Musica cinematografica : sus inicios en Holywood

Como muchas otras expresiones de minorias, la musica cinematografica parece destinada a atraer una
atencion critica desinformada y hostil, cuando atrae alguna. La causa esta, seguramente, en el hecho de gt
un hibrido, y como tal no ha logrado aceptaciéon como una forma legitima de creacién musical. No es
totalmente cine ni totalmente musica.

El realizador cinematografico siente la necesidad de poner musica en la banda sonora de su film : pero deb
a la naturaleza técnica altamente especializada del arte musical, no puede en general, entenderla tal como
entiende el guién o el trabajo de camara. Si bien la muasica ha sido definida como un lenguaje universal- lo
cual hace imprescindible para el realizador—, en su discusidn y andlisis se abre un tremendo abismo entre
musicos y no musicos.

Este problema basico de comunicacién afecta profundamente a las relaciones entre un director
cinematografico y un compositor. Un director puede no tener conocimientos técnicos musicales, pero si sakt
lo que quiere de la musica, en términos dramaticos, para su film. En ese caso, puede dar a conocer sus de:
al compositor, y estara bien que asi lo haga. De todos

modos, con frecuencia los directores tienen una idea confusa de lo que es la misica y lo que con ella pued:
lograr, cuando, en virtud de ello, insisten en imponerse al compositor y anularlo, los resultados suelen ser e
general desastrosos.

Propésitos y origenes

La presencia activa de la muasica es una necesidad basica en un film.

¢, Por qué ? Porgue la musica ejerce sobre el espectador una influencia y un control imprescindibles, el may
inconveniente del cine, en comparacion con el teatro, es la falta total de comunicacion directa con el
espectador, y con la musica, film y pablico entablan una comunicacién mas estrecha.

Segun Bernard Hermann La mdusica en el cine puede poner de manifiesto e intensificar los mas intimos
pensamientos de los personajes. Puede conferir a una escena de terror, grandeza, alegria o miseria. Suele
transformar el mero didlogo en auténtica poesia. Es el vinculo de comunicacioén entre la pantalla y el
espectador. Con frecuencia, el papel de la musica en un film es de cardcter utilitario. Alli donde el paso de
escena o toma es rapido, la musica suple la falta de continuidad. La musica puede facilitar la transicién de
escena o otra, asi como reforzar la accion y la emocién. Para apreciar el poder de la musica en orden a
acelerar o ralentizar la accién, no hay mas

gue recordar la interminable duracion aparente de los titulos de un film cuando se proyectan sin musica, és
tiene un formidable poder para influir sobre el sentido del paso del tiempo.

La camara esta restringida a una representacion bidimensional de lo que quiere comunicar. La musica, que
por naturaleza fluida, ambigua y de dificil definicién, es capaz en cambio de provocar en la mente del
espectador vibraciones emocionales capaces de complementar, suplir e incluso contradecir la imagen visue
Aporta una importante tercera dimension. La tarea de un compositor es la de interpretar e iluminar, mas qu
de ilustrar o describir gratuitamente, aunque ciertos elementos descriptivos estan siempre presentes en la
iluminacion. Por ejemplo, en el film de Billy Wilder Dias sin huella, se describe la caminata alcohélica de
Ray Milland por la Tercera Avenida de Nueva York, en una blsqueda infructuosa de una casa de empefios
es el Yom Kippur, y todas las casas de empefio estan cerradas ). La muasica de Miklos Rézsa es en esta es
una especie de via dolorosa de creciente angustia y desesperacion. Visualmente la gran ciudad- las calles



infinitas y desiertas, la acerada lujosa magificencia de los rascacielos y puentes, el sol del mediodia quema
sin piedad- es

retratada con precision, pero la potencia de la musica logra sintetizar estas impresiones naturalistas con la
narracion de la agonia de la mente y el cuerpo de Milland. La musica realza e interpreta al mismo tiempo la
imagen para nosotros.

En el plano ideal es indispensable que la musica cinematogréfica la escriban compositores responsables y
competentes, cuyo exclusivo propésito sea el de realzar el film como obra de arte. Pero el caso es que nun
ha sido asi : la integridad artistica se ha visto siempre obligada a pactar con la viabilidad comercial ( los filrr
deben producir dinero ), lo cual no sélo ha afectado a la esfera musical. Bernard Herrmann fue uno de los
primeros en enfocar la misica cinematografica como un arte. Sin embargo, la masica de un film per se no
debe ser nunca mirada sino como un elemento mas en un acto de creacién corporativa. Cada film conlleva
serie individual de premisas dramaticas, y el compositor debe lograr expresarse en los términos de éstas, y
en los propios. Color, estilo, temperamento, ritmo son factores que deben estar determinados por el film en
cuestion, y de la misma manera que dos films no pueden ser nunca exactamente iguales entre si, dos parti
musicales cinematograficas tampoco han de serlo. La

responsabilidad del compositor es nada menos que la de dar forma definitiva y redondear una entidad o
composicion dramaticamente perfecta : el film. Puede verse obligado a bajar el nivel a causa del film, pero |
hay raz6n alguna para que el film baje de nivel a causa de la musica.

Sin embargo, muchos films han padecido este descenso de nivel, si uno repasa la historia de la muasica
cinematogréfica y analiza el viejo conflicto entre arte y negocio, hay pocas razones para asombrarse. Desd
los primeros films mudos, la musica fue considerada una forma de ilustrar y sostener la acciébn y como una
manera de tapar el ruido de la maquina proyectora. Un pianista con sentido de la improvisacién era de un
valor incalculable, pero existian también orquestas cuyas dimensiones y calidad dependian de la prosperid
de la sala de exhibicién cinematogréfica que las empleaba. Los clasicos eran registrados, reescritos, reedit:
y colocados en categorias utilitarias, muchas veces con escasa atencion a sus propiedades dramaticas. El
de Caid, de Rodolfo Valentino, por ejemplo, solia ser acomparfiada por fragmentos de la Quinta Sinfonia de
Chaikovski. Bibliotecas de musica incidental recorrian las salas de exhibicion. Algunos films importantes,
como El nacimiento de una nacion (1914 ),

tenian partituras especiales ( en su mayor parte no originales ) preparadas para ellos, y grupos de intérpret
viajaban con el film para tocar la musica.

Pero esta no es toda la historia ; en una época tan temprana como 1908, Saint-Saens habia escrito una
partitura original para pequefa orquesta destinada al film El asesinato del duque de Guisa, y la época mud:
fue testigo del nacimiento de partituras musicales para films escritas por artistas de la categoria de Darius
Milhaud, Paul Hindamith y Arthur Honegger. EI compositor aleman Edmund Meisel realizé un nimero
elevado de sefaladas contribuciones musicales a los films de Eisenstein El acorazado Potemkin (1925) y
Octubre (1927), y para el documental de Walter Ruttmann Berlin (1927).

El advenimiento del sonido en 1927, que trajo consigo la posibilidad de establecer una relacién mucho mas
estrecha entre la imagen y la musica, estimulo el interés de compositores serios. A mediados de la década
los treinta, Prokofiev Shostakovich, Kabalevski y Shaporin habian escrito partituras para film rusos ; Milhaut
Auric, Honegger y Jaubert lo habian hecho para films franceses ; y en Inglaterra, Walter Leigh habia escritc
una

celebrada partitura para The Song of Ceylon ( 1934). A finales de los afios treinta, Benjamin Britten, Arthur
Bliss, William Alwyn, Arthur Benjamin, William Walton, Hans Eisler, Erich Wolfgang Korngold y George
Antheil habian compuesto musica para films. Hacia 1940, la mUsica cinematogréfica estaba reconocida cor



una forma de composicién musical altamente especializada.

Tempranas resistencias al uso dramatico de la musica en la banda sonora se basaban fundamentalmente e
temor de que la audiencia llegase a preguntarse de dénde provenia esta Musica. Se consideré entonces
necesaria una especie de explicacion pictorica : por ejemplo, una escena de amor podria desarrollarse en |
bosques y, para justificar la musica que la acompafiaba, podia aparecer un violinista vagabundo, sin otra ra
dramética que la sefialaba. Tampoco los directores apreciaban siempre la necesidad de una partitura escrit
especialmente para el film ; en una época tan tardia como 1936, La dama de las camelias fue adornada col
una mescolanza musical al estilo de los films mudos compuesta por temas clasicos. Sin embargo,
gradualmente fue reconociéndose que partituras compuestas por material no original eran perjudiciales par
un film, entre

otras cosas porque atraian una no deseada atencién sobre ellas en virtud de lo familiares que resultaban. F
esto, la practica aun persiste—ejemplos de ello son 2001 : una odisea en el espacio, Elvira Madigan : la muj
perfecta y Manhattan—. Con todo, el reconocimiento de la necesidad de contar con un apoyo musical y de
nueva concepcion dramatica para cada pelicula significé un sefialado progreso.

Max Steiner

Se ha dicho con acierto que la musica cinematografica de Hollywood comenzd con el vienés Max Steiner (
1888-1971 ). Steiner llegd a Hollywood en 1929, y cuando se retir6 en 1965, habia escrito mas de 300 ban
sonoras. Su vida productiva, pues, coincidié con el crecimiento, culminacién y decadencia de la edad dorad
de Hollywood. Sus logros fueron basicamente dos : dicté una norma estilistica que derivé en la musica de
afios dorados e inicié numerosas técnicas concernientes a la interrelacién entre el didlogo, accién y musica
gue se convirtieron en practicas normales de las producciones de Hollywood. Para comprender la naturalez
el alcance de su influencia, necesitamos antes que nada examinar sus antecedentes. Nacido en el seno de
familia vienesa con

tradicion teatral, crecid en una atmdésfera rodeada por musica de Strauss y Lehar. Estudié en la Academia
Imperial de Mdsica, pero muy tempranamente comenz6 a decantarse por la musica popular o ligera

( es oportuno recordar aqui que pertenecio a una generacion que se tomaba la musica ligera muy en serio |
Dirigié una obra musical de la que era autor a los 16 afios, y se embarcé a partir de entonces en una carrer
internacional como director y arreglista de musica teatral. Permanecié ocho afios en Inglaterra y quince en
Broadway y , cuando se traslad6 a Hollywood fue también con caracter de director—arreglista. Escribié
algunas piezas originales para la produccion en 1931 de Cimarrén, y logré con ella atraer cierta atencién. S
momento llegd en 1932 con Symphony of Six Millions. Su productor, David O.Selznick, que estaba
insatisfecho con su nuevo film, decidi6 arriesgarse y experimentar con musica dramatica compuesta
especialmente para una de las escenas. Solicité a Steiner que la escribiera y el experimento tuvo éxito ; est
fue el comienzo de Steiner y la masica cinematografica de Hollywood.

De esta manera, Steiner se convirtié en un compositor creado por Hollywood, y la masica que él compuso
estuvo en todo momento al servicio

de las exigencias de las producciones de aquella metrdpoli, hasta en los mas minimos detalles. Su estilo se
convirtié en la base de la lingua franca musical que fue tomando forma en Hollywood durante los afios trein
Como hemos visto, Steiner no fue al principio un compositor en el sentido estricto del término ; exceptuands
su periodo juvenil, su actividad profesional se habia desarrollado haciendo arreglos de la masica de otros
compositores. Resulta entonces l6gico que, cuando comenzd a componer, su idioma fuese una mescolanz
la que predominaban las influencias romanticas centroeuropeas de los Ultimos afios del siglo XIX, de carac
popular y hasta cierto punto clasico : un poco de Liszt, un poco de Wagner y bastante de los Strauss, Lehai
Friml, Romberg, Victor Herbert y algunas pinceladas de Gershwin, Berlin o Rodgers. Aparte de esto,



absolutamente nada de verdadera musica seria del siglo XX. Lo mismo sucedié con aquellos colegas de
Steiner que pasaron algunos periodos en Hollywood durante los afios treinta y se vincularon a uno u otro de
los grandes estudios. Provenian en general no del mundo de la sinfonia y de la sala de conciertos, sino de
cancion popular y de los focos teatrales. Roy Webb, Herbert Stothart, Alfred Newman habian triunfado en
Broadway, Victor Young era un popular director de radio y compositor de canciones y masica ligera ;

Dimitri Tiomkin era originalmente un pianista, un compositor profesional inferior a Steiner y en absoluto
arreglista. Ademas, algunos de los responsables de los departamentos musicales de los estudios eran poct
menos gue iletrados musicales.

Conservadurismo musical en Hollywood

Se impuso entonces un conservadurismo profundamente arraigado que cuidaba con celo sus prerrogativas
gue suprimia con rapidez toda tendencia progresiva o0 modernista. Compositores del calibre de Jerome
Moross y Hugo Friedhofer, cuyo lenguaje era conservador segin todas las pautas de la mUsica seria
contemporanea, fueron ocupados durante afios en orquestar obras de autores del establishment ; Moross f
asignada a Waxman, Deutsch y otros, y Friedhofer a Steiner y a Eric Wolfgang Korngold. Eran considerado
demasiado peligrosos como para permitirles trabajar en partituras de su propia creacién. La jerarquia estab
tan aterrorizada del Carnegie Hall como sus jefes lo estaban del comunismo, y las facciones disidentes era
bien mantenidas rigurosamente apartadas o, cuando se les permitia introducirse, obligadas a seguir la linec
oficial en

términos nada inciertos. El genuino progreso musical en el mundo de las bandas sonoras de Hollywood fue
totalmente obstaculizado hasta mediados de la década de los cincuenta, cuando ya los estudios se vieron
forzados a ceder progresivamente su monopolio.

Es evidente, pues, que fue el sistema de los estudios el que colocé a Steiner y a sus colegas en su posiciol
poder, otorgando una impronta regia a su musica y promocionandola de modo activo. Musicalmente
hablando, Hollywood parece haber sido siempre algo asi como una comunidad autbnoma ; sus compositore
por lo general, se separaban totalmente de las corrientes musicales predominantes en otras esferas, y sob
todo los mas atrasados, navegaban en oscuras aguas de variados grados de desprestigio. En la mayor par
la musica cinematografica hay una falta de definicion estilistica notable, y sus compositores muestran una
notable ausencia de talento creativo.

Mientras otros paises tenian compositores que, con mayor o menor regularidad, escribian musica para film:
América tenia compositores que sélo se dedicaban a films. Mientras en Gran Bretafia, Francia y Alemania |

compositores estan ( 0 mejor dicho estaban ) en la vanguardia de la musica de films, la contribucion de
Hollywood al universo de los grandes compaositores americanos fue escasa y de poca envergadura. Y con
frecuencia, cuando un compositor importante era invitado a escribir musica para un film de Hollywood, podi
considerarse muy afortunado de que su obra no fuera arreglada por un genio local. De todos modos, debe
recordarse que la produccién anual promedio del Hollywood de los primeros afos era de 400 films y que ca
todos tenian su propia musica. Los estudios necesitaban compositores, arreglistas, directores, administradc
musicales e intérpretes que , como otros técnicos, estuvieran bajo contrato permanente para trabajar en
cualquier film que estuviera en produccion ; ademas, no debian hacer preguntas y habian de aceptar las
ordenes sin replicar. Y como ninglin compositor con una carrera seria podia dedicarse a ello en esas
condiciones, los responsables de los estudios estaban obligados a contratar a los Unicos que las aceptabar
aguellos musicos versados en disciplinas ligeras— en mas de un sentido—, alejados durante afios de las sa
de conciertos. Por supuesto, la expresion estaban obligados da una vision incorrecta del problema, pues
compositores como Steiner 0 Young eran precisamente de la clase de musicos que los estudios querian tel
bajo



contrato. Los responsables de la burocracia de Hollywood estaban ansiosos por no perder a su publico, y-
como sucede frecuentemente— cometian el error de subestimar el gusto popular. Pensaban que el publico ¢
negaria a tolerar cualquier masica que sonara como mas moderna que un poema sinfénico de Liszt o una
opereta de Lehar. Fue asi como Max Steiner y sus seguidores se convirtieron en los arbitros del estilo musi
durante casi un cuarto de siglo.

Es un hecho admitido que el fendbmeno de Hollywood fue casi por entero creacién de exiliados europeos, y
gue muy pocos nativos americanos participaron de esta génesis. Como observé Johan Baxter en su libro
Exiliados de Hollywood : Muy pocas ideas o instituciones en Los Angeles pertenecen a California....la
industria cinematografica que conocemos como Hollywood crecio a partir de ideas foraneas. El cine
americano autéctono murié en los primeros afios de la década de los veinte, y sus mejores artistas fueron
destruidos por su propia ingenuidad artistica y comercial ; crecié en su lugar una industria cinematografica :
la que ellos no pudieron adaptarse, una industria fundada y propagada por europeos.

Dmitri Tiomkin

El caso de la musica de Hollywood no fue diferente, la confluencia de talentos y no talentos que puede
hallarse en ella fue tan desigual y coloridamente productiva como inverosimil y monétona. La relacién con
Hollywood de un hombre como Dmitri Tiomkin, por ejemplo, fue méas incidental. El fue mas bien , un
representante de aquellos expatriados de inmensa energia, determinacién y resistencia que ayudaron a cre
mito e hicieron al viejo Hollywood lo que fue, con sus esplendores y miserias. Privados de sus propias
tradiciones e instituciones culturales, estos hombres crearon para si mismos un ambiente en el cual pudierc
realizarse, tanto material como espiritualmente. Como producto de la Rusia zarista, Tiomkin fue uno de los
pocos supervivientes de aquella raza de gigantes que eran a la vez grandes artistas y fuertes personalidads
Destacd por su colorido y sus extravagancias, por su valor y su sentido teatral, todo en la mejor tradicién de
siglo XIX. Tenia un vivido sentido del teatro y nunca tuvo temor de ser efectivo ; esta Ultima caracteristica
puede ser atribuida a su experiencia como pianista de vaudeville en los afios veinte.

La principal distincion de Tiomkin como autor de musica cinematografica reside seguramente en el element
grandioso que aport6 a sus films ; y no es casualidad que su fama resida tal vez en su tratamiento de la épi
de los grandes westerns, como Rio Rojo y Duelo al sol. Estas partituras son retéricas en el sentido no
peyorativo del término ; persuaden e impresionan. En cierto sentido, el Oeste americano evocado en esta
musica y retratado en los films para los que ésta fue escrita, no existié jamas. Fue todo parte del mito de
Hollywood, y a este respecto podemos establecer un interesante paralelo entre las obras de Tiomkin y las ¢
algunos artistas de finales de siglo XIX, como Frederic Remington y Charles B. Rusell. Estos como él, veiar
el Oeste desde el punto de vista romantico y esencialmente decimonoénico e influyeron decisivamente en la
ideologia y la iconografia del western de Hollywood.

No se pretende sugerir que Tiomkin perpetuara una tradicion o cliché comercial americano recibido
previamente. Es cierto que heredoé esta tradicion y trabajé dentro de sus pautas ; en sus primeros westerns
Rio Rojo y Duelo al sol- empleé las convenciones de la misma ; pero muy pronto la sefialé con su
personalisima marca y obras posteriores, como

Duelo a muerte en O.K. Corral y El tltimo tren de Gun Hill, carecen casi totalmente de los sefialados

estereotipos. Después de todo, Tiomkin tenia razones para sentirse fascinado por el Oeste americano. Deb
a que procedia de un pais enorme, en la grandeza del Oeste— particularmente en sus vastos y omnipresen
cielos y llanuras—debié de haber visto un reflejo de las estepas de su Ucrania natal. De esta manera, el cow
se convertia en un espejo del cosaco : ambos eran primitivos e inocentes, dibujados sobre—-y empequenfiec
por— un paisaje de sobrecogedora inmensidad y aspera y viril belleza. Por su condicion de exiliado, Tiomkir
debid de haberse sentido sin duda identificado con los cowboys, los pioneros y los primeros pobladores que
habilitaron el mundo del Oeste, ellos, como él, eran itinerantes, vagabundos en busca de un hogar y del din
gue ofrece seguridad ; especialmente en un pais extrafio y todavia inexplorado, en el que la Unica ley era I



mas listo. Aquello que , como Tiomkin,iluminaron el sendero, estaban conquistando el Oeste otra vez, Es p
esto, seguramente por lo que la masica que Tiomkin escribié para sus westerns tiene tanto dinamismo y po
descriptivo, en ella el autor estaba viviendo otra vez una parte de sus propias experiencias.

Erich Wolfgang Korngold

En términos puramente musicales nadie pudo superar, en el Hollywood de los afios treinta, el impacto caus
por otro vienés, Erich Wolfgang Korngold, un conocido autor de Gperas antes de que decidiera instalarse er
Hollywood ; pero no es irrespetuoso sugerir que su muasica prehollywoodiana—ejemplificada en el enorme
éxito de su 6pera La ciudad

muerta—llevaba ya la insignia de la Warner Brothers. La subida de Hitler al poder en Alemania obligé a
Korngold a abandonar su patria para instalarse en California ; alli entre 1935 y 1947 escribidé 18 bandas
sonoras para films de la Warner. En Hollywood escribi6é algunas partituras clasicas para films cuyo contenic
se adecuaba perfectamente al caracter extravagante y teatral de su musica, como una larga serie de pelicu
de aventuras protagonizadas por Errol Flynn : El capitan Blood ( 1935), Las aventuras de Robin Hood ( 193
The Private Life of Elisabeth and Essex (1939) y ThE

Sea Hawk (1940). Su calidad fue reconocida desde el principio, y el hecho de que un compositor europeo t:
eminente haya dado, entusiasta y generosamente, lo mejor de si mismo a un medio que sus colegas serios
miraban adn con cierto desprecio, confirié gran prestigio al estudio que lo

empled. La excelencia de los trabajos de Korngold alentd e impulsé la aceptacion del romanticismo aleman
finales del siglo XIX como la moneda de uso corriente en Hollywood. Aquellos compositores que ya
trabajaban en esta disciplina apreciaron la calidad y el sentido dramatico de su masica, y poco a poco
comenzaron a emularlo. Alfred Newman lo hizo, por ejemplo, en Slave-Ship, en el Prisionero de Zenda y e
una serie de films da capa y espada de la Twentieth Century Fox protagonizados por Tyrone Power ( La
marca del Zorro,Capitan de Castillay otros ). En la época actual, el estilo de Korngold ha disfrutado de un
espectacular revival en la fantasia y los elementos de ciencia—ficcién presentes en partituras de Jonh
Williams : la guerra de las galaxias, Encuentros en la Tercera Fase, Superman, E.T. Estos ultimos son, por
supuesto, la contrapartida contemporanea de aquellos films que Korngold y Newman musicalizaron con tan
valor en los afios treinta y cuarenta , aunque los efectos especiales ocupan hoy el lugar de las estrellas
carismaticas.

Bernard Herrmann

Nuestro repaso a esta época de Hollywood no seria completo si no mencionaramos a dos compositores qu
llegaron algo tarde— en los primeros afios de la década de los cuarenta— pero que dejaron una marca indels
se trata de Bernard Herrmann y Mikl6s R6zsa. La musica de Herrmann esta’muy lejos de lo que era corrier
en Hollywood. Era un compositor de alta escuela, lo que muchos musicos que trabajaban en los primeros a
de la musica para films no eran (y aun hoy en dia no lo son ). Antes de ingresar en el mundo cinematografi
habia ya dejado su marca como compositor serio. Ademas, no estableci6 distincién alguna entre sus obras
serias y sus trabajos para films. Algunos compositores jugaban a doctor Jekyll y mister Hyde en relacion co
sus trabajos para el cine,utilizando un estilo conscientemente popular para éste y otro muy distinto ( a vece
uno conscientemente impopular ) para la sala de conciertos. Herrmann no hizo nada de esto,creia
apasionadamente en la musica cinematografica como un legitimo y valido medio de expresién musical, me
ademas largamente inexplorado. En esto recordaba a Vaughan Williams : la 6pera de Herrmann Cumbres
Borrascosas guarda una natural relacion con la banda de su film de

1944 Jane Eyre, y la Sinfonia Antartica de Vaughan Williams nacié del film Scott of the Antartic.

Como compositor dramatico, Bernard Herrmann hizo un largo aprendizaje en la radio CBS. Fue en esta épt



y e estas funciones cuando conocié al joven Orson Welles. El resultado fue que Herrmann, a la edad de

30 afios, compuso su primer—y para muchos su mas grande— acompafiamiento musical para su film : El
Ciudadano Kane.

Después de El cuarto mandamiento no volvieron ambos a trabajar juntos otra vez, y Herrmann inicié la mas
larga de las tres cruciales asociaciones que marcaron su carrera : la que le vincul6 a Hitchcock. Tras diez a
de colaboracién que produjeron una obra maestra tras otra ( Vértigo, Psicosis,

Con la muerte en los talones entre ellas ), un ejecutivo de la MCA Universal rompi6 la asociacion al propon:
a Hichcock la realizacion de una serie de trabajos para television, que hubieran significado cambios radicals
en la musica empleada en ellos. Pero Herrmann rehus6 comprometerse y la partitura que escribié para Tor
Curtain ( reemplazada por otra de Jonh Addison ) ha quedado como una de las grandes obras desconocide
Ssu carrera.

Lo que reunié a Herrmann con Welles, Hichcock y mas tarde con Truffaut fue, en primer lugar, el intenso
individualismo de todos ellos. Herrmann odiaba los estereotipos, la conformidad y la vulgaridad del buen
gusto. En la esfera técnica esto esta plasmado en sus orquestaciones. Ningun compositor de films se ocup
color orquestal tan directa y liboremente como él. Cada acorde debia ser individualmente sopesado, colocad
cada nota que componia ese acorde decia ser escuchada por si

misma. Un sello particular de Herrmann es que su musica esta con frecuencia basada no en los aspectos
melddicos sino en bloques de acordes que se disuelven uno dentro del otro.

Estas secuencias de acordes estan generalmente escritas para maderas bajas o vientos, que alternan con
metales. Herrmann era partidario de realzar la potencia de las maderas en su registro bajo, y si bien sus
partituras son dificilmente previsibles en sus exigencias instrumentales, en general encuentran su mejor
expresion en las maderas. De todas formas, fue un maestro de la orquestacion. Aungue la amplitud cantabl
su musica para cuerdas es caracteristica, a veces prescindié de alguno de sus elementos— como en La no\
vestia de negro, donde no se emplean violines—. En cambio Psicosis esta escrita solo para cuerdas, aunqu
probablemente muy poca gente haya notado la ausencia de los tradicionales instrumentos de madera, vien
percusion.

Tal vez el aspecto fascinante de la capacidad de Herrmann como orquestador dramatico haya sido la forme
gue logré identificar los instrumentos con el ruido y los movimientos de las criaturas vivas y los

fendmenos naturales. El Fugado escrito para Mr.Scratch ( el Diablo ) en el film El hombre que vendi6 su alr
es terrible ; los violines pican , pinchan y arafian como pajaros en la escena del asesinato en la ducha de
Psicosis, los piccolos chirrian atormentados como las victimas asesinadas en Hangover Square ( uno de lo
muchos films que demuestran la preferencia de Herrmann por las extravagancias poéticas y las morbidece:
del romanticismo gético ). No es por lo tanto sorprendente que haya concebido algunos de sus mas original
y célebres acompafiamientos para fantasias animadas como Jason y los argonautas y El Séptimo viaje de
Simbad. En ellas, la funcién de la musica es la de camuflar el nicleo de irrealidad y fantasia y ganar a la
audiencia para que acepte lo que se desarrolla ante sus 0jos, ya que la muasica es, con frecuencia, el vincul
conexion entre la pantalla y el publico, capaz de alcanzar y envolver todo en una sola experiencia. La music
vinculada a Talos, la gigantesca estatua de bronce en Jasdn, realza la pesadez y la casi estatica lentitud de
escena, en la que la musica crea la ilusiéon del movimiento e inspira terror.

Herrmann fue un compositor prolifico, pero tuvo siempre buen ciudado en mantener un equilibrio entre la
serenidad clasica de la forma y la intensidad romantica de los sentimientos.

Miklés Rozsa



Este concebia la musica méas en forma de lineas que de colorido. R6zsa considerd siempre que el espectrc
sonoro de la orquesta sinfénica tradicional servia adecuadamente a sus requerimientos expresivos. Durants
mas de cuarenta afios, su produccidn tanto para cine como para las salas de conciertos es consistente en
calidad y en integridad estilistica. Su estilo se ha renovado sutilmente a través de los afios. Su carrera com
compositor cinematografico ha progresado a través de muchas y bien definidas fases ; si hay en ella un cor
denominador, éste esta dado por la presencia de musica hangara de raiz folklérica, que constituye el alma
la obra de Rézsa. Su lirismo—claro, contable, de caracter elegiaco—tiene poco en comun con el penoso
sentimentalismo propio de tanta musica de Hollywood.

La importancia puramente técnica de la musica folklérica en los trabajos de R6zsa para el cine puede ser
entendida a la luz de un breve examen de los ciclos por los que pas6é su carrera. Primero intervino en la
fantasia oriental El ladrén de Bagado y en El libro de la selva, en las cuales la mulsica esta expresada en ur
lenguaje franco-ruso—oriental enraizado fundamentalmente en Rimski—Korsakov. Pero aun un falso lengua
oriental debe basarse, hasta cierto punto, en musica folklérica, por muy mixtificada que esté. Los trabajos d
Rézsa en este campo tienen una autoridad inesperada en un compositor cuya propia obra musical carece
totalmente de vestigio folkléricos.

El mismo principio puede ser apreciado mas claramente en el area en la que Rézsa obtuvo sus mas
memorables éxitos : la de los films histéricos. El secreto reside, seguramente en el hecho de que nunca tra
de ser artificial o conscientemente arcaico ; tratdé simplemente de reencarnarse en cada uno de los periodos
histéricos que tuvo que evocar. Cualquier composicién de poca monta puede resultar histérico por el simpl
procedimento de reunir juntos todos los clichés y manierismos de un periodo

dado y mezclarlos a modo de pastiche. Pero muy pocos pueden como Rézsa, absorber el espiritu del estilo
un periodo y recrear su propia

personalidad musical dentro de los limites del sefialado marco de referencia. Y si no existe estilo
superviviente que asimilar, R6zsa fue capaz de apelar a sus propios conocimientos histdricos para suplir la
deficiencia. Esto explica la genuina resonancia histérica y la atmdésfera de films como Los caballeros del rey
Arturo, Diane, Ben Hur, El Cid y otros ; un activo particularmente valioso si se considera que son
precisamente esas cualidades las que con frecuencia se ven disminuidas en film hollywoodienses sobre
historias y culturas europeas.

Una vez mas, en el caso de los grandes film épicos, Rézsa pudo haber trabajado dentro de los marcos de (
tradicion musical bien definida ; pero la pompa y circunstancias musicales acudian a él de forma natural y
espontanea. En un contexto completamente diverso, no es sorprendente encontrar el aspero y crispado
primitivismo de las danzas campesinas hangaras trascender los aspectos nacionales y ser utilizadas para
describir el submundo metropolitano de América en films como The Killers, La ciudad desnuda, Criss Cross
la jungla del asfalto y otros. Se ha dicho que lo que

hace que una musica sea contemporanea no es la fecha en la que esta escrita, sino la calidad del sentimie
vital que encarna. Rdzsa es un gran artista en el campo de la masica cinematografica porque nunca tuvo
miedo a sentir la vida y a expresarla en su propio lenguaje.

Conclusién

Estos hombres estan en la vanguardia de los que pusieron la piedra fundamental para crear una grande y
gloriosa tradicion de musica cinematografica en América. Podemos considerar, sin embargo, que la historia
los ha traicionado, no sélo en el aspecto puramente musical sino también en cuanto a la posicion de la mus
en el esquema total de la industria cinematografica. Nos gustaria poder afirmar que el peso acumulado

durante todos estos afios de experiencia ha significado una elevacion del nivel medio de la misma.



Desdichadamente, no es este caso. Compasitores malos y mediocres continan siendo empleados, junto a
buenos musicos, con tanta frecuencia como antes, y los primeros suelen considerarse menos peligrosos gt
los ultimos. Igual que en los viejos dias de Hollywood,

cuando la excusa gue se utilizaba era que la muasica cinematografica como forma de arte estaba en su infal
y nadie sabia realmente nada al respecto.

El hecho de que una partitura cinematogréfica sea de alta calidad no es importante solo para el film, sino
también para el publico. La musica de peliculas tiene un poder tan grande como insuficientemente reconoci
para mejorar los gustos y la sensibilidad del auditorio. Todos deberiamos ser conscientes de hasta que pun
para acceder a la mudsica, los ojos ayudan y persuaden el oido. Un publico cinematografico medio puede
mostrar signos de disgusto o impaciencia si se le pide que escuche en abstracto una composiciéon avanzad
como Atmoésferas, de Ligeti ; pero cuando esa misma musica aparece vinculada a las escenas del misterios
monolito de 2001 : Una Odisea en el espacio, de Kubrick, es aceptada sin replicar.

El film es uno de los mayores maestros del mundo, ya que se aprende con él sin pretender hacerlo ; y nunc
deberia olvidarse que muchas personas abrieron sus oidos por primera vez a la muasica a través de la
experiencia fortuita del cine.

Bases para la escritura musical cinematografica

Brunhilde despierta ( plano fijo )

Cercada por la magica hoguera, la valquiria ha permanecido intocada por la mano del tiempo durante mas
veinte afios. Siegfried se apresta a despertar a la hermosa muijer :sin éxito, la llama. Se acerca, la acaricia,
toma entre sus brazos ; finalmente , la besa inflamado por la pasion. Y al cabo, Brunhilde despereza sus
miembros entumecidos por tan largo suefio : lenta, dificilmente, se incorpora, debatiéndose entre vigilia y
sombra. El instante es de una intensidad y una perfecciéon dramatica inigualables : desde el final de la segu
parte de la Tetralogia, hemos aguardado este momento en que la antigua diosa abra otra vez sus 0jos s6lo
como mujer, sujeta ya a la ley del deseo, al designio del cuerpo. Lo prodigioso de este instante de suspensi
temporal, de minima accion dramatica, radica en el lento despertar de la hija de Wotan no se desarrolla tan
so6lo sobre el escenario , sino que se prolonga simultdneamente en otro ambito que ya no es el de la
representacion misma, el ambito de otro cédigo que, articulado como la palabra, carece sin embargo de su
facultad de denitacion : el discurso de la musica. Siegfried, atonito y mudo, contempla la vuelta a la vida de
Brunhilde. Tan sélo los instrumentos reflejan ese movimiento hacia la

conciencia del cuerpo que se incorpora. Pero ¢, Qué sonoridad magica escuchamos que hace que, como
Siegfried, contemplemos anhelantes el cuerpo que se yergue ? Si reparamos en la masica, lo que se ofrece
nuestra comprension es algo tan simple y cotidiano como un breve desarrollo cadencial sobre la tonalidad ¢
si menor de la que, momentaneamente, se aparta y a la cual retorna segundos mas tarde. La pregnancia d
cuadro no se encuentra en ninguno de los elementos visuales ni sonoros que lo integran ( una mujer que S
incorpora, un acorde sencillo que crece y disminuye ), sino en el hecho de que tales materiales se hayan
anudado sobre un punto preciso del relato : en el modo de articulacion entre ellos. La fusién entre narrativic
y musica opera esa impresion de casi intolerable belleza porque, al haber cesado el canto, al ofrecernos la
desnuda imagen de un movimiento corporal imbricado sobre la sonoridad abstracta de la orquesta, y puest
gue tal movimiento constituye el punto nodal de la representacion de una historia, ese gesto de la mujer qu
abre sus ojos esta colmado de sentido, es de una plenitud semantica tal que, al depositarle sobre ese acort
gue crece y crece, parece comunicarle todo su rebosante significado : no es tan sélo Brunhilde quien despi
es esa misma musica, también , quien se incorpora. Asi, la gran habilidad de la orquestacion ( cuya timbric
abarca

desde un sobreagudo de los violines hasta el extremo de los contrafagots, en una sonoridad compacta, rice



iridiscente ) hace de caja de resonancia ideolégica,y , bajo nuestra mirada, la musica deja de ser un simple
acompafiamiento a una leve accion dramatica para trocarse en la engafiosa esencia de la representacion
misma ; con nuestro asentimiento, la connotacién se transforma en denotacién, lo inconcreto y polivalente
alcanza entornos precisos e inequivocos. Todo el poder del discurso filmico, el dispositivo del primer plano
equivalente a ese solitario movimiento sobre la escena ) y su prolongacién en la banda sonora se basa en |
exploracion sistematica del mecanismo descrito : construir una diégesis que, integrada originariamente por
cédigos heterogéneos ( palabra, gesto, mdsica), elabore una imagen, una configuracién representativa cuy
anclaje emocional supone, para el espectador, algo asi como aceptar la ficcién de que la musica participe ¢
mecanismo tripartito del signo. El sujeto finge asi ante si mismo desconocer la naturaleza del engafio, pues
no hacerlo, no podria ya desear. Un mecanismo tradicional de la musica incidental escénica del que Richar
Wagenr supo extraer, toda una concepcion dramatica, de cuyas rentas, en la solitaria oscuridad de las sala
cinematograficas, nuestra imaginacion continua subsistiendo.

Maureen QO'Hara canta una cancién (_panoramica )

Mientras tanto, Siegfried, en uno de los angulos del escenario, en nuestra propia contrafigura : el espectadc
puesto en escena. Miramos a Brunhilde y somos participes del comprensible arrobo del héroe. Lo miramos
él y hemos de contemplar nuestra propia expresién dibujada en su rostro, como en contraplano.Era él quier
escuchd la musica, era en su corazén donde el sonido se conformaba como un significado, Siegfried,
espectador ficcional anclado en la diégesis, no puede establecer nuestro discurso : SOmos Nosotros 1os suje
de aquella reflexion y en tal desdoblamiento reside nuestra condicién de espectadores reales que, sin dejar
serlo, saben y sienten lo que el personaje siente y sabe. Somos como Siegfried, pero, a diferencia suya,
disponemos de un espejo en el que contemplarnos : el discurrir sonoro nos aport6 el punto de vista del
personaje, su turbulencia interna.

Puede ser que a la vez, pero en otro lugar muy alejado, Mary Kate Danaher toque y cante una vieja tonada
irlandesa en un desafinado piano vertical. Ese piano, esa musica, esos antiguos muebles que aparecen en

fondo del cuadro constituyen su dote, parte de su identidad como sujeto social : un legado por cuya posesic
se librard, a lo largo de El hombre tranquilo, el memorable film de John Ford, un dilatado enfrentamiento
entre John Wayne y Victor McLaglen. La antigua cancion tradicional asume asi una fuerte connotacién
simbdlica, la de un patrimonio cultural irrenunciable. Pasadas tres estrofas, Maureen O'Hara concluye su
canto, se levanta, avanza hacia la izquierda del encuadre, se dirige a la puerta, la camara panoramica sigu
desplazamiento, cambiando el encuadre del primer plano a plano medio. Pero, mientras tanto, se escucha |
cancion, sin palabras ahora, ejecutada por una flauta y una pequefia orquesta de cuerda. El movimiento de
personaje acompafiado por la camara, ha coincidido con la transformacién de la naturaleza de la musica, q
ha pasado de estar puesta en escena a trasladarse al foso de la orquesta.

Repentinamente, merced a ese doble desplazamiento visual y sonoro, hemos pasado de ser espectadores
objetivos de la escena a coparticipes de los sentimientos de Mary Kate Danaher ; es en su memoria y
solamente en ella donde el texto musical se prolonga, es alli donde se despliega su valor metaférico. El mo
de articulacién de la musica, su forma de situarse en la

diégesis, ha sido el motor que hizo coincidir el punto de vista del relato con el punto de vista del personaje :
de no continuar la masica en la banda sonora, la escena hubiera seguido asumiendo un punto de vista obje
Y finalmente, la musica , ya en el pianisimo, se funde suavemente con un ruido de lluvia para propiciar el
paso a la siguiente escena. No hemos perdido el punto de vista del personaje, pero hemos recuperado
simultdneamente el punto de vista objetivo. La presencia de la musica en la banda sonora marca asi
definitivamente el lugar de una identificacion.

Ingrid Bergman recuerda (_plano / contraplano)
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El sistema inventado por la Wagner constituyé en su momento una alternativa a la unificacion del discurso
operistico frente a la rigida articulacién de arias, recitativos, dUos, tercetos,etc. El propésito era la produccic
de un acto continuo, fluido, desligado de la sucesién de pequefias estructuras formales cerradas. El verdad
acierto de la propuesta radicd, sin embargo, en la formalizacién de un discurso musical en el que, de
inmediato, los nucleos iban a adquirir absoluta prioridad sobre las catalisis del relato, sometiéndose a la
dinamica de un movimiento escénico sin

fisuras. De este modo, ciertos instantes habrian de ver forzada su significaciéon no sélo por la importancia d
su elaboracién sonora, sino porque la presencia en ellos de ciertos motivos ( pequefios temas, giros melodi
caracteristicos ) dotaria a la textura sonora de un espesor especial ya que, de inmediato, habria que queda
marcada por el sistema de reapariciones, alusiones o superposiciones. Cuando en la escena gemela , Wot:
sume a Brunhilde en el suefio de la merced a otro beso simétrico al que habra que despertarla, superpuesr
con el tema del fuego escuchamos el famoso toque de trompa que identifica a Siegfried : un instante nos
remite a otro, subrayando con ello lo que se ha modificado entre tales momentos, disponiendo ambas esce
en extremos opuestos de un mismo paradigma. Esa oposicion de instantes, traducida mediante la recurren
del discurso musical, es un mecanismo de sentido especificamente cinematografico.

Asi, cuando Ingrid Bergamn se encierre con Paul Henreid en un hotel de Casablanca, en la pelicula
homonima, y el hombre , apagando las luces para engafiar a la policia que vigila desde la calle, declare su
propésito de marchar a una reunién clandestina de la resistencia, la musica de fondo — que habia desarroll:
un breve recitativo en la cuerda grave partiendo del

momento en que se abrid la puerta para dejar paso a los personajes— nos ofrece ahora en el registro agudc
los violines la primera frase de As time goes bye, para volver a diluirse de inmediato en una figuracion
melddica gris e irreconocible. La inesperada y solitaria aparicion de esos compases iniciales de una musica
gue ha sido ampliamente presentada, tanto en campo ( Sam ante el piano) como fuera de él (escena de la
borrachera de Bogart, como fondo musical ), carga las baterias del significado : no es tan s6lo que el recue
del amor en Paris va a imponerse ; la aparicion del motivo inicial de la cancion declara, con mas contunden
gue si proclamase a gritos, la decision que Ingrid Bergman acaba de tomar al saber que su esposo va a
ausentarse : volver ahora mismo al café de Rick creyendo ir en busca de unos salvoconductos, para arrojat
al fin en los brazos del Gnico hombre que realmente ha amado.

Se establece aqui la verdadera diferencia entre el empleo de la musica en el cine y en el drama operistico
raiz wageneriana :lo que caracteriza a los nucleos narrativos en el segundo es la primacia en el uso de cier
motivos musicales en el interior del discurso cinematografico, lo cual permite un juego mas flexible y rico er
el uso y disposicion de los leitmotivs.

Shelley Winters amenazada (_travelling)

Porque el verdadero rasgo de la musica filmica es su discontinuidad : el hecho de que una secuencia o un
instante preciso de ella, aparezca acompafiado de musica es, en orden de produccidn de sentido, mucho it
importante que la propia estructura de ésta. Hay dos razones para ello ; la primera es que, al no poder prev
en gué momento hara su aparicion la misica, ésta siempre ha de presentarse de improviso, imponiéndono:
ya una actitud emotiva — es decir, ideolégica— frente al segmento filmico en cuestion, sino incluso, un
desplazamiento en el punto de vista. La segunda razén es el enraizamiento histérico que cierto tipo de
sonoridades poseen en razén de su connotacion emocional. Durante todo el siglo XIX, la masica

programatica y sobre todo el poema sinfénico pretendi6 plantear una alternativa, a la retérica heredada del
neaoclasico. Si en éste, lo que importaba era, ante todo, la creacion de unas pautas de organizacion tempor;
la simetria, en la subsiguiente reaccién romantica lo esencial era la reivindicacion de las pasiones, de lo
caodtico, lo espontaneo, como corresponde a una generacion fascinada por el mito del Individuo, Asi, la mas
deja de ser una simple sintaxis sonora para convertirse en el lenguaje universal de las emociones.
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El catalogo de sonoridades con que el musico filmico se enfrenta a comienzos de siglo, amen de muy ampl
aparece ya cargado poderosamente de connotaciones expresivas que se han anclado en la imaginacion d
oyente, hasta el extremo de constituir verdaderos clichés de reconocimiento inmediato. Imagenes sonoras
tanto mas poderosas cara a la produccién de sentido cuanto mas breve y fragmentario resultase su disefio
por ello, su poder de alusién a la multiplicidad de discursos en que previamente se habian integrado..
Pensemos que por un momento, en todo el sistema de oposiciones en lo que respeta al disefio melédico , «
esquemas métricos o a sus texturas cimbricas a lo largo de la Tetralogia. Pensemaos en ello y encontrarem
I6gico que, al acoplar una breve figura

de ostinato ritmico construida sobre un acorde disonante, ejecutada pianisimo por violoncelos y contrabajos
en el registro grave, no podamos reprimir una apremiante sensacion de alarma e inseguridad por la vida de
Shelley Winters, en Un lugar bajo el sol, cuando su paseo en el viejo automovil conducido por Montgomery
Cliff, acompafiado por el travelling de la camara en medio de un idilico paisaje, pareciera comunicar toda la
retérica del reposo y de la placidez.

Bases para la escritura musical cinematografica

A) La Musica filmica no es una sonorizacién inocente, por el contrario, si insercién en el mecanismo de
sentido es absolutamente capital, tanto para el establecimiento del punto de vista como para la elaboracion
significado pertinente.

B) El rasgo esencial de la musica en la narrativa cinematografica es el juego de tensiones creado entre su
ausencia y su presencia : su interrupcién brusca o inadvertida y su articulacion con la banda de ruidos.

C) Por ello, el estudio de la musica filmica puede abordarse solamente desde los valores musicales
especificos, sino que resulta preciso analizar sus implicaciones narrativas y su contribucién al dispositivo
diégetico total, como uno mas de los elementos conformadores de la puesta en escena.

D) El material estrictamente tematico que aparece, desaparece y reaparece en la banda sonora se encuent
estructurado de acuerdo con los principios que rigen el uso del leitmotiv en el drama wagneriano y, por
extension, en el poema sinfénico posromantico : vinculacién con los nucleos del relato a través de un sister
de alusiones y aplicacion del principio de la variacion ritmica, timbrica y arménica para propiciar su
adecuacion a las necesidades narrativas concretas.

E) El papel esencial es el desempefiado por los fragmentos de caracter no tematicos, de indole casi puntue
gue se insertan sobre tal o cual fragmento de una secuencia para colorearla emotivamente y cuya idiosincr
procede de los subcédigos de instrumentacién y formas de ataque y su naturaleza preferentemente ritmica,
timbrica o armdnica. Su contribucién al significado es basica, precisamente por pasar casi inadvertidos y
resultar, por ello mismo, poco memorizables.

Los profesionales de la banda sonora

Imaginemos una sencilla secuencia cinematografica : Gary Cooper camina por las calles polvorientas de ur
poblado en el Oeste lejano, Sélo ante el peligro, mientras Grace Kelly se debate en la duda en un tren a pu
de partir ¢ Cabe la visualizacién de esta escena sin el afladido, subconsciente del sonsonete distante de aq
famoso Do not forsake, O my darlin' ?. Muy pocos espectadores de cine podrian evitar la inmediata
asociacion. Dmitri Tiomkin escribié la musica de este film, Solo ante el peligro, y Tex Ritter cant6 la balada
en cuestion, con letra escrita por Ned Washington. Aungue la banda sonora de esta pelicula es esencialme
monotematica, Tiomkin escribié para ella una musica de extraordinaria fuerza dramatica— por ejemplo, pare
la secuencia que precede a la llegada del tren con el jefe de pistoleros, musicalmente titulada El reloj— per
para el gran publico el simbolo Gnico del film en términos sonoros iba a ser el Do not forsake, O my darling
Los estudios no iban a permanecer ajenos a este fenémeno, y, en muy pocos afnos, el éxito de esta
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balada—buscado por Tiomkin, que convencié a Frankie Lane para que grabara el tema, con el animo de ayt
al desanimado productor Stanley Kramer, tras el inicial fracaso del film— iba a convertirse en un arma de
doble filo.

En efecto, primero en América y luego en Europa, la consigna fue la busqueda de una cancidn de éxito,
convenientemente situada en los titulos de crédito y, a ser posible, repetida durante el metraje, que supusie
una fuente adicional de ingresos para la productora mediante su explotacion independiente : poco importa ¢
la cancién en cuestién se ajustara 0 no a la accion y a la estética del film ; los estudios exigian a sus musict
piezas ligeras cantables que pudieran ser entonadas por los astros del momento. Se engendrd asi una dob
situacion : de una parte, los compositores de la vieja escuela y los de la generacion intermedia-llegados al
cine alrededor de 1950-hubieron de ceder terreno y primacia a los llamados cancioneros ; de otra, la gran
orquesta y sus medios pas6 a la obsolescencia, con la consiguiente reduccién presupuestaria de los estudi
hacia el apartado musical.

La fiebre del hit cantado llegd hasta los afios sesenta, pero en esta década el péndulo volvié a oscilar con €
resurgimiento de las grandes empresas filmicas y el subsiguiente interés de una nueva generacion por los
nombres que habian dado al cine musicas de los grandes films del pasado.

Desde el final de la Segunda Guerra Mundial, las diferentes cinematograficas nacionales alumbran la figure
del profesional de la banda sonora. El profesional ha podido provenir del mundo clasico o del ligero o inclus
del jazz y hasta de la cancion popular, pero el cine ha terminado por exclusivizarle. No alterna la sala de
conciertos— en el caso de los nacidos clasicos—con la pantalla, y , progresivamente, el eje de su actividad
creativa a terminado por ser el cine.

Italia, la lucha entre melodia y timbre

Durante décadas, la movie music latina ha estado recogida por la figura de Nino Rota. Musico integral, de
formacion clasica, con composiciones relevantes para la sala de conciertos y el teatro de
Opera—-Torquemada—o el ballet- Le Moliere imaginaire—, su extremado conservadurismo estético
seguramente favorecio su inmediato entendimiento de los postulados filmicos vigentes en la década de los
cuarenta, punto de arranque de su actividad. Su vida es un paradigma de dedicacion al arte musical y ,al ig
gue Korngold, Herrmann , R6tzsa atendié con idéntica lucidez sus dos areas de expresién sonora. Rota
poseyoO, Como muy pocos

artistas, el don de la melodia : La musica de la Strada ( 1954), la de las dos partes del Padrino de
Ford—-Coppola, el tema de Nadia de Rocco y sus hermanos, el dulce tema de amor de Romeo y Julieta de
Zefirelli, forman un cimulo de melodias afortunadas, de inmediata retentiva, debidas al ingenio de este
musico.

Rota lleg6 al cine a través de Renato Castellani, con Zaza (1944). Nino por encima de otras colaboraciones
sido el musico permanente de Federico Fellini. La némina es larga e impresionante : La strada, alma sin
conciencia, La dolce vita, Boccaccio, Tre passi nel delirio, Satyricon, Los clowns, Roma, Amacord,
Casanova, Ensayo de orquesta....

Nino fallecié el 10 de Abril de 1979. Sus ultimos trabajos para el cine fueron la atmoferica particular de
Muerte en el Nilo y la suite de piezas diversas de ensayo de orquesta, el insdlito film politico—-musical de
Fellini.

Frente al melodismo de Nino Rota, Morricone representd, en los afios sesenta y setenta, una linea de ruptu

en un determinado punto de su evolucion creadora, este artista apenas parecia conceder importancia al ter
centraba toda la eficacia de su musica en un tratamiento violento y
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exacerbado de los timbres, actitud que ha remitido con el tiempo. El primer compromiso relevante de
Morricone con el cine fue La batalla de Argel, el film testimonial de Gillo Pontecorvo con el que volveria a
colaborar en Queimada en 1968.

En 1967 comenzaron los contactos de Morricone con los cineastas politicamente mas comprometidos de si
pais, al poner musica al film de Marco Bellocchio China esta cerca. En los siguientes afios llegarian : Partne
primera colaboracién con Bernardo Bertolucci ( 1968), Galileo,Teorema, Investigacién sobre un ciudadano
libre de toda sospecha.

En 1976 volvié Morricone a trabajar junto a Bertolucci, en el vasto fresco hist’rico—politico titulado
Novecento. Seria injusto cerrar esta panoramica sin mencionar dos estupendos trabajos televisivos : Moisé
De Gianfranco del Bosio ( 1975) y Marco Polo de Montalvo ( 1982 ), serie esta que nos devuelve a un
Morricone mejor y mas imaginativo.

Como figuras menores seria necesario sefialar a Riz Ortolani o Franco Mannino.
Francia, musicos para Hollywood

No deja de ser paraddjica la exportacion desinteresada que Francia ha hecho se sus mejores compositores
favor del cine internacional. Durante un tiempo, el caso mas popular fue el de Maurice Jarre. Mdsico de
origen clasico, alumno de Honegger, los cominezos de su carrera fluctuaron entre la sala de conciertos , el
ballet y el cine. Fue Georges Franju quien le acercé al mundo del celuloide ; practicamente toda la singular
obra filmica de este cineasta presenta la cooperacién musical de Jarre, partiendo del cortometraje Hotel de
Invalides ( 1951) y continuando con peliculas como Los 0jos sin rostro, la cabeza contra la pared.En 1962 ¢
le abrieron las puertas del cine internacional, merced al llamamiento de David Lean para componer la musi
de Lawrence de Arabia, superproduccion patrocinada por O.Selznick. Para mas de un comentarista , Jarre
volvié a repetir, en toda su carrera, un acierto tan pleno como su musica basada en el empleo de los leitmo
(tema de Lawrence, tema del desierto, tema arabe, tema britanico ) y de signaos timbricos ( el sol,
representado por las ondas Martenot ; la noche, evocada con sonajas y esquilas ) que hacian de la banda
sonora un auténtico poema sinfénico de envidiable frescura.

Por desgracia, el éxito musical de Lawrence, 6éscar musical en 1962, iba transformar a Jarre en el hombre ¢
dia. Los encargos se multiplicaron, seguramente en niumero superior a las posibilidades del artista. Jarre se
convirtiendo en un hombre de temas pegadizos y sus partituras propendieron a un peligroso monotematisir
Mas colaboraciones fueron, David Lean ( Doctor Zhivago, 1965 ), Ronald Neame ( GAMBIT, 1966).Doctor
Zhivago, pese a representar para su autor el segundo oscar, plantea un caso limite de utilizacion, hasta la
saciedad, de la idea melddica, el citado tema de Lara .

Francis Lai ha sido otra exportacién francesa. El hipermelodista de Un hombre y una mujer ( 1966) seria
llamado por Hollywood en 1970, para poner musica a Love Story ( Arthur Miller ).

Michael Legrand fue alumno de Nadia Boulanger, pero pronto orientd su actividad hacia el jazz y la musica
ligera. Su primer contacto con el cine se produjo en 1961, hacia 1972 estaba plenamente instalado en
Hollywood : tras Estacion Polar , el caso de Thomas Crown lo elevaba al estrellato, haciéndole depositario
un Oscar por la cancion del film The Windmillis of your Mind. Legrand obtendria 3 afios después su primer
Oscar a la musica— no a la cancién- por Verano del 42.

Inglaterra : la emancipacion de los clasicos
La musica cinematografica inglesa ha estado presidida, desde los afios treinta por las creaciones de

compositores sinfénicos. En los afios cincuenta se inicidé un proceso de liberacién en favor del desarrollo de
una escuela de films composers ajenos a los movimientos clasicos. En cualquier caso, la musica britanica
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el cine, con la presencia de nombres tan significados como Rodney—-Bennet o Maxwell Davies demuestra g
la emancipacion de los patrones clasicos ha sido parcial.

Es William Alwayn el pionero de la banda sonora en Inglaterra—. El suyo es el paradigmatico caso del autor
clasico que recurre al cine como medio de vida. Nacido en 1905, comenz6 a trabajar para el cine en 1936 y
hasta su retirada en 1966 puso musica a mas de 50 peliculas. Su habilidad para similar ambientes diversos
manifestd el films de corte exético : Svengali, Safari.

Jonh Addison abandoné muy pronto su actividad en el campo clasico para dedicarse exclusivamente al cine
este fue llamado por Carol Reed para componer la partitura de Se interpone un hombre. En el catalogo de
Addison

figura una insdlita curiosidad, la suplencia, nada menos que de Bernard Herrmann, en la pelicula de Hitchce
Cortina Rasgada (1966).

Con Jonh Barry llegamos al mas versatil y ocupado de los profesionales ingleses. Musico originalmente
enraizado en el jazz y el pop, aunque con una eficiente formacién técnica, su primer trabajo de relevancia p
el cine se produjo en 1962 con La habitacién en forma de L, un film de Brian Forbes. Casi de inmediato se
embarcado en la serie de peliculas para la que ha creado mayor de partituras, los films de James Bond
producidos por Harry Salzman : Desde Rusia con amor, Operacion Trueno, Sélo se vive dos veces, Al
servicio secreto de su majestad, Diamantes para la eternidad, El hombre de la pistola de Oro, Moonraker y
Octopussy. Las bandas sonoras de las series debidas a Barry destacaban por la vehemencia de la
instrumentacion. No ha podido escapar Barry de la fiebre cancionera de las que su musiquilla para Nacida
libre es el mas claro exponente—aunque le valiera al compositor su primer Oscar de Hollywood-. Colaborac
de Shlesinger en los films mas feroces del cineasta— Cowboy de medianoche

(1969) y el Dia de la langosta (1975)—, afortunado autor de El Knack, brillante viajero a América— La jauria
humana (1966, Arthur Penn ), Barry ha

sido uno de los nifios mimados por la industria cinematogréafica a uno y otro lado del Altantico.

Tras un cierto descenso en su calidad, Barry consigui6 notorios trabajos en La gran ruta hacia China (1982
Fuego en el cuerpo (1982).

Por su singularidad, la relacion de Barry con los clasicosdel cine inglés merece un comentario. La sombra c
Bliss, Walton o Benjamin parece haber pesado sobre él a la hora de poner musica a Maria, reina de Escoci
en donde las referencias a Ricardo Ill de Walton son transparentes. La mas decidida excursion de Barry po
género clasico fue, sin embargo, una partitura magistral, que valdria a su autor un segundo Oscar : El le6n
invierno ( 1968, para Anthony Harvey ). Es ésta una de las pocas bandas sonoras en donde el instrumento
protagonista es la voz humana, en este caso un coro, el de la Academia Monteverdiana de Londres, cuyo
director, Denis Stevens, proporcioné a Barry diversos textos latinos como base de la musica del film.

Aunque el cine inglés ha hecho esporadicas incursiones en el campo del pop— Un hombre de suerte de
Lindsay Anderson, musicada por Alan Price (1973) o McVicar de Tom Clegg, musicalmente coordinada por
Roger

Daltrey (1980) siempre inspiradas en el modelo que en su dia supuso Zabriskie Point de Antonioni—, la terc
via podria muy bien estar repersentada por las partituras jazzisticas del saxofonista Jonh Dankworth.

Ligado al cine como instrumentista en la banda sonora de Philipp Green para All Night Long (1961), pronto

comenzo a intervenir como compositor— Karel Reisz le habia llamado en 1960 para Sabado noche, Doming
por la mafana. Para Joseph Losey escribi6 el sirviente (1963), Modesty blaise (1966) y Accidente (1967),
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volviendo a colaborar con Reisz en Morgan, un caso clinico (1966). Danworth ha preconizado un tipo de
mausica incidental que no rehuye la improvisacion libre de un grupo de masicos o el tratamiento individual d
motivos o temas a cargo de un solista.

América , la escuela infinita

Hemos visto cémo la historia de la muasica para el cine va invariablemente unida a la historia del cine
americano. Ninguna filmografia nacional ha creado, tan desmedidamente, una escuela del género, renovad
generacion tras generacion. El Hollywood style musical, creado por hombres como Steiner, Korngold o
Tiomkin, miraba al romanticismo decimonoénico, la opereta vienesa o al Tin—Pan-Alley de Broadway como

modelos implicitos. La nueva generacién de autores ( hacia 1945-50) coincidié con el despuntar de la mod
de las canciones. Pero el modernismo de Herrmann o Rosenmann acabd encontrando cauce en la generac
de

musicos que lleg6 al cine alrededor de 1960 ( Goldsmith, Williams, Fielding).

Hugo Friedhofer, a quien podriamos denominar el orquestador orquestado. Instalado en Hollywood en 192
Leo Forbstein le contrat6 para el departamento musical de la Warner en 1935 : su sabiduria técnica le
convirtié pronto en el mas asiduo colaborador de los dos compaositores estrella del estudio, Steinery
Korngold, para los que desarrollé un impagable trabajo como orquestador. La primera oportunidad que
Friedhofer tuvo de escribir masica propia para el cine fue en 1937, cuando Archie Mayo, le encomendo la
partitura de Las aventuras de Marco Polo. En 1942 compuso musica para China Girl paea Henry Hathaway
al afio siguiente la de Naufragos, para Alfred Hitchcock. Su momento aureo se produjo en 1946 cuando
William Wyler le acepté como compositor de su film Los mejores afios de nuestra vida : el inmenso éxito de
la pelicula lleg6 también a Friedhofer, que recibié el Oscar musical de la Academia de ese afio.

La obra posterior va unida a titulos y directores relevantes, tales como Robert Rossen ( Cuerpo y alma, 194
Victor Fleming ( Juana de Arco, 1948). Algunos afamados éxitos de los afios cuarenta ostentan la firma
musical de Friedhofer como Gilda (1946) de Charles Vidor, si bien es mas

consistente su popularidad con autores concretos, como Richard Fleischer— The Sun Also Rises (1957), El
Vengador sin piedad (1958), Esa tierra es mia ( 1959).

La carrera creadora de Jerome Moross, otro afamado orquestador de la Wagner, esta dividida entre la
pantalla y la sala de conciertos. Sus mas interesantes partituras para el cine son Horizontes de grandeza (1
William Wyler ), Las aventuras de Huckleberry Finn ( 1960, Michael Curtiz), sus dos aportaciones a la
filmografia de Otto Preminger— Ejercicio para cinco dedos y El cardenal-El sefior de la guerra y la delicada
composicion de Paul Newman Raquel, Raquel (1968).

El paso de los afios ha ido dejando en la penumbra del reconocimiento popular a Adolph Deutsch, uno de I
mas delicados trabajadores musicales de Hollywood. Musico versatil, poseia una facilidad natural para pas:
de la comedia al drama. En 1937, colabor6 con Steiner en la musica de Tovarich, de Anatole Litvak. Al
principio de los cuarenta se vinculd

momentaneamente a la filmografia de Humphrey Bogart, en su etapa de peliculas de cine negro,
componiendo musica de titulos como Pasion ciega ( 1940) y El Gltimo refugio, El halcén maltés ( 1941, Jonl
Huston ). En la década de los cincuenta, centré su creatividad en el terreno de la

comedia, en relevantes colaboraciones con Vicente Minneli y Billy Wilder, citemos, del primero : El padre de
la novia (1950), Melodias de Broadway (1953) , El apartamento (1960).
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Con David Rasksin llegamos a una de las grandes figuras del Hollywood musical, un digno sucesor de los
Steiner, de hecho, este ultimo fue su jefe durante lustros. Rasksin ha quedado inmortalizado para la historic
sonora del cine por un tema celebérrimo : Laura, composicion escrita para el film de Otto Preminger en 194
Su primer trabajo para el cine surgio al invitarle Alfred Newman, a cargo del departamento de musica de la
20th Century Fox, a colaborar con Charles Chaplin en la banda musical de Tiempos modernos (1936). Al ai
siguiente, firmé su primera composicién para cine, Marked Woman, de Lloyd Bacon. Hasta Laura, sus
atribuciones creativas se centraron en peliculas de horror o de gangsters, lo que le permitié realizar todo tip
de experimentos sonoros, ausentes normalmente de los films de mas alto presupuesto y para los que se pe
una musica estandar.

Victor Young, el tltimo de los hombres de la primera generacién, era un arreglista de canciones populares
director de orquestas de radio. El cine le descubri6 su verdadera vocacién y su carrera no muy larga( de 19
a

1958), presenta una asombrosa diaspora de titulos que nos revelan la grandeza y la servidumbre de Younc
prototipico compositor de Hollywood, capaz de maximos arrebatos de inspiracion y de penosas incursiones
la vulgaridad y el topico. La partitura escrita para el film de Sam Wood ¢, Por quién doblan las

campanas ?(1943) es un ejemplo diafano de estas caracteristicas : la pelicula ambientada durante la Guerr
Civil espariola, dio pie a Young para construir inevitables escenas flamencas y los no menos inevitables ten
gitanos y rasgueos de guitarra espafiola, todo ello para que, en la seccién final de la pelicula, de verdadera
accion, Young olvidandose de las espafioladas preceptivas, construyera una musica de verdadera fuerza
dramética. De entre el amplisimo nimero de obras musicales por Young podemos destacar : The Ministry c
Fear (1944, Fritz Lang), El hombre tranquilo (1952, John Ford ), Raices Profundas ( 1953, George Stevens
Johnny Guitar ( 1954, Nicolas Ray), La vuelta al mundo en 80 dias (1956, Michael Anderson) y Run of the
Arrow ( 1957, Samuel Fuller).

La musica del siglo XX llega a Hollywood

La llegada de una nueva generacion de autores musicales, aproximadamente durante la década siguiente :
final de la Segunda Guerra

Mundial, subvirtié al orden establecido, en el sentido de alterar aquella lingua franca creada por hombres
como Steiner, Korngold o Tiomkin. El primer signo fue la presencia de una segunda nueva generaciéon de
compositores clasicos captados por el cine, siendo dos los nombres mas representativos de este grupo Ale
North y Leonard Rosenman.

North comienza su colaboracién en el cine en 1937, sin continuidad posterior. En 1951 escribi6 la musica d
film La muerte de un viajante y a raiz de los resultados, Elia Kazan le requirié para un nuevo film en ese
mismo afio : Un tranvia llamado deseo. La nédmina subsiguiente de North no es excesiva, pero esta repleta
importantes partituras : Viva Zapata ( 1952, nuevo trabajo para Kazan ) ,Desireé, La rosa tatuada, El largo \
célido verano ( 1958, Martin Ritt), Espartaco ( 1960, Stanley Kubrick), Cleopatra,

Las sandalias del pescador. North no ha despreciado el medio televisivo y para el mismo ha escrito la masi
de series como 77 Sunset Street (1958), Africa (1967), que seria la base tematica de su Segunda Sinfonia,
Hombre

Rico, hombre pobre(1976). Como curiosidad, seflalemos que el material basico de su Tercera Sinfonia fue
partitura rechazada por Kubrick para su film 2001, una odisea del espacio.

Leonard Ronsenman constituye un caso ain mas singular. Masico vanguardista, su debut en Hollywood

tuvo caracteres de asalto a una fortaleza, ya que se estrend en el cine componiendo la primera partitura sel
escrita para una pelicula en América : The Cobweb. Otro factor, ademas de su atrevimiento sonoro, disting
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a los pentagramas de Rosenman : su inusitada violencia. Esa violencia casi animal siguié manifestandose ¢
peliculas tonales, como La ciudad no termina o The Young Stranger. Importantes son sus dos films para
James Dean : Al Este del Edén y Rebelde sin causa.

La tercera generaciéon , que comenz6 su actividad en el cine alrededor de 1960, presenta a creadores
procedentes, una vez mas del jazz, del campo clasico o de un compromiso entre ambos. Este Gltimo ha
adoptado todos los

estilos imaginables, siempre dentro del lenguaje contemporaneo de la mayor versatilidad. Es, ademas uno
los pocos casos en donde la creatividad va unida al fructifero trabajo continuado por el mismo orquestado, |
imaginativo Arthur Morton. Goldsmith ha tentado el lenguaje : El planeta de

los Simios o Alien ( Ridley Scott,1979),Acorralado (1982, Ted Kotcheff), La Profecia (1976, Richard
Donner), Star Trek (1979, Robert Wise), En los

limites de la realidad(1983, el film colectivo producido por Steven Spielberg y John Landis).

Por ultimo hablar de John Williams, especialmente unido al gran publico a la serie de films de George Luca
La Guerra de las Galaxias(1977), El imperio contraataca(1980) y El retorno del Jedi(1983).

Tanto en este ciclo, como en su colaboracion para la filmografia de Steven Spielberg— Tibur6n(1975),
Encuentros en la Tercera Fase(1977), En busca del Arca perdida(1981), E.T(1982), Williams ha practicado
cierto

tipo de lenguaje sonoro retro. A Williams hemos de escucharlo en obras como Images, en donde la musica
interpretada por el percusionista japonés Stomu Yamashita, o en The Killers. A medio camino entre el

retorno romantico y la voz de nuestro siglo han de situarse sus pentagramas de Dracula, de John
Badham(1979) o La furia, de Brian de Palma(1978).

El siglo XIX musical no terminé para Hollywood hasta casi 1950, una sorprendente paradoja que en la urbe
gue habia promovido, con el maximo rigor, el arte mas indisociablemente unido al siglo XX. También es
cierto, que desde esa fecha, 1950, el cine ha dado muchos ejemplos sonoros que los musicos, no han vacil
en hacer propios.

Relaciones entre la musica y el cine

El cine es un arte adolescente que , utilizando su atractivo, ha seducido a la mUsica para que sirva a sus
propésitos. En algunos casos, la ha enaltecido, en otros, la ha esclavizado y, en los mas, se han compenet
de tal manera que forman un matrimonio de convivencia perfecta.

La musica suele ser el socorro emotivo del cine, su soporte sentimental. La belleza de sus imagenes se
dinamiza en la sucesion de fotogramas pero se emociona al llenar el tiempo con musica. La comunicacion
la palabra se engalana cuando va acompasada por la cadencia de una melodia.

La complejidad del arte cinematografico se sublima con el dominio del tiempo musical. Y es que el gesto, e
paisaje o0, en general, la escena sugieren musicalidad.

La relacién entre masica y cine no es univoca sino que su union esta salpicada de incidencias que determir
un plano de situacion diferente o un grado de predominio alternativo.

La musica al servicio del cine
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Esta es la situacién mas comun. La musica es un elemento mas que contribuye al producto final. Pueden
diferenciarse dos etapas diamentrales opuestas que coinciden con el cine mudo y el sonoro :

A) En el cine mudo, la musica es un elemento de amenizacién externo a la propia imagen, aunque ayuda a
concentrar al espectador en ella. En muchos casos, incluso era interpretada en directo en la sala de
proyecciones, durante el pase de la pelicula, por excelentes profesionales que servian, de este modo, al cu
de la imagen.

Puede considerarse que este fue el precedente de la inflexion dramatica que habria de suponer en el futurc
efecto, lo cémico o tragico de una secuencia empezaba a depender, no sdlo de la pericia escénica de los
actores, sino también de la predisposicion de animo que la masica generara al espectador. Se empezaba a
adivinar el juego que podia brindar una adecuada musicalizacion. Sin embargo, este papel era sustitutivo d
didlogo y no en apoyo del mismo, como después sucederia. Desde su nacimiento, por tanto, el cine, de une
manera u otra, utiliza la musica.

B) A partir del sonoro, la musica sirve, con mucha frecuencia, al cine. Ya no es un elemento externo de
entretenimiento o un sustituto exégeno del diadlogo, sino que se integra consustancialmente en la pelicula.
Ahora ya no se justifica la presencia musical para evitar el vacio del silencio, a pesar de lo cual su presenci
intensifica.

Son multiples las funciones que desempefia la musica al servicio del cine :
- Sirve como elemento de unién de escenas

- Imprime el caracter comico, tragico o épico de la escena

— Aumenta, disminuye o hace desaparecer la tensién del espectador

- Cataliza sus estado de animo

Estos son unos pocos ejemplos de las multiples funciones de servicio musical. Lo mas interesante, estriba
la compenetracion que se ha de producir entre la musica y los demas elementos de una pelicula. La music:
deja de ser un arte independiente y se integra en la propia esencia de la pelicula, siendo esto asi, lo mas
importante para que la masica cumpla su papel, serd que esté en relacién de equilibrio con los demas facto
del cine.

Los grandes compositores de bandas sonoras son los que saben entender este sentido de proporcionalidac
Hay innumerables casos de peliculas que son desbordadas por su banda sonora. En estos supuestos, aun
belleza de la musica sea digna de alabanza, puede afirmarse que sus compositores no han entendido el se
de dependencia : han creado algo bello por si mismo, pero que oculta la belleza de los otros factores. En
definitiva, atraen toda la atencién del espectador, pero lo distraen de la imagen, de la luz, del dialogo.

Pueden darse otras situaciones en las que los factores no musicales no estén a la altura de las circunstanc
En este acontecer ha de demandarse la responsabilidad no en el protagonismo de la musica, sino en el esc
valor del resto de los elementos.

Por ultimo, en ocasiones, sucede que la musica es inadvertida( no excesiva), sencillamente, de inferior
categoria artistica. Esta situacion es mas peligrosa entre los desequilibrados que pueden darse, pues una |
musica no hace una buena pelicula, pero una musica desajustada al dramatismo requerido o de infimo valc
artistico si puede echar a perder una pelicula.

Como conclusion, es en este primer ambito de la relacion entre el cine y la misica, es preciso que aquélla ¢
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comporte asumiendo su sentido de dependencia y coadyuve a la conclusiéon y al equilibrio artistico que una
pelicula demanda de sus partes integrantes.

La musica como género cinematografico

En este tipo de relacién, la muasica y el cine intervienen en un plano de igualdad. El guién, la fotografia, la
direccién y el montaje se proyectan sobre la musica con un cierto sentido de prioridad.

La musica se convierte en el objetivo del cine, pero, en un ejercicio de reversibilidad, el cine constituye el
objetivo de la musica. Ambas manifestaciones gozan de independencia y lo Unico que se necesita es un
elemento de enlace eficiente, como la coreografia o el montaje, por ejemplo.

Es cierto que en esta relacion debe existir el equilibrio y la proporcionalidad ; sin embargo, la musica puede
debe hacerse notar, se independiza del resto de los factores y es el elemento determinante en torno al cual
giran todos los demas. Resumiendo, antes la musica se supeditaba al equilibrio y ahora lo impone y marca
nivel.

Podemos hablar de tres ideas que definen este ambito de relacion :
- Existe un plano de igualdad cine—mdusica
— La musica goza de independencia

— Necesidad de un equilibrio cuyo rasero viene determinado por la musica.

La musica en el cine mudo (1985-1929)

El cine mudo nunca existio. Hasta la proyeccién del Don

Juany de El cantor de Jazz—ambas peliculas de la Fox, dirigidas por Crosland- las salas de proyeccién nu
conocieron el silencio. No sélo estaba el rumor del publico. No sélo se oia la voz del explicador de peliculas
gue leia las didascalias para conocimiento de los muchos espectadores analfabetos. Estaba la masica.
Asociada con la imagen, incluso desde antes de la histérica sesion Lumiere de diciembre de 1895 en la que
oficialmente nacié el cinematégrafo : Henri Colpi da noticia de las partituras para piano compuestas para el
Theatre Optique de Emile Reynaud desde 1888, y de cdmo las mismas sesiones pioneras de los Lumiere €
Grand Café tenian acompafiamiento de piano. En 1896 Oscar Messer anunciaba en Berlin sesiones de
cinematografo con acompafiamiento musical por fonégrafo.

Desde la primera década del siglo el acompafiamiento musical variaba segun la categoria del local. En los |
modestos un fonégrafo, un cilindro o un piano. A partir de ahi podian situarse bajo o tras la pantalla un trio,
un cuarteto, un quinteto, una orquesta de cadmara o hasta una orquesta Sinfonica. Cines hubo — como el
Capitol de Nueva York o el de la Madeleine de Paris— que se hicieron famosos por la calidad de las orques
Sinfénicas que en ellos actuaban. El cinematdgrafo se convirtié en un acogedor asilo de musicos de oficio—
gremio barrido pocos afios después por las muasicas grabadas— que lo mismo tocaban en un cabaret, en ur
orquestina de café, en una funcién religiosa o en una orquesta de concierto. En ocasiones excepcionales—
Ben—Hur de Niblo- con la pelicula viajaban el director musical, los solistas( el resto de la formacion se
reclutaba en cada ciudad) y los encargados de los efectos especiales en directo(cascos de caballos, timbal
los galeotes). Los recursos para animar las proyecciones eran ilimitados. En EEUU e Inglaterra se impuso e
6rgano Waulitzer, instrumento de gran complejidad que permitia que un sélo ejecutante obtuviera los mas
variados efectos sonoros.

Hasta los afios veinte, las partituras originales eran poco frecuentes. La primera estacién de la musica del c
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esta formada por unos catalogos en los que se ofertaban paginas de repertorio clasico o popular con
indicaciones de las escenas a las que debia servir de fondo. Se trataba de musicas de situacion aptas para
cualquier pelicula. La idea pudo partir( no esta confirmado) de un empleado en una casa de ediciones
musicales, Max Winkler, que propuso a la Universal la redaccién de un catalogo de musicas asociadas a
situaciones para su distribucion en los cines.

El mas completo y original fue el catalogo Kinobibliothek, publicado en Berlin por el muisico italiano
Giuseppe Becce en 1919. Unia composiciones originales y de otros compositores y fragmentos de los
clasicos. Los Epigrafes eran Escenas dramaticas, Tension : misterio, Combate,Batalla, Pasion, etc. El
musico veia la pelicula, elegia las partituras en funcién de las incidencias de la accién y preparaba su
repertorio.

Italianos y franceses litigan sobre el origen de la composicion de obras musicales singulares creadas para
peliculas concretas. Los primeros sostienen que el mérito corresponde a Romolo Bacchinni, quien en 1906
escribi6é una partitura original para las peliculas Gli incanti dell' oro y Pierrot innamorato. Los segundos
reivindican el nombre el nombre de Camille Saint—-Saens, quien en 1908 compuso una partitura original par
la pionera y célebre El asesinato del Duque de Guisa.

En el cine norteamericano se dedicaron a la pantalla, sobre todo, compositores de oficio o procedentes del
teatro musical y de las variedades. No sera hasta la llegada de los musicos europeos, atraidos por el sonor
repelidos por los fascismos, cuando se forme una auténtica escuela norteamericana de composicion
cinematogréfica. De entre los mas destacados que trabajaron para la pantalla silenciosa podemos destacar
Joseph Karl Breil, Victor Herbert, hugo Riensenfield, Louis Silver, Ernst Luz, William Axt ( Mare

Nostrum, Ingram,1922, El gran Desfile, Vidor,1925,Ben—Hur,Niblo,1926),Frederic Hollander, Dimitri
Shostakovich( La Nueva Babilonia, 1929), Arthur Honegger( La rueda y Napoledn, ambas de Gance,1921 y
1926), Darius Milhaud, Jacques Ibert ( Un sombrero de paja de Italia, Clair,1927) y Mauricie Jaubert.

La némina que hemos citado conforma un cuerpo musical consistente que sélo recientemente se ha empe:
ha investigar a fondo y se ha vuelto a proponer al publico. La calidad de las partituras ( sobre todo europea:
el redescubrimiento del soberbio espectaculo que supone la proyeccién de un film mudo con acompafiamie
orquestal, ha devuelto su pleno sentido a este momento de la historia del cine. La del mudo, no fue una
estacién menor, imperfecta o preparatoria ; tuvo su sentido en si misma : pureza absoluta de la imagen y
dimensién emotivo—musical multiplicada por la hermosura e inmediatez de la ejecucién en vivo de la music:

El sonoro

La Warner opt6— muy a la americana— por el riesgo : el sistema Vitaphone, de la Western Electric ofertado
sin éxito a las mas importantes casas de produccion. El 7 de agosto de 1926 presentd, en el Warner Theatt
un programa compuesto por un discurso filmado ( y sonorizado) de Will Hays, el presidente de la Motion
Picture Producers and Distributors of America, varios cortos, y el Don Juan, de Alan Crosland, interpretada
por John Barrumore y Mary Astor, grabada por la Orquesta Filarmoénica de Nueva York en discos
sincronizados con el proyector. El 27 de Octubre de 1927, la Fox insiste y estrena El cantor del Jazz, hubo
pulverizacion de los récords en la taquilla con méas de tres millones de délares de recaudaciéon. Es que en e
Al Jolson, con su voz, dice una frase y canta varias canciones en perfecta sincronia entre movimiento de
labios y sonido.

En 1928, en Hollywood se da una crisis. Agoniza el mudo en su maximo esplendor artistico. En abril se cre
las Movietone News, noticiarios hablados de la Fox. En Julio se estrena Lights of New York, la primera
pelicula completamente hablada. En verano, los cines sonoros ingresaban entre un 75 y un 100% mas que
plena temporada. Todas las productoras corren tras el nuevo éxito y anuncian para la nueva temporada
1929-1930, mas del 50% de su produccién sera sonora— para lo que tiene que equipar los estudios y form:
personal-mientras que seis mil salas se equiparian con el nuevo sistema. Ello supone el primer paso de
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Hollywood hacia los amos bancarios y extracinematograficos : las productoras fueron cayendo en manos d
las grandes corporaciones bancarias de Morgan o Rockefeller, dandose por terminada la era brillantisima y
excitante de los aventureros.

En la nueva temporada 1929-1930, Fairbanks y la Pickford recitan a Shakespeare, Disney estrena sus
Sinfonias Tontas y las Melodias de Broadway crean la comedia musical cinematografica que pronto tiene s
dos primeras obras maestras : El desfile del amor y Hallelujah de Vidor. Con ellas, 1930 se convierte en el (
la muerte del mudo vy el triunfo del sonoro, que también desde 1929 ha conquistado Europa. Se soluciona e
problema de los discos sincronizados con el sistema de registro de sonido sobre la cinta de film. Se busca
también arreglo al estatismo de la cAmara encerrada en una cabina insonorizada. Se plantea un problema
mercado ¢, Como exportar las peliculas a paises con diferencias idiomaticas ? y la primera solucién es hace
varias versiones rodadas por equipos de distintas nacionalidades en el mismo set. Inmediatamente el inger
Edwin Hopkins acude en ayuda de la industria, perfeccionando su invento para poner otras voces a las dios
del mundo que no reunian cualidades fonogénicas : nace el doblaje.

No todo el mundo estaba entusiasmado con el sonoro. Chaplin y Feyder y Gance no lo estaban. El primero
siguié haciendo cine mudo hasta 1935 y le dedic6 un furibundo y memorable articulo en el Motin Picture
Herald Magazine El gesto comienza donde acaba la palabra, que comenzaba asi : ¢ Los talkies ? "Podeis
afirmar que los detesto. Se disponen a estropear el arte mas antiguo del mundo, el arte de la pantomima.
Aniquilan la gran belleza del silencio. Derriban el edificio actual de la pantalla, la corriente que ha creado la
estrellas, los cinéfilos, la inmensa popularidad del cine, la atraccion de la belleza, el segundo dijo que las
relaciones entre el cine sonoro y el cine ( distinguiéndolos) eran poco mas o menos, las del music-hall y la
tragedia. El tercero ( el mas pesimista ) exclamo : La agonia del cine no precisa de este parloteo a su cabe

Los realizadores rusos lo aceptaron con entusiasmo critico, y le dedicaron en 1928 un manifiesto en el que
abogaban por una utilizaciéon contrapuntistica del sonido al tiempo que advertian contra el peligro de su usc
naturalista. Pero, el sonoro era un hecho incontestable desde 1930, y ese mismo afio nacen las primeras
partituras significativas.

Es el fin del reinado de la imagen pura visitada por una musica privilegiada que no habia de compartir su
territorio con la palabra y el ruido. Comienza la segunda y dilatada etapa de la visita musical al cine.

Técnicas y estilos

La aparicién de las vanguardias cinematograficas en los sesenta implica una serie de cambios en los conce
filmicos : la ruptura del efecto de transparencia y linealidad en el relato, la evidencia y la presencia manifies
de la camara, el uso del planosecuencia como manifestacién de una duracion real, la pluralidad de ejes
narrativos no convergentes, la técnica del collage mediante la yuxtaposicion de elementos distintos tanto
sonoros como visuales... Todo un cambio provocara grandes trnsformaciones no sélo en el cine de autor, s
también en las producciones mas comerciales, que adoptan su lenguaje a los nuevos recursos surgidos al
amparo de los nuevos cines.

El sonido goza por tanto de la cualidad de ofrecer un encuadre, al igual que la imagen. Técnicamente ese
encuadre sonoro vendria definido por los nuevos medios como la multiplicidad de micréfonos y su diversidz
cualitativa, los filtros correctores, la utilizacién de la reverberacion y absorcion, la estereofonia, las nuevas
mesas de mezclas informatizadas.

En el cine menos evolucionado, la banda musical es una cosa distinta a la de ruidos y didlogos. La banda ¢
sonidos consta Unicamente de los efectos imprenscindibles, logrados artificialmente y organicamente
separados del resto de la pelicula de tal modo que da la impresion de ser artificiosa ayuda de la imagen.

Tras las experiencias de la toma de sonido en directo,los cineastas se dieron cuenta de que el sonido podie
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funcionar organicamente con la imagen y debia ser ordenado musicalmente, teniendo en cuenta los siguier
aspectos técnicos de identidad entre el sonido y la imagen :

Coexistencia y correlacion entre tres categorias sonoras

A saber, Campo sonoro—-in, que légicamente es aquel que tiene una correspondencia directa con la image!
una sincronia : se oye lo que se ve. Fuera del campo sonoro en el que la causa del sonido no es directame
visible, pero que se sitlla en el mismo tiempo que la accién y en un espacio contiguo. Campo sonoro—00 g
emana de una fuente invisible situada en otro tiempo y/ 0 en otro lugar, como en el caso de la masica
incidental o la voz en off , que nos cuenta cosas del pasado.

Las relaciones entre estos campos establecen codigos y significados multiples que van desde las mas obvi
las mas misteriosas, ya que ambas categorias pertenecen al sonido acustico, es decir, invisible, y por lo tar
hacer patente su auténtica naturaleza y variarla sélo esta en manos de grandes realizadores, entre los cual
Hitchcock nos proporciona un ejemplo importante al jugar con el espectador cuando oimos la voz madre d

Norman en Psicosis.Lo que interpretamos como un sonido fuera de campo es en realidad off, pues esa vo:
s6lo existe en la mente del protagonista.

Paso de una toma de sonido a otra en exteriores

La toma en estudio produce un sonido suave, filtrado ; la de exteriores es el sonido sin depurar, natural.
Mediante esto logramos un espacio fisico acentuado por la ruptura provocada de una a otra toma. La fidelic
del sonido magnético puede dar el mismo sentido de cambio que si la cAmara nos mostrara una habitacién
luego una calle.

Presencia microfénica : La lejania mayor o menor del micr6fono con respecto a lo que se graba da una
impresion de lejania fisica. Podemos conseguir desde una panoramica sonora con ecos y ruidos de fondo ¢
primer plano de depurada grabacion. La banda musical ha de adaptarse a esta evoluciéon sonora y para
integrarse, no ya a la imagen sino sobre todo al resto de la banda sonora se han utilizado diversos métodos

— Sonoplastia : Se tiene en cuenta la organizacion de la banda sonora desde la fase de rodaje. Se trata de
organizar los sonidos en campo junto con lo que esta en off, normalmente la musica.

Utilizacion de la musica serial y otras formas musicales vanguardistas

El uso de blogues musicales que no contengan frases melédicas, sino sonidos y estructuras arménicas que
estén en consonancia con la imagen, siempre ha estado presente en el cine, pero especialmente reservadc
aguellas secuencias que necesitaban un subrayado sonoro en plena fusion con la banda de ruidos. Es el c:
de las escenas de intriga, violencia, etc. musica puramente incidental pero que soélo se utiliza en bloques m
determinados.

Por otra parte musicos como Webern, han hecho del silencio un valor importante en la musica. En este terr
de la musica mas vanguardista se empiezan a ver los distintos matices del silencio en sus cualidades de
grabacion : supresidn de una pista sonora, silencio de estudio, silencio de campo,etc.

En grandes obras cinematograficas comtemporaneas, piezas convencionales coexisten con partituras seria
para aumentar el sentido de ruptura entre las secuencias y reforzar su significado intelectual.

En El proceso, alarde expresionista de Orson Welles, el adagio de Albioni convive con la partitura de Ledru

Ultimamente las tendencias minimalistas se han incorporado al cine con éxito. Con el minimalismo de

23



Mertens, Nyman o Glass aparece el horizonte del siglo XXI, un perfil en el que la musica tecnoldgica recurr
a sugerencias de los maestros del pasado y las reconvierte en sonidos utilitarios, en adagios de alta definic
acustica, en sintetizadores homogéneos,etc. La revolucion de los teclados y la informatizacién ha
transformado la musica serial en un juego al alcance de cualquiera, pero cuyo uso s6lo estd en manos de
privilegiados como Greenway o Jarman.

Uso de la musica electronica

Dada también su capacidad para conseguir texturas no melédicas y sus posibilidades de concretizacion, lo:
procedimientos electrénicos, especialmente en teclados, contribuyen en muchos casos a reforzar el armaz¢
sensorial de la pelicula.

Uno de los grandes adelantados en este terreno fue Bernard Herrmann, que introdujo grandes innovacione
Los Pajaros y Psicosis, de Hitchcock, con el que colabor6 habitualmente. Especialmente en la primera, la
musica no es mas que una organizacion de sonidos que sirve para dar aspecto musical a una banda
esencialmente de efectos sonoros, conferir un aspecto indefinido y organizado a los chillidos de los

pajaros, aumentando la sensacion de amenaza extrafia. Multiples chiches de intriga y terror han salido de I
partituras de Herrmann, de los cuales se ha abusado posteriormente en productos convencionales de géne

En los setenta, la musica electronica se incorpora avasalladoramente en el mundo de las bandas sonoras.
éxito de los Scores de Giorgio Moroder y Vangelis, ha provocado un aluvién indiscriminado de productos de
este tipo, sin plantearse su necesidad, y sélo en aras de una mayor comercialidad de la pelicula. Composit
como Jarre O Goldsmith se incorporan a esta corriente. En el caso de Jarre destaqguemos su partitura para
Unico Testigo, en la que los teclados electrénicos aportan la dosis de denso suspense, de intriga y
recogimiento que habia en la trama y en aquella secta amish.

La musica de jazz

Es un tipo de musica que se introduce en la imagen de una forma organica, dada la abundancia de percusi
y notas punzantes, que la hacen parecida al sonido natural. Al principio aparece en el cine de una forma
folklérica, para ambientar la accion. Durante bastante tiempo el cine

americano la us6 como diégesis en peliculas sobre negros, el sur, etc, sin comprender el valor que tenia er
integracion de la banda sonora.

En 1957 hace su aparicion triunfal en el cine europeo Ascensor para cadalso, de Louis Malle, con musica d
Miles Davis. Aungue la musica tiene aun cierto valor de ambiente, reminiscencias del uso que habia hecho
cine negro americano del jazz, podemos considerarlo un caso pionero en la introduccién de nuevas formas
musicales en el cine de vanguardia europeo.

Un inconveniente ofrece este tipo de musica : el que su base es la improvisacion y esto dificulta el ajuste de
tiempos en la sincronizacion. El problema se ha resuelto con el ajuste de los bloques a una partitura mas o
menos rigida, lo que probablemente resta al jazz su espontaneidad, haciéndolo esclavo de la imagen, pero
cine ha pagado sus servicios con los homenajes de peliculas como Bird, en la que las secuencias estan al
servicio del jazz y de sus intérpretes.

Entre los ejemplos mas significativos de adaptacién de un musico de jazz al cine citaremos a Quincy Jones
gue con la partitura de A sangre fria de Richard Brooks consigue un alto grado de innovacién.

Con peliculas como En el calor de la noche y especialmente La huida Jones consigue esa interpretacion d
ruidos y musica que preconiza Burch, mediante una sabia utilizacién de las persecuciones y distorsiones de
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cuerda.

También el factor econémico es importante aqui, ya que el nimero de musicos es menor. De esto se esta
abusando en el cine espafiol, donde se resuelve casi todo con un saxo, un piano y una bateria que suele s
bien y no cuesta mucho.

Apuntes sobre la comedia musical

La primera gran estacion se produce- tras las primeras adaptaciones literales y teatralizadas en los inicios
sonoro— entre 1932 y 1941. Busby Berkeley y Fred Astaire son los inventores de la comedia musical
puramente cinematografica. El primero, en su etapa con la Warner ( 1932-1939 ), crea con La calle 42,
Desfile de candilejas,etc los mas hermosos y deslumbrantes nimeros musicales de toda la historia del cine

su revolucion es pensar la coreografia y el aparato escenografico en funcién del punto de vista ( multiple y
movil ) de la camara, rompiendo la frontalidad y unidad de lo teatral. Sus nimeros suelen irrumpir en la
accion, deteniéndola y trasladando al espectador a una zona radicalmente irreal. El segundo- frente a la
asombrosa espectacularidad berkeleyana— crea desde 1933 Volando el rio y desarrolla en obras maestras
como Sombrero de Copa, Roberta,Siguiendo la Flota, un estilo, igualmente visual y no teatral, basado en la
relacion entre él mismo como bailarin inimitable, su pareja (Ginger Rogers ) y la camara.

El suyo es el primer esfuerzo serio por integrar el nimero musical en la trama argumental de la pelicula.
Berkeley se basa en materiales musicales originales ( en casi todos los casos compuestos por el extraordin
Harry

Warren ) y Astaire— crecido artisticamente en Broadway— suele utilizar canciones y nimeros preexistentes
G. Gershwin, I. Berlin o C. Porter, aunque estos grandes del teatro y la cancién también le componen y
escriben canciones originales.

En 1939-40 Berkeley abandona la Warner y la pareja Astaire— Rogers se deshace. Fin de una época. En 1
Vincent Minnelli debuta con Cabin in the Sky. Comienza una nueva etapa que durara otra década, estara
ligada

ala M.G.M. y presidida por la figura de este realizador. Por querer ser mas artistico, el musical se hace ma:
solemne y pesado, retrocede a Broadway hasta casi rozar la opereta. Los titulos mayores de Minnelli en es
periodo son Yolanda and the Thief, El pirata, Meet Me in St. Louis.

Si Minnelli recurre a los grandes de Broadway para las musicas y las composiciones de peliculas, Donen s
atreve a afrontar la obra revolucionaria de un compositor de prestigio : EI On the Down de Leonard Bernste
Se consuma- es la conquista del musical de los cuarenta y cincuenta— la unién absoluta entre desarrollo
dramatico de la accién y nimeros musicales ; Aparece la calle y suena una muasica agresiva, mas
contemporanea. Se ha iniciado una revolucion que culminard junto una década mas tarde con otra obra de
Bernstein, el West Side Story de

Robbins/ Wise . Las grandes aportaciones de Donen son Cantando bajo la lluvia, Siete novias para siete
hermanos y Funny Face. Esta Ultima es una repropuesta de un viaje éxito teatral de Gershwin que estrend
ahora vuelve a interpretar — Fred Astaire. Es un simbolo : Donen une la frescura inventida de Berkeley y la
intima elegancia de Astaire, con los hallazgos estético—dramaticos de Minelli.

Tras él, sélo caben las culminaciones de estas tendencias : llegaran a principios de los sesenta con las
versiones cinematograficas de dos éxitos teatrales. En West Side Story el coredgrafo Jerome Robbins, el
compositor Leonard Bernstein y el realizador Robert Wise culminan la tendencia iniciada por On the town :
el musical vivo, dramatico, abierto a la realidad y a la calle, moderno en sus planteamientos coreograficos y
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musicales. En "M Fair Lady" el escendgrafo y figurista Cecil Beaton, el compositor Frederick Loewe y el
realizador George Cukor llevaron a sus extremas -y por ello definitivas—posibilidades los requisitos de
clasicismo y elegancia de la linea minnelliana superandolas en una de las en una de las obras maestras de
artificio cinematogréfico.

El musical no hara sino decaer tras estas cumbres. Exitos artisticos o de publico puntuales como Mary
Poppins, Sonrisas y lagrimas, las aportaciones de Joshua Logan en Camelot (1967) Y La leyenda de la
ciudad sin nombre, El violinista del tejado o el regreso desastroso de los clasicos Gene Kelly con Hello Dol
y V. Minnelli con Vuelve a mi lado no dan vitalidad al género. En 1972 la irrupcién del coreégrafo Bob
Fosse- tras una primera experiencia en 1968 :Sweet Charity— hizo pensar

en una posible resurrecciéon del género. No se cumplié. Ni en una propia obra ni en las muy discretas
comedias musicales de los 70 y los ochenta. Verdadera vida s6lo ha habido en las espléndidas Corazonad
Cotton Club.

El fendmeno del rock/pop tras los inicios en los afios 50 de B. Haley y E. Presleyse se suele limitar a
Peliculas—con-canciones para lucimiento de estrellas. Bye Bye Birdie, pareci6 iniciar el camino de la
integracion del pop y la comedia musical, pero no tuvo apenas continuadores. Los experimentos europeos |
Richard Lester con The Beatles Que noche la de aquél dia en 1964 y Help en 1965, no tienen proyeccion
inmediata— a la larga se vera que son las precursoras del videoclip— sobre la comedia musical norteameric:
Tampoco las experiencias de Jacques Demy y

Michael Legrand en 2 Los paraguas de Chesburgo o Sefioritas de Rocheford. Algunas excepciones son
adaptaciones de éxitos teatrales de la nueva rock—opera, como Godspell y Jesucristo superstar, El fantas

del Paraiso, The Rocky Horror Picture Show, Grease y Hairy asi hasta hoy. Salvo excepciones
estimulantes, como La tienda de los horrores. Un panorama sombrio. Peor : vulgar.

La musica cinematografica en Espafia
Aparicién del sonoro

Con la llegada del cine parlante o sonoro, comoquiera llamarse, muchos profesionales acreditados del cine
mudo se derrumbaron al sospechar que la transformacion convertiria al cine en un teatro fotografiado

como asi sucedio.

Para los espafioles, la adaptaciéon a la nueva etapa del cine constituy6 un periodo de indecision, y en el afic
1930 fue protagonista de una alarmante crisis, si es que se podia llamar asi, ya que nuestro pais no habia
llegado a convertirse en una industria seria.

A medida que el cine sonoro iba afianzandose se iban sucediendo las opiniones encontradas acerca de su
porvenir, de la pérdida de calidad, de sus encuestas y los interminables articulos en los que, casi siempre, ¢
aventuraban opiniones de profesionales, escritores o criticos.

En Barcelona y Madrid empezaron timidos tanteos de produccién de peliculas sonoras, con mas 0 menos
suerte. En el primer film,El misterio de la Puerta del sol, de Paco Elias, se utilizé el primer aparato de sonid
llegado a Espafia, el Lee Forest. Después se rodaron El senyor Ramoén y

El Nanu va a Barcelona, ninguna de las tres pudo ser estrenada debido al deficiente sonido y a la pésima
sincronizacion.

El temible colapso que se preveia para la industria nacional se manifiesta en la documentacién existente, n
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del optimismo de René Clair e incluso de la cautela aunque la aceptacion tacita de Chaplin. Las prediccione
son, por lo general, apocalipticas .

ES en estos momentos cuando aparecen los compositores que caracterizaran al cine espafiol hasta bien el
la década de los cincuenta y que clasificaremos ateniéndonos a su formacion musical y a sus caracteristica
estilisticas y generacionales.

Generaciones musicales de Postguerra

Uno de los apelativos mas frecuentes para designar a los musicos predominantes de los afios cuarenta es |
Neoclasicista casticista.

El término ha perdido las caracteristicas vanguardisticas de los afios veinte y treinta y se contempla como
restauracion de unos valores tradicionales. Citaremos a algunos de los compositores mas significativos :

Manuel Parada de la Puente

(Salamanca,1911-1973). Su aportacion mas conocida al cine es la autoria de la famosa sinfonia del NO-D
En su haber cuenta con unas 250 partituras cinematograficas. Se especializd en el melodrama, en la pelicu
de Qualite con pretensiones , prefiriendo un estilo de minuciosos subrayados, de momentos intimistas. Sus
partituras son extensas y sus melodias bellisimas, en consonancia siempre con el nivel de importancia de I;
pelicula y de su presupuesto global. Utilizé la orquesta de grandes dimensiones alcanzando un importante
nivel sinfénico en peliculas como La duda( Rafael Gil, 1972).

Fue vicepresidente de la Real Sociedad de Autores de Espafia y musico predilecto de José Luis Saenz de
Heredia y Rafael Gil, con este ultimo participé en La calle sin sol,Una mujer cualquiera, El gran galeote, La
noche del sabado.

Para Antonio Roman compuso partituras tan celebradas como Los ultimos de Filipinas,Fuenteovejuna,La vi
Encadenada.

Juan Quintero Mufioz

(Ceuta,1903). Ha sido el masico mas importante de toda la historia del cine espafiol, tanto por su calidad

como por su cantidad de partituras, y al menos, nimero uno indiscutible de esa etapa—clasica y dorada con
en Hollywood en cuanto a bandas sonoras— de los afios cuarenta. De Quintero hay que admirar su depurac
técnica, su magnifica utilizacion de la gran orquesta sinfénica y las masas corales, su don para la melodia \
leitmotiv y la intuicion para saber en qué momento debia hacer la frase musical que revalorizase la imagen.

Su nombre va estrechamente ligado al de Juan de Ordufia :A mi la legién,El puente de los suspiros,
Deliciosamente tontos, Ella ,él y sus millones, la mejor comedia del cine espafiol de la época con una
ilustraciéon musical melddica.

Quintero frecuenté diversos géneros siendo también reconocida su labor en el cine épico :Locura de amor,
la que obtuvo el premio a la mejor musica en el Certamen Cinematografico Hispanoamericano. El éxito se
repitié con Pequerieces.

También Rafael Gil consiguid la participacion de Quintero en sus peliculas : El clavo, La prodiga, Mare
Nostrum, La sefiora de Fatima.

Tampoco hay que olvidar la participacién de este en el cine folkl6rico, cohabitando en la banda sonora con
canciones del otro Quintero y de Quiroga. Todas estas peliculas fueron dirigidas por Luis Lucia : Currito de
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Cruz, Lola la piconera, La hermana de San Sulpicio.

Una obra tan extensa y variada no carece de influencias. En el caso de sus composiciones mas importante
como en La Corona Negra, se nota el estilo de Miklés rézsa, y en sus momentos mas épicos se desprende
aliento de Max Steiner. La importante labor de sintesis y adaptacion de las grandes banads sonoras americ
de la época y su saber, lo convirtieron en uno de los pocos compositores auténticamente cinematograficos
nuestro pais.

Jesus Garcia Leoz

Compositor muy activo que cultiva desde el 2lied a la sinfonia y la sonatina. Su prestigio como compaositor
serio no se corresponde con los encargos cinematograficos de los que se ocupé. En 1953, afio de su muer
obtuvo el premio del C.E.C. a la mejor musica por la Unica pelicula realmente importante en su carrera :
Bienvenido Mr.Marshall( Berlanga).

Otros nombres podriamos afiadir a esta muestra de los afios dorados de la banda sonora espafiola : Jaime
de Azagra, Modesto Rebollo,etc.

Nos interesa resaltar sobre todo la importante base que se forja en estos momentos y que en décadas
posteriores tendera a desaparecer a manos de corrientes extranjeras, de la musica ligera y de un mayor
descuido en las producciones. Tan sd6lo contadismos compositores siguieron apostando por la importancia
una musica de cine realizada en condiciones serias.

Generacion del 27 y Vanguardismos

Se denomina asi por asimilacion a la generacion literaria, y al igual que ella, no tiene una tendencia
determinada, sino que mas bien son factores politicos o histéricos los que determinan su filiacion.

Su labor fue truncada por la Guerra Civil, que impuso a su término un retroceso a la tarea innovadora de
algunos de estos compositores.

Cristobal Halfter

Fue aln mas experimental, como demuestra en El beso de Judas. En su carrera se amolddé mas a una
concepcion tradicional.

La no educacion de esta generacion a la musicalidad incidental es un ejemplo histérico de lo infructuoso qu
resulta todo intento de renovacion en el seno de la industria anquilosada y llena de tépicos.

Xavier Montsalvatge

(Gerona,1912) se produce la transicion hacia la generacién siguiente. Aunque a veces figure en las filas de
antillanismo, musica mediterranea con esencias cubanas que sera uno de los posos predominantes en la
tradicion de la musica cinematografica en Catalufia, a veces tiende a la abstraccion a la manera de Stravin:

Generacion del 51

Es la generacion que ha empezado a ser sustituida a finales de los ochenta. Su vigencia e influencia ha sid
capital en la historia de la banda sonora espafiola desde los sesenta hasta nuestros dias. Tuvieron que asit
las dltimas consecuencias de Stravinsky y Bartov, al atonalismo expresionista, el dodecafonismo, el
serialismo, las formas aleatorias y la electroacustica. El nombre de la generacion fue acufiado por Cristobal
Halfert y hace referencia al afio en que terminan sus estudios en el conservatorio.
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Luis de Pablo

Su labor en el cine va unida a la obra de Carlos Saura y de la productora Elias Querejeta. Su tratamiento ds
banda sonora se corresponde a la perfeccién con ese sentido austero y vanguardista de este tipo de cine
espairiol.

Practica la musica electroacustica y serial. En titulos como La caza,Peppermint Frappé, El jardin de las
delicias y El espiritu de la colmena, su particular concepcion de la misica y de su aplicacion a la imagen
impone un estilo facilmente identificable y demostrativo de las intenciones intimistas e intelectuales del cine
espafiol de vanguardia, pese a convivir con canciones comerciales de Los Canarios, Burning, algin pasodc
0 cancidn espafiola y demas recursos que utilizan nuestros directores mas valorados para conseguir un gré
de identificacién comercial y social con el espectador.

Antonio Pérez Olea

( Madrid,1923). Practica varias modalidades de banda sonora. Es notable su participacion en coproduccion
como :Joaquin Murrieta, un western almeriense de George Sherman, cuya banda sonora obtuvo gran éxito
gue aln no se habia impuesto el estilo de Morricone tipico del género. Su principal caracteristica es el amp
registro de estilos que posee, lo que le permite colaborar con realizadores tan diferentes como Vicente Arat
o Luis Garcia Berlanga. Actualmente se encuentra bastante alejado de la composicion cinematografica.

Carmelo Bernaola

(Vizcaya, 1929).No se le puede encasillar en un género o estilo cinematografico concreto, aungque es muy
caracteristica su colaboracion con los llamados directores de la tercera via y su fidelidad a ciertos realizado

Su estilo se caracteriza por la presencia de un tema conductor principal, que es el Leimotiv general de la
pelicula. No suele usar temas adscritos a personajes, sino a situaciones o ambientes.

Prefiere pequefias formaciones orquestales a grandes orquestas y valora el poder expresivo de un instrume
por encima de las secciones al completo.

Espafiolas en Paris(1970),es considerada una de sus obras mas completas, tanto por su variedad como pc
adecuacion al tema. En dicha banda sonora encontramos diversos leimotivs para personajes y situaciones
basados en temas barrocos franceses, musica popular espafiola e incluso fragmentos atonales.

Tormento de Pedro Olea(1974), ofrece una perfecta captacion del Madrid galdosiano, en una interpretacion
personal de época y ambiente similar a la que realizara Garcia Abril para Fortunata y Jacinta. Otro de los
fragmentos mas emotivos de su obra, también convive con una banda sonora llena de canciones diegéticas
trata de Un hombre llamado flor de Otofio, de Pedro Olea (1978).

Quiza su aportacion televisiva mas popular sea la serie Verano Azul, de Mercero. El gancho comercial del
tema principal consigui6 una identificacién absoluta con el publico infantil y juvenil al que iba destinada
dicha serie.

Anton Garcia Abril
Es uno de los compositores que mas han contribuido al desarrollo de la banda sonora en Espafa desde los
afios cincuenta. Su labor didactica en talleres de composicién cinematografica como los que se realizan

durante los Encuentros Internacionales de Sevilla son prueba de ello, asi como su ingente nimero de band
sonoras en divertidisimos géneros y estilos.
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Peliculas como Los chicos del preu, Sor Citroen, Las secretarias, Lo verde empieza en los Pirineos, etc.
contienen por lo general alguna cancién o tema diegético en los que Garcia Abril no duda en colaborar con
musicos de otras procedencias como Los pequeniques en el estilo pop o Rafael Ferro para arreglos
jazzisticos. Una de sus obras maestras es una pelicula de este director Los pajaros de Badem—-Badem, col
tema principal para piano y orquesta que en los bloques sufre diversas variaciones y se superpone a temas
diégeticos ligeros o distorsiones ambientales.

En la Colmena realiza una balada para saxofdn y cuarteto de cuerda que da el tema nostalgico a la pelicule
una atmdsfera sonora de los afios cuarenta basado en un pasodoble dramatizado e intimista. La evolucién
seguira en los Santos Inocentes, con un tema atonal ejecutado con Ravel y un tema ritual de percusion que
daban el tono primitivo y deprimido de la Extremadura que se describe.

Nombres para fin de siglo

La causa de la poca consideracion que se ha tenido hacia la musica de cine no procede solamente de una
vision tradicionalista y conservadora, que apelaba como justificacion de su rechazo a la hibridez caracterist
del nuevo compuesto.

Hay que resefar las dificultades técnicas con las que han de enfrentarse los compositores. Pueden darse ©
casos : La pelicula con escaso presupuesto, que se rueda muda e incluso sin sonido de referencia

y la pelicula con mas dinero que en muchos casos utiliza el sonido directo

aungue después no sea aprovechable. Normalmente el sonido directo necesita que se le refuerze, pues los
micréfonos van dirigidos a los dialogos y se pierden los ruidos importantes.

Otras veces ocurre que el dialogo queda demasiado limpio, sin ninglin ambiente y en esos casos se suele
manchar con ruidos de fondo. El afan de naturalismo que siempre se ha dado en el cine espafiol, hace que
didlogos a veces se interfieran con excesivos ruidos, cosa que no ocurre en el cine

americano, en el que se aprovechan los intervalos de silencio en los textos para meter el fondo sonoro.

La musica se suele grabar en ultimo lugar y como paso previo a la mezcla definitiva, con la que no suele
guedar ni tiempo ni presupuesto para conseguir una adecuacion entre las pistas sonoras.

Para la grabacion se suele utilizar mesas de mezclas que ecualizan por separado cada instrumento o grupc
instrumentos, segln se trate de una pequefa formacion ligera o una orgquesta.

Pese a los inconvenientes, la musica cinematografica espafiola ha aportado grandes nombres para este fin
siglo. Musicos procedentes de diversos campos, del jazz, del roca y de la musica clasica y que paulatiname
han ido insertdndose en el universo de la banda sonora, aportando los mejores momentos audovisuales de
nuestro cine en la Espafia de la democracia.

Jose Nieto

Su importancia es capital en la muasica cinematografica espafiola en las dos Ultimas décadas del siglo XX.
Significa ante todo la transicién de la muasica ligera a la sintesis de los estilos procedentes del jazz y los
primeros grupos pop espafioles. A partir de su experiencia como bateria

en diversas formaciones, decide introducirse en el terreno sinfénico a base de grandes dosis de

autodidactismo. Utiliza en un principio formaciones ligeras en las que se aprecian sus inclinaciones
musicales : El flamenco y el jazz.
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Su pelicula mas importante tanto musical como cinematograficamente, de este periodo es Hay que matar a
B,de JL Borau.

Entre 1980 y 1986,la mayor parte de los trabajos que musicaliza forman parte de la comedia madrilefia de
Colomo,Trueba o Cuerda.De este periodo destacariamos como partitura la que compone para Hablemos e
noche, de Pilar Miro, una intimista y acoplada composicién que puede recordar la onda Jazzistica de John
Barry ,autor con el que guarda alguna similitud.

En los 90 ha diversificado sus estilos y podriamos encasillarlos en los siguientes apartados :

—Colaborador habitual de Vicente Aranda, en su mas reciente etapa desde la serie El Lute, hasta la otra
superproduccion televisiva del mismo realizador, Los Jinetes del Alba. También para Aranda realiz6 ese
ejercicio sarcastico y cargado de aires mediterraneos a lo Nino Rota, que es si te dicen que cai

— Musico del cine histérico realizado en la democracia.

—Experto etnomusicélogo, como lo demuestran algunas de sus series televisivas, de las que destacaria Est
mi tierra.

Aparte de estos casilleros guedan momentos dorados en peliculas comoLo mas natural, donde nos demue
gue aln sigue estando departe del idioma sensorial del jazz, o el Bosque animado, donde conecté a la
perfecciéon con el lenguaje magico—naif de la realizacién ,de JL Cuerda.

Bernardo Bonezzi

La figura de Bonezzi, podria representar el nuevo tipo de musico del cine aparecido en los 80.Su difusion e
el cine espariol procede de las colaboraciones con nuestro realizador mas original y popular :Pedro
Almoddvar.

En Matador, aparece Bernardo Bonezzi para ayudarle a ensamblar su idea de collage musical. En esta prin
colaboracién, la musica original aparece en secuencias de transicion, breves fragmentos ritmicos que
contrastan con la exuberancia de momentos como la proyeccion de la escena final de Duelo al sol, con su
musica épica o el bolero Espérame en el cielo, interpretado por Mina.

En la Ley del deseo, ademas de servirse de Shostakovich, sinfonia numero 10, y de las canciones Jacques
y Los Panchos vuelve a retomar la estilente balada para saxo, de ¢ Que he hecho yo para merecer esto ?.

Los desacuerdos con respecto al tratamiento musical de Mujeres al borde de un ataque de nervios, y la suk
de nivel de las producciones de Almodovar, hace que su Ultima pelicula Atame, haya sido musicalizada, po
internacional Morricone.

En los terrenos de composiciones mas ligeras, destaguemos su aportacion en Barrios altos, de Berlanga, o
No hagas planes con Marga, de Rafael Alcazar. Por contraste y demostrando su versatilidad, en
1988,compone Batoom Rouge, de Rafael Monleon, utilizando una escala sintética, e incidendo en el tono
desolador de este magnifico thriller.

En un breve periodo de tiempo, Bonetti se ha convertido en el segundo compositor mas solicitado por el cir
espairiol actual.

Francisco Guerrero

Ademas de ser considerado uno de los compositores espafioles con mas futuro en el terreno de la muisica
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sinfGnica y que, pese a su juventud, aparece en las enciclopedias de la historia de la musica.

En Las bicicletas son para el verano, la misica se hace recogida, mas simbdélica reflejando en sus tonos
menores y oscuros la opresion de aquellas familias en el Madrid de la guerra civil.

Guerrero es un compositor de bloques breves, de apuntes referenciales a situaciones, atmésferas y sobre t
a escenarios mas que a personajes o acciones.

No desdefia tampoco el tono popular en fragmentos como el chotis Que viva Madrid o el tema Carrusel. L
audicién del imprescindible disco editado por Vinilo con esta banda sonora, nos recata la enorme capacidac
de emocion de sus blogues mas intimos que, en el visionado de la pelicula, quedaban ocultos por su capac
mimétrica con la imagen y las pésimas mezclas de sonidos habituales.

Las expectativas de la musica cinematografica en nuestro pais

estan unidas a los mismos destinos que a los del cine como espectaculo e industria, a la enorme determina
gue ejercen los factores de produccién y los mecanismos industriales e institucionales necesarios para salv
dicha industria.

El mejoramiento de equipos de grabacién y reproduccién y todos los factores socioecondmicos que posibili
la dedicacion de un masico al cine, son elementos imprescindibles para ese horizonte dorado.

Igualmente la difusién de revistas especializadas y especies dedicados a la banda sonora en publicaciones
gran tirada, significaran la divulgaciéon y el consumo de las ediciones discograficas de bandas sonoras, asi
como el mantenimiento de certdmenes como los Encuentros de Musica y Cine de Sevilla. Sélo asi se
conseguira realzar uno de los factores imprescindibles para la evolucién de nuestra industria audiovisual.

Evolucién de la Banda Sonora Internacional

La mejor manera de observar el proceso de la banda sonora actual es ofreciendo una seleccién de aquella:
mas importancia han tenido, ya sea a nivel comercial o de influencia en otros productos. La fecha de partid:
es 1975, un momento clave para el estudio del cine espafiol actual. En la columna de la izquierda aparecer
bandas sonoras extranjeras, en la derecha las espafiolas. Su finalidad es ofrecer una seleccién comentada
rapido acceso, en la que enmarcar histéricamente nuestro estudio.

1975

La importancia de la fecha se ve acrecentada en nuestro cine porque ese afio van a empezar a producirse

estrenos de peliculas famosas en el resto del mundo pero aqui empiezan a conocerse en ese momento, pu
hasta entonces habian sido prohibidas por la censura. En cualquier caso, aludimos a la fecha de estreno er
nuestro pais, no a la de su realizacién. Podemos comprobar como se produce la primera oleada de musica
rock con gran repercusién en el publico y en los compositores de aqui.

El Coloso en llamas Los pajaros de Badem—-Badem

( John Williams) ( A. Garcia Abril)

El Padrino Il Los buenos dias perdidos

( Rota—Coppola) ( C. Bernaola)

Tiburon El asesinato de las mufiecas
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( J.Williams) ( A.C. Santiesteban)

Amacord La revolucion matrimonial

( Nino Rota) ( Juan Pardo)

Midnight Cowboy Pais S.A.

( John Barry) (Victor y Diego )

Easy Rider Ya soy mujer

(Varios) ( C.Viziello)

El Fantasma del Paraiso Las violentas

( Paul Williams) ( Teddy Bautista )

Blow-up El poder del deseo

( Herbie Hancock) ( J.Nieto )

1976

Lo mas significativo es la presencia de bastantes bandas sonoras con musica clasica. Es el periodo de
aparicion del nuevo cine aleman ( Herzog, Wenders ...) y suizo ( Tanner, Goretta...) y la época de las Ultime

vanguardias. Este invento a considerar lo europeo como sintoma de renovacién no llega al cine espafiol.

Es también el afio de Barry Lindon, de La Flauta Magica y de las innobles biografias de musicos filmadas |
Ken Russell.

Alguien vol6 sobre el nido del cuco Pascual Duarte
( Jack Nietzche ) ( Luis de Pablo)

Roma Colorin colorado

( Nino Rota) ( Victor Manuel )

Family Plot Retrato de Familia

( J.Williams ) ( C.Bernaola)

Missouri Los viajes escolares

(J.Williams ) ( L.E.Aute)

Nashville La espada negra

( Varios folk country ) ( Waldo de los Rios )

Mujeres enamoradas Las largas vacaciones del 36
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( George Delerue ) ( X.Montsalvatge )
Diario de Adéle H. El puente

( Maurice Jalabert ) (J. Nieto )

1977

Significa la victoria de la musica ligera en el cine espafiol, mientras que el mayor éxito mundial es totalment
sinfénico : La guerra de las Galaxias.

La guerra de las Galaxias A un dios desconocido

( J.Williams ) ( Luis de Pablo)

El dltimo tango en Paris Asignatura Pendiente

( Gato Barbieri ) ( Jesus Gluck )

Taxi Driver Cambio de sexo

( Bernard Herrmann ) ( Richard Miralles )

La batalla de Argel Mi hija Hidelgart

( Ennio Morricone ) ( L.E. Aute)

New York, New York Los placeres ocultos

( Ralph Burns) ( C.Bernaola)

Rocky Boquitas pintadas

( Bill Conti ) ( Waldo de los Rios)

1978

Lo que prolifera en las pantallas espafiolas y las mlsicas mas frecuentadas son las peliculas eréticas tipo
Enmanuelle, que en forma de secuelas y subproductos desarrollan sus melifluas bandas sonoras de la mar
Francis Lai, Nono Fidenco y otros europeos. El cine americano sigue la onda del sinfonismo de Williams, cc
la introduccién de un estilo electronico que hara furor : el de Giorgio Moroder y sus sintetizadores para El
expreso de Medianoche.

Encuentros en la tercera fase El perro

(J.Williams ) ( A. Garcia Abril )

Julia Flor de Otofio

(G. Delerue ) ( C.Bernaola)

Providence Solos en la madrugada
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(Miklos Rézsa ) ( J. Gluck)

El expreso de Medianoche Los dias del pasado

(G. Moroder) ( A. Garcia Abril )

Novecento Las palabras de Max

( E. Morricone ) ( Luis de Pablo)

Al otro lado de la medianoche El monosabio

(M. Legrand ) ( J. Nieto )

1979

Es un afio nefasto para la musica de cine en Espafia. La tendencia a usar musica de archivo se hace tan fu
gue es dificil encontrar peliculas cuya banda sonora no sea de C.A.M, casa italiana especializada en
suministrar muasica enlatada. Esta tendencia también se observa en el cine americano, aunque con un mati
mayor calidad, ya que el mayor éxito en banda sonora corresponde a la versiéon de la Rapsodia en blues de
Gerswhin, que Woody Allen utiliza en Manhattan. Igualmente el otro éxito de ventas discogréficas lo alcanz
una pelicula en la que la mayor parte de la masica estaba ya hecha : Apocalypse now con la famosa
cabalgata de las Walkyrias y las canciones de Los Doors y los Rolling Stones

El cazador Gulliver

(Stanley Myers ) ( C. Bernaola)

Dias del cielo La sabina

( E. Morricone ) ( Paco de Lucia)

Alien La miel

( Jerry Goldsmith ) ( J.C. Calderon)

1980

En el cine mundial empiezan a surgir instrumentistas como Dzierlatka, Cooder o Mandel que aportan una
frescura nueva a las peliculas. Sus partituras son sencillas pero eficaces y tienen la capacidad de dotar a Iz
historia de una ambientacion de lugar y época de automatica asociacion. En Espafia, la aparicion de la
comedia madrilefia va a aportar a la banda sonora un sendero similar, caracterizado por el predominio de u
instrumento en composiciones ligeras e intimistas.

Bienvenido Mr. Chance Arrebato

(J. Mandel ) (Negativo e I.Zulueta )

El Imperio contraataca Cinco tenedores

(J. Williams ) ( A. Garcia Abril )
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Forajidos de leyenda Opera Prima

( Ry Cooder) ( Fernando Ember)

Tess La mano negra

( Philippe Sarde ) ( J. Nieto )

1981

Sigue la tendencia hacia la muasica enlatada, teniendo en cuenta que uno de los Scores de mas éxito fue el
Excalibur, gue contenia fragmentos de Wagner y Carmina Burana. El mayor éxito cinematografico y musice
en Espafna fue El crack que también contenia musica de este tipo. No obstante, hay grandes obras de clas
como Barry o Rézsa.

Excalibur El crack

( Trevor Jones ) ( J. Gluck)

A afos luz El crimen de Cuenca

(A. Dzierlatka ) ( A. Garcia Abril )

Arthur Demasiado para Galvez

( Burt Bacharach ) ( Teddy Bautista )

Shogun Siete calles

( Maurice Jarre ) ( J. Nieto)

1982

Se afianzan las dos indiscutibles tendencias de éxito : La musica de sintetizadores y la estética del spot en
Carros de Fuego, excesivamente sobrevalorada y el neo-sinfonismo en E.T. La comedia madrilefia empie:
decaer t Television Espafiola comienza a producir series cinematograficas de alto presupuesto y pretensior

como Teresa de JesUs .

Este afio se estrena una de las mejores y mas codiciada por los coleccionistas banda sonora de los ochent
extraordinaria fusion entre el jazz y la especial concepcion melédica de John Barry para Fuego en el cuerp

Carros de Fuego La Plaza del diamante

( Vangelis ) ( Ramon Muntaner )

Fuego en el cuerpo La Colmena

(John Barry ) ( A. Garcia Abril )

En algun lugar del tiempo Corazén de papel

(J.Barry) (C. Bernaola)
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E. T. Estoy en crisis

(J. Williams ) ( J. Nieto )

1983

En este afio aparecen dos bandas sonoras que compendian, tanto a nivel de éxito comercial, como de calic
dos de las tendencias predominantes de los ochenta ; los sintetizadores de Vangelis para Blade Runner,
pelicula emblematica donde las haya y la guitarra de Mark Knopfler para Local Hero.

Mientras que el primero no ha conseguido superarla, el segundo ha progresado hacia otros derroteros ;
Knopfler, tras su evoluciéon nos ha demostrado que es capaz de olvidar sus origenes rockeros para dedicar
la composicién cinematogréfica.

Blade Runner Bearn

( Vangelis ) ( Francisco Guerrero )

Local Hero Coto de caza

( Mark Knopfler ) ( Carlo Viziello )

Cristal Oscuro Entre paréntesis

( Trevor Jones ) ( R. Miralles)

El retorno del Jedi Truhanes

(J. Williams ) ( J. Nieto )

Ricas y famosas Teresa de Jesus

( G. Delerue ) (J. Nieto )

1984

Aparecen dos peliculas emblematicas de la década con sendas bandas sonoras de caracteristicas similare
trata de Rumble Fishy

Corazonada, ambas de Coppola y con partituras muy especiales de tecno—rock y jazz respectivamente.
Ambas, junto con Paris—Texas, significan el dominio absoluto de los instrumentalistas sobre los composito
tradicionales, pues son obras de un pianista, una bateria y un guitarrista

respectivamente.

Sefialar también la abundancia de composiciones de James Horner, heredero directo del neosinfonismo. S
peliculas suyas se estrenan en esa temporada. La pelicula de Greenway El contrato del dibujante , implica
aparicion del minimalismo y de las tendencias new age en la musica del cine, lo que tendra gran importanc
a finales de la década. Es también un buen afio para la banda sonora espafiola, que muestra un amplio ab:s
de tendencias.

Corazonada Akelarre
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( Tom Waits ) ( C. Bernaola)

Rumble fish Las bicicletas son para el verano

( Stewart Coppleland ) ( F. Guerrero)

El contrato del dibujante Epilogo

( Michael Nyman ) ( J.J. Garcia Caffi)

Krull El jardin secreto

( James Horner ) ( Alberto Bourbon )

1985

Se produce un apreciable cambio en el trabajo de Maurice Jarre, especialmente en la soberbia banda sono
El dltimo testigo . Los musicos de rock como Rick Wakeman, Peter Gabriel o Mike Oldfield copan los éxitos
de la temporada.

Hay ya un asentamiento total de bandas sonoras llenas de canciones ligeras, con algin bloque de composi
famoso. Michael Kamen, Michel Colombier y Michael Small firman partituras a las que aportan una cantidac
minima de musica, pues el plato fuerte son las canciones de diversos grupos famosos. El éxito entre élites

cinéfilas de Corazonada favorece el estreno de productos semimusicales, como es el caso de Choose me

Cotton Club. Es el afio de la que probablemente sea la mas conseguida banda sonora de Morricone : Erase
vez América. La musica espafiola de mas éxito ese afio, también procede de un seudo—musical. La Corte
Faraon.

Choose me Café, copay puro

( Luther Vandross ) (Teddy Bautista )

Los gritos del silencio Fuego eterno

( Mike Oldfield ) ( Alberto Iglesias )

Lady Halcén Los paraisos perdidos

( Andrew Powel ) ( C. Bernaola)

Mad Max Il Réquiem por un campesino e

( M. Jarre ) espaiiol ( A. Garcia Abril )

Cotton Club La reina mate

(J. Barry) (J. Nieto)

Birdy Pepe Carvalho

( Peter Gabriel ) ( J. Nieto )
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Unico Testigo El caballero del dragén
( Maurice Jarre ) (J. NIETO)
1986

Los nombres punteros del minimalismo y el jazz de vanguardia, aparecen ya definitivamente instalados en |
banda sonora : Pat Metheny,

Mark Isham, Eric Serra, etc compiten con obras clasicas de tanto éxito y trascendencia como La misién o
Memorias de Africa.

En Espafia, el grueso de la produccion esta musicalizada también por recién llegados procedentes del jazz
rock.

El juego del Halcén Luna de Agosto

( Pat Metheny ) ( J.C. Arranz)

Subway Bandera negra

( Eric Serra)) ( C. Bernaola)

La Misién Lola

( E. Morricone ) ( J.M. Pagan)

Memorias de Africa Luli de noche

(John Barry ) ( A. Mufioz Alonso )

El nombre de la rosa La mitad del cielo

( James Horner ) ( Milladoiro )

1987

Lo mas apreciable es el cambio sufrido por John Williams que evoluciona hacia un estilo menos
grandilocuente y mas sugestivo, cargado de connotaciones neorromanticas. Es también la reaparicion de u

hasta entonces desprestigiado Francis Lai, con la adecuada banda sonora Ojos

negros y sobre todo es el afio de El Ultimo emperador , pelicula puntera en todos sus aspectos, y muy
especialmente en su musica.

En Espafia, la produccién se anima bastante y encontramos importantes peliculas con cuidadas bandas
sonoras. José Nieto obtiene el Goya a la mejor musica por El Bosque animado.

El corazén del angel La vida alegre
(T.Jones ) ( Suburbano)

Los intocables Rumbo Norte
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( E. Morricone ) ( B. Bonezzi)

Platoon Divinas palabras

( G. Delerue ) ( Milladoiro )

Ojos negros La Rusa

(F. Lai) (A. Garcia Abril )

Robocop El bosque animado

( B. Poledouris ) ( J. Nieto)

Las brujas de Eastwick El Lute

(J. Williams ) ( J. Nieto )

1988

Las bandas sonoras mas destacables de este periodo aparecen en el terreno de la innovacién minimalista
electrénica. Los clasicos consagrados tratan de encontrar sus habituales autoplagios. Una nueva generacic
sinfénicos toman el relevo en la creciente avalancha de las peliculas de género. A finales de los ochenta el
creciente mercado discografico de las bandas sonoras es algo que se tiene muy en cuneta a la hora de dis
una produccion.

El gran azul El juego divertido

( Eric Serra)) ( A. Mufoz Alonso )

Frenético El Tunel

( E. Morricone ) ( A. Alguer6 Jr)

Si estuvieras aqui Amanece que no es poco

( Stanley Myers ) ( J. Nieto )

La ultima tentacién de Cristo Luces y sombras

( Peter Gabriel ) ( X. Montsalvatge )

El imperio del sol Pasodoble

( John Williams ) ( C. Bernaola)

Wilow Remando al viento

( James Horner ) El dorado. ( A. Mass6 )

1989
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Destaquemos la ascension del que esta llamado a ser uno de los musicos del cine mas significativo de los
Angelo Badalamenti ; que ya consigui6 un gran éxito con Blue velvet, que en el 89 vuelve con otra magnifi
banda sonora Cousins y que en el 90 ha realizado la musica de una de las grandes peliculas de la tempora
91-92 : Wild Heart de David Lynch.

Igualmente destacar la labor recopiladora de Michael Kamen que lo mismo se atreve con un potpourri de
clasicos para El bar6n de Munchaussen como un homenaje a John Barry para el Gltimo James Bond.

Una gran sorpresa supuso también el regreso del veterano Lee Holdridge con la excelente Gringo vigjo.

En Espafia abunda el folklorismo andaluz y el 2Revival de la espafiolada para cosas como Bajarse al morc
Sangre y arena, Las cosas del querer, etc.

Batman Bajarse al moro

( Danny Ellman ) ( Pata Negra)

Cinema Paradiso Esquilache

( E. Morricone ) ( J. Nieto)

Indiana Jones y la Ultima cruzada Si te dicen que cai

(J. Williams ) ( J. Nieto )

Gorilas en la niebla Montoyas y tarantos

(M. Jarre) ( Paco de Lucia)

Grino Viejo La noche mas oscura

(L. Holdridge ) ( A. Mass06)

1990

En el ambito internacional destacar el importante trabajo de Sakamoto para El cielo protector, de Bertolucc
aunando las tonalidades étnicas con un sentido impresionista del piano. Es el afio del éxito de dos pelicula:
con canciones antiguas que se ponen de moda : Pretty Woman , con el tema de Roy Orbison que da titulo
pelicula y Ghost, también con una vieja cancién de Alex North. Igualmente Harry Connick realizara un

importante trabajo revivalista en la comedia Cuando Harry encontr6 a

Sally , con un soundtrack en el mas puro estilo Colo Porter. Los fabulosos Baker Boys también incluye tem
clasicos de jazz, cantados por la propia actriz Michelle Pfeiffer.

En Espafa el score mas sonado es el trabajo de Morricone para Almoddévar, aunque los dos mas brillantes
2 Continental, donde Jose Nieto muestra una vez mas sus dotes y la sencilla y sentida obra de un
desconocido : Pablo Barreiro para Siempre Xonsa.

El cielo protector Atame

( R. Sakamoto ) ( E. Morricone )
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Cuando Harry encontré a Sally Ay Carmela
(H.Connnick Jr) (A. Mass6)

Ghost El suefio del mono loco

(M. Jarre ) ( A. Duhamel)

Paseando a Miss Daisy Ovejas negras

( H. Zimmer) ( B. Bonezzi)

Practicamente todos los titulos citados estan disponibles en disco, a excepcion de los esparfioles de los que
contadas las bandas sonoras editadas.

Introduccién

La aplicacién de la masica a la pantalla ni es una absoluta novedad ni supone necesariamente un descrédi
para el compositor y una merma para su obra. Desde las mas primitivas musicas rituales hasta el clasicism
musica ha sido antes que nada, una funcion : primero civica y sagrada, mas tarde cortesana. Todo cambio
finales del siglo XVIII, con la interna libertad de la muasica del clasicismo, y en el XIX, con la nueva figura
del compositor como creador independiente, no subordinado a otros intereses que los de la fidelidad a su
genio personal y el servicio— sacralizado en un sentido nuevo y laico, en el que el objeto de culto es ella
misma- a la musica. Este fenbmeno, asociado a profundos cambios sociales, tiene uno de sus fundamento
creacion- sobre todo desde la segunda mitad del siglo XVII- del publico musical, entendido como un
indiferenciado conjunto de ciudadanos que pagan una entrada a un local- ya no es exclusivo, ya no es
reservado, sino, precisamente publico— para asistir a una representacion musical. Ya no son el templo o la
corte los Unicos lugares de representacion y ejecucion de la masica culta, ni el mecenazgo ( que implica
sometimiento

vital y estético al poder ) la Unica posibilidad de supervivencia de los musicos. Son las salas de concierto, y
sobre todo, los teatros de 6pera ( que tanta importancia tendrdn como antecedente del espectaculo
cinematografico ), los que consagran el encuentro entre la misica y este nuevo publico. Es cierto, que la
conquistada es una libertad condicional, ya que desde el XIX, el compositor, para subsistir, ha de seducir &
ese amo nuevo y multiple. Pero se trata de un cambio radical con respecto a la situacién anterior. Como
reaccion al estado de sometimiento que hasta entonces habia tenido lo musical a poderes que en muchos ¢
todo lo ignoraban sobre él, se desprecia progresivamente la muasica funcional o aplicada y se aprecia la mua
pura, aunque la obsesion romantica por la expresion hace- paradéjicamente— que se pierda la soberania
interna e intrinsecamente musical conquistada por el clasicismo en reaccidon contra el expresionismo barro
Siempre hay servidumbres.

Sera esta autonomia del autor-llevada a sus Ultimas consecuencias y ligada al fenémeno de la desintegrac
de las normas-— la que en parte provoque el conflicto entre el publico y la muasica en el siglo XX, un fenémer
insdlito en toda la historia de este arte. EI musico—autor sélo se

debe ahora a si mismo y a la propia musica, no necesita agradar a los mecenas tradicionales ( clericales o
cortesanos ) y ni tan siquiera al nuevo mecenas multiple ( el publico ). En el siglo XIX el compositor estaba
rodeado de un aura mistico—martirolégica : a la belleza por el dolor. En el siglo XX lo estara por otra

mistico—profetica : no sirven los modelos anteriores, hay que provocar una ruptura completa con la tradicior
las escuelas. Esto reduce el campo de la experiencia sensible compartido por el compositor y el oyente, col
consiguiente alejamiento del aficionado, restringe el nUmero de auditores capaces de seguir las rapidisimas
audacias de los creadores y favorece el anacronismo de los gustos de los publicos mayoritarios de la music
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culta, que ignoran la musica que expresa el tiempo que ellos mismos viven.

Paralelamente, éste ha sido el siglo en que se ha desarrollado hasta su plenitud el determinante fenémeno
los medios de comunicacién masivos, y gracias a ellos la musica ha roto todas las barreras temporales y
espaciales, generandose de una parte el acceso de un publico no discriminado por razones econdmicas
inmediatas a todas las musicas del pasado y del presente, pero, de otra, el fendbmeno del consumo musical

masivo. Lo primero ha contribuido a la multiplicacién del pablico aficionado, que consume selectivamente
masicas creativas que no le

plantean problemas de audicion. Lo segundo ha facilitado el triunfo de una musica especificamente fabricac
para el consumo inmediato, acritico y acultural, provocando la desnaturalizacion o muerte del folklore, la
desaparicién de la practica activa de la muasica y el extrafilamiento de la musica culta contemporanea,
envileciendo la sensibilidad de los segmentos culturales mas indefensos ante la agresion de los medios.

Este fendmeno ha afectado también de forma fundamental a la composicion para el cine. Ain mas : la mas
del cine esta inmersa en esta batalla como parte, ha nacido de ella y en ella vive, zarandeada por exigencic
contradicciones. Musica en principio escrita para ser oida una sola vez, por su misma esencia concebida p:
su reproduccidon mecanica como parte de una creacion o espectaculo visual, parece adecuarse a la zona d
sombra en la que vive la misica de consumo. Por configurarse, casi desde su nacimiento, también desde s
inicios, a los modelos

espectaculares ( circo, music—hall, teatros magicos ), narrativos ( folletin, novela y teatro (, estéticos (
realismo burgués ) y musicales (6pera, musica con programa, musica ligera ) aceptados por la mayoria. La
industria marcé los limites precisos y exactos en los que la composicién para el cine habia de desarrollarse
Por tener necesariamente que agradar—y no agredir, ni

ignorar— a ese publico, la musica del cine tendera a contaminarse, o de un caracter anacroénico ( buscando
publico apegado a la tradicién ), o de una excesiva simplificacion y sometimiento a la moda ( buscando al
publico apegado a la musica de consumo masiva ). Si los productores se han ocupado de no contratar a
compositores modernos que pudieran herirlo, muchos de los compositores mas creativos han respondido
mirando a la industria cinematografica con desdén.

De todos los medios de cultura de masas, el cine es el que muestra con mayor nitidez una tendencia
aglutinante. El desarrollo de sus elementos técnicos, imagen , palabra,representacion dramatica y fotografi:
han discurrido en paralelo con el implacable desarrollo de determinadas tendencias sociales para la
aglutinacion de los bienes culturales,

tradicionales una vez, convertidos en mercancia. El tema de la muasica cinematografica es uno de los mas
arduos y dificiles en esclarecer. La raiz de todo ello radica en el hecho de que la musica de cine es un hibri
y de que, como tal, no ha llegado a ser aceptada nunca como una actividad musical legitima.

La relacién entre la musica y el film es solamente la faceta mas caracteristica de la funcién que se reserva.
cultura en la sociedad industrial y como tal tiene al menos un doble caracter. Por una parte ofrece una imag
de compenetracion de intima armonia cargada de presentimientos ; por otra ha tomado parte en el proceso
civilizador. Se ha convertido en el hecho privilegiado por el que lo irracional se pude mejorar racionalmente

El cine es una arte basado en la mentira y la ilusion, y la masica es un magnifico ilusionista. Los actores y |
camara se ven limitados a una representacion bidimensional, mientras que la musica, ambigua por naturale
y escurridiza por definicién, puede complementar, equilibrar o incluso contradecir el impacto visual de las
imagenes.
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Grabacion y reproduccién de las Bandas sonoras

Las aportaciones contemporaneas a la musica cinematografica hay que situarlas en el marco de los avance
técnicos en la grabacion y reproduccién del sonido.

El primer dato importante que podemos hacer constar es el hecho de que el sistema de grabacién y
reproduccidn estereofénico empieza a utilizarse antes en cine que en discos o cintas. La primera pelicula g
se sirvio de una grabacién sonora en varias pistas fue Fantasia ( Walt Disney, 1940 ). En este caso la
estereofonia era fundamental para hacer resaltar los matices orquestales de aquellos fragmentos clasicos
arreglados y dirigidos por Stokovsky y su relacion con los encantadores dibujos animados que le servian de
soporte musical.

El valor experimental y los hallazgos de estas sinfonias visuales aun siguen vigentes. No obstante la
estereofonia no aparecera de forma mas habitual en el cine hasta 1953, cuando se inaugura el sistema de
Cinemascope con la pelicula La Tunica Sagrada ( Henry Koster ). Parecia como si el hecho de agrandar la
dimensiones de la pantalla exigiera también una magnificacion y dispersién del sonido. Sin embargo, los
efectos estereofdnicos se usaban sobre todo para la banda de ruidos, muy raramente se jugaba con las
multipistas para grabar la musica.

En 1955 aparece el sistema Todd-AO, con la pelicula Oklahoma

( Fred Zinneman ). Consistia en la utilizacion de cinta de 70 milimetros y sonido estéreo. No obtuvo

demasiado éxito, al igual que otro de los inventos que en el cine de los cincuenta opone al creciente influjo
la television :el Cinerama, en el que tres peliculas de 35 milimetros se proyectaban simultaneamente. Durd
desde 1953 hasta 1963, donde se deja de usar porque resultaba demasiado caro el material y los equipos.

En los afios setenta hay un resurgir del espectaculo cinematogréfico de caracteristicas colosalistas. En la é
en gue se impone el sistema de rodaje y exhibicidn en 70 milimetros, en el que la banda sonora era magné
y normalmente de cuatro pistas separadas, lo que favorecia un lujoso alarde de efectos musicales y supusc
canto del cisne de las ultimas grandes producciones netamente musicales (Oliver, Noches en la ciudad, El
violinista en el tejado) asi como otras peliculas no musicales pero con cuidadisima banda sonora ( La hija o
Ryan , Isadora). El sistema resultaba demasiado caro y exigia costosos equipamientos realizados hinchan
peliculas de 35 a 70 milimetros, desaparecid. Se daba el caso de que cintas rodadas en 35 y en formato
normal, eran cambiadas a 70 milimetros, por lo que pudimos asistir al bochornoso espectaculo de versione:
Cantando bajo la lluvia en que los pies de los bailarines eran cortados por la adaptacidn scope. Su sustitut
fue el Dolby Stereo, mucho mas barato de instalar y que no exige un tratamiento especial de las copias dur
el rodaje, tan solo en la fase de mezclas y grabacién sonora. El Dolby aporta fidelidad y separacién de piste
mediante su grabacion magnética y cai todas las peliculas de difusién mundial, se exhiben en este sistema
proporcionando, junto con estruendosos Yy discutibles efectos, gran calidad a partituras correctamente
concebidas. Hay varios sistemas comercializados de Dolby. Algunos incluyen un sistema informatizado que
se encarga de suavizar los canales saturados en graves o0 agudos, en funcién del estado de la copia y las
pantallas acusticas de la sala.

Para las peliculas en sonido multipistas, en las que el sonido se difunde por todo el espacio de la sala, la
presencia de lo sonoro no hace mas que amplificar una situacién ya perceptible en las antiguas comedias
musicales : la potencia y la definicién acrecentada del sonido, unido a la dispersion en el espacio, a su fuga
los limites de la pantalla, tiende a desplazar la presencia de la imagen hacia la sala, a situarla en el amplio
espacio sonoro definido por todos los altavoces. Es entonces cuando apreciamos que la imagen esta hech:
detalles tomados de un conjunto mucho mas global, del criterio selectivo del encuadre frente a la falsa
sensacion de totalidad que nos da el cine y es el sonido el que nos hace patente esa dimension.

La evolucién constante de la ingenieria acustica hace que cada dias los misicos se exijan mas a si mismo:
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los productores, conscientes de la importancia que en un cine tan falto de ideas como el actual, tiene la
envoltura audiovisual que lo cobija.

Otro aspecto a considerar es el cada vez mas difundido uso de los instrumentos electrénicos como
sintetizadores, Samplers, caja de ritmos y consolas de efectos sonoros. El matiz de las notas o sonidos de
estos tecnoinstrumentos se perderia en una simple reproduccidon monoaural, habida cuenta de que juegan
gran parte de los casos con transiciones de canal, saturaciones de timbre y sonoridades especiales. Ya no
con la masica de pantalla, con los violines del claro de luna y las trompetas en las cabalgadas. Ahora los
realizadores cuentan con las posibilidades del estéreo para resolver la ubicacion de un personaje en off (s
voz 0 sus ruidos pueden sonar a la derecha, izquierda o detras del espectador ), sin necesidad de cambiar
posicién de la camara.

Ya no es suficiente con la subida en el volumen de grabacién para enardecer el patio de butacas, hay que
hacer bien patente la separacién entre el sonido de la narracién y los subrayados en estéreo. Hay que busc
juego entre las cuatro dimensiones del sonido Dolby : Centro ( pantalla— banda sonora on), izquierda—derec
(off), atras, a espaldas del espectador ( alrededor ).

La posibilidad de mezclar estos ingredientes e incluso de conseguir una dimensién que es la proporcionade
por todos los altavoces de la sala al unisono, el equivalente a la antigua subida de volumen a tutta orcheste
proporciona infinidad de matices y soluciones a una puesta en escena sintacticamente descuidada.

Hoy en dia todo es posible en laboratorio y esto se hace mas patente en el terreno del sonido.

Citemos algun ejemplo de las posibilidades del Dolby : En la secuencia del ataque de los helicépteros sobre
aldea vietnamita de Apocalypse now, de Coppola, la famosa Cabalgata de las Walkyrias, que sonaba com
musica diegética en el canal de sonido—on ( pantalla ), iba pasando paulatinamente a todos los canales de
sala conforme iban sucediéndose las explosiones. La excelente mezcla posibilitaba que los ruidos del napa
de los helicopteros y de los disparos, fueran justificando el crescendo dimensional del tema wagneriano, h:
gue se convertia en masica on y off al mismo tiempo.

El buen gusto de Coppola por el tratamiento técnico de las bandas sonoras dio también como resultado el
ultimo gran musical de la historia del cine : Corazonada(1982). La introduccidn de los temas cantados por
Tom Waits y Cristal Gayle, se producia mediante una sabida separacion entre los canales de la sala ( por I
gue se oian las canciones ) y los de la pantalla (ruidos y didlogos ). La complejidad expresiva de tan fascine
experimento audiovisual se acrecentaba en la interrelacidn entre la letra de las canciones y la accién :
comentando, anticipando,contradiciendo...

En el cine negro actual, en busca de un atractivo naturalismo encontramos numerosos ejemplos de este tip
efectos. En Johnny Hand some , de Walter Hill, donde la guitarra acustica de Ry Cooder se Camufla en lo
inicios de bloque en los ruidos de vasos y conversaciones de un bar ( espaldas—alrededor ) para acabar
ocupando todo el ambito acustico y hacer patente la melodia.

Ahora resulta mucho mas facil un contraplano o un plano de detalle. Los sonidos pueden estar en cualquiel
sitio justificando ausencias y dejando patente la topografia del plano. Esta evolucién técnica exige una
renovacion de dos aspectos de la industria :

1. Los técnicos de sonido, mezcla, montaje, etc, deben reciclarse uso de los nuevos equipos y las nuevas
soluciones linguisticas que proporcionan.

2. Las salas deben ser adaptadas al nuevo material de paso, teniendo en cuenta ademas los cada vez mas

sofisticados equipos de video doméstico, que lo Unico que no pueden proporcionar todavia es esa envoltur:
un cine sonorizado, pero si una fidelidad en estéreo bastante aceptable.
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La comercializacién de los discos audiovisulaes laser supondra una fuerte competencia para la exhibicion
cinematografica convencional.

En cualquier caso queda patente el terreno ganado por la banda sonora desde los sesenta hasta estos fina
siglo.Tras el largo estancamiento que supusieron las tres primeras décadas del sonoro, los compositores y
realizadores han sabido aprovecharse de los progresos técnicos para ir acrecentando el papel de lo sonoro

La carrera ha sido provocada por la eterna batalla entre el cine y la television por una parte y por el
agotamiento de las formas cinematogréficas tradicionales en el marco de la modernidad de los mass—medi
de otra.

En estos momentos de la era neobarroca en que la vanguardia y comercialidad forman parte del mismo
producto, en que lo que impera es el arte total, sin limites expresivos, constante imitacion y reciclaje con go
de innovacioén técnica, la musica de cine se sitlla como peldafio fundamental para llegar a esa concepcién
macroartistica que busca constantemente el cine y que le permite seguir ocupando su lugar en la cuspide d
los medios de masas.

Panorama musical desde el nacimiento del cine hasta el sonoro

Cuando el cine nace, a finales de 1895, hace sélo dos afios que ha muerto Tchikovski ; Brahms y Bruckner
van a iniciar en Viena su ultimo afio de vida, y Verdi- tras el estreno de Falstaff- se ha retirado. Pero nada
muere del todo : sobre y no contra, el legado romantico, esta naciendo la muasica del siglo XX. El afio antes
1894) ha estallado el genio de Debussy con el estreno de 2 Prelude a I'aprés—midi d'un faune y el mismo 1¢
se estrenan el Till Eulenspiegel de Strauss y la 2 Sinfonia del Nuevo Mundo de Dvorak, Ravel deja el
conservatorio y Falla entre en él, Puccini ultima Le Boheme y Mahler su Segunda Sinfonia. Por tomar un
titulo straussiano, se puede hablar de Muerte y Transfiguracién. El cine nace justo cuando se esta ultimand
gran revolucion post-romantica, y comienza a afirmarse mientras se afianzan los magisterios DE Schonber
Styravinsky, Ravel, Berg, Webern o Falla, ya radicales tras las audacias pioneras de un Debussy o un Stral

Para situarnos en el contexto musical en el que nace realmente la muasica cinematogréfica ( aunque las
proyecciones mudas se acompafiaran, como veremos, de musica, el inicio de la composicidn sistematica,

diferenciada e intensa para la pantalla, comienza en 1930), nos interesa especialmente el panorama music
entre 1914 y 1930. De él destacamos lo que sucede en el mundo de la escena ( teatro, 6pera, ballet ) para
los desarrollos de la muasica aplicada en el siglo de la muasica pura.

Los hitos en el mundo de la danza—- que rompe absolutamente, en composicién, coreografia y puesta en
escena, con los ballets romanticos— seran los estrenos de los Ballets Rusos de Diaghilev y de los Ballets
Suecos de Rolf de Maré. El primero con obras de Debussy, Stravinski, Falla, Satie, Cole Porter, Milhaud. El
ambos casos— rusos y suecos— con revolucionarias puestas en escena de creadores vanguardistas como F
Picasso,Matisse, Picabia o Léger, que establecen un saludable dialogo entre las artes marcado por el ideal
Arte total.

En el mundo de la épera, junto a las discretas pero constantes innovaciones de Puccini y a la agonia del
verismo, también se consuman las revoluciones y hasta escandalos de los pioneros Debussy ( Pelleas el
Melisande,1902), Strauss ( Salomé,1905 ; La mujer silenciosa,1935...). Entre 1914 y 1930, se suceden-
cambiando por completo el panorama operistico— las audacias de extraordinarios compositores ligados a le
grandes corrientes de vanguardia que vivificaron la convulsa Europa de la

entreguerra : Stravinski con El ruisefior(1914),Renard(1922), Oedipus Rex(1927) ; Bartok con El castillo dt

Barbazul(1918) ; Hindemith con Asesino, esperanza de las mujeres(1921), Cardillac(1926), Ida y
vuelta(1927) y Noticias del dia, Honneger con El rey David(1921), Falla con El retablo de Maese
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Pedro(1923) ; Berg con Wozzeck(1925) ; Milhaud con Las desgracias de Orfeo, etc.

La 6pera y la Danza contemporaneas se han visto influidas por el cine en mucha mayor medida que el cine
ellas. Han sido mas receptivas.

Pero no so6lo las musicas cultas de la segunda mitad del XIX y del primer cuarto del XX van a conformar el
paisaje musical en el que van a nacer el cine y su musica. Esta, como factor de incalculables consecuencia
afirmacion de la musica ligera, fendmeno tipico del XIX que alcanzé un gran auge gracias a la multiplicacio
de la edicion de partituras simples para ejecuciones domésticas y a la aparicion de los medios mecanicos d
reproduccidn de la musica en el Gltimo cuarto del siglo. En 1877 Cros present6 a la Academia de Ciencias ¢
Francia el Peleophone y Edison fabricé en Estados Unidos el Fonograma, ambos inventaron por separadc
pero casi simultAneamente— sus aparatos registradores y productores de sonido. En 1887 Emile Berliner
invent6 el disco por aguja.

En 1889 y 1900 Berliner realiz6 las primeras grabaciones comerciales. La evolucién/revolucion de la musici
grabada fue esencial para el nacimiento del cine sonoro desde la sustitucién del cilindro por el disco, la
normalizacién de los didmetros y de las velocidades de rotacion, y la grabacion electrénica, que nos sitla e
las puertas de las 2 peliculas habladas. También lo fue para la conformacién del tipo de musica que habria
escribirse para la pantalla : el fenédmeno adquiere en el siglo XX desarrollos no previsibles al multiplicarse
hasta casi el infinito la musica grabada a través del disco y de su difusion radiofénica, imponiéndose primer
la mausica ligera y después sus complejas derivaciones rock y pop. Si la eleccién de los productores esta
determinada por la exigencia del mercado, éste esta culturalmente intoxicado por la accién de los medios d
comunicacion masivos, que inician su imperio audiovisual en los afios del balbuceo sonoro.

LA MUSICA EN EL CINE
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