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Resumen

Se ha establecido, en muchas corrientes analiticas, una divergencia entre las bandas sonoras que expresan
un sentimiento o estado emocional y aquellas que se limitan a “estar ahi”. Teniendo en cuenta hechos
como la respuesta emocional del espectador ante la obra de compositores que en teoria nada pretender
expresar en sus creaciones para la imagen, o el efecto que puede suscitar la pérdida de las connotaciones
semioldgicas de determinados sonidos, se cuestiona aqui la validez de términos empleados para calificar
bandas sonoras, a la par que se proponen otras mas adecuadas a esta realidad.

Abstract

It is well established, in many analytical traditions, the difference between soundtracks that tend to
express a feeling or an emotional state and those which just “are there”. Considering real facts such as the
emotional response of the public to music that supposedly lacks expressive connotations or the actual
reactions that the loss of semiological connotations of certain sounds implies, this paper puts into question
the validity of the terms used to describe soundtracks. A proposal of more adequate terms is also made.
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;EXISTE UNA FRONTERA EN LA MUSICA
APLICADA A LA IMAGEN COMO ELEMENTO
EXPRESIVO Y ESTRUCTURAL?

Volumen I Matilde OLARTE MARTINEZ

Resumen: Se hia establecido, en muchas corrientes analiticas, una divergencia entre lns
bandas sonoras que expresan un sentintiento o estado enocional y aquellas que se linitan a
“estar ahi". Teniendo en cuenta hechos como la respuesta emocional del espectador ante la obra
de compositores que en teoria nada pretenden expresar en sus creaciones para ln imngen, o el
efecto que puede suscitar In pérdida de las connotaciones semioldgicas de determinados soni-
dos, se cuestionan aqui la validez de los términos empleados para calificar bandas sonoras, a la
par quie se proponen otros mds adecuados a esta realidad.

IS THERE A FRONTIER IN SOUNDTRACK MUSIC AS AN EXPRESSIVE AND
STRUCTURAL ELEMENT?

Abstract: 1t is well established, in many analytical traditions, the difference betwe-
en soundtracks that tend to express a feeling or an emotional state and those which
just “are there”. Considering real facts such as the emotional response of the public to
music that supposedly lacks expressive connotations or the actual reactions that the
loss of semeiological connotations of certain sounds implies, this paper puts into
question the validity of the terms used to describe soundtracks. A proposal of more
adequate terms is also made.

Desde hace una década se han incrementado notablemente los estu-
dios sobre las interrelaciones entre la musica y la imagen a la que acom-
paia. Estos estudios corresponden a la ciencia de la musicologia —a pesar
de la poca bibliografia que han aportado y aportan investigadores es-
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Ranoles /al respecto-, ya que el analisis de esta miisica permite baraja v

I'l()/S Parametrgs de investigacion; establece, por una parte arquetiJ (}r Vda ,

musica expresiva con funciones de metatexto, donde la n/uisica inIt)rﬁS :

camente va mads alla de los didlogos; por otra parte, haciendo un est 156
comparativo de las bandas sonoras de un mismo autor, se pueden CU .
ltllsl,u]l }l)atl“/(\)ll’}?S compos.itivos de melodias que le definen /como tal —Var?g::
ponerse un esquema medicn do mriors v, eV P
ponerse un na . cas propias de ciertos géneros

tEI/ ror, intriga, policfaca...— analizando las bandas sonoras de las alti
peliculas pertenecientes a dichos géneros, lo que permite crear poste 'r'nas
mente las librerfas musicales, tan usadas en los estudios de televpisic’)nnor-
ra l(.)s. fondos mL.lsicales de series y documentales; el estudio de las c,o}zli:
posiciones para imagen de algunos compositores considerados ‘clasicos’
—como es el caso de los espafioles de la Generacién del 51 Antén Ga :
iAkirll, Luis de Pablo o Carmelo Bernaola— permitiria hacer,una revisi()rrC\l:

a yrge;iaenﬁovslggalcggr; <liae rlfu’s(’)llzsr; ((:)ir;nia’ de algunos autores.

R a : ental y pasando al caso de la uti-
hzac101} de mdsica preexistente, tenemos numerosos temas a analizar: l
por qué de la reiteracion de cierta musica clasica, muy conocida ueC :_
mite es.tabl'ecer al espectador un codigo de identificacién al o/il'(lla perlo
1que dle 1lmp1de aleial‘ su repertorio musical con piezas no tan comlell?cia—
: ;zze; ii ; aelirlzé)lruq}{e de liel utlh/zacién ex‘cesiva de canciopes de pop, rock o
jaz éel ya i : 1smn en la pelicula no responde a necesidades estructura-
Py agl;rllogérz CI;CS); rclltL;e l;iiilnusgrde I(zs ?iismgs tem&}s musicales de una
compositor; otras cuesti(,)nes ﬁe o conres mlsm? tr
e ; que no corresponderian al tema que plante-

Como todos sabemos, los sellos discograficos venden muchas ma
bandas sonoras que grabaciones de conciertos clasicos, y por lo tant .
desde el punto de vista de la sociologia de la muisica ,est}e) T n"O/ e
pecifico debe ser objeto d i : ep’ertono cta

cf " objeto de estudio por nuestra parte; ademds, en esta
miisica s.e‘da recientemente otro fenémeno que afecta al compolsitor co-
mo la utilizacién de musicas y canciones preexistentes, con lo que 1;1 la-
bor d? compositor de banda sonora queda reducida a la de ar?e lista y
coordinador; desde hace aproximadamente unos seis afios, se hag incre}f
mentado el ntimero de bandas sonoras de comedias Comptiestas por re-

1 Cfr, f i Y’ i
. OLARTE MARTINEZ, Matilde. Presencia de la musica cldsica europea en el cine ame-

ricano actual: sefia de identidad”. En: Actas de 191€50
T del VI Congreso ‘Cultura europea’. Pamplona, Aranza-
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copilaciones de canciones americanas de los afios 60 y 70% lo que abarata
notablemente el coste original de la pelicula pero reduce considerable-
mente la labor compositiva del musico; ademads, en la grabacion comer-
cial de la banda sonora, aparecen canciones que no se utilizan en la peli-
cula, porque realmente lo que importa es que el disco guste al piblico y
se venda, Esta perspectiva se aleja mucho del ideal de banda sonora pa-
ra el que trabajaron Korngold, Herrmann o Rozsa, pero es una realidad.

Por tanto, la justificacién de la necesidad de estudiar la musica aplica-
da a la imagen es clara. Como método de estudio proponemos una clasi-
ficacién nueva, ya que, por las razones que expondremos, los términos
que mas se usan no responden en esencia a las funciones de la musica pa-
ra la imagen en nuestro momento actual. El estudio de estas funciones
clarificara tanto a los compositores como a los criticos que tienen que juz-
gar sobre la calidad de la obra.

Primeramente, vamos a revisar los conceptos de miisica expresiva y
musica estructural, con los que se define a la banda sonora que forma
parte de una pelicula. Se ha establecido, en muchas corrientes analiticas,
una divergencia entre la banda sonora de un pelicula —o corto- que ex-
presa un sentimiento o un estado emocional, o sea, musica expresiva, y
aquella musica que se limita a “estar ahi”, como una mera musica de fon-
do, que no expresa nada, que es la musica estructural®. La primera defi-
nicién, la musica expresiva, puede hacer referencia tanto a los sentimien-
tos de los protagonistas como a los de los espectadores; del protagonista,
porque sus sentimientos cambian al escuchar esa misica, al interpretarla,
o al imaginarla —siempre casos de misica diegética o de “background”,
claro estd— como a nosotros, espectadores y protagonista pasivos de ésa
musica que estamos percibiendo.

2 Basta recordar los titulos de algunas de las bandas mas vendidas este afo pasado: Tienes
un é-mail (George Fenton), La boda de i mejor aniigo (James Newton Howard), Ator a primera vis-
ta (Mark Tsham) o Acordes y desacuerdos (Dick Hyman).

3 Cfr, las definiciones de muisica expresiva y estructural en los principales manuales que tra-
tan del tema: BELTRAN MONER, Rafael. Ambientacion musical. Madrid: Instituto Oficial de Ra-
dio y Televisién, 1991; CHION, Michael. La misica en el cine. Barcelona: Paidés, 1997, COLON
PERALES, Carlos - INFANTE DEL ROSAL, Fernando - LOMBARDO ORTEGA, Manuel. Histo-
ria y Teoria de la Miisica en el Cine. Presencias afectivas. Sevilla: Alfar, 1997; CUETO, Roberto. Cien
bandas sonoras en la Historia del Cine. Madrid: Nuer, 1996; LACK, Russell. La nuisica en el cine. Ma-
drid: Cétedra, 1999; NIETO, José. Miisica para la imagen. La influencia secreta. Madrid: SG.AE;,
1996; XALABARDER, Conrado. Enciclopedia de las bandas sonoras, Barcelona: Ediciones B, 1997.

4 Cfr, las nuevas nomenclaturas para diegética o accidental e incidental en; JONES, Chris - 1O-
LLIEFE, Geneive. The Guerrilla Filur Makers Handbook. London: Continuum, 2000, p. 196.
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En un s.egundo lugar, la muisica expresiva la subdividen, los criticos
animica e imitativa, en funcién de la expresividad fruto de los sentimi’ .
tos/ ° fl‘L‘ltO de la contemplacién de la naturaleza, pero siempre referi’den-
musica incidental, no diegética o “featured music”, que s6lo es percibiada
por e% espectador, y nunca por los protagonistas. La emocién que expr .
este tipo de msica, fruto de la subjetividad con que la percibe el es Pecetsa
301‘, pgede mgver nuestro estado de 4nimo a la alegria, la tristeza, ePI) mi::
m(;,cij 1;15;5;11‘0132d},)§$;}q;;e Z;)ﬁolcz}s/ funciones principales de la muisica ani-

’ on puede centrarse en el efecto que al
espectador le produce el escuchar esa musica e imaginarse tanto un feng
meno Fie la naturaleza —la llegada de la primavera o la caida de las ho'asci“
como {mégenes mentales de fenémenos atmosféricos —el viento, el trujeno,
lé lluvia, el/anochecer...—, al mas puro estilo de la mtisica progra;nética clé-/
sica y romantica; estas funciones se le atribuyen a la musica imitativa

Esta clasificacion de la musica expresiva no es equitativa ya que m‘ien-
tras los ejerpplos de musica anfmica son infinitos, porque todos r’eimos
paslellmos miedo, tenemos intriga, o incluso podemos llegar a llorar al es-,
tar “protagonizando” la pelicula desde nuestro asiento, no pasa lo mismo
con' la musica imitativa, donde los ejemplos son més bien escasos; el mas
reciente que se merezca resaltar es el compuesto por James Newtlon Ho-
yva'rd en Mientras nieva sobre los cedros; ademas, todos los casos de musica
Imitativa necesitan una fotografia excelente, para que la musica ayude al
especta.d/or en su propia descripcién de lo que esta contemplando, si no
su fu.nc1/on serd vana, y no ilustrard al espectador para Comprenderl mej01;
esas imagenes sin texto; por tanto, cabria preguntarse ;cuantos ejemplos
podriamos citar de imagenes de la primavera o el otofio, 0 una tormenta
veraniega, donde la buena fotografia de un plano general continuado
estd subrayada por una musica imitativa apropiada?; ademas sorprende
el hecho de que buscando compositores cldsicos de muisica prc/)gramética
no vemos que hayan sido utilizados con este fin, mientras que son hm :
numerosos los casos de mtisica romdntica y expresionista utilizados coz
el primer fin expresivo con que fueron compuestos®.

Esta primera cuestién de la dicotomfa de la mtisica expresiva en el
analisis de la banda sonora ha sido eludida por algunos autores, y por
tanto, 'descalificada; el compositor José Nieto, en su manual sobre ;nﬁsl.aicé

para cine, reduce las funciones de la musica expresiva a transmitir emo-

5 p . e ‘o

MAR%I;EIES e]en‘lplos“de misica cldsica que aparecen en peliculas que se citan en: OLARTE

M , Matilde. La/ opera como diégesis en la narracién fiimica en las dos tltimas déca-
as”. En: Cundernos de Miisica Iberonmericana V1 (1999) (en prensa).
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ciones, establecer estados de animo, poner de relieve los distintos aspec-
tos de la imagen, y cumplir funciones semiolégicas®. Un hecho que sor-
prende es la imagen tan parcial que presenta el autor, porque no sola-
mente pasa por alto a la musica anfmica, sino que parte de que la tinica
musica que puede ser expresiva es la incidental; por tanto, le niega toda
la fuerza expresiva a la musica diegética, y deja una gran parte de la mu-
sica presente en la banda sonora fuera del campo del analisis. Como to-
dos sabemos, son numerosos los ejemplos de secuencias que contienen
musica diegética de gran sentido expresivo, bien porque el espectador co-
noce ‘a priori’ el efecto que esta mtsica produce intrinsecamente, o bien
porque los protagonistas han dado a una musica tal poder expresivo, por
razones argumentales; ejemplificando esta funcion expresiva de la msi-
ca diegética, tenemos el comienzo de La muerte y In doncella (1995), con los
protagonistas escuchando el primer movimiento del “Quinteto de cuer-
da” de Schubert, en estado de completa agitacion, ya que la mujer se
acuerda de que ésa era la musica de fondo que escuchaba mientras la tor-
turaban; o en La vida es bella (1998), donde percibimos los sentimientos del
protagonista hacia la chica, que estd en el mismo teatro escuchando la
barcarola de “Los cuentos de Hoffman”, y cémo este recuerdo les sirve a
ambos protagonistas: él utiliza esta musica como metatexto y pone un
disco con esa misma pieza en el campo de concentracion para que su mu-
jer sepa que sus sentimientos hacia ella no han cambiado, a pesar de la
circunstancia en que se hallan. Por tanto, la musica, ciertamente, sustitu-
ye al texto en muchos momentos de la accion, y su papel estd plenamen-
te justificado porque su papel expresivo es mas rico que ciertos didlogos,
tanto en su vertiente diegética como en la no diegética.

En tercer lugar, revisamos el otro tipo de musica de la banda sonora
que no expresa nada y que “estd ah{”, la llamada musica estructural.
Aunque parezca que su papel se limita a mera musica de fondo no es asf;
si el compositor quiere, puede cumplir también funciones textuales: su-
brayarnos una secuencia chistosa muy breve —un “gag”—, remarcar, con
su ritmo musical, el ritmo que marca la imagen, o servir de enlace entre
secuencias encadenadas. La musica estructural por excelencia es la “Mic-
key mousing music”’, la que acompafia a los dibujos animados, y que
permite que el mensaje que transmite la imagen se resalte por el ritmo
que le impone la musica. Un ejemplo de miisica estructural estilo “Mic-

6 Cfr. NIETO, José. Op. cit., 1996, p. 38.
7 Este recurso musical se llama asi porque se utilizé por vez primera en los cortometrajes del

ratén Mickey.
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key mousing” que podemos tener en la cabeza es el comienzo de Tienes
e-mail (1999), donde la protagonista se acerca al ordenador a escondidas :1}1
su povio, moviéndose cémicamente, al ritmo, por supuesto, de una 'mﬁs'e
ca incidental que subraya al espectador la comicidad y la complicidad dl-
la secuencia. Los casos de musica estructural son dificiles de analizar pof
que muchas veces su papel de ‘subrayar’ puede convertirse en 'expr/esar’
al c~aer en la subjetividad del espectador. Por ejemplo, la muisica que acom.,
pafia a la secuencia del tinel en la oscarizada Todo sobre mi madre com-
pu}es.ta e interpretada por Ismael Lo, puede ser para algunos una’ mera
musica de fondo, que subraya la escena de la partida de la protagonista
comn una ‘ritmica implicita, acorde con la imagen que vemos; pero, a otros’
esa musica les causa pena, dando mas valor a la expresividad que para’
ellos tiene, que a la relacién de la musica con la estructura del guion

E'sfos problemas que planteamos acerca de la subjetividad en l.a re-

cepeion expr.esiva cle la musica, no han sido abordados en los manuales
de musica e imagen; para Nieto las caracteristicas de la musica estructu-
ral son tres: aportar o modificar el ritmo de la imagen, poder tener el mis-
mo valor que la planificacién en el plano no diegético, y afectar sensible-
mente a la continuidad de la narracién®. Estas definiciones no ayudan a
comprender claramente la importancia de la musica estructural Yy, por
tanto, nos llevan a dudar de la vigencia de su utilizacién en los cc;mi)osi—
tores actuales.

En cuarto lugar, en cuanto a las caracteristicas intrinsecas de la musi-
ca.expresiva, observamos tin nuevo concepto en el uso del colorido tim-
brico de. lF)s instrumentos de la orquesta, lo que afecta directamente a la
composicion musical de misica expresiva; este cambio consiste en dejar
de lado las funciones clasicas que se han adjudicado, en la mayoria de los
m'anuales, al timbre de cada instrumento, y que obligaban a usar deter-
minados instrumentos para conseguir una finalidad expresiva concreta;
la nueva experimentacion consiste en jugar con nuevos efectos expresivos;
para timbres que no cumplian esa finalidad. Cuando analizamos creacio-
nes musicales recientes para imagen, descubrimos caracteristicas nove-
d.osas que se apartan de un antiguo “academicismo”; por ejemplo, hay
Clert?s melodias que no utilizan las connotaciones semiolégicas de ;lgu—
Nnos Instrumentos, y por eso sorprenden y pueden provocar extrafieza al
Ies'pec'ta‘dor, acostumbrado a un piano romantico expresivo y a un violin
pizzicato” intrigante. En el manual sobre musica para imagen, editado

8 Cfr. NIETO, José. Op. cit.,, p. 38,
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por RTVE, se nos dan criterios muy claros sobre la correcta utilizacién de
los timbres de cada instrumento para conseguir un efecto expresivo ani-
mico o imitativo. Por ejemplo, se sefiala que para expresar bondad y
amor la tesitura de la composicién deberia ser alta o media, mientras que
para expresar lo contrario -maldad y celos- deberfa de ser grave. Para
que la musica signifique grandeza y/o pasion, la orquestacién puede ser
completa o llena; pero para significar melancolia la orquestacion debe de
ser simple; para que la musica produzca excitacion, el fraseo, el ritmo y
el movimiento deberia de ser irregular; y para que produzca tranquili-
dad, el fraseo debe de constar de repeticiones regulares, el ritmo debe de
ser regular no percusivo, y el movimiento debe de ser reposado. Asimis-
mo, para describir a la noche, se debe de utilizar un ritmo regular no mar-
cado, con una orquestacion simple, con un movimiento reposado, con
una tesitura media o grave y con un timbre calido; en cambio, el méas alla
y el espacio pueden ser descritos con un ritmo irregular, con un fraseo re-
gular pero obsesivo en sonidos prolongados, con una armonia atonal y
una tesitura sobreaguda o grave’. Seguro que a esta altura estamos todos
pensando en el vals “El Danubio azul” de Strauss en 2001: Odisea en el es-
pacio, y en cuantos ejemplos hay donde se ha superado ya esa rigidez en
las composiciones para imagen con funcionalidades expresivas, donde se
tenfan que guiar por los criterios de que el timbre célido sélo lo producen
instrumentos de cuerda, trompa, guitarra eléctrica, o un arpa en tesitura
media-grave; el dspero, si toca un oboe, fagot, sax6fono, guitarra eléctri-
ca o trompeta con sordina; el claro, interpretando la flauta, el flautin, el
clarinete y la celesta; el incisivo, con instrumentos de metal, el xil6fono o
el piano; y el opaco, por instrumentos de cuerda con sordina, flauta y cla-
rinete en tesitura grave, el violoncello y el contrabajo. No obstante, to-
davia son numerosos los casos de ambientacién musical de documenta-
les y reportajes televisivos donde se recurre a la tonalidad mayor para la
alegria y a la menor para la tristeza'”.

9 Cfr. BELTRAN MONER, Rafael, Anibientacién musical. Madrid: Instituto Oficial de Radio y
Televisién, 1991, pp. 19-21.

10 bid,, p. 21. Recordemos, al respecto, lo que aconseja Beltrdn Moner: “Los fragmentos musi-
cales en los que predomina una tesitura aguda y tonalidad mayor nos producen la sensacién de
claridad. Por ello lo relacionamos con el estado anfmico de regocijo, sinceridad, diversion, admi-
racion, etc, o sea, expresiones agradables. (Luz. Dfa). Si la tonalidad es menor producen la sensacién
de melancolia, tristeza, resignacién, desesperanza, en una palabra, expresiones de afliccién. Los so-
nidos de fesitura grave producen, en nodo rayor, sensaciones de tranquilidad, paciencia, deseo, ho-
nor, orgidlo y en modo nienor furbacion, temor, desaliento, sospecha, cansancio (Sombra. Noche). Los
sonidos extremos -subgraves y sobreagudos- con armonfa atonal producen sensacién de terror,
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Es verdad que determinadas agrupaciones de instrumentos tienen
contenido semioldgico —e incluso se parte de ello en las programacioneg
de musica de primaria y secundaria~, pero no salirse de ese marco em.
pobrece al oyente. Si se parte de la idea de jugar con los timbres se puie-
de conseguir lo que plantea Nieto:

“En mi experiencia personal, normalmente decido la textura instrumental de ung
partitura, es decir, el color de la miisica, antes que la musica misma. Por ello, durante
uit Hempo tengo en la cabeza In sonoridad de una determinada combinacion timbrica
como clemento abstracto, sin forma alguna, que mds adelante se va concretando con I
comtposicion de tewas o motivos, eleccién de los contextos arménico Y ritmico, estryc-
tira de cadn bloque, etc”!,

Bsta estructuracion en la composicién se puede observar en la mayoria
de las bandas sonoras de compositores actuales. Por ejemplo, en el traba-
jo reciente de John Williams, Las cenizas de An gela (1999), los temas musi-
cales que remarcan a cada personaje estin estructurados con dibujos
melddicos de timbricas diferentes; Gabriel Yared obtuvo un oscar por la
mejor banda sonora en El paciente inglés (1997), partiendo de una orques-
tacion original. Actualmente, sobre todo en las bandas sonoras de sinfo-
nistas como Danny Elfman (Sleepy Hollow, 1999, o Pesadilla antes de Navi-
dad, 1993), y de compositores de melodias ‘leiv motiv’ como Carter
Burwell (Fargo, 1998), se comprueba que, al escribir musica para identifi-
car protagonistas, o musica de situaciones con finalidades expresivas, los
timbres utilizados son muy variados y no corresponden a los arquetipos
—vistos con anterioridad- sobre el timbre de instrumentos (sabiendo que
dichos arquetipos fueron superados por los compositores desde el co-
mienzo del s. XX). Ya no es necesario que la novia tenga el timbre del pia-
no o del violin, ni el malo el del trombén. Con las orquestaciones por or-
denador, con un tratamiento digital del sonido, y utilizando programas
secuenciadores y editores de sonido y partituras, la experimentacién tim-

pesadumbre, maldad, irritacién o sea expresiones desagradables. El movimiento rdpido produce
excitacién y el lento reposo o calma. Por supuesto, ningtin estado de animo, triste o alegre, su-
perficial o profundo, juguetén o sofiador, burlén o enfermizo, puede ser evocado por caracter{s-
ticas de sonido aisladas, dependerd mas bien, en general, del giro melddico, de la armonfa, del
ritmo, del movimiento, de los matices dindmicos, es decir del conjunto de la construccién del tro-
zo musical. Asf pues, un movimiento reposado, expuesto en tonalidad mayor, con tema mel6-
dico y timbre ‘calido’ nos sugiere tranquilidad, agrado, amor; pero si en este tiempo lento con-
curren atonalismos, timbres hirientes o asperos, percusién entrecortada y fraseo melédico de
repeticién irregular el resultado serd de intranquilidad, desagrado y de aborrecimiento”.
" Cfr. NIETO, Jos¢. Op. cit., p. 124.
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brica es mds facil, y por eso se pueden superar los pardmetros Eie los or-
questadores de las grandes productoras de Hollywood de los afios 40, 50
y 60. Serfa objeto de un ensayo distinto el cuestionarnos hasta qué punto
la composicién musical que se abandona en la interfase MIDI es compo-
sicién, y como es posible que directores como los espafioles Amenabar y
Almodévar se consideren musicos, bien por ser meros aficionados, o por
ser capaces de armar una banda sonora con melodias heclinas por ’sam—
plers’, en grabaciones digitales de audio, o por buscar canciones preexis-
tentes con una fuerte relacién textual-argumental, como base para la dié-
gesis musical de la pelicula. Son los compositores profesionales los que
tienen que responder a estos nuevos planteamientos.

Volviendo a nuestro objeto de estudio, el quinto y dltimo Punto a tra-
tar es la vigencia de las calificaciones utilizadas para los medios expresi-
vos de la musica, el ruido y el silencio: los adjetivos “objetivos”, “subjeti-
vos” o “descriptivos”!?; segin estos calificativos, objetivo. serfa todo
sonido que aparece en la pantalla y que tiene un papel expresivo en el ar-
gumento, o sea, es diegético; subjetivo seria si no aparece d1recta1r'\en.te en.
escena pero el espectador lo percibe, o sea, no diegético; y detSC.l‘lpth.O si
la musica va describiendo una situacién natural, o sea, expresividad imi-
tativa; como podemos observar, estas definiciones se superponen a las
definiciones de mtisica diegética e incidental, aceptados por todos, y no
aportan ninguna caracteristica nueva; y por otra parte, no incl'uy.en a los
tipos de musica estructural, por lo que, realmente, por su parcialidad, no
vemos la utilidad practica de su uso. 5

Asf las cosas, planteamos que la musica para la imagen'se clasifique,
ademas de diegética e incidental, como descriptiva y narrativa. Estas dos
definiciones serfan tanto para la musica expresiva como para la estructu-
ral, asi no se superpondrian ambas definiciones, y responderfan a las fi-
nalidades de la musica en el cine: sustituir a las palabras [musica de si-

12 Cfr, BELTRAN MONER, Rafael. Op. cit., p. 21: “La musica, como medio expresi\’fo4 de am-
bientacion la clasificamos en tres cualidades, musica objetiva, musica subjetiva y niltl.S{ca des-
criptiva. Miisica objetiva es aquella que participa en la accién de forma real y sin ps)?lbfhdac% de/
exclusién. Cualquier elemento reproductor de miisica puede aparecer en.la n’arraam.’t ti)n VthO
y tiene que sonar tal como es, con su sonido y caracteristicas propias. Eshlo,.epoca, tlmA re, € f_
Musica subjetiva, o sugestiva, es la que expresa o apoya una situacion el.noc1ona1 c0nc1etal, Erc
ando el ambiente animico que no es posible reproducir por medio de la imagen y/o la /paba‘. v
Misica descriptiva es aquélla que por su forma de composicion y sus caracterl‘shcals ftlm “ng
nos proporciona la sensacién de un efecto o situacion naturall‘ El vxento., la l]ul;f.la, ﬁ‘leszg;g;ltas
péjaros, un paisaje, un lugar determinado, una época y otras clr.cunstancms ambients 1edle o
de sentido animico o argumento dramético emocional son motivos que esta musica py
cribirnos a través de sensaciones auditivas”.
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tuaciones], meterse de lleno en la psicologia de los personajes, exponer
abiertamente los aspectos més intimos del protagonista, mostrar los ca-
racteres esenciales de uno o varios personajes, definir a un determinado
personaje con unas notas o con toda una melodia [mdsica de personajes],
de forma que en la pelicula, siempre que se quiera hacer referencia a]
mismo, es suficiente repetir esta melodia. Como ha subrayado con muchg
acierto Xalabarder, se le pide a la muisica que se supedite a la imagen, que
acompafie a las imédgenes, que subraye las secuencias o profundice en log
personajes, pero siempre partiendo de la base de que la pelicula marcara
las pautas por las que debe desenvolverse la banda sonora®®.

Con los calificativos de narrativo y descriptivo pretendemos incluir
aquellas funciones expresivas que se ven mediatizadas por la subjetivi-
dad del oyente, y que alterarfan la eleccién primera que ha hecho el com-
positor para esas imdgenes. Cierta composicién, en un momento deter-
minado de la accidn, puede ser expresiva para el espectador, porque
consigue crear en él miedo, inquietud, no estd mediatizado por un cono-
cimiento previo de esa pieza; en cambio, otro espectador en la misma sa-
la, que conoce la pieza, o que tiene una sensibilidad distinta, tiene una ac-
titud contraria ante la misma musica, por tanto no cumple la misma
funcién que la antes, porque no le transmite el mismo mensaje; cifrar la
funcién de la musica en la expresion, subjetiva, que produce, es arriesga-
do pues es dificil que coincida; en cambio, centrar la funcién en que cum-
pla una misién de metatexto, o narrando o describiendo, es decir, en la
musica intrinsecamente, es mas objetivo.

La musica narrativa puede cumplir la funcién de aligerar partes tex-
tuales del guién, y es muy usada en las adaptaciones literarias ~pense-
mos en el uso que hace el compositor Richard Robbins de ella en las peli-
culas de James Ivory, sobre novelas de E.M., Forster, o Patrick Doyle en las
adaptaciones de Shakespeare que dirige Kenneth Branagh'; esta mtsica,
al narrar partes importantes del texto, puede querer resaltar el ritmo del
argumento, cumpliendo funciones estructurales, o puede decirnos que el
protagonista estd presente -msica de personajes— con una muisica que le
sea caracteristica, musica expresiva; o puede indicarnos que se va a dar
una situacién bien amorosa o de miedo, que antes ya nos habfa ilustrado,

3 Cfr. XALABARDER, Conrado. Enciclopedia de lns bandas sonoras. Barcelona: Ediciones B,
1997, p. 12.

4 Basta citar, de Robbins, Oriente Y Occidente (1984), Una habitacion con vistas (1987), Maurice
(1990) o Regreso a Howards End (1993), y de Doyle, Enrique V (1989), Mucho ruido y pocas nueces
(1993), Hamlet (1996) o Trabajos de amor perdidos (1999).
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o sea, también musica expresiva. Asi se consigue evitar la duda de si es
expresiva o estructural, o ambas cosas a la vez; es narrativa, con claras
funciones de metatexto.

Un ejemplo del primer caso es la miisica que Elmer Bernstein utiliza
en La edad de la inocencia (1993), en la conclusién, cuando quiere que corra
el reloj del tiempo y que transcurran unas décadas, para ver cémo ha in-
fluido el tiempo en los sentimientos de los protagonistas; con un “trave-
lling” circular, las imagenes se encadenan, al ritmo de la musica, consi-
guiendo el efecto de aligerar el ritmo argumental y de acelerar la
continuidad de la narracién; esta musica seria para la mayoria estructu-
ral, porque realmente marca el ritmo de la imagen; pero también podria
ser expresiva, porque condiciona al espectador a pensar en qué habra pa-
sado con el enamoramiento prohibido, o sea, musica expresiva; lo que es
claro es que es musica narrativa, porque ayuda a aligerar la trama, y nos
da pistas sobre lo que todos pensamos, ;qué ha pasado con el problema
planteado en la introduccién?

Con la mdsica descriptiva sucede lo mismo. La musica expresiva, por
su cardcter de conectar con el estado de animo o con los sentimientos, es
muy fécil que describa al espectador qué es lo que le ocurre al protago-
nista ante un hecho, o que describa sus emociones. Asimismo, una musi-
ca que ayuda a planificar el ritmo de la accién puede describir como se
desarrolla una determinada situacion.

Estos son los planteamientos para una banda sonora. Dejamos las pro-
puestas para que sean de la utilidad de todos: compositores, directores,
estudiosos y aficionados.
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