí la

llegábamos a realizar Por eso la pudimos hacer sí no hubiese sido imposible con ese

margen de tiempo

31 2 ~Sedocumentadefornía paralela a las exígetíciasdel realizadoro los contenidosdel gníorí’

R A No suelo buscar material previo Me sítuo desde el propio guión

13 13 Sí a veces tomo referencias de alguna musíca que me mteresa escucho una canción o

un tema de un disco determinado o busco referencias en cuadros etc

E E Sí me documento pero no en el sentido de buscar información bibliográfica
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J N No es algo que me resulte necesario aunque en ese intercambio de ideas sí es cierto

que miras cosas que estás atento a todo lo que puedes aportar a la película

5 M Hasta ahora no hd sido necesario porque han sido películas realistas Caso diferente

sería el de una película exótica o histórica que precisaría la busc¡ueda de un determinado

ambiente espacial o temporal

A 1>0 Sí Generalmente y a fondo Pero para salir luego huyendo a la hora de la

creatívidad Nunca escnbo un documento

CD CD 5 No Nunca he querido dejarme influenciar Insensiblemente en el subconsciente

aunque tu no quieras te dejas arrastrar y eso es pelígrosísímo Yo prefiero no escuchar

nada arrancar de cero

J 5 Si Suelo preguntarles a los directores qué musíca ven ellos y en ocasiones te orientan

sobre determinados estilos entonces acostumbro a escuchar muchas referencias para

centrarme en lo que quieren para asimilarlo

13 F Sí y bastante El director te da unas pautas sobre lo que quiere en la película y sobre

eso nos documentamos buscamos información y se la comentamos al director

En trabajos que hemos hecho para elegir un determinado tema popular que

aparecía era necesano tener cierto rigor hístonco que aquel material que seleccionabas

fuese coherente Es el caso de la serie sobre Blasco Ibanezque estamos haciendo en estos

momentos En un capítulo aparece una tuna cantando Entonces hemos necesitado buscar

información partituras sobre las canciones que cantaban en aquellos momentos con el fin

de elegir la mas adecuada

Por otra parte sí el director ve que te involucras en su película que trabajas

intensamente en ella y le planteas aportes confía en que le has entendido y se relaja lo

cual viendo las tensiones a las que esta sometido es un alivio para el y para ti

L Ni Siempre que hace falta es un trabajo que me gusta Cuando la película lo precisa

buscamos discos libros y documentos que puedan darnos pistas sobre la orientación de la

musíca En la serie de Blasco Ibanez hemos aprendido mucho sobre musica popular

valenciana En este caso estuvimos en Valencia recorriendo librerías buscando partituras

de musíca popular y hablando con Asíns Arbó —excelente especialista en la materia— que

nos ayudó a localizar repertorio para bandas de finales del siglo XIX

3 1 3 ¿Como trabaja hab¡ti¡almente a partir del argumentosobreel guton literario o teeníco sobre

un copian o con el montajefinalizado’

R A Normalmente empiezo a trabajar sobre el guión un guión técnico Primero torno

notas hablando con el director sobre lo que este quiere luego minutamos y por ultimo

voy a moviola
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13 13 A mí no me gusta nada ir a los rodajes porque tengo la sensación de estar molestando

Aparte son un aburrimiento Por eso yo empiezo a trabajar siempre sobre el primer

copión El guión me sirve para orientarme sobre la historia pero es cuando veo la imagen

montada cuando empiezo a trabajar

E E Lo hice siempre sobre guión tomando nota de las ideas del productor y

adaptándome posteriormente al copión y al montaje He intentado tratar de contar histonas

con mí musíca

J N Habitualmente comienzo a trabajar en abstracto desde el guión para acercarme a la

idea narrativa que propone Cuando se ha empezado a rodar viendo imagen obtengo la

estética general de la película a través de la fotografía el vestuario la cabdad de la

imagen la línea interpretativa Posteriormente cuando la película está armada es cuando

sabes qué necesita a nivel estructural Tanto desde el punto de vista expresivo que eso ya

lo puedes haber ido intuyendo como fundamentalmente desde el punto de vista

estrictamente formal

El trabajo concreto de composición se inicia siempre con un primer visionado en

proyección Me gusta tener una impresión de la imagen a su tamaño porque los ritmos no

se perciben de la misma manera en una pantaua grande que en una pequeña

5 M La primera idea me la da el director pues cuando hablo con él todavía no he leído el

guión Me lo cuenta por encima y me da unas indicaciones muy generales Entonces

empiezo a componer pero pensando exclusivamente en el ambiente general Dejo correr

las ideas y comienzo a realizar bocetos muy genéricos a través de los cuales busco esa

especie de ley general que dote de cohesión a las diferentes músicas de esa película que

pueden ser muy distintas incluso en estilo pero que partirán de un sólo tema o de una sola

idea

A P O Cuando me llaman para hacer una musíca me dan el guión que la mayoría de las

veces luego se modifica Pero yo nunca trabajo sobre el guión ni siquiera me onento en él

ni siquiera en las buenaspelículas

A mí lo que me orienta es la imagen Inmediatamente después de la imagen —

generalmente montada o mcluso sin montar— el tono fotográfico que es como una voz

interior una sinestesia que me habla de la profundidad y luego sí puedo el tono de

recitado cómo hablan los personajes cual es la musíca del diálogo En el caso que tengas

indicaciones de los efectos aunque esto se suele trabajar posteriormente también te ayuda

Y el montaje te da una idea del conjunto de la sinergia de todos esos valores

Mis compañerosmusicosme decían ‘Antonio tu ves el cine por un agujeríto’ —

sabían que yo era cámara— Yo veía la musíca de cine como el elemento que le falta al

encuadre para completar su sentido su comunícatividad Un encuadre no es lo que se coge

557



Apenhtv<

sino saber elegir de qué se prescinde En la musíca ocurre algo parecido es saber

seleccionar un aspecto sabiendo que se prescinden de otros muchos En cualquier caso en

mí caso el conocimiento y mi trabajo coniocamara fotógrafo etc ha configurado mí forma

de hacer musíca para cine

CD CD 5 Hay muchas veces que al ver la película por primera vez te sugiere una idea E

inmediatamente la escribo allí donde este Pero no es el caso mas habitual

Ahora con los procedimientos nuevos de vídeo no hay problema Ves la película

las veces que te haga falta hasta que te surja la idea

J 5 Del guíon no me fío Un guión en cine no es nada Es el equivalente de los planos de

una casa hasta que no se construye no ves realmente cómo queda Prefiero componer con

la película montada y a ser posible con el montaje definitivo Eso no quiere decir que no

le dé cierto valor al guión De hecho me gusta leerlo e incluso voy al rodaje para ir

tomando el pulso al ambiente de la película para ir madurando ideas Ahora bien no

pongo una sola nota hasta que no tengo la película montada Para poder componer necesito

ver muchas veces las imágenes

13 F Nosotros como te decía comenzamos a trabajar ya desde el propio guión No

escribiendo cosas concretas pero sí discutiendo sobre el ambiente apuntando ideas y

docurnentándonos

L M A mí personalmente me gusta leer el guión antes de que rueden y empezar a

anotar cosas Sí puedo porque el tiempo con el que cuentas te lo permite me gusta

componer en el vacio a partir del guión metiendome en la historia Luego ir a los rodajes

siempre que puedo y ver visionado de imagen De esta manera puedes ir enseñandole al

director bocetos sobre lo que se te va ocurnendo a medida que se desarrolla el rodaje

3 [14 ~. Es para usted el pinito idoneopara comenzar2

R A Así fue siempre

813 Sí

E E 5 Ese fue el método a lo largo de muchas películas y como en todo adquieres un

cierto hábito

JN Sí

5 M Sí Más tarde desde luego no me gustaría aunque sé que muchas veces se hace

A PO Sí El acercamiento es dejamos a un lado el guión y pasamos directamente a la

moviola con la imagen ya premontada y en segundo Jugar una vísion mas completa con

diálogos y donde se toman tiempos para la musíca

CD CD 5 Hasta ahora lo ha sido
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J 5 Sí No entiendo que se pueda escribir música por ejemplo a partir del guión sin

disponer de tiempos etc

13 F Creo que sí porque aunque no escribes nada definitivo hasta tener los tiempos

concretos de los bloques esta forma de trabajo te permite implicarte enamorarte de la

historía

L M El caso ideal pasa necesariamente por tener tiempo Tan simple como disponer de

tres meses para hacer la musíca en vez de tres semanas El punto idóneo para empezar a

componer es desde el guión un poco en abstracto A lo mejor luego no sirve para mucho lo

que has realizado pero por lo menos sirve para oríentarte

.31 5 ~Comoprepara la construccionde su musíca7 ~Planíficala totalidad o parte de pequeños

elementosque le lleven progresivamentehastael final’

R A Me gusta componer la estructura general de la pelicula trabajarla de pnncipío a fin

y luego entrar en los detalles

13 13 Procuro tener claro en primer lugar qué tipo de trabajo requiere la película Casi

siempre planteo la estructura global de la musíca pero muy genéricamente para saber

cómo va a desarrollarse dónde están los puntos de tensión y cómo se ha de llegar a ellos

etc

E E Planificaba la totalidad y luego iba a los detalles

J N A mí me gusta plantearme la película en su totalidad aunque en principio sea de una

manera muy abstracta Pensar en el esquema general que presenta y en los diferentes

ambientes que puedan aparecer con el fin de tomar las decisiones necesarias a nivel de

estructura y sucesión de bloques para que la musíca en su globalídad responda a la idea

que te has hecho de la pelicula En esto luego tienes que considerar que hay películas que

te permiten un planteamiento a mvel estructural mucho más global que otras

E M En primer lugar a partir de la conversación con el director desarrouo los distintos

tipos de música que hagan falta —normalmente tres o cuatro— Desde ahí elaboro un

bloque diferente para cada escena aunque responda al mismo tipo porque siempre hay

diferencias de duración desarrollo instrumentación

A P O Yo siempre voy de lo general a lo particular nunca empiezo por una ideita El

paso previo es preguntarme ¿qué estoy haciendo yo’ Pues estoy haciendo una comedia o

una comedia de costumbres ciudadanas o rural etc Inmediatamente llegan los

convencionalismos una comedia de teléfono blanco lleva una musíca amable una

romántica pide los violines una comedia rural pide un oboe un fagot una trompeta lejana

o una flautita Estos convencionalismos hay que aceptarlos por que son un medio de

comunicación (La huida de los convencionalismos pasa por conocerlos a fondo)
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A veces contradecir los arquetipos te funciona Morncone lo hace muy bien Yo

tambíen me he jugado muchas veces el tipo y es lo que hay que hacer buscar lo nuevo

Por ejemplo en El espontaneopuse música barroca tipo Vivaldi o Teleman a una historia

que para nada sugería en principio ese estilo En las películas en que no he arriesgado he

tenido la sensacion que no he funcionado tan bien

Hay que ir del miedo a la satisfacción y no de la indiferencia a la indiferencia

Algunos compositores de musíca de cine trabajan demasiado el sonido juegan en exceso

con la eslereofonia con la acustica con el smfomsnío El arco de tu musica debe seguir no

un lirismo propio sino el lirismo de la historia de la película ~Hablamosde una musica

para el cine o de una míasíca que inmediatamente va a pasar a ser un listado de temas

para un disco’ (Como se dice ahora tejía banda sonora Banda sonora a la que se ha

privado del resto de sus componentes sonoros diálogos efectos efectos sala de archivo

anillos etc Pero batidasonoraes un termino que vende

CD CD 5 Esa decisión te la hace tomar la imagen

5 Yo acostumbro a ver la totalidad de la película Estudiar qué le pide a la musíca y

desde ese punto comienzo a pensar en los diferentes bloques

E F Cuando está hecho el primer montaje ves la película entera y el director te va

indicando dónde ve él la musíca Sobre ese proceso comenzamos a trabajar Vamos de lo

general la película como unidad a lo particular cada bloque en su situación concreta

Esto no implica que tengas que componer en la secuencia crónica A lo mejor

compones primero el bloque cuarto luego el primero después el decímo etc segun te

resultenmásatractivos difíciles o ¡tíles

L M Primero tratamos de encontrar el enfoque o tono global de la musíca hablando con el

director sobre que quiere qué pretende de la película Luego analizamos parte a parte

cada uno de los bloques y me organizo elaborando diagramas agrupándolos por temas

¡lay veces sin embargo que lo que haces es componer sin mas preámbulos Con

Azucena pasó algo de esto Sin haber visto apenas proyección de la película compusimos

seis o siete temas en vacio Se los enseñamos le gustaron y a partir de ahí aunque luego

había que ajustar lo cierto es que ya teníamos la base de la película la musíca estaba

compuesta En otros casos como la serie de Berlanga tienes que ir trabajando por fases lo

cual siempre resulta más fatigoso

3 7 6 En el cusoíli¡e noJi¿esencoincidentes~que valerana titas leí setísacionque le proporcionan

las ¡níageneso las sugerenciasdel reali2allor’

R A Siempre el criterio del realizador El es el dueno de su película
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13 13 La musíca como ya hemos hablado debe responder fundamentalmente al espíritu

de las imágenes que uno ve una vez están montadas De nada vale que el realizador o el

guionista o quien sea tenga unas ideas estupendas sí luego eso no se traduce en que las

imágenes tengan ese carácter excepcional Así pues mí criterio es seguir lo que las

imágenes ofrecen y piden Ocurre que eso normalmente también lo tienen claro los

directores y es fácil llegar a un acuerdo sobre este aspecto Es decir rara vez uno se ve en

ese conflicto

E E Pretendi siempre amalgamarías

N No suelo encontrarme en esta disyuntiva y sí alguna vez me encontrase trataría de

llegar a un entendimiento

5 M Hago lo que me parece mejor Como luego el director tiene plena libertad para sí

quiere cambiarlo —yo no estoy para protestar— no hay ningun problema de ese tipo

A 1’ 0 Hay que tratar de conciliar ambas llegar a un acuerdo sobre lo que necesita la

película que es lo verdaderamente importante Hay muchos hallazgos de rodaje post

guión que hay que confirmar

CD CD 5 Nunca se ha dado una contradicción entre lo que el director me pedia y lo que yo

observaba en imágenes Aun así en los casos que me chocaban hablaba con el director

para exponerle mí perspectiva y luego que él decidiese

Por lo que respecta a los momentos dónde va la musíca el que manda es el

director pues él es dueño absoluto de la pelicula Sí dice que va musíca en tal punto no le

digas que no porque no te lo va aceptar Te dicen los lugares y además suelen acertar

.1 5 Considero que el realizador es el que tiene derecho a cargarse la pelicula y que yo no

soy mas que un eslabón más en la cadena Cuando por ejemplo me dicen arreglameesto

yo siempre digo lo mismo ni arreglo ni estropeo nada es el director el que ha de decidir

sobre lo que quiere o no para su película A mí me da unas directrices y yo soy fiel en la

medida de lo posible a lo que me pide

13 F En esto lo tenemos muy claro Cuando se da este caso tratamos de convencerle de

cómo lo vemos nosotros Le dices que eso no lo ves así que se puede probar de otra

manera y que sí quiere lo hacemos de las dos formas para que lo vea compruebe y elija

L M Esto ocurre sobretodo cuando el director no sabe manejar el lenguaje musical y por

lo tanto no es capaz de pedirte claramente lo que quiere Cuando realizamos dos versiones

— la que nos pide y la que nosotros vemos — suele funcionar más en general la que

nosotros proponemos
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3 2 Hallazeode Ideas

32 1 ¿Partede una idea previadefinida o de una niulhpliculadqueva poco a poco dilucidando2

R A Trabajo rápidamente sobre una idea y me pongo a componer En ese sentido no

busco mucho Creo que tampoco hay tiempo para pensarselo dos veces

13 B Ambos casos Hay veces que lo tengo tan claro a la primera que mientras la estoy

viendo ya escucho la musíca y otras que me vuelvo loco y voy desechando viéndola una

y otra vez hasta que doy con la idea Depende Lo que no se es sí de mí de la película

del director o de qué

E E Una sola Sí no era aceptada la sustituía por otra

JN Lo ideal es poder desechar ideas trabajar con una cierta variedad que te permita

pensar posibilidades diferentes Te sientas y escribes algo lo dejas A veces cojo un

magnetofón pequeño y lo echo en el coche porque a lo ní~or yendo de aquí a Madrid se

me ocurre una idea la canto y queda grabada Luego unas cosas te sirven otras no

5 M Lo segundo Voy realizando bocetos sobre vanas ideas hasta que encuentro una que

me gusta que me parece la idónea y que es la matriz de todo la célula ongínal Tanto de

concepto como de estilo de notas etc

A PO Como te he dicho antes me gusta que la musíca nazca de una idea global que

tenga que ver con lo que nos cuente la película la imagen No me gusta para nada

comenzar a trabajar sobre una ideita melodíca o algo parecido

CD CD 5 Eso es complejo porque tu puedes estar muy ilusionado con una idea y resultar

que estabas equivocado Por eso suelo citar al director para que escuche el tema de la

película y me dé su opinión Acostumbra a ser una idea que surge como material melódico

porque desde ahí ya lo puedes desarrollar de mil formas distintas

J S Al trabajar con tan poco benípo no puedes desechar ninguna idea Tienes que ir a lo

seguro Confiar en una idea y luego ir perfilandola hasta que se convierta en lo que tu

quieras

L M y 13 F Para empezar a trabajar buscamos pocas ideas Tratamos de encontrar una o

dos que puedan ser ubles porque estén en la línea que necesita la película

32 2 ¿Cual es su ongen’

R A Es muy díficil saber cómo nace la idea Seguramente no se puede explicar En

realidad mas que nacer hay que construirla Pensar el género la forma que vas a trabajar

y qué es lo que inspira la historía qué cuentan las irnagenes qué sugieren

562



Estudiosdepoetica,nusícalenel marcode la ISeM

Cuando surge lo hace fundamentalmente en su aspecto melódico Sm melodía no

soy capaz de crear La idea melódica me evoca el resto de elementos

13 13 Buscar esa idea es lo más importante lo más difícil y lo que más tiempo me toma Es

un trabajo parecido al de los actores de meterse en los personajes solo que yo he de

meterme en la película entera a través de conversaciones con los directores de ver muchas

veces la película de hacer cosas y ver que no funcionan hasta que por fin encuentro lo que

yo definiría como el estilo o el camino a seguir Una vez que está eso claro luego todo es

un trabajo no mecánico pero sí más rápido Lo más difícil para mí lo más comprometido

es descubrir cuál es la musíca que pide esa película Hay casos muy claros Por ejemplo

una comedia ligera sabes ya de antemano cuales son las claves y no tienes que complicarte

mucho pensando qué tipo de musíca es la que requiere Es seguirla como sí fuesen dibujos

animados Hay sm embargo peliculas más complejas en las que tienes que buscar más

¿Que cómo llega esa idea? Pues de repente en un momento dado sm saber cómo

ni por qué No sabría explicarlo con palabras pero sabes que llega tienes la sensación que

sale por sí solo Puede surgir de muchas maneras un ritmo un instrumento un tipo de

escala un color o cualquier otra cosa

E E La idea musical parte normalmente del leí bnobv argumental

J N Yo empiezo a trabajar habitualmente sobre colores Tengo antes la idea de que colores

voy a utilizar qué instrumentos qué densidades orquestales mucho antes de saber cómo

va ser la melodía la armonia etc Es un trabajo algo impresionista de busqueda de

texturas

5 M Normalmente surge buscando lo que podríamos llamar melodía tema o musica

principal de la pelicula El hilo conductor que va a caracterizar la situación central o el

protagonista prmcípal y a partir de la cual se deriva todo Normalmente es una melodía

A PO No te puedo contestar al 100 % A lo mejor vas por la calle y te surge una idea

Llegas a casa y la comienzas a tocar en el piano Has cogido por ejemplo el ambiente

armónico un hilo conductor memorístico o a lo mejor no te dice nada porque ya no

recuperas el encanto de ese momento concreto en el que se te ocurrió esa idea

Lo que es cierto es que necesitas estar trabajando para que lleguen las ideas

Cuando llevas quince o veinte días sin componer necesitas poner la cabeza en movimiento

con lo que sea Y te sientas y dices voy a hacer it» vals o ini fox Precisamente algo de lo

que no se precise en tu pelicula

CD CD 5 1Ah Eso no hay quién lo sepa Es un mundo muy complejo y no se puede decir

voy a hacerun teína Lo harás sípuedes y lo consigues

Te podría contar muchos casos Recuerdo una pelicula de Antonio Jiménez Rico en

la que actuaba de protagonista Maríbel Verdu Estuve conversando con Antonio vimos
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más o menos por dónde podía ir la música y me puse a buscar un tema de las

características que habíamos hablado Era verano y me fui a trabajar a la manga en una

casa que tenemos allí pero no se me ocurría nada Una semana buscando el tema y aquello

no salía Un día estaba banandome y de pronto salí como una flecha del agua para

apuntar ese tenía que andaba buscando y que cunosamente surgió en el niomento que

menos esperaba

J 5 Suelen ser ideas melodícas a las que prosigue el ambiente armonico En ese sentido es

cunoso que el ritmo no aparece casi nunca de forma primaría

E E En cada caso puede ser distinto Cada vez hemos partido de elementos diferentes Yo

creo que se ti-ata de una cuestión de memoria Has visto mucho cme has escuchado mucha

musicay de repente sin saber cómo una imagen te sugiere el sonido de algo que ya has

oído que no sabes qué es pero que te da vueltas en la cabeza que te ronda por aIu De

alguna manera es como sí buscases esa idea en el recuerdo un recuerdo muy diluido en el

que manda ante todo el subconsciente

L Nl A la hora de idear creo que cada musico tiene su propio sistema No creo que exista

un metodo para esto En mi caso normalmente me pongo a tocar la guitarra hasta que

encuentro algo que sin ser ¡oque busco me sirve de base para llegar a ello Ofras veces

sin embargo puede que vaya por la calle y tararee sin darme cuenta una canción de

principio a fin Luego el problema es llegar a casa y escribirla sin que se te olvide nada

3 2 3 ~Buscaííííe sea novedosao ante todo que seafiel al texto’

T? A Yo he seguido a la hora de trabajar un cierto clasicismo Pero es porque creoque ese

es el lenguaje que mejor soporta el cine

13 13 Fiel al texto y a la idea del director

E E Sí claro que prefiero que sea novedosa pero ‘era tan difícil’ Siendo al mismo

tiempo productor director y musíco es como se podía haber innovado

1 N Hablando un día con un compositor amigo me decía que él cuando se sienta a

componer lo que más le preocupa es ser original Yo le contesté que a mí lo que

verdaderamente me preocupa es comunicarme con la gente porque además no creo que ni

Bach ni Mozart ni Beethoven ni Brahms inventasen níngun lenguaje musical —es

evidente que incorporaron cosas nuevas pero en realidad fueron epígonos perfeccionistas de

otros compositores— No me imagino a ninguno de estos sentado delante del papel con la

finalidad de ser ongínal sino con la de comunicar algo Y comunicar algo a una cierta

colectividad porque siempre surge la defensa yo con coíriuu¡car¡uecon una persona y eso

es tan discutible Por esta razón a mi me da igual el tipo de lenguaje musical que utílíce o

sí la musíca que hago está más o menos vista Mí preocupación es cómo voy a conseguir
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que estas imágenes digan algo con mí musíca Lo que me importa es el fin de la

comunicación

Dice Carmelo Bernaola que los lenguajes cinematográfico y musical son antitéticos

que requieren un tipo de desarrollo completamente distinto Yo entiendo desde el punto de

vista que él lo dice porque es cierto que la música requiere un desarrollo que no tiene por

qué coincidir con el desarrollo del discurso de la imagen y de hecho no coincide Pero hay

una forma de componer y de escnbir que es adapténdote a una estructura previa Sí la

estructura cinematográfica es buena no tiene porqué suponer un handícap para que el

resultado musical lo sea también

5 M Busco que sea fiel al texto de la pelicula pero a la vez que no parezca una versión de

otras que se han hecho antes Entonces casi sin querer te sale novedosa porque no quieres

unitar

A 1’ 0 Novedoso en un sentido huir de lo que haya hecho en peliculas anteriores de

igual género aunque haya dado buen resultado 1Qué aburrido componer sí no
1 Se puede

ser fiel al texto de mil maneras diferentes

CD CD 5 Al compositor lo menos que se le puede pedir es que sea original

JS No me preocupa para nada que una música que componga no sea original Soy de la

idea que ya está todo escrito y por más que queramos lo que hagamos va a sonar a algo

ya hecho antenormente Por eso no tengo ningún problema en que mí musíca suene a tal o

cual referencia No fusilo nada pero tampoco me pongo cortapisas porque mí musíca se

parezca a otra cosa

13 F Buscamos que sea novedosa porque nuestro trabajo es ludíco y buscar algo nuevo es

gratificante Pero no tanto en el sentido de hacer algo musicalmente novísimo sino de

aportar a la imagen algo que no posee

En la serie de Blasco Ibañez por ejemplo hay una secuencía en la que se le ve a él

aparecer en un caballo a galope El ritmo que provoca el sonido de los cascos al galopar

tiene una fuerza tremenda Entonces se nos ocurrió mantener ese ruido e incorporarlo a la

musíca en su forma rítmica contrastando con el ritmo de una milonga realizada a partir de

un tema valenciano muy melancólico Esto es lo gratificante Juntar cosas que en sí mismas

no son para nada novedosas pero sísu combinación

L M Siempre buscas que el trabajo que realizas sea lo más original posible porque

novedoso nuevo es casi equivalente a sorprendente y que sorprenda siempre es positivo

Pero a veces estás muy atado a las características de la pelicula y entonces lo que haces no

tiene que ser necesanamente original o novedoso porque tampoco hay lugar a ello
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3 2 4 ¿ Recurre alguna vez a ideas musicalesque tiene api¿nladas y sin utilizar desde hace

tieíiipo’

R A No Creo segun lo necesito

B E No es algo habitual Al ritmo que tengo que trabajar voy generando las ideas segun

las necesito

E E Normalmente no Iba creando segun necesitaba para cada película

N En el ordenador tengo una carpeta que dice temas para usar Pero no son temas que

se me ocurren en abstracto sino que los he pensado para una película determinada y

luego por diferentes razones no he utilizado —no es un banco de ideas— Son temas que

no estaban mal pero que no encajaban Sí considero que son malos los tiro Por ejemplo

tengo uno en la carpeta que es muy parecido al que va en El perro del hortelano sin

embargo tiene una parte que no me servia y por eso no lo utilicé

5 Ni Hasta ahora la musíca que he compuesto para las películas ha sido nueva también

dentro de lo que yo había hecho anteriormente No he utilizado material previo porque

cada una tenía una motivación distinta Pero en las tres he desechado ideas Entonces en

lugar de Li-arlas las he conservado en una especie de catalogo de ideas para cine Incluso

cuando se me ha ocurndo alguna en abstracto previendo que en algun momento me

podrían llamar para una película con muy poco tiempo las he ido dejando por sí así o

modificadas se pueden adaptar

A PO Nunca he tenido esa costumbre Las ideas se desarrollan se consumen, o se tiran

No soy frigorifico de mis propias ideas

CD CD 5 Nunca Al ritmo que he trabajado lo que compoma tenía siempre desuno

inmediato

J 5 No nunca he hecho eso

B F Tenemos en el ordenador una carpeta que se llama Ideas En ella vamos metiendo

talos aquellos temas que se nos van ocurriendo cuando no tenemos níngun encargo

asignándole un nombre que nos permita recuperarlos con facilidad A veces hay cosas que

son utíles y vuelves a ellas para utilizarlas como material de trabajo

L M Yo ademas tengo síeíiípre cosas escntas en papel o cintas con ideas o ríffs de

guitarra etc
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3 2 5 Si alcanzauna idea queconsiderabuenaperoqueno seamolda a las característicasdel trabajo

que esta desarrollando ~prefiere desecharla totalmente buscando una nueva o bien trata de

amoldarlahastaconseguirque se doblegneal ¡titares del textosobreel que trabaja’

R A Las ideas que desarrolles deben ajustarse a las necesidades de la película pues lo

primordial es que la musíca debe estar pensada por para y desde la película

13 13 Prefiero desecharla y buscar en otra dirección

E E Es muy sugestivo más aun impresionantemente satisfactono retocar o amoldar una

idea desechada oírla después en moviola sobre imagen y merecer el aplauso y la

complacencia de sus cntícos

J N Sí no me encaja nada la abandono y busco otra que en muchos casos no ha de ser

radicalmente distinta

5 M Un poco de todo Desecho muchas ideas porque no las considero lo suficientemente

válidas pero también es cierto que una vez la he encontrado sufre modificaciones y

variaciones hasta tener el aspecto definitivo

A P O La idea par se es capaz de transformarse A lo mejor por pura timbrica de la

instrumentación Pero intentar doblegaría no Pobrecilla1

CDC 5 Sí la idea era buena es porque se ajustaba a lo que quería el director a lo que

hablamos hablado y a las necesidades de la propia película

J 8 Prefiero reconducirla a desecharla Buscarle las vueltas hasta que me sea util para lo

que quiero

13 F En ese supuesto lo que hacemos es llevar esa idea que no se acaba de ajustar como

alternativa Primero hacemos lo que hay que hacer lo que se nos ha pedido y luego

desarrollamos todas aquellas ideas que sean más arnesgadas

En esto como ya hemos comentado la complicidad del montador es fundamental

Sí tienes esa suerte poder probar ideas que parecen descabelladas en un primer momento

te da el placer del nesgo de la aventura de salirte de lo marcado y te aporta el aliciente

necesario para el trabajo duro de cada día Aparte que puedes hacer grandes hallazgos

L M Esta labor de artesanía musical me parece muy bonita El esfuerzo de reconducir algo

que te gusta mucho pero que le falta un par de recortes para encajar en lo que necesitas me

resulta muy estimulante y es algo que se hace especialmente con ideas que tienes

guardadas y anotadas previamente
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3 2 6 ¿ Exponesu idea motriza críticasetiernas’

R A Sí Voy trabajando y consultando al director antes de ir con todo el trabajo a la

moviola Nunca he tenido níngun problema en ese sentido

13 13 Sí me gusta Como trabajo en el ordenador con un programa secuenciador

independientemente de que luego la musíca vaya a ser para sintetizadores o musicos

puedo ensenarle una maqueta al director Más que nada porque con los presupuestos con

que se trabaja no hay posibilidad de repetir en grabación Entonces me gusta saber que

voy por buen camino que a él aunque sea una maqueta le funciona y que está dentro de

lo que hemos hablado Así evito llevarme sorpresas desagradables cuando estamos en el

estudio de grabación

E E Hay que partir de una base yo era el funcionario musical de la productora y como

tal funcionario tenía mis superiores

J N No es necesario Salvo en contadas ocasiones que se producen de forma aislada —el

bloque final de Bwana es una de ellas— prefiero no enseñar el trabajo que estoy realizando

a los directores Es mejor habiar con ellos de conceptos de cosas en abstracto Entre otras

razones porque tengo la experiencia que el que no es musíco aunque te diga que se hace

la idea de como es la musica a partir del boceto que le puedas ensenar nunca se la hace Sí

tu le enseñas una maqueta hecha en un sintetizador él no va a oír jamás a la orquesta

detras del smtetízador No tiene la capacidad de imaginar la musíca

Recuerdo el primer trabajo quehicecon Josefina Molina Teresade Jesus De vez en

cuando ella me decía sí no le podía ensenar algo de lo que estaba componiendo Para

justificar mí negativa le explicaba que la musica que estaba haciendo era antípianistíca ~‘

cómo yo sólo se la podía ensenar con un piano lo más probable es que no le gustase nada

y quesurgieseun problemadeconfusión inc vasa decir que tío te gustay realmenteno sabes

la míísícaque estoyplanteando Cuando posteriormente Ja ox’ó en el estudio en su forma

definitiva coincidió conmigoen que llevaba toda la razón

El problema está en que hablar en abstracto también resulta muy complicado Es

difícil verbalízar las ideas cuando trabajas a un cierto nivel subconsciente y estas

absolutamente implicado en la historía de la película Algo de esto nos ha pasado a Pilar y

a ¡iii en Tít nombre envenenatuis sueños Estuviníos hablando horas y horas sobre el

concepto de la película Teníamos claro que la niusíca tenía que apoyar la historia de amor

Sin embargo ni ella ni yo supimos e\presar la clave musical de la película Cuando la

grabé me di cuenta que aquello tenía multiples referencias a la Ópera sonaba en un

ambiente cercano a las operas de Donizetti Sí hubiesemos encontrado esa referencia al

principio ella hubiese estado más tranquila sobre lo que yo estaba haciendo y yo hubiese

tenido una idea más precisa para trabajar
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8 M Si a mí mujer Es una gran ayuda porque muchas veces estoy como todos los

compositores ensimismado con lo mio y es bueno que otra persona te diga críticamente sí

le parece que funciona o no Le hago caso y siempre agradezco hacerlo

A P O No era muy partidario de enseñarle a los directores lo que iba componiendo

fundamentalmente porque hay cosas que por las características de cada mstrumento no se

pueden reproducir en un piano

CD O 5 Yo normalmentecuando encontraba la idea de la películacitabaal director Venia

a casa y se la pasaba al piano

Siempre hemos estado de acuerdo En ese sentido no ha habido problemas pero

me gustaba que la oyera él eso si

J 5 Sí Yo se lo hago escuchar a mí madre y me funciona muy bien Me sirve en

alguna medida para tener la opinión del espectador medio

13 F y L M Sí Cuando empezamos a trabajar le vamos enseñando al director parte de lo

que componemos en plan maqueta —esta es una de las ventajas del ordenador— Así nos

aseguramos que vamos por el buen camino que el director no se va a llevar una sorpresa

y de paso podemos aportarle ideas

3 3 Estrategias

33 1 ~Quees lo primero quebuscaen las imagenespara comenzara trabajar’

R A El ambiente la textura de la historia De ahí nace una idea melódica

13 13 Busco el conjunto el ambiente Cómo son los personajes cómo están vestidos cómo

andan o hablan cuál es el ritmo de montaje cuál la decoración sí es de día o de noche la

luz etc Son informaciones que te van entrando las vas procesando y luego no sabes

cómo se transforman en musíca

E E Concordancia

J N Las primeras informaciones que obtengo de la visualización de las imágenes me dan

la pauta de cual es el color timbrico que precisan Esto no sólo viene determinado por la

instrumentación sino también por el tipo de tejido o textura armónica que vayas a utilizar

Es muy distinto elaborar un tipo de armonía elemental unas series o algo más complejo

El tipo de textura formal —sí vas a utilizar una melodía acompañada un tema en el

sentido convencional o un desarrollo celular— es un paso de carácter más técnico que se

realiza posteriormente y que puede variar con el proceso de trabajo Por ejemplo cuando

estaba haciendo Intruso al principio estaba seguro que podría hacer un trabajo de tipo

serial Luego fui desechando esa idea y entré en un terreno cercano pero mucho más

expresivo más romántico
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5 M Mí busqueda no se centra en las imágenes Para mí cuenta el guión El resto de

elementos exclusivamente a nivel de duración de las escenas y poco más Cuando tengo

imagen la musíca ya esta compuesta lo uníco que hago es adecuaría a los tiempos

Cambiarla a veces mucho pero sobre lo que ya hay

A PO Es un poco lo que decía Chopin respecto a que el buscaba la ¡iota azul No se trata

que busques Do # Mayor porque tenga un sentido dramático o Re Mayor un carácter

épico No se trata de una teoría de los afectos pues en muchos casos una pieza tiene una

tonalidad porque lo exige la tesitura del material que estas empleando Simplemente es

una sugerencia conceptual que tienes para crear

Yo planteaba todos los bloques segun la expresíon de la imagen en cada caso este

bloquees s¡iíí¡’lemnente subrayar estees aquello otro Deducía los bloques fáciles de los

que podían plantear problemas En este trabajo surgían las ideas —como decía Stravínsky

trabajandoes como fl¡í¡nona la iniagínacion — De ahí pasabaal dispositivo instrumental

~Que tengo’ ~con que plantilla instrumental por el presupuesto que dispongo puedo

contar de tal forma que funcione para mis objetivos’ Juntaba los bloques por las

posíbdídades de grabación Y luego ¿que instrumentos’ Sí tema por ejemplo veinte

instrumentos no llevaba violines porque pocos suenan a lata prefería llevar violas que

dan mas juego para los agudos y Los graves ~‘ empastan mejor Luego una trompa para un

momento solitario etc Así iba haciendo una planhíla instrumental que trataba de mediar

entre las necesidades que iba esbnando y el máximo disfrute posible del instrumento para

que fuese utíl en la mayor cantidad de bloques posibles

Luego este trabajo le iba dando la inspiración por así decirlo al bloque Unas veces

me venia la idea del bloque fundamental y luego iba descendiendo Otras veces vas

haciendo bloquecítos más pequenos que te conducen al bloque principal

CD CD 5 La imagen te puede sugerir una determinada idea tiníbríca A mí casi siempre

me lleva a las cuerdas pues son la base de la orquesta

Sí escribes bien las cuerdas no te preocupes de lo demás la musíca sonará bien

Corno la cuerda la trates nial todo sonara mal Este fue un consejo de un sabio profesor

mío RicardoDoradosí consigues¡¿tía buesiacuerda t~o lo que le anathíssera bonito (Oil/O HO

la consigas olvidate

1 5 Yo veo la película y la analizo narrativaníente estudiando cuales son Jos puntos fuertes

de la historia Realizo una visión general y miro donde puede aportar la musíca más cosas

Me fijo en la estructura narrativa de la película

13 F El primer paso consiste en buscar la línea la plantilla instrumental ‘y el estilo que te

piden esas imágenes
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L M El color y la luz son los elementos que me sugieren la linea de la película Soy un

gran aficionado a la fotografia y además he trabajado como fotógrafo Por eso me gusta

hablar con los operadores de las peliculas para saber cual es el concepto lumínico con el que

están trabajando de dónde parte —normalmente suele tener como referencia un cuadro

una estética pictórica — Esas informaciones me evocan un color musical determinado una

paleta de timbres que es el esqueleto primario de la musíca el tipo de somdos los

instrumentos el ambiente general

3 3 2 Componiendo~aqueconcedemayor importancia al encuentrode una idea original y eficaz

o a la capacidadtecn¡cade desarrollo’

R A Es muy importante la fluidez de ideas pero la técnica de elaboración resulta esencia]

Asimismo que lo que haces tenga a la vez coherencia interna y correlación con la

inia gen

La técnica es muy importante Detrás de todo gran compositorhay un gran técnico

Sí las ideas son muy buenas pero no hay técnica que las sustente el resultado siempre va a

ser pobre En realidad toda buena idea es fruto de una hábil técnica

13 13 Al encuentro de la idea Lo otro es más una cuestión de trabajo y de práctica

E E Al encuentro de una idea

1 N Creo que tan importante es tener buenas ideas como saber desarrollarlas No obstante

una característica de mí forma de trabajar es que me gusta utilizar poco material temático

Soy un compositor que se siente a gusto en los desarrollos Disfruto reelaborando un

material minírno que considero suficiente para desde él extraer toda la musíca

Utilizar por ejemplo una pequeña célula que en un bloque es un

acompañamiento o un contrapunto como tema para otro momento o coger un fragmento

de dos compases de la melodía principal para que sirva como contrapunto en otro bloque

son recursos musicales que me mteresan Además cuando mayor es la coherencia y

economía de elementos de la musíca mayor es la unidad que le aporta a la película

5 M A las dos cosas No me importaría partir de una idea mcluso que no fuera mía pero

creo que sí lo es tan importante es que sea original y novedosa como que se pueda

desarrollar correctamente

A 1’ 0 Un tipo de cosa concentrada es lo que me gusta en musíca por eso mis desarrollos

son muy cortos Ya lo decía Debussy escuchando a los clásicos apaga que viene el

desarrollo También decíaStravinsky yo no compongomíís¡ca la invento

CD CD 5 La auténtica dificultad del trabajo reside en encontrar la idea Una vez que la

encuentras ya no hay problema Es cuestión de desarrollo de arroparía como tu quieras

pero la idea es lo difícil No no resulta nada sencillo
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IS La idea tiene que ser buena ~‘ tiene que darjuego Que te permita vanaría sin dejar de

ser reconocible pero sin ser lo mismo siempre

E E Creo que lo que se busca es una idea feliz con la que luego puedas jugar bien a gusto

Tendemos a que el bloque de arranque el de títulos dé las claves de la película Que la

idea feliz aparezca en él Por eso trabajamos primero este bloque incluso antes que se

acabe la película Resulta el más difícil pero una vez que lo has encontrado benes

encaminado el trabajo

L NI Las dos cosas son igualmente importantes Ahora bien que la idea con la que

trabajas sea flexible y te permita adaptarla a las diferentes situaciones momentos y

longitudes que puedas necesitar resulta esencial

3 3 3 Prefiereufi fizar pocasideas ¡‘tira desarrollarlas y vanarías constantementeo emplear un

¡‘¡¿en numerodetemasdiferentes2

R A Normalmente me he visto obligado a petición de los directores a trabajar con

muchos temas diferentes en algunos casos muy breves He tenido que hacer mucha musíca

en cada película —entorno a una hora— con tenias muy diferentes casi sin unidad Pero

me he quedado con las ganas de trabajar que es lo que me parece mejor una película con

un tema central de relevancia y luego Lodo lo demás como variaciones de este tenía

13 13 Me gusta utilizar pocas ideas Las níenos posibles y lo más desarrolíadas No por

tacanez sino porque me parece que así debe ser Si usas muchas ideas provocan

dispersión y sí la música es muy díspersa entonces molesta y eso es lo ultimo que debe

hacer en una película

E E Mejor siempre pocas ideas

1 N Como se deduce de la anterior respuesta en principio rite gusta trabajar más con una

musica desarrollada que con un tema recurrente como sucede por ejemplo en las películas

de David Lean en las que aparece un tema afortunado de forma indefinida Ese es un

sistema pero a mi me gusta más trabajar con ideas o combinaciones de estas desarroUadas

Por ejemplo en Libertarías además del himno de la CNT de las Libertarias —la

Varsoviana— hay dos temas compuestos específicamente para la pelicuja Esos tres

elementos aparecen por sí solos en algunos momentos Pero luego con ingredientes de

estos tres tenias se construyen desarroHos que aparecen combinados en diferentes instantes

Por otra parte Amantes es una pelicu]a extraordinariamente sencilla hecha con un

cuarteto de cuerda un piano y dos instrumentos de percusión —una botella de anis y una

pandereta— Su estructura es un ejemplo tipíco de desarrollo Se basa en la presentación de

una serie de elementos que van apareciendo ‘y sumandose a lo largo de la película hasta

que llega al último que es la melodía y da como resuitado un villancico de Navidad Es
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como hacer variaciones de un tema pero sm estar el tema al principio En un momento

determinado con la toma de postura de un personaje aparecen los instrumentos de

percusión y al final en la ultima secuencía surge una voz que canta ande ande ande la

marimorenay se descubre el villancico

Otro caso de desarrollo es Ií¡M¿so Un tema convencional postimpresionista aparece

en los titulos de créditos A partir de ese momento de ese tema no aparecen mas que

elementos no melódicos como una especie de células que se van desarrollando en dirección

a un oscurecimiento y un alejamiento cada vez mayor de la idea del principio que era una

idea lummosa La musíca al igual que la película cada vez se va haciendo más oscura

más claustrofóbica Entonces en los titulos de crédito de salida vuelve a aparecer el tema

del mício y lo hace con un sentido dramático total y absoluto Pero no es solo un recurso es

que tiene sentido cíclico Después de lo que ha pasado con el desarrollo de los temas que al

termmar aparezca como estaba al prmcípío responde a la idea fundamental de la película

el personaje central que desencadena la tragedia que busca la utopia al fmal de una

manera terrible consigue su objetivo tener dos hombres en las mismas condiciones

poseerlos hasta las ultimas consecuencias lo cual es imposible y utópico ¿Qué ocurre7 que

los tiene a los dos exactamente igual muertos y ella con los dos niños Entonces al sonar el

tema del principio aparece la estructura de la pelicula su idea básica

Estos dos ultimos son dos casos muy claros de trabajo de desarrollo pero también es

cierto que son excepciones

5 M Quiero y de hecho así lo hago utilizar exclusivamente una para cada película pues

es lo que le da coherencia Igual que me gusta que un compás de una obra mía no pueda

pertenecer jamás a otra quiero que cada pelicula tenga su propia identidad Las musícas de

una pelicula suelen ser muy heterogéneas porque cada escena necesita un tipo distinto

Precisamente por eso es necesano que haya solamente una idea que las umfique a todas

A P O El concepto de desarrollo clasicista desaparece con la velocidad de la sociedad

actual La idea está por encima del desarrollo Decía un profesor mío la diferencia entre los

diferentesperíodos llístoricos es una cuestionde prisa Hoy no se prepara la situación se
aborda directamente con toda su contundencia y de ahí nace el concepto de violencia No

hay un llegar a sino que estamos siempre en el cemt Bueno pretendemos

CD CD 5 Procuro ceñirme a una idea porque sí no el oído se desoríenta Sí tu plasmas cínco o

seis ideas distintas no hay oído humano que lo pueda captar Es mejor trabajar sobre una

idea siempre que sea buena claro

Luego viene el trabajo del compositor darle forma cambiarla desarrollarla un

trabajo más técnico que no resulta tan díficil
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J 5 La musíca tiene que tener una unidad y la unidad se puede dar de muchas maneras

Sí das una unidad melodíca te cargas la película porque es espantoso estar oyendo toda la

película la misma melodía Yo prefiero coger tres o cuatro temas y luego buscar esa unidad

a traves de la instrumentación y del estilo musical que hayas escogido

13 F En una película esquematicamente hay cuatro o cinco temas Sobre estos va a girar el

desarrollo de la musíca que ternatíza a través de los bloques a los sujetos/actores a las

situaciones o a los ambientes

L NI Creo que ¡oque mejor funciona y centra mas al espectador es tener un par de temas

básicos y a partir de ahí empezar a desarrollar Sí nos fijamos en las películas cuya musíca

se ha hecho famosa porque a todo el mundo le gusta normalmente es un sólo tema el que

logra ese efecto

En Las cartas de Alosí toda la musíca está elaborada a partir de una especie de

canción de cuna africana de tan solo medio minuto de duracion que canta el protagonista

—un senegalés— casi al final de la película cuando muere su amigo La transcripción de

esa canción a nuestra escritura no resulto nada fácil pero musicalmente ese trabajo de

llenar ambientes diferentes partiendo de un elemento mínimo resultó níuy atractivo En

Mukínavajaocurre algo similar A partir de la canción que fue lo primero que hicimos

hemos sacado buena parte del resto de la musíca

3 3 4 ~Modificael lenguajeexpresivo¿~¡íe ciii pica dependiendodcl tipo de lexto o considera que

cualquier tipo de lenguaje utilizadoconveníentemente ¡‘¡¿cdc actuar en su favor’

R A Aunque he utilizado materiales contemporaneos lo cierto es que la musíca tonal es la

que mejor funciona en el cine sobre todo porque permite el desarrollo de la melodía

813 Noes tanto un problema de lenguaje La cuestion es que funcione con las imágenes

que se plegue a ellas y que apode cosas No obstante sí es cierto que determinados esbios

cuesta que funcionen

E E De todo hubo en la viña del senor

J N Creo que adaptar el lenguaje musical al tipo de exigencias de la película es

fundamental Hasta tal punto que no equivocarte en la e¡eccion del lenguaje supone el 90%

del éxito de la musica Más que el tipo de elección de textura sí es polifónico homófono

etc lo realmente importante es saber elegir bien el tipo de lenguaje tonal o no tonal que se

va a utilizar Eso es lo que puede ser el exito o el fracaso de la musica en la película

Esto hace referencia a la cueshon de los codigos El lenguaje musical como el

hablado no es significante es interpretable con respecto a un código Nosotros tenemos

unos códigos culturales históricos con los que asimilamos la musíca y siempre la vamos a

comprender con respecto a ellos Por ejemplo una musíca excesivamente compleja la
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asociaremos a procesos mentales mtrmcados a personas de un contenido intelectual

elevado mientras que una musíca popular la asociarás a gente comun

En mí libro hago una comparación entre Amantese Intruso Ambas cuentan la

historia de dos tríos he utilizado dos lenguajes completamente distintos porque responden

a caracteres a una extracción social y unos procesos mentales de personajes diametralmente

opuestos

Esto vale también para la musíca absoluta Como ejemplo valga lo que me ocurre

con un disco de musica pura africana Lo escucho con atención pero como no manejo sus

códigos no consigo que me emocione que me diga algo Me podna llegar a mteresar a

través del análisis descubriendo por ejemplo que tiene una estructura complejísírna pero

estaríamos hablando de otra cosa

5 M Creo que cualquier tipo de musíca bien utilizada puede ser util Exceptuando cuando

se trata de una película histórica pues en ese caso benes que hacer una indicación del

estilo de esa época y no puede ser de otra manera

A P O Siempre hay una limitación Se dice que no sólo hay géneros sino una proyección

social muy determinada film destinado a Y sí esa trayectona es clara hay que apoyar a

producción no a nuestra vanidad

CD CD 5 No Cualquier lenguaje no Ahí tenemos el caso de John Wíiliams que para ni! es

el mejor Su lenguaje no puede ser más eminentemente clásico Y como él tantos

compositores El problema es que el cine no lo acepta Requiere generalmente un

lenguaje clásico

Yo he empleado diferentes estéticas y lenguajes Incluso en una pelicula que he

hecho recientemente hay un bloque dodecafónico pero no acaba de resultar

J 8 Dependiendo del contenido de la imagen y de lo que cuente la historia puede valer un

tipo de lenguaje u otro Luego en cada texto hay que tener unidad de estilo que no

presente fisuras

13 F Entiendo que eso depende de la gemalídad del compositor Hay una serie de códigos

no escntos que marcan algunos o todos los estilos musicales Aun así tratamos que el

lenguaje no nos condicione que salga por sí solo Tampoco podemos dejar de lado que hay

estilos que tenemos más trabajados que nos son más cercanos por el tipo de musíca del que

venimos De hecho el tipo de películas para el que nos solicitan tienen siempre alguna

relación con elementos folclórícos del rock o másactuales

L M Cada pelicula atendiendo a sus propias características requiere un tipo de lenguaje

—aunque hay directores que prefieren lo contrario a lo que parece pedir la imagen— Pero

una cosa es lo que se reconoce como estilo de un compositor o un intérprete y otra es el
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lenguaje estilístico pues el estilo personal creo que perníanece en cada obra

independientemente del lenguaje que se esté utilizando en ese momento

En nuestro caso cuando hemos trabajado para Teatro ha sido necesario ir a un

planteamiento mas clasíco no en cuanto a lenguaje sino en plan de concepto de

instrumentación de escritura etc Aunque se reconoce perfectamente nuestro estilo

personal esos trabajos requerían un acercamiento compositivo distinto y benes que dárselo

En Las cartas de Alou sin embargo el planteamiento es completamente diferente aunque

persigue el mismo fin ayudar a contar cosas Utilizamos unas l’Coras y unas Kalímbas que

le dan a la musíca una tendencia africana inequivoca y que conecta claramente con la

historía que se está contando

3 3 5 ¿Buscanarrativizar la uííi¡síca a la horade retílizar las coiiiposicionc’S’

RA Sí

13 13 No hay una generalízacion pero me gusta que la musíca cuente cosas

E E Si me ha gustadoque mí musíca contase historías

J N A veces Dependiendo de la función de la rííusíca en la película No es lo mismo sí

estoy trabajando para un thíríller o una escena de acción que para el discurso de Durrutí en

Libertarías o una película como Amantes

5 M Siempre incluso exageradamente Se que hay cosas que los espectadores no van a

percibir porque no son evidentes Ademas para serlo se necesitaría un alto grado de

atención muchas repeticiones y que el espectador fuese musíco Pero a mí me sirven para

componer

A P O La musíca profundamente cinematográfica se basa en una asistencia

cinematográfica profunda y total Me dan pena los que disfrutan de las bandas sonoras

Supongo que verán la imagen en silencio como contrapartida

CD CD 5 Volvemos a lo de antes la idea te lo sugiere A todos los niveles incluido los

propios ambientes por lo que transcurra la historia Lo importante es que responda al

carácter general de la misma

JS Sí

HP y L NI Ahora no tanto pero antes era muy típico que los directores te pidiesen que

los personajes principales tuviesen su tema Este trabajo tiende a gustamos cada vez

menos pues aunque la musica puede y debe tener un valor esencial de apoyo a la imagen

de colaboración a la vez ha de tener una cierta independencia
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3 3 6 De ser afirmativa la respuestaantenor ~1ntentagenerar suspense marcar los personajes

señalar las direccionesde la accíon o deterníznaraíííbíentesa traves de los diferenteselementos

niusicales?

R A Bueno me parece que a fm de cuentas ese es uno de los cometidos prioritarios de la

musíca cmematográfica Sólo así se puede ayudar a contar cosas con la musíca

13 13 Esto tiene que ver en parte con la sincronia de la musíca respecto a la película Es

básico que la musíca siga a las imágenes que las vaya apoyando y ayudándolas en

aquellos aspectos que pretende el director Para eso hay recursos de escritura que te Uevan

de una forma más o menos eficaz

E E No fue ¡mprescmdíble Además me faltaba tiempo 1 F 1 al mismo tiempo de

Productora cmematográfica era editora de mis partituras imprímiéndolas en papel y

discos Todo ello pesaba sobre mis espaldas Donde sí hubo oportunidad fue sobretodo en

trabajos hechos para dibujos animados

J N En los casos en que es afirmativa silo que pretendes es apoyar la acción o enfatizar la

sensación de movimiento tienes necesariamente que narrativízar la música Cuando su

función es describir emociones de los personajes o puntos de vista que no están en la

imagen el valor que aporta la musíca es más autónomo

Aun así creo que en el cme no resultan las asociaciones de tipo temático porque no

se pueden desarrollar convenientemente cuatro o cinco temas en hora y media Si funciona

realizar asociaciones con elementos de color timbre etc ya que esto si te da píe a

desarrollos lógicos pues son elementos mucho más sencillos y breves

8 M Cada musica tiene que ver o con un personaje o con una situación y sus

transformaciones se deben a motivos simbólicos que solamente conozco yo pero que creo

que inconscientemente pueden ser captados por el espectador Por ejempio sí hay una

tema para una madre y otro para su hija y yo hago que el de la hija sea el mismo que el

de la madre pero diferente al igual que una hija es como una madre pero distinta estaré

marcando esa relación de una manera muy precisa por más que en una primera audición

seamos incapaces de captar esto conscientemente

A E O Se intenta todo Pero sobreentendídamente La eficacia de los efectos smcrónicos

está más allá de las meras coincidencias Dar un golpe de timbal smcrónico a un puñetazo

se lo dejo a otros (Se lo encarecería a los efectos sala 1Más fácílí)

o o s Esa el la labor de un compositor de cme Recurrir al material musical para aportar

esas ayudas a la imagen y a la historia que se está contando

J 5 Depende del argumento de la pelicula y de lo que muestre la imagen Unas veces

tienes que dar velocidad a una acción determinada o quitársela Otras sacar los
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sentimientos internos de los persona;es que no están explícitos en la imagen Ese es un

trabajo que me gusta

13 F y 1. Nl Esa caracterización de los personajes o el uso de determinadas fórmuias

probadas en pasajes de acción etc para crear un escenario determinado es indudable que

contribuyen de alguna forma a la fluidez de la narración Siempre encuentras ciertas

secuencias que te Llevan necesananíente a determmados clíches No obstante siempre que

podemos tratamos de huir de esto

3 3 7 ¿Piensaí¡í¡e supartitura ulúhe poseeruííaartwnluíoon ¡tiusícal propia’

R A Me hubiese gustado que fuese así pero no ha sido posible en la mavona de tos casos

Mis partituras sí tienen esa artícuiacion y unidad en cuanto a la orquestación buscada pero

como idea no me han dejado Hay una gran coerción por parte del director en la cantidad

de bloques en los tiempos que estos deben tener etc Por ejeníplo en un bloque de cuatro

segundos no hay lugar para desarrollar absolutamente nada

13 13 Sí la musíca funciona en la película y aporta contenidos casi con total seguridad

funcionará independientemente Quiero decir que aunque tu no busques que la musica

que estás componiendo se pueda ejecutar fuera de la película que hene como origen sí esta

bien realizada y su construccion es sólida tendrá un articíjíacion propia que sera buena

tanto dentro de la película como fuera de ella

E E Sí creo que da unidad a tu trabajo

J N Sí Aunque no siempre es posible sí se trabaja lo suficiente sobre la estructura

cinematográfica y el montaje esta cuidado se pueden conseguir estructuras niusícales

interesantes que posean su propia articulación De hecho cuando trabajas con montadores

que tienen ese sentido musical de la narración cinematográfica esta suele ser más fluida

la cadencia de cambio de planos responde a un sentido más armonico y claro que hace más

natural la lectura de la historia

5 Nl Sí Cuando se ha tratado de umr la musica pura estructural o abstracta con la musíca

narrativa se han encontrado problemas pero yo creo que es un objetivo que se puede

lograr y es bueno que así sea De hecho a mi me gustaría que la musica de mis películas

pudiera funcionar como musíca pura aunque no se notara para nada cuando se está viendo

la película Es decir que cuando un espectador esté viendo la película no percíba que eso

es una mtísíca pensada para un concierto y no para una banda sonora o viceversa

A PO Ojalá pudiera sustituir siempre las formas propias de la arquitectura musical por la

arquitectura ofrecida por las formas rítmica y metríca cinematografícas Una vez puse

música a un partido de tenis Y a una araña que cazaba ~‘ devoraba un insecto Los

instrumentistas queejecutaron mí partitura todavía me recordarán
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G G 5 La musíca puede tener su propia articulación siempre que consigas que esta sea

paralela a la de las imágenes y que funcione pues ese es su fin primordial

1 5 Pienso que la musíca dentro de la pelicula debe tener unidad pero que sí la sacas

fuera no debe perder esa articulación Por eso me hacen daño las peliculas en las que

aparecen canciones de grupos distintos por todas partes y no sabes muy bien qué pintan

ahí ni que hilo argumental las une

13 F Nos parece sugerente pero no supone un planteamiento previo Estamos

básicamente ligados a la imagen Nos mfluye más lo que el director ha rodado que la

estructura interna y específica de la musica

L M Aun así yo creo que ese es el ideal Lograr que la musíca funcione a la perfección

con la imagen que contribuya a expresar la idea del director y que además tenga un

sentido propio y funcione en sí misma

338 ~Coíííoíntegrala palabra proferida y los nudostío musicales’

R A Cuando compones para una película cuentas de antemano con que al lado de la

musíca va a haber diálogos ruidos de muy diversa índole etc El que sepas esto no

significa que en no pocas ocasiones seas mcapaz de comprender por qué dejan tan baja la

musíca en algunos bloques cuando los ruidos que la suplantan no aportan absolutamente

nada y en cambio la musíca está describiendo todo un mundo de sentimientos que no

están en la imagen

13 13 Cuando trabajo tengo los diálogos pero no tengo los efectos Entonces procuro

enterarme de todos los que va a haber pues como trabajo muy a medida sí hago crecer

mucho la musíca y hay un diálogo o un ruido no musical te lo cargas Así que ya escnbo

para que la dinámica baje de por sí —un par de instrumentos en pianísimo etc — aunque

luego la puedas ayudar en uno u otro sentido en la mezcla final de la película De la

misma manera sí hay un hueco maravilloso para que crezca la musíca aumento la

instrumentación y lo pongo todo en fuerte Lo fundamental es que se note lo menos posible

la mano del mezclador

E E Soy musíco y podía contestar categóricamente que la musíca es muy superior a

todo lo demás Sm embargo “debo’ reconocer que los efectos <especiales de sala) y los

diálogos tienen también suprema importancia Unos pasos un grito un claxon una

carcajada un demarré pueden ser tan básicos en una secuencia como una página

musical

J N Hay que tenerlos presentes porque están ahí para contar cosas para dar información

Es en esencia una labor de evitar que choque la musíca contra ellos Por eso hay que

cuidar los puntos de entrada de la musíca que a efectos de sentido es uno de los
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elementos básicos y luego la disposicion de cada uno de los elementos sonoros en el

espectro audible

5 M A mí me gusta mucho la musíca que funciona de fondo bajo una conversación pero a

Mario Camus no le agrada así que no he tenido oportunidad de plantear esta cueshon

En cuanto a los ruidos no lo se porque no los llego a oír Es un trabajo que se hace

después de haber puesto la musíca

A PO Algunas veces te piden que hagas un bloque en una escena que hay un tremendo

ruido de cascos de caballos de un tren etc Entonces yo pienso ~paraque ríie pulesun bloque

musical sí It’ importante estaen el rindo Su quieres te nieto ¡¡ti tenu lo de troííí;rta agudo <lite

resalte¿scotro planosonoro pero no inc ¡‘idas <ii¡e sustituyaesa realidad evidente

G G 5 Para mí los diálogos son fundamentales Son los que van transmitiendo la

información y por tanto la musica ha de ocupar un segundo plano

J 5 Compongo la musica para que no interfiera con los diálogos ni los ruidos Por eso no

entiendo que a veces la bajen tanto en las mezclas

13 F Esto es una cuestión que cada vez nos preocupa más sobre todo desde que trabajamos

con Berlanga ya que en sus películas no paran de hablar Llega un momento en que

trabajas para los diálogos buscando como puede aparecer la musica aportar cosas y no

molestar

Nos gusta incorporar a la musíca sí se puede el sonido original para que funcione

conio un somdo musical niás En La leq de la frontera hay una secuencía en la que se vuela

un polvorín Nosotros en principio hicimos el bloque con bastante niusica pero lo

probamos y vimos que con todas las explosiones aquello chocaba entre sí Así que

decidimos dejar unicamente un sonido de cuerda muy agudo que le daba tensión y un

subgrave blando que aportaba contundencia Todo lo demás que estaba en un rango de

frecuencias medio lo eliminamos para conservar en toda su dimensión el sonido de las

explosiones etc

L M Integrar los otros elementos de la banda sonora es una labor interesante pero que está

en función del tiempo que tengas para trabajar Con los ruidos lo hemos podido hacer en

Entre Rojasgracias a la estrecha relacion que mantenemos con Azucena y que nos permitió

participaren el ensamblaje y en las mezclas de toda la banda sonora En una canción que

aparece al principio yo quena que la caja de la batería sonase como imaginas que suena la

puerta de una cárcel vacía al cerrarse tras de ti para ofrecer esa dimensión de soledad de

aíslanííento Es algo que evidentemente el publico no va a captar pero ayuda a crear un

clima especifico que contribuye al resultado final de la secuencía

El caso de los diálogos es diferente porque tienen una preponderancia lógica sobre

el resto de elementos sonoros Lo ideal es prever los lugares donde musíca y diálogos
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comcíden para que la solución no sea siempre bajar la musíca en mezclas smo que esta

tenga sus pausas lógicas La canción ímcíal de Entre Rojas dura cuatro minutos y entre

medias hay un par de diálogos Para que no comcídíesen con la letra de la canción

tuvimos que articular la musíca de tal manera que los evitase Lo que ocurre es que para

trabajar así tienes que tener la secuencía montada de forma definitiva y entonces ya vas

pillado de tiempo

3 3 9 ¿ Quedimensionle otorgaa la szncronha7

R A Nunca he realizado un seguimiento puntual de las acciones La musíca ha de seguir

los acontecimientos de la imagen ajustando su articulación a la de estos Pero salvo en

algunos géneros especifícos no me parece idóneo perseguir cada movimiento visual con la

musíca

13 13 Para mí es básico La musica ha de guardar una intima relación con lo que está

pasando en la pantaHa Sí no hay sincronía lo mismo da que se haga una musíca original

que se ponga musíca de archivo Lo importante es hacer una musíca a medida La toma de

tiempos es fundamental para que la musica siga la acción de la película En determinados

puntos con un seguimiento de fotograma

E E Salvo en algunos puntos muy conaetos o en secuencias donde la acción primase no

he sido esclavo de sincronizar cada nota

J N La música de cine ha de estar siempre articulada con la imagen sí quiere ser efectiva

Lo cual no quiere decir que en unos casos pueda ser más evidente que en otros pues la

articulación tal como yo la entiendo responde más a un criterio de coherencia de

estructuras de tempos de densidades de colores que a un seguimiento explicito de la

acción etc

En esa articulación hay una gradación casi infinita cuyo primer nivel es aquella

musíca que no tiene una correspondencia inmediata con la imagen y el ultimo es el trabajo

para dibujos animados donde la mus¡case acerca a ese concepto de sincroníaevidente y

necesaria a medio camino entre lo musical y los efectos especiales de sonido En cualquier

caso la articulación se ha de justificar por la coherencia de intenciones Lo que no creo que

funcione es poner cualquier musíca a cualquier imagen porque el efecto que se producirá

será aleatorio Silo que se pretende es provocar con la musíca determinadas sensaciones y

no otras estás obligado a controlar sus elementos para articularlos con la imagen y que así

respondan a esa intencionalidad comunicativa

5 M Para mí es importante ese tipo de sincronías internas o psicológicas que no son

especialmente evidentes Con la música puedo estar anticipando que un personaje se va a

morir y para mí eso supone sincronizar
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A Mario Camus le parece antiguo y pasado ese trabajo y al final en el resultado de

la película la sincroníasque he buscado no llegan a cumplir el papel que hubiese deseado

A PO La musíca de cine no debe sincronizar forzosamente Sí piensas a priori en que

síncronice no funcionará En muchas ocasiones se producen síncromas no buscadas y que

funcionan poderosamente Las síncronias buscadas son detestables Además cortan

picotean el discurso fílmico

Hay otro tipo de sincronía que se produce en el cambio de escenarios —un bloque

que se repite— El cambio de situacion modifica tu musíca su luminosidad y este tipo de

síncronias casuales sí que son muy bonitas

ES 0 5 Es pnmordial que el tema musical sea el fiel reflejo de lo que está ocurriendo en

pantalla subrayando la acción y dándole importancia a la imagen Pero hoy día eso está ya

un poco obsoleto La inusíca aparece como un tema que suena de fondo y punto

J 5 Depende Sí estas haciendo una película de humor y hay como en Lourdesde segítuída

mano una persecucían te pide a gritos una musíca super sincronizada como de dibujos

animados porque vas subrayando todo lo jocoso de la situación Ahora sí estás haciendo

una película como Besosy abrazoso Menosque ato lo que pide es una musíca que genere

un ambiente la atmósfera de la película Que te ofrezca una información que no te esta

dando ni la imagen ni los diálogos una información suplementaría

13 F Pienso que el tipo de musíca cínematografica que busca constantemente la síncroma

está en declive Esos gags musicales ya no aportan nada ni nos hacen reír ni nos

sorprenden ni nada En su momento pudieron resultar fundamentales pero hay son tan

tópicos están tan manidos que no comunican Particularmente me aburre trabajar esa

sincronía

L M Todo depende del tipo de películas Por pura lógica un drama va a estar mas lejos de

un trabajo smcrónico que una película de acción o determinado tipo de comedias Creo que

se ha de seguir una minima referencia de la imagen pero ese sistema de sincronía de

subrayado constante me parece una locura poco agradable y que además suena a antiguo

— me recuerda a los dibujos animados de Tomy ¡cay y El Papiroloco—

3 3 10 al-la utilizado <7onscieiiteiiiente eleíííeíítosde su lenguajeaparecidosen obras atíteruores

para desarrollarlosen posteriorestrabajos?

R A No Jamás me he remitido a composiciones anteriores para obtener material tematico

u otros recursos

E 13 Sí en el sentido de trucos de cosas de oficio que has probado que funcionan bien

Entonces vuelves a ellas pero de otra forma De todas maneras soy muy inquieto y me

gusta experimentar Luego están los gustos de cada uno Yo empleo muy a menudo la

582



Estudios de peetíca musical ci: el marco de la 15cM

escala de tonos enteros para escenas de suspense y misterio porque me resulta muy

inquietante

EE Sí

J N SI Obedeciendo a la necesidad de establecer unos códigos determinados he vuelto a

formaciones timbricas o grupos orquestales que había utilizado anteriormente y que tienen

algo personal Por ejemplo en dos o tres películas he utilizado cinco saxofones lejos del uso

tipíco de la cuerda de jazz como componentes arménicos dentro de formaciones poco

usuales En un caso junto a tres trompas y un pequeño grupo de violines en otro

combinados con dos clarmetes y un grupo de cuerda reducido

8 M Completamente Como he tenido plena libertad para componer decidí hacerlo con mí

propio estilo sin aportar más novedad de la que tendría cualquier obra nueva con respecto

a las anteriores Eso si teniendo presente las condiciones especiales de comercialidad que

son inherentes a la musíca de cine

A P O Jamás No me interesa porque no disfruto Cada película es un nuevo empeño

Hay que jugársela un poco No me interesa el a pnon

0 0 5 No es conveniente hacer eso porque supone repetirse uno mismo y más tarde o

más temprano el oído del espectador capta esa repetición

J 8 Como las películas que he hecho son tan dispares y distintas entre si no ha habido

demasiadas oportunidades para jugar con esas cosas Aunque tampoco tendría ningun

problema De hecho un caso excepcional fue una síntonia de televisión que habla

compuesto para otra película cuya musíca luego no realicé y que salve’ para el

cortometraje Luisíní

13 F Es lógico que lo hagas Sí compones cosas que te gustan es porque esa musíca es algo

muy tuyo Hay similitudes porque es el estilo que surge de ti y claro tiendes a recurnr a

tu propio lenguaje Con todas las influencias que vayas teniendo por supuesto

L M Másque con temas musicales se da esa circunstancia con las canciones Algunas que

hemos hecho para cine o televisión han pasado de un medio a otro las tocamos en los

conciertos en grabaciones El ejemplo más claro es la canción de Makííiava,a

33 II ~Ha eííco;ífradositio o ha sido necesario en alguna partitura jugar con referenciasa otras

ííiusícas estilos <i coníposíc¡onesde otros autores7

R A No La velocidad de trabajo no me dejaba mirar estas sutilezas

13 13 Me encaríta jugar con cosas hechas anteriormente y no tengo níngun reparo Además

me gusta partir de elementos preexistentes Acabo de termmar una película cuya idea

parte de un disco Ahora oyes el resultado lo comparas con el disco y no se parece en
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nada Se trata unicamente de tomar un punto de partida que me ayuda a empezar a

trabajar

Ahora bien sí quiero utilizar un estilo de musíca dodecafonica o tipo Stravinsky

por ejemplo recurro a las fuentes originales no a los productos que han salido de esas

fuentes

E E He utdizado elementos de otros compositores De Bach y Chaikovski y no

precisamente por puro juego sino por exigencias del guión

N La verdad es que me gusta jugar con esas cosas Coger algo previo y recrear sus

ingredientes hasta extrenios insospechados o integrar elementos de musícas étnicas me

resulta muy estimulante

Ahora en Libertarías el uso que hago del himno deja Varsovianaes un ejemplo muy

claro Al final de la película aparece completo con una rearmonizacion nueva que con~’ierte

esa cosa alegre y eufórica del himno en una musica trístisima Sin embargo en el principio

lo hace en conííbínac:ón con el tema mío pero con las frases trastocadas salteadas tiene

unidad pero no es la del himno

En el documental Las Cruzadasel punto de vista era muy critico con la Iglesia pues

se explicaba el verdadero genocidio que fueron las cruzadas Entonces a níí se me ocurrió

utilizar musíca religiosa cantada por un coro que fuese facílmente reconocible pero

reelaborada por mí

Como se ve hay muchas formas de reelaborar y a mi esto me divierte me resulta

muyinteresanteescomohacervariacionessobre el tema La utilización de elementos con

una función determinada previa para la creación de otras obras me fascína

5 NI La primera escena de Anior propio es un concierto en el que se toca una obra de

Brahms Unas pocas notas de la melodía de esta pieza me sirvieron de origen para toda la

musica de la banda sonora como sí fuera una suerte de variaciones

A P O En cuanto a buscar determinados estilos sí pero copiar o partir de cosas de otros

compositores no me ha parecido sugerente

ESCS No tampoco ~Paraque’ Es un juego peligroso porque luego está la Sociedad de

Autores y vienen las reclamaciones Hay que ser original Sí eres original no tienes por

que tener miedo a nada Siempre te basas en tus ideas y eso está libre de sospechas y de

ideas malintencionadas que tambíen las suele haber No con relación a mis companeros

sino al publico en general estoseparecea aquello otro

J 5 Tal como me lo preguntas no Lo que ocurre es que me suenan al componer

determinados estilos que me arrastran hacia ellos y dejan en mí musíca cosas reconocibles
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En el cortometraje A todo tren hay referencias por ejemplo a la musíca de las películas de

Jacques Tati Pero es que el propio corto es un homenaje a su cine

13 F Hacer eso resulta no solo necesario a veces sino también muy sugerente

Lo hemos hecho muchas veces Coges determmados aspectos lo que no significa

que los copies les das la utilidad que tu necesitas y de ah! sale algo totalmente distinto

nuevo

L M Siempre tienes que poner alguna cosa porque en casi todas las peliculas hay

mus¡ca incidental obligada —ya sea musíca clásica canciones populares etc —

Normalmente de una forma muy anecdótica y sin adaptaciones excepto en la serie de

Blasco ¡bañez donde hemos utilizado bastante material para bandas de musíca de

compositores valencianos una pieza de Chaikovskí y una marcha turca de Mozart

3 3 12 En el Documental silo lía trabajado la relacionde la niusicacotí un textode caracter mas

objetivo ~coíííocondícionasu escritura7

R A No he trabajado documentales

13 13 En el documental se trata más de hacer una serie de musícas que tengan que ver con

lo que se está narrando pero sin tanta sujeción de medidas o sincronía Se trata casi de

hacer una librería propia

En cuanto al interés que tengo por el documental es variable Los que hice con

Paloma Chamorro me gustaron mucho porque tenía libertad para crear y me resultaron

muy sugerentes Luego he hecho cosas más aburridas

E E No lo he trabajado

J N Silo he trabajado

En cierto tipo de documentales como los documentales río sobre naturaleza

animales etc he podido trabajar con mayor libertad creando piezas musicales más en la

linea de la musíca absoluta Simplemente piensas que la idea de esta musíca en general

va a ser la luminosidad o el ritmo o cualquier otra y entonces compones una pieza musical

acorde a esa idea mucho más prímana Incluso he utilizado para ciertos documentales

piezas que había hecho anteriormente de musíca absoluta y que tema guardadas De

repente te acuerdas y dices pues de aquel conciertopara percusionsola me podría encajaruna

parte la grabas y resulta que funciona

Luego hay otros documentales que tienen un trabajo más de tipo cinematográfico

E] criterio vuelve a ser el de producir emoción Por ejemplo en el documental Las Cruzadas

—cuya musíca compuse el año pasado como encargo de una productora inglesa— he

utilizado el texto del RegníaCelíy le he puesto otra musíca absolutaníente distinta En otro

punto he utilizado Canto Gregoriano tal cual — añadiéndole una línea de bajo y otra
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níelódíca de tuerda por arriba que le desvirtuan— utilizando el color de palabras como

Criste o el final del Padrenuestro para señalar la imagen en su contradicción mientras el

coro canta esas palabras salen imágenes de los cnshanos devastando ciudades y matando

pueblos enteros

SM No

A PO He puesto musica a docenas de documentales Y de ellos 15 — 20 nííos (guíon

dirección etc) Mi contestación llegaria de otro 0 1 a un nuevo 33 12 Pero ~por qué

imagen objetiva’ ~Esque existe7

ESOS No Hice muy pocos

J 5 He hecho alguno pero la verdad es que es un campo algo medito Aquellos trabajos

que he realizado el ultimo uno sobre la Objecíon de conciencia para el Departamento de

Juventud de la C A M tienen una musíca de acompanamíento que está sujeta al texto

narrado y al tipo de documental que es

13 F En el documental eJ trabajo suele llevarse a cabo entorno a un tema largo Buscas

un hallazgo temático una idea que de juego y la vas variando dentro de un desarrollo

continuo siempre en un tono níuy suave pues su funciones acompañar

L M Recuerdo especiaLmente un trabajo que hicimos para el Pabellon de los

descubrimientos de la Expo 92 de Sevilla y que luego no se llegó a estrenar porque se

quemó el pabellón un mes antes de la inauguración No era exactamente un documental

pero tenía algunas características de este La exposición se basaba en un recorrido por una

serie tematica de avances cientifícos tecmcos y sociales del hombre En cada zona había

una proyección bien de vídeo bien de diapositivas con una musica que escuchabas a

fraves de cascos infrarrojos La elaboracion de la musíca fue una experiencia muy divertida

y bonita Era entrar en una dimensión distinta especial de unión de la niusica con la

imagen así que entramos en el ambito del mimmalismo y las secuencias He de decir que

en este caso sí había una sincronía absoluta buscada x’ que trabajamos con mucha precisión

porque el tipo de trabajo así lo pedía

3 3 13 ~Cualseríasuforínula ideal de trabajo’

R A Mí formula ideal sería poder trabajar Cuando casi todo han sido limitaciones y

desilusiones uno acaba por dejarse llevar Ahora escucho las obras que he compuesto y me

lamento por la cantidad de cosas que podría haber realizado sí hubiese tenido el apoyo

necesario

En el plano estrictamente técnico creo que lo ideal sena poder trabajar con más

tiempo menos restricciones economícas y mayor poder de decisión en lo que toca a la

cantidad de musica la estructura de esta ~‘ el volumen con el que aparece en la película
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13 13 La verdad es que no lo sé Por un lado en cuanto a tiempo ya me he acostumbrado a

trabajar con esos márgenes Sí tuviese más tiempo no sé qué pasarla sí trabajaría todo el

rato o sí me pasaría la mitad del tiempo sin hacer nada para ponerme a trabajar a ultima

hora Así que por ese lado no lo sé

Cuando trabajo con musícos del mundo del rock y con sintetizadores sí me gustaría

tener más tiempo porque los sintetizadores están muy bien pero para sacarles partido

requieren muchas horas ya que tienes que buscar entre un níaremagnunde sonidos

mezclarlos pasarlo por efectos etc Por otra parte me gustaría tener una orquesta

maravillosa de esas que a la primera todo suena afinado medido pero claro eso es un

sueno

E E En absoluta soledad En contacto directo con la Naturaleza campo mar Nunca

compuse (nunca supe componer) sobre el piano A la hora de trabajar en cine procuro e

intento la máxima compenetración con la imagen y con el argumento

J N Básicamente la que sigo

5 M Bueno En primer lugar me gustaría poder componer no sobre el guión smo sobre

la película terminada Normalmente cuando la imagen está preparada todo el mundo tiene

prisa Quieren que se grabe rápidamente para estrenar cuanto antes En cambio a mí me

gustaría que en vez de tener unos meses para componer sobre el guión tenerlos para

componer sobre la imagen

Otro deseo seria grabar con imagen en pantalla en lugar de hacerlo con claqueta y

poder repetir las veces que fuera necesario lEs decir no sincronizar con una escena que sé

que dura inmuto y medio smo con la propia escena que vemos en ese momento Y por

ultimo tener la ultima palabra en cuanto a qué musíca hay en cada momento y a qué

volumen Este es mí ideal pero ya sé que es un imposible

A P O Muchos medios Poco tiempo Buenos amigos

O ES 5 La musíca tiene que realizar su aportación de acuerdo con la imagen En esto el

papel de la armonía es muy importante Una melodia la puedes armonizar de forma muy

simple o complicarla y con ello reforzar su expresívídad Pero depende de lo que estés

viendo en la imagen

J 5 Esto resulta complicado Tengo muy claro que son necesarias al menos cuatro

circunstancias que exista plena confianza en el trabajo del musico poder tener más libertad

a la hora de escoger los bloques en los que entra la musíca tener algo más de tiempo y

por ultimo disponer de presupuestos menos restrictivos

13 F Pues realmente la que tenemos Si nos gustaría poder trabajar con más margen

económico para disponer de mejores medios Eso no significa que vayas a necesitar
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siempre una gran formación instrumental Pero sí que cuando sea necesario puedas

contar con ¡oque precises

L IV! Yo entraría en la película antes de empezar a rodar para hablar sobre el guión con

el director intercambiar opiniones sugerir ideas Despues compondría la musica sí no

toda la mayor parte en el ordenador y la probaría con la imagen para analizar como

funciona Discutiría y charlaría con el director sobre ella y una vez estuviésemos de

acuerdo en su funcionamiento me iría a un estudio y la grabaría de verdad con los musícos

que fuesen necesarios Es decir sí necesito cuerda no la tocana en un teclado sino que

contrataria a musícos para que interpretasen Lo cual no quita que luego llegue una

película y la hagas toda con una guitarra acustica porque eso es lo que te pide pero sí

necesitas secciones orquestales que no tengas que simularías con sonidos sintetizados Pero

este caso hípotetico no se da nunca

3 4 Realizacion

3 4 1 Escritura

3 4 1 1 ¿ Queprocedimientocii general siguepara con/poner’ ¿ Parte de unaestructurageneral

de una selecciontmnibríca del rigor de los beniposde íííoi’íol~í etc

R A Me gusta hacer una profunda lectura de la historia de tal forma que llegue a tener

una imagen de la textura de esa película Desde ese punto nace una idea melódica que me

sirve para estructurar el resto del trabajo

13 13 La elección timbnca me suele imponer una forma de trabajar Dependiendo de sí voy

a trabajar con niusícos o con sintetizadores me planteo una decisión de lenguaje En el caso

de los sintetizadores el problema que tienen es que pueden llegar a ser muy dispersivos

Dan tal cantidad de sonidos que llega un momento que te puedes perder Por eso procuro

realizar una orquestacion previa Escojo una serie de sonidos sintetizados que son los que

‘¿ov a utilizar a lo largo de toda la peLícula Lo que no hago es utilizar unos para un bloque

y otros dísbntos un poco más allá Lo importante es que se mantenga la coherencia respecto

a lo que yo llamo una paleta de colores En la selección de los sonidos sintetizados busco

fundamentalmente una determinada coloración timbrica Evidentemente siempre buscas

tan’íbíen una melodía pero en general cuando trabajo con sintetizadores he tratado de

generar más una musíca ambiental que melódica O sin melodía o con melodías muy

abstractas con improvisaciones de instrumentos o síntehzadores Se trata más de crear

atmósferas a base de sonidos que melodías concretas En cambio el trabajo con orquesta me

obliga mas a buscar elementos melódicos

E E Partía habitualmente de la estructura que me daba el guión
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J N La estética de la película me da píe para trabajar sobre un material abstracto que surge

en términos de color y textura más que de temas Pienso sí la música va a ser más o menos

tonal el ambiente tímbrico qué orquesta y qué mstrumentos voy a utilizar etc Es una

primera fase en la que tengo el somdo en la cabeza pero sin forma defmida A continuación

comienza la busqueda de un materia] temático La decisión de si va a haber o no un tema

sí va a estar estructurado segun un patrón clásico o sí van a ser una serie de células

independientes está en función del tipo de película

Cuando hay imagen montada empiezo a tener idea de la estructura Esta no puede

partir nunca de un planteamiento apriorístico teánco sino que ha de hacerlo desde el

análisis de las necesidades de la película Y de la película tal cual es una vez rodada y

montada porque en el cine en cualquier momento surge un inconveniente se realizan

cambios y todo el planteamiento estructural que hablas diseñado tienes que modificarlo

Amanteses un claro ejemplo

La película empieza con un sólo de piano que hace una célula ritnuca y luego entra

el resto de la musíca Yo pensé después de ver la película y analizarla en crear una

estructura definida en base a que los títulos de crédito no llevarían musíca —en principio

iban a ir sobre la imagen y el sonido de una misa castrense— Pero entonces surgió un

problema porque la imagen o el sonido no lo recuerdo no estaban bien En aquel

momento se decidió que los titulos debían ir en blanco sobre fondo negro El planteamiento

se me caía entero Tuve que realizar una musíca para los créditos absolutamente neutra

que no revelase nada Por otra parte la idea de incluir un villancico al final que es lo que

estructura toda la musíca de la película nació un día paseando con Vicente Me comentó

que la planificación de esa secuencía final no iba a ser convencional de un plano corto se

pasaba a uno general para luego volver a un plano corto de los dos personajes Además

iba a rodarlo delante de la catedral de Burgos y a ser posible nevando En ese instante se

me ocurrió lo del villancico se lo comenté a Vicente y le pareció fantástico Claro que no se

trataba de realizar un villancico de forma convencional De hecho a lo que más vueltas le

di fue a quién iba a cantarlo Al principio pensé en una niezzosoprano pero sí bien el color

y el tono dramático me funcionaba no quería mcluír níngun elemento de cultura elevada

porque no encajaba con los personajes Tras darle muchas vueltas cai en la cuenta la voz

que necesitaba era la de Carmen Sarabía cantante de Agua Viva Tema una color parecido

al de la níezzopero con el toque popular que me hacía falta

8 M Primero compongo los tipos de musíca que hemos acordado el director y yo segun

los diferentes estilos o ambientes amor suspense Realizo varias versiones generales y

luego píenso en cómopueden encajar en cada escena concreta

A P O 1Exacto
t De cualquiera de ellos Todos se piden ayuda entre sí inmediatamente Se

come con los ojos con las manos con la boca
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ES ES 5 La idea de la que parto es generalmente melódica A partir de ese germen

melodico construyo y elaboro el resto de la musíca

J 5 Aunque haya leído el guión empiezo a componer cuando conozco los tiempos y las

duraciones de los bloques Segun las sensaciones de las imágenes y las peticiones del

director elijo la plantílla instrumental y comienzo a trabajar desde una idea melódica o

armónica

13 F Normalmente no escribimos en papel Vamos buscando las ideas tocando en el

teclado o las guitarras y grabando directamente en el ordenador sobre las imágenes

L Ni A mí particularmente me gusta primero hacer diagramas para tener clara la

estructura de la musíca en la película Luego a parte que hayamos ido apuntando y

elaborando ideas antenormente cuando la película está montada nos sentamos en moviola

con el director y el montador y empezamos a ver dónde va cada bloque Tomamos notas

de tiempo con el código de la moviola y con eso hacemos una lista de bloques Luego va

en el estudio hacemos una lista por temas Vemos en qué bloque entra cada tema cuánto

ha de durar en cada caso la instrumentación que va a llevar etc Por ultimo decidimos sí

es preciso escribirlo es decir sí se ~‘aa grabar directamente osí lo vamos a secuenciar

3 4 1 2 ¿Hace un guion prez’íode la ;uí¡síca it orquestadirectamente’

R A Primero elaboro el guión de toda la musíca y luego orquesto Nunca cambio este

metodo de trabajo

13 B Primero hago un gwón de parciales con los cambios que hay a seis por ocho con la

negra a tanto Hago loscalcuios y sé que empieza la musica en esta situación que en tal

segundo y en tal fotograma que me coincide con tal compás hay tal evento Pero tambíen

voy orquestando sobre la marcha Incluso algunas veces ocurre que hay un bloque con

tres partes hago la primera y la tercera y luego no se qué hacer con la segunda

E E Realizaba un esquema general de la musíca por bloques y luego iba orquestando

J N Trabajo la musíca en su conjunto porque me cuesta mucho separar una cosa de la otra

Entre otras razones porque como ya hemos hablado pienso antes en la orquesta y en la

textura que en temas En este sentido no me acostumbraría a hacer musíca para que la

orquestara otro

Es muy raro que realice una melodía con un cifrado a menos que la película que

este haciendo necesite un tema de ese tipo Acaso cuando tengo una película por delante

sí se me ocurre una idea la dejo grabada en el ordenador en forma de tema con un bajo

Pero en este caso más que de guión hablaría de acopio de material de apuntes de trabajo

8 M Orquesto directamente Cuando compongo lo hago pensando en el timbre que

elegido
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A 1’ 0 El pensamiento musical es más complejo que el pensamiento literario Los tiempos

físico y psicológico son mucho más asedíantes Se hace un guión necesariamente De todo

o del bloque a bloque

ES ES 8 Primero un guión simple Después elaboro la partitura

1 8 Voy trabajando todas las partes de la partitura a la vez aunque cuando estoy viendo

la imagen tomo notas que son una especie de guión de la musíca

13 F y L M Depende del tipo de secuencía De la relación que haya que buscar entre la

musíca y la imagen y por supuesto de la complejidad mstrumental del bloque

34 1 3 ¿Escribede una vez o trabaja rectificandoconstantementela partitura’

R A Rectifico pero muy poco No hay tiempo Sí algo caracteriza el trabajo del compositor

de cine o audiovisual es el poco tiempo que tiene para trabajar Debes ser muy rápido un

superdotado de la rapidez Tener mucha facilidad para escribir y que tu orquestación sea

muy fluida hay que poseer una gran fluidez Sabes que no va a ser una obra maestra pero

que ante todo tiene que funcionar

13 13 No rectifico mucho porque no me da tiempo aunque me gustaría No tengo además

problema en admitir que en ciertos bloques de algunas peliculas hay partes que están

mejor acabadas u orquestadas que otras Me gustaría rematarías pero no da tiempo

Cuando tienes que terminar la musíca de la pelicula para mañana no benes posibilidad de

modificar cosas que pueden no gustarte

E E En la creación de una vez En la adaptación rectificando lo adaptado no lío

creado

J N Rectifico pero escribo bastante rápido

5 M Rectifico mucho tanto cuando lo estoy haciendo como posteriormente En realidad no

paro de corregir casi hasta que está grabada Pero esto es algo que hago en todas mis obras

A P O El guión crece al instrumentarse Los timbres de la orquesta requieren su tiempo

real superior al abocetado Esto no es rectificar Es repartir adjudicar valores

ES ES 5 Suelo rectificar poco Cuando tengo la idea clara es muy difícil que rectifique Sigo

adelante y trabajo Sí la idea funciona es cuestión de horas

5 No me gusta retocas y tampoco lo hago demasiado Aun así hay veces que no queda

mas remedio

13 F Cuando estamos escribiendo de primeras nos gusta hacerlo de un tirón sin

ponernos muchas trabas pues sí no se pierden ideas que pueden ser buenas Luego

cuando vamos ajustando con la imagen con sus tiempos vamos corrigiendo y limpiando lo
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que hemos escrito El primer impulso es mas de arrebato Sale solo y ves claro que es eso lo

que buscabas

No rectificamos demasiado Cuando tienes que rectificar mucho una idea es

preferible desecharla Un tema tiene que convencerte rápidamente sí no es que no lo has

encontrado y tienes que seguir buscando

L Nl Las ideas surgen casi tarareadas Aunque ultímamente me apano para tocar el

piano y compongo cosas en el escribiendo en partitura Una vez que tenemos la idea

definida la grabamos para probar cómo funciona A partir de ese punto es cuando

enípezamos a rectificar y caíííhíar cosas

3 4 1 4 Va coííiprobandolo queescribe?

R A Lo voyescuchando por partes al piano

13 13 Sí con el ordenador

FE No

N Aunque a veces compruebe cosas al piano no necesito ir verificando cómo suena lo

que escribo porque más o menos lo escucho internamente Lo que sí representa una

ventaja radical es pasar la musíca en sincronía con la imagen con ayuda del ordenador

para ver como funcionan ambas estructuras De esta manera sí benes dudas o estás

trabajando bloques complejos puedes ajustar más tu trabajo al tiempo que ves posibles

fallos de cálculos medidas etc

S Nl 5í Aunque sepa como todo musíco sí funciona o no tocarlo me ayuda porque una

cosa es oírlo internamente y otra distinta es ver el resultado real en cuanto al timbre

densidad o la misma duración Tocandolo Jo ves desde fuera y puedes ser más objetivo

más distante

A P O No compruebo Me solazo con su relectura Cíen veces Sí no es que no vale Y lo

dejo a un lado

O ES 5 Depende de cómo estés trabajando Hay veces que las ideas surgen tocando al

piano y otras que nacen solas en la mesa En ocasiones sientes la necesidad de escuchar eso

que vas escribiendo pero otras muchas no necesitas tocarlo para oírlo Lo escuchas en el

papel

TS Sí en el ordenador y el teclado

E F Sí El ordenador te permite escuchar lo que vas componiendo y verlo ya asociado a la

imagen

L Al Como soy instrumentista compruebo lo que voy haciendo pero todo depende del

tipo de musica pues no siempre es posible La serie de BlascoIbanez es un ejemplo perfecto
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en este sentido porque tiene un poco de todo Hay una secuencía que se desarrolla en un

Salón de un café parismo en el año 1900 Blasco Ibafiez cena con una señora mientras un

grupo de musíca mterpreta piezas típicas de salón de la época Como la pelicula es una

biografía tiene un componente de realismo mucho más acusado que cualquier historia

figurada Entonces obligatoriamente benes que ceffirte —además Berlanga así lo quería—

a la realidad histórica Primero tuvimos que hacer un trabajo de mvestigacíón para saber

qué musíca había en Paris en los salones en esas fechas Por suerte nuestro amigo Angel

Muñoz nos dejó tres discos de musíca de salón de principios de siglo Los escuché y

encontré dos piezas de dominio publico que me parecieron adecuadas Cogí la melodía de

las dos piezas e hice un arreglo para un quinteto tipíco de la época violín clarmete piano

cello y contrabajo En este caso tuve que escribir toda la musíca en papel y no ol el resultado

hasta que se grabé Evidentemente yo lo había escrito y sabia cómo iba a sonar pero no

tuve una referencia definitiva hasta ese momento

En otros casos como la música que va al principio de la pelicula — una cancion

popular valenciana arreglada y adaptada por nosotros— la melodía la encontramos en unos

libros de folklore Tomamos notas muy generales y el arreglo y la adaptación lo hicimos

sobre la marcha tocando y grabando en el ordenador para ver cómo funcionaba

3 4 1 5 ~Recurrea algorrtiuíos musicalespropios en aquellos elementosque sabe positivamente

quejiencionan’

R A No acostumbro Compongo segun las necesidades de cada bloque y no me paro a

mirar silo he utilizado antes en un caso similar y sí funcioné en ese caso

13 13 51 1pero no pienso revelarlos 1 Es broma Claro que los hay hay ciertos trucos cosas

de oficio Sobretodo cuando benes poco tiempo hay cosas que sabes que funcionan y cómo

utilizarlas

E E En ocasiones sí por la falta de tiempo

J N Aunque trates de buscar en cada película algo nuevo es evidente que recurres a

fórmulas que forman parte del lenguaje y estilo que has ido desarrollando con los años

como le ha ocurrido por otra parte a todos los compositores a lo largo de la historía ¿Qué

son sí no las formas clásicas o los desarrollos de Vivaldi? No dejan de ser algoritmos porque

responden a un modelo probado Ahora bien entre las obras a que han dado lugar esas

formas difícilmente encontraremos un ejemplo algoritnuco puro porque en su concepcíon

ha intervenido la creativídad En mi caso pasa lo mismo En cada partitura procuro y hago

cosas distintas pero sí buscase un patrón comun lo encontraría seguro No en vano la

identidad de un autor se afirma en esto

Precisamente uno de los problemas de comunicación de la musíca contemporánea

con respecto al oyente es que se pretende que no existan los algoritmos Se ha roto la
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gramática y el espectador no sabe de qué se le esta hablando Es incapaz de averiguar cual

es el discurso porque no puede unir las ideas no tiene los codigos las instrucciones para

decodificar los mensajes No existe nííigun tipo de orden porque se ha eliminado la

sorpresa y se ha convertido la musíca en un todo disonante que no va a ninguna parte

Carece de movimiento Es puro y amorfo estatismo

5 M Como en este mundo de las bandas sonoras llevo poco tiempo creo que tengo la

ventaja de aun habiendo visto mucho cine no caer en esos tics o tópicos Todos sabemos

que en determinadas escenas hay cosas que funcionan perfectamente y esas soluciones

tienen gran mérito para el que lo hizo la primera vez Ahora a mí me interesa niás ser

creativo y sabiendo que eso funciona ir por otro lado Ya que conoces un producto

garantizado jugártela un poco con el riesgo

A PO Sólo analizo mí musíca cuando ha dejado de gustarme Sí no soy fiel a su

sensacion A su efecto Y basta

ES ES 5 Procuro no caer en lo evidente Me gusta buscar

JS Eso depende del tiempo de que disponga Sí voy pillado es más fácil que recurra al

arquetipo porque es lo primero que te viene Sí tengo más tiempo y trabajo comienzan a

salir las ideas buenas

13 E Es un recurso más Muchas veces incluso de forma subconsciente cuando algo no

acaba de salir recurres al tópico por la vía del oficio

L M Procuramos no hacerlo pero a veces estás tan limitado por el tiempo que te “es en

la necesidad de echar mano a lo que sabes que va a funcionar

3 4 1 6 ¿ Dondees ííias fluida la escritura en los bloquescortoso en los de mayordurac;on2

R A Me encuentro más a gusto trabajando en formas largas en las que puedo desarrollar

la técnica estirar la musica

13 13 Me encuentro trabajando más a gusto en formas cortas por pereza Como resultado es

logíco me satisfacen más las largas Cuando me quedan tres días para grabar me entra una

angustia terrible y desearía que fuesen todos bloques cortos para terminarlos en seguida

Pero claro luego escucho un bloque de ocho minutos y disfruto muchísimo

E E Nunca me plantee componiendo esta diferencia

J N Me encuentro niás a gusto en los bloques largos

5 Nl Me ha sorprendidode la musíca de cine la cantidad de bloques cortos que hay en una

película Es algo en lo que no había reparado antes A veces tienes que dar mucho en tan

sólo quince segundos algo poco habitual en la musíca absoluta Ahora bien creo que esto

es positivo porque te obliga a un trabajo de reconcentración dejar lo accesorio e ir a lo
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esencial Aunque yo estaba acostumbrado a formas más largas me he encontrado muy a

gusto también en ese tipo de bloques

A P O En los bloques cortos por ini concepto del desarrollo Me gustan como te decía las

cosas concentradas Los bloques largos son muy cómodos Nos adormecen critíca

emocionalmente

G ES 5 Me siento más seguro en formas amplias en las que pueda llevar a cabo el

desarroUo melódico etc Sí el fragmento es muy pequeño —de cuatro cinco o díez

segundos — no puedes hacer nada

J 5 Mí pensamiento musical me lleva a la forma pequeña pero tampoco me siento

incómodo en las formas o en los bloques largos Se trata simplemente que me cuesta más

trabajo

13 E Siempre en los bloques largos En ellos puedes jugar con el desarrollo del tema con

las diferentes posibilidades sonoras de los instrumentos Los bloques cortos te limitan

mucho más al menos a nosotros Sacarle partido a un bloque de cinco o díez segundos es

realmente complicado

L M Evidentemente en los largos y con ello me refiero a los que al menos duran un

minuto En ese tiempo puedes desarrollar una idea musical cambiarla repetirla es

definitiva te da tiempo a hacer algo Los bloques cortos muchas veces son más que

musíca efectos y en ese sentido siempre te apetecen menos

34 1 7 ¿Coíidzcíoííasu escnti¿rapensaren la recreacion de los interpretes2

R A No necesariamente Mí relación con eLlos ha sido de estrecha confianza

13 13 Te dina que no pero la verdad es que sí Muchas veces trato de escribir cosas que

sean más eficaces y menos complicadas con el fin de que la grabación sea más sencilla y

fácil porque sé que la grabación va a salir mejor Me gusta además que los músicos

mcorporen cosas que improvisen Pero eso sólo ocurre como ya te he dicho con los

musicos no clásicos Respecto a esto no podemos olvidar que siempre es mucho más facíl

y el que diga que no miente hacer cosas con sintetizadores que con orquesta

La propia escritura difiere mucho segun vayas a trabajar de una forma u otra Eso

es algo que desde siempre he tenido clarisuno Cuando se trabaja con orquesta hay que

trabajar para la orquesta y cuando se trabaja con sintetizadores hay que trabajar con un

método que te permita explotar sus posibilidades Lo que nunca se debe hacer es intentar

imitar una orquesta con teclados porque eso nunca funciona Queda quieroy no puedo y eso

es espantoso lo peor que se puede hacer Sí trabajo con sintetizadores busco somdos raros

nuevos no trato de imitar una trompeta
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E E En muchas ocasiones sobre todo naturalmente cuando escribía un solo

instrumental

J N Es algo que no puedes dejar de pensar cuando compones porque ese es el lado

funcional de este trabajo El presupuesto marca las horas que tienes para grabar y has de

ajustarte a esa exigencia —aquí sí hay una cierta coerción de medios— Esto te obliga por

una parte a realizar partituras muy minuciosas que contengan todos los matices ligaduras

indicaciones expresivas etc necesarios para que no haya que explicarle nada al musico El

problema a veces está en que como se trabaja muy aprisa lo que tienes que decir en la

grabacion son cosas que podían estar en la partitura y que no aparecen bien porque no ha

dado tienípo a ponerlas bien porque se le ha pasado al copista

Trato de organizarme para disfrutar aJ maximo los recursos que tengo buscando un

equilibrio entre la efectividad y el ideal Por ejemplo es impensable que para una musica

como la de Libertarías casi una hora de orquesta y coro vayas a utilizar cinco días de

estudio porque sería la ruina Por eso procuro escribir con claridad con lógica de acuerdo

con los musícos y los medios de los que voy a disponer en grabación Creo además que

resulta fundamental ponerse en el puesto del interprete del instrumentista No va a tocar

igual aunque sea una línea armónica interior sí esa línea tiene sentido musical que sí no

lo tiene El resultado sonoro a efectos de notas puede que sea el mismo pero sí la línea es

bonita y coherente la interpretarán mejor Los musícos no tocan tanto como les dices o les

pides que toquen sino que su colaboracion emana en un alto porcentaje de la propia

escritura de la musíca de que tu la tengas clara en la cabeza y sepas decir sin perderte en

disquisiciones teóricas lo que quieres

En otros tipos de musíca como en el caso de Bwana cuando ya cuentas con que la

aportación del músico en ciertas partes o ciertos instrumentos es esencial lo que yo hago es

escribir para un musíco determinado Esto ocurre sobre todo allí donde el margen de

interpretacion creativa del niusíco es mayor por ejemplo el jazz o cualquier musica

improvisada o étnica En esos estilos es fundamental saber con quién cuentas a quién vas a

tener porque sí no la musíca sufríra un cambio sustancial en el momento de ser

interpretada en comparación con lo que habias imaginado

5 Nl Este aspecto lógicamente te condíciona pero no me importa demasiado He procurado

que se diferencie mucho la musíca absoluta de la de cine en que esta sea fácil de tocar Que

no plantee problemas tÉcmcos que requieran mucho estudio porque no hay tiempo para

ello — un grupo que vaya a interpretar una obra de cámara mía pueden tener entorno a un

mes para prepararla y ensayaría pero esto en cine es impensable— Por esta razón

procuro ser muy simple adecuándome a la t&mca que tienen esos instrumentistas y

escribiendo cosas que les resulten sencillas de tocar Que además de ser muy clara
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ritmicamente y poco virtuosistica en cuanto a notas no haya que explicar prácticamente

nada ni maneras de tocar especiales ni efectos curiosos o personales etc

A P O El saber que los mterpretes con los que vas a contar son buenos te permite no

sentirte constreñido a la hora de escribir determinadas cosas Estar confiado en que no te

van a plantear problemas en cuanto escribas por ejemplo unas dobles cuerdas

SI me ha condicionado positivamente trabajar con algunos excelentes mtérpretes

que me han hecho más fácil el trabajo En algunos casos bastaba que hiciese un cifrado o

pusiese unas notitas para que ellos creasen improvisando secuencias estupendas

ES ES 5 Naturalmente ellos aportan al tocar su talento natural Pero eso no me condiciona

para nada Cuando yo escribo por ejemplo una melodía romántica cuento ya con la

profesionalidad del intérprete Sé que va a poner todo su sentimiento y su técnica en la

grabación

J 5 Me gusta que los intérpretes incorporen ideas siempre que estas sean buenas De

hecho en algunos trabajos he dejado espacio a la improvisación para que aportasen su

propia personalidad

13 E Es algo cotidiano aunque en un sentido positivo Trabajar con los mismos músicos

durante años te facilita la labor Ellos te conocen y saben lo que buscas AsI que cuando

estás componiendo y sabes que esa parte de saxo la va a tocar tal instrumentista pues te

olvidas de escribir nota por nota Marcas el ambiente armónico y la dirección de la linea

melódica y basta Él te va a poner más cosas de las que tu le puedas escribir incluso

sugerirá ideas que mejoren el resultado final Y no es tanto una cuestion del tipo de

instrumento del ambiente de trabajo etc Depende de la actitud del musíco de su grado

de compromiso y de las ganas que tenga de divertírse y disfrutar con lo que hace

L Nl Actualmente no nos puede condicionar demasiado porque tanto Bernardo como yo

estamos interpretando mucha música de la que escribimos Pero es verdad que cuando

compones para que otros toquen piensas en la aportación personal que pueden llevar a

cabo Por eso me gusta grabar con musicos y desearía poder hacerlo con formaciones más

del campo sinfónico con las que no tenemos oportunidad de trabajar El intercambio de

ideas que realizas con los instrumentistas te enriquece mucho Además un buen intérprete

confiere una riqueza a la musica que no tenía antes de que él la tocara Nosotros tenemos

dos o tres amigos con los que grabamos muy a menudo desde hace años que son

excelentes musícos Por ejemplo cuando escribo una partitura para saxo lo hago ya

pensando en el saxo soprano que va a tocar Lorenzo sabiendo de antemano cómo va a

mterpreta r
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34 1 8 ¿Queinetodoutiliza para~¡¡¿ela escrituraseasíncrona2

R A No he utilizado níngun método específico

13 13 El método que utilizo es un programa de cálculo que me he hecho yo mismo a partir

de una relacion metronómica y que he ido mejorando con el tiempo

E E En aquellos puntos que era necesario tomando los tiempos del copión

J N He desarroLlado un sistema ahora plasmado en un programa informatíco que me

realiza toda la matemática de sincronía y seguimiento de la imagen y que explico

detalladamente en mí libro

5 Nl El método lo he tenido que improvisar sobre la marcha La primera película la hice

toda a negra a sesenta negra a ciento veinte o negra a noventa porque así sabia los

segundos que duraba cada bloque En las siguientes películas me atreví a utilizar otros

pulsos A una velocidad determinada de metrónomo tocaba la musica al piano o la oía

internamente para saber cuanto duraba La verdad es que me gustaría tener una forma

mas precisa y rapída

A PO Para eso está el chck track de los dibujos ammados Hay algo que se debe dar por

encima del segundo a segundo

ES ES 5 El olfato musical

J 5 He sido alumno de José Nieto Utilizo su sistema

E F y L Nl Al ir escribiendo y grabando en el ordenador sobre la imagen la sincronia es

realmente sencilla pues compruebas de inmediato ese seguimiento y puedes ir ajustando

las equivalencias de medida como quieras En grabación donde se incorporen los

instrumentos acusticos lo que hacemos es que el instrumentista vaya escuchando el

instrumento secuenciado al que tiene que sustituir así no hay pérdida

3 4 2 Grabacwn

3 4 2 1 ¿ Trabaja habitualmentecotí niusícoso realiza la grabacioncon instruinental ínfbrniatico>

R A Con musicos

13 13 Eso depende Tiene relacion en parte con el presupuesto Una cosa va con la otra

Aunque uno va aprendiendo trucos para ahorrar Por ejemplo para que una pequeña

orquesta suene más grande doblar los violines con un sintetizador etc En cualquier caso

depende de la película He hecho de todo desde orquesta grande hasta un cuarteto de

cuerdas un piano con violoncelo con sintetizadores o mezclando estos con instrumentos

acusticos
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E E Trabajé de las dos maneras mucho más a gusto con musícos en grabación

J N Generalmente grabo con musícos aunque utilizo los sintetizadores como un

instrumento más de la orquesta y a veces como en Bwana utilizo partes secuenciadas Lo

que no hago nunca es utilizar los sintetizadores en sustitución de la orquesta Los

sintetizadores los uso como timbres nuevos como instrumentos originales Estoy

absolutamente de acuerdo con Adorno en el sentido que Los instrumentos nuevos deben

dar lugar a musíca nueva

5 M Como a Mano Camus no le gustan los sintetizadores he trabajado siempre con

instrumentistas

A P O Siempre he grabado con musícos Su sustitución por sintetizadores me pesa aun

sobre la conciencia

G ES 5 Habitualmente he venido trabajando con musícos pero las reducciones de

presupuesto para la musíca me han llevado a las máquinas

Todas las peliculas de mí primera etapa están grabadas con orquesta Una buena

orquesta con lo que tuve una estrecha y fructífera colaboración Las ultimas cosas las hago

por ordenador Yo las compongo y luego las secuencian La musíca del Don Juan Tenorio

para el Teatro Español por ejemplo la grabé con un ordenador estupendo el Synclavíer~

Fue un trabajo agotador pues tuve que meter nota por nota desde el flautín hasta el

contrabajo pero el resultado fue excepcional

1 5 Depende del presupuesto La mayorfa de las veces no queda más remedio que utilizar

el ordenador para buena parte de la música Sm embargo siempre que puedo y tengo

oportunidad prefiero trabajar con musícos Esto no quita que no sea práctico y vea que hay

cosas que es mejor secuenciar por razones de producción Por ejemplo sí quiero un

vibráfono un contrabajo o un piano es más fácil secuencíarlo que grabarlo en directo

13 F A medias Depende bastante del presupuesto que manejemos y del somdo que

estemos buscando Hay sonidos de saínplerque están muy conseguidos que ofrecen una

sonoridad dístmta a la de los instrumentos acusticos y te pueden interesar más Depende

del tipo de instrumentación y del lenguaje que estés utilizando

L Nl Prefiero que haya la menor cantidad posible de partes secuenciadas Me gusta más

grabar con musícos No se puede comparar la sonoridad de un instrumento al natural con

una muestra de un sampler Supongo que influye también que al no ser teclista no le

aportas la expresívídad precisa pero aun así se nota mucha diferencia

298 Al igual que el Faírlíght Musical lnstrument este sistema realiza digitalmente ¡a gestión integral
de todas las señales desde la síntesis hasta la grabación final (Palomo 1995 321)
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Buena parte de la decisión depende del tipo de película y del estilo musical que

estés trabajando Es cierto que determinados instrumentos como las baterías los bajos o los

teclados a veces programados dan un juego estupendo Lo malo de las secuencias es

cuando las tienes que hacer siempre por obligación o cuando lo que estas secuenciando en

realidad lo has pensado para instrumentistas

3 4 2 2 ¿Tiene posibilidad de estudiarcon los musícosla partitura o directamentese reatíza la

grabacion’

R A Prácticamente no hay ensayos La grabacion se realiza de inmediato Los productores

tienen un sentido muy práctico hay que ahorrar dinero a toda costa

13 13 No hay posibilidad de ensayar sobretodo sí es una orquesta No puedes probar nada

porque vas pagando por horas y es carísimo Y líbrate de que haya algun error en las

particellas porque se te va un tiempo impresionante y es la ruina Así que estas obligado a

trabajar con un concepto creativo e industrial a la vez Aunque en grabación tampoco es

preciso tener una orquesta con el numero de una sinfónica Por poner un ejemplo con 16

violines 6 violas 4 violoncelos y 2 contrabajos ya tienes un sonido de cuerda muy lujoso

E E El tiempo en cine más que en ninguna otra manifestación artistica y por diversas

razones es oro Pero sí les explicaba brevemente al ensayar cada bloque musical para

aproximarlos a lo que para mí era ideal

N Por una cuestión de economía no hay lugar a ello Se trata más bien de elegir musícos

que sepas que van a funcionar

5 Nl Como son amigos ensayo losdos días anteriores a la grabación, lo cual es estupendo

Además cuento con ello porque sí no tendria que escribir una musíca quizá mucho mas

simple aun

A PO La necesidad de gastar el menor dinero posible en la musica hace que el tiempo de

grabación sea el mínimo por eso no te puedes permitir ensayar nada Sin embargo sí

hablaba sobretodo con los solistas sobre lo que quería y como lo podíamos conseguir Pero

nos entendemos tocando cantando no con relatos de escenas

ES O 5 A la hora de grabar una musíca para el cine los segundos cuestan mucho dinero

Por esta razón hay que aprovechar eJ tiempo al máximo

1~ Cuando he trabajado con niusícos había tal urgencia que no he tenido Ja posibilidad de

mirar nada antes de grabar

13 F Como trabajamos con un presupuesto cerrado contamos con esa posibilidad de

antemano Sí es muy necesario se ensaya con los musícos vienen aquí al estudio y vemos

los bloques etc
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L M No se suele hacer porque los musícos de grabación que son buenos sí tu benes claro

lo que quieres no tienen prácticamente necesidad de ensayar

3 4 2 3 ¿ ge ustedla grabacíoíí’

1? A Aunque yo no soy director he preferido dirigir siempre a los musícos En una

ocasión tuve una experiencia con un director y fue bastante negativa

1313 SI

EE Sí

JN SI

5 M Siempre Además grabo el piano cuando compongo partes para este instrumento

A PO SI Pero porque era costumbre Cuando ¡a dirige un director de orquesta 1cuántas

cosas saca de mí partitura que ignoraba habla puesto’ (Matices diseños evidenciados

ntardandoo acelerandoen función de la imageA etc)

ES G 5 Sí La presencia del compositor es fundamental e insustituible en grabación Como

te decía antes el trabajo del músico de cine es una labor de composición/dirección

J 5 Hasta ahora siempre

13 F y L M Sí como es lógico estamos presentes y dirigimos el resultado de la grabación

Aunque la tendencia actual es dirigirnos a nosotros mismos pues cada vez interpretamos

más partes de la musíca

342 4 ~Respondea susexpectativas’

II A Generalmente sí

13 13 Nunca Cuando hago algo para sintetizadores o en un estilo cercano al rock la

impresión final siempre es mejor Sí es para orquesta casi siempre peor Lo que ocurre es

que cuandoestoy trabajando con e] ordenador escucho la niusica con somdos de trompeta

clarinete etc que suenan infinitamente peor que los reales pero que evidentemente lo

hacen perfectamente afinados y a ritmo En otras palabras más mecánico pero más exacto

Luego flegas a grabación y sí suena el sonido real pero se pierde tanto en afinación ritmo

etc que Sin embargo cuando empiezo a mezclar me empieza a gustar más el resultado

Luego ¡o escucho al día siguiente y me gusta aun más

EE SI

En alguna ocasión —en más de 70 peliculas solo recuerdo una— comprendí que no

había acertado instí-umentalmente con lo que quería expresar Di descanso suficiente a la

orquesta para poder rectificar cada particella
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J N Generalmente sí estoy satisfecho

5 Nl Sí claramente No sólo responde sino que te ilusiona mas Cuando la has visto en el

papel mas o menos te la imaginas pero cuando escuchas el resultado en el estudio de

grabación con esa sensacional calidad de sonido la sensación es maravillosa

A P O Te voy a decir una cosa Así como cuando se monta la imagen hay una ligera

desilusión entre lo que se esperaba y lo que hay en la grabación y en las mezclas suele

pasar todo lo contrario surge un nuevo optimismo fruto de la conjunción de las cosas que

revela nuevos aspectos que no aparecían hasta ahora Las mezclas es una etapa muy

gratificante tiende a dimensionar el trabajo

ES ES 5 Sí No me hace falta llegar a la grabacion para saber como va a funcionar la musíca

Cuando estoy componiendo en el papel ya se lo que puede resuJtar y lo que no

J 5 Habitualmente me suena mucho mejor de lo que yo me espero en principio Aunque

lleve una idea de lo que he escrito realmente hasta que no me pongo a grabar y lo oigo no

sé muy bien cómo va a resultar Por eso suele soprenderme positivamente Otra cosa es

cuando pasa tiempo y en frío empiezo a escuchar los fallos

13 E Siempre queda mejor de lo que esperábamos pues la incorporación de los

instrumentos acusticos es clave Cuando se da el caso que no sales satisfecho no es por

culpa de la grabación es el tema que has compuestoel que no funciona

L M El resultado de la grabación siempre me parece satisfactorio Cuando salgo del

estudio tengo una sensacion positiva Creo que dentro de los medios que teníamos el

trabajo es bueno El problema aparece cuando luego escucho la musíca en el cine en

proyección En muy pocas ocasiones me ha gustado el sonido final de la película Nosotros

grabamos la musica en un sistema que ofrece una calidad excelente pero después eso hay

que repicarlo a magnetico mezclarlo en cine y al final yo no sé que pasa nunca suena

bien

3 4 2 5 ¿Quecriterio sigueen el procesode me2(las’

R A En la mezcla de la musíca he tratado que el sonido final corresponda a la idea que yo

tenía de la musíca en su origen En la de la película no he tenido ni voz ni voto

B 13 Por supuesto participo en la mezcla de Ja musíca y luego en la de la película siempre

que puedo La musíca la debo mezclar yo porque nadie tiene tan claro como he compuesto

esa musíca pensando en dónde tiene que subir o bajar Aunque ya lo haga en su propia

consti-uccíón puedes ayudarla con respecto al resto de la banda sonora Sobretodo porque

no es la primera vez que han realizado una mezcla justo al reves de cómo estaba construida

la musíca en su logíca interna Justo cuando yo la hacia crecer la bajaban o viceversa y

claro se produce un efecto nefasto
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E E A partir de la tercera o cuarta pelicula me fue conferida esa responsabilidad que

asumí hasta mí jubilación

J N Es un momento fundamental Sobretodo la mezcla de la película pues ese es el fin de

la musíca El espectador la va a recibir mezclada con otras cosas en la sala de proyección

Entonces tratar de controlar todos los pasos desde que la música esta grabada a como

luego va a aparecer esa musíca en el resultado final de la pelicuia es iniportantisímo

5 M En el de la musíca busco claridad Opino que puesto que se escucha más

distraídamente no puede ser ni compleja ni muy densa Ha de ser clara tener un primer

plano principal y el resto que pase más desapercibido Entonces en las mezclas procuro

resaltar aquellos instrumentos quesoportan ese plano principal ya sea melódico o rítmico

y ocultar un poco los otros

Sí asistiese a las mezclas de la película sobretodo tratana de ajustar el volumen de

una forma razonable pues creo es un mal endémico de la cinematografla española Es

mejor cuando en una película la musíca se oye correctamente en un plano más cercano En

ocasiones no coincide con ningun sonido sea diálogo sea mido y sin embargo se oye o al

menos me lo parece excesivamente lejana

A P O Yo siempre me encomiendo al nivel estándar del técnico Poner las dinámicas en

grabación lo más fuerte o más débil dentro de lo que puedas para que no haya necesidad

de luego tener que subir o bajar Esto da problemas porque luego se puede oir mido de

fondo etc Sí yo pongo un matiz piano es porque quiero ese grado de matiz y no otro

A las mezclas de pistas de somdo suele acudir el director A veces te sugiere ideas

estomegustamas o menos o este bloque lo podrianios repetir en tal sitio como sí estuviésemos

ya en montaje A la mezcla —ya de imagen y sonido— la podriamos llamar la estética de

los volumenes Hace falta un mezclador con experiencia y con visión de futuro estoji¿nciona

muybienen sala pero luego en el cine no o lwy quetenercuidadocon el contrastede niveles (La

reproducción sonora en los cines no es precisamente a un nivel standard) También está la

estética de la aparición/desaparición de la musíca y los sonidos El trabajo de los planos

sonoros lo suele delegar el director en el buen hacer de los mezcladores Yo nunca he ido a

defender una musica aunque hay casos en que el nivel que tiene tu musíca no encaja con

lo que tu has pensado bien por exceso bien por defecto (de volumen por ejemplo)

En cuanto a los musicos generalmente se desentienden del proceso de mezclas

G G 5 En la mezcla de la musica estoy siempre presente En la de la pelicula algunas

veces sí otras no me ha sido posible porque estaba haciendo otros trabajos

El criterio lo marca el ffirector Tu no puedes imponerle cual es el volumen al que

ha de ir la musíca Además mí opmíón es que los diálogos son lo pnmordial La musíca

está supeditada a ellos
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1 S La mezcla de la musica la real izo siempre En Ja de la película procuro estar aunque

no siempre es posible porque permite negonar la presencia que va a tener tu trabajo

Siempre tengo una disputa con los directores porque ponen la musíca bajísíma Me dicen

que soy un exagerado que suena bien pero lo cierto es que tienden a bajarla tanto que

tengo la sensación a veces que ha desaparecido

Pienso que la mezcla general no le aporta nada a la musíca En todo caso esa

aportación la hace a la película Los bloques musicales tienen que funcionar por sí solos sin

que necesiten la ayuda de la mezcla Que esten pensados y compuestos para que se

pongan a un volumen correcto ‘¿ se oigan sin molestar

13 F El proceso de trabajo es el siguiente colocas el bloque en su lugar ves que se ajusta

temporalmente a las marcas previstas y a continuación se realiza la mezcla con los

diálogos y los efectos

Nosotros siempre asistimos a las mezclas de la película Se hacen los ultimos

retoques de bajar o subir un poquito el volumen o modificar ligeramente la ectíalízación

para ocupar un espacio diferente con el fin de no chocar con los díalogos o los ruidos

L M A mí me gusta ir siempre a las mezclas Es un momento muy interesante —algo

tedioso— en el que se pueden aportar muchas cosas y ayudar a los directores pues en este

punto suelen tener bastantes dudas Tienen claro lo que quieren pero no saben

técnicamente como se puede conseguir

El criterio parte de las conversaciones con el director pues es al que básicamente

nos dirigimos No podemos olvidar que las mezclas de la película es un momento

especialmente delicado porque hay que conjugar diferentes opiniones que no son siempre

acordes Por una parte está el director —jefe supremo— el ingeniero de sonido —que

tambien es mucho jefe— el montador —que sabe dónde va todo— y los musícos —que a

juicio de todos los demás lo unico que hace es enredar para que su musíca suene mas

fuerte lo cual no es cierto porque el musíco sabe de sobra que está haciendo una película

y no un disco—

3 4 2 6 ~Coínoexplotalos recursosde registro>

R A Creo que es un elemento mas de creacion y que se debería tener en cuenta sin

embargo la premura de tiempo y la carestia económica no me ha permitido sacarle

demasiado partido

13 13 Actualmente es un proceso que ofrece enormes posibilidades para darle más

intensidad a la niusíca para buscarle nuevas perspectivas y hay que saber aprovecharlo

Es una herramienta de trabajo que un compositor de cine no puede desdenar

Precisamente la falta de control que benes sobre la musíca en el Teatro —sobretodo porque
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no hay posibilidad alguna de mezclas finales — es una de las razones por las que no me

gusta trabajar para ese medio En este sentido el cine es otra cosa

E E Resaltar una frase un efecto un tema musical por volumen ecos vibraciones y que

ello no dafiara — todo lo contrario mejorara — el conjunto de la banda sonora era una labor

apasionante

J N La musíca de cine a diferencia de la musica absoluta nace para ser grabada Su

función no es ser interpretada en vivo para hacerla llegar al publico en un auditorio sí no

que tiene como fin el registro Por lo tanto es un error no considerar las caracteristícas y

posibilidades que debe y puede tener al ser grabada Este proceso te permite alterar las

condiciones naturales del sonido Por ejemplo puedes falsear el equilibrio entre masas

sonoras sin que estas estén realmente equilibradas desnaturalizando el peso sonoro de los

instrumentos

Se dispone además de una espacíalidad que tiene que ser tenida en cuenta porque

la musíca ya no nace sólo para ser grabada sino que lo hace para ser reproducida en un

sistema de cinco o seis altavoces

5 M En este aspecto el campo cinematográfico es muy distinto al de la musíca de concierto

que ahí lo que suene no lo puedes manipular Creo que ya que se puede es interesante

sacarle partido a la reverberación el eco las alteraciones de timbre de un instrumento para

hacerlo más áspero más dulce o más aterciopelado segun el caso etc Es algo que no

debemos desaprovechar

A P O Por ejemplo en Los Tarantos me serví de muchos recursos de grabación Recuerdo

que grabé un pulso de corazón con el contrabajo apantallado (pu pum pu pumin ) muy

piano y mientras en otra písta tres trombones sonando todo lo fuerte que podían Luego

lo mezcle cambiando las dinámicas los trombones bajos y el contrabajo muy fuerte El

efecto era sorprendente tremendo Busqué esa tercera dimensión que nos ofrece la

grabación por pistas Pensemos que la Hí Fi (Alta fidelidad) ha convertido las distorsiones

sonoras en un efecto válido y a veces valioso 1Y voluntario’

ES ES 5 Los procesos de grabación han evolucionado muchisímo desde que yo empecé a

trabajar Antes apenas había medios y tenias que hacer maravillas para sacarle partido

Ahora dispones de cámaras de eco reverberación de una ecuaLización muy precisa que

te facilitan enormemente este trabajo

.1 5 Creo que en la grabación benes una gran capacidad creativa para mejorar en cierta

medida falsear el resultado de tu musíca Ese trabajo de postprodución musical me interesa

mucho pues te permite conseguir un sonido contundente a base de efectos etc

13 F En grabación hay unos elementos básicos que tienen que ver mucho con el trabajo de

la imagen En concreto dos la reverberación y el estéreo La primera te permite colocar los
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instrumentos a la distancia de la imagen que quieras aJ~arlos o acercarlos en su

profundidad El segundo los distribuye por toda la pantalla te permite moverlos para

marcar movimientos de cámara desplazamientos de sujetos u objetos etc

El sistema de sonido Dolby amplia estas posibilidades al poder dístnbuir el sonido

por toda la sala Creo sin embargo que nos queda mucho por aprender sobre el y que

hasta ahora muchas de las películas que lo han utiuizado resultan dispersivas para el

publico le distraen

L M La grabación tanto para cine como para cualquier otra actividad musical ofrece a la

musica una gran cantidad de posibilidades que hay que aprovechar

Respecto a la mezcla en el sistema Dolby mí opinión no es muy favorable Me

parece que es mejor concentrar el sonido en la pantalla Como profesional no me gusta por

ejemplo estar oyendo la musíca enfrente y el eco de las guitarras por detras o cosas así y

como espectador creo que sí estás oyendo una conversación en un bar que ves en pantalla y

que por lo tanto no te rodea aunque rodee a los protagonistas sí el sonido te rodea lo uníco

que puede hacer es despístarte EL estereo normal sí me parece importante porque ofrece

una dimensión al sonido diferente más lógica

4 BLOQUEOS

4 1 Cognoscitivos

4 1 1 ¿Le importa pensarque ¡¡tía idea puedetío seroriginal’

R A No para nada Mi lenguaje ha sido siempre muy eclectico sí bien donde me siento

más a gusto es en la tonalidad Eso sí una tonalidad muy abierta

13 13 Por supuesto que no me preocupa lo más mínimo que la idea sea original o no

Aunque fue lo que más me costó aceptar al principio de mi carrera tengo perfectamente

asumido que no hago la musíca que yo quiero hacer en ese momento sino la musíca que

necesita la película Un error típico de amateur’ —yo tambíen lo cometi cuando

empezaba— es ese no hacer la musíca que necesita la película sino la que necesita o le ha

apetecido hacer al grupo o compositor de la banda sonora

En este medio hay que asumir que no existe el ego Sobretodo porque en el

momento en que te incorporas a las películas estas tienen ya vida propia le mandan hasta

al director La película en sí admite o rechaza cosas Como es lógico también en la

musíca

E E Muchísimo
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1 N Para nada Lo que realmente me importa es que comuníque algo que exprese

sentimientos El que sea original no me importa absolutamente nada

5 M Procuro no ser un copista Ahora aunque es mucha casualidad sí resulta que una

solución o un efecto que busco coincidecon algo que se ha hecho anteriormente o que otro

está haciendo en ese momento nada puedo hacer y por lo tanto no me importa Es algo

que ha ocurrido muchas veces a lo largo de la historia

Lo que me parece muy mal y que mucha gente hace es coger la musica de un

compositor cambiarle la fachada para que no se note y convertirla en su musíca Como no

es este el caso seda muy casual que mis realizaciones no fueran originales

A P O Es vanidad pensar que nadie ha podido pensar antes lo que tu Y siempre habrá

algo diferente suficientemente diferente

ES ES 5 Creo que las ideas han de ser necesariamente originales

J 5 No me lo planteo así Creo que actualmente cualquier cosa que hagas suena a un

estilo o a una composición anterior Por eso a la hora de componer trabajo con mí estilo

haga lo que haga No me considero un compositor vanguardista De hecho la estética

musical que más reconozco en mí escritura es la musica de principios de siglo Lo cual no

quiere decir que segun lo que exija la imagen puedas utilizar lenguajes distmtos En este

sentido no soy partidario de la opinión que dentro de la musica de cine lo que funciona es

una melodía acompañada de corte más o menos tonal

13 E La idea en cuanto a lenguaje o estilo para nada Sí nos preocupa que la utilidad de

esa idea a nivel práctico lo sea

L M Aunque no defiendo esa idea tan extendida que afirma que en la música está todo

inventado es evidente que uno no puede ser origmal siempre Tampoco me planteo

demasiado que lo que estoy haciendo tenga que ser forzosamente novedoso no es una

cosa que me preocupe excesivamente Busco más que funcione y que sea bonito

4 1 2 ~Selía modificado con el pasodel tiempo su percepcíon—satisfacc¡ono descontento—sobre

algunode sustrabajos’

RA No

13 B Normalmente yo no tengo una visión de las películas en conjunto o por separado de

la musíca hasta que no pasa un año y medio o dos Hay una película Monras en

Chafarinas que no ha funcionado bien pero que supuso para mí un gran reto porque fue

un trabajo de orquestación importante Era la pnmera vez que me enfrentaba a una

orquestación íntegra para orquesta sinfónica con bloques de ocho minutos y siguiendo la

imagen sus cambios No sabría decir sí supone un antes y un después un punto de

inflexión en mí carrera pero sí que representó un auténtico desafio
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FE No

J N Con algunas cosas sí Aquellas que haces con elementos de moda con el paso del

tiempo te das cuenta que Ja moda se pasa y ya no funcionan Por eso procuro no hacerlo Y

no es un problema de tiempo Hay cosas que has hecho hace anos y sin embargo te

sorprenden positivamente

5 Nf No Llevo tan poco tiempo en este ambiente que aun no tengo la distancia necesaria

A 1’ 0 Ya lo creo La obra envejece con el paso de los anos Pero rejuvenecerá al paso de

Los siglos

ESCS No

J 5 Soy bastante exigente No acabo nunca de estar contento con los trabajos que he hecho

Siempretengo la sensación por muy bien que esté que aquello era mejorable Incluso

una vez que he terminado y veo de nuevo la película se me ocurren otras ideas que creo

que pudieran haber funcionado mejor y entonces me pregunto por que no se me ocurnria

antes esto o aquello No obstante salvo algunos trabajos en los que he tenido una maia

relación con el director y no ha funcionado el trabajo estoy satisfecho de mis realizaciones

13 E Hay películas que una vez las has terminado y las ves te horrorizan otras no tanto

Somos en general bastante críticos con lo que hacemos Cuando ves una película al cabo

del tiempo piensas que volvenas a rehacer esto y aquello de nuevo sí pudieses Pero creo

que es logíco ~‘ normal en cualquier trabajo creativo que aparezca un pequeño poso de

descontento

También es cierto que hay cosas que te sorprenden gratamente En nuestro caso las

composiciones que hemos hecho para Teatro o para los documentales de Querejeta de la

Exponos fascman

L M Sí para bien y para mal Unas me aterra el volver a escuchar la musíca y otras

como Luíia de lobos las vuelvo a ver y me encanta aunque siempre hay cosas que quisiera

haber mejorado Resulta cunoso que la razon mayoritaria por la que no me gustan

determinadas secuencias es porque en esos puntos no hubiese puesto musíca no tanto

porque esta me parezca desacertada o floja En otros casos la causa tiene que ver con la

grabación con el sonido Las muchas prisas y el escaso presupuesto hace que esté poco

pulido lo cual te fastídía porque sabes que en otras círcunstanaas habría quedado mejor

4 1 3 ~Consideraque la prm-hca de leng¡¡ap’s o forn,uln.s eshbsbcas de aso ~<miiin pi/cdc

enípobrecerlos textosmusicalesa travesde una utíhízacionesq¡¿emal-ícae industrialde arquetipos’

R A Eso depende de qué entendamos por arquetipos y del valor que le otorguemos a ese

concepto
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13 13 Puede ser Pero no creo que sea una cuestión tanto de lenguajes como de actitudes a la

hora de componer Hay veces que escuchas cosas que utilizan recursos muy manidos y

que sin embargo te sorprenden porque tienen algo diferente novedoso Se percibe un

ánimo de busqueda En cambio oyes musícas muy vanguardistas extremadamente
arriesgadas que resultan aburridas pasadas de moda antes de ser moda tan siquiera

FE Sí

N En cierto modo sí Pero no se deben confundir los códigos con los tópicos o con los

arquetipos Sí fuera así en el cine no se hubiese empleado más que la musíca del siglo

XIX que es la que se ve asociada al cine cuando este nace El código es más profundo que

el tópico es una combinación armónica el tono de una voz etc No se trata que se tenga

que poner siempre a tal situación por ejemplo la Cabalgatade las walkirias smo investigar

cuáles son los códigos que en esa pieza producen determinados efectos en el auditor lo

causa un código rítmico de color Eso luego lo puedes sustituir por otras cosas

equivalentes Gracias a eso se han podido incorporar al cine el rock el jazz el pop el

minímalísmo

5 M En esas fórmulas no todo es negativo No podemos olvidar que funcionan en el

espectador como una especie de resorte inconsciente sublímínal que le ofrece pistas de

lectura Por el]o no hay que desecharías a priori porque han existido siempre en la historia

de la musíca Se llegó a la solución en un momento de la Ópera de utilizar un trémolo o

una séptima disminuida siempre que hubiera tensión Entonces sí utilizas esa solución de

una forma personal no mimética ¿por qué desaprovechar ese recurso válido?

A 1’ 0 El arte tiendea ;ío coniunicarsedijo Langer Y esta objetividad funciona en la sala de

conciertos En el cme hay que pensar en alguna forma de belleza comunicativa El cine se

hace para una colectividad amorfa y son precisas fórmulas de uso comun Pero con

elegancia

G G 5 Sí se saben utilizar adecuadamente no deberla

J 5 Es indudable que sí Son fórmulas sin duda válidas pero cuyo uso desgasta su

efectividad y por ello empobrece el lenguaje musical Ahora bien aunque pienso que esta

todo inventado hay un margen en el que se pueden hacer muchas variaciones aportar

aspectos novedosos

13 U y L M Hay que mtentar salir del tópico pero el problema es que cuando algo no te

divierte te lo tratas de quitar de en medio como sea Lo que es innegable es que eso

muestra todas sus carencias y ciertamente empobrece No obstante la tendencia es salirse

de lo tópico
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4 2 Emocionales

4 2 1 ¿Hay algun inoníentocii que se ¡¡aya queda4oen blanco sin saber comocuípezar o seguir’

¿Coiuio OCiI,TiO>

E A Tal como lo dices pocas veces afortunadamente

13 13 Sí Cuando se ha producido ha sido en el momento de empezar a trabajar en la

busqueda de la idea de la película De todas maneras tampoco se trata de un blanco

absoluto Es una cuestión fías de pereza Sé lo que quiero lo estoy escuchando pero me

cuesta ponerme a realizarlo y no me veo capaz Por eso prefiero dejarlo y continuar en otro

momento

EF Algunohubo

J N Ocurren cosas insólitas y una de ellas me pasó con Intruso Leí el guión y me pareció

que estaba muy bien Hablé con Vicente pero tema la cabeza en blanco no sabia muy bien

por donde iba a empezar aquello lo cual no me preocupaba nada porque pensaba bueno

cuandoempiecea ver imagen lo sabre Me acerqué a rodaje vi imagen y por primera vez

en mucho tiempo estaba con la mente en blanco Curiosamente a Teresa la montadora le

ocurna algo parecido Había secuencias que no sabia como las quería montar Vicente La

película parecía muy hermética Sin embargo se termina de montar la veo constituyendo

un todo y es cuando de pronto veo claramente lo que voy a hacer

Un día en el rodaje hablando con Vicente sobre qué tipo de musica requería la

película me comentó que tal vez podía encajar un romanticismo en la línea de Chaikovski

Yo le dije que no lo veía Me puse a trabajar y un día me llamo para preguntarme que

estaba haciendo En ese momento solo pude decirle lo iiníco que se es ¿~¡¿e estoytrabajandocon

las tripas Entoncesestaruíbien la musíca me contestó Cuando termine de componer me fui a

Bratislava a grabar Volvemos a Madrid la pongo en el estudio para que la escuche

Vicente se rie de oreja a oreja i’ me dice al final hmas hecho mílsica rmnant,ca Y en ese

moií’iento me di cuenta que efectivamente lo había hecho No al estilo de Chaíkovskí o

Mahíer Era una musíca más actual más contemporanea pero con una gran carga de

romanticismo aunque en principio pasase por ser mucho mas cerebral y automática Había

hecho una musíca romantíca pero de un Romantícísnio en mavusculas como busqueda de

la utopia de lo imposible Y es que eso es la película Sin saberlo había conectado

inconscientemente con la idea Son cosas que afortunadamente me han ocurndo pero que

no son la norma

Ese blanco se puede producir —de hecho alguna vez me ha pasado— cuando

trabajo en una película que no me interesa Lo puedes pasar muy nial desde el punto de

~‘istacreativo porque no se te va a ocurrir nada interesante Al final sales adelante porque
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benes muchos recursos pero son trabajos que prefiero rechazar No obstante esta

posibilidad es una experiencia de los ultimos años Antes he tenido que hacer peliculas que

no me interesaban y en algunas lo he pasado francamente mal

5 M A veces estás cansado y no te parece que ninguna idea tenga futuro Lo dejas

vuelves al día siguiente y ves que alguna de ellas sí lo tiene Esto es normal dentro de la

composición Más aun dentro de la musíca pura que de la de cine porque en esta tienes tal

urgencia que todo en ti está concentrado para que salga algo de ese trabajo No puedes

permitirte el lujo de quedarte en blanco En cambio en la musíca pura sí no estás seguro

prefieres esperar y entonces es más fácil quedarse en blanco

A P O No me suele pasar A veces te quedas en blanco pero no en un blanco absoluto

Este blanco puede ser que de repente te das cuenta que lo que estás haciendo no te gusta

Es un blanco critico Pero orienta

G G 5 Sí Pero creo que no se puede explicar cómo surge la mspiracíón Depende del

estado de ánimo de la disposición que tengas No existe una norma fija

Lo que sí estoy descubnendo ahora es que mi mejor momento para componer es

recién levantado Me arreglo me siento a la mesa y sin saber por qué salen las ideas

Luego voy notando cómo baja esa inspiración y te embotas con el paso de las horas

J 5 A veces me ha pasado Me quedo en blanco más en el desarrollo de las ideas en cómo

seguir a partir de un punto que en el proceso de generación de ideas En esto no tengo

dificultades Suele ocurrirme cuando tengo que manejar formas muy grandes piezas de

mucho tiempo y es porque soy muy exigente en ese sentido Lo que hago tiene que ser un

todo coherente no puedo empezar a poner notas porque sí Me cuesta mucho trabajar

fragmentos muy largos por lo díficíl que es conducir la musíca y que funcione que no

decaiga el interés

13 F Si sí ocurre

L M Es cierto que alguna vez estás tan agotado por la acumulación de trabajo que no

sabes qué hacer Pero no se trata de quedarse en blanco quedarse seco corno dicen los

musícos A eso todavía no he llegado

422 ~Comose sale de estasítuacion2

R A Trabajando se sale de ese blanco Unas veces tienes buenas ideas y otras no pero sí

trabajas tarde o temprano surgen Sí no son excelentes al menos sigues adelante

13 13 Cuando me ocurre lo dejo Prefiero tomarme un descanso Por muy mal que vaya de

tiempo he aprendido que sí no sale es que no sale Por muchas horas que le eche no va a

salir así que es mejor dejarlo y ponerme a hacer otra cosa Al día siguiente lo retomo y en

medía hora recupero el tiempo perdido
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E E Trabajando

1 N Sí te interesa lo que haces es un problema de trabajo Te puede pasar un día dos

pero al tercero te levantas y al final se te ocurre algo La labor de creacion no es una labor

de chíspa es una cuestion de trabajo de sentarte horas y horas a trabajar

5 M La mayoría de las veces descansando El problema es que en las películas no puedes

porque tienes un plazo limite de entrega

A PO Continuo trabajando hasta que encuentro el giro hacia donde creo que debe ir En

general te pones a trabajar sobre un bloque intranscendente y resulta que de él surge todo

el engranaje de la película Nuestro enemigo es querer ser sublimes a todas horas Y

muchas veces somos debemos ser un modesto colaborador

G 0 5 Estaras tropezando en cuarenta piedras distintas pero sí quieres una idea y sabes

lo que buscas con trabajo llegarás a conseguirla Hace falta mucho tesón

J 5 Me pongo en el teclado y empiezo a tocar tocar y tocar hasta que sale algo Después

de todo soy bastante imaginativo Sí no lo que hago es buscar referencias escuchar musíca
de ese mismo estilo hasta que surgen las ideas En cualquier caso las imágenes me

sugieren siempre mucho

13 F y L M Te vas a casa piensas das vueltas y vueltas sobre las ideas que has trabajado

en el estudio escuchas mucha musíca y al final sale

4 2 3 ¿Enjí¡íc¡a o ez’alua sus coníposícionescoíist~ííite,nenteo suspendeel juicio sobreestashasta

llegara algun ¡‘unto de lecturafactible?

R A. Trabajo muy apnsa por lo que la crítica la realizo siempre cuando esta la obra

terminada No obstante en el caso del cine expongo la idea el tema al director

E E Me critico sin parar y cada vez mas Desde hace un par de años sufro muchísimo

Cada película me resulta mas díficíl En vez de ser al revés que con la práctica vaya siendo

todo mas sencillo me ocurre lo contrarío No se sí será acudiendo al tópico que cuanto más

crees que sabes es porque no sabes nada

Hay un proceso que me ocurre desde que trabajo en esto Cuando estoy con una

musica mientras la compongo la grabo y la mezclo me encanta estoy enamorado de ella

Luego suelen pasar uno o dos meses hasta que se estrena En ese tiempo no la vuelvo a

escuchar —generalmente no escucho mi musíca prefiero escuchar la de otras personas—

Llega el estreno la escucho de nuevo y creo que voy a monr me parece horrorosa que

todo va fatal Despues pasa un ano o más tiempo en el que ya he hecho otros trabajos la

pasan en televisión o la veo en vídeo y es entonces cuando la valoro más objetivamente

descubriendo sus virtudes y sus defectos y sacando una conclusión bastante positiva

Incluso a veces me sorprendo a mí mismo de las cosas que he hecho
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E E Constantemente

J N Me cuestiono constante y continuamente y soy en el análisis del resultado final muy

cntíco conmigo mismo Incluso cosas que a la gente le gustan mucho sí a mí no me

gustan no me quedo satisfecho

5 M Creo que es bueno esperar Normalmente lo hago porque la percepción que tienes de

tu musíca va cambiando Cuando estás componiendo o inmediatamente después estás

condicionado por tus ideas más quepor los resultados A lo mejor escuchas o crees ver en

la partitura todo lo que tienes en la cabeza cuando realmente en ella ha quedado menos de

un 10% de esas ideas En cambio cuando ha transcurrido el tiempo suficiente puedes ver

con más frescura cómo funciona realmente

A P O Se tiene un sentido crítico ponderado Pese a esa ponderación se llega al

entusiasmo al desaliento Pero eso es fruto inherente a toda profesión de arte

G G 5 Yo no puedo evaluar mí trabajo Es una labor de los demás

J 5 Enjuicio todo mientras lo voy haciendo por eso desecho tantas ideas Posiblemente

donde soy más critico conmigo mismo es en el desarrollo de las ideas pues es el punto que

considero me cuesta más Cuando trabajas con presión parece que el mundo se te viene

encima a la hora de desarrollarlas

13 F Trabajando juntos se es más critico que cuando uno trabajo solo porque la idea no sólo

te tiene que gustar a ti también al otro La posibilidad de cntica es doble y la ejercemos

constantemente

L M Una cosa que me gusta hacer es componer una idea dejarla escrita o grabada

volver a los dos días a ella para escucharla y ver qué sensación te produce Si es positiva

funcionará no falla Unavez en frío es cuando ves realmente sí resulta o no

424 La límítacion temporal ¿corno la asume’

R A El poco tiempo aunque puede agobíarte lo entiendo como una necesidad puramente

comercial No me resulta negativo Tal vez incluso sea estimulante

13 13 Aunque el tema del tiempo es lo peor no sé sí será por masoquismo me he

acostumbrado se ha convertido ya en una costumbre Hasta tal punto que cuando he

tenido más tiempo hasta el ultimo momento no me he puesto a componer Seguramente sí

tuviese dos meses me tirana mes y medio mirando la partitura en blanco y me pondría a

trabajar en las ultimas dos semanas

En Estados Unidos está establecido que una vez que se le ha dado un vídeo de

trabajo al compositor se para la película dos meses para que este componga y grabe Aquí

con un poco de suerte me dan tres semanas para componer y grabar pero hay peliculas

que he conípuesto y grabado en una semana lo cual es ternble Una vez que está el
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montaje terminado practícarnente lo uníco que falta es ja musíca así que comienzan las

prisas y las carreras porque todo el mundo quiere terminar la película bien porque tienen

fecha de estreno porque tiene que ir a un festival o porque las productoras hasta que no

entregan la copia estandar al distribuidor no cobran Ademas como me gusta trabajar con

el montaje terminado para poder tomar níedídas y relacionarlas con la musíca necesito un

montaje defímtivo y para tenerlo tengo que estrechar el margen al limite de tiempo

E E Sí era totalmente satisfactona para mi la idea creada y aceptada un estimulo Sí por

el contrano la había de condicionar —mejor acondicionar— a pareceres no coincidentes con

el mío un bloqueo

J N No supone mngun problema es una cuestión de acostumbrarse Aun así por cómo

trabajo dispongo de unos plazos aceptables

5 Nl Reconozco que me pone muy nervioso porque normalmente soy lento me gusta

retocar constantemente Ahora me viene muy bien para acostumbrarme a componer mas

rápido y a tener una causa necesaria para hacerlo Como en la musíca pura no tienes esa

premura —compones porque tu quieres y no porque te lo hayan pedido— te dejas llevar

por el tiempo entre dudas lo dejas pasar En cambio en este campo tienes que decidir

rápido no puedes divagar Haces algo que no te satisface demasiado pero lo dejas porque

luego retocandolo puede quedar mejor

Me trae al recuerdo los exámenes de composición Temas que componer en

veinticuatro horas un tiempo de sinfonía y gracias a esa exigencia lo hacías Era agotador

pero tremendamente estimulante Eso que los antiguos Jíamaban inspiración es algo

frenético enfebrecido para nada constante

A PO La premura de tiempo es un aliciente Sí me diesen seis meses para hacer una

película la terminana haciendo en los ultímos quince días Estana los seis meses

peleándome conmigo mismo tratando de elegir Siempre que no sea exagerada la falta de

bempo es un estímulo porque da cierta tension cierta vehemencia creativa

G O 5 Cuando te encargan una musíca para la que necesitarías a lo mejor veinte días o

un mes te dan un plazo de cuatro o cinco días porque ya es mucho una semana Como es

evidente esto condíciona tu trabajo Y esto es así en el cine porque sí hablamos de otros

medios que en fin estan en ej ánimo de todos eJ piazo que benes es siempre para

ayer Una partitura de veinte o veinticinco minutos de musíca la benes que hacer en dos o

tres días y eso es imposible

Esa limitación temporal a pesar de todo ííie ha resultado cuando no es agobiante

un estiniulo y que conste que perdóname la inmodestia soy un trabajador empedernido y

encuentro el estimulo ya en el propio trabajo No le tengo níngun miedo a trabajar pero

condiciona saber que vas tan obligado por el tiempo
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J 5 Tengo una mala costumbre una manía que es dejarlo todo para el ultimo momento

Supongo que por eso prefiero trabajar con poco tiempo sí tengo mucho lo pierdo y no

trabajo con la misma intensidad El hecho de tener un tope un límite de entrega me

ayuda Aunque lo cierto es que el trabajo que considero que tiene un mejor acabado — el

cortometraje Lourdes de segundamano— es en el que he dispuesto de más tiempo dos

semanas que es el mismo que tengo para hacer el largometraje Menos que cero que estoy

componiendo en estos momentos

13 F Es un factor más No lo considero un problema

L M Para mí es un problema básico que va unido a la limitación económica Los márgenes

temporales y económicos con los que se trabaja la musíca en el cine español son un

auténtico desastre Del presupuesto de una película se destina prácticamente lo que sobra

cuando se han cubierto el resto de apartados y en cuanto al tiempo que tienes para trabajar

es casi siempre de risa ¿Qué ~ Que pasan los años vuelves a ver una película

piensas cuán distinto podría haber sido el resultado de haber tenido más tiempo y más

dinero y te enfadas Siempre buscas que la musíca quede lo mejor posible y te das cuenta

que con esos recursos no puedes ofrecer el verdadero talento que tienes —sea mucho o

poco —

43 Culturales

4 3 1 ¿En algunaocasionlía tenido que rehacerbloquesporqueno le encajabanal director’

E A Nunca me ha pasado En algun caso no ha entrado algun bloque o se ha repetido

alguno que no estaba previsto pero por necesidades de la película

13 13 51 Sobre las maquetas que voy realizando hablo con el director sobre sí encaja o no y

vamos modilícando cosas Una vez que estás grabando ya no hay forma de rehacer o

modificar nada

Lo que es corriente es hacer más musíca de la que la película necesita realmente

para cubnrte las espaldas Entonces en la mezcla final puedes decidir que algunos bloques

sobran Pero eso yo soy el primero en decirlo

E E En ocasiones se modificaban cosas pero más en la mezcla Habla un alto grado de

confianza en mi trabajo

J N No Lo que sí hago a veces es componer bloques como alternativa a dilucidar en el

momento de la mezcla final Sé de antemano que pueden no ir en la película

SM Solamente en la primera película —quizá tambíen por eso— tuve que rehacer dos

bloques Los habla hecho de una forma que a ml me parecía bien pero reconozco que han

quedado mejor en la nueva versión que me pidió Mario Camus Curiosamente mí mujer

ya me lo había avisado Desde ese momento no dudo en hacerle caso
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A PO Un director es un ser humano y con el comparto Jos faiJos y los aciertos Hay

bloques que se han repetido en escenas orígínanamente sm musíca O se han supnmído de

donde se creía que iban a dedo Pero rehacer no Es una cuestión más económica que

a rtistíca

O 0 5 Afortunadamente no y tengo un buen legado de partituras a mis espaldas ~Y

sabes por qué no2 Pues porque me he preocupado mucho de mí trabajo Nunca me he

puesto a componer a lo loco Siempre me he metido en la película y he consegwdo

sintonizar con la hístona y las ideas del director

15 Aunque suelo encajar bastante bien las ideas del director me ha pasado con algunas

partes

B F Pasa continuamente Como trabajamos sobre maqueta vamos ensenandole cosas al

director desde el prmcípío y surge la necesidad de rehacer cosas de darles un giro

L Nl En casi todas las películas casi siempre hay que retocar dos o tres bloques Por eso

nos gusta reservar unas horas de estudio para realizar esos retoques definitivos

4 3 2 ¿Cojijo le res¡¡Ita componerde ti ,¡evo~

R A Como te decía nunca he tenido problemas en el sentido de tener que repetir

bloques porque no le hubiesen gustado al director Nluy al contrano siempre les ha

encantado mí trabajo por eso no entiendo el olvido que han tenido conmigo

13 13 No me plantea ninguna díficuitad porque no se trata de un rechazo smo de un

dialogo sobre lo que meíor puede funcionar en la película

E E No había níngun problema

1 N Nunca se ha dado el caso entre otras cosas porque nuestra mdustría no lo permite

5 M Sin ningun problema De hecho a mí me extranó en la primera película que solo

me hiciera rehacer dos bloques porque el no conocía ni sabía cómo era mi musíca y

tampoco se la enseñé antes de grabar Luego siempre me ha sorprendido que no me haya

pedido más retoques En cuanto a producción en aquel caso no hubo níngun problema

porque se trataba dedos piezas de baile para piano y se pudo regrabar fácilmente

A PO Nunca J
0 hice O sí cambie en un docunentaJ un tema epíco por una suma de

canciones para nínos Se trataba de elegir entre estos dos aciertos el menos pedante

O 0 5 No me he visto nunca en tal situación

15 He tenido que rehacer poco pero en algunas ocasiones he tenido que hacerlo bien por

exigencias del director o mías El caso es que me cuesta mucho Una vez que veo una

imagen con una musica soy muy terco y no acepto facílmente los cambios
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13 F y L M Sin ningun tipo de problema Los cambios pocas veces son drásticos y

entonces no te los planteas como una contrariedad Simplemente sí al director no le gusta

algo tiene que argumentarte las razones de su desacuerdo y en esas nuevas razones

encuentras las claves que te mdícan el cammo a seguir

433 ¿Hay grandes diferencias entre la musíca tal como usted la imagina y compone y la

presenciaque luego poseeen la películaacabada’

R A Lamentablemente sí La actuación de los directores y los montadores en este sentido

ha sido casi siempre decepcionante Te cortan la musíca modifican el orden que habías

pensado la dejan muy baja etc

13 13 No Independientemente que me satisfaga más o menos suele responder bastante a la

idea que había elaborado al principio de ponerme a trabajar en eUa

E E En general no

1 N Como estoy muy encima de todo el proceso no suelo llevarme sorpresas La musíca

funciona con la imagen tal como yo he imaginado Es una de las cosas en que no me suelo

equivocar

Una anécdota muy curiosa que me pasó en Sí te dicen que caí confirma que la

imaginación es más poderosa que las comprobaciones reales sobre todo sí estas están

falseadas Terminamos de grabar en Madrid y al día siguiente teníamos las mezclas en

Barcelona Llegué a casa y decidí comprobar los bloques en los que tenla alguna duda

Smcronícé la grabación con un monitor pequeño de televisión y decepción aquello no

funcionaba para nada Ya no había tiempo para rectificaciones así que me presente en

mezclas convencido de que de tanto arriesgar me había equivocado La sorpresa llega

cuando se monta la musíca en moviola y funciona perfectamente ¿Qué ocurría2 Pues que

el concepto de la musíca estaba más claro en mí cabeza que visualizado en una

comprobación falsa una pantalla pequeña frente a un sonido apabullante donde era

imposible físicamente la integración de ambos elementos En cuanto hubo coherencia de

dimensiones entre la percepción de la música y la de la imagen se produjo la integración

5 M Existe mucha diferencia entre cómo imagmo la música en el guión la compongo y

grabo a como aparece definitivamente en la película Es lógico que sea así cuando yo no

participo en la decisión final sobre cómo ha de encajarse y qué presencia ha de tener a

nivel sonoro Es una cuestión algo frustrante que espero mejore en próximos trabajos

A P O El cine es muy generoso Cuando la musíca acierta imagen y sonido se acrecientan

mutuamente Cuando la musica no acierta y la imagen sí se la ignora psicológicamente

(Tanto como para que su presencia moleste no he llegado a ello)
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o o s Cuando estás hecho no hay posibilidad de sorpresas Cuando no has madurado lo

suficiente sí Aquí entra en juego el dominio de la orquestación de cada compositor Sí se

domina tu sabes poderosamente como te va a sonar sin que haga falta que lo oigas lo ves

en el papel La orquesta es una balanza es una medida de peso Lo importante es dominar

la técnica para cargarla en su justa medida Y 40 me vas a perdonar la inmodestia en

orquestación creo que soy alguien y voy siempre seguro de cómo va a sonar lo que he

escrito

J 8 Lo más comun es que te quiten en la copia definitiva mucha de la musica que has

compuesto A veces tienen razón pero otras muchas se cargan secuencias enteras sin contar

con tu criterio No te explicas por ejemplo cómo en una persecución de una comedía

pueden eliminar una musíca que apoya el efecto cómico de los personajes en situaciones

extrañas Pero va se sabe que es el director quien decide

13 F Lo cierto es que se suele ajustar bastante a la idea que tenía cuando empezamos a

trabajar en ella Pero cuando ves la película en el estreno no benes el dístancíamíento

necesario La has visto cientos de veces en los ultímos dos meses y eres incapaz de tener

una vísion indiferente Solo cuando la ves en la distancia sí un día la pasan por televisión o

en vídeo haces una crítica fiable que por lo general suele ser muy intensa

L M La propia película yana mucho desde la idea que presenta el guión a lo que luego

vemos en imagen Partiendo de esto es logíco que se modifique también la intuición que

tienes de la musíca En muchos casos ocurre así aunque en otros como en La leí¡ de la

frontera la musíca que va en la película es un reflejo bastante fiel de la pnmera idea que

alumbramos cuando leimos el guión

4 3 4 La respuestadel ¡‘ublíco a smi ¡nusíca ~lc lía ¡¡alío reflexionar sobre cútijo plantear sus

u r¡evasrealizaciones’

R A Supongo que en algo sí

B 13 Me gusta saber cómo responde el publico pero la exigencia parte fundamentalmente

de mí

FE Sí

N Evidentemente la experiencia es eso Se obtiene dei analísís de tus errores y de tus

aciertos aunque siempre se debe dejar un factor de riesgo Por ejemplo con Vicente yo

arriesgo mucho Estoy siempre en el filo de la navaja Se positivamente que una musíca

funciona pero hago otra Voy un poco más allá

5 M La respuesta que me llega a mi esta muy condicionada porque la que oigo es la de

mis amigos y entonces poco puedo decir A todos les ha gustado mucho pero me gustaría

conocer la opinión del publico desconocido
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A P O No me he sentido presionado fundamentalmente porque la respuesta no la

encuentro directamente del publico Siempre me llega de la pantalla La pantalla es la que

se alegra de una reacción favorable del publico

GG 5 Afortunadamente la respuesta del publico siempre ha sido generosa

J 5 No he recibido hasta ahora demasiadas cnticas negativas En la mayoría de los casos

la gente ni se fija en la musíca Siles preguntas te contestan no mehefijado o algo similar

Por otra parte estoy convencido que salvo dos o tres personas muy allegadas nadie te va

a decir a la cara oye esto no vale para nada En cualquier caso aunque los fracasos me

marcan mucho también me empujan para seguir trabajando duro Mi peor cntico el más

duro soy yo mismo

13 F El reconocimiento del publico es poco en el cme Yo prefiero que no se enteren de la

musíca porque eso significa que está bien puesta En eso creo que se queda el

reconocimiento del publico Te puede reafirmar pero no te influye en la forma de

componer Hay un cierto aislamiento

L M La respuesta que obtienes del publico es muy escasa Normalmente salvo en

contadas ocasiones el espectador no repara en la musíca No tiene una conciencia clara

cuando sale de ver la película de cómo era la musíca que llevaba Entonces aunque más o

menos atisbas en los estrenos cómo reacciona la gente la referencia que obtienes es tan

pobre que no te puede influir en nmgun sentido

435 ~Y la de suscoínpanerosde trabajo y/o profesion’

R A Igualmente creo que si

13 E Creo que sí pero como te decía es una exigencia mía mas que de los demás En ese

sentido mesiento muy honesto soy incapaz de venderle a un director una cosa que no me

la creo yo No soy capaz de enseñar algo que no me gusta me da vergúenza

E E Es evidente que siempre te influye lo que piensen tus compañeros sobre tu trabajo Sí

la crítica es buena sabes que vas por el buen camino

J N El trabajo con excelentes profesionales del medio como por ejemplo Teresa Font y

Carmen Frías en montaje me ha aportado un conocimiento del lenguaje cinematográfico

que antes no tenía Por medio de las conversaciones del análisis y la observación de la

forma de trabajar de directores y montadores he logrado extraer conclusiones de lo que

hacen y he adquíndo un oficio

La capacidad de mvolucrarme en el proceso de forma global produce en la gente

con la que trabajo una percepción distinta del compositor de cine — habitualmente alguien

ajeno y externo a la película — Manuel Gutiérrez cuando presentó mí libro en Santander

dijo algo que oía por pnmera vez desde que desembarqué en el mundo de cine para
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nosotrosPepeNietonoes un compositorrs un ciiieastii Abordasiemprela Cciiif’CSic~w» mus/ca)en

Ji¡ííc¡on de la película A mi me satisface que lo perciban así porque la sensación que el

musíco forma parte del equipo es muy interesante Ha costado mucho trabajo imponer esa

idea y queda aun mucho por hacer En mis cursos trato de transmitir esto El compositor no

puede pensar estoyhaciendotui níuswaen su película sino que debe componer una niusíca

en funcion de la película implicándose en el resto de los procesos y teniendo en cuenta esta

en su globalídad

5 M No tengo ningun contactocon otros compositores de este campo Por lo que respecta a

los compañeros de la película siempre me han felicitado y concretamente al montador

cada vez le ha gustado mas pero no tengo una referencia contrastada

A P O En toda actividad hay amigos y enemigos Y de veras que no falten

G G 5 Tambíen ha sido generosa

15 Salvo algun caso contado con ciertas personas que no considero fiables en este sentido

mí relación con los directores y con ¡os companeros de trabajo ha sido muy satisfactoria

Siempre les ha gustado mí musíca incluso en películas que a ml me parecía que no estaba

del todo bien

13 F Estas sí te influyen porque son opiniones desde dentro a partir del conocimiento del

medio Otra cosa es que estés de acuerdo o no con las opiniones pero te ayudan y te

aportan cosas Mientras la opínion del publico es más general —una referencia global

dentro de la película— la de los compañeros hace referencia a aspectos más puntuales y

concretos

L M La opínion de la gente con la que grabamos siempre es positiva Al ser compañeros

con los que llevamos trabajando muchos anos tienes cierto grado de afinidad y siempre

tienes oportunidad de intercambiar opiniones sobre el resultado final de las peliculas

5 CONTROL

5 71 , Quele ha sugerido/aportadoestaentrewslao sesíoíí2

R A Me parece interesante y podemos continuar conversando en otra ocasión sí lo

considera necesario Por otra parte desearía conocer los resultados de la investigación

B E Me encanta hacer este tipo de entrevistas porque me hago como un psicoanálisis

Hablo de cosas en las que nunca pienso que las hago y punto hasta que llega alguien y

me las pregunta Así que me sirven para comprender y analizar lo que yo hago

E E Algo así conio el inicio de una composición

J N Me ha parecido muy exhaustiva y completa
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5 M Me ha parecido muy completa y me ha hecho volver a reflexionar sobre

planteamientos de este trabajo que por necesidad he manejado a nivel personal en algun

otro momento

A P O Que es muy larga y no hemos hecho sino empezar Lo que quiere decir una

aportación viva O sea optimista

G G 5 Con toda sinceridad me parece una entrevista muy interesante Has enfocado los

temas muy bien sabes por dónde vas y las respuestas que quieres Me ha parecido muy

constructiva

J 5 Cuando menos mirarme un poco a mi mismo Nunca me habla parado a observar

cómo hago las cosas

13 E Ante todo me ha hecho reflexionar sobre cómo trabajamos y eso es una cosa muy

importante para nosotros que además tratamos de hacer a menudo

L M Me parece estupenda porque realizas un recorndo muy completo y exhaustivo por

todo el proceso de composición para cine

52 ~Creeen la validezde este tipo de trabajos yen las conclíísíonesque puedanaportar’

RA Sí ¿por qué no7

13 13 No sé por modestia sí le puedo ser util a alguien sobretodo porque dentro de la

musíca de cine he sido completamente autodidacta Ahora bien todo lo que sirva para

comprender y apoyar el cine me parece muy interesante

E E A píe juntillas

J N Creo que cualquier trabajo de este tipo planteado con rigor tiene una gran utilidad

Ya me hubiese gustado a mí disponer de ellos cuando empecé hace treinta años en esto

del cme No porque a través de su lectura vayas a hacer bien la musíca para una película

Pero de su estudio se pueden extraer enseñanzas para evitar errores Es decir puedes

aprender cosas sm necesidad de hacerlo a base de equivocaciones Lo cual ya es mucho

5 M Porsupuesto Me sorprende que sea la primera vez que se hace un estudio de estas

características seriamente Creo que al igual que se ha estudiado la musíca de tal o cual

compositor estilo o escuela de musica absoluta se deben desarrollar trabajos que aborden

el mundo de las bandas sonoras con idéntico rigor

A P O La musíca y el cine son artes del tiempo Y el tiempo no deja de caminar Por

favor que toda conclusión sea también inestable y nos permita seguir evolucionando

1Lápidas no’

G G 5 Sin lugar a dudas sirven para ayudar a promocionar y a darle a la música la

importancia que tiene
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El año de producción de las películas analizadas va desde 1963 — Del rosa al

amarillo— hasta 1996 —Besosyabrazos— En el transcurso de los treinta y tres años que hay

entre ambas aparecen los filmes restantes en tres etapas dístmtas

• Trienio 63/66 —lacitada Del rosaal amarillo <Pérez Olea) Samba(García Segura)

y El primer cuartel (Escobar)

• 1976 — La peticion (Abs)—

• Trienio 93/96 —Sombrasen una batalla (Marmé) Intruso (Nieto) Moriras en

Chafarinas (Bonezzí) Entre Rojas (Fuster y Mendo) y Besos y abrazos U A

Sánchez)

822 Del rosaal amarillo

• Nacionalidad Española

• Produccion Impala 5 A Eco Films

• Jefr de produccion Francisco Lara Guton Manuel Suínmers Director Manuel

Summers Fotografia Francisco Fraile Musíca Antonio Pérez Olea Montaje

Antonio Gimeno DecoradosSígfredo Burman

• Interpretes Cristina Galbó Pedro Díez del Corral Maria Jesús Corchero

Valentin de Miguel Julio Martin José V Cerrudo Lina Onesti Sergio

Mendízabal Pilar Gómez Ferrer Vicente Llosá J Ramón de la Cuadra Antonio

A Vídal

• Metraje 2407 metros Procedimiento H/N Paso 35 mm Duracion 88 mm

Estreno Coliseum (Madrid) 5 9 63 Drstnbucion C 13 Films

• Premios Medalla de oro revelación en el Festival de San Sebastián a Cnstína

Galbó

823 Samba

• Nacionalidad Hispano-Brasileña

• Produccion Cesáreo González P C Condor Filmes Ltda (Brasil)

• Jefe de produccion Tibor Reves Cuíon Jesus Mana de Arozamena José López

Rubio Rafael Gil Director Rafael Gil Fotografia Chrístian Matras Musíca

Gregorio García Segura Montaje José Luís Matesan.z Maquillaje Estudios

CEA

• Interpretes Sara Montiel Leonardo Vilar Fosco Giachetti Gran Otelo Carlos

Alberto Zení Pereira Elícer Gómez
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• Metraje 2954 metros Procedímw,itoColor Paso 35 ním Di¿racíon 108 mm

• Estreno Canciller Consulado Ro.vv B (Madrid> 1 2 65

• D,str¡b¡¿c,on Suevia Films

8 24 El primercuartel

• Nacionalidad Española

• Produccwn 1 F 1 5 A

• Argumento Ignacio F Iquino Guión José Antomo de la Loma Director Ignacio

F Iquino Fotografía Jaime Deu Casas Musíca Enrique Escobar Decorados

Andrés Valívé

• Interpretes José Suárez Gloria Cámara Miguel Palenzuela Marta Mav Manuel

Gas Fernando León Joaquín IJíaz Cesar Ojínaga

• ProcedíniíentoColor Paso 35 mm Diíracíon 1 h 47 m

8 25 La Petición

• Nacionalidad Espanola

• Productor C 1 1’ 1 Cinematográfica 5 A

• Argumento Leo Anchóríz Gí¿íon Pilar Miro Director Pilar Miró Fotografia

Hans Burmann Musíca Roman Alís Decorados Santiago Ontanon Montaje

Pablo del Amo

• Interpretes Ana Belén Emilio O Caba Frederíc de Pasquale Mana Luisa

Ponte Eduardo Calvo Mayrata O’Wisiedo Manuel Sierra Carníen Maura

Antonio Canal Pedro del Río

• Proced¡íuuníto Color Paso 35 mm Duracion 1 h 32 m

8 2 6 Sombrasenunabatalla

• Nacionalidad Espanola

• Productor Cayo Largo Films

• Argumento Mario Camus Guion Mario Camus Director Mario Camus

Fotografía Manolo Velasco Musíca Sebastián Maríné Sonido Julio Recuero

Decorados Carlos Dorremochea Montaje José M~ Biurrun Maquillaje Cnstóbal

Criado
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• Interpretes Carmen Maura Joaquím de Almeida Femando Valverde Sonia

Martín Ramón Langa Susana Borges Isabel de Castro Francisco Hernández

• ProcedimientoColor Paso 35 mm Duracion 1 h 37 m

• Premias Goyas 1994 Interpretación masculina de reparto (Femando Valverde)

M~or guión original (ManoCamus)

827 Intruso

• Nacionalidad Española

• Productor Pedro Costa Producciones Cinematográficas

• Argumento Pedro Costa Guion Alvaro del Amo Vicente Aranda Director

Vicente Aranda Fotografía José Luís Alcaine Musíca José Nieto Sonido Carlos

Faruolo Decorados Josep Roselí Montaje Teresa Font Maquillaje Gregono Ros

• Interpretes Victona Abril Imanol Anas Antomo Valero Alicia Rozas Carlos

Munoz Alicia Agut Eufemia Román

• ProcedimientoColor Paso 35 mm Duracwn 1 h 30 m

828 Morirásen Chafarinas

• Nacionalidad Espanola

• Productora Altube Fílmeak

• Jefede prodí¿ccíon José Lí.us Escolar

• Argumento Basado en la novela Moriras en Chafarinas de Femando Lalana

Guían Femando Lalana y Pedro Olea Director Pedro Olea Díreccion artística

Luís Vallés Fígí¿r¡nísta Javier Artíñano Fotografía Francisco Pemenía Musíca

Bernardo Bonezzí Sonido Goldstein & Steinberg Montaje José Salcedo

Maquillaje Jorge Hernández EfectosespecialesReyes Abades

• Interpretes Jorge Sanz Javier Albalá Maria Barranco Oscar Ladoire Tom

Zenet Esperanza Campuzano

• ProcedimientoColor Duracion 1 h 29 m (2427mi) Paso 35 mm

• Esfreno 20-4 1995Cine Capítol (Madrid)

• Díst-ríbucíon Columbia Trístar Films de España
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8 2 9 Entrerojas

• Nacionalidad Española

• Productora Fernando Colomo PC Lucas Ediciones

• Productor Beatriz de la Gándara Femando Colomo Jefe de produccion Félix

Rodríguez Gujon Azucena Rodríguez Director Azucena Rodríguez Díreccion

artística Luis Vallés Fotografiuí Javier Salmones Musica Suburbano Sonido

Goldsteín & Steínberg Montaje Miguel Angel Sanlamaria Maquillaje

Alm udena Fonseca

• Interpretes Penelope Cruz Mana Pujalte Cristina Marcos Miriam de Maeztu

Carmelo Gómez Ana Torrent Karra Elejalde Glona Munoz Pilar Bardem

• ProcedimientoColor Duracion 1 h 33 m 2540 mt Paso 35 mm

• Estreno 20-4 1995 Cines Gran Vía Canciller Renoir (Madrid)

• Distr¡biícion Alta Films

8 210 Besosy abrazos

• Productora Garate P C

• Jefa deProduccion María Soto

• Director Antonio Carate Fotograliñ Teo Delgado Direccion artística Ana Llena

Musíca JosÉ Sánchez Sanz Montaje Antonio Gárate y Nuria Lapastora

l1estuario Teresa Mora

• líiterpretes María Bornaechea Rafael Santamana Antomo Gárate Angel Ruiz

Concha Grau Jose Sánchez Sanz
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8 3 TABLAS

8 3 1 Estadísticastemporalesde losbloques

83 1 1 Besosy abrazos

BLOQUE INICIO FINAL DURACION

1 000 17 001 05 0’48

2” 00302 00325 0’23

3 00352 00415 0’23

4 00748 (nd/d/nd) 00900 O’12’ «49’ «11

5 — 0C900 00935 «35-

01000 01059 «59’

T d 01115 01130 «15

8 01153 111304 — 111

9’ d 01315 01330 015

10’ 01436 01521 0>45

11 01632 01739 107’

12” 02010 02126 116

13 02148 02211 «23

14 02232 023.51 119’

15 02408 02438 «30’

16 02532 02557 «25

17” 02759 02832 «33

iB” 02837 02930 «53

19” 03045 03137 0>52’

20’ 03212 03222 «10’

21 03242 03327 «45 -

22” 03348 03410 «22’

23 03622 03949 327

24 040.33 04205 1 32’

25 d 04253 04418 125

26 04540 04603 — «23

27” sd 04515 04751 2’36

28 d 04852 04912 «20’

29” 0.5047 0.52 18 — 131

3ff - 03659 05717 «19’ —

31 05738 058.38 ir

32” ~ 10021 1-0054 — «33

33 10149 — 10308 119’
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‘4 10158 10643 045

10721) 10755 0>35

36 10921 i1020 0>59>

11410 1i4~7 «47’

38 11800 11859 11>59’

39’ 11930 12145 315

Tahla 12 Tiempo de los bloques enBesos y abrazos

8 3 1 2 Del rosa al amarillo

BLOQUE INICIO FINAL DURACIÓN

1 e 0000(1 00312 312’

004i~ 004,8 0>39’

3 00557 00700 103

4 00829 00841 0>12’

5 00903 01018 115

6 01400 01526 126

T 01526 01626 iar

8 01706 01732 «26

9- 01931 11201$ 0>47

111 02224 02249 1>25

11 02419 02442 123

12” 02503 02540 037>

13 02614 02T01 0>47>

14 02920 02945 «25

15 03026 03100 (1>34

16 dna 03107 13137 (1>341>

17” 03330 03434 1W

18 03511 035,0 «39>

19> 03730 04020 2>541>

20’ dna 04020 04050 «341>

21 dna 04141 04224 0>43

22” íiJ 04444 04548 104

23 dna 04548 04726 138

24 dna 04726 04834 108

25 d 04913 054)11 «58

26 na 05040 05126 0>46

27 0512ó 05216 «50>

28 05309 05420 111

24> 05447 05621 134

30” 05718 05813 «57’

31 (1) 05850 05909 0>19’

Apendzct’s
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3? (2)d 059-09 100-02 «53

33 (3)d 10006 10053 0>50’

10410 10518 108

35 (5) 10618 10722 104

36 <6) 10909 11158 2>49’

37” <7>c 11248 11406 118

38 8 11416 11313 «57>

393 (9) 11600 1i718 118

40” (10)d 11718 11746 0>28

41 (11)d 11746 11816 0>30’

42” 12 11945 12100 115

43 13 d 12100 12150 0>50’

J±J!L... 12150 12424
45 (15) 12432 12438

2>34

«06

12442 12448 «06

12619 12639 «20’

47” (17)c 12639 12747 108

Tabla13 Tiempo de los bloquesen Del rosa al amanlio

3 El primer cuartel

BLOQUE INiCIO FINAL DURACIÓN

1 00000 000-16 «16

2’> 00053 00219 126

3 00219 00259 «40>

4 00308 00339 «21

3 0-0359 00405 «06

6 00432 — 00449 «17’

7” 00552 00618 «26

8 00622 00646 «24

9” 00734 00900 126

1W 00957 01028 «31

11 01102 01210 108

12” 01220 01312 «52’

13 01333 01403 «30’

14 01544 01625 «41

15 01630 01655 «25

16 02212 02424 2>12’

17” 02548 02605 «ir

18 02755 02846 051

19” 030-55 03530 435

20” 03739 03810 «31
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21
03Q23 04044 1 21

04215 O423~ «20>

23 04404 04443 0>39’

24 04645 04957 312>

25 05115 05155 0>40

26 tl531~ 05417 «58

27’ 05648 05905 2>17

2W 05952 10002 «Iii’

29’ 10143 102% «23

30’ 10247 103(10 «13

31 103-00 11)318 «is

ir 10426 10458 11>3’

33 10614 10813 159’

34 1 0911 11003 0>49’

35 11118 11220 102

36 11344 1141)8 024

37’ 11536 11553 «17

38 11559 11613 0>14

39’ 11807 11842 «35

40’> 11851 11940 0>49’

41 12025 12048 «23

42’ 12127 12425 2>58

43 12442 1250, «23

44 12544 12635 «51

45 1280<) 12826 «26

lo 12905 12935 0>341>

47 12943 13003 «20’

4W 13210 13306 0>56

49’ 13355 13402 0>07

50’> 13450 13512 «22’

51 13512 13~35 «22>

52’ 1 3600 13715 115

53 13832 1392(1 048

54 13930 14040 110>

55 14048 141i8 (1>30’

56 14208 14225 0>17

14238 14254 «16

58 14539 14622 «43

59 14628 147W lii

Tabla14 Tíenípodelos bloquesen El primer cuartel
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8 3 1 4 Entre rojas

BLOQUE INICIO FINAL DURACIÓN

1 002.45 00628 343

0-0932 01004 «32>

3 0-1154 01320 i26

4 02057 022.49 152>

5 02443 02540 «57>

6 0-2817 02856 «39’

7” dna 03025 03318 2>53

8 03444 03509 «25

9’> 03621 03641 «20>

10’> 03958 04024 «26

11 04059 04134 0>35

ir 042.33 04337 104

13 04410 04453 «43

14 04636 04711 «35

15 04737 04809 0>32

16 0-5528 05654 126

17” 05809 05837 «28

18 10022 10050 «28

19’> 10152 10257 105

20’> 10535 10624 0>49’

21 dna 10740 10933 153

22” 11259 11335 0>36

23 11530 11558 «28

24 11825 11934 109

25 d 12005 120-39 0>34

26 12209 12358 149’

27” 12628 12930 302’

Tabla ¶5 Tiempo de los bloques en Entre rojas

5 Intruso -

BLOQUE INICIO FINAL DURACIÓN

1 00000 00145 145

2 00459 00626 127>

3 d 00822 00924 102’

4 01536 01852 316

5 d 01941 02120 139’

6 022.00 02507 307’

831
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7” 0.3026 03143 117>

orín 03729 «19>

9’ d 03720 03819 «50’

lo> d 04030 04126 «54

11 044,1, 04608 112’

12’ 04758 051.26 328

13 05808 10145 2’37

14 1 02 58 103 40 «42’

15 d 10649 10703 «14

16 10836 11347 ~11

ir 11,04 11938 434

180 12017 12305 248a

Tabla 16 Tiempodelos bloquesen Intruso

6 La petición

BLOQUE INICIO FINAL

a

1 00000 00116

IJURACION

116

20 00116 002411 124

3 d 01H02 00420 018

4 00911 00941 0>30’

5 01051 01256 2’05

6 d 01702 01742 «40>

7> OlSSó 02020 122>

02026 02230 204

9’ 02347 02535 148

11V 03341) 03440 10<Y

11 03949 04313 324

IT U 04313 04328 «15

13 04748 04938 150>

14 d 05154) 0,224 «34

15 cl 10(115 10223 208

ib cl 10223 10416 153

17’ cl 10423 10632 2>09

18 cl 10727 1-0926 159’

19” 11218 ilíSó 138

20’ 11,11 1230<) 7>49’

21 d 12400 12438 «38

2? 12438 12o10 132

Tabla ¶7 >Tíenípo de los bloques en La peticion

Apendicvs
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83 1 7 Morirás en Chafarinas

BLOQUE INICIO FINAL DURACION

1 00017 00252 2>35

2 00401 00415 «15

3 00523 00928 405

4 01001 01057 «56

5 0-1235 012.46 «11

6 0-2343 02407 «24

7” 02727 02937 2>10>

8 030-54 03205 111

9” 03650 03740 «50’

10” 03807 03823 016

II 03923 04255 322>

12” 04623 05215 552’

13 10100 10210 110>

14 10958 11109 111

15 11157 11212 0>15

16 11338 11518 140’

17” 11615 117% 0>51

íS” 11745 11814 «29’

19” 12135 12454 309’

Tabla 18 Tiempode los bloquesen Morirás en Chafarinas

8 3 1 8 Samba

BLOQUE INiCIO FINAL DURACIÓN

1 00000 00023 «23

2” c 00028 00314 2>46

3 00338 00414 «36

4 00436 00547 111

5 00547 00730 143

6 0-1028 01109 «41

7” 0-11 37 012.34 «si

8 c 0-1305 01540 135

93 0-1613 01737 121

10’> 01810 01835 0>25

11 c 01922 02157 2>35

12’> 02157 02307 110’

13 02514 02841 327>

14 03055 03110 0.15
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15 03124 03324 200>

16 1)3445 03539 (1>54

17 0361)0 03607 «07>

18’> 03835 04012 137’

19> 04012 04112 1~Y>

20’> 04344 04509 125

21 cl 04600 04946 346

2? d 04953 05040 047

23 15220 05415 115

24 05850 05920 0341>

25 c 05941 10140 159’

26 1-02>05 11)325 120>

27 10440 10627 147>

28’> 11)627 10752 1=’

29’ c 11)826 11145 319>

11355 11422 «27

31 11635 11802 123

3? 11802 11850 «48

33 11850 12027 137

3-4 12043 12117 «NI

35 1211$ 12140 «22’

36 c 12527 12740 213

37 13038 13212 134

38 13630 13740 110

39’ 13946 14018 «32

40’> c 14120 14443 ~17

Tabla 19 Tiempo de los bloques en Samba

9 Sombrasen unabatalla

BLOQUE INICIO FINAL DURACION

1 00000 00136 136

2 00423 00447 «44

3 cl 01154 01238 0>4-4

4 01b42 01735 «53

5 02020 02041 «Zí

6 02220 02233 «13

7” 02322 02341 «19’

8 02938 02958 «20’

9’ cl 03357 03-122 «25

11V 03555 03646 051

11 03858 03936 (1>38

ApendíLvs

831
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12” 04516 04527 «ti

13 d 04541 04605 «24

14 0-4924 05004 «40’

15 05109 05215 116

16 05235 05245

17” 0-5705 05817 112>

18” 0-5917 05939 «22>

19” i0225 10257 «32’

20” 11415 11427 «12

21 11640 11650

22” 11817 11834 «17>

23 12325 12340 «is

24 12654 12740 «34

25 132.02 13420 2>22>

Tabla 20 Tíenípode los bloques en Sombras en una batalla

84 ALGUNAS CLASIFICACIONESDELA MÚSICA EN EL CINE

VALLS GORINA y PADROL

1 Atendiendo al medio en el que se íntegra puede ser Musíca circunstancial cuando

aparecesi la Danza Ja opera o el cme musical que es un hipergénero musical o

Musíca para la escena cuando trabaja como subrayado o como proyección sonora del

decorado etc

2 Atendiendo a la función que cumple puede serMusícaviva o díegetíca creadora de la

situaciónescémca y del entorno en el que se desarrolla la acción o Musíca transícional

que subraya o acentua la tensión dramática de ciertas situaciones y es conocida

también como Musíca mtegrada o decorativa

GILLES FRESNAIS

En correspondencia a la relación fuente sonora imagen

1 Sincrómca El sonido aporta una información complementana que ayuda a explicar

la imagen Cumple una función pleonásíníca

2 Disociada Provocada por la inserción del sonido off Importancia del fuera de campo

por la evocación de un espacio imaginano no mostrado El somdo funciona como un

complemento de la imagen

3 Sin localización La musíca no tiene un rol especifico

Perspecbva funcional

1 Cambiar las perspectivas

635



ApcnIíct’s

2 Servir de marco a la pelicula

3 Servir de hilo conductor (mayoría de las películas tradicionales)

4 Recrearel universo fílmíco y unwlo encomunicacion con la realidad Ayudar a que se

cumpla el sueno cinematografico

BELTRAN MONER
299

1 Objetiva Partícípa en la acción de manera real sin posibilidad de ser excluida

2 Subjetiva o sugestiva Expresa o apoya una situación emocional concreta reforzando

el ambiente anirruco

3 Descnptíva Proporciona un efecto de situación natural

XALABARDER

— Perspectiva funcional

1 Ambientar épocas y lugares

2 Acompanareilustrar ¡magenes y secuencias para clarificarías

3 Activar dinamizar o ralentar el tiempo de lectura

4 Sustituir díalogos innecesanos

5 Definir personajes estados de animo inquietudes etc

6 Aportar información al espectador

7 Implicar emocionalmente al espectador

8 Contextuahzar la historia veldiscurso Referenciar

ZaFIA LISSA

— A partir de la vmculacíón entre imagen y sonido’00

1 Describir el movimiento visual Es lo mas tipíco y simpLe y por ello el peligro es la

baríalídad de las soluciones Se busca una coincidencia imagen musíca de tipo

rítmico Su uso se puede observar en todas las artes escenícas Entre los géneros en el

299 Esta clasificación es proporcional a la que hace del nudo y del silencio Ruidos Objetivo —suena
como es Tiene procedencia clara se ve Suele ser sincrónico— Subíetivo —no se ve la fuente no se
busca Se asocía a determinados estados de ánimo— y Descriptivo —inventado para producir
sonidos irreales fantasticos o sobrenaturales Sobretodo en ciencia ficción Para su generación se
usan sintetizadores secuenciadores muestreadores etc — Silencio Objetivo —ausencia de musíca
y ruido sin mas— y Subjetivo —gran medio de tension dramatíca Crear sensación de vacio Dos
posibilidades musíca+síiencío sílencío+algun ruido+musica —

3~ Hay que senalar que dicha vinculación es unilateral por cuanto en la esceníficacion la musíca
adquiere el significado contextualízandose en su referente icóníco hay una evidente dependencia
sonora frente a la imagen
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Western tambien alcanza a la practica de la orquestación y en los dibujos animados

es la imagen la que se pone al servicio de la musíca

2 Estilización de los ruidos como medio musical La similitud entre imagen y sonido

alcanza diferentes gradaciones Con la tecnología sonora contemporánea se pueden

modificar los sonidos de los mstrumentos y hacer uso de diferentes ruidos El poder

evocador del sonido es difícil de medir y conocer absolutamente en sus efectos pero es

muy potente El modo de mtroducir los ruidos en la musíca es muy diverso hay

muchas formas dentro de la tendencia actual de mezclar musíca y ruidos En esta

línea estan las propuestas de Emsenstein del montaje vertical en el que tiene que haber

una concordancia rigurosa entre los efectos visuales y los motivos musicales La línea

melódica es paralela a las lineas de fuerza plásticas de la imagen aunque esa

concordancia es exclusivamente formal

3 Representación del espacio fílmico Es específica en los díalogos y en los efectos

sonoros La musíca es autónoma en ciertas puestas en escena lo que permite mostrar

un espacio imaginario simbólico En las óperas la escena sonora muestra el espacio

en off lo que no se ve En es ámbito el uso de los efectos sonoros continua la tradición

del teatro greco romano La musíca en off —que representa el espacio off— asume la

función de todos los elementos sonoros cuya fuente no aparece en la imagen

4 Articulación del tiempo representado Es muy complejo hacer abstracción del espacio

pues para volver al pasado se recuerdan unos hechos en un espacio determinado Si el

objetivo de la musíca es simbólico tan sólo el publico advertido entendera el mensaje

Con la tecnica del leitmotiv esto se facilita ya que permite llegar a lo simbólico y

reconocerlo aun en términos genencos fácilmente

5 Representación simbólica En la línea tradicional de la ópera Es un uso en vías de

desaparición Puede obtener un valor símbolíco a partir de un suceso audiovisual

Desde esta referencia es posible la creación de muchas significaciones con otros

elementos aparece una especie de leitmotiv

6 Revelación de procesos psíquicos de los personajes Siete posibilidades a) momento

de toma de conciencia de un acontecimiento vivido b) musíca dentro de recuerdos c)

reflejo de proyecciones futuras imagmadas d) revelación de sueiNos e) revelación de

alucinaciones fl resaltado de emociones g) senalar actos de voluntad y tomas de

postura

7 Auto-identifícacion del espectador con el universo fílniíco

8 Comentano introductor de la escena

9 Anticípación de la Fábula
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JOSE NiEle

— Perspectiva funcional

1 Aportar o modificar el ritmo de la imagen

2 Centrar la atención en un elemento con exclusion de otros vectoralídad

3 Transmitir emociones Establecer estados de ánimo

4 Poner de rebeve los distintos aspectos de la imagen o crear aspectos nuevos Es decir

guiar el punto de vista del espectador

5 Cumplir funciones semióticas segun los códigos del siglo XIX

6 Cumplir en el ambíto no díegetíco las funciones de la planificación en el ámbito

díegétíco

85 LISTADo DE COMPOSITORESESPAÑOLES

Alonso Bernaola Carmelo

Alonso Juan Manuel

Arízabalaga José lvi Juan

Armenteros Eduardo

Asíns Arbó Miguel

Avendano Jorge

Balboa Manuel

Banos Roque

Bardem Aguado Juan

Beltrán Moner Rafael

Borgia Garlez Javier

Bonezzí Bernardo

Canada Michel

Cardalda Teo

Casablancas Benet

Cases í Pujol Caríes

Cid Aranda Jose Luis

Cruz de Castro Carlos

o Aguilo Sydney

De Bemto Mario

De la Cruz Jacinto

Duyos Paya Rafael

Escobar Enrique

Escribano María

Escudero Francisco

Farran Sánchez Ramón

Fernádez Guerra Jorge

Fernández Mícol Francisco

Fuster Bernardo

Gancedo Eva

García Abril Anton

García Segura Gregorio

Gluck Sarasíbar Jesus

Guerín Eddv
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Guillermo Rafael

Guilio González Alfonso

Hurtado David

Iglesias Alberto

Illaramendí Ángel

Larraurí Antón

León Rosa

LópezLaguna Teresa

Luna Pablo

Mainat JoséMaría

ManchadoMarisa

Marcus Igor

Marm Mariano

Marmé Sebastián

Martinez Guadalupe

Masso Fenoult Alejandro

Mendo Luís

Mestres Quadreny 1 M

Moreno Eduardo

Navarro Saenz de Jubera José Luis

Navarro Trujillo Manuel

Nieto Ángel José

Pacho Manuel

Pagán José Luís

Pérez Olea Antonio

Rius Mur Jordí

Rodrigo Eduardo

Ros Gustavo

Sánchez José Antonio

Santonja Carmen

Satr Ana Martha

Saura Badillo Pedro

Tierno Jiménez José Luís

Torregrosa José

Víllena Manuel
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Indices

Arístoteles 8 88

Armeíidaríz MoÑo 291 5117

ArmiñAn Jaime de 183

ArozamenaJesusManade 64

Artinano Javier 623

Asimov Issac 22 31

Attah JacquesXIX 38 110 477

Aurnont Jacques38 130 135 142 477

Babbít Milton 112

Bach C P Emanuel 509

Bach J Sebastian 252 562 582

Barce Ramón 108 477

Bardem Pilar 624

Barnow Erík 155

Barranco Mana 623

Barrera Antonio XXflI

Barthes Roland 97 143 164 477 489

Baxter Lex 278

Belton John 49 476

Beltrán Moner Rafael 151 152 423 257

634

Bergman Ingmar 525

Berio Luciano 113

Berlioz Hector 139

Bernaola Carmelo 192 249 476 563

Bernsteín Blnier 524

Bernstein, Leonard 101

Biurrun José N~ 622

Blanco Enrique 192

Bloch E 51

Boecio 8

Bonezzi Bernardo XXIII 32 184 186 193

207 208 215 217 224 230 231 234

237 238 242 247 249 252 256 257

260 261 264 267 272 275 280 287

292 500 501 503 504 621 623 636

Bono E de 60 469 478

Borges Susana 623

Bornaechea Maña 624

Bosch 509 538

Boulez Pierre 113 114 478

Brahms Johanes 234 258 562 582

Brossard 8

Bunge Mario 70 293 478

Burch NcSel 38 49 135 478

Burman Sígfredo 621

Burmann Hans 622

Burney 88

Burns Krístíne 39 47 492

Butor Míchel 99 105

Cage John 112

Calvo Eduardo 622

Cámara Gloria 622

Campuzano Esperanza 623

Camus Mario 189 509 510 523 538 578

580 597 613 622 623

Canal Antonio 622

Carra Manuel 219

Casals Rícard 218 545
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Casiodoro 88

Castro Isabel de 623

Caude Roland 70 130 221 485

Cerrudo José V 621

Chatman Seymour 38 130 140 157 284

479

Chion Míchel 38 46 50 97 110 135 136

139 140 141 142 144 149 150 151

154 157 158 159 172 248 253 255

288 412 479

Chomsky 101 480

Chysander F 8

Colomo Fernando 624

Colón Perales Carlos 45 49 479

Colpí Henrí 48 153 479

Combaríeu 88 479

Comparato Doc 262

Copland Aaron 254 479

Corchero Maria Jesus 621

Costa Joan 52

Costa Pedro 623

CowelI Henry 111

Criado Cristóbal 622

Cruz Penélope 624

Cuadra J Ramón de la 621

Cuadrado Luis 192

Darwin C 137

Davis Desmond 157 480

Debussy Claude 30 569

Delgado leo 624

Desantes 24 480

Descartes 88

Despms Jean Paul 38 75 76 480

Deu Casas Jaime 622

Diaz Joaquín 622

Diez del Corral Pedro 621

Dorremochea Carlos 622

Drager 449

Drevdahl J 52

Eco timberto 38 98 102 132 474 480

Ehrenzweig 96 480

Eísier Hans 48 155 156 250 254 477

Elejalde Karra 624

Emons Hans 49 475

Eno Brían 112

Escamilla leo 192

Escobar Enrique XXflI 29 32 184 185

187 194 195 205 208 230 231 239

240 247 249 252 256 257 258 260

264 267 275 281 287 291 476 496

500 501 502 503 504 505 621 622

Escolar José Luis 623

Espído Milagros 45

Espmosa Carmelo 183

Esteba 509

Evans Mark 49 480

Falla Manuel de 8 110 198 233 242 463

471

Faruolo Carlos 623

Pemenla Francisco 623
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Indurs

Fenollar 509

Fernandez Huerta J 53 493

Ferrater Mora J 163

Festinger 71

Firestone Elizabeth 184

Físcher Dieskau 111

Fonseca Almudena 624

Font Teresa 617 623

Forn 509

Fraile Francisco 621

Fraísse 1’ 172 480

Franco de Colonia 8

Franco Ricardo 183

Frank César 234

Frankl 109

Freud 51 481

Fubíní Enríco 78 84 481

Fuente Sixto de ja 187

Furst 170

Fuster Bernardo XXflI 32 169 184 185

188 190 195 205 207 208 215 216

217 224 225 230 231 238 239 240

242 248 253 260 261 262 264 265

267 272 273 274 281 283 287 288

291 501 502 503 504 506 621 636

Fustíer 57

Gabriel Peter 112

Gainza Hemsv de 235 482

Gala Antonio 467

Galbó Cnshna 621

Gancedo Eva 183

• Gándara Beatriz de la 624

Gárate Antonio 192 624

García Abnl Antón 2 164 189 192 203

212 231 476 481 488 490

García Berlanga Luis 511 558 578 591

García del Amo Pablo 622

García García Francisco XXIII 2 3 38

481 492

García Jimenez Jesus XXIII 37 38 99

136 146 148 151 152 155 159 325

García Román Jose 111 220

García Sánchez Jose Luis 183

Gardner H 38 61 74 76 80 90 481

Gas Manuel 662

Gauguin 230

Gerber 621

Giachetti Fosco 621

Gil Rafael 621

Gíllon Ray 218 642

Gimeno Antonio 621

Glass Phíl 112

Goethe 50

Goldsmíth Jerry 524

Goldsteín 623 624

Gomez 13 de Castro Ramiro XXIII 482

Gómez Ferrer Pilar 621

Gómez Carmelo 624

Gómez Elícer 621

Gonzalez Requena Jesus 6
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González Cesáreo 510

Gorbman Claudia 38 49 172 482

Grau Concha 624

Grau Jorge 191 516

Gríbenski A 172 482

Gryzik A 49 145 153 482

Gubern Román 131 482

Guido d Arezzo 8

Gu¡tford JP 38 62 68 482

Guíllot Gimeno J 93 489

Gutierrez Caba Emilio 622

Hacquard Georges 48 482

Hagen Far! 49 83

Hanshck 87

Hegel 31 86

Henckmann Wolfhart 4 37 87 90 102

169 258 472

Henry Pierre 112

Herder 87 137

Herman Bernard 524

Hernández Francisco 623

Hernández Jorge 623

Herreweghe 1’ 252

Hindernítb Paul 78

Honegger Arthur 111

Humtley John 48

Iqumo Ignacio F 187 508 509 530 538

552 622

Ives Charles 198

483

203 277

Jakobson160

Jarre Mau rice 226 254

Kant 88 109

Karhn Fred 49 483

Ketele JM de 38 165167 170 171 174

182 474 483

Kimura D 75 490

Kírcber Paul 86

Khmovslcy 509

Kocsis Zoltan 209 488

Koestler Arthur 51 71

Korngold E Wolfgang

La Mattríe 233

Lacombe Alam 49 483

Ladoire Oscar 623

Lainsa de Tomás Eva 46 492

Lalana Fernando623

Landau E 52

Langa Ramón 623

LapastoraNuria 624

Lara Francisco 621

LaRue Jean 37 96

Lavagnino 191

León Fernando 622 637

León Rosa 183

Levy Enmanuel 149

Lewis George 113

Lissa Zofía 49 155 156 158 160 643

Llena Ana 624

242 289 295 313 474
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Lloch 509

Lbosá Vicente 621

LluIl Rarnon 87

Loek Juan 83

Loíc Pierre 46

Loma Jose Antoniode la 622

London Kurt 48 483

López Laguna Teresa 183

Lopez Yepes 2 38 484

LopezRubio Jose 621

Lotter Konrad 4 37 87 90 102 109 258

472

Lowenfeld 62

Lueníng 0 112

Luna Pablo 203

Machover Tod 113 117

Mael 44

Maeztu Miriam de 624

Manvelle Roger 48

Mañas Alfredo 516

Marco Tomas 79 186 476

Marros Cristina 624

Marina José Antonio 4 24 38 55 56 60

62 71 72 102 109 145 226 230 234

282 484 488

Maríné Sebashan XXflI 3 32 176 184

189 195 207 208 217 228 230 231

234 238 240 242 246 248 249 251

252 253 254 255 256 257 260 261

262 265 266 267 269 273 274 276

281 286 287 288 292 500 501 502

503 504 622

Mansol 189

Martha SaÚ Ana 183637

¡ Martin Jubo 621

Martín Soma 623

Martínez Lazaro Emilio 510

Martinez Guadalupe 183 637

Matesanz José Lws 621

Matras Chríshan 621

Mattews Max V 112

Mattheson 88

Maura Carmen 622 623

May Maña 622

McEwen 88

McKínnon 53

Melby John 112

Mendizabal Sergio 621

Mendo Luis XXIII 32 169 184 188 190

194 195 205 206 207 208 217 218

224 225 230 231 238 239 240 242

248 253 260 261 264 267 269 272

273 274 281 282 283 287 506 621

N4etz C 133 485

N’hcelí Sergio 49

Michels Ulrichs 9 95 197 247 260 471

Miguel Valentin de 621

Miró Pilar 195 508 515 551 552 622

Mítrv Jean 132 153 313

Moles Abraham 38 52 70 72 84 130

132 485
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Montano Marisa 183

Montiel Sara 189 510 621

Moog Robert 112

Mora Teresa 624

Morgan Lma 189

Morrís John 244

Motte-Haber Helga de la 49 475

Mozart W Amadeus 234 510 562 583

Muñoz Carlos 623

Muñoz Gloria 624

Murselí 88

Nattiez Jean Jacques 133 478 485

Navarro Agustin 509

NeW Bruno 101

Newman Alfred 231

Nieto José XXIV 32 37 45 49 110 156

158 160 161 184 190 191 192 194

195 196 199 205 207 208 210 215

216 217 224 227 229 230 231 234

237 238 240 242 246 248 250 251

253 254 257 259 260 261 262 264

267 269 271 273 277 281 284 286

287 291 388 450 475 476 490 492

500 501 502 503 504 596 618 621

623

Nobre Marlos 114

Novalís 87

O Connor Joseph 221 490

O Wisiedo Mayrata 622

Ojínaga César 622

Olea Pedro 623

Onesti Lma 621

Ontañón Santiago 622

Pachón Ramírez Alejandro 45 49 485

492

Padrol Juan 49 151 152 213 241 267

282 485 488 633

PalaciosMejía Luz Amparo 39 45 492

l’aienzuela Miguel 622

Palomo Miguel 38 121 475 597

Pantev Chr¡sto 77

Paso Antonio 187

Paso Enrique 187

Pasquale Frederíc de 622

Pedrelí Felipe 86

Pereira Zení 621

PérezaIea Antonio 184

191 194 195 196 205

207 208 210 216 231

232 240 242 247 251

252 255 258 260 271

273 279 287 288 463

500 501 502 503

Perez Mariano 139

Perojo Benito 510

Picazo Miguel 545

Pmes 77 486

Platón 50 86 88 91

Plotmo 8

Poe EA 51

Foincaré 52

Polo Pujadas Magdalena 46 493

XX XXIII 32

199 201 202

217 225 229

248 249 250

261 262 267

291 384 450

504 621 637
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Ponte Mana Luisa 622

Popper E 53 270 486

Porcíle Francois 49 486

Portela Alberto 55 63 76 236 494

Pousseur Henri 94 99 105 486

Praetorius 8

Prendergast Roy lvi 49 486

Pujalte María 624

Querejeta Elías 192 213 606

Quiroga Manuel 508

Rachmanínov Sergeí 510

Ramírez Pedro L 509

Randal 112

Rank 51

Ravel Maurice 150

Recuero Julio 622

Reves Tibor 621

Rey Florían 183 191

Rícarte Bescós José M~ 39 47 51 493

Riemann 8 37 108 475

mo Pedro del 622

Robínson 671

Rocie Claude 49

Rodín 73

Rodrigo Joaquín 183 201 211 280 477

497

Rodríguez Azucena 291 517 558 578

624

Rodríguez Félix 624

Roegíers Xavíer

Ronián Eufemia

Rondol~no 49

Ros Gregorio 623

Roselí Josep 623

Rosenshíne 170

Rosnow 67

Rota Níno 197 254 476 488

Rousseau JJ 88 137

Rozas Alicia 623

Rózsa Miklos 231

Ruíz Angel 624

Rundgren Todd 112

Russolo Lwgí 111

Sabaneev L 48

Salcedo José 623

Salmones Javier 624

Salomon Larrv 47

San Agustin 8 87

San Isidoro de Sevilla 87

• Sanchez Sanz Jose XXIV

208 215 230 231 237

242 247 249 252 260

267 281 287 288 290

• Santarnana Miguel Angel

Santamaría Rafael 624

Santonja Carmen 183 637

Sanz Jorge 623

Saura Carlos 192

38 165 167 474

623

32 191 195 207

238 239 240

261 264 266

502 503 504

624
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Schaeffer Pierre 46 48 97 112 147 159

164 172

Schenker Heínrích 108

Schlegel 87

Schloezer 88

Schonberg Arnold 37 82 94 475 518

Schulz Reinhard 87

Shopenhauer 87

Sierra José 196

Sierra Manuel 622

Síkora J 57 59 70 476

Sílberman Alphons 172

Soto Maria Amparo 183

Soto Maria 624

Spengler Oswald 108

Steínberg 623 624

Stockhausen 112

Stokowsky 113

Stravmsky Igor 87 89 94 108 110 113

235 242 487 524 568 569 582

Stumpf C 137

Suárez José 622

Summers Manolo 621

Szyniborska Wíslawa 78

Tejada J 168

Tellería Ernesto 192

Terán Sierra Inmaculada 47 493

Thomas T 203

Thompson Virgil 211

Tíctorí 8

Tiomkíii Dímitn 206

Toldrá 185

Tolstai 51

Torrance E P 38 58 62 487

Torre Saturninode la 37 38 44 54 62

64 65 69 241 473 474 487 493

Torrent Ana 624

Torres J 113

Trueba Fernando 515 544

Turma Joaquín 110 233 463

Ussachevsky V 112

Valera Cases Augusto 46 493

Valero Antonio 623

Vallés Luis 623

Valls Gomia M 49

267 282 488 633

Valívé Andrés 622

Valverde Fernando 623

Varése Edgar 111

Vargas Llosa Mario 511

Velasco Manolo 622

Vera Tejeiro Ana 39 47 493

Vídal Antonio A 621

Vila Rosa 183

Vilar Leonardo 621

Víllafañe Justo 131 476

Vínader José 545

Vínader Juan 545

151 152 213 241
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Vínader Oscar 545

Vírgílí M Antonia 45

Wagner Richard 47 87 139 486 518

Weís Elísabeth 49 476

Wíllíams John 47 202 573

Wíse PeterJ 47

Wrught Rayburn 49

Xalabarder 10 140 141 155 156 159 160

206 211 220 221 223 228 244 278

Xenakís 112

Xíol 509

Zador 111

Zamacois 37 185 476

Zenet Toní 623
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92 INDICE DE OBRAS

27 horas 190 540

33 rubias y 3 morenas con 3 hombres 187

433 111

Accelerazíoni 112

Adiós cígueña adiós 191

Adosados 189 495 510 516

Al acecho 187

Al Oeste de Rio Grande 183

Aldea maldita La 191 259

Amante bilmgue El 191

Amantes 191 495 516 570 573 574 587

Amor del capitán Brando El 190

Amor propio 3 189 258 495 510 582

Ana y los lobos 193

Ángel más caído El 192

Anuria de cariño 183

Antígona entre muros 187

Años dorados Los 510

Aquel hombre de Tanger 184

Aquellas navidades 192

Arca de Noé El 191

Arte de los ruidos El 111

Bambu 183

Barrios altos 187

Baton rouge 187

Bearn 193

Bella Lola La 189

Beltenebros 191 495

Besos y abrazos 32 192 290 349 354 356

359 360 361 363 365 369 376 382 383

384 393 402 409 416 421 422 425 427

428 495 516 528 553 580 621 624 625

626

Boca a boca 187

Boca del lobo La 187

Bosque animado El 190

Botón de anda 187

Buena estrella La 183

Bwana 495 526 534 536 550 552 566

594 597

Caballero del dragón El 190

Camada negra 190

Campus Steuae 186

Canción mortal 183

Canguros 187

Canto de los adolescentes 112

Carmen la de Ronda 189

Carola de día Carola de noche 183

Cartas de Alou Las 291 516 540 572

574

Caso cerrado 188

Caza La 192

Chacona 191

Chicas de hoy en día 515

Cínco pistolas de Texas 188
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Colegio Mayor 515

Colmena La 2

Color de las nubes El 189 495 510 516

Con el viento solano 191

Con la musíca a otra parte 183

Concierto de los ruidos 112

Concierto para flauta de pico y cuerda 186

Concierto para violoncello 509

Confidencias de un mando 189

Cosas del querer Las 495

Coyote El 189

Crimen 188

Cualquier mañana 193

Cuarteto 186

Cuidado con las personas formales 188

Dama de Beirut La 189

Del rosa al amarillo 32 291 350 354

356 357 359 360 362 364 365 369 376

377 382 384 385 402 403 410 417 422

425 427 429 437 495 621

Depurazzíone autoniovilis 193

Después del suefio 509

Días contados 516 526 536

Don Juan mí querido fantasma 187

Don Juan 518 597

Dos mujerespuedencon uno 188

Ecuatorial 111

Ed Wood 524

Edad de piedra La 193

Edmond 187

EJ sonní 186

Ellas son 193

Emanuelle y Carol 188

En busca de un millón 188

Entre Rojas 32 188 190 224 290 291

351 354 356 357 359 361 362 364 366

371 378 382 386 387 395 404 405 410

413 414 418 423 426 429 495 517 551

553 578 579 621 624 629

Epitafios cervantinos 186

Esa pícara pelirroja 189

Espíritu de la colmena El 193

Espontaneo El 516

Espuela La 186

Esqwlache 190 545

Estación de Perpignan La 187

Estoy en crisis 190

Estrategia 112

Extramuros 545

Farmacia de guardia 187

Fata Morgana 191 516

Furia del hombre lobo La 183

Furtivos 183

Gris en blanco y negro 192

Guerra de las galaxias La 47

Hay que matar a B 190

Homenaje 191

Homicidios en Chicago 183

Horizontes de luz 189

Huella del crimen La 187
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Intruso 33 191 234 290 291 351 355

356 357 360 361 362 364 366 372 378

379 382 387 396 405 406 410 413 414

418 423 426 427 429 495 516 567 571

573 608 621 623 629 630

Jardín de las delicias El 193

Jinetes del Alba Los 191

Joaquín Murneta 191

La Dolores 183

La Lola dicen que no vive sola 183

Laberinto de pasiones 187

Ley de la frontera La 188

517 553 578 616

Libertarías 258 516 523 526 527 536

552 570 574 582 594

Lo más natural 190 545

Lourdesde segunda mano 192 516

Luna de lobos 188 190 606

Lute cainma o revienta El 190

Lute mañana seré libre El 190

Madrid de mis sueños 183

Madriguera La 192

Maestro de esgrima El 190 191

Makmavaja el ultimo choríso 188 190

515 572 581

Mano negra La 190

Mar de luna 188 190 528

Maria de Magdala 186

Máscara de Scaramouche La 189

Matador 187

Mayores con reparos 193

190 495 516 33 187 290 292

361 363 364 367

390 397 407 411

495 605 621 623

Mejor de los tiempos El 187

Menos que cero 192 542 580 613

Mestizo 516

Mí general 183

Mí ultimo tango 189

Mientras haya luz 187

Mmi tía La 183

Mister guapo 188

Monólogos de un asesino 112

Monosabio El 190

Morirás en Chafarinas

352 355 356 358 360

373 374 380 383 389

419 424 426 428 430

631

Mujer de tu vida La 187 515

Mujer del juez La 189

Mujer feliz La 187

Mujer oriental La 187

Mujeres al borde un ataque de nervios

187

Música para un festival en Sevilla 186

Nadie hablará de nosotras cuando hayamos

muerto 186 495

Nao Capitana La 183

Nmette y un señor de Murcia 191

Niña de luto La 191

Niña de tus sueños La 188 190

Niño es nuestro El 191

No hagas planes con Marga 187
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No somosde piedra 191

No te níeges a vivir 183

No World Order 112

Noche de verano 191 516

Noches de Casablanca 189

Nocturnos de la luna gitana 186

Novios de la muerte 189

Nuevas amistades 193

Nunca es tarde 545

Operacion secretana 193

Orosía 183

Ovejas negras 187

Pacif¡c 231 III

Pantaleón y las visitadoras 511

Pares y nones 190

Pascual Duarte 192

Pasión turca La 190

Pecadodeamor 189

Perro del hortelano El 523 526 552 564

Petición La 33 186 290 291 352 355

356 358 360 361 362 364 367 372 373

379 380 383 388 389 398 406 411 413

414 419 423 424 426 428 429 437 495

508 515 516 549 551 570 621 626 630

Planeta de los simios El 524

Plomo sobre Dallas 183

Poder del deseo El 190

Poemas de la Baja Andalucía 186

Prélude a ¡ aprees mídí d un faune 30

Primer Amor 192

188 290 291 350

362 364 366 370

403 404 410 417

496 516 621 622

Primer cuartel El 32

354 356 357 359 360

377 382 385 386 399

422 426 427 429 495

627 628

Puedeserdívertido 188 190

Puente El 190

Queridos cómicos 187

Realidad inventada La 187

Rebeldes de Arizona Los 1183

Regreso de Al Capone El 183

Reina del Chantecler La 189

Reina del mate La 190

Reverberaciones 186

Rey pasmado El 190 191 495

Rumbo norte 187

• Salmos cósmicos Los 186

Samba 33 189 290 292 353 355 356

358 360 361 363 364 368 374 375 380

• 381 383 390 400 408 411 413 414 420

424 425 426 428 430 437 621 631 632

Santos inocentes Los 2

Secta siniestra 188

Semos peligrosos 188 190

Señor de la Salle El 189

5í te dicen que caí 190

Sinfonía técnica 111

Stnfoníetta 186

Sombras en una batalla 3 33 189 290

292 353 355 356 358 360 361 363 364

368 375 381 383 391 401 408 409 412
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420 425 427 428 430 495 510 621 622

632

Sonámbulos 190

Suspiros de España y Portugal 183

Tarantos Los 516

Tenía con variaciones 186

Teresa de Jesus 191

Tía de Carlos en minifalda La 188

Tía Tula La 191 516

Timadores Los 524

Tocata a la fuga de un tema gitano 186

Todo por la pasta 187

Todos a la cárcel 188 190

Torre de Babel La 191

Tres Danzas Españolas 191

Trigo limpio 187

Truhanes 190

Tu solo 183

Tunel El 193

Ultimo desembarco 187

Un dos tres al escondite inglés 183 ¡

Una mujer de bandera 188

Variaciones breves 186

Vemte pasos para la muerte 188

Vendedor de ilusiones El 183

Viaje a ninguna parte El 193

Violetera La 189

Vivan los novios 191

Xplora 1 112

Young Sánchez 188

¿Qué he hecho yo para merecer esto? 187
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93 INDICE DE CONCEPTOSY TÉRMINOSTEGNICOS

A DAM 120

ADAT 120

Affekteniebre (teona degglí affecti) 88

Akay DD 1000 120

Ambíentpop 113

Audiomedia 120

Audíowerk 120

Band in a Box 123

Cakewalk 123

Clusters 111

Compresores 121

Cubase 123 125

Curva de la academia 127

Cyberpop 113

DA 88 88 120

DASH 120

DAT 120 275

Dígitalizacion 114 117 118 120 121 122

123 126 129 204

Dodecafonismo 58 111

Dolby 49 117 118 126 127 129 204 272

275 342 429

DR4d 120

DTS 126

DVD 117 468

E mail lisr 168

Ecualízadores 121

Efecto anempatico 139

Efecto enipático 139

Encore 123 125

Excitadoresoenfatízadores 121 129

Fínale 123 125

Flamenco house 113

Galaxy Plus Editors 123

GenPatch 123

GestalL 61 145

Grabación multipísta 116 118 119 120

122 469

Handbag 113

Hardhouse 113

HRTFs 130

IRC 168

ISEM 12 16 17 42 131 132 450 454

Jam Sessíon 123

Logíc 123 194

Magnetófonos de botina abierta 119 120

• Maquinismo 111

• Max 123

MIiDI 208 240 265 468 469

¡ MLAN 116 122 468

Mosaíc 123

Muestreadores 116

Muestreo 114

Multimedia 35 112 114 117 469
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News 168

Páginas Web 168

PCM 120

Performer 123

Pianopreparado 111

Plano sonoro 152 289 410 578

ProTools 120

Puertas de ruido 121

Reductores de sibílancía 121

Reverberación 120 127 272 275 333 340

Ruidísmo 111

SDDS 126

Síntesis 114 121

Sintetizadores 112 116 122 123 209 245

246 273 435 468 469 515 528 566 585

593 596 597 599

Sound Tools 120

SoundLmk 120

Surround 127 129

Synclavíer 120 597

U Mahc 120

Underground 113

Unidades de retardo 121

Vision 123

Voyetra 123
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94 ÍNDICE DE INSTITUCIONESY EMPRESAS

Academia de las Artes y las Ciencias

Cinematográficas de Espana 187

Alta Films 624

Altube Fílmeak 623

Berklee College of NIusic

CB Films 621

Cl Pl Cinematografíca SA 622

Cayo Largo Films 622

Cesáreo González PC 621

Cine Canciller (Madrid) 622 624

Cine Capítol (Madrid) 623

Cine Coliseum (Madrid) 621

Cine Consulado (Madrid) 622

Cine Gran Vía (Níadríd) 624

Cine Renoir (Madrid) 624

Cine Roxy B <Madrid) 622

Columbia Trístar Films de

Condor Filmes Ltda 621

Conservatorio Superior

Barcelona 185

Conservatorio Superior de Musíca de

Madrid 189 191 192 193 473 507

Conservatorio Superiorde Musíca de

Sevilla 185

DERCAV 46

Escuela de Cine 509

Escuela de la Cineinatografla y la Artes

visuales de Comunidad de Madrid 190

506

de Boston 193

Espana 623

de Música de

ESEC 46

EstudiosCEA 621

Facultad de CC de la Información (UCM)

2 64

Femando Colomo PC 624

Festival de San Sebastián 621

GáratePC 624

Híspavox 510

IDEA 112

IDHEC 46

IFISA 622

Impala 5 A Eco Films 621

Instituto de Tecnología de Massachussetts

(MIT) 77

IRCAM 112 117

Laboratorios Belí 112

Lucas Ediciones 624

Orquesta Nacional de España 193

Orquesta Sinfónica de RTVE 193

Pedro Costa Producciones

Cinematográficas 623

Premios Coyas 186 190 623

Radio Colonia 112

Radio France 112

Semana de Cine de

191

SGAE 38 186 475

494 496 517

Valladolid (SEMINCI)

476 485 486 490 491
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Suevia Films 622

Teatro Español de Madrid 508 597

Teatro La Latina 187 508

The virtual String Quarter 112

Universidad Autónoma de Barcelona 40

45 46

Universidad Complutense de Madrid 2

46 48 192

Universidad de Barcelona 46

Universidad de Columbia Princenton 112

Universidad de Deusto 45

Universidad de Extremadura 45

Universidad de Múnster (Alemania) 77

Universidad de Paris III 46

Universidad de Salamanca 47

Universidad del País Vasco 46

Universidad Europea de Madrid 192
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95 ÍNDICE DE ILUSTRACIONES

9 5 1 Índice de figuras

Fío 1 OBJETIVOS DE LA INVESTIGACIÓN 13

Fío 2 HIPÓTESIS DE LA INVTSTIGACIÓN 19
Fío 3 RELACIÓN ENTRE LOS OBJETIVOS Y LAS HIPÓTESIS 21
Fío 4 SECUENCIACIÓN DE TRABAJOS 26
Fío 5 RELACIONES CONCEPTUALES 28
Fía 6 PORCENTAJE DE TRATADOS 34
Fío 7 PORCENTAJEDELIBROS lEMATICOS 35
Fío 8 NUMERO DE REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS POR MATERIAS 36
Fío 9 BLOQUEOS COGNOSCITIVOS 57
Fía 10 REOQUEOS CULTURALES 58
Fia II RwQULOS EMOCIONALES 59
Fia 12 APTITUDES CREATIVAS 66
Fía 13 LA DISPOSICIÓN DE LOS ELEMENTOS ILIOTIVACIONALES FN EL PROCESO CREATIVO 70
Fía 14 LA SIUSICA COMO ~IET4T&TO 92
Fíe 15 MUSICA Y REPRESENTACIÓN 106
Fía 16 PROCESOS DE REGISTRO MEZCLA 1’EDICIÓN MULTIPISTA 119
Fía 17 ENTORNO DE TRABAJO DEL SECIJENCIADOR LOO!C ATJD¡03 0 124
Fía 18 OTRoS PROGRAMAS MUSICALES SECUENCIADORES Y EDITORES DE PARTITURAS 125
Fía 19 SISTEMAS DE MEZCLA CINEMATOGRÁFICA 128
Fío 20 FOCALíZACIÓN DE LA FUENTE 137
Fíe 21 NuMERO DE ACTIVIDADES POR ÁMBITOS 194
Fío 22 PUNTO DE TOMA DE CONTACIO 225
Fío 23 NuMERO DE IDEAS VALORADAS 235
Fía 24 NOMERO DE IDEAS UTILI¿ADAS 247
Fía 25 NUMERO DE IDEAS REUTILIZADAS 248
Fíe 26 INTENCIONALIDAD NARRATIVA 253
Fíe 27 EL GUIÓN EN EL PROCESO DE ESCRITURA 260
Fía 28 DíSPOSICION ANTE LA LONGITUD DE LOS BEOQUES 261
Fía 29 RECTIPICACIONES EN LA FASE DE ESCRITURA 262
Fía 30 COMPROBACIONES ACUSlICAS DEL MATERIAL 263
Fi(3 31 ES’SALA 5 PIES FRECUENCIAS 294
Fía 32 El. SONIDO EL TIMBRE

Fía 33 EL SONIDO ÁMBITO CONTRASTE E IDIOMA 3(X)
Fío 34 El. SONIDO DINÁMICAS 303
Fía 35 EL SONIDO TrJIDO 305
Fía 36 ARMONÍA 309
Fía 37 LA MLI ODIA 312
Fía 38 RITMO 316
Fía 39 ESTRUCTURA DE LA MORFOLOGíA NARRATIVA 326
Fía 40 ANÁLISIS DE LA FO/tWA DEL CON TENIDO 329
Fíe 41 ANÁLISiS DE LA FORMA DELA EXPRESION 332
Fía 42 ANÁLISIS DE LA CAPACITACIÓN AUDIO VISUAL 333
Fía 43 ANÁLISIS TÉCNICO OPERACIONAL 34
Fío 44 INDiCE ACIJSTICO 359
Fía 45 MOTIVO MELÓDICO EN BESOS ‘~ ABRAZOS 369
Fía 46 FRASE MELÓDICA EN DEL ROSA AL AMARILLO 369
Fía 47 FRASE MELÓDICA EN EL PRIMFRCUAR fEL 370
Fía 48VARIACIONES TEMÁTICAS EN Et PRIMER CUARTEL 370

Fía 49 FRASES MELÓDICA EN ENTRE ROJAS 371
Fío 50 FRASE MELÓDICA EN INTRUSO 371
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Fío Sí MoTIVOS MELÓDICOS EN LA PETiCiÓN 373
Fío 52 AlaDo ESCALISTICO EN MORIRÁS EN CHAFARINAS 3>74
Fío 53 MOTIVO MELÓDICO EN MoRnt4sEN CHAFARINAS 374
Fío 54 MOTIVO MELÓDiCO EN SAMBA 375
Fío 55 AIOTIVO MELÓDICO EN SOMBRAS EN UNA BATALLA 375
Fíc 56 ESTRATO RÍTMICO EN BESOS Y ABRAZOS 376
Fío 57 ESTRATO RÍTMICO EN DEL ROSA AL AMARILLO 377
Fío 58 ESTRATOS RITAIICOS EN a PRfl~4ER CUARTEL 377
Fío 59 ESTRATO RÍTMICO EN ENTRE ROJAS 378
Fío 60 ESTRATO RÍTMICO EN INTRUSO 379
Fío 61 ESTRATOS RÍTMiCOS EN LA PETICIÓN 380
Fío 62 ESTRATO RÍTMICO EN MoRIRÁS EN CHAFARINAS 380
Fío 63 ESTRATO Rin fICO EN SAMBA 381
FíO 64 ESTRATO RÍTMICO EN SOMBRAS EN UNA BATALLA 381
Fío 65 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN BESOS YABRAZOS 384
Pc. 66 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN DEL ROSA AL AMARILLO 385
Fío 67 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN EL PRIMER CUARTEL 386
Fío 68 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN ENTRE ROJAS 387
Fío 69 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN INTRUSO 387
Ro 70 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN LA PETICIÓN 389
Fío 71 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN MORIRÁS EN CHAFARINAS 390
Fío 72 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN SAMBA 390
Fío 73 ESTRUCTURA POR BLOQUES EN SOMBRAS EN UNA BATALLA 391
Fm 74 POS1CJONAA•UENTO DE LOS BLOQUES EN BESOS Y ABRAZOS 393
Ro 75 POSiCIONAA•IIENTO DE LOS BLOQUES EN DEL ROSA AL AMARILLO 394
Fío 76 POSiCIOivASIIENTO DE LOS BLOQUES EN ENTREROJAS 395
Fm 77 POSICIONAMIENTO DE LOS BLOQUES EN INTRUSO 396
Fío 78 POSICioNÁ’qíEnTo DE LOS BLOQUES EN MORIRÁS EN CHAFARINAS 397
Fío 79 POSJCIONAMIENTO DE LOS BLOQUES EN LA PETICiÓN 398
Fío 80 POSICIONAMIENTO VELOS BLOQUES EN Fi PRIMER CUARtEL 399
Fío 81 PosIcvo¡VAMJENTo DE LOS BWQUES EN SAMBA 400
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