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RESUMEN

El presente estudio aborda, desde una doble perspectiva, la creacion musical dentro de
los procesos de creacion filmica. Desde la vertiente académica, la bibliografia al respecto,
notablemente escasa desde la perspectiva de la creacion, presenta ademds un anquilosa-
miento histérico en una serie de lugares comunes que las nuevas iniciativas investigadoras
no han logrado trascender, situdndose é€stas, a través de aproximaciones provenientes de
marcos como la musicologia, los estudios culturales, o la filosofia, en los margenes de
la teorfa propiamente cinematografica. En cuanto a la situacion en el entorno industrial,
los usos y rutinas actualmente instaurados, adolecen de los mismos vicios y problemas
que ya venian siendo patentes desde las tltimas cuatro décadas. A través de la revision
exhaustiva de los trabajos tedricos al respecto, y de la observacion, estudio y recabado
de experiencias profesionales en el ambito de la industria cinematogrifica, el presente
trabajo analiza, no solo las causas de los problemas profesionales en la implementacion
de la musica en las peliculas, sino su relacion con las limitaciones y la falta de especi-
ficidad en los estudios tedricos recientes. A partir de este andlisis, se proponen lineas
de discusion para una readecuacion epistemolégica y didactica de los estudios sobre la
creacion filmica a través del elemento musical.

Palabras clave: Cine; musica; andlisis de creacion; comunicacion audiovisual; bandas
sonoras; produccion de peliculas.

ABSTRACT

This research approaches, from a double perspective, music creation within film crea-
tion processes. On the one hand, the academic approach, truly scarce in relation to
creative processes, exhibits a historical stagnation onto a series of platitudes which the
newest research initiatives have failed to overcome. These initiatives, coming from areas
such as musicology, cultural studies or philosophy, end up standing on the margins of
the proper area of film theory. On the other hand, regarding the situation in the indus-
trial environment, the currently established uses, habits and routines suffer today the
same vices, misuses and troubles that were already patent during the last four decades.
Through the exhaustive review of the academic sources and the theoretical studies on this
topic, and the observation, study and collecting of professional experiences in the area of
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cinematographic industry, this research analyzes, not only the causes of the professional
troubles in the implementation of music in films, but its relationship with the limita-
tions and the lack of specificity in the recent theoretical studies. From this analysis, lines
of discussion are proposed toward a didactic and epistemological readjustment of the
studies about film creation through the musical element.

Keywords: Cinema; music; creative analysis; audiovisual communication; soundtracks;
film production.

1. Hablar sobre lo inefable. breve introduccion critica

El campo de los estudios filmicos, y, en concreto, el que comprende los relacio-
nados con los procesos de creacion cinematografica, se encuentra en la actualidad
sometido y limitado por un discurso tutor! establecido e institucionalizado que provoca
una serie de riesgos de hondas implicaciones epistemoldgicas, pedagdgicas y profe-
sionales. Este discurso fija el suelo sobre el que se puede debatir sobre el proceso de
hacer peliculas, pero también establece un techo que marca ticita pero firmemente los
limites de lo decible y pensable sobre ese mismo proceso. Ahi radica el doble riesgo
del discurso tutor: su capacidad para simplificar lo complejo para hacerlo mas compren-
sible, y su capacidad de naturalizar lo construido para hacerlo pasar por la Ginica opcion
posible (Galindo Pérez, 2018, p. 464). En esta vertiente especifica -la de la musica- de la
teorfa filmica sobre como se hacen las peliculas, la produccion académica suma, a los
sefialados riesgos del discurso tutor, las notables limitaciones que los estudiosos sobre
cine evidencian a la hora de tratar todo elemento procedente de lo musical. Historica-
mente, la musica de/en las peliculas no ha sido objeto de andlisis riguroso hasta los
anos ochenta y noventa del siglo pasado, principalmente como resultado de la vision
convencional del sonido como simple afiadido o apéndice de la imagen (Stam, 2001,
p. 248) y, cuando se habia tratado, habia sido -con la practicamente Unica excepcion
del texto de Adorno vy Eisler aparecido en 1944- de manera condicionada, y sometida a
la vision vococentrista denunciada por Michel Chion, en la que la banda de sonido se
reducia, en el analisis, a su componente de didlogos entre los personajes (Chion, 1997,
p. 252). En los estudios actuales, la teoria filmica sigue sin proveer la atencion necesaria
a la perspectiva musical y a sus procesos de creacion (Saitta, 2012).

Ante esta situacion general, son los campos de la musicologia y de los estudios
culturales quienes han aportado la mayor parte de los trabajos recientes sobre el tema.
Sin embargo, estos estudios, en su gran mayoria, arrancan siempre desde la obra
finalizada, y desatienden también los procesos de creacion, poniendo, en el caso de
los musicologos, el acento en el analisis estrictamente musical de las piezas presentes
en las peliculas, asi como en la reivindicacion de los compositores en términos, de
nuevo, estrictamente musicales. Asi, las limitaciones mostradas por los filmoélogos en
el terreno de lo musical encuentran su reverso en las de los musicélogos al abordar
lo filmico, generdndose una brecha epistemologica entre unas limitaciones y otras,
con el consiguiente empobrecimiento metodolégico en los trabajos que se vienen

1. El discurso tutor, nocion que emana directamente del “sentido tutor” (Gonzdlez Requena,
2000, p. 10), acunada por Gonzilez Requena para advertir sobre el conjunto de postulados que
consolidan lo que se acepta pensar y decir sobre el cine de Eisenstein, se trata de un concepto que
protege un determinado corpus de conocimientos, al mismo que tiempo que oscurece u oculta otros,
acerca de todo fenémeno susceptible de estudio (Galindo Pérez, 2018).
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realizando. La gran mayoria de ellos se limitan a confrontar los recursos compositivos
de los musicos encargados de partituras de musica extradiegética, con la mecanicista
concepcion tedrica de la musica como elemento funcional, agregado al elemento cine.
La aplicacion de andlisis en términos fundamentalmente cuantitativos debe ser replan-
teada en el campo de la comunicacion audiovisual en favor de metodologias mixtas
(Damasio y Lopez, 2020), lo cual se muestra notablemente evidente en el caso de la
conjuncidon musica-cine. Sin embargo, las nuevas capacidades que las aplicaciones
tecnologicas estan permitiendo en la observacion paramétrica de las obras audiovi-
suales esta provocando un fenémeno de distanciamiento en la perspectiva mas exten-
dida en los estudios sobre musica de cine en la actualidad. El encaje y contraste entre
las mediciones, en términos semioticos, de elementos del texto narrativo y de la parti-
tura, se impone como la corriente metodologica mas extendida en la actualidad, gene-
rando asi un campo de datos resultantes de las investigaciones notablemente reducido,
condicionado y limitado, para empezar, por el persistente paradigma de dualidades
- pista de imagen/ pista de sonido, pelicula/ partitura, compositor/ director, musica
preexistente/ original, diegética/ extradiegética, etc.- que reduce sustancialmente las
posibilidades de aplicaciones creativas y didacticas de estos andlisis.

Partiendo de este escenario, el proceso de investigacion y documentacion previa
que sostiene el presente estudio viene a constatar una serie de problemas detectados
en la bibliografia actual sobre musica y cine que tienen, como pretendemos sefalar en
este estudio, una influencia directa y perniciosa sobre la formacion y la labor profesional
de los musicos y cineastas que trabajan sobre la musica en el terreno cinematografico

2. De lenguajes y herramientas. Marco Tedrico

Es un debate recurrente el de la capacidad linglistica, expresiva y comunicativa
de la musica en general. En numerosas ocasiones, esta cuestion ha sido sintetizada en
una pregunta: 4Es la musica un lenguaje universal...?”, y, previamente, y con mucho
sentido: “;Es la musica un lenguaje?”.> Sobre las cualidades y capacidades comunicativas
intrinsecas de la musica, sobre su relacion con la sensibilidad y la inteligencia humanas,
incluso con lo espiritual, se ha escrito hasta la saciedad. Ya René Descartes reconocia
en la musica el lenguaje del conocimiento indefinido de las pasiones (Gertradix, 2003,
p. 29), y Arthur Schopenhauer consideraba la musica como la mas poderosa de las
artes, ya que, en sus palabras, “no informa del mundo. Esto le permite expresar no
emociones concretas, sino la naturaleza esencial de estas” (Arranz, 2010, p. 38). Un
debate, el de la capacidad de expresion y comunicacion de la musica, en el que, con
frecuencia, se confunde y se toma expresividad por semanticidad, error este que ha
llevado a muchos autores, entre ellos Igor Stravinsky, a negar a la musica la capacidad
de lo expresivo (Colon, 1993, p. 20). José Luis Téllez nos aclara algunas diferencias y
cuestiones sustanciales. Para empezar, el uso del término “lenguaje” para referirse a
ciertas manifestaciones artisticas es, para este autor, tan frecuente como abusivo. El
empleo del término solo puede entenderse como una pura metifora. Su operatividad

2. Recientemente, desde la Escuela Superior de Miusica de Catalunya (ESMUC), la obra de
Rubén Lopez-Cano La miisica cuenta: (2020) actualiza y reorienta este debate, aunando perspectivas
semidtica y cultural, aportando ademas una amplia reflexion sobre los tipos de exégesis musicales
que recorren los estudios actuales, y sus puntos de encuentro con los andlisis pictoricos y visuales
clasicos y contemporaneos.
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real no solo es restringida sino, incluso, francamente engafnosa. Esto es asi “mientras
no sea posible (y no lo parece) establecer un sistema de signos completo, capaz
de describir e identificar los elementos que componen cualquiera de esos lenguajes
hipotéticos y las leyes que rigen su utilizacion y aplicarlas de manera exhaustiva a un
ejemplo concreto de modo similar al de un andlisis gramatical” (Téllez, 2013, p. 63).
Como senala Lopez-Cano, la musica, como el lenguaje verbal y otras manifestaciones
culturales, no vive en la abstraccion de reglas gramaticales ni significados asignados
de antemano, sino que “los discursos irrumpen performativamente para hacer cosas a
favor de quien los emite. Construyen y destruyen mas alla de sus l6gicas y reglas. Su
pleno significado es alcanzado Unicamente en el contexto, momento y circunstancias
en que son emitidos” (Lopez-Cano, 2020, p. 35). Umberto Eco cree encontrar, sin
embargo, en la musica, unas “estructuras sintéticas” que conforman un sustrato comin
para la comunicacion, similar al descrito para el lenguaje por Noam Chomsky en su
teorfa de la Gramdtica Generativa Universal (De Arcos, 2000, p. 93). Leonard Bernstein
llegara a situar este sustrato universal de una manera tan localizada y concreta como la
de afirmar que se encuentra en la serie armonica.® Esta se caracteriza por establecerse
a partir de atributos y relaciones fisicas y matemadticas, y no estéticas o de otro tipo
mas relativo, motivo que podria ser probablemente el que llevard, a su vez, a Arnold
Schonberg, a considerarla como sustrato comun para todas las culturas.*

Aplicado a la teorfa cinematografica, Robert Stam considera, siguiendo a Batjin
y Medvedev, que la pista de sonido correspondiente a la musica debe considerarse
portadora de “elementos lingtisticos” (Stam, 2001, p. 253). La indeterminacion denota-
tiva del lenguaje musical hace necesaria su interpretacion cultural y lo convierte en un
medio de expresion versatil capaz de interactuar con otros lenguajes. Asi, la musica,
en su naturaleza sonora, forma parte del lenguaje audiovisual que utiliza el cine; sin
embargo, su presencia se multiplica y se diversifica cuando entendemos la musica
como un lenguaje cuya presencia excede los limites sonoros (Vifiuela, 2010, p. 108).

Mas alla del debate lingtiistico, si situamos el foco en términos de la experiencia
receptiva de lo musical, encontramos que, desde esta aproximacion, los detractores de
las capacidades expresivas de la musica sostienen, entre sus principales argumentos,
el de situar esa capacidad expresiva y comunicativa en el propio sujeto receptor, y
no en la propia musica emitida. Cabria responder a este argumento postulando que,
en ese caso, no solo la musica es expresiva, sino que lo es en multiples formas, y
con un potencial de alcance infinito, ya que nos encontrariamos con tantos diferentes
mensajes y cargas emocionales transmitidas como escuchantes receptores. Diferentes
autores, provenientes principalmente del campo de la psicologia de la percepcion, asi
como de la sociologia de los medios, han situado en el centro de la experiencia recep-
tiva el fendmeno de la identificacion emocional (Morin, 2001; Brown, 1994), desta-
cando la idea, desde la perspectiva semidtica instaurada fuertemente por Christian
Metz, de que, en la musica, significante y significado coinciden y se auto homologan
(Metz, 2001). En las coordenadas cinematograficas, esta experiencia, relativa a los
personajes -ya sean reales o ficticios- presentes en el filme, se puede idear, planificar,

3. La serie armonica se define, en musica, como la sucesion de los sonidos cuyas frecuencias
son multiplos enteros positivos de la de una nota base, llamada “fundamental” (Randel, 2009, p. 12).

4. Arnold Schonberg (1874-1951) desarrollé una gran obra didactica y tedrica, provocando esta
dltima enormes polémicas al romper con los criterios estéticos de las escuelas anteriores e introducir
lo aleatorio y lo matemadtico en los métodos de composicion.
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disefiar, y poner en escena, construyendo un discurso que esté transmitiendo y mani-
pulando tanto ideas como emociones.

Autores-cineastas como Jaime Camino van mas lejos, y llegan a otorgar a la musica
capacidades como, por ejemplo, la de expresar el sentimiento del amor en el cine,
directamente, ademds, a través de la instrumentacion de los tres componentes musi-
cales, a saber: melodia, ritmo y armonia: “La melodia expresa la idea y sentimiento
del amor. El ritmo los sitda en el tiempo. La armonia los hace comprensibles a los
demds” (Camino, 1963, p. 53). En un proceso mucho mds complejo y rico que los
que pudieran determinar este tipo de transposiciones directas, la construccion de
ese discurso narrativo, dramatico y elocuente puede hacerse —se hace— sirviéndose
de un director -de cine-, responsable de ese disefio y de esa arquitectura expresiva,
intelectual y emotiva. Porque, con demasiada frecuencia, se habla de imagenes para
englobar la expresion filmica, cuando las imdgenes son tan solo parte de la misma.’

En el centro del cuadro tedrico clasico, y partiendo de la idea de semanticidad,
encontramos la cuestion capital del funcionalismo. Autores contemporaneos plantean
analisis complejos partiendo de la vision de la musica filmica desde el estricto uso
funcional y desde la vigencia de un canon (Garcia Martin, 2018, p. 389). Como nos
recuerda Jaume Radigales, historicamente se dan dos corrientes principales en cuanto
a la naturaleza, digamos “aplicada”, de la musica de cine: las corrientes funcionalistas
y las corrientes esencialistas. Las primeras, las funcionalistas, entienden la musica en
el cine como una herramienta puntual, que cumple una serie de funciones concretas,
practicas, y afadidas al aparato filmico. Esta es la corriente dominante en los estudios
y entre los profesionales cinematograficos en todas sus especialidades y -si, también
hasta hoy- todas las épocas desde que fueron formuladas. Son muchos los autores
que han abrazado esta corriente y han desarrollado taxonomias al respecto, entre las
que destacan algunas, como la de los cuatro principios de Claudia Gorbman (invisi-
bilidad, continuidad, inaudibilidad y unidad),’ e incluso las de reputados musicos de
cine, quienes han dedicado esfuerzos a clasificar las funciones principales que, a su
entender, competen a la musica dentro del filme. Es el caso de Aaron Copland, para
quien la musica debe:

« Crear una atmoésfera mas conveniente de tiempo y lugar.

- Subrayar refinamientos psicolégicos: los pensamientos no expresados de un perso-
naje o las repercusiones no vistas de una situacion.

- Servir como una especie de fondo neutro.

5. En este punto consideramos conveniente aclarar que, en adelante, nos referiremos al
concepto de “imagen filmica” desde un punto de vista técnico, centrado en lo visual por oposicion
a lo auditivo. Cuando el concepto de “imagen” se presente con un sentido diferente — por ejemplo,
filosofico, ligado al terreno de las ideas- serd conveniente y puntualmente aclarado.

6. Claudia Gorbman, en Unheard Melodies establece unos criterios destilados de los usos musi-
cales del cine clasico, a saber:

1. Invisibilidad del equipo de produccion de la musica
2. Inaudibilidad de la musica
3. La musica traduce emociones
4. Narrative cueing. Funcion semiotica, puntuacion
a. Demostrativa: partes, estructura
b. Connotativa: Caracteriza el tiempo, lugar, la cultura...

Gorbman considera que la musica puede crear completamente el sentido de una escena, o de

una mirada (Chion, 1997, p. 122).
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- Dar un sentido de continuidad.
- Sostener la estructura teatral de una escena y redondearla con un sentido de fina-
lidad> (De Arcos, 2006, p. 120).

Los planes de estudios de los programas sobre film scoring siguen basandose
en este corpus hoy en dia (Sinchez, 2002). No deja de ser llamativa la dificultad, o
imposibilidad incluso, para encontrar en los escritos especializados, este tipo de clasi-
ficaciones aplicadas a las funciones que deben cumplir en un filme las aportaciones
de los actores, los directores artisticos, los directores de fotografia, los guionistas, o
los propios directores, sin ir mds lejos. Sin embargo, los andlisis y propuestas meto-
dologicas que seguimos encontrando respecto a la musica de las peliculas, siguen
remitiéndose a la aplicacion sistemdtica de estos listados de funcionalidades cerradas
(Molina Sosa, 2020).

Las segundas corrientes tedricas, las que hemos denominado esencialistas,
entienden la musica como un todo en relacion con la imagen y viceversa. Hablan
de una consustancialidad del cine como arte “musical” en si mismo. Afines a esta
vision, el autor nos senala una serie de nombres de referencia significativos, como
son Béla Balazs, Edgar Morin, Gilles Deleuze, o Charles Chaplin (Radigales, 2008,
p. 32) Segun Carlos Colon, las principales caracteristicas comunes en los modelos
esencialistas son:

- Consustancialidad (o inherencia basica).

- Relacion de alquimia.

- Reciprocidad (influencia mutua y simbiosis).

- Demarcacion (acotacion del film como objeto) (Rodriguez Fraile, 2001, p. 43).

La linea esencialista, llevada a un extremo, podria desembocar en ideas como la
desplegada por Angel Fernindez Santos para revertir el comentario de Robert Bresson
sobre su propio filme Un condenado a muerte se ha escapado (Un condamné a
mort s'est échappé ou Le vent souffle ot il veut, 1956). Afirma Bresson sobre el
filme: “Es una pelicula bella, pero defectuosa, porque todavia tiene musica”, a lo que
apostilla Fernandez Santos: “Parece un juego a la paradoja, pero no lo es. Lo que en
realidad dijo Bresson, como amable reproche a un trabajo suyo, es que su pelicula ain
tenia musica, cuando toda verdadera pelicula no debe tener musica, sino ser musica”
(Fernandez Santos, 2007, p. 137).

Como vemos, los estudiosos no muestran posturas unanimes al respecto y, si bien
predominan las voces que separan claramente musica y cine, encontramos incluso
autores que, a lo largo de sus escritos sobre el tema, llegan a contradecirse a si
mismos, y estar unas veces de un lado y otras de otro. El francés Michel Chion, uno de
los mayores y fundamentales autores sobre el sonido y la musica de cine, nos ilustra
sobre este tipo de enfrentamientos tedricos en su conocida obra La audiovision, en
un capitulo sobre la situacion del sonido en general (mds alld de la musica) frente a
la imagen filmica:

“Esta funcion de agregado unificador, en la que el sonido desborda temporal y espa-
cialmente los limites de los planos visuales, ha sido criticada por la doctrina que puede
llamarse diferencialista, partidaria de que el sonido y la imagen actien en zonas sepa-
radas. Es curioso que esta doctrina olvide criticar la misma decisién previa unificadora
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cuando se aplica a la imagen misma: aludimos al cuidado por la continuidad visual
que preside la fotografia de casi todas las peliculas, sean mudas o sonoras (incluidas
las de Godard, Duras, Syberberg) y que procura, en el nivel de las mediciones, los
ajustes de luz y las dominantes del color, hacer de la pelicula un conjunto. Viendo una
pelicula constituida por cuatrocientos o quinientos planos, jestarfamos dispuestos a
percibir como una sucesion de quinientas unidades perfectamente distintas, como han
intentado algunas peliculas experimentales?” (Chion, 1993, p. 44).

Nétese que, incluso al referirse a la corriente “no diferencialista” para la cues-
tion sonido/imagen, el razonamiento comienza hablando del agregado unificador que
pretende defender. La nocion de adicion, de elemento extrano a agregar, persigue al
sonido en general, y a la musica en especial, desde todos los dngulos de los estudios.

Desde la perspectiva musicologica, que, como decimos, aporta, singularmente en el
caso espafol, la mayor cantidad de trabajos en los ultimos veinte afios, las limitaciones
vienen muy claramente definidas por cuatro enfoques predominantes: en primer lugar,
la vocacion historica y archivistica, centrada en la recuperacion de obras, donde destaca
la labor de autores como Josep Lluis Falco o Matilde Olarte, o el grupo de investiga-
cion Musica y cine en Espana: recuperacion, inventario y difusion de un patrimonio
cultural multidisciplinar, que estos mismos investigadores, junto a otros referentes en
el terreno como Jaume Radigales, Joaquin Lopez y Teresa Fraile Prieto vienen desarro-
llando en las dltimas dos décadas (Falco (2005), Fraile Prieto (2016), Lopez Gonzalez
(2010), Radigales et al., 2009). La importante labor de este tipo de iniciativas supone
un paso fundamental pero atn alejado del estudio de los procesos de creacion, y de
una perspectiva integradora de la teoria filmica y la musical y la musicologica. Tanto
Fraile Prieto (2016) como Lépez Gonzilez (2010) han reunido, a modo de estados de
la cuestion, los corpus bibliograficos, asi como las iniciativas académicas y divulgativas,
en diversos ambitos, relacionadas con el tema, especialmente en el territorio espaol,
pero limitindose a la compilacién y minima descripcion formal de los recursos, sin
entrar en los preceptos tedricos que fundamentan los trabajos. En segundo lugar, los
andlisis musicologicos de obras musicales presentes en peliculas, siguiendo las meto-
dologias historiogrificas de autores como el mencionado Falc6, muy pegados en sus
bases epistemologicas a la historia del arte, se suelen cenir al andlisis técnico de las
partituras en liza, derivando en estudios cuyas conclusiones suelen intentar establecer
estilos de composicion, o técnicas instrumentales y orquestales mas o menos habituales
en determinados géneros, épocas o filmografias de tal o cual director, empresa produc-
tora o nacionalidad. Las saludables excepciones que analizan la implicacion dramadtica,
desde el punto de vista de la narrativa cinematografica y la puesta en escena, como por
ejemplo los trabajos de la musicologa Laura Miranda (2018), se cifien, desde esta pers-
pectiva, en el andlisis de las obras acabadas y contextualizadas en cuanto a su recepcion
espectatorial. En tercer lugar, y alejaindose sustancialmente de la perspectiva filmica, una
amplia corriente de los estudios sobre musica de cine provenientes del campo de la
musicologia, construyen su objeto de estudio sobre los repertorios de los compositores,
estrictamente cenidos a las partituras originales -lo que, por ejemplo, suele descartar
casi toda la musica diegética presente en las peliculas- presentes en los filmes, y se
orientan a la puesta en valor de esas composiciones en términos estrictamente musi-
cales, como parte, como decimos, de un repertorio extra cinematografico. Obviamente,
estos estudios poco pueden aportar al corpus tedrico de la creacion filmica. En cuarto
lugar, una corriente de estos estudios se dedica al estudio del cine musical, en cuanto
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género cinematogrifico, limitando el analisis a este reducido grupo de peliculas de
caracteristicas tan especificas. Sobre este particular, sin embargo, contamos con referen-
cias, tanto nacionales (Radigales, 2017) como internacionales (Altman, 1987) de cierto
calado tedrico, pero, como decimos, limitadas al cine de género musical.

3. De la inefabilidad al desencuentro: Problemas Radicales

Nos referimos, en primer lugar, y a la vista de lo constatado, a la existencia en los
estudios filmicos de un verdadero abismo entre lo referente al aparato visual, y lo refe-
rente al aparato sonoro, y, especialmente, en cuanto a la circunscripcion de lo musical
en el segundo. Las corrientes observadas, ampliamente divergentes en multitud de consi-
deraciones, coinciden, sin embargo, practicamente en su totalidad, en su vocacion de
separar la actividad filmica de la musical, y en entender su relacion en términos de
adicién, de acompaniamiento, y de produccion de dos realidades ontolégica, funcional,
y expresivamente, diferentes. En el campo tedrico, el problema es evidente cuando
autores de referencia, como José Luis Téllez, afirman que la musica, codificada, actia,
sin embargo, al engrosar la obra filmica, por si sola. La condicion previa de esta codifi-
cacion parece condenarla, segin este razonamiento, a su inmutabilidad. La relacion se
entiende, no solo como la de entidades separadas, sino jerarquizadas, en cuyo vinculo,
la musica es entendida y analizada, subordinada “a la narratividad filmica” (Téllez, 2007,
p. 45). Esta contundencia en la exclusion de lo musical de la propia narratividad filmica
es la base de buena parte de los problemas a los que nos enfrentamos. Los autores
vigentes sobre la materia llegan a argumentar sobre testimonios que llegan, incluso, a
situar las formas musicales del cine, no solo mas alla del cine -donde el recurrente error
es conformarse con la forma musical-, sino directamente en otras expresiones de natura-
leza ni filmica ni musical. Es el caso de la casi aporética reflexion de Leonard Rosenman,
cuando encadena que la forma de la musica de cine no es puramente musical, sino “una
forma literaria, no musical” (De Arcos, 20006, p. 67). Incluso Russell Lack, autor imbuido
de una vision es mucho mds integradora, se ahoga rapidamente en el callejon de la
semidtica, considerando la musica como meramente denotativa antes de desencadenar
“inacabables cadenas de connotaciones que desafian todo andlisis semiético” al sumarse
a la expresion visual (Lack, 1999, p. 377). No ocurre lo mismo con el resto de las disci-
plinas artisticas involucradas en el cine, y de las que se nutre su praxis. Un proceso
fotografico por el que tratamos un negativo en blanco y negro, o con un fuerte virado
a tonos azules, no es considerado como un afadido del campo de la fotografia al de la
cinematografia, sino como una operacion propiamente filmica. Lo mismo sucede ante
un diseno de vestuario victoriano, goyesco o fantdstico, la ejecucion de una coreografia
de danza contemporanea, o un monoélogo ejecutado por un actor extraido directamente
de una obra teatral de Lope de Vega. De la misma manera que no se cuestiona que
ese proceso fotografico, ese disefio de vestuario, esa coreografia de danza, o ese texto
teatral, son elementos cinematograficos, inherente y sustancialmente partes integrantes
del aparato cine, la musica de las peliculas, en cualquiera de sus infinitas formas, nece-
sariamente también debe serlo. Cualquier problema técnico equivalente a los que sufren
otras especialidades se achaca, en el campo de la musica de cine, a la imposibilidad
de combinar naturalezas ajenas. Esta circunstancia no puede ser achacable a la habitual
rutina de posponer la inclusion de la musica en las peliculas hasta la fase de postproduc-
cion, ya que, sin ir mas lejos, los tratamientos fotograficos que utilizamos como ejemplo,
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también se dan en los procesos de postproduccion. Y qué decir de los tratamientos
digitales a los que las imdgenes filmicas se suelen someter en el cine de nuestros dias.
En cualquier caso, la asimilacion de la musica en el cine en general, como la suma de
las musicas extra diegéticas anadidas en postproduccion, es uno de los claros sintomas
de los problemas que aqui estamos describiendo. Como consecuencia de esa praxis de
la anadidura y el recortado y pegado, que tan pesadamente se ha impuesto a lo largo
de los afios, no estan instauradas, ante las cuestiones musicales de la construccion del
film, rutinas y protocolos propiamente filmicos, que contemplen las soluciones a los
problemas que puedan aparecer relacionados con la musica. Esta constatacion es gravi-
sima para el terreno profesional. Un ejemplo ilustrativo es el consabido problema sobre
la brevedad de las piezas musicales en el film. Es evidente que esta cuestion sélo puede
suponer un problema si se piensa en términos estrictamente musicales, y no cinemato-
graficamente. Se aborda como un problema de incompatibilidades la idea que el formato
sonata, o poema sinfénico, o movimiento sinfonico, o incluso la cancién, no se adaptan,
debido a su duracién en cuanto a pieza musical individual, a los disenos estructurales
del montaje de imagen filmico. Por supuesto que no, de la misma manera que el tiempo,
materia prima fundacional del cine, no puede ser utilizado en sus formas establecidas
en la vida real: dias, horas, meses... Por ilustrar la cuestion técnicamente, podemos
considerar que, siguiendo esa linea de ingenuidad en el pensamiento de la construccion
filmica, estariamos ante el mismo problema que tiene un actor para decir y expresar
con su cuerpo y su voz lo que considera suficiente para representar las ideas y senti-
mientos de su personaje, cuando por multiples motivos técnicos y/o artisticos, el director
recorta su intervencion respecto a lo previsto en el guién. Un recorte que se puede
dar en el rodaje y, sobre todo, en el montaje, donde el actor, elemento indiscutible-
mente filmico para toda la comunidad académica especializada y para toda la profesion
practica, tendra, de hecho, muchisimo menos control sobre su trabajo, que el musico.
El segundo problema encontrado estd fuertemente relacionado y derivado del
anterior. Se trata de la asuncion general de que el compositor de la musica de cine es
un creador procedente del mundo extra cinematografico de la musica, que se acerca
al mundo del cine y en el que, a través de la interaccion con el director de la pelicula
pertinente, afiade su obra extra cinematogrifica a la obra cinematografica, momento
este de la adicion en el que esa obra estrictamente musical quiza se convierta en algo
diferente e integrado en el aparato filmico.” La concepcion profesional de los musicos
de cine no ha variado sustancialmente desde la aparicion del cine sonoro (Falco, 2005,
p. 1058), y los mismos musicos de cine, en el devenir histérico profesional, no estan
exentos de esta carencia fundacional, de la incomprension del cardcter filmico de la
musica de cine. Comentaba Manuel Vizquez Montalban sobre la musica de cine en la
Espana de los anos cincuenta: “Era una época en la que el cine todavia experimentaba
lo del subrayado musical. Hay que admitir que a los subrayistas espanoles se les iba
la mano y consiguieron que hasta las comedias parecieran cine de terror, del panico
que comunicaban al espectador los hundimientos musicales que jalonan la accion”
(Vazquez Montalban, 1971 p. 40). Sobre la década siguiente, afirmaba Jests Franco,
musico y director, en sus memorias: “Uno de los dramas de nuestro cine era que la
musica casi siempre estaba en manos de unos hombres quizad validos para componer

7. Utilizaremos aqui la nocién de aparato filmico tanto desde un punto de vista estrictamente
técnico, como desde el politico y sociocultural, en la linea de Stuart Liebman en sus andlisis sobre las
teorias filmicas de Jean Epstein (Liebman, 2009, pp. 16-35).

Ediciones Universidad de Salamanca Fonseca, Journal of Communication, 22, 2021, pp. 173-188
e ——
181




JOSE ANGEL LAZARO LOPEZ
LA CREACION MUSICAL EN EL PROCESO CINEMATOGRAFICO.
UNA PERSPECTIVA CRITICA

zarzuelas, operetas de Celia Gimez o pasacalles de la tuna, pero que, aparte de
haberse quedado en la escuela de mi maestro Conrado del Campo, no sabian nada
de cine” (Franco, 2004, p. 204). Efectivamente, el feroz mundo de las orquestas, audi-
torios y companias discograficas musicales ha fomentado y fomenta una actitud de
distanciamiento de los musicos de cine hacia el cardcter filmico de sus composiciones
o, en algunos casos, directamente, hacia sus propias obras para cine, como son los
casos del citado Igor Stravinsky o, aplicado al ambito espanol, Luis de Pablo (Maire,
2018, p. 10). Diferentes autores reivindican sin cesar la valia musical pura de las obras
y compositores filmicos (Nieto, 2003, p. 10), y esta situacion llega al paroxismo en
actitudes como las tomadas por Philip Glass ante Martin Scorsese tras el montaje de
las musicas de Kundun (M.Scorsese, 1997), sentenciando ante el director neoyorquino:
“Tu tienes la pelicula, yo tengo el disco” (Morgan, 2000, p. 241).

Por desgracia, la corriente mas fresca y actual de estudios sobre la musica y el
cine, la que proviene en los ultimos veinte anos de las facultades de musicologia,
insiste en este enfoque a la hora de reivindicar la figura del compositor de musica de
cine. Se reivindica un determinado repertorio musical -el de la musica de las peliculas-
como parte sustancial del panorama de la musica contemporanea (Fraile Prieto, 2016)
(Lopez Gonzalez, 2010), y se aborda su estudio, técnicamente, desde la perspectiva
estrictamente musical. La notable proliferacion de textos académicos analiticos sobre
musica de cine registrada en los ultimos afios sitia el componente musical externa-
mente a los medios audiovisuales y analiza sus relaciones, en realidad, reduciendo
éstas a la presencia de notas, acordes, compases, pero desde la partitura, y siempre
sobre obras realizadas, cayendo en el paradigma del elemento anadido.

En la raiz de la problemadtica detectada, hemos percibido también la existencia de
una cierta reticencia general entre la comunidad académica del cine hacia tener que
lidiar con cuestiones musicales. A la hora de describir la musica, tradicionalmente la
eleccion ha estado entre la mistificacion a través de un uso excesivo de adjetivos® y
el lenguaje técnico de la musicologia (Lack, 1999, p. 235). Desde esta aproximacion,
mas contemporanea y de cierta relevancia en la comunidad universitaria espafiola,
encontramos multiples aproximaciones a nuestro objeto de estudio. Por desgracia,
esta multiplicidad de propuestas musicoldgicas no logra evitar cierto parecido entre
ellas y, lo que es mds preocupante, un notable desconocimiento general, tanto de la
teoria filmica -limitada, ademas, cuando aparece, al discurso tutor-, como, notable-
mente, de la realidad profesional del mundo cinematogrifico. El lenguaje musical y
los estudios musicologicos se han ido configurando, de manera extensiva en nuestro
campo de estudio, como una suerte de agentes extrafios a los que nadie, ni profesio-
nales ni académicos, se atreve a acercarse ni a interactuar. En el caso de los acadé-
micos del cine, en su inmensa mayoria nedfitos en el estudio de lo musical, no
han sabido, o no se han atrevido, a nombrar y utilizar profesionalmente lo musical
desde el lugar natural desde el que podrian y deberian hacerlo, es decir, desde lo
filmico. Este rechazo a asumir una perspectiva necesaria, pero que se sustenta en
unos codigos desconocidos, les ha empujado a la comoda solucion de separar lo
musical de lo filmico y a limitarse a comentar su “anadido”. Pero lo cierto —siguiendo
a Nicholas Cook- es que todos los que trabajamos sobre el tema lo hacemos. De lo

8. Sobre las tremendas dificultades de los directores de cine para transmitir sus ideas a los
musicos de cine, es ilustrativa la lectura de la compilacion de entrevistas con musicos de cine compi-
lada por David Morgan (2000).
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inefable no paramos de hablar, y utilizamos palabras para decir lo que la musica no
puede decir, para decir lo que queremos expresar por medio de la musica, lo que la
musica significa para nosotros. Y a la postre son, en buena medida, las palabras las
que determinan lo que la musica significa para nosotros (Cook, 2006, p. 164). Como
senala Vladimir Jankélévitch,

“Desgraciadamente, la musica en si misma es un no-sé-qué tan incomprensible como
el misterio de la creacion —aquel misterio del que solo se capta el antes o el después: el
antes, esto es, la psicologia, la caracterologia y la antropologia del creador; el después,
es decir, la descripcion de lo creado-. ;Como captar el divino instante entre ambos,
el que mds nos importaria conocer, y, en cambio, el que mds obstinadamente se nos
escapa? Asimismo, el irritante y decepcionante secreto de la musica se oculta y parece
refrse de nosotros” (Jankélévitch, 2005, p. 161).

Este es el tipo de estupor que se rastrea con facilidad por todos los rincones de
nuestro campo de estudio, insistimos, tanto en la teoria como en la praxis filmica.
Existen infinidad de ejemplos, reducidos habitualmente en los textos a lo anecdotico
sobre como los directores y productores demandan a los musicos llenar de notas el
metraje sin lograr transmitir el sentido de sus peticiones. David Shire lo compara con
la violenta situacién en la que, a un cémico, en cualquier situacion fuera de contexto o
planificacion, se le exige que diga algo gracioso. “;Sobre qué?” reclama el compositor
(Morgan, 2000, p. 90). Claramente asistimos, constantemente, a la necesidad de una
conversacion pendiente sobre cine.’

Estos problemas comunicacionales se agravan con las limitaciones de tiempo y
presupuesto que suelen aplicarse a la produccion de la musica en las peliculas. La
tension y el riesgo de ineficiencia es ain mayor si tenemos en cuenta que los musicos
solo trabajan, en cierto sentido, con una oportunidad. Es decir, un solo presupuesto
destinado a una sola sesion o sesiones de grabacion (Morgan, 2000, p. 242), y siempre
trabajando contrarreloj y sobre un montaje visual cerrado. Las excepciones a este
modelo de produccion provocan desconcierto incluso entre los cineastas mas libres
y experimentales. Valga como ejemplo la vision de Ennio Morricone sobre la conver-
sacion sostenida por Stanley Kubrick y Sergio Leone al hilo de la musicalizacion de
ciertas escenas de Hasta que llegé su hora (Once upon a time in the west, 1968),
dirigida por Leone y musicalizada por Morricone. Kubrick se muestra conmovido y
admirado por la naturalidad y efectividad con que la musica encaja, tanto dramdtica
como sincronicamente, con las imagenes. Leone responde: “La musica la grabamos
antes. La escena, los movimientos y los intervalos de la cidmara los hice a partir de la
musica que ya tenfamos y que se habia tocado a todo volumen en el platé”. “Claro,
por supuesto” dijo Kubrick. El comentario que afiade el compositor romano es ilus-
trativo: “Claro, pero no evidente. Porque en el cine, lo dltimo que se piensa suele ser
en la musica. (Morricone, 2016, p. 135). Y es que, histéricamente, el mundo del cine,
en general, no ha mirado con buenos ojos a sus musicos, hasta llegar al punto de
desconfiar de su actitud hacia el trabajo. El productor de Hollywood Irwin Balezon
enumeraba, en 1975, toda una lista de argumentos por los que desconfiar de los
musicos autbnomos como compositores para cine. Segin Balezon, los productores:

9. Para un amplio desarrollo de esta cuestion, ver a Lazaro (2017).
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«Dudan de su lealtad —la de los musicos- a la industria y no creen que comprenda los
propésitos y aspiraciones del negocio filmico.

- Se muestran inseguros sobre su habilidad a la hora de comunicarse con el musico a
un nivel de lenguaje comun (el viejo sindrome intelectual/ ignorante).

- Temen que el compositor de concierto no encaje en el equipo de producciéon; que
su ego o dificil personalidad trastorne la fluida operacion de poner musica al film; que
vaya a atraer la atencion de todo el mundo.

- Desconfian de su facultad y deseo de acatar instrucciones explicitas, de que tenga
el trabajo hecho riapida y eficientemente y de que sea capaz de escribir una buena
musica comercial (reconocen también que su récord de ventas en la taquilla como
escritor de canciones es cero).

- Recelan de que su inexperiencia en el medio cinematografico cueste retrasos y
dinero; de que el resultado sea una sesion de grabacion indtil; de que el no saber
como utilizar el equipo basico mecanico y técnico cause una grave interrupcion en el
proceso de musicalizacion de la pelicula.

- Les horroriza que vaya a escribir musica ultra disonante que sea inapropiada para el
film, que eleve el presupuesto (van a tener que contratar a otro compositor para que
les termine el encargo) y que provoque hostilidad en la audiencia» (De Arcos, 2000,
p. 44).

Esta situacion, recogida por Maria de Arcos sobre un contexto de hace mas de
cuarenta anos, podria ser tomado por anticuado, pero la industria mas actual y domi-
nante nos muestra los mismos complejos y problemas. En el verano de 2019, el
compositor Fernando Veldzquez, responsable de la musica de éxitos comerciales
como Un monstruo viene a verme (J. A. Bayona, 2016) u Ocho apellidos vascos (E.
Martinez Lazaro, 2014), reconocia, ante un auditorio de musicos y music6logos, por un
lado, que las partituras de ese tipo de peliculas no presentaban gran riesgo o experi-
mentacion, y se ajustaban a la l6gica de una industria filmica determinada pero que,
por otro lado, podian provocar para el compositor el conflicto de tener que justificarse
constantemente ante el mundo de la musica por presentar partituras consonantes y
en do mayor."

Desde la perspectiva metodolégica, otro problema que nuestro campo de estu-
dios encuentra frontalmente es que la musica aplicada al cine no se puede, por
definicién, estudiar independientemente del soporte audiovisual, y sin embargo
asi lo hacemos en numerosas ocasiones. Los calificativos valorativos sobre musicas
compuestas para cine son promulgados en cascada desde multitud de voces, sin hacer
una sola mencion a su funcionamiento audiovisual, narrativo, expresivo, o estructural
en el filme. La musica, si es bella, estética e individualmente reconocible, colecciona
halagos, premios e ingresos de ventas y difusion en soportes no filmicos. La partitura
de Ennio Morricone para el filme La mision (The mission, Roland Joffé, 19806), es
elogiada en los siguientes términos en palabras de Heriberto y Sergio Navarro, en su
obra sobre musica de cine de 2003:

“La musica de Ennio Morricone para La mision cautivé al mundo por la belleza de sus
melodias, adquiriendo un protagonismo especial y haciendo que muchos espectadores

10. Declaraciones de Fernando Veldzquez en el XVII Curso de andlisis musical UIMP. Cuenca,
2019.
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permanecieran en la sala de proyeccion durante los créditos finales por el mero hecho
de disfrutar de la composicion. Se trata de una partitura que ha servido para dar a
conocer a mucha gente la musica de cine, con una edicion discografica que no solo se
ha convertido en cita obligada para todos los aficionados, sino que ha sido adquirida
aisladamente por millares de personas no por su valor como banda sonora, sino por el
atractivo y la belleza de la musica en si” (Navarro y Navarro, 2003, p. 330).

La relevancia de la partitura en cuestion es valorada sin ningtn tipo de criterio
cinematografico, y, lo que es mas inquietante desde el punto de vista de la musica de
cine, considera que este valor estrictamente musical “ha servido para dar a conocer
a mucha gente la musica de cine”, tratando este fenomeno, el de la “musica de cine”,
exactamente como si de un género musical se tratara —como el blues, el flamenco,
o la cumbia villera, por ejemplo- y, a su vez, asumiendo una uniformidad o estrato
comun de cara a su valoracion de la etiqueta “musica de cine”, en el que ningin
elemento cinematogrifico es tenido en cuenta para apreciar el trabajo de la compo-
sicion musical.

Dado este estado de la cuestion, es nuestro proposito, intentando aprovechar el
reverso de esta situacion, posicionarnos en contra de este problema de inefabilidad,
tanto en la praxis, como en el andlisis y el estudio de lo filmico en cuanto musical,
precisamente desde la base de defender la naturaleza filmica de la musica de cine,
entendiendo, con Sergei M. Eisenstein, la musica, no al servicio de la imagen, sino
como la voz interior de esas imdgenes (Lack, 1999, p. 61). Una sola cosa.

4. Elementos para una discusion prospectiva

¢Sobre qué base asentar, por tanto, la discusion que nos permita apuntar vias,
orientaciones o propuestas dirigidas hacia las soluciones de los problemas planteados?
Quiza para encarar este planteamiento en clave problemadtica, es adecuado volver a la
raiz de los sintomas y partir de lo que Theodor Adorno y Hans Eisler, pioneros en este
tipo de teorizacion sobre nuestro tema, denominaron la “paradoja de la musica” en el
cine (Adorno vy Eisler, 1981, p. 106). Esta se reduce a la consideracion de que aquélla
debe renunciar a ser ella misma, y que el musico no puede expresarse a si mismo. La
primera de las dos consideraciones de Adorno y Eisler al hilo de su “paradoja”, la refe-
rida a la pérdida de naturaleza de la musica en la operacion, se ajusta a nuestra vision
tedrica. De hecho, es precisamente esa transformacion ontologica de la expresion
musical en expresion filmica, la que necesita suceder para eliminar, tanto la nocion
del anadido, como las presuntas incompatibilidades entre distintos medios de expre-
sion. La musica debe transformarse en cine. En cuanto a la segunda apreciacion en la
paradoja de Adorno vy Eisler, la referida a la imposibilidad del musico de expresarse
a si mismo, ésta tiene una evidente doble lectura al hilo de la consideracién anterior.
Por un lado, siguiendo la misma légica, el musico no podri, efectivamente, expresarse
a si mismo en cuanto musico, pero en cambio, si esa transformacion de la musica en
cine se produce, se estara expresando en términos de cine, es decir, como cineasta.
Este paradigma es exactamente igual de vilido para el guionista, el fotografo, el dise-
nador de vestuario o, por supuesto, el actor. Y para expresarse en términos de cine
esto no es necesario sentarse en la silla del director. Como el resto de los creadores
colectivos del film, el musico puede, y debe, hacer cine, dirigiendo, desde su parcela
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de trabajo, la pelicula. Esta constatacion es facil de entender si hacemos el ejercicio
de valorar la interpretacion de los actores dependiendo de las claves musicales que
la partitura otorga a la escena. Planteamos una forma de autoria -de direccion- muy
poco estudiada, pero autores como José Luis Téllez, Conrado Xalabarder o Michel
Chion han aportado algunas ideas alrededor de este enfoque. Sobre la idea especifica
de la autoria filmica a través del uso de la musica, Michel Chion aporta un ejemplo
interesante sobre el filme Casablanca (M. Curtiz, 1941), con partitura de Max Steiner.
Destaca el autor que, aun no siendo casi ningtin tema musical obra del propio Steiner,
la musica esta dirigida minuciosamente para, escena por escena, narrar la historia
muy por encima de un producto de factoria (Chion, 1997, pp. 131-132). El objetivo es,
en palabras de S. M. Eisenstein, “saber orquestar y equilibrar el todo, de modo que
ninguno de los aspectos particulares escape a las leyes del conjunto, a la unidad de
composicion” (Vericat, 2003, p. 31). Esa “orquestacion” es buena parte de la labor del
director de cine. Hacer funcionar todos los elementos en un sentido, y en términos
puramente filmicos. Y colaborar con esa labor es la llamada a la que el musico de
cine, como el resto de los profesionales especializados que intervienen en la cons-
truccion filmica, debe responder. Una colaboracion que Adorno y Eisler si llegan, en
cambio, a identificar -como ya sugeria mas arriba Ennio Morricone- como necesaria
en términos de planificacion, en el momento que localizan como causa fundamental
de los problemas de la musica de cine, la no planificacion conjunta y retroalimentada
de la musica con el resto de los elementos de la pelicula en construccion (Adorno y
Eisler, 1981, p. 128).

5. Conclusiones

Establecemos, por tanto, y a modo de conclusion final, dentro de esta critica sobre
la situacién y tratamiento, tanto tedrico como practico, de la utilizacion de la musica
en el cine, la constatacién de una serie de graves problemas de diversos indoles, pero
que vienen a confluir en su origen en la separacion de la expresion musical aplicada
al cine de la propia expresion filmica, y en el cardcter estrictamente musical de los
profesionales encargados de originar las piezas musicales destinadas a la creaciéon
filmica, con la consiguiente segregacion de la labor del compositor de cine frente al
resto de los creadores filmicos. Las rutinas profesionales y los estindares de produc-
cion responden a esta confusion y mala praxis original, pero también el grueso de la
teoria académica al respecto, tanto desde el ambito filmico como del musicologico,
que ha asumido los clisés y los conceptos derivados del error original de separar,
posponer y anadir la sustancia expresiva musical, a otra sustancia expresiva ontolo-
gicamente diferente, la filmica. Las directrices para corregir esta marcada tendencia
habran de llegar desde la articulacion de un nuevo marco tedrico sobre el que desa-
rrollar una concepcion fundamentalmente filmica de la musica de cine, y de una
nueva formacion de los profesionales destinados a ejecutar esta labor en el entorno
industrial, asi como una nueva disposicion de las rutinas, roles y métodos de trabajo
dentro de las producciones cinematograficas.

Simplificando al maximo, y con el objetivo de aclarar el enfoque que planteamos,
proponemos, por tanto, en primer lugar, establecer la figura del director de cine
como responsable fundamental de los recursos y modos de expresion de la musica
en la obra cinematografica; y, en segundo lugar, y en contra de lo que buena parte
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de la historia del cine y la inmensa mayoria de la bibliografia tedrica consultada nos
dicen, considerar que el director de cine debe ser musico —en la misma medida que
es fotografo, intérprete, disefador de vestuario o decorador— pero que, sobre todo, el
musico de cine debe ser cineasta, ya que lo que hace es cine. Esta concepcion que
proponemos contempla, sin embargo, en el panorama profesional actual, un estado
de las cosas bien diferente, y dentro de €l, una serie de pricticas muy extendidas
que no pueden ser asumibles en pos de la coherencia con la naturaleza filmica de la
musica de cine."
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