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IV.1. CLASIFICACION PRIMARIA DE LA MUSICA APLICADA A LA
IMAGEN

La clasificacion que se plantea a continuacionres sintesis personal que recoge las
sistematizaciones tradicionales que se han realizada literatura de musica para la imagen.
Esta basada en cualidades externas, caracterigticasstanciales que no afectan directamente

al papel que la musica cumple en el seno de laybali

IV.1.1. Segun la composicién de la musica

- Musica compuesta originariamente para el film.

- Masica no compuesta directamente para el filns{cafprestadao preexistente

Esta es la distincion mas basica que se refieee adcedencia de la musica, pero a
partir de esta diferenciacibexisten varios matices que acercan ambos térnftwsun lado, la
musica prestada se puede utilizar de matiezal o no literal. Asi, se emplea el término
adaptacion para designar aquella misica prestada que ndliga en su formditeral, es decir
que se, ha transformado para su intervencion paliaula. EI caso mas patente son las nuevas
versiones de temas preexistentes, por ejemploaawide musica popular en los que se varia
la orquestacion o el intérprete. Por otro ladodinjgosicionoriginal de la pelicula puede hacer
referencia directa a una pieza preexistente. Senc#sos en los que, por necesidades de
ambientacién narrativa o por exigencias del direebmusico se le pide que componga “a la

manera de” o en el estilo de una época determinada.

IV.1.2. Segun su finalidad social

Las razones para la eleccion de un cierto tipo égigiga, de un determinado compositor
o de una formacion instrumental concreta en la &sswhora, son aspectos que en muchas
ocasiones se escapan a las necesidades estéticaxianales de una pelicula, y vienen
determinadas por infinidad de condicionamientogrexs. No debe perderse de vista que la
produccién de un film es un proceso muy complejodéoentra en juego la concepcién de la
obra como objeto del mercado, lo cual trae consigtiitud de condicionantes econémicos: el

tiempo de musica que se produce, los medios y lidadade las sesiones de grabacion, la

! Entre alguno de los muchos autores que ponen defiesto esta distincion sefialamos a Cueto:
CUETO, RobertoCien Bandas sonoras en la historia del ciMadrid: Nuer, 1996. pp. 13-15.

2 Varios autores comentan esta diferencia. Conradtabérder distingue entre musicaiginal y
adaptacion refiriéendose a esta uUltimaomo el empleo, literal o versionado, de una olua mp ha sido
compuesta para la pelicula. XALABARDER, Conrafociclopedia de las bandas sonor&arcelona:
Ediciones B, 1997, p. 27.



plantilla de intérpretes que grabard la musica, desechos de reproducciéon de temas
preexistentes, o los beneficios de ventas de baswasas musicales, por citar algunos. Como
ejemplo, son abundantes los casos en los quedei@emusical se ve influida por la difusion
comercial que posteriormente tendré la banda spoornao las recopilaciones de canciones pop,
o de otros estilos de actualidad, que surgen deuted y se convierten en éxitos de ventas. Sin
embargo, hay que sefialar que a dicha elecciobn c@heyeneralmente se une una clara
eleccion estética.

Asi mismo, cada pelicula es producto de un conteatial, en el que nace y del cual
absorbe los codigos significativos. El directormeoresponsable dltimo del conjunto de la
pelicula, elige la forma en que la musica recogs esdigos. Las asociaciones afadidas que la
musica transporta pueden servir para caractegzaticita o implicitamente, el tipo de pelicula
de que se trata, en qué momento de la historieadizd, el género, a qué publico esta dirigido o
su caracter social. Por ejemplo, la eleccién deampositor puede estar determinada por el

prestigio que tenga, 0 por suponer, tacitamentge safia de identidad de un género concreto.

En sintesis, la finalidad de la musica de cinadpwdividirse en:
- Mudsica sin un fin social.
- Fin comercial.
- Recurso para dar “prestigib”

- Vehiculo de significado social (de género, publémoca, etc.)

3 CUETO, op. cit.,, p. 13, afirma ya que la musiéegdtica no compuesta originalmente para el film
puede tener un fin arbitrario 0 no arbitrario. Nos® afiadiramos que no solamente la musica diegétic
que existen mas finalidades por las que puede iestata en una pelicula, por ejemplo, el meramente
estético o expresivo.

4 CUETO, op. cit., p. 17, sefiala que la musicaicdaegd a ser en el cine de autor un recurso de
prestigio.



IV.1.3. Segun la fuente de emisién de la muasica

DIEGETICA: También llamadaeal, realista, objetivd accidenta, source musf;
musica ruidd, livello internd®, masica de pantalfd, o Actual SoundEs aquella que pertenece
a la ficcion de una pelicula, es decir, se dedareni el mismo tiempo y lugar que la accion. Se
produce en el espacio sonoro de la diégesis, alpguenecen también los didlogos y los
sonidos de sala. La "fuente" que produce esa meésiste dentro de la propia narracion: una

radio que escuchan los personajes, la orquestazesala de baile, etc.

INCIDENTAL : Se la ha llamado, ademas, musgtadiegética, irrealistasubjetivao
sugestiv¥, featured music, livello esternmusicade fosoy backgroundf. Forma parte del
mismo espacio sonoro que el sonido en off, comelaen off, o efectos sonoros irrealistas
respecto a la narracion. Es un comentario musidalre a la ficcion de la pelicula, no tiene
una fuente justificada dentro de la historia. Lesital que habitualmente se llama incidental es
la que se pone aervicio de la obra a la que acompafa, bien sea teatr®, piesia. En el

lenguaje cinematografico se refiere en concretoralsica extradiegétitta

CINE MUSICAL: Se coloca en un grupo aparte porque la mayoria da&isica que
oimos es a la vez diegética y no diegética, permioneros musicales y las letras forman parte

de la narracién de la pelicula.

® Entre otros M. JAUBERT, citado en MORIN, Edgé&l. cine o el hombre imaginaridBarcelona:
Paidés, 2001, p. 76.

® BELTRAN MONER, RafaellLa ambientacién musical. Seleccién, montaje y saaoion. Madrid:
Instituto Oficial de radio y Television, 1984., 1. También la llama musica objetiva Staehlin
(STAEHLIN, Carlos Maria.Teoria del Cine.Madrid: Razén y Fe, 1966), citado en ZUBIAUR
CARRENO, Francisco JavieHistoria del Cine y de otros medios audiovisualeamplona: EUNSA,
1999, p. 119.

" XALABARDER, Conrado Enciclopedia de las bandas sonor8arcelona: Ediciones B, 1997, p. 28.

8 En Estados Unidos, segin NIETO, Jds#.msica para la imagen. La influencia secretadrid:
SGAE, 1996, p. 39.

® Martin la clasifica dentro de loslidos humanosgue se oponen a lasidos naturalesMARTIN,
Marcel.El lenguaje del cineBarcelona: Gedisa, 1996, p. 127.

9 MICELLI, Sergio La musica nel film, arte e artigian&iesole: Discanto, 1982.

X CHION, Michel.La musica en el cin®arcelona: Paidés, 1997. (Paris: Fayarde, 19939%.

12 BELTRAN MONER, Rafaella ambientacion musical. Selecciéon, montaje y saaoion. Madrid:
Instituto Oficial de radio y Television, 1984, i..3

3 Cf. COLON, op. cit., p. 110. Muchas veces tamlsiérutiliza terminologia anglosajona en el ambito
castellano.

4 Kracauer llamanusica incidentah la propiamente diegética (que llamésica real) es decir, justo lo
contrario de la incidentaBegun este autor es "una actuacion casual inctuida flujo de la vida de ahi
su caracter cinematico. [...]Lejos de llamar laei@n sobre si misma, [...]Jes incidental, respéetana
accion total que es la g atrae el interés. Comanpa@amiento inadvertido, cumple una funcién de
fondo: sostén de las imagenes. Es la localiza@6que importa, no su contenido”. KRACAUER, op.
cit., p. 189.



La diégesis hace alusion al universo espacio teshporel que se desarrolla la ficcion.
Designa “un universo complejo cuyos elementos -edoellos: personas, acciones, lugares,
tiempos, objetos...- se encuentran en un mismmplarrealidad™®. El término fue introducido
por la rama de la filmologia en la década de lgscBAcretamente por E. Sour&iChristian
Metz es el autor que comienza a darle verdaderartancia al término, y lo define de esta

manera:

La nocion de diégesis es tan importante pararnsofisemiologia como la idea de arte.
El término procede del griegadjynoio) en el que significaba “narracion” y designaba,
particularmente, una de las partes obligadas @deludso judicial, la descripcion de los hechos.
En el terreno del cine fue Etienne Souriau quierbi@ el término a un lugar de honor; designa
la instanciarepresentadadel filme [...], es decir, en definitiva, el confonde la denotacién
filmica: el relato en si, pero también el tiempel yespacio ficcionales implicados dentro de y a
través de ese relato, y con ello los personajeqdesajes, los acontecimientos y otros elementos

narrativos:’

Ademas de esto, comenta el rechazo de Jean Mitig bata palabra porque, para este
altimo, equivale al términarama. Sin embargo el propio Metz la distingue de la noai@
drama en que “le falta una idea [...] de universoasgntado, de un pseudo-mundo” y que “una

diégesis puede muy bien ser estacionaria o indashilvanarse®.
IV.1.4. Segun el grado de sincronizacion de la masi con la imagen

- Articulacion sincrénicaMdasica e imagen guardan una relacion de depeiadenda
articulacion de los acentos musicales y visualespagivamente, que se producen
sincrénicamente, al mismo tiempo. Es necesariotgp, un analisis previo de la imagen para
que la masica marque musicalmente los movimierisagles o bien, al contrario, un estudio de

la musica para que la imagen le acompafie sincroeicie.

- Articulacion asincrénicalLa musica corre paralela a la imagen, pero siguation

dinamica con ella.

> METZ, Christian.Ensayos sobre la significacién en el cine (19682)¥blumen 2Barcelona: Paid6s
Comunicacion 134 Cine, 200R, 76

® SOURIAU, Etienne. Prefacio deunivers filmique(VV.AA). Paris: Flammarion, 195% “La structure
de l'univers filmique et le vocabulaire de la fillngie”, Revue internationale de filmologia? 7-8, pp.
231-240. Citado en METZ:nsayos sobre la significacién en el cidvolumen 2. Barcelona: Paid6s
Comunicacién 134 Cine, 2002, p. 76.

Y METZ, Ensayos sobre la significacién en el cine (19682)®lumen 1, op. citp. 121.

8 METZ, Ensayos sobre la significacién en el cine (19682)%®lumen 2, op. cit., p. 28



La musica puede ajustarse al movimiento de lasemég o puede discurrir al margen
de los movimientos visuales. Entre ambos extremis$ed un sinfin de variantes, puesto que la
musica puede subrayar el ritmo de montaje, adapéalss golpes dinamicos de la secuencia, de
los movimientos de actores u objetos en un plabtm, El caso extremo de articulacion
sincronica suele aparecer en la técnicardekeymousinggue consiste en masica imitativa a la
que ademas acompafian figuras ritmicas musicalestaexaente sincronicas (articulacion
sincrénica exacta) que puntdan las acciones yeimientd®,

José Nieto distingue entre sincrondmra y blandg la primera referida a una
articulacion muy rigida, como ehickeymousingy la segunda a la muasica que se apoya

solamente en los acentos dinAmicos mas marcados.

19 Se ha de distinguir entre la sincronia dinamiaaarticulacién con el movimiento, y lo que se padri
llamar musicamitativa, aquella que imita el sonido fisico que realizandbgetos, como si los sonidos
fuesen estilizados y transportados al timbre deunmgentos musicales. Hemos definido ya la califivac
demadasica imitativaen el capitulo I.3.

Segun BELTRAN, op. citp. 27, la masica imitativa es aquella que, denedadmusica expresiva,
describe fendmenos de la naturaleza, a diferemcia thisica animica. Esta diferenciacion no resiiita
ni adecuada.



IV.2. FUNCIONES

IV.2.1. Introduccion

La masica en el cine no es un afiadido gratuit@grahtalla. Forma parte del todo final
y es un elemento fundamental dentro de la concepi@da obra. Como elemento irremplazable
desempefia un papel que toca varios puntos de #idmneartistica, desde el mecanismo

cinematogréfico hasta la profundidad conceptual.

Uno de los principios fundamentales de la misideaga a la imagen consiste en un
efecto simbiotico de accion y reaccion: cuando mdaica se superpone a una imagen siempre
la modifica de alguna manera de la misma formalguenagen modifica la recepcién de la
musica. La musica y la imagen asociadas se influyetuamente. Gracias a este principio, la
musica de cine y en concreto la muasica incidesgasitia en el film no de forma arbitraria, sino
con unaintencionalidad funcionakl términofunciondebe ser comprendido en el sentido de
uso, aportacion o asociacion, es decir, la uti@aque en cada momento se haga de la musica.
La clasificacion que a continuacion se expone regpwser el fin de un andlisis, y no se ampara
en una teoria funcionalidfaya que la masica en el cine existe por si mismapecesita un
pretexto ni necesita cubrir una necesidad espacifie pretende, simplemente, facilitar la
investigacion, ya que comprendiendo de qué mamgesaictia la muasica con la imagen se
pueden, a su vez, entender mejor aspectos estetigafficativos o expresivos del filme, a la
vez que determinar caracteristicas puramente niesica

Esta clasificacion se apoya en las teorias musimovatograficas anteriormente
analizadas. Cada una de aquellas posturas se agmanin uso o funcion de la musica en el

cine, que se ve correspondida en una de las fuergimegui propuestas.

La musica no depende de sus caracteristicas prppiasdesempefiar un papel u otro,
sino de las circunstancias externas que la rodeemlecir que si uadagio desempefia una
funcion emotiva lo decide solamente el contextelkque se vea ubicado. La musica de una
pelicula noes estructural o expresiva por si misma, sino puedeserlo, y solo lo es en un
contexto concreto y en su relacion con la imagesuAez, las caracteristicas de la musica se
ven condicionadas por la funcion que realicen.

Por esta razon la musica no tiene que clasificdes&in modo univoco, ya que es

polifuncional,o lo que es lo mismo, sus capacidades le permetizar varias funciones a un

2 En este sentido estamos parcialmente de acuerdtaqmerspectiva antifuncionalista de Chion, quien
afirma al respecto: "La musica es presencia anteswgdio” [...] “Existen lo que podriamos llamaos
conscientes de la masica, [...] pero la musica repgeete a leyes, a funciones”. CHION, op. citl92.



mismo tiempo. Asi pues, la clasificacion a contoiia expuesta estd encaminada a facilitar el
estudio analitico de la musica en el cine, pertetelo siempre en cuenta que las funciones
musicales se superponen unas a otras, y puedeecapagn muy diversos estados de
progresior.

El andlisis de las funciones de la banda sonoralecine conlleva una serie de
limitaciones que no podemos olvidar. Uno de lo®lenmas que se plantean es la presencia de
la subjetividad en casi todos los campos del asalmibjetividad de la que no se puede
prescindir tan facilmente en tanto que forma pamelamental de muchas de ellas, sobre todo
de las expresivas. Asi, en el andlisis musicalrdepelicula resulta importante definir el punto
de vista desde el que se estd examinando. Comoisprdmsica hay que definir si la
significacion narrativa, expresiva, estructuralstéica proviene del interior de la narracién, es
diegética, por tanto, o si por el contrario es eleacion externa: lo que deberia experimentar un
espectador utdpico que presenciara la peliculandegépluntad, consciente o no, del director o
del musico.

La composicion de musica para una pelicula, conmseyaa sefialado, presenta una serie
de limitaciones:argumentaleso creativas puesto que el estilo debe adaptarse a lo narrado;
materiales porque coexiste con los otros elementos de ldébaanora; yemporalesporque la

musica debe adaptarse al metraje y a la duracitasdescenas o los planos.

Como ultima observacion, resulta positivo advesdiore el caracter unitario de la banda
sonora, y por lo tanto sobre los inconvenientesrdestudio separado de los elementos sonoros.
Ya que el compositor, a la hora de realizar laitp@at de una pelicula, debe tener en cuenta la
presencia del resto de elementos sonoros, es iapensealizar un estudio de la musica sin
pensar en los sonidos como integrantes el conjsmboro. Ademas, si bien la banda sonora
consta de musica, palabra y ruido como elementosipales, el resultado final tras el montaje
de sonido se escucha como totalidad, y por esten rex dificil definir las fronteras. El parloteo
de una muchedumbre sin contenido significativo puedlificarse como ruido, como también
los sonidos sintéticos o electronicos del tejidosicrl. Ni que decir tiene que los sonidos
pueden ser utilizados de manera musical dentrocadeelicula. Entramos aqui en el dificil
terreno de definicion de “masica”, en el campoalerkacion sonora. Precisamente el cine es un
perfecto receptor y difusor de lo que mejor conviandefinir, como ya se hace en la creacién

musical contemporanea, como “arte sonoro”. Para estcepcidn, todos los elementos que

2L En ocasiones esta caracteristica es precisameatdeulos inconvenientes para el anélisis. Aumont |
corrobora con estas palabras: “Uno de los problemasipales del andlisis de la banda sonora es que
vehicula mdltiples funciones a la vez, sin que @umesulte posible trazar distinciones claras”.
AUMONT, J. y MARIE, M. Analisis del film.Barcelona: Paidés Comunicacion, 1990 (12 edici@8),9

p. 206.



conforman la banda sonora son susceptibles de jugaapel artistico. Asi, la mayoria de las
funciones pueden aplicarse también a los sonidbse $odo cuando no simplemente responden
a la diégesis de la pelicula, sino que se colocenuma intencionalidad, como por ejemplo
aportar una informacion que no da la parte vissial.embargo, son mas propias de la musica,
cuyas posibilidades de contribuciébn son mayoresngasolamente porque aporta un clima

expresivo, estético, sino porque sus capacidadestpa un gran volumen de contenido.



IV.2.2.Clasificacion basica

Aunque varios autores han pretendido categoriz&meionalidad de la muasica, no se
ha llegado a un consenso claro que facilite eligisala situacion de la investigacion de la
musica en el cine en Espafia estd aun en una feisg, im en muchos casos relegada a ambitos
no cientificos, lo cual facilita que los estudiésalos propongan sistemetizaciones propias. Por
eso la terminologia y los conceptos correspondieméian mucho de unos estudios a otro.
Tanto la clasificacién primaria basada en cualidagdernas, explicada anteriormente, como la
clasificacion de funciones de la musica en la piicque se expone a continuacion, han sido
realizadas, en su mayoria, por estudiosos queoategen del &mbito de la musica, sobre todo
como estudio académico. De ahi que pequen de vegteedad, manifiesta falta de rigor en los
aspectos concretos de musica, y que caigan eregrgole tienen que ver con caracteristicas
musicales.

En el ambito espafiol, la clasificacion de muasicaide mas utilizada es la siguiente:

FUNCION EXPRESIVA®
Animica La musica que afecta emocionalmente, evoca unnsento
(tristeza, melancolia, temor, pasion).
Imitativa: Puede dar mas efectividad a las situaciones nafyrak la que
sugiere imagenes mentales. Se utiliza sobre todofpadémenos de la naturaleza:

un paisaje bucdlico, el viento, la lluvia, la noche

FUNCION ESTRUCTURAL*:

- La masica tiene la capacidad de aportaritmo o de cambiar la percepcidn ritmica de
la imagen. Con la musica se puede modificar lagpeion del tiempo.

- La musica interviene a la hora deplanificacion de una pelicula porque puede aportar
informacion interesante para la historia o resattamentos importantes.

- La musica daontinuidad y unidad a la pelicula. En montaje se decide la duracion de

los planos ( y bloques de musica) y la relaciéneeeiios.

%2 Clasificacion de la misica expresiva segin BELTRAM cit., pp. 20-33.
28 Funciones de la musica estructural en NIETO, oj., pp. 40 y ss. Su clasificacion general de la
musica de cine podria resumirse de la siguienteeraan
- Diegética
- No diegética
0 Estructural:
= Ritmo
= Planificacion
= Continuidad
0 Expresiva:
= Filtro
= Depende de los cédigos



Sin embargo esta categorizacion es inexacta, ydaguenciones que realiza la musica
en un film no son aisladas, ni estéaticas, sinosguguperponen unas a otras y van variando en el
transcurso de las imagenes. Ademas, muchas dedeff@nden de una percepcion subjetiva, y
cambian si se trazan desde el punto de vista det&glor o desde el interior de la narracion.

La revision de estos conceptos ha sido planteada gausa de las limitaciones que
suponef. Por ejemplo, la calificacion de musica expresivdmica resulta excesivamente
amplia, puesto que engloba tanto la evocacionyplontad del director, de un sentimiento (que
puede estar presente 0 no en la narracion), corawoleacion de una emocién sentida por un
personaje (que no tiene porqué compartir un espegtacomo la musica diegética que participa
transformando sentimientos de un personaje, corsal@hyado de sentimientos que se dan en
la narracion. Asi, en las funciones expresivas riiebknerse en cuenta si se refieren al
contenido interno o externo de la narra&idya que en la practica las caracteristicas mesical
resultan ser diferentes. La denominacién musictaiima para designar a la que crea imagenes
mentales, sobre todo de fendmenos naturales, ant@fiusion, ya que, como se ha explicado
mas arrib&, a lo largo de la historia, la misica se ha @ilizampliamente para imitar sonidos,
estilizandolos, pero en ningun caso se ha limitadtms fendmenos de la naturaleza. Se vuelve
aqui sobre la dificultad de diferenciar entre lagacidades del arte sonoro para la evocacion, la
representacion, la imitacion, etc., de imagenestates) Por otra parte, las funciones
estructurales de la masica que tradicionalmenszBalan, si bien son eficaces, olvidan algunos
matices fundamentales. Ademas, no parece justdasefsos usos de la musica y desatender
otros que son igualmente importantes, como el paggdtico, o el valor significativo, que
aparecen menguados.

Estas y otras inexactitudes, ademas de la faltmagenso y la necesidad de un método
de analisis de la musica en el cine, son las razgue justifican la clasificacion que se propone

en el presente trabajo.

4 Sobre todo en OLARTE MARTINEZ, Matilde. “¢Existmai frontera en la musica como elemento
expresivo y como elemento estructural aplicada ismégen?’Revista Espafiola de MusicologkexIV
(2001), pp. 3-11.

%5 Esta matizacion concuerda con OLARTE MARTINEZ, @jt., p. 5.

% Musica imitativaen el capitulo 1.3.



IV.2.3. Clasificacion propuesta

En el arte cinematografico en general se puedetinglisr varios aspectos de la
creacion. El primer paso, el punto de partida depetlicula, es obviamente el guién, o lo que es
lo mismo, la narracion, la accion, la historia el que se cuenta en la peliéﬁlwn siguiente
paso lo constituye la forma que se le da a dicktoim, las partes en las que se divide, la
relacion entre ellas. También entra en juego lacéla estética, los rasgos artisticos que
conforman el estilo en el que se inscribe la acdidmalmente, el plano Ultimo se refiere a las
sensaciones que se transmiten, como el espectxbe rel resultado final de la obra, de qué
manera entiende e interioriza la pelicula en sep&oén. En resumen, el contenido, la forma, el
estilo y la expresion, facetas en las que se pdedéir, a su vez, cualquier obra musical,
literaria o plastica. Evidentemente, y puesto gueeclicula es el resultado total de la interaccion
de los diferentes elementos, estos aspectos sganfientre si: en el guion aparece el contexto
en el que esta situado, la recepcion final depditdetamente de la apariencia externa y de los
hechos narrados, etc.

La masica interviene en todos los aspectos de ehaufa y por lo tanto también
podemos diferenciar su funcionalidad en estasawres. Los cuatro grandes grupos en los que

se divide esta clasificacién son los siguientes:

FUNCIONES EXPRESIVAS: En esta categoria se situa el uso de la mdsica que
concierne a la emotividad, al sentimiento, al apgasanoro como vehiculo de transmision de
sensaciones. Es también la parte mas subjetivaa deckpcion, pero uno de los aspectos
musico-cinematograficos que mas han sido puestoslidee.

En este apartado también cabe incluir el rol denlsica como potenciadora de la
recepcion, dado que supone una parte determinargkepeoceso de creacion artistica del cine y
forma parte de la esencia cinematografica. Es pgatador el que capta la forma total de la
pelicula, el que recibe los elementos separado® aomtodo, el receptor quien concede un
sentido a lo que sucede en pantalla. Por tanto,densus fines béasicos es predisponer al

espectador para que, implicAndose, se introduzehraando creado por el film.

FUNCIONES ESTETICAS: La musica contribuye de una manera determinante a
crear la atmosfera filmica. Ailade un elemento thible al estilo, a la estética del film, a su
“aspecto”. De la misma manera que un determinadergéliterario o pictérico demanda un
determinado uso del lenguaje (estilo literario)edlab recursos plasticos (estilo artistico), asi a

las peliculas de cierto género se le asocia undipereto de musica, o a las historicas los

2" El guién literario, porque el guién técnico inctugtros datos de caracter formal.



procederes de determinada época (estilo musicaleske sentido, se coloca en la misma linea
que los decorados, el vestuario o la fotografimcia al compositor a colocarse en un papel
similar al de director artistico. Ademas, la musifeade el tono general, o sea, enmarca a la

pelicula como conjunto en un contexto estético.

FUNCIONES ESTRUCTURALES: Con esta denominacion se definen las funciones
de la musica de cine que sirven de apoyo a la falena narracion, o lo que es lo mismo, a la
organizacion estructural de la pelicula. Asi, IHigate sonora ha desarrollado sus mecanismos
para ayudar al enlace entre escenas, al ritmo eitogméfico, para sustituir uno de los
fragmentos, etc. Como aspectos mas destacadoacema con el tiempo filmico, con el ritmo

e igualmente con el equilibrio del conjunto.

FUNCIONES SIGNIFICATIVAS O NARRATIVAS: A pesar de que
tradicionalmente se ha hecho mas hincapié en etaspxpresivo de la musica de cine, otra de
sus aportaciones mayores compete a la accion decamata la efectividad narrativa. Las
funciones narrativas por tanto, responden a lauptegde qué aporta la masica al contenido de
la historia. Si bien la mayoria de las funcionastign dan algun tipo de informacién (por
ejemplo las expresivas sobre el sentimiento geedatla historia), las funciones significativas
dan informacién bien sobre la propia diégesis éuidn), bien sobre su interpretacién (un
significado extradiegético que afecta directamaht®ntenido).

En resumen, estos son los &mbitos filmicos enudesifluyen, y los conceptos con los

que se corresponde cada tipo de funcion en Idicksbn propuesta en este trabajo:

FUNCIONES EXPRESIVAS Recepcion EXPRESIVIDAD
FUNCIONES ESTETICAS Estilo ESTETICA
FUNCIONES Estructura FORMA
ESTRUCTURALES
FUNCIONES NARRATIVAS Narracién, guion CONTENIDO




IV.2.4. FUNCIONES EXPRESIVAS

En el cine existe un fluido continuo entre musfdey y espectador, donde no soélo la
musica apela a la emotividad del espectador, sieosg dibuja como la forma concreta de sus
emociones. La impresion es que las emociones atzdrque el espectador experimenta se ven
traducidas en sonidos fisicos concretos. Se patiiad que la muasica se sitla en un punto
intermedio entre las imagenes "objetivas”, que mpasae los ojos del publico, y las emociones
que esas imagenes despiertan en €l: la musicagecpa a un punto medio de subjetividad. En
la otra direccidén, Michel Chion explica lo que p&laes un efecto fundamental y que llama
"valor afladido": una aportacion de informacion o emocion suscitaataun elemento sonoro,
es inmediatamente proyectada por el espectadoe dobgue ve como si emanara de ahi
naturalmente. El efecto puede funcionar tambiémiaversa, cuando la masica se "colorea" por

indicaciones de la imag#&h

Lasfunciones expresivason las que atienden a la implicacién emocionateksptor,

es la parte determinante en el proceso de creadifstica del cine y forma parte de la esencia
cinematogréficd. El factor expresivo es una constante de la mygicen caracteristica
inherente que la define, realice el papel queaealiunque en unos casos la musica incidental
intenta potenciar la implicacién del espectadorny atros casos estd relacionada con la
planificacién de la historia, con su ritmo o conasticulacion. Caryl Flinn afirma que no es
realmente posible una neutralidad musical, a cdasauestras nociones sobre el significado de
la masica, a la cual le adscribimos propiedadesstendentes (ideas del idealismo utopico)
como el significado semioldgico o los recuerdosgmos’. La misica tiene como uno de sus
fines reforzar nuestras reacciones emocionaleslismmel aspecto afectivo, apelar a la
subjetividad. Cuando la musica despierta la ent#ilj el espectador adquiere un doble papel,
que es el de ser espectador y protagonista a unantiempo, participe del film a través de la

implicacion persondl.

Dentro de las funciones expresivas, conviene djstin por un lado, el papel de la
musica como instrumento para facilitar lacepcion del espectador, predisponiéndolo a

introducirse en el contenido filmico.

8 Cf. CHION, op. cit., "El valor afiadido", p. 209.

29 Javier RODRIGUEZ FRAILE, en su libfBnnio Morricone. Musica, Cine e Histori€oleccién Cine.
Diputacion de Badajoz, Departamento de Publicasio2801, propone que la funcién expresiva se
refiere el guibn mismo de la pelicula, mientras gasotros defendemos que es la funcién narrativa la
que se refiere al guién.

% Citado en LACK, RusselLa musica en el cindladrid, Catedra, 1999 (12 edicién:1997)., pp. 103-1

3L Cf. COLON PERALES, Carlos; INFANTE DEL ROSAL, Famdo y LOMBARDO ORTEGA,
Manuel.Historia y Teoria de la Muasica en el Cine. PresascfectivasSevilla: Alfar, 1997, "Musica y
receptividad", p. 235.



Nexo con el espectadot’. La necesidad del sonido en el cine desde susrm$gse
explica por una serie de razones. El argumentoasgsmido defiende que la musica tenia la
funcién de disimular el ruido que producian losipgs de proyeccion, sin embargo a menudo
se ha afirmado que la musica no aparecio solanpemtesta razén, sino también para eliminar
la esencial extrafieza de las proyecciones mudasaymificar a los espectadores en un solo
publico, porque estaba desacostumbrado a la irgonidlectiva. Ademas, la musica del mudo
enmascaraba los defectos técnicos del primer empafiaba los sentidos y atraia la atencion
del oido fuera de la imag&n

Marco: Aun hoy la muasica conserva esta funcién de mantx@ectante al pablico, de
crear una atmosfera que lo envuelva, de captatesicién. La masica es sin duda una de las
maneras mas efectivas de inducir al publico a aaleset en la narracion. Esto se ve acentuado
porque la percepcidbn humana del mundo que le rede&uto de la complementariedad
sensorial, es decir que el mundo se percibe adame la vista y el oido (ademas de los otros
sentidos). Por eso la banda sonora llena el espaciiivo del espectador y capta toda su
atencion. La masica actGa entonces permitienddagtcede aislamiento, de pantalla, aunque su
percepcién psicoldgica pueda ser la misma quelexicéd. En este sentido, ademas de hacer
participe al espectador, la mUsieamarca la pelicula. La atmosfera de la pelicula produce
ademas urefecto de grupo el espectador mantiene su individualidad peregirstda en el
conjunto del publicH.

Realisma La presencia de la musica dentro de la peliculatgdauna paradoja, ya que
representa al mismo tiempo los conceptos de rehjidie irrealidad. A un nivel material, es en
este punto donde radica la fuerza de la banda &ol@oconjuncion de masica, sonido (ruido
ambiental) y dialogo constituyen la convivencidrdealidad y realidad en el mismo plano de la
percepcion sensorial. Ademas, el cine choca cgradlema de la tridimensionalidad de la
existencia real frente a la bidimensionalidad msteca del audiovisual, pero el plano auditivo
enmascara esa limitacion con la presencia de ldabaonora, que acerca el espacio de la

pantalla a lo tridimensional, como afirmaba el ibBéla Balazs.

%2 Cf. LACK, op. cit., “La mUsica para el cine engeapa muda”, pp.13-20.

% Cf. LACK, Russell. “La musica para el cine en fagm muda’La musica en el cindladrid: Catedra,
1999.(12 edicién 1997), p. 118.

3 Cf. MARTINEZ, José Miguel. "El sonido y la musiea la produccién audiovisual” &ufonian® 13,
1998. Esta teoria es similar o esta tomada de MORHB cine ha ampliado ciertos caracteres
paraoniricos": la oscuridad, el aislamiento perauerambiente humano, la participaciéon colectiva que
amplia la participacion individual. Op. cit., @.9

% Cf. capitulo sobre este autor 11.1.4. Citado t&mkén MORIN, op. cit., p. 119



Existen varias razones para esta aceptacion gaelal Una de ellas es la presencia de
la musica en el cine desde sus comienzos mas renmgt@l que estaba presente en el resto de
los espectaculos visuales, y resultaba impresdaeéib el cine mudo para captar al espectador.
Otra es el consenso al que el espectador llegalcone, donde cualquier hecho, envuelto en
unas determinadas circunstancias, puede llegar ereible, tanto a nivel de forma como de
argumento.

Es conveniente dejar claro que un realismo estriotes el propésito fundamental del
cin€®, sino gue crea ficciones, nuevas realidades, suenmdos. Lo que la pelicula intenta es
implantar una irrealidad de la manera mas realbfmstonstruir una mentira que resulte de lo
mas verosimil, y para ello toma como referencianetgos concretos de nuestro ahora
cotidiano. Por una especie de acuerdo tacito, pectsdor va al cine a ser engafiado, pide
creerse la mentira durante el tiempo que permadetante de la proyeccidn, sabe que la
pelicula es irreal pero la percibe objetivamenieciie construye ficciones con objetos de la
realidad; y sin embargo la musica es un elememtiooag dicha realidad. Aun asi, contra todo
prondstico, la musica supone un elemento habitual @p necesita de pretexto alguno y se
acepta con naturalidad en el contexto cinematagrafi se siguiese ese patron de elementos
veridicos transportados a la pantalla, la muasidansnte podria aparecer como elemento
diegético de la pelicula, ya que en nuestra vidaliana no nos rodea, surgiendo de la nada
como por arte de magia. Ahora bien, no es menowajee la presencia de la musica es igual
de inverosimil que la presencia de la camara s @i@mentos que nos pasan desapercibidos en
el cine.

La musica es el lazo de unién entre el mundo témgiblos mundos recreados del
cine’, y esto es asi porque paraddjicamente, la mugiogtaarealismo a la irrealidad de la
pantalla: introduce el elemento subjetivo. Es [mur gue a pesar de ser un elemento ajeno a la
realidad, da verosimilitud a lo narrado. Si estaigue hay peliculas que necesitan de la musica
MAas que otras para crear es@verso de verdad propi@ero en general se puede decir que es la
musica la que lleva al espectador hasta el plaopipel film. La presencia de la musica en
pantalla no es realista, pero las respuestas enade®que provoca en el espectador si lo son.
En el cine, mas que en ninguna otra arte, es bbsinteraccioncon el espectador. Es dificil
ensefar la realidad netamente y que resulte iateespor esa razon se transforma la mirada
para que el espectador se involucre y la hagaaroph ayuda de la musica se introducen los
sentimientos, el publico entra en la pelicula dolado de la emotividad. La musica es una
aportacion de informacién o de emocion, que espear@iente es proyectada por el espectador

sobre lo que ve, como si emanara de la propiaypelidediante los procesos de proyeccion e

% "E| cine no tiene necesariamente una vocacioiistasl afirma Michel Chion. CHION, op. cit., p. 197
3" CUETO, op. cit., p. 32, se refiere a este headhma"puente necesario entre la experiencia cmaoidia
del espectador y lo maravilloso o lo fantastico"



identificacion que el espectador deposita en laiga(($a atribucion de sentimientos personales,
y reconocimiento de sentimientos propios), el esgler se implica en la diégesfsComo ya
hemos dicho anteriormente, la sensacion para ueckesfor es que las emociones que él
experimenta son fisicamente escuchadas. Asi puabdade la musica es la de dar realismo a
lo narrado al introducir al espectador dentro a@lerso de la pelicula.

Desde el punto de vista inverso, lo que la musicesigue es dar credibilidad a la vez
que se aleja de la realidad material, puesto queulsica es distorsionadora en cuanto a que
apela al mundo del ensuefio o exagera el dramafisthdemas introduce un factor de
universalidad en la narracion, de manera que lokdsecontados se alejan del naturalismo, y

tiene muchas posibilidades de evocacion de nuevosios.

A pesar de la dificultad del andlisis de la subjédd, en la recepcidn expresiva se
pueden sefialar una serie de propdsitos funcionalesla utilizacibn de la musica
cinematogréfica. Asi, ademas de las relacionadaslasecepcion, las funciones expresivas

serian aquellas donde predomina el contenido emaicio

Tono emotivo: La expresion del tono emotivo general de una escat@una pelicula
en su totalidad es una de las funciones mas cesdict@s, mas evidentes, y mas puestas de
relevancia, tanto por estudiosos como por aficioaador ello no vamos a ahondar demasiado
en esta funcion. Ocurre cuando el sentimiento odihdeen la narracion es expresado a su vez
por la musica (o viceversa), pero el acento de festeion hay que ponerlo en que es la que
mantiene la continuidad emotiva durante un peridelda pelicula, y en que el tono emotivo
puede estar implicito en la narracion o no, esrdecie puede ser la propia musica la que
indique desde qué perspectiva emotiva han de ldessémagenes. El eminente caracter
expresivo de la mdsica, y también el modo estaddartilizacion de la misma, favorecen que
una informacion emotiva sea contagiada al espectagmr o tanto se le encamine a entender,
sentimentalmente hablando, la seccién de la pelidesde una determinado estadio emocional.
Esto es evidente en las escenas romanticas, déntesrs un thriller, etc., cuya musica busca

aportar sensaciones que beneficien el discursosaide las sucesivas escenas.

Subrayado dramatico o expresivo: Con subrayado dramético se entiende la
participacién de la musica cuando cumple una fumcié intensificador de sentimientos, es
decir, que aunque los sentimientos 0 sensaciongasaiten a un espectador desde el propio

guién, en la accion narrada, la muasica apoya esBideeya implicito en el resto de los

3 Cf. Edgar Morin, 11.3., y MORIN, EEI cine o el hombre imaginari®arcelona: Paidés, 2001. (Paris:
Les Editions de Minuit, 1956).

% Cf. ZUBIAUR CARRENO, Francisco JavieHistoria del Cine y de otros medios audiovisuales.
Pamplona: EUNSA, 1999., p. 119.



elementos de la secuencia. En este caso, tambssntmiento contenido en la narracion es
expresado por la masica, pero la diferencia cdore emotivo es que el subrayado expresivo
es mas puntual, mas particular, y el contenido mmatparece en la accion de una manera

evidente.

Identificacién con un personaje: Corresponde al subrayado dramético en lo que se
refiere al sentimiento de personajes. Esta fundiéne mucho que ver con la funcion
significativa de descripcion de un personaje, peraun paso mas all4d porque aqui entra en
juego la recepcion y la implicacion del espectadem. la relacion del espectador con las
personas de la ficcion filmica se da un segundel.n8i en la caracterizacion de un personaje se
describia o aportaba informacion de indole emotioes decir, era una relacién exterior
espectador - personaje, un segundo paso es el iderildficacion cuando el espectador se
involucra desde el interior, en una relacion de &mpSegun las teorias de Metz y Baudry,
recogidas por Infante y Lombaffipla identificacién del espectador se produce ariesles:
una identificacion primaria donde el espectadoingelucra en la narracién (lo que nosotros
hemos llamado funcién deexq; y una identificacion secundaria donde se prodacampatia

con los personajes.

“0COLON, op. cit., p. 237.



IV.2.5. FUNCIONES ESTETICAS

Las funciones estéticds a las que se puede llamar también funciones de
ambientacioff, se encuentran a medio camino entre lo que tradibinente se ha denominado
expresivo y lo estructural. Abarcan los aspectbsti@os, que se ponen en consonancia con los
demas elementos del film para conformar una obia &§on una determinada estética, un estilo
propio.

Es aqui donde las caracteristicas musicales dascse ponen mas de relieve. Dejando
a un lado la parte estructural, la musica ha detadasus caracteristicas fisicas (tesitura,
velocidad ritmica, dindmica, timbrica) a lo queplicula demande. Dichas caracteristicas
tienen que ver muchas veces con otros aspectosetasiae la estética, como pueden ser el
color, la fotografia, los decorados, si sucedederier o en interior, el ritmo de montaje, y
determinan la utilizacion de una instrumentaciénatidades, figuras ritmicas, etc. La eleccion
del estilo musical puede estar en sintonia coipelde pelicula a la que se aplica o alejarse de
los criterios de género, pero en todo caso, esdfsira crear el clima artistico de la pelicula.
Asi, existen ejemplos clarisimos de compositores han hecho una aportacion estética
inestimable a la pelicula (Tim Burton, Michael Nym&lino Rota, John Williams); dejando de
lado los juicios cualitativos, es evidente que lasita contribuye de manera muy importante a

crear la apariencia externa general de la pelicula.

Filtro: La musica, en tanto que presencia aceptada y muehess recibida
inconscientemente por el espectador, se conviartendiltro (tono, atmdsfera, clima) a través
del cual se van a aparecer todos los aspectodrdetdnto estéticamente como en el plano del

contenido. Coloquialmente podriamos decir que laicaldenvuelve al film en una burbuja, a la

“ Hemos de aclarar que el térmifumciones estéticafsie ya utilizado por Siegfried Kracauer, pero en
sentido muy distinto al que lo empleamos aqui. e autor, las funciones estéticas de la musicande

se diferenciaban de las funciones fisiol6gicas al&poca del cine mudo en que éstas tenian como
cometido "adaptar fisiol6gicamente al espectaddlupl de las imagenes en la pantalla”. En la émtada
sonoro "la musica a modo dmmentario(la incidental) deja de ser legitima ahora queareet en
condiciones de remplazarla por sonidos de la vkl f...], no guarda coherencia con los ruidos
naturales"’[...]"Este razonamiento se basa endmiza de que los films aspiran a la plena natwdlid

AUn asi la musica es necesaria y cumple funciosigieas porque "hay que mantener el contactosn lo
momentos en que no haya ruidos." [...]'La musicadeumantener a flote ciertas imagenes que estén a
punto de ser ahogadas por las palabras". Por to,tarientras la terminologifunciones estéticasn
Kracauer abarca todas las funciones del cine spparnuestro estudio nos referimos a ellas séladma
cumplen unos requisitos concretos.

Cf. ILI1.1., y KRACAUER, Siegfried. " 8.La musicg en Teoria del cineBarcelona: Paidés, 1989. pp.
176-203 (12 edicion New York: Oxford University Bsg1960).

42 Cf. "Funciones de la musica en el cine", pp. &8syen RODRIGUEZ FRAILE, Ennio Morricone.
Musica, Cine e HistoriaColeccion Cine. Diputacién de Badajoz, Departamelet Publicaciones, 2001.
Este autor propone una clasificacién de las furesaue también separa las de ambientacién, pero que
guarda ciertas diferencias con la aqui propues@isél todas las funciones son reducibles aduesno

son independientes sino que se dan a la vez (lmanigie los colores se pueden reducir a tres posjari
funcion ambientadora, funcion expresiva y funciarrativa.



vez que intensifica el lirismo y el aspecto poétide las imagenes y juega un papel
imprescindible en la cara externa de la pelicutta Btmdsfera forma parte del estilo general de
la pelicula y normalmente est4 en consonanciaa»elementos estéticos visuales como son la
fotografia, los decorados, atrezzg etc., es decir que contribuye a la estética deecia
artistica que caracteriza la parte formal del filgh.contenido de la pelicula, en su conjunto,
también se ve entonces influido por este filtraggta que cualquier interpretacion significativa
se ve condicionada por la estética general, queesino otro indicador que limita la
interpretacion de la narracion.

Como ya hemos dicho antes, la unidad de la masinda pelicula y su especificidad,
no dependen de la sincronia exacta con el movimig@atia imagen, ni siquiera de la sincronia
con el movimiento emotivo interno de la narraci€inp que incluso la musica que se mantiene
continuamente en una relacién contrapuntistical@admagen conserva la funcién estética de
transmitir el caracter particular de todo un relédaue supone la mayor consonancia, la mayor

pertenencia de la musica a la imagen y viceversa.

Ambientacion: En ese afan del cine por transportarnos, son inrabies las
peliculas que transcurren en tiempos y lugare®gajamosotros (el género fantastico, historico,
de ciencia ficcion). La ambientacién de una peticubcesita una informaciéon que ayude al
espectador a situar la accién, y en este sentidactdr sonoro puede dar estos datos. Bien
puede ser acerca del género del film, o sobretdacdn en el tiempo o el espacio, gracias a
cadigos de asociacion que apelan al subconscietiteal colectivo. La musica ayuda en gran
manera a introducir al espectador en épocas odsigamotos, exétichs y la ambientacion de
una pelicula es informacion que ayuda al espectadsituarse. Aunque pueda dar lugar a
confusion, no aparece lo emotivo ni lo subjetiveeng que ver con la recepcion pero no da
significados emotivos y tampoco compete a la acdrdmatica.

La ambientacién musical puede ser de dos tipos:

- Género. Algunos teodricos discuten la existencia de génernsmatograficos por
cuanto cada obra es individual y se puede correlgraon otras muchas o con ninguna. Aun
asi la tradicién ha agrupado las peliculas en gédneomo cualquier otra obra de arte, teniendo
en cuenta caracteristicas comunes. A su vez losrggrse asocian a estilos musicales o
caracteristicas externas especificas de la musieadeterminada timbrica, una orquestacion,
unas tonalidades, etc.

A este respecto, existen arquetipos recurrentesagoeian un determinado género
cinematogréafico a un estilo musical y que se haabécido ya como caracterizadores del

género. Por suerte estos arquetipos no son inalasyipero existen infinidad de clichés que

43 Cf. "Recrear una época o ambiente", CUETO, op, [ti25-26.



toman como referencia un patrén y son facilmentmmecibles por el espectador como
caracteristicos de una situacion o de un tipo dieyt®. La musica especifica de un género a
veces es dificil de determinar, ya que, mas quaniaientacion temporal o espacial, cuyos
arquetipos estan mas establecidos, la musica da@éaria dependiendo de la época, y ha
evolucionado a lo largo de la historia del cind,rdssmo modo que la estética de los géneros
cambia con el tiempo. Por ejemplo, todos recordaelogstiio musical del cine negro

hollywoodiensede los afios 50, sin embargo hoy no tendria portjliZatse ese tipo de muasica

para que una pelicula la entendiésemos como daegre.

- Tiempo - espacio:Gracias a muy diversos mecanismos, la musica agludssto de
los elementos estéticos de la pelicula a situaction en un tiempo y lugar determinado. La
ambientacién de este tipo es mas clara en las ci@ames histdricas o fantasticas. Roy
Prendergaét sefiala que una atmoésfera de tiempo y lugar se lmosicalmenteolor, y se
diferencia de la estructura musicaliea, que se considera la parte intelectual: "La miudea
cine es colorista en su intencién y efecto".

El funcionamiento de la recreacion ambiental saendel mecanismo humano de
asociacion Para ello es necesario un conocimiento antegolod significantes que apelan a
unos significados concretos. Un papel muy impoetdatrealiza ekubconsciente culturaks
decir, la informacién que almacenamos en el indenge y en concreto la informacién sonora
que relacionamos con un significado. En la asindlade la banda sonora de una pelicula por
parte del espectador, su reaccion esta directanvemtalada con el sistema social que le
envuelve, es decir, depende de los codigos cudsiggrendidos en ese contexto. La musica de
cine, que pretende su comprension inconscientéoyretica, se nutre del lenguaje connotativo
y de lecturas subjetivas, que se presuponen ydassen el pensamiento de los receptores. Es
por esto también, que la musica de ambientacidacisnente comprensible para la audiencia,
y dicha comprension es inmediata, no necesita saro®lo musical temético.

La lejania, lo "otro", lo que escapa a nuestraucalt ha presentado siempre un
indudable atractivo en el cine. Esta atraccion reglyre a causa del "reconocimiento de la
diferencia con el otro como constitutivo de nuestientidad*, o lo que es lo mismo, el
reconocer algo ajeno nos hace volver la miradaahaosotros mismos y asentarnos mas
fuertemente en lo que somos. Una vez que conocesassrealidades, dejan de ser exdéticas.

En la musica occidental se han elaborado unadepatrones, de cédigos, que evocan
directamente lugares y momentos, tomando modelsgcalas como material o procedimientos

compositivos, si bien muchas veces no hay un pdetgartida cierto que pueda derivar

4 Cf. PRENDERGAST, RoyFilm music. A neglected artondres-Nueva York: W.W. Norton & Co.,
1985.(12 edicién 1977), p. 213.

4> PELINSKY. Invitacién a la etnomusicologia. Reflexiones sobxética de Mauricio KagelOp. cit.,
p.98.



I6gicamente en ese patron. Dichos patrones haadte@ trascender, a pasar las barreras del
oido para integrarse en el pensamiento social tbabedara reflejar este "exotismo”, se hace
unatraduccion cultural tomando elementos reales del lugar o tiempo elascéen el caso de
no existir la realidad recreada se inventa un numaginario) y pasandolos por el tamiz de
nuestro contexto cultural.

La mayoria de las veces la musica de cine recesaraandos, referentes culturales, a
través de una ilusion: toma una parte por el todegrando pequefios elementos de una cultura
total que desligados de su contexto originariod@ersu real significado porque se presentan
desubicados, o en todo caso rodeados de unasstangias que no existian en su origen. Lo
cotidiano en el cine es la composicion de musivasadoras de otras realidades mediante la
imitacion de modelos, que no se adentran en dllestablecen un dialogo, sino que se limitan a
hacer guifios de colorido exdtico.

La imitacion de los modelos "exoticos" produce idgd de mundos sonoros no
europeos cuya ambigliedad es progresiva y que llm@a una musica sin fronteras,

desarraigada, que borraria las distinciones entidefo e imitaciort®

Asi pues, para recrear una atmdsfera de tiempgay kxisten varias manefas

- Utilizar material original, piezas naturales de la region o de la épocastensentido
se utiliza muchas veces la musica "clasica" o ragsfreexistentes que remiten a contextos
concretos (flamenco para un contexto andaluz o ¢é&gico para una pelicula en la Nueva
Orleéns de los afos 20).

- Componer'a la manera de", que consiste en recrear el estilo musical delecon
elegido, tomando como modelo piezas originaléatesmtando asemejarse a ellas en cuanto a
lenguaje, forma, orquestacion, etc.

- Utilizar mecanismos musicalasociados popularmentgsi bien muchas veces no es
cierto que existan estos mecanismos en la muasita decual region o momento historico, sino
gue son creacion del occidente contemporaneo yosgaa por habito cultural. “La tradicion del
exotismo europeo consiste en componer musica ex@&ie conocer profundamente las
tradiciones®. Todos estos mecanismos pueden utilizarse, adepa#s, hacer una parodia
estilistica, lo cual se acercaria al contrapurinido. También por el mecanismo de asociacion,
la inclusion de una musica en una escena determipade subvertir el significado hacia la

comicidad.

46

Idem.
47 Cf. Roy PRENDERGAST, op. cit., p. 215, tambiéfiada estas formas de recrear atmdsferas.
“8 PELINSKY, op. cit., p. 99.



Existe una larga tradicion en el empleo del exatisem la musica desde épocas
antiguas. Muchos musicos clasicos han utilizadosestcursos en sus obras. La tradicion de
situar obras musicales en lugares remotos, apartesdemas mitoldgicos, abarca obras como
Alessandro nell' Indiede J.C. Bacho Antony and Cleopatrade Barber hastaChrisophe
Colombede Darius Milhaud, por poner sélo tres ejemploamibién existe la tradicién de
escribir "a la manera de", sobre todo en el Barreomo elConcierto en estilo italianale
Bach.

El Nacionalismo es una etapa prolifica en estedgonitaciones con obras de Rimsky-
Korsakov, StravinskyQuadros de la Rusia Pagana, Petruchka o El p4jardwkgo)Falla El
amor brujo),Béla Bartok, quien integraba musica folkléricacggao- oriental, Dvordkdanzas
Eslavas)yor citar a algunos entre otros muchos. Los autooegamericanos utilizan melodias
tribales indias, espirituales negros; entre ellestatan A. Copland, que también hace musica
para cine y ballet, y utiliza tonadas populares in@as, canciones de vaqueros; o Virgil
Thompson Four Saints in Three Adty William Still (Sinfonia afroamericana).

Como autores inspirados en las sonoridades deelsigamotos podemos citar a los
integrados en el ambiente parisino de comienzosiglel XX, como Darius MilhaudSaodades
do Brasil),Debussy, que envuelve la obra con un color espaii®birée dans Grenade, Iberia

u oriental erPagodes, &Ravel Chansons Madécasses).

En realidad, como afirma Nieto, "ni época ni lazadion tienen porqué condicionar la
musica de la pelicula si tiene como fin la desadipale emociones, pero debe ser neutra, que
no introduzca codigos de otras épotasSon numerosos los ejemplos de utilizaciones
historicistas no rigurosas, lo cual constituye ehgpo para la credibilidad de la historia, sobre
todo si se cuenta con un conocimiento previo pdepel espectador que le hace percatarse del
raccord histérico o geografico.

A pesar de todo siempre existen peliculas quet@ansen paises lejanos y que utilizan
musica autdctonas, o peliculas histéricas que empigisicas contemporaneas a la época que
representan. Si existen casos en los que la iatagidn de otra cultura se ha presentado en la
musica como un dialogo, diferenciando los elemeptopios de un lado y los del otro, pero
para ello es necesaria una reflexidbn conscienteelYemero hecho de presentar cualquier
alteridad en el cine occidental supone una descdwatizacion de la misma, puesto que se

traslada la musica neta al territorio cinematoguéfi

“9NIETO, JoséLa musica para la imagen. La influencia secréadrid: SGAE, 2003, p. 93.



IV.2.6. FUNCIONES ESTRUCTURALES

La musica de una pelicula es un elemento detertain@ara el resultado final. Por eso
interviene en lglanificacidn, y por regla general el guién es concebido temiestd cuenta la
aparicion o no de musica, pues ella subraya datados momentos y varia el ritmo filmico, es
decir que interviene directamente en la forma ensgunarra la historfa.La funcién estructural
de la musica es la parte mas técnica y la quegeepor parametros arquitecturales dentro del
film. Depende sobre todo del lugar en el que laicalaparezca en pantalla, como se incorpore
y de su propia estructura. Las funciones estruesirgon las que se relacionan mas
directamente con el concepto del tiempo (aunquexslusivamente con este concepto). Asi, la
musica contribuye a alargar o comprimir el tiempocibido, estructura el desarrollo del film
dandole las pausas adecuadas, controla el moviortiemiporal de la pelicula, permite sustituir
escenas que deberian sucederse temporalmente, etc.

La banda sonora de un film es en si mismaastaictura, que a su vez se superpone a
la estructura preexistente constituida por la pageal. En todo caso la banda sonora siempre
esta condicionada por la narracion a la que se ddhptar, y debe integrarse en ella en un
ensamblaje perfecto. A su vez debe guardar uniledailinterno que aune sus diferentes
elementos en un todo coherente. Como tal estrydéuparte de la banda sonora que se refiere a
la musica presenta una forma determinada, que lnessccifie a la historia narrada en el film,
sino que también se fundamenta buscando una ugidedl. Asi, los diferentes bloques que se
suceden a lo largo de la pelicula estan concelspgsendo la estructura conceptual de la
historia, mas que la cronoldgica de los acontecitofenarrados. La musica cuenta una historia

alternativa que se sitla en el plano simbdlicoegy eplaza con la percepcion del espectador.

Al ponerse al servicio de la obra total, la compidsi de musica incidental para una
pelicula impone una serie de limitaciones:
- argumentales o creativas, puesto que el estile ddaptarse a lo narrado
- temporales, porque la musica debe adaptarsetehjmg a la duracion de las
escenas, o0 segun la voluntad artistica, de lo®glan
- materiales, porque coexiste con los otros eleosese la banda sonora
Al mismo tiempo, la flexibilidad de la muasica lerpgte una interaccion muy precisa
con los elementos tanto visuales como sonoros. iliigica, cualquiera que sea, se amolda
docilmente a cuanto se le pida: se adapta, seuesta) se transforma el tempo, la tonalidad, el

ritmo, se corta, se ajusta, se funde... y funciona.

¥ Se emplea el término "spotting" para decidir, @planificacion, las escenas que van a llevar radsic
En CUETO, op. cit.,, p. 27.



Unidad: La musica ayuda a que percibamos la pelicula giempo unitario, que tiene
un comienzo, un desarrollo temporal y un final. B&n proporciona a la pelicula un vehiculo
para conectar unas escenas con otras y para dssi@ola los diferentes momentos de la cinta
de manera que se vean integrados en una histatzianUna idea musical unificadora, como
puede ser ufeitmotivo bien un caracter musical que se repite a lmldmla pelicula aporta el
elemento estructural mas eficaz. En palabras ded@aGorbman, la mdsica reacciona como
"mecanismo de suturd’ Esto es aln mas patente en las peliculas donelereento sonoro
aparece de manea ininterrumpida, por ejemplo erhasude las peliculas norteamericanas de
los afios 40 o 50. En ocasiones, una seccion geergeeacciones heterogéneas o sin relacion
de continuidad entre si, aparece unificada grac@se se las integra dentro del desarrollo de un
mismo tema musical, de una cancién, o de un fragmamitario de musica. De hecho, y como
ya se he sefalado, una de las explicaciones paradancia de la musica en el cine consiste en
que, en la época del cine mudo, la musica a nivedrisciente hace que las imagenes en
movimiento que aparecerian deslavazadas tenganexo, mue aparezcan dentro de una
estructura unitaria, y por tanto el publico asdei® imagenes en una misma direccion y
comprenda la narracion.

La funcion de unidad la encontramos a dos niveles:

- Enlace: une unas escenas con otras, 0 unos planos ca) attavés de formas de
paso, que permiten realizar el cambio sin brusglieda

- De conjunto: la propia estructura musical superpuesta englabalEmentos visuales

en un conjunto equilibrado.

Aparte de la unidad estructural, que se consiguelxalisposicion equilibrada de los
elementos, la unidad de un film se consigue taméiéel &mbito de la sensacion estética. La
unidad estilistica, si la hubiera, proporciona atds eficazmente dicha cohesién, porque da a
toda la pelicula la misma apariencia estéliddor ejemplo es til que los bloques de musica
estén compuestos para un conjunto orquestal sjnulgrara un estilo de musica concreto,
aunque tampoco es imprescindible; lo importanteqs exista algin punto en el que los
bloques musicales coincidan. A su vez la unidadesipa de la partitura, es decir, no saltar
repentinamente de un sentimiento a su opuestoemantina cierta uniformidad expresiva, le
confiere a la cinta mayor credibilidad, porqueialyf al cabo, el paso ultimo del cine es su

recepcion.

*1 Citado en COLON PERALES, Carlos; INFANTE DEL ROSAternando y LOMBARDO ORTEGA,
Manuel.Historia y Teoria de la MUsica en el Cine. PresasafectivasSevilla: Alfar, 1997, p. 243.
%2 Cf. la funcion ddiltro en la presente clasificacién, en Funciones Esgétiva2.5.



Continuidad: La funcion de unidad se relaciona directamentel@ale continuidad. La
musica funciona commotor de una pelicula, proporciona fluidez, movimientbace avanzar
las imagenes, como una energia, rodeando adens@saibn dramatica con un sentido de
finalidad. Es decir, la masica empuja el sentidmperal de la pelicula. Ademas, el oido
occidental esta acostumbrado a una serie de patyoestructuras internas de la musica que le
hacen poder predecir el camino constitutivo de. éxta ello el mecanismo de la musica en el
cine también se estructura a través de la esperqu@ nuestra experiencia crea el habito del
movimiento en un ciclo melédico. De esta maneravahce del movimiento en pantalla se le
agrega el empuje de la musica, o0 mas que de laxapsipiamente dicha, del espectador que se
anticipa al desarrollo musical en lo que Micheld@@hilama “expectativa de la cadenciaEsta
funcion también se le otorgd a la musica ya empta# del cine mud§ es uno de los primeros
argumentos que explican la presencia de la musiaa eine, y ha continuado hasta nuestros
dias.

Muchas veces la musica es sbportepara la composicion teatral de una escéna"
también el "colchdn", dicho coloquialmente, sobtegee las sucesivas escenas aparecen
enlazadas. El sonido de una pelicula es una bati@w® sobre la cual se proyecta el desarrollo
visual, pues el sonido de un film nunca cesa (yhdaahay silencio no es percibido como
interrupcion): esto hace que el espectador infeda sentimiento de duracién de la pelicula. A
esto hay que afiadir que en la pelicula existe ontintiidad sonora tanto como una continuidad
visual, como ya se ha visto en la teoria de PAmme muestra ugontinuo sonorocuyos
elementos se entrelazan. En esiatinuono hay separacion sino comunicacién: es un circuito
no solamente de los elementos sonoros sino tarebiéelacion con la imagen visual. En cierta
manera hay que admitir que, en lo que se refiedardlito del sonido, la continuidad de un
pelicula no viene dada s6lo por la musica, sindqada la banda sonora.

La continuidad que una obra cinematografica preséotque en su caso deberia
presentar), se debe en gran manera a la articnlaeiescenas de mayor y menor intensidad
dramatica. Digamos que la accion siempre llevalimga de movimiento que va fluctuando en
intensidad. Pero para dar sensacion de contin@sexd cambios no pueden producirse de una
manera abrupta, puesto que el espectador sufrirémliresalto que le "sacaria" de la narracion,
sino que deben producirse gradualmente. Precisani@mhisica es uno de los métodos mas
Utiles para conseguir ese fin, ya que ayuda a monstn drama en gradacién de intensidad

mejor que muchos otros métodos. Es bastante commieseenas de accién o de tension en las

%3 Cf. CHION, op. cit., pp. 212-213.

> Mitry sostiene que en el cine mudo la musica seigpdpara que el espectador experimentase un
sentimiento real dduracién [...] El mudo era irrealista, el tiempo era méamprendido que sentido. [...]
Le faltaba una medida para justificar el ritmo y tadencias, el "contenido temporal" lo daba laicays

la sensacion de una duracién efectivamente vivida’MITRY, op. cit., p. 173.

> PRENDERCAST, op. cit., p. 222.

* Cf. DELEUZE, op. cit., p. 309.



cuales no nos percatamos de la presencia de lzariiasta después de que haya aparecido, y
segun va avanzando la escena, su intensidad (@uake per animica o ritmica) va aumentando

hasta llegar a un punto algido y volver a descepdea desaparecer de la imagen con la misma
discrecion con la que apareci6é. Tension musicahgibn dramética transcurren parejas, pero la

musica es el vehiculo para que la articulaciéradetion resulte flexible.

Equilibrio estructural: El montaje es una parte decisiva en la concepatmatural
de la pelicula; incluso aunque la accién dramatssé perfectamente desarrollada, la
consecucion y el ritmo de las imagenes resultafactor basico. La contribucion de la musica
al equilibrio se lleva a cabo por el lugar espeoifde sus intervenciones. La conexion de
escenas por la colocacion de temas musicalesarbains, hace de la musica un imprescindible
elemento narrativo de enlace.

La parte musical debe apoyar el equilibrio de l&cpk, contrarrestando las partes que
presenten carencias y apoyando las mas llenas titaménte. Como es una estructura que se
sobrepone a la estructura visual, ambas deben eomaptarse rellenando los huecos expresivos
que cada una va dejando. Asi el resultado conjestaniforme. Esto no quiere decir que la
musica sirva para tapar todos los huecos e improfees que existen en la cinta después del
montaje. Si bien es cierto que puede ayudar arpatiinas carencias, no puede salvar a una
pelicula cuyo material es de mala calidad: comoesrdan algunos compositores, "la musica
ayuda pero no hace milagros".

Dependiendo del lugar en el que la musica estécadly puede hacer resaltar
determinadas escenas que tengan una mayor impartdramatica’ Para que la musica
produzca este efecto es imprescindible planifiedo$ los momentos de aparicion de la musica,
y mejor aun si se hace en el proceso de planificageneral de la pelicula. Se puede conseguir
colocando un tema musical en los momentos relevapero también se puede hacer a la
inversa, suprimiendo el fondo musical en los mowgde mas tension.

Aunque hemos expuesto la importancia de la uniéadahjunto del film, esto no debe
confundirse con una falta de compartimentaciérnriateque le es necesaria para mantener la
atencion y un ritmo adecuado. La musica se afiamteoa recursos visuales y sonoros en que
ayuda apuntuar el discurso narrativo, y realiza una funcién terapanuy clara al sefialar

momentos relevantes del transcurso de la historia.

" Cf. "Intensificar" en CUETO, op. cit., p. 27.



Ritmica: Una de las labores mas evidentes de la musicacimeets la de aportar ritmo
a la imagen. Uno de los factores por los que lagpeion de la muasica resulta placentera, tanto
si se encuentra inserta en el cine como si no,resisamente éste. La pelicula es una
superposicion de ritmos y, en realidad, toda swepeion va encaminada a conseguir una
determinada percepcion ritmica del espectadorlafgiperposicion del ritmo de la imagen, que
aporta sobre todo el montaje, con el ritmo musitalcomo resultado un tercer ritmo que es el
que percibe el espectador. También hay que teneuemta que la musica depende de otros
elemento sonoros que la acompafian, por ejemplalddiE®. Con la masica se acentda el ritmo
ya marcado en imagen o se pueden utilizar efeeta®itraste, por ejemplo dos tipos de musica
sobre una misma secuencia pueden hacer parecdragseurre mas lenta, si se le afiade un
pulso lento, 0 mas rapida, si es un tempo rapidd.pieden enmendarse errores de montaje,
disfrazar de mas rapida una escena demasiadoderitversa. Por tanto, la musica tiene la
capacidad de acelerar o retardar el tiempo filmico.

Estos procesos de modulacion del ritmo, por supuesvarian el tiempo real, sino que
afectan atitmo psicologico que la masica varia casi con su sola preseAsiase deberia mas
bien hablar de ritmo interno y de ritmo externoteadiendo por externo el fisico, el de las

pulsaciones, y por ritmo interno el ritmo de moa@jsensacion ritmica que percibimos.

La musica puede modelar el ritmo de la imagen devaianeras:

- Marcando el ritmo visual: En este punto hemos de hablar de la sincronia y la
asincronia. Al comienzo de este capitulo hicimaas clasificacion de la mdsica en cuanto a su
grado de articulacién con la imagen. El caso extrese articulacion sincronica es el
mickeymousingque consiste en puntuar las acciones y movimieoto figuras musicales
exactamente sincrénicas. Asi, la musica que irdeevile manera sincronica con las secuencias

de imagenes de la escena actua marcando el risnalpara reforzar su relacion.

- Anticipando: EI momento de aparicion de la musica es a veceslarlos recursos
mas efectivos. Un mecanismo a menudo utilizadadetaatar la entrada de la muasica al corte
de un plano, para adelantar inconscientemente agitecimiento y provocar una caida mas
fuerte en el golpe visual. Una de las premisas oaitipas es que un corte de la musica no debe
coincidir con un corte de plano. En el plano sidgjetla musica que interviene antes de la
imagen también sirve para alertar el oido y avipagparar al espectador para lo que va a
acontecer en la narracion. También se puede procetkeinversa, es decir retrasando el golpe
musical al de la accion, que en ocasiones resultg efectista, y subjetivamente actla

precipitando los acontecimientos.

%8 Seglin Michel Chion, la palabra estructura el rigncel cine sonoro. Cf. CHION, op. cit. p. 334.



- Acelerando o retardando: En el transcurso de la narracién los ritmos de las
secuencias no suelen variar bruscamente, sino demanera gradual. La muasica ha de
adaptarse a esta gradacion y "empujarla” o "marignduchas de las acciones dramaticas
representadas en el cine tienen forma de arconsud@ volver a bajar, por ejemplo en una
secuencia de accién la musica va acelerando so htmsta llegar al climax, y se tranquiliza

hacia el final de la escena.

- Variando el ritmo de una secuencia completaCuando el ritmo de la secuencia es
uniforme y el de la musica también, pero se qud@reun matiz méas rapido o mas lento, porque
lo pide la estructura total de la pelicula.

La intensidad de la musica, lo que vulgarmentdaseal el volumen, también influye
subjetivamente en el espectador. Por ejemplo emtomeentos de tension en los que aparece la
musica en fortisimo se tiende a percibir acelerade ritmo. Es un fenémeno comun entre los

intérpretes asociar inconscientemente fuerteaceherandoy piano corrallentando

Elipsis estructural: Gracias a que es un medio audiovisual, en la pelio sélo se
cuenta lo que aparece en imagenes. Con los oo®eetos del film se pueden narrar hechos
que no se ven. Un ejemplo claro ocurre cuando lsicaldesempefia una laborgiestitucion.
Puede sustituir un espacio de tiempo que no irderesertar en la pelicula, permitiendo una
elipsis de los hechos a los que representa y alitudgnargamasa para que la union entre los dos
momentos, anterior y posterior, resulte fluidaaEsncion es simultanea a la elipsis narrativa,
pero la sefialamos también entre las funcionesoéistales porque afecta en gran manera a la
estructura, tanto de muasica como de pelicula, emeldida en que sustituye una parte. A su vez,

esta relacionada con la unidad, continuidad, dxfidlde las que se ha hablado més arriba.

Presencia acustica: Como ya se ha comentado, la muasica en el cineessnria, antes
gue cumplir un papel. Muchas veces la musica apaeecel cine como una presencia no
percibida conscientemente, cubre el fondo de lasiesias filmicas sin que apenas nos
percatemos de su presencia, 0 al menos no enraargslano de la percepcion.

Esta afirmacion se puede comparar con la preselgcia muasica en el medio social,
donde esta integrada en multitud de actividades p® medios de comunicacion. De alguna
manera, esas musicas siempre influyen en el mAdpesar de ello, en general la mudsica no
suele considerarse mas alla de la mera anécdaotdayreayoria de los casos se la oye mas que

se la escucha. El valor que adquiere es equipashblel papel de la par€dse toma como un

%9 Como la llamaba Stravinsky.



fondo, un relleno, un decorado. El compositor Batie ya pronosticaba esta situacién cuando
en 1920 realiz6 sMusique d'ameublemerdonde se proponia al pablico "no tener en cuenta
que se estaba oyendo y comportarse durante egtogilos como si no existiera la musica. La
musica... desea realizar una contribucion para dei la misma forma en que lo hace una
conversacion privada, un cuadro o una silla enitayedes o no sentarf8".

Pero afirmar que la musica actia como relleno soeermuy inexacto, y olvida que
una de las premisas bésicas de la musica de cigeeesiempre afiade algo a la imagen; aun
cuando no cumple ninguna funcién clara salvo gstesente, sirve de neutralizador para la
imagen, y, por supuesto, el espectador recibe nrE#oidon o se ve influido por este fondo
musical, aunque sea de forma inconsciente. See® cjue a un nivel estructural hay ocasiones
en las que la presencia de la musica no tienepottexto que el del cubrir el silencio, "estar
ahi", cubrir la carencia de sonidos u otras caasngor razones fisicas (como en tiempo del
cine mudo) o psicoldgicas. Es entonces cuando gods hablar de musica de fondo, en el
sentido de fondo neutro para la accién cinematmgrdfunciona entonces como fondo sonoro
mAas que como musica construida con intencionaligadical. En realidad es un recurso
dramético muy consciente.

A propésito de este tipo de rol de la musica etired, Aaron Coplarfddecia: "Esta es
realmente la musica que se supone que uno no byealajo mas ingrato del compositor".
Verdaderamente la composicion musical debe enfecarpii hacia una funcion casi de
camuflaje, de no llamar la atencidon sobre si misvhauede resultar una de las tareas mas
arduas para un compositor. Cuando esta musicandi® fea acompafiando a un didlogo de la
pelicula, es tratada en un estilo recitativo, résoencia de la 6peta fragmentos de musica
gue pasan a ocupar el primer plano momentaneamardeomentar el dialogo y que vuelven a
ocupar un plano de fondo cuando reaparece el dialBgr supuesto, una buena partitura
cinematogréfica, utilizara recursos compositivosapabtener este efecto, y no solamente el
volumen de la mezcla de sonido. Estos recurso®pasicion son los que se han utilizado a
lo largo de toda la historia de la musica para gasrar al canto. También en el cine se tienen
en cuenta el ritmo de las palabras (como en lacalclamatoria), y su significado se apoya
con mecanismos musicales.

En ocasiones ocurre que una musica extremadameuatearlame la atenciéon por su
distanciamiento con las imagenes, haciendo reltetaiencion en las imagenes mismas. Es lo

que llamabamosontrapunto intensificadolEn palabras de Kracauer, es acompafiamiento y da

% Cit en MORGAN,RLa musica del siglo XXEd. Akal, Madrid, 1999, p. 181.

®1 Articulo publicado eThe New York Time=n noviembre de 1946itado en PRENDERGAST, op.
cit., p. 216.

®2Teorfa, entre otros, de Prendergast. Cf. PRENDERIG op. cit., p. 220.



el significado a la vez: "muasica de fondo contirsadre imagenes cambiantes|...], desafia a

penetrar las imagenes]...], ruido de fondo peraedtr atencion por ser bellas en si misfias"
IV.2.7.FUNCIONES SIGNIFICATIVAS o NARRATIVAS

Pese a que el sentido narrativo no ha sido unosienés valorados en la teoria de la
musica de cine, en la practica su utilidad se #&pmt gran medida por este motivo. La musica
no es un afadido ornamental de la narracion, sim® igterviene activamente en ella,
desempefia funciones narrativas, porque particiga estructura y ayuda a contar la accion. La
musica de una pelicula es un lenguaje y como &di@udar informacion. Desde los comienzos,
la muasica de cine ha funcionado por medio de cédlige significados aprendidos, algunos de
los cuales han pasado a ser estereotipos. La masicaces, indica el significado de la imagen,
traduce lo que las imagenes quieren decir, exftista es una de las razones por las que el cine
nacecon musica, no es que se le afiada sino que dssald su génesis. Incluso el silencio, si es
consciente, puede ser tan musical y tan narratweocla musica. Por ejemplo, puede ponerse
de relieve, incluso por delante de la imagen, pae funcione como cualquier otro mensaje,
visual o vehiculado por el dialogo, y sea determi@gara la accion.

La dificultad del andlisis de las funciones sigrédfivas o narrativas radica en que estan
muy relacionadas con todas las demas. Por esaes es dificil distinguir entre informacion
emocional e informacién diegética, porque las eoras que se expresan también forman parte
de la historia diegética. Por ejemplo, en muchasiooes las funciones expresivas como el
subrayado dramatico o la identificacién con un geage, dependen de que el espectador tenga
una informacion previa, que conozca un hecho amtemn el argumento o un significado
afiadido a la musica. Pero si bien la mayoria deléasas funciones nos dan informacion, la
funcién significativa da informacion tanto sobre diéégesis (narracion) como sobre su

interpretacion o significado extradiegético.

Al tratar la articulacion conceptual se han sefalaarias posturas de la musica con
respecto a la accion desde el punto de vista éagréiico y en una concepcidén general de la
musica de la pelicula, es decir, opciones creatjugsse decantan por subrayar la diégesis, el
contenido psicoldgico, otros significados ajenogjna opcibn meramente estética. Pero las
funciones significativas no hacen alusion a posttearicas generales, sino que parten de una
perspectiva secuencial o analitica, que pretendsciftl lo que la musica aporta
significativamente en cada momento concreto depetiaula. Por tanto se parte de un punto de
vista diegético, porque se refiere a un argumesterchinado, en el analisis de una pelicula

determinada.

% KRACAUER, op. cit., p. 184.



Llamamosmetatext8* a la informacion afadida que aporta la musica en epigr
lenguaje, ya que afiade un "texto" propio al yaas&rpor las imagenes. A veces la mision de
este metatexto es aclaratoria, como una explicaocigmetende transmitir el caracter particular
de todo un relato. Se pueden sefalar varios pagefesidiendo del contenido del metatexto:

- Sustituir partes del guiéri.a musica cuenta partes de la historia que no eparen
im&genes o que no aparecen de una forma expRataejemplo las elipsis temporales,

o0 los sentimientos de personajes no expresadogatabras.

- Fortalecer el significadolLa musica aporta un significado similar al queaparece en
pantall&>.

- Afadir significados externosSe puede decir que el metatexto tiene un sigdifica
externo cuando aporta una informacién que no esth guion, y mas adn, no pertenece

a la historia en si. Es el caso de la mUaimampaticao de los usos de la musica como

contrapunto de la imagen, que superponen un gigdidi adicional al significado

aparente de la imagen.

Asi mismo, el metatexto puede searrativo o descriptivo Se puede decir que, a
grandes rasgos, la musica narrativa coincide comlimmentos en que cuenta algo que no esta
en la imagen, o tiene un contenido dramético, gelscriptiva cuando sigue la accién o cuando
aporta datos del contexto (de género, Btdero la clave para su distincién la aporta Mgz,
mantiene la distincién tradicional entre descripggdnarracion: el significado de la descripcién
es instantaneo, mientras que el de la narraciéengzoral; la descripcion se encuentra colocada
dentro de la narracion, pero no remite a relacicemporales entre los significarfte$or tanto
la musica descriptiva coexiste espacialmente caestb de los significantes filmicos. Podria
asemejarse un poco a la estructura de aria y tieojitdonde el aria/descripcion es un momento
importante, pero no avanza en la narracion, y saeesra menos sujeto a la estructura porque
no tiene el impedimento del desarrollo temporalgepde la duracion de la secuencia).

Hay ocasiones en las que la musica hace aportacimein tipo mas simbdlico, o,

digamos, méas subliminal. Por ejemplo es asi cudadoisica parece ponerse del lado de los

® En OLARTE MARTINEZ, Matilde. “¢Existe una fronteen la muasica como elemento expresivo y
como elemento estructural aplicada a la imag&e/ista Espafiola de MusicologfxIV (2001), pp. 3-
11, ya se habia propuesto la clasificacién deudasibnes de la musica en el cine por el conteng&o d
metatexto, como también se proponia la separaaibe musica de cine narrativa y descriptiva.

% KRACAUER, op. cit., p. 18habla de lanGsica comaomentario o acompafiamiento, y entre ella
incluye el paralelismo: "La musica a modo de comentarialpiy vuelve a exponer en un lenguaje
propio, ciertos estados de animo, intenciones nifsigdos de las imagenes que acompafia" (pretende
acentuar discretamente algunas implicaciones).

% Esto se asemeja a lo que afirma Matilde Olaiasica narrativa puede cumplir la funcion de aligerar
partes textuales del guigymes muy usada en las adaptaciones literariaslePaer expresiva o estructural;
Musica descriptivapuede describir lo que le ocurre al protagonistaémo se desarrolla la accion.
OLARTE, op. cit.

67 Cf. METZ, Christian.Ensayos sobre la significacién en el cine (19648)3®lumen 1Barcelona:
Paid6s Comunicacion 134 Cine, 2002, p. 46.



protagonistas, y desaparece en el momento en geacsntran en peligro, para volver a

aparecer cuando estan seguros.

Punto de vista: La musica indica con qué sentido han de intermetis imagenes,
desde qué perspectiva el espectador ha de comptant@racion y los codigos con los que ha
de leerla. Ella dirige la mirada del espectador teao como la camara. Esto se produce gracias
al ya tantas veces mencionado poder de la musieaepapujar la emotividad del espectador y
crear estados de animo. No modifica los signifiesrdbjetivos, las imagenes de la pelicula,
sino que ayuda a elegir los significados adicionglee el espectador superpone a la imfdgen
Es importante elegir bien los cddigos que la musitaduce en las imagenes, ya que unos
cbdigos no adecuados pueden modificar por complesentido argumental. En la mayoria de
los casos no dependen de las caracteristicas nassfwar si mismas, del estilo o de la forma
que presente, sino mas bien dependen de la formguense conjuguen con los demas
elementos. Lo que determina el sentido no es tarflarma del texto musical, sino el modo en
que éste se articule con los restantes planosaltesfti Asi pues, el punto de vista son las
formas de expresar el contenido.

Existe una correspondencia entre el punto de a@batado por la musica y el punto de
escucha del sonido. Normalmente se adopta un mlenescucha objetivo, es decir, el que se
tendria desde la situacién de la camara, pero asi@®s se adopta un punto de escucha
subjetivo, esto es, el que tendria el personajéedelsque se sitla la escucha, que siempre debe
ser coherente con el punto de ViStA menudo se varia el punto de escucha objetans gue
la cAmara tenga mas libertad sin variar el focatdacion.

Hay que aclarar que la funcién de punto de vistared implica sentimientos, por lo
gue se podria equivocar con las funciones exprespero la diferencia estriba en que el punto
de vista se refiere estrictamente al significagdgélico y no a los sentimientos que provoque en
el espectador. Asi, podemos resumir los modos smglee la musica dirige la mirada del

espectador en tres:

* Intensificador de significados de la narracion El significado que refuerza la
musica lo da la imagen de antemano. Es una furaéonefuerzo, pues imagen y
musica expresan lo mismo, por ejemplo, en una ralsigpatica con la emocién de

las imagenes. Es el uso mas habitual.

% Es una paradoja que el arte de lo ambiguo se edewén portador de la lectura "correcta”. En CUETO
op. cit., p.22.

% cf. PACHON RAMIREZ, AlejandrolLa musica en el cine contemporan&adajoz: Diputacién
Provincial de Badajoz, 1998. (12 edicién 1992%6.

0 Cf. CHION, L'audio-vision,op. cit., pp. 79y ss.



e Situar objetivamente al espectador(espectador racional Ocurre cuando se
muestra la imagen con musica anempdtica, indiferenton musica que expresa un
caracter opuesto a la narracion. El significado termono se encuentra ni en la
imagen ni en la masica, sino que es deducido deldaion de ambos y por tanto es
exterior a la imagen. La diferencia se encuentrguenla musica no dirige la mirada
de una manera explicita, como cuando tiene unddiurgimbolica, es decir, que el
significado no se encuentra directamente en lagal&s opuesto a intensificar los
sentimientos de la escena, porque de alguna maeeeatimula al espectador para
gue observe las imagenes de una manera mas “rHcjoneenos sentimental, para
gue la imagen surja con mas crudeza. Un hecho mikasresulta cuando la muasica
se sitlla comoantrapunto intensificadgrcon el pequefio matiz de que el significado
esta en la propia imagen, pero el contraste comikica lo hace resaltar ain mas. A
la hora del andlisis es dificil determinar si ginficado resultante estaba o no en la
imagen, por lo que lo mejor es no realizar unardigin tan subjetiva.

* Revelar el verdadero significado de la imagerLa musica lleva implicita una idea
complementaria y por tanto una funcién simboliaa, Ip que a menudo es necesario
un conocimientoa priori de los significados implicitos en la obra musidal.
significado verdadero es exterior a las imagenese yencuentra en la mauasica.
También puede darse @ntraste irdnico cuando el significado resultante es irénico
0 comico respecto a las imagenes. Ocehtraste criticocuando la imagen es
inexpresiva y la musica da el sentido real de ¢ams (la musica es como la voz de la

conciencia)

Elipsis narrativa: Ademas de ocupar el papel de sentimientos no exgiwescon
palabras, la musica puede hacer referencia a &s;ibechos, momentos, narraciones, que no se
presentan enteramente en la pelicula pero que sstrano a través de ella. Por ejemplo, la
musica puede aludir a personajes no presentes gqandsi personajes), 0 sustituir palabras
(musica de situaciones) o hechos. Por eso en oessipuede actuar de “elemento
mnemotécnico”, puesto que recuerda a personajescbobl pertenecientes a un momento
anterior de la accion.

Uno de los mecanismos de significacion mas utibzaeh el cine es el leitmotiv. Como
ya se ha dicho, el leitmotiv puede representaptargersonas (leitmotiv de personajes) como a
conceptos (leitmotiv de situaciones), y su utilidgaccinematografica suele dar informacion
dramética muy substancial. Una de las maneras praanes de usarlo es presentarlo en un
primer momento, y que en sus apariciones sucesg/ggesente en forma de variacion de ese
tema primigenio, dependiendo de las situacionetagmue aparezca. Este procedimiento se

puede aplicar tanto a un leitmotiv propiamente ali¢bs decir, melddico, con un cierto



desarrollo temporal) como a un tema, que puedeitegico, motivico, tematico, timbrico, un

ambiente armonico, etc. La técnica del leitmotivnpte a su vez la funcion de recuerdo: un
elemento musical que se nos ha dado como informasdciada a un personaje, una situacion
0 un concepto, puede aparecer mas adelante palasi Sn superponerse a la imagen en
cuestion, y provocar el juego de asociaciones easpéctador, de forma que se evoca al

personaje o el concepto al que se encuentra asai@@resentar su vision.

Elipsis significativa o sublimacion:En ocasiones, la musica puede ocupar el lugar de
un ruido o un grito, y tiene por lo tanto una intpacia especial, puesto que se transporta al
plano simbdlico. Es, de hecho, lo que ocurria e¥placa del cine mudo, donde podia utilizarse
la musica para simbolizar un sonido de la imagemiién se utiliza a menudo el recurso de
suprimir todo sonido salvo la mausica, lo que tambiénfiere a las imagenes un caracter

simbolico y al espectador una sensacion de alejamie

Descripcion de un personajeEn el cine es importante definir a los personajes q
aparecen en la narracion, lo que debe hacerseatos precisos puesto que solo se cuenta con
el corto tiempo de la pelicula y con medios muchkis timitados que en la vida real. La musica
ayuda, sin duda alguna, a conocer a los persogagsamos a acompafiar en la historia, a
desenmascarar la interioridad de los protagonistas.

Esta caracterizacion puede aportar datos de dus tip

- respecto a la personalidad del personaje (destn)p

- respecto al estado de animo del personaje, esEmndo sus sentimientos
intimos. (Este tipo de funcién va unido irremisibfnte con la funcién expresiva
de identificacion con un personaje.)

Muchas veces aparece lo que se llanisica de personajess decir, un leitmotiv que
caracteriza a uno de los personajes que apareceh @m. A menudo es el que da una
informacion acerca de la "dimension psicologitale uno de los caracteres, pero no tiene

porqué ser el Unico que dé datos acerca de lanzdicad.

"L CUETO, op. cit. p.31.



A modo de ejemplo, a continuacion exponemos esqieanénte las funciones que
algunos autores asignaban a la musica en el cise, gorrespondencia con la clasificacion

propuesta en este trabajo.

+ Funciones de la musica segin Marcel Martifi

MARCEL MARTIN EQUIVALENCIA

A. FUNCION RIMICA: Contrapunto entre musica e imags| =ESTRUCTURAL
el plano cinético y ritmico, y correspondencia éxaentre €|  Ritmica.
ritmo visual y sonoro.
- Reemplazo de un ruido real o virtual. = Elipsis
- Sublimacién de un ruido o un grito (eido del marsignificativa.
cambia en musica, por ejemplo.).
- Resalta un movimiento o un ritmo viso@onoro. = Subrayado
dinamico.

B. FUNCION DRAMATICA: Contrapunto psicologico, pala = NARRATIVA.

comprension de la "tonalidad humana". Punto de vista.
Crear atmosfera y recalcar las peripecias, daost d = _
acciones paralelas una coloracion peculiar. = Elipsis narrativa o
metaforica.

Funcion metaforica.

Leitmotiv simbdlico evocando una idea fija u olhée
en un personaje.

Funcion obsesiva por su repeticion.

JJ

C. FUNCION LIRICA: Reforzar la importancia y denaétl = EXPRESIVA. Tono
dramatica de un momento o acto dandole una dimelfisiéa. |€motivo.

2 Gréfico expuesto ya en el punto V.1. del capithloMARTIN, Marcel. "El lenguaje del cine",
Barcelona: Gedisa, 1996 (12 edicion Les Edition€B®RF, Paris), p. 135.



¢ Funciones de la banda sonora segun Roberto Cueto

ROBERTO CUETO

EQUIVALENCIA

Dar el verdadero significado de

Anticipar o indicar cual es el tono

o significado de una escena - Expresiva.
- Intensificar el sentido de una - Expresiva.
escena o llamar la atencion sobre 0 expresiv
su importancia dramatica - Estructura

- Dar cohesion a diferentes escenas - Estructura
- Recuerdo de elementos anteriores - Expresiva.
- Clarificar y/o mostrar la sentimient

psicologia o el caracter de un
personaje
Dar credibilidad a la pelicula

Significativa. “Punto de vista”

un filme

- Crear el tono y atmosferade un - Estética. “Filtro”
filme

- Acelerar o retardar - Estructura

- Recrear una época o ambiente retardar

Estética. Ambiente

Expresiva.
Significativa. Punto de vista.

|. Ritmica. Acelerar o

Tono emotivo
Subrayado dramétic
0
[. Unidad
l. Elipsis narrativa
Mostrar los
os de un personaje

Realismo

- Subvertir la imagen o dar un Revelar el significado
significado irénico
¢ Funciones de la musica segun Rodriguez Fraile
FUNCION AMBIENTADORA: La masica introduce

predispone al espectador;
determinadas "consignas".

a. ambientacion contextual:tiempo y espacio (moment
histéricos, lugares geograficos).

b. ambientacion de género

c. ambientacion emocionalinterpretacion que el especta
debe hacer.

y empuja a interpretgo hmas

FUNCION EXPRESIVA: "..que el espectador sief
determinadas expresiones béasicas que le hagan nEmenaatento &
desarrollo de la narracion.”

FUNCION NARRATIVA: La musica es un elemento act
del desarrollo narrativo.
En la practica se manifiesta en :
- anticipacion a la imagen visual.
- relacion entre ritmo musical y ritmo visual.
- potenciacién del silencio como sonido expresivo.
- equilibrio y potenciacion de escenas.
- unién de escenas en un mismo sentido comunicativ

- Funcién expresiva.
Nexo
0S Funcion estética.
Ambientacion
tiempo-espacio/ de
jorgénero
- Fun. significativa.
Punto de vista
nta
| - Funciones expresivg

VO

- Fun. Estructural.
Ritmica

- Func. Estructural.
Equilibrio
Unidad

AS




El esquema de la clasificacién de funciones prdpues este trabajo resulta de la
siguiente manera:
RESUMEN DE LAS FUNCIONES

FUNCIONES EXPRESIVAS - Recepcion, sentimiento. - ERRESIVIDAD (Subjetiva)

- Recepcién
0 Nexo con el espectador
o Marco
0 Realismo
- Sentimiento
0 Tono emotivo general
0 Subrayado dramético o expresivo: Intensificadosetgimientos

o Identificacién con un personaje

FUNCIONES ESTETICAS - Contexto, estilo. - ESTETICA

- Filtro
- Ambientacion
o Género

0 Tiempo - espacio

FUNCIONES ESTRUCTURALES - Estructura, tiempo, ritmo, conjunto. - FORMA

- Unidad:
o Enlace
o De conjunto
- Continuidad
- Equilibrio estructural
- Ritmica
0 Marcando el ritmo visual
0 Anticipando
o0 Acelerando o retardando
o0 Variando el ritmo de una secuencia completa:
- Elipsis estructural

- Presencia acustica



FUNCIONES SIGNIFICATIVAS/NARRATIVAS - Accién, narr acién, guion —
CONTENIDO (Obijetivo).

- Punto de vista

1- Intensificador de significados de la narracion

2- Situar objetivamente al espectadspectador racional

3- Revelar el verdadero significado de la imagen
- Elipsis significativa o sublimacion: la masica swste un sonido real
- Elipsis narrativa o metaforica

- Describir los sentimientos de un personaje
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