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Abstract

Music in the classic films fulfilled an important role in support of the story, sometimes generating more sense
than the image itself. We try to see what the elements of music are and how they act to fulfill this task of musi-
cal discourse encoding to direct the result into two films of the classical period and to a film located in the
postclassical period as well.
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Resumen

La musica cumplié en el cine clasico una importante funcién de apoyo al relato generando, a veces, mas senti-
do que la propia imagen. Tratamos de ver cuales son y de qué modo actdan los elementos que componen la
musica para cumplir esa funcion de codificacion del discurso musical aplicandolo a dos films del periodo clasi-
co y a un film del periodo postclasico.

Palabras clave: Musica. Cine. Motivos. Discursos. Fondos. Cadencia.

1.

Siendo incuestionable la importancia de la musica en el cine, en la pro-
duccién de sentido de un film, resulta penosa la falta de estudios que
aborden la contribucién de este elemento esencial de la estructura filmica.
El problema se agrava al ser necesarias la visién y audicién simultaneas
del film, es decir, se requiere la observacion y analisis de la imagen, se
requieren el oido, la memoria y, sobre todo, el conocimiento del cddigo
musical, por lo que el estudio de la musica en el cine resulta una tarea
interdisciplinar con dos modos de especializaciéon que dificilmente coinci-
den en una misma persona, lo cual dificulta el estudio en detalle y profun-

didad.

Hay que afadir la escasez, en Espana inexistencia, de partituras de
bandas de musica de cine, y aun otra circunstancia agravante del proble-
ma como es el que las grabaciones de bandas de musica de films incluyen
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normalmente solo algunos fragmentos que, o bien tienen una entidad
musical suficiente por si mismos, o bien han sido reelaborados para la edi-
cion discografica de modo que la compleja relacion entre narracion filmica
y discurso musical se ha escamoteado, cuando gran cantidad de segmen-
tos de musica filmica, precisamente los que colaboran en la produccién de
significado de manera capital, carecen casi por completo de sentido sepa-
radas del contexto narrativo en que se insertan. Las modernas técnicas de
mercado que cuentan con la explotacién de la musica de una pelicula
independientemente del propio film, ignorando la existencia de éste, ale-
jan aun mas la musica del relato, equiparando la musica del cine a cual-
quier otra, dando a entender que la musica por si misma lo es todo y en la
pelicula cumple un papel de entretenimiento. Incluso en la estrategia de
marketing la ediciéon de la musica en DVD cuenta como un valor afiadido
al provocar el interés de algunas personas en ver el film que contiene la
musica que les interesa.

Asi pues la primera clasificacion de la musica del cine debe ser: la musi-
ca del cine clasico (tomando esta palabra en un sentido temporal amplio) y
la musica del cine de las tltimas décadas, las del cine del marketing.

En el cine clasico y en el modelo hollywoodiense, altamente codifica-
do, se podrian sefialar ciertos rasgos morfoloégicos comunes a toda la
musica filmica:

La simple existencia de la musica en una secuencia sefiala su caracter
dramatico, pues la interpretacion por parte del espectador del caracter de
la musica es casi instantanea mientras que el cardcter narrativo necesita
un minimo de tiempo para su desarrollo. Un simple acorde disonante
puede anticipar el cardcter dramatico de un segmento narrativo. Asi
pues, la musica sirve en el cine para clarificar la lectura reforzando el sen-
tido narrativo de las imagenes.

La banda de musica tiene un caracter fuertemente discontinuo y se
halla intimamente ligado a los restantes elementos de la banda sonora,
dialogo, sonidos y ruidos. Se asemeja, pues, al melodrama radiofénico. El
efecto se triplica sumando musica, palabra y otros sonidos. Una musica,
unida a un portazo, y a un estruendoso trueno y fuerte sonido de lluvia
dan, por si mismas, un sentido al relato. La discontinuidad, el hecho de
que solo algunos segmentos del relato lleven incorporada una mtsica
hace que éstos sean privilegiados frente a otros, generando una diferencia
de potencial narrativo, que ya es un mecanismo productor de sentido.
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La musica es el arte de la memoria, y mas en el cine de modo que sus
elementos constructivos producen significado solamente en funcién de su
repeticion y del momento y del modo en que se produce. Incluso tenien-
do en cuenta que la mayoria de los espectadores no seran conscientes de
la modulacion (por ejemplo el cambio de tono de un tema en su exposi-
cién en diferentes momentos) no dejara por ello de tener su huella emoti-
va. No solo son importantes los elementos de la musica (notas, acordes,
lineas meloddicas...) sino también el modo en que se efecttia la articula-
cién de esos elementos y las relaciones que se establecen entre esos ele-
mentos (de similitud, de contraste). Si un mismo segmento musical apa-
rece en dos momentos diferentes del relato se establece una relacion entre
ellos. A partir de ahora comparten su significado, el uno recuerda al otro
y cuanto mayor sea su analogia mas importancia adquiriran sus diferen-
cias. Se ha producido una transversalidad; el significado se ha enriqueci-
do con una metaforizacion, el pasado da significado al presente. Esta es la
funcion primordial y especifica del leitmotiv. La reutilizacion del leitmo-
tiv es una necesidad ya que la temporalidad del discurso le dota de una
discursividad implicita.

Puesto que la resonancia emocional se fundamenta en una convencién
historica formada a lo largo del relato, sobre todo en la naturaleza timbri-
ca, es decir, en el sonido caracteristico de cada instrumento, el empleo de
bloques o fondos musicales ajustados al relato y a la narratividad filmica
tiene un sentido de indole persuasiva destinada a inhibir o dificultar lec-
turas alternativas y a facilitar la deseada. La aparicion de musicas no die-
géticas hacen el sentido del film mas evidente al apropiarse su narrativi-
dad de la discursividad especifica de la musica.

2.
La clasificacion mas generalizada de las musicas del cine es: musicas
diegéticas y musicas no diegéticas.

Las muisicas diegéticas son las que se integran en la narracion contribu-
yendo a la estructura narrativa de una forma directa. Normalmente apor-
tan al film una significacion peculiar que el film se apropia. El cine
musical abunda en ejemplos de este tipo de musica y fuera del ,
. . . . 1 Titulo original: Casablanca.
musical las canciones han jugado un papel, emocional sobre todo,  pyoduccign: USA 1942.
muy importante. Véase el ejemplo de Sam tocando en el piano y , . 4
“ . , T . 2 Titulo original: Touch of evil.
cantando “As time goes by” en Casablanca' o la pianola del bar de  produccién:USA: 1958.
Tanya (Marlene Dietrich) en Sed de mal’.
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Un caso muy frecuente es el del uso de la musica como indicador del
tiempo. Una cancidn que estaba de moda en una época nos sittia inme-
diatamente en esa época. A veces dos distintas versiones de un mismo
tema nos informa del paso del tiempo, y la elipsis queda perfectamente
aclarada aunque se trate de un periodo de varias décadas por la diferen-
cia técnica y estética entre las dos versiones.

Este tipo de musica se apoya en el fuera de campo. Tanto en el cine
musical como fuera de él es frecuente que la orquesta entre en cuadro
durante un plano general, mientras que se escucha sin verse en los inser-
tos de los protagonistas.

Es frecuente que los planos generales coincidan con el arranque y el
cierre de la secuencia, que incluyen el primer y el altimo estribillo, y los
planos medios y cortos con las estrofas. Un magnifico ejemplo de esta téc-
nica del campo/contracampo lo tenemos en el primer encuentro de L. Jor-
dan y J. Fountain en Carta de una desconocida de Max Ophiils’ o en la
irrupcion de los musicos ambulantes en el hotel en Muerte en Venecia'.

3 Titulo original: Letter from an Las misicas no dieeéti 1 d llan f ; d
unkown  woman. - Produceion: géticas son las que desarrollan funciones de
USA.1948. enlace, de recuerdo, de premonicién o de simple ambientacién

4 Titulo original: Morte a Vene- insertandose en el relato como parte fundamental de éste. Estas
cia. Produccion: Italia. 1971. musicas se pueden dar en las siguientes formas:
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Motivos: conocidos como “leitmotiv” o simplemente “tema”, que se
presentan asociados con nticleos narrativos importantes reapareciendo
con las oportunas variaciones a lo largo de la historia. Es necesario que
sean reconocidos de inmediato lo que se consigue gracias al dominio de
la melodia. Es utilizado normalmente en los titulos de crédito y posee
una conclusiéon modulante que permite enlazarlo con otros bloques. Tam-
bién es posible que haya mas de un motivo apareciendo cada uno de ellos
asociado a ciertas circunstancias del relato y con una estructura de reco-
nocibilidad, normalmente una variacion timbrica, de modo que las varia-
ciones del relato producen algunos intercambios entre las diversas varia-
ciones orquestales. V.gr: un tema asociado a la figura femenina puede
aparecer en otro momento ejecutado con los instrumentos (timbrica) que
sirvieron para interpretar el tema asociado a la figura masculina segun
un principio elemental del desarrollo sinfénico.

Discursos: fragmentos en forma de desarrollo que cubren secuencias
completas. Su empleo es menos nuclear que el de los motivos aunque su
duracién normalmente es mayor puesto que se basan en la discursividad.
Suelen carecer de comienzo y sobre todo de final acentuandose asi su
caracter de desarrollo. Asi como los motivos son mas frecuentes en la pri-
mera parte del film (exposicion o planteamiento) y sus variaciones son
frecuentes en el desarrollo los discursos aparecen principalmente en el
desenlace. Suelen tomar como base las motivos existentes, al menos los
mas relevantes, en primer lugar junto con musicas de situacion y referen-
cias historicas. En general el discurso suele finalizar con un bloque semi-
conclusivo que proclama el motivo positivo que prevalezca, que disgre-
gandose después en un fondo y concluye con una reexposicion afirmativa
final.

Fondos: segmentos de caracter discursivo dificilmente reconocibles y
memorizables carecen de principio y frecuentemente también de final
definidos. Tampoco suelen coincidir con los principios y finales de las
secuencias. Son musicas escasamente tematicas de las que lo mas impor-
tante son los cambios dindmicos y las pausas. Se apoyan en un cierto
magma no muy diferenciado formando un melos incesante susceptible
de comenzar o de interrumpirse en cualquier momento. Lo mds impor-
tante en los fondos no es tanto su especifico sonoro como el modo en que
se articula con el desarrollo dramatico de cada secuencia, el ritmo de la
accion, la importancia de los dialogos, los silencios en los que se insertan
el gesto destacable o la frase brillante. Suelen aparecer elementos tales
como escalas, cadencias o arpegios, elementos fuertemente codificados,
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que previenen de la proxima presencia de un elemento destacable en el
dialogo o en la accién. Musicalmente son segmentos construidos por
mutaciones de un mismo material, moviéndose en intervalos muy res-
tringidos.

El ejemplo limite de éste procedimiento es el de Vértigo® cuya banda
estd compuesta casi exclusivamente por materiales de este tipo. Los fon-
dos son aplicables especialmente en relatos de intriga y misterio

5 Titulo original: Vértigo. Pro- pues su estructura a medias entre lo melddico y el obstinato adquie-

duccion: USA. 1958.

re un cierto cardcter obsesivo e hipnético.

Formantes: bloques generalmente muy breves que permiten anticipar
o determinar el caracter dramatico del segmento filmico sobre el que se
aplican. Son fragmentos no tematicos, no discursivos y no poseen desa-
rrollo. Al tratarse de “segmentos de caracter” han de ser inmediatamente
reconocibles y no memorizables por lo que han de apoyarse en cddigos
preexistentes y ser muy fuertemente connotadas emocionalmente.

Puntuaciones: los elementos minimos de la musica cinematografica,
bloques constituidos por un acorde, una escala, una sonoridad cualquiera
que permiten resaltar un cambio de secuencia, un movimiento brusco, un
golpe, la aparicion o desaparicion de un personaje, la presencia de un
objeto intrigante...El thriller es el género cuya musica consiste casi exclu-
sivamente en segmentos de esta indole. (En este género también se utili-
zan con frecuencia musicas diegéticas: orquestas, grupos de jazz, gramo-
fonos). Estos elementos de la musica cinematografica sirven para puntuar
el relato, v.gr: un cambio brusco de escenario es acompanado por un vio-
lento arpegio con lo cual se ahorra un plano de enlace.

Ambientes: son segmentos musicales que no pretenden articularse con
la accidon ni asociarse a los personajes, sino informar de situaciones geo-
graficas o topoldgicas. Se sitian al principio de una secuencia subrayando
el cambio de escenario. Suele tener un comienzo nitido y definido mien-
tras que el final es borroso o inexistente para facilitar el enlace con la musi-
ca de la accion inmediata. Su caracteristica de musica fuertemente temati-
ca es basica para el avance del relato al crear una imagen de algo preexis-
tente, el ambiente, sobre el que el relato vendra a insertarse. Unas musicas
de ambiente caracteristicas son las construidas con elementos que imitan
las musicas étnicas. Suelen estar también asociadas a los planos de enlace
estableciendo espacios cataliticos entre dos espacios nucleares.
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Citas: musicas historicas preexistentes fielmente reproducidas o para-
fraseadas. El problema es lograr que no interfieran el proceso narrativo
debido a la enunciacion y al reconocimiento de lo especificamente

musical previo al hecho filmico. Un ejemplo de utilizacion de este 6 Titulo original: Alexander

tipo de musica seria Alexander Nevski® o 2001: una odisea en el espacio’. Nevlsggo'.SProduccwni Unién Soviéti-
ca. .

Oberturas y preludios: normalmente utilizados durante los titu- 7 Titulo original: 2001: A Space

los de crédito que componen una recapitulacion de los diversos %‘1 jsecy. Produccién: Reino Unido.
temas que apareceran en el relato prefigurando todo el desarrollo de '
la historia. Normalmente tiene un comienzo brillante y categdrico

que conecta con el tema principal de la pelicula, suele continuar con una
seccion modulante a modo de segundo episodio mas pausado y con una
timbrica menos atrayente y mas homogénea retomando después el tema
inicial de un modo simplificado aunque con analoga brillantez. En estos
segmentos musicales se retinen todos los efectivos sonoros que intervie-
nen en la banda de musica. Algunas veces se trata de un simple popurri
que con mas o0 menos acierto crea un cierto clima para fijar la atencion del
espectador. Sobre los titulos del final, en el cine clasico mucho mas breves
que los del principio pero actualmente mucho mas largos, suele haber una
recapitulacion del tema central que mas que reexposicion tiene un caracter
de coda. Suele tratarse de una musica marcadamente retorica con un fuer-
te apego a lo sinfénico o lo operistico. Es muy nombrada la musica final
de Ben-Hur con un juego de voces algo grandilocuente, incluso para su
época, pero extraordinariamente brillante, sobre la palabra Aleluya. En el
Thriller cldsico era muy normal que hubiese una obertura monotematica
cuyo material no volvia a hacer aparicion hasta la coda.

3.

En realidad cualquier tipo de anélisis tiende a extraer el sentido de la
musica: su sentido animico y su sentido expresivo por medio de la melo-
dia, el ritmo, la armonia y el timbre principalmente.

El sentido animico es lo que hace que al escuchar una musica nos afecte
emocionalmente. Los fragmentos musicales construidos a base de una
tesitura aguda y una tonalidad mayor transmiten una sensacién de clari-
dad que se relaciona con el estado animico de jubilo, satisfaccion, diver-
sién, admiracion, sinceridad, es decir, con expresiones agradables. La
relacion que se establece entre el timbre de ciertos instrumentos de metal,
particularmente la trompeta, y el acorde mayor, la solidez armonica, se
asocia necesariamente al tema “heroico”. La tesitura aguda junto con el
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tono menor crean sensacion de melancolia, desesperanza, en general sen-
saciones de afliccién. Los sonidos de tesitura grave generan sensaciones
de tranquilidad, paciencia, deseo, honor, orgullo si el segmento musical
se construye sobre modo mayor. En modo menor transmiten sensaciones
de turbacion, temor, desaliento, sospecha, cansancio; es frecuente su aso-
ciacion con la iluminacién de sombras y con la noche. Los sonidos extre-
mos, subgraves y sobreagudos, generan sensaciones de terror, pesadum-
bre, maldad, irritacion y, en general, todo tipo de sensaciones desagrada-
bles, particularmente unido a una armonia atonal.

El movimiento rapido produce excitaciéon y el lento reposo o calma.
La armonia mayor, por su solidez armoénica, genera una sensacion de
estabilidad a la que se asocia cuanto sea claridad, afabilidad, grandeza de
espiritu, tranquilidad, alegria, amor, honor, valor. A la armonia menor le
corresponde, en cambio, un sentimiento de tristeza, pesadumbre, melan-
colia, poseyendo, en general, un cierto tono de inseguridad. En tono
menor fue compuesta la célebre balada de Johnny Guitar, film que intro-
ducia la inseguridad como valor en el western poblado hasta entonces
por héroes repletos de seguridad. A esta armonia se asocian ingratitud,
envidia, celos, crueldad, desprecio, desesperanza, turbacién, pena, culpa,
desaliento. La armonia se estructura en una cadencia, es decir, una fre-
cuencia de variacion y de repeticiéon. La estructura armoénica basica esta
compuesta por: tonica, dominante y subdominante. La ténica, acorde que
da el tono al tema, es la que proporciona la base, el punto de sustento. El
paso por la ténica proporciona al espectador el ansiado momento de
reposo. Cuando este paso por la tonica es regular, ocurriendo siempre
tras el paso por la dominante y la subdominante y siempre con el mismo
numero de compases, la cadencia cumple con las expectativas, proporcio-
nando al espectador lo que éste espera. El discurso cadencial es de abso-
luta normalidad.

La alteracion de esta normalidad consiste en la alteraciéon de la fre-
cuencia y en lo imprevisible del desarrollo de la cadencia. En todo lo que
implique suspense, siempre que se pretenda generar en el espectador una
inestabilidad, una sensacion de desasosiego, de ansiedad, de incertidum-
bre la cadencia se complica, la sucesion de acordes se hace mas compleja.
Una infinidad de acordes de paso, de acordes disonantes se van cruzando
en el camino del retorno a la ténica. Este momento se hace esperar dando
paso a la ansiedad del que escucha que siente frustrada su expectativa. Se
produce una laberintizacion de la cadencia que a su vez produce un sus-
pense al no saber cuando va a llegar la cadencia al regreso a la tonica, y
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un desasosiego al retardar ese momento. Por eso el género de suspense, y
los momentos de suspense de cualquier relato necesitan esta laberintiza-
cién de la cadencia. Podemos encontrar esta construccion armoénica en
algunas secuencias de films de aventuras, en thillers o en comedias de
suspense por poner algunos ejemplos.

Un comentario aparte merecen los ritmos latinos utilizados frecuente-
mente tanto como musicas diegéticas como no diegéticas. Refiriéndonos a
estas tltimas son muchas las ocasiones en que un ritmo latino ha dado a
una secuencia un sentido afiadido al del propio relato, ganando éste en
significado al apropiarse del significado de la propia musica. Un ejemplo
muy conocido y muy poco discutible es el mambo de la secuencia de
arranque de Sed de mal. La secuencia va acabar en muerte. Una bomba ha
sido colocada en un coche con un dispositivo que la hara estallar en tres
minutos. Durante todo ese tiempo estd sonando el célebre mambo com-
puesto por Henry Mancini para este film. El mambo es un ritmo latino
pero de origen africano,(como gran parte de ellos por cierto, y proviene
de una musica destinada a acompanar algunos rituales, concretamente
rituales mortuorios. Ese nexo inexorable del mambo y la muerte se hace
presente en el arranque de Sed de mal independientemente de que el
espectador conozca o no este significado del ritmo. Algo en nuestra
mente lee en su percusion y en la timbrica de su instrumentacién de
metal, especialmente una trompeta que envia el aviso del dolor, la pre-
sencia de la muerte.

El sentido imitativo de la musica es lo que fortalece la narratividad de
algunas secuencias que carecen de relieve. Tomando como ejemplos algu-
nos de los casos mas conocidos la quietud, a la que se asocian intimidad,
cercania, calma, nocturnidad se construye con timbres claros, tesitura
aguda, modo mayor, movimiento lento; el esfuerzo con timbre incisivo,
tesitura grave, movimiento reposado, la irrealidad a la que se asocian fan-
tasia, exotismo, prehistoria, lo interplanetario, lo sobrenatural, lo mitico,
la leyenda con timbre claro u opaco, tesitura aguda, sobreaguda o sub-
grave, armonia atonal, movimiento lento o medio. En el documental
sobre la Olimpiada de Melbourne el esfuerzo de los atletas que compiten
en la carrera de Maratdn es traducido a sonido por el batir de un corazén
que “in crescendo” llega a alcanzar el primer plano sonoro. Es obvia la
dramatizacion y la amplificacién del significado de la imagen, el metalen-
guaje que se consigue con tal efecto.
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4.

Dimitri Tiomkin es uno de los autores que marca las reglas de la com-
posicion de musica del cine. El fue concretamente quien codifico la musi-
ca del western. Un ejemplo extraordinario de lo que es la musica en un
film, del papel que juega ésta en la estrategia narrativa y en la produccion
de significado e incluso de sentido seria la banda sonora del film Solo ante
el peligro, escrita por este compositor®.

8 Titulo original: High Noon. En este film la mudsica mantiene una proximidad evidente con el
Produccion: USA1952. “country”, especialmente en cuanto al material timbrico. La célebre
balada, “leit-motiv”, del film es realmente el tinico tema aunque,
por supuesto, va adquiriendo multiples variaciones. La
primera de ellas aparece ya en las primeras secuencias
cuando el sheriff Kane, Gary Cooper y su reciente espo-
sa, Grace Kelly se alejan del pueblo. Kane no esta en
absoluto seguro de que su primera decision, irse del
pueblo, sea la acertada. En su cara van apareciendo sig-
nos de duda, de vacilacién, finalmente de irse gestando
en su mente la revocacion de la decisién tomada. La cara
de su esposa muestra signos de preocupacion al darse
cuenta de que en el interior de su marido esta pasando
algo y algo le dice que las cosas no van bien. En ese
punto, sobre los planos de Kane en duda y su esposa
preocupada la melodia de la balada comienza a desdibu-
jarse, de modo que, sin dejar de ser reconocible, se mues-
tra en ella la nueva situacion. Aun no sabemos de que se
trata pero, evidentemente, algo frustra el orden y la paz
de la pareja, e, igualmente, algo frustra el desarrollo
melddico de la ya conocida balada, cuyas notas y, sobre
todo, la armonia en que se sustenta, los acordes, mues-
tran un nerviosismo y un apartarse de la linea trazada paralelos a los de
la imagen, y, sobre todo, paralelos, a los del desarrollo narrativo del film.

;Cudl es la amenaza de la pareja? Un forajido, al que Kane puso a dis-
posicién de la justicia, ha sido excarcelado tras cumplir la sentencia de
privacion de libertad a la que fue condenado. Naturalmente en la légica
de un “fuera de la ley” Kane es el culpable de su encarcelamiento y, por
lo tanto, se da por supuesto, y todo el pueblo asi lo hace, que el forajido
tratard de vengarse. Cuenta con la ayuda incondicional de los forajidos
de su banda lo cual deja a Kane en clara inferioridad. En cualquier caso el
enfrentamiento es inevitable si Kane se encuentra en el pueblo.
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Inmediatamente después de la balada aparece un discurso que se
opone frontalmente a ésta. Si la balada es un tema que se identifica con los
grandes horizontes y con los grandes ideales de justicia, valor, honor, paz,
orden... el primer discurso se identifica inmediatamente con los “out
law”: maldad, violencia, delincuencia, caos, desorden, el reino del mal que
se va a imponer en la ciudad y en la comarca, y en las vidas de todos los
ciudadanos. Ese primer discurso acompana a la entrada de los forajidos en
el pueblo mientras aguardan la hora, “high noon”, de la llegada de su jefe.
Al paso de “los fuera de la ley” una mujer se santigua. Pues bien, la musi-
ca es tan fuertemente codificada que cualquier espectador haria lo mismo
que esa mujer al oir esa musica. Su cardcter es tan profundamente pertur-
bador que aun sin ver las imagenes su lectura es inequivoca.

A lo largo de la pelicula van apareciendo diversos desarrollos, (fon-
dos, puntuaciones, motivos, discursos), que en todo momento son plena-
mente superponibles con la melodia de la balada y que hacen el contra-
punto narrativo en el discurso musical. Toda la tipologia de musicas tiene
su base en este primer discurso al que nos hemos referido. Lo aborrecible
frente a lo bello, lo perturbador frente a lo arménico. La balada, como
leit-motiv se repite varias veces alternando con los discursos que se le
oponen de modo amenazador. Esta lucha entre la balada y la otra muisica,
la musica del mal se pone de manifiesto especialmente a partir del
momento en que el sheriff comienza a prepararse para el enfrentamiento
con los forajidos. La figura heroica del sheriff en su soledad es acompana-
da por la balada que constantemente se frustra, como la esperanza del
sheriff en conseguir ayuda, y de nuevo reaparece junto con la firmeza del
protagonista. Aparece un motivo que surge del ritmo amenazante de un
reloj de pared, una musica que senala el inexorable paso del tiempo que
se acerca al fatidico momento del “High noon” al cual sigue la balada
mientras el sheriff se dirige a una casa en busca de ayuda. Otro breve seg-
mento musical llena la secuencia en que unos nifios juegan y en su juego
el sheriff es muerto. Un tétrico acorde subraya el momento en que el nifio
anuncia: “estas muerto Kane”. En ese preciso instante se produce en la
musica un significativo silencio y del silencio surge la balada que de
nuevo reaparece. Esta estrategia narrativa del discurso musical se mantie-
ne durante todo el film. De este modo el duelo final, en el que el protago-
nista termina por imponerse a los forajidos, es leido musicalmente por
medio de la balada que se abrira paso poco a poco hasta absorber por
completo todos los elementos amenazadores que la obstaculizan, elemen-
tos que se identifican con el peligro que se cierne sobre el protagonista, o,
lo que es lo mismo, sobre la ley y la justicia. La absorcion de los elemen-
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9 Titulo original: The Carptbag-

ges. Produccion: USA. 1964.

tos desgajados de la balada por ésta es el final feliz, el retorno a la melo-
dia que previamente hemos reconocido como denotacion del héroe, el
amor entre éste y su mujer, el espacio libre...la nobleza y la justicia. La
sincronia con las imagenes es perfecta: toda la tipologia de musicas que
no pertenecen a la balada aparecen junto con las imagenes de los foraji-
dos mientras que la balada lo hace con la imagen del sheriff y de su espo-
sa que, a pesar de su rechazo a la decisién de volver al pueblo sabiendo
que eso significaba el enfrentamiento con la banda de pistoleros, final-
mente se constituye en su tinica ayuda.

Alo largo de la secuencia se van acallando las musicas amenazantes a
través de las cuales la balada trata de abrirse camino. La muerte del ulti-
mo pistolero es también el definitivo cese de la musica perturbadora y
con él la balada que se impone definitivamente y se abre paso a la par
que el coche de caballos en el que el sheriff y su esposa se abre paso entre
las gentes del pueblo y se pierde hacia las afueras rumbo a otro lugar no
lleno de oprobio. Finalmente el tema reaparece tal como se mostré al
principio del film, sobre los titulos de crédito, con su misma orquesta-
cion, el ritmo que se iguala al galope de los caballos y la voz que canta la
melodia. El significado es muy preciso: el orden ha sido restablecido y,
por afiadidura, la heroicidad es necesaria y el héroe tiene su recompensa.

Un género que merece también ser mencionado es el melodrama. La
musica hace que el melodrama cinematografico posea caracteristicas dis-
tintivas a las de cualquier otro género. Melodrama quiere decir represen-
tacion con musica, segun esto, toda pelicula del periodo del cine sonoro
seria un melodrama, pero lo que interesa es ver cuales son las carac-
teristicas distintivas de lo que restringidamente se llama melodrama
cinematogrdfico. Un ejemplo digno de atencion seria Los insaciables de
Edward Dmytrick, con musica de Max Steiner’.

En €], como en general en todo el melodrama, nos encon-
tramos con la contraposicion entre lo sinfénico y lo cameris-
tico. El discurso musical representa dos procesos antagoni-
cos. Un ascenso y un descenso. El primero es un enriqueci-
miento industrial, el segundo un empobrecimiento afectivo.
La disposicion de la musica afecta a los dos sujetos principa-
les. El motivo épico, masculino, fuertemente sincopado, que
tendra a lo largo del film una serie de variaciones ritmicas y
timbricas fundamentalmente por la alternancia entre gran
orquesta y conjunto de camara que se corresponden con la
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épica y el poder la primera y con lo intimo y la pérdida de poder el
segundo. A la primera corresponde una tonalidad mayor generalmente,
mientras que al segundo le corresponde una tonalidad menor. Asignan-
dose también una distinta orquestacion que da como resultado un timbre
grave en la parte de la gran orquesta y un timbre agudo en el conjunto de
camara. El tema amoroso, de cardcter femenino, es ejecutado generalmen-
te por instrumentos de cuerda, afladiéndose un arpa que aparece primero
en una escena clave: la evocacion del dormitorio. Esta primera aparicion
esta relacionada con la madre. Posteriormente se asocia al tema amoroso
en forma de arpegio, perfectamente reconocible aunque se mantenga en
segundo término. También es de destacar la relacion entre lo real y lo
imaginario, o lo que es lo mismo, el paso de la memoria asumida a la
memoria rechazada, aparece representada en la formula de una cadencia
rota, cuya recomposicion solo tendra lugar en el momento de la toma de
conciencia del personaje.

En conclusiéon podemos decir que el cddigo musical se corresponde
con el género. Cada obra tiene, por supuesto, sus propias caracteristicas
de acuerdo con la construccion dramatica del personaje, de acuerdo con
la construccion dramatica del relato, etc... pero es el género el que deter-
mina el discurso musical; timbre, orquestacion, ritmo, armonia son pues-
tos al servicio de la estructura narrativa y en ésta lo mas determinante es
el género.

5.
Por supuesto hay obras del cine postclasico en las que ocasionalmente
la musica vuelve a ser un instrumento narrativo inserto en la obra de
modo que solo en ella tiene su plenitud, insistiendo en que en el cine
actual esto ya no es asi. La musica ha de venderse por separado de la
pelicula; por lo tanto no puede tener una gran dependencia de ella. No se
trata ya de una musica hecha para ayudar en la construcciéon dra-
matica, hecha, para subray.ar el relato hasta casi uegar a constituir un 10 The Mission, Produccién:
subrelato. Mtsicas tan brillantes como las del cine clasico las sigue USA, 1986. Misica de Ennio Mori-
dando el cine actual, pero su brillantez es justamente el factor que "¢
mas se mtgrpone entre la musica y el 1je1ato. A veces se trata dc/a una 11 Titulo original: The body-
lujosa vaciedad como la banda musical de La mision", bellisima guard, Pr;:l'dIilCCi(')r;ZUSA, 1992. u
. : : P s tema I will always love you cantado
musica, pero con un fun.c1onjc1m1ento sui generis” al margen del por Whimefz Houston y compues-
relato aunque no de la historia; a veces de un tema comercial con to por Dolly Parton alcanzé los
‘o Ny . . T ,»  primeros puestos del “Hit Parade”
caracteristicas de produccién musical de lujo para el “Hit Parade

en USA y otros muchos paises
como el tema de El guardaespaldas",... en todo caso musica que hace entre ellos Espafia.
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el cine mas comercial, mas asequible al gran publico, pero que no afiade
nada al relato, incluso en muchas de las obras le resta complejidad.

Algtin honroso caso excepcional se produce, no obstante, en que el
cine actual cuenta con una banda que retoma las caracteristicas narrativas
de la musica en el relato clasico. Tal es el caso de la musica de Blade
_ Runner” que aunque fue un éxito de ventas en formato indepen-
12 Blade Runner, Produccion: . , .
USA, Honk Kong, diente de la pelicula fue por su modo de actuar dentro del film por
lo que tuvo el éxito como musica en si.

En la banda de musica nos encontramos con una mezcla de ele-
mentos caracteristicos del relato clasico como son el amago de ober-
tura de los titulos del principio, “main titles”, introduciéndonos a la
atmosfera del film e incluyendo los elementos connotativos de los
replicantes como los “golpes” de sonido junto con esa aguja sonora
que nos recorre la médula espinal, incluyendo, en resumen, elemen-
tos que mas tarde tendran su propio desarrollo en temas como
Blush response (en referencia a la reaccion emocional que permite
diferenciar a replicantes y humanos), que empieza con una amena-
zante capa atmosférica y deriva en un bellisimo tema con una
cadencia de tonalidades cristalinas connotativas de la paradoji-
camente exquisita feminidad de la replicante Rachel, que pro-
gresivamente se ve invadida por nuevos efectos, una especie de
palmas electrénicas con un ritmo vivo que va haciéndose mas
presente con espléndidas explosiones sonoras.

El tema Love theme se asemeja a lo que era el “leit motiv” en
el relato clasico. Este ubicuo tema acompafa a todos los repli-
cantes en algiin momento, como queriendo ser la representa-
cién sonora de la ambigua relacién que se establece entre éstos y el
“blade runner” que los persigue. El timbre principal, el de la melo-
dia del tema esta interpretado por un saxofén, uno de los timbres
mas calidos que existen, y con esa calidez se subraya tanto la atrac-
cién por Rachel como la muerte de Roy.

Un salto estilistico notable es el tema Blade runner blues, un pun-
zante himno a la soledad, la del frio detective que en su lagubre
apartamento se adivina replicante. El timbre es en esta ocasion el
del CS 80, un instrumento electroénico que lo mismo irradia la ener-
gia de Main titles que la extrema delicadeza de este tema.
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Otro salto estilistico importante es el del tema One more kiss, dear. ;Por
qué un tema tan rancio, con las caracteristicas melodicas y ritmicas de la
musica de un siglo antes del tiempo de la historia, primeras décadas del
siglo XX, entre una musica vanguardista, futurista y con voluntad cienti-
fista? La respuesta estd en el mestizaje del film y concretamente en los esti-
lemas del cine negro que éste adopta. El tema es el tipico que oirlamos en
una de aquellas peliculas de este género y como solia ocurrir en el cine
negro significa un tiempo estancado, una retencion del tiempo, un tiempo
sin cambio, como residuo de un pasado imposible de borrar totalmente.

La musica de Blade Runner demuestra que la funcion de la musica es

su colaboracién en la construccion dramatica y que las reglas estan
hechas desde que la musica cinematografica se codifico en el cine clasico.
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