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INTRODUCCION

Eleccion del tema y estado de la cuestion

Dos son las razones que me han llevado a realizar esta tesis doctoral: mi
interdisciplinariedad por lo que respecta a la formacion académica y mi profesionalidad desde
los medios de comunicacion; en concreto, desde los servicios artisticos y de realizacion a los
que estoy comprometida y entregada desde que inicié mi trayectoria profesional en el mundo

de la imagen y el sonido en Televisio de Catalunya.

Parto de dos mundos académicos a partir de los cuales he sostenido la base de mi
investigacion: la lingtiistica y la musica. n definitiva, la comunicacion por partida doble. Por
un lado, todo lo que nos ofrece la semiodtica como disciplina lingiiistica y, por otro, la musica

como medio a través del cual podemos describir, expresar o narrar.

Gracias a mi trabajo en el departamento de Realizacion desde el afio 2000, he tenido la
oportunidad de poner en practica el objeto de estudio utilizando las mejores herramientas
disponibles en la empresa audiovisual donde trabajo. Ademas, he podido contar con el
consejo y opinion de expertos en realizacion de otros paises, como han sido Robert
Gummlich (realizador del Digital Concert Hall de la Berliner Philharmoniker) y Michael
Beyer (director freelance de escena y television y pianista); asi como, musicos especializados
en la visualizacién de la musica desde la composicion aplicada, como es el caso de José
Nieto, o desde el campo de la gestualizacion y la interpretacion, como, Albert Nieto. Ambos
los he escogido por sus escritos sobre la musica expresiva y estructural y por su interés en

aplicar pedagogicamente sus ideas creativas.

Serd objeto de mi estudio ver como inmortalizamos a través de los diferentes medios
audiovisuales técnicos y artisticos la narracion audiovisual que el compositor quiso que
viviéramos como experiencia (en principio, solo auditiva). A menudo, por no decir siempre,
dada la programacion de nuestros auditorios, con frecuencia centrada en repertorio anterior al
siglo XX, no podemos contar con que el compositor contextualice su obra, sino que tenemos
la experiencia de otro intermediario: el director de orquesta. Asi, que sera labor del realizador
hacer de puente entre la partitura como texto musical y el espectador-oyente, pasando por el

intérprete-director musical.
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En la actualidad, existen escasos estudios e investigaciones acerca de la manera de
proceder en este campo artistico (como expondré mas tarde) y, por ello, quiero comparar,
investigar y sistematizar diferentes maneras de proceder. Ver qué caminos se han seguido y
cudles son las lineas de trabajo emprendidas para que la historia audiovisual, a través de las
herramientas semidticas que nos ofrece la disciplina lingiiistica, dé un paso mas en el ya

adentrado siglo XXI.

La cita que viene a continuacion quiere demostrar qué supone la musica dentro del

mundo de la comunicacion a partir del libro de John Eliot Gardiner:

“Las personas suelen quejarse de que la musica es demasiado ambigua”, escribio
Mendelssohn en 1842. Todo el mundo entiende las palabras, por supuesto, pero los oyentes no
saben qué es lo que deberian pensar cuando oyen musica. A mi me pasa exactamente lo contrario,
y no so6lo en relacion con toda una parrafada, sino también con las palabras concretas. También
ellas me parecen tan ambiguas, tan facilmente malinterpretadas en comparacion con la musica
genuina, que llena el alma con miles de cosas mejores que las palabras. Los pensamientos que se
me expresan por medio de la musica que amo no son demasiado indefinidos para plasmarse con
palabras sino, por el contrario, demasiado definidos. Se trata de una afirmacion sorprendente (...)
La relacion de la musica con el lenguaje es tan compleja como la del lenguaje con el pensamiento.
El lenguaje puede elucidar, pero también puede estrangular la sensibilidad en el proceso de
transmision. La musica, por otro lado, cuando se interpreta, permite que el canal del pensamiento
transmitido y la sensibilidad fluyan con total libertad” (Eliot Gardiner, John (2015). La muisica en

el castillo del cielo (pp.647-648). Barcelona: Galaxia Gutenberg.)

Los libros de ensayo en los que me voy a basar para establecer los elementos de analisis
para mi objeto de estudio proceden del campo académico de la semiotica general ya que se
adaptaban mejor a esta investigacion. Un primer libro es el de J.L. Austin (1962), Como
hacer cosas con palabras (Barcelona: Paidds), que me ha proporcionado metaforicamente
“como hacer cosas con imagenes”. Un segundo libro es el publicado por la Universitat Oberta
de Catalunya de Paolo Bertetti (2012), La Historia audiovisual. Las teorias y herramientas
semioticas (Barcelona: UOC), que es el marco teérico que he aplicado en esta tesis doctoral.
Para el estudio de la percepcion en el espectador, he utilizado la primera parte, “Lineas
generales de una teoria e historia de la experiencia estética” del manual clasico de H.R. Jauss
basado en la hermenéutica literaria, Experiencia estética y hermenéutica literaria: Ensayos

en el campo de la experiencia estética (Madrid: Taurus), que he aplicado al analisis de la
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poiesis o aspecto productivo de la experiencia estética, de la aiesthesis o aspecto receptivo de

dicha experiencia y de la catarsis o funcidon comunicativa.

En cuanto a la metodologia de las fuentes orales, para utilizar las herramientas del
trabajo de campo, de la entrevista y la encuesta, me he basado dos manuales. Por una parte, el
libro de Rubén Loépez-Cano y Ursula San Cristobal Opazo (2014), Investigacion artistica en
musica (Barcelona: ESMUC), que fundamenta académicamente las investigaciones artisticas,
tal como apuntaba W. J- T. Michell (2001) en “Mostrando el ver”. Por otra parte, el libro de
Loraine Blaxter, Christina Hughes y Malcolm Tight (2002), Como se hace una investigacion
(Barcelona: Gedisa), concretiza las distintas metodologias y los métodos de investigacion a
través de encuestas, entrevistas, cuestionarios para la recoleccion de datos y la organizacion

de los mismos.

También he consultado las publicaciones de Philip Tagg y Anahid Kasabian, que aportan
un enfoque unidireccional en cuanto a la percepcion del receptor y a su interpretacion, mas
que a todos los elementos semidticos en conjunto que se interrelacionan junto con el director

musical, el realizador y el compositor, actantes del proceso.

Para terminar, ha sido de gran ayuda tanto el manual de Jos¢ Nieto (1996), Musica para
la imagen: la influencia secreta (Madrid: SGAE) como el libro de Vicente J. Ruiz Anton

(2016), José Nieto. Un encuentro imprescindible (Salamanca: Amaru).

Objetivos generales y especificos
Los objetivos de mi investigacion los puedo dividir en generales y especificos.

Dentro de los objetivos generales se encuentra el estudiar la musica como sujeto y como
objeto: Un nuevo planteamiento de “gramatica artistica” hacia una prospeccion de la labor

narrativa y creadora de la investigacion artistico-musical a través del mundo de la imagen.

Otro objetivo general es analizar la musica como finalidad audiovisual a partir de la

realizacion de conciertos de musica clasica para llegar al espectador a través de la pantalla.
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Un tercer objetivo general es establecer la diferencia entre tactica y estrategia de los
elementos técnicos y artisticos que confluyen para caminar hacia nuevos retos de

aproximacion a la expresion audiovisual de la musica.
En cuanto a los objetivos especificos, se pueden concretar en:

- Analizar por medio de las fuentes orales en un universo a explorar como
influye la herencia cultural en la cultura visual.

- Comprobar si hay disonancias entre los nuevos estudios visuales (cine,
television o videoarte entre otras formas) y las éareas disciplinarias tradicionales
dedicadas a la percepcion (estética visual) o historia del arte (estudio historico), a
través del andlisis de las encuestas de los trabajos de campo.

- Visualizar e interpretar el grado de experimentacion que existe en la creacion
audiovisual a partir de la grabacion de un concierto para que el espectador no sea un
ente pasivo.

- Profundizar en el papel que juega el discurso musical dentro de la “gramatica
audiovisual”: discernir si se trata solo de una estética audiovisual o existe un discurso
narrativo con finalidad hermenéutica.

- Valorar el uso de los avances tecnologicos para transmitir una partitura
original en pleno siglo XXI.

- Identificar los elementos caracteristicos del lenguaje musical compartidos con
el lenguaje audiovisual a partir de la semiologia.

- Estudiar la relacién entre los elementos y el espacio para comprobar si a
través de los elementos connotativos un concierto se convierte en un evento
sociocultural.

- Estudiar y justificar las figuras del director musical y del realizador utilizando
las entrevistas y las encuestas como fuentes orales, para comprobar si existe

genialidad o hay una rutina basada en la normativa académica.

Metodologia

Mi deseo y necesidad de investigar en este campo audiovisual, como ya he indicado,

surge a partir de la ausencia de analisis y estudios que he detectado acerca del tema de la
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recepcion musical en proyectos audiovisuales. Por eso, los estudios generales con los que
asiento y delimito mi investigacion son, principalmente, los dedicados a la semidtica del

discurso y del texto

Junto a ello y, debido a que mi intencidén de labor investigadora surge de mis afos de
profesion y de mi profundo interés y continuas reflexiones acerca de los “usos” de la musica

en los medios audiovisuales, mis métodos o estrategias metodoldgicas son los siguientes:

Primero, una investigaciéon documental basada en las fuentes bibliograficas ya sefialadas.

Segundo, el método cualitativo del trabajo de campo con los siguientes elementos:

- Observacion participante y cuaderno de campo. Debido a mi profesion,
fundamentaré mi investigacion, no solo en la observacion, sino en “una observacion
participante” o “etnografia audiovisual”. Acercar la “Investigacion académica” a la
“Investigacion artistica” a través de la asistencia a un proceso de elaboracion creativa.
Eso es, preparacion y asistencia a la retransmision o filmacion de cada concierto
escogido, con la posterior postproduccion.

- Encuestas estructuradas, a través de un cuestionario realizado con el universo
a explorar escogido y la consecuente recogida y analisis de datos.

- Entrevistas personales a profesionales implicados en procesos audiovisuales y
musicales.

- Estudio de partituras llevadas a la pantalla: confrontaciéon entre el “texto
musical” y el “texto audiovisual”

- Recopilacion y andlisis de fotografias y planos de los auditorios en los que se
realiza la grabacion o la retransmision del concierto para el estudio tactico y
estratégico.

- Todo el trabajo esta elaborado seglin las Normas APA 6% edicion.
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PARTE I: TACTICA Y ESTRATEGIA
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Capitulo 1: Marco teorico: Musica e imagen
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Llama la atencidén que la semidtica, la teoria del signo y del simbolo, y sobre todo la
gramatologia- con su encomiable interés centrado en la escritura, y en su cortejo de huellas,
de marcas y de inscripciones-no hayan reparado apenas en un acontecimiento fundador de
historia y de memoria. Algo muy relevante en la World History. Un evento con incidencia en

la historia de la humanidad: el nacimiento de la escritura musical (Trias, 2010:33)

Empiezo el primer capitulo con este fragmento del libro “La imaginacion sonora” de
Eugenio Trias para poder vincular nuestro pasado semidtico: el nacimiento de la escritura
musical, con nuestro presente: la ya desarrollada escritura audiovisual en diferentes
disciplinas. He podido comprobar que lo mismo que llam¢ la atencion al eminente filosofo
ya fallecido -la falta de una semidtica de la escritura musical- estd pasando también en la
actualidad: la falta de una semidtica audiovisual. Existe una extensa bibliografia acerca del
lenguaje filmico y sus géneros, pero, casi son inexistentes los estudios que atafien a un
analisis textual y semioldgico y a su proceso de significacion mas alla del lenguaje
cinematografico. Cualquier signo no debe ser tomado como individual, sino como significado
dentro de un texto o contexto. Por ello, no se trata de analizar aquello que dice o significa una
creacion audiovisual, sino aquellas estrategias que son usadas para narrar o expresar su
contenido o intencion. Y, cuando hablo de contenido, me refiero a cualquier producto
audiovisual: documental, serie televisiva o soap opera, entretenimiento, reportaje, videoclip

o concierto de musica, objetivo de mi investigacion.

Si nos fijamos, en el texto del filosofo, aparece la expresion: “Un evento con incidencia
en la historia de la humanidad”. Quiero subrayar, precisamente este adjetivo: Incidental. El
significado esencial que nos aporta es que describe algo que no deja indiferente, que no es
normal y que ocurre de manera repentina. Aqui es donde quiero ir. ;Qué necesita una musica
para ser incidental? Cada dia escuchamos muchas musicas en los medios audiovisuales.
Todas ellas son musicas que inciden en unas imagenes. Pero, para mi, lo importante no es qué
musica esta sonando en ese momento sino a qué imagen, plano o secuencia acompafia, qué
nos quiere explicar acerca de la imagen o qué nos expresa. En definitiva, qué uso de la
musica se esta haciendo para que aquello no incida sélo en la imagen, sino en un “hipertexto
comunicativo” mas alld de la obra audiovisual en si. Nos podemos preguntar: ;En qué

incide, en mi, ese uso musical?

Antes de profundizar en dicha incidencia, quiero establecer una diferenciacion entre los

usos y origenes de cualquier audiovisual musical. De esta manera, veremos que seria una
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labor exhaustiva fundamentar mi investigacion desde multiples formas artisticas debido a la
distinta esencia de ellas. “De la partitura a la pantalla” quiere significar aquella partitura de
concierto que excluye cualquier otro tipo de expresion musical que pueda incluir voz, lo que

entendemos por musica clasica instrumental.

1.1- Tres géneros de narrativa audiovisual musical: videoclip, 6pera y concierto.

Previamente al desarrollo de la tactica y estrategia narrativa, quiero analizar y destacar
no solo las principales caracteristicas de cada uno de estos géneros, sino, también aquellas
que, aun pasando desapercibidas o suponiendo, desde una vision superficial, cierta nimiedad,
son de elevada importancia para evidenciar que cada uno de dichos géneros, a pesar de nacer
a partir de un mismo cddigo semiodtico como es la escritura musical, sigue una evolucion y se
gesta de manera distinta en cuanto a lenguaje audiovisual se refiere. Me parece interesante
aportar dichas diferenciaciones para evidenciar la realizacion de los conciertos de musica

clasica como un género audiovisual con lenguaje y entidad propia.

Antes de entrar en las especificaciones de cada uno de los géneros, quiero analizar el
concepto conocido como débrayage. A diferencia de eventos semioticos como la fotografia,

cuya esencia es lo estatico, tal como nos advierte Bertetti, podemos corroborar que:

(...) lo audiovisual se caracteriza por la presencia de una demora inevitable entre el
tiempo de produccion y el de la recepcion (o si se prefiere, para anticipar una
terminologia que aprenderemos a conocer, un débrayage entre el “aqui y ahora” del
sujeto enunciante y aquello del sujeto enunciatario (...) Este retraso puede ser
esencialmente del espacio (como en el caso de una emision de television en directo); o
por naturaleza, el espacio esencialmente temporal (como en el cine y en general en los

registros audiovisuales). (Bertetti, 2015:20).

Me gustaria afiadir a estas palabras o precisar su contenido respecto a mi estudio a través

de una observacion: referente a la filmacion de conciertos u otros géneros audiovisuales,
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también existe un débrayage en cuanto al tiempo, no solo en cuanto al espacio. En el analisis

de los siguientes géneros audiovisuales lo podemos comprobar'.
a) Videoclip

° Nace, ya, en la era del audiovisual. Por lo tanto, su tnica fuente de emision es
la pantalla. Me refiero aqui a pantalla, porque, como todos sabemos muy bien, ya la
television ha dejado de ser la “hija tnica” en los habitos de consumo audiovisual de las
familias. Es posible, en una misma familia, que un miembro mire un informativo en la
television, otro mire algun capitulo de una serie por Internet desde el ordenador y, otro,
esté viendo, a la vez, cualquier otro género audiovisual desde su tableta.

. Parte, preferentemente, de una cancién y, a partir de ella se insertan las
imagenes. Al contrario de lo que supone, en general, la musica incidental dentro de un
género audiovisual, en el que, primero se graban las imagenes y, en paralelo o
posteriormente, el compositor o ambientador musical adapta la musica. La manera de
trabajar el videoclip presupone una creacion muy distinta: “tenemos la musica...vamos a
crear las imagenes”.

. Como siempre, el apartado econdémico tiene mucho que ver en la creacion del
videoclip, asi que, normalmente, el presupuesto para la elaboracion de un videoclip suele
ser elevado debido a la repercusion que el productor puede tener tras una campafia de
marketing arriesgada; aunque, la cancion o disco promocionado no sea de un nivel
artistico marcado por la exigencia de cierto nivel cultural.

. El hecho de haber nacido para las pantallas y para campanas publicitarias hace
que cualquier recurso audiovisual sea valido, tanto técnico como estético: colorimetria,
ritmo rapido, montajes acelerados o ralentizados, multiples cambios de plano, corta
duracion de los planos, distintas texturas, uso de infografia, paso de la diégesis a la

extradiégesis con facilidad, entre muchos otros recursos.

"Existen otros tipos de géneros audivisuales musicales: documentales, biopics sobre compositores 0 musicos,
retransmision de conciertos Pop-Rock u otros géneros o estilos musicales; en cuanto a esta investigacion, he
querido centrarme en estos tres por ser los que retinen las caracteristicas mas diferenciadas y extensibles a los
géneros mencionados. A partir de los tres, podemos explicar cualquier género musical en cuanto a
“audiovisualizacion” se refiere.

? La tesis doctoral de Eduardo Vifiuela es un interesante estudio sobre el mundo del videoclip entre los afios
1980 y 1995 en Espaiia. Lo hace desde el campo de la musicologia y, en su publicacion, podemos ver todos los
elementos significativos de esta forma musico-audiovisual.

Vifluela, E. (2009). El videoclip en Espaiia (1980-1995): gesto audiovisual, discurso y mercado. Madrid:
Edidiones del ICCMU.
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e Débrayage, segiin terminologia de Paolo Bertetti. Es decir, entre la grabacion
y su emision pasa un tiempo. Es el trabajo conocido como postproduccion. No so6lo
existe debrayage temporal sino espacial respecto al consumidor. Es uno de los factores a
tener en cuenta ante la grabacion de un audiovisual musical.

. Otro aspecto importante es el factor “sincronia”. Se puede realizar un
videoclip sin necesidad de que haya ninglin momento sincrénico entre imagen y sonido y

no sorprenderd a nadie.
En resumen, como diria Michel Chion (1993):

Se sirve de una base musical que reina sobre el conjunto, con la tnica limitacion de
sembrar aqui y alla unos puntos de sincronizacién, con la intencion de unir la imagen
y la musica de manera flexible, lo que permite a la imagen pasearse a su gusto por el

tiempo y el espacio. (p. 156-158)

Un ejemplo ilustrativo de estas caracteristicas mencionadas lo podemos ver en el

siguiente videoclip de un grupo adolescente gallego de musica Rock :
Ejemplo 1°:
With my hands, de Furious Monkey House

https://www.youtube.com/watch?v=DwFYbsGsZIU

En este anterior ejemplo, podemos comprobar coémo no existen mas de 10” de sincronia
.. Sye - . . . . . , . 4
vocal. Siguiendo el analisis del minutaje del videoclip, la sincronia vocal (/ip sync)" aparece

entre los segundos siguientes:
487-50”
53)7_55”

1?55”_1?57?’

¥ Todos los ejemplos de videos estan en Youtube

* Lip-synchronization o Lip-sync; es decir, sincronizacion en el doblaje de cantantes o actores y actrices. Sin
embargo, en este punto dedicado a la opera no me refiero al hecho de “tener labiales” o no como puede ocurrir
en el género videoclip, sino que se trata de un error técnico que no permite hacer llegar la sincronizacion que se
debe respetar en una retransmision o filmacion del género opera.
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2’037’_2’065,
2°597-3°

A pesar de los pocos segundos de sincronia no se interpreta como un error de edicion o

de playback.

El uso de imagenes ralentizadas es permanente en todo el videoclip, asi como el uso de
flashes blancos como elemento conector de imagenes de corta duracion dando lugar a un
editaje rapido y acelerado al final del videoclip. Todo este proceso no es posible en una
retransmision en directo, sino que precisa de una minuciosa labor de postproduccion ya
pensada de antemano. Los ralentizados deben ser grabados con cdmaras especiales que, en el
momento de la filmacidn, registran a velocidad muy superior a lo normal, para después, ya en
la sala de edicion, aplicar aplicar la disminucion de velocidad y conseguir el efecto deseado.
Asi pues, el uso de recursos tecnologicos y electronicos es muy adecuado para este tipo de

creacion audiovisual.
b) Opera

° Evidentemente, género anterior a la era audiovisual; sin embargo, todas las
composiciones eran musicas incidentales para un texto a interpretar.

o Lorenzo Da Ponte (1749-1838), libretista del compositor Wolfgang Amadeus
Mozart en tres de sus principales Operas: Las bodas de Figaro, Cosi fan tutte y Don
Giovanni, es un buen ejemplo de ello. La realizacion audiovisual depende de un texto
interpretado por cantantes. Asi pues, no podemos escapar a ciertos momentos de climax
en la interpretacion de los mismos. En muchos momentos donde la vocalizacion exige su
mayor rigurosidad musical, se muestran los primeros planos de los cantantes. La realidad
debe ser mostrada y, en este caso, parece que cuanto mas nos acercan al cantante, mas
credibilidad nos transmite en cuanto a su profesionalidad y talento.

e  Laposibilidad de usar distintos recursos, depende del débrayage: si la 6pera se
retransmite en directo, existiran unas posibilidades distintas a las que podemos usar
cuando la dpera es en diferido y la emision posterior.

. Los primeros planos de los cantantes tienen que ser tratados con el maximo
rigor: iluminacion, maquillaje, peluqueria o caracterizacion; asi como el uso de los

efectos especiales.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 24

e Importancia evidente de la sincronia. Los receptores no perdonarian la falta de
sincronia entre imagen (voz) y sonido (musica). Es lo que denominamos en argot
profesional “tener labiales”5. Un profesional puede llegar a detectar un frame de falta de
sincronia; y, a veces, se convierte en una pesadilla de dificil arreglo cuando se detecta
este fallo en una grabacion.

e La complejidad ante una direccion audiovisual de una dpera, evidentemente,
necesitaria una investigacion “personalizada” para desarrollar y analizar cada uno de sus
pasos creativos y artisticos en lo que respecta a musica, letra o libretto, atrezzo, y demas

elementos artisticos antes de subir el telon y empezar la filmacion.

En el siguiente ejemplo de la opera La mujer sin sombra del compositor austriaco
Richard Strauss podemos comprobar como fue resuelta la “sombra”. El realizador, Toni Janés
de Televisi6 de Catalunya, pensd en usar medios infograficos y electronicos para que el

resultado final fuese creativo e inteligible a partir del contenido textual de la dpera.

Ejemplo 2:

La mujer sin sombra, Richard Strauss

https://www.youtube.com/watch?v=zL. PRBZ4gPzc

. , . ;6
¢) Conciertos de musica clasica

° Anterior a la era audiovisual; sin embargo, su potencial cualitativo, el hecho
de poder llegar a muchos publicos y su funciéon como archivo cultural y patrimonial en
cada pais, ha provocado el nacimiento o la especializacion en departamentos de
empresas dedicadas a su filmacion o retransmision en directo: BBC, Opus Arte, Cadena
ARTE, Medici (Paris), Digital Concert Hall (Berlin). Asi, de no poder asistir a
diferentes auditorios para escuchar conciertos debido a diversas causas como la falta de
tiempo y a la economia, entre otras, existe la solucion de poder verlo gracias a las
filmaciones para emision por television, para DVD o retransmitidas en directo por

streamming, via web.

> Ver nota al pie 4.
% Me refiero, especificamente, a los conciertos de musica clasica por lo que supone de distinto concepto de
realizacion o direccion audiovisual frente a un concierto de Pop-Rock.
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o Es importante resaltar que, tampoco es necesaria la television, cualquier
pantalla nos es valida para poder disfrutar de un concierto. Tiene un interés especial
cuando no existe el debrayage de tiempo, aunque si el de espacio; es decir, cuando
estamos ante una interpretacion en directo desde cualquier sala de conciertos del mundo
y lo vemos desde las salas de cine escogidas para la ocasion. Es obvio que la vivencia en
directo no es la misma que la que supone estar en la sala de conciertos, pero, realmente,
se puede comprobar como el publico de la sala de cine reacciona aplaudiendo como si
los intérpretes pudiesen percibir dichas reacciones.

. También en estos conciertos es de suma importancia la sincronia. Ver pulsar
un pizzicato en un violin o arquear un contrabajo y que el sonido llegue tarde o se
anticipe es como desafinar, pero “audiovisualmente”.

o Afrontar una direccion o realizacion de un concierto supone no depender de
un “texto” escrito como en la 6pera; por ello, resulta mucho més complejo decidir qué
hacemos llegar a los espectadores. De repente, la mirada del profesional se convierte en
la mirada del espectador. Existen muchas decisiones a tomar y, es por ello, por lo que es
de vital importancia saber qué vamos a mostrar: los espectadores oiran todo, pero veran

aquello que nosotros queramos.

En este caso se “manipula” la voluntariedad de la vista, e, incluso, del oido. Es muy
distinto sonorizar un concierto cuando se retransmite Uinicamente por radio que sonorizar
el mismo cuando existe una apuesta de emision televisiva. Es decir, si en un pasaje
musical decidimos ensefiar en imagen el arpa, es normal que en la sala de sonido se
refuerce la pista de sonido que corresponde a este instrumento o se realice una mezcla de
sonido orquestal de tal manera que, antinaturalmente, quizés, tengamos que reforzar
aquellos instrumentos que aparecen en pantalla puesto que los tenemos en primer plano.
De aqui, la gran labor que entre realizador y técnico de sonido llevan a cabo para
encontrar aquel punto en que imagen y musica crean un entramado que debe substraer al

espectador.

Para terminar este capitulo, un recuerdo también para el sabio semiotico Umberto Eco.

En la entrevista’ realizada en México, en el Instituto Italiano de Cultura, por Lauretta

"Entrevista realizada a Umberto Eco In Memoriam (20 de febrero del 2016):
https://www.youtube.com/watch?v=1Ew7PCIB0r8
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Belsasso para la Radio de la Universidad UNAM (Universidad Nacional Auténoma de

México), Eco dice lo siguiente:

El pueblo cree que lo que se ve en la pantalla es la realidad, no sabe que es el
resultado de una seleccion. Si la audiencia aprende a manejar la cdmara, aprende que
la realidad proporcionada por la cdmara es una realidad seleccionada. La educacion
para la television es un problema del nuevo alfabetismo (Entrevista In Memoriam,

7°157-7°48”).

En mi trabajo de investigacion -capitulo 4- a partir de la encuesta realizada a cien
personas sobre como perciben la realizacion, he podido comprobar que, més que un problema
(y sin desmerecer las palabras del gran maestro de la semidtica), el hecho de aprender a leer
el lenguaje audiovisual se nos convierte en un reto. Después del analisis, constato que ya es
mayoritario el conocimiento de que “alguien” ha hecho una seleccion de la realidad antes de
llevar a la pantalla aquello que vemos. Es decir, no es ya analfabetismo audiovisual pensar
que lo que vemos no es la realidad, sino una realidad seleccionada, sin embargo, quizas si se
trata de alfabetizar un nuevo componente: no es tan importante lo que vemos sino lo que nos
quiere decir o significar aquella imagen o secuencia de imagenes escogidas. Para ello, paso al

siguiente punto. Y, esto, es dar un paso mas.

1.2- Concierto: Lectio Score

Tomando como eje del analisis la realizacion de los conciertos de musica clasica, no solo
en el mundo televisivo, sino también en cualquier retransmision o emision de conciertos- por
Internet, por ejemplo-, el realizador debe partir de una narrativa basica, pero comprometida
también y, fundamentalmente, con aquello que quiere significar y que quiere transmitir de la

musica compuesta ¢ interpretada.

Para demostrar como existen distintas maneras de significacion a pesar de partir de un
lenguaje narrativo comun, la partitura, he analizado dos obras a partir de métodos estratégicos

prioritarios.

Una estrategia prioritaria es la lectura atenta (es a este trabajo previo al que le llamo aqui

lectio score) de cada una de las partituras que van a “traducirse” en la pantalla. Y, no
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solamente, este estudio en profundidad es uno de los aspectos mas importantes, sino también
un acercamiento al compositor, a su €poca e, incluso, al momento personal en que escribid
dicha obra, sin dejar de obviar las anotaciones pertinentes que encontramos escritas por €l

mismo en la partitura, como es el caso de las dos obras que analizo a continuacion.

La primera obra tiene su origen en una composicion que nacié como musica incidental
para una obra de teatro: Abdelazer o La venganza del moro, de Henry Purcell. La obra

literaria fue escrita por Aphra Behn, escritora inglesa del siglo X VII.

La segunda obra analizada es el Adagio del compositor Samuel Barber.

a. Guia de orquesta para jovenes, de Benjamin Britten

Lo que quiero remarcar de la composiciéon de Purcell como musica incidental, no es la
obra en si, sino, como se convirtidé en una guia de orquesta a través de las variaciones que el
compositor inglés Benjamin Britten (1913-1976), trescientos afios mas tarde, compuso sobre
el “Rond6” que forma parte de la pieza musical del compositor barroco. La obra de Britten,
escrita hacia 1946, nacidé como encargo del Ministerio de Cultura inglés para ilustrar la
musica de la pelicula Los instrumentos de musica. De esta manera se convertia en musica
incidental desde su doble funcidon: acompanar una obra de teatro y hacerse visible desde las

pantallas.

Esta partitura nos puede ayudar a entender como llevar, podriamos decir, de manera
literal, la partitura a la pantalla. Como he dicho, estamos ante una obra que nacié como
musica incidental y, al mismo tiempo, fue escogida para convertirse en un “audiovisual

didactico”; ademas de ser un homenaje al barroco compositor inglés, Henry Purcell.

Antes del analisis minucioso del paso de la partitura a la pantalla a partir de esta obra,
quiero destacar como, segun cita de Bertetti (2015), Maria Pia Pozzato, en su libro Semiotica
del testo, nos propone tres funciones perceptivas desde el punto de vista del observador.
Pablo Bertetti, profesor y semi6logo de la Universidad de Siena, amplia dichas funciones a

una cuarta:

1. Funcidn perceptiva, que instaura un punto de vista dptico-perspectivo.
2. Funcion evaluativa, con un punto de vista entendido como opinidn, inversion de

valor, orientacion del juicio.
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3. Funcidn cognitiva, donde el punto de vista consiste en una “distribucion del
conocimiento a través del texto” (Pozzato, 2001:88).
4. Se puede afiadir una funcion timica-pasional (emocional), relativa a las emociones y

a los estados propios del actante observador. (Bertetti, 2015:126)

Quiero detenerme, antes de seguir, en el concepto “actante” que encontramos en la
cuarta funcion. El lingiiista y semidlogo A. J. Greimas (1979) afirma: “el término personaje
fue gradualmente reemplazado por dos conceptos mas estrictamente definidos en semiotica-

de actante y actor” (p. 252).

Asi pues, se trata de un concepto que, en semidtica, reemplazo el término “personaje”,
dandole una categoria de entidad abstracta y diferenciandolo del concepto de “actor”, como
entidad especifica. En el caso que nos ocupa, el actante observador es la persona que lleva a
cabo la accion y, en este trabajo de investigacion, se convierte, como veremos, en un agente

fundamental.

Benjamin Britten nos propone dos funciones, segiin terminologia y teoria de Maria Pia
Pozzato en su libro Semdntica del testo: 1a funcidn perceptiva y la funcion cognitiva. Desde la
primera nos ofrece un punto de vista objetivo: “suena este instrumento musical y os lo
muestro”; a partir de la segunda funcion, nos conduce a un conocimiento del Texto a través
de la “semantica musical”: cémo vamos interrelacionando cada plano y construyendo el
“fraseo o escritura audiovisual”. Pero, y creo que esta tercera funcion es la que nos interesa
aqui, existe la funcion emocional, la que ha tenido a bien en afiadir Paolo Bertetti. Con esta
funcion se refiere a las emociones de la persona observadora; en nuestro caso, el “actante-

espectador multipantalla”.

Todo lo que de expresividad, narracion, poesia, descripcidn o comunicacion tiene una
partitura, debe ser transmitido al “actante observador”. Se trata de ver, saber o cognoscere y

emocionar.

Asi pues, de igual manera que existe una musica incidental sobre las imédgenes, existe
una “manera incidental” de realizar una grabacion de un concierto; esto es, de hacer llegar el
contenido de una partitura al espectador a través de la realizacion audiovisual. De aqui, el
titulo de mi labor investigadora: “De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una

misma realidad”.
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A continuaciéon el primer ejemplo de Lectio Score. Presento un analisis de Guia de
orquesta para jovenes de Benjamin Britten en el que veremos como se desarrollan dos de las

tres funciones principales, la perceptiva y la cognitiva.
Ejemplo 3:
Abdelazer, de Henry Purcell/Guia de orquesta para jovenes, de Benjamin Britten:

https://www.youtube.com/watch?v=3HhTMJ2bek0

En este ejemplo, podemos constatar una realizacion desde una funcion perceptiva. La
partitura misma nos indica qué ensefiar o mostrar en pantalla. El objetivo didéactico nos
conduce a una realizacion, diriamos, “simple y llana...”, con poca significacién simbdlica o
emocional. Es una leccion musico-audiovisual. Comparado a un texto escrito, podriamos
estar ante un “manual de instrucciones”, no en vano, el titulo de la obra musica esta

encabezado por la palabra “Guia”.
La instrumentacion la muestro en la siguiente tabla:

Tabla 1. Instrumentacion Guia de orquesta para jovenes, Benjamin Britten.

Viento Madera Viento Metal Percusion Cuerda
2 Flautas 1 Piccolo 4 Trompas en Fa Timbales Violines I y II
2 Oboes 2 Trompetas en Do 3 Percusionistas: Violas

- . Tambor bajo, platillos, -
2 Clarinetes en Siby La 3 Trombones Violoncelos

pandereta. Triangulo, caja

china, caja, xil6fono, .
2 Fagotes Tuba ! Contrabajos

castafuelas, gong y latigo

Arpa

Nota. Tabla con el desglose de instrumentos por familias orquestales, de M. Milla, 2017.
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El tema musical de Purcell que interpretan las diferentes familias instrumentales es el

siguiente:

Epleef
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Figura 1 Tema musical de Abdelazer, P. Casas.

Escrito en la tonalidad de Re menor, el tema se desarrolla a partir del arpegio del acorde
de tonica, medio habitual en la construccidon temética de la musica que abarca, sobretodo, el
periodo conocido como “de la practica comun” (del barroco al impresionismo). Sobresale la

progresion también llamada Fortspinnung, c3-4-5-6, tipica de la musica del alto barroco.

A continuacion, el tema de la fuga llevado a cabo por el compositor Benjamin Britten:
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Figura 2 Tema musical de la Fuga (Henry Purcell), P. Casas.

Este tema esta construido sobre una relacion de fundamentales de 5* descendente, desde
donde sobresale el tritono Fa#M-Do M. Su construccion sigue procedimientos similares al
tema de Purcell, aunque afiadiendo por parte de Britten, cambios en la direccion de los

pequeiios motivos que componen la frase.

Para poder seguir el andlisis que hago de la realizacidon, adjunto la partitura en el
Apéndice I®. Respecto a la versién filmada, corresponde a la que se llevo a cabo en la Opera

de Sidney el afio 2011 y todos los tiempos son extraidos de esta version. Se trata de la

8 . ., N , C e qs ;.
La realizacion audiovisual se puede ver a través del /ink indicado en la pagina 16.




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 31

Youtube Symphony Orchestra dirigida por Michael Tilson Thomas, Youtube Symphony
Artistic Advisor.

La partitura se divide tres secciones:

1. Primera seccion: presentacion de los instrumentos

00:10- Tutti- La orquesta al completo presenta el tema (cc.1-16).

00:34- Viento-madera- La familia instrumental de viento-madera sigue con el

tema (cc.17-26).

00:57- Viento-metal- Sigue con el tema la familia viento-metal (cc.27-37).

01:15- Cuerda- Toda la familia instrumental interpreta el tema mediante arqueo y

pulsacion; se afade el arpa a mitad de frase (cc.38-46).

01:36- Percusion- Después de la interpretacion de los instrumentos de cuerda,

recoge el tema la percusion, para terminar con el tutti orquestal final (cc.47-53).

01:56- Tutti para final de la seccion (cc.54-62).

2. Segunda seccion: trece variaciones a través de cada uno de los instrumentos

02:13- Flauta y piccolo (cc.63-98)- Acompanan el tema los violines, el arpa y el

triangulo.

02:46- Oboes (cc.99-106)- Acompaian la familia de cuerda y los timbales.

03:40- Clarinetes (cc.107-123)- Acompanados por el pizzicato de cuerda y el

instrumento mas grave de la seccion de metal: la tuba.

04:20- Fagots (cc. 124-148)- Acompanados por la cuerda y la caja como

percusion.
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05:07- Violines I-IT (cc. 149-172)- Interpretan el tema acompafiados por los

instrumentos de metal y, como instrumento percutivo, el bombo.

05:40- Violas (cc. 173-192)- Acompafiadas por toda la familia instrumental de

viento: madera y metal.

06:39- Violoncelos (cc. 193-215)- Acompafiados por las violas, clarinetes y arpa.

07:42- Contrabajos (cc. 216-266)- Siguen la melodia, acompanados por la

pandereta y viento madera.

08:45- Arpa (cc. 267-281)-acompafiada en el tema por la cuerda al completo y

dos instrumentos de percusion: gong y platillos.

09:36- Trompas (cc. 282-297)- Arpa, timbales y toda la cuerda son los

instrumentos que acompaiian la melodia de las trompas.

10:21- Trompetas (cc. 298-338)- Acompaniadas por la cuerda y la caja.

10:53- Trombones y tuba (cc. 339-366)- Los instrumentos de metal graves van

acompafiados por los instrumentos de viento madera, trompas y contrabajos.

12:06- Percusion (cc. 367-435)- Para finalizar esta segunda seccién de
instrumentos solistas que interpretan el tema, aparece la percusion acompafiada de la

cuerda al completo, antes de entrar en la fuga final, precedida por el xilofono (13°40”)

3. Tercera seccion: Fuga- (13:52/cc.436 hasta el final)

En esta forma musical, los instrumentos se van sumando en el mismo orden que
en las anteriores Variaciones hasta llegar a la interpretacion del tema principal con los
instrumentos de metal (15°48”") mediante un tempo mucho mas lento y majestuoso, el

cual nos conduce al acelerando final para concluir la obra.
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Como podemos comprobar a través de la evolucion cronologica de las iméagenes, se trata
de una realizacion que plasma literalmente aquello que nos va indicando la partitura; en algun
momento nos ofrece un plano de situacion desde el exterior en que podemos ver la Opera de
Sidney, asi como planos generales para ver la situacion de la orquesta y la dpera desde el
interior. También podemos seguir algunas partes de los instrumentos de la orquesta que van
haciendo de contrapunto de la melodia principal. Todo ello enriquece la realizacidn, pero, se
hace evidente la literalidad de la “puesta en pantalla™: la imagen sigue la melodia o tema

principal.
A continuacion, un segundo ejemplo que nos muestra otra posibilidad de realizacion.
b. Adagio para cuerdas, de Samuel Barber, op.11

Quizas conocida por ser usada como musica incidental en varias peliculas, entre ellas: E/
hombre elefante (1980), Platoon (1986) y Amélie (2003); incluso también se ha realizado
alguna que otra version trance’ como la de William Orbit o la de Tiésto. Esta composicion ha
sido interpretada en muchisimas ocasiones y grabada, para ser vista y escuchada, en muchas
otras. La version que propongo analizar aqui es la interpretada por la OBC en L’Auditori de
Barcelona en el afio 2006. El director es Victor Pablo Pérez, su titular en aquel momento, y la

version para television fue realizada por la cadena Medici.
Voy a analizar tres momentos de la grabacién junto con la partitura'.
Ejemplos 4-5-6: Adagio para cuerdas, de Samuel Barber, op.11
1. Primera parte o inicio (Ejemplo 4)

https://www.youtube.com/edit?0o=U&video_id=mm1IXwoSUEY

00:00- Director (cc.1-4)

00:36- Violas (cc. 4-8)

01:06- Director (c.8)

? Se trata de un subgénero de la musica electrénica nacido a principios de 1990.
' En el Apéndice I-Partituras, se puede seguir la explicacién descriptiva de los compases
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01:10- Violoncelos (cc. 8-10)

01:24- Director (cc. 10-13)

01:42- Violas (cc. 13-15)- fraseo musical dividido en dos planos distintos.

02:00- 02:31- Director (cc. 15-19)

Este inicio se caracteriza por:

- Movimientos muy lentos y suaves efectuados por la camara .

- Continuos pasos por el director antes de ir a cada instrumento.

- Planos cortos o muy cortos. Muestra el director en plano americano. El resto de
planos son detalles de instrumentos o planos muy cortos de musicos.

- Cambios de plano por corte.

- Imagenes enfocadas y amplia profundidad de campo.

- Podemos observar en la partitura como la linea melddica principal es interpretada por
determinados instrumentos; sin embargo, las imagenes siguen otros “caminos”
narrativos. Partitura e imagen bifurcan la narratividad a partir de la seleccion

audiovisual del realizador.

2. Segunda parte o climax (Ejemplo 5)

https://www.youtube.com/watch?v=60_0O4mUcFyo

00:00- Violoncelos (cc. 43-45)

00:19- Director desde dos puntos de vista (cc. 45-47)

00:30- Violines (cc. 47-49)

00:43- Director (c. 49)

00:48- Concertino (Climax, cc. 50-52)

00:58- Encadenado a director de 7” (cc. 52-55)

01:30- Encadenado a Violin de 12” (cc. 56-59)
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02:00- encadenado a Violas de 9” (cc. 59-60)

En esta parte central donde se encuentra el climax de la obra, es importante subrayar un

cambio en la realizacion. Se dan tres caracteristicas:

- El momento culminante se ataca con un plano corto del concertino (y de algun violin
mas que entra en plano).

- Una vez alcanzado el climax del adagio, pasamos a una realizacion donde los
cambios de plano se dan a través de largos encadenados en los que la imagen se
confunde.11

- Contintia existiendo divergencia entre el seguimiento melddico y los planos de

instrumentos que configuran esta narratividad musical.

3. Tercera parte o final (Ejemplo 6)

https://www.youtube.com/watch?v=hCeXToXi4Ds

00:00- Plano detalle de violonchelo y arco (cc. 63-64)

Encadenado o transicion entre imagenes de 13” de duracion.

00:20- Plano corto de violista, entre encadenados largos de imagen (cc. 64-65)

Encadenado o transicion de 10” entre imagenes.

00:37-01:03- Plano detalle de las manos del director, panoramica vertical
ascendente junto con obertura del plano hasta llegar a plano americano del director

(cc. 66-68)

Otro avance mas en el planteamiento de la realizacion:

- Movimientos extremadamente suaves y lentos. Las figuras de redonda ligadas hasta

el final son traducidas en imagen a través de dichos movimientos.

11 s . . . ’ .
En el capitulo 4, dedicado al cuestionario, veremos como algunas de las personas encuestadas perciben esta
decision artistica como un error técnico.
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- Encadenados de imagenes largos (vemos encadenados de 13”, e incluso mas)
- Planos muy cortos de instrumentos. Pasamos del plano detalle del violoncelo, al
plano de viola y, para terminar, plano detalle de las manos del director para ir

abriendo el zoom hasta descubrir el plano general.

A través de estos tres momentos, podemos comprobar una evolucion en el concepto de
realizacion. Si en la obra anterior, en el ejemplo de Benjamin Britten, se proponia una
literalidad en cuanto a la realizacidn, en esta se nos propone ir algunos pasos mas alla. En las
dos existe un estudio y profundizacion de la partitura, pero, es cierto que, en la segunda se
aborda una realizacion mas metaforica, incluso tratando de ensefiar aquello que el espectador

que esta en la sala de conciertos no ve.

No se trata de emitir juicios, pero quizas se puede discutir si hay un exceso de imagen
del director o no, qué aportan los encadenados tan prolongados o, porqué, si el ritmo o tempo,
es el mismo durante toda la pieza musical, el realizador decide, a partir del climax tratar la
imagen con encadenados e imagenes superpuestas. Quizds so6lo hay un motivo, durante la
primera parte queda “dicho todo” y, a partir de la segunda parte, es cuestion de aportar una
estética que enriquezca el producto final. De todas maneras, creo que debe quedar claro que
hay una intencionalidad detras de esta realizacion y a eso me refiero cuando hablamos de la

tercera funcion: la funcidon emotiva y simbdlica.

Para concluir, démonos cuenta que, si en la Guia de orquesta para jovenes, la melodia es
seguida “caligraficamente”; en el Adagio para cuerdas de Samuel Barber, la imagen se
escapa de la melodia en muchos momentos de la realizacion. Pero, estd claro que en las dos

realizaciones hay dos cuestiones importantes:

- Estudio y conocimiento de la partitura y la obra en cuestion.
- Clara finalidad o un “para qué” pensado y razonado, una significacion sobre el

objetivo audiovisual a conseguir para que llegue al espectador de manera inteligible.

Quiero introducir aqui un concepto conocido como dumbing down: se trata del hecho de
simplificar, estandarizar o o empobrecer intelectualmente para hacer mas comprensible la

cultura. Oliver MacFarlane'”> (2008) propuso este término ante el temor que la realizacion de

12 Oliver McFarlane, realizador de la BBC.
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los BBC Proms, conocido festival britanico, incurriera en este “error” cuando no era su

objetivo.

I hope I have given a sense of how artistic vision of the Director of the Proms festival
is realised into exciting and involving television through technological innovation,
production and editorial ambition and expertise. There also voices off who accuse Tv

of “dumbing down” but I hope I have shown that we have not (p. 464)".

(Espero que les haya ofrecido como la vision artistica del Director del Festival Proms
se ha convertido en una emocionante y complicada retransmision televisiva a través
de la innovacioén tecnoldgica, la produccion y la ambiciosa y experta editorial.
Existen, también, voces que acusan la television de dumbing down pero espero

~14
demostrar que no es asi) .

Es un riesgo que podemos correr y, por ello veo fundamental la Lectio Score; es decir, la
lectura atenta de la partitura y su analisis antes de trabajar la realizacion propiamente dicha.
En primer lugar, porque enriquece el objetivo audiovisual en si y, en segundo lugar, para no
caer en el dumbing down dentro de una disciplina artistica a la que puede tener facil acceso
dicho fendmeno debido a la proliferacion de técnicas y tecnologias disponibles. Asi pues, no
se puede establecer una relacion directa entre innovacion tecnologica y dumbing down, ya
que el producto final bien puede llegar a un nivel satisfactorio de excelencia si los avances
tecnoldgicos no son usados Unicamente a nivel estético sin mas, sino con una finalidad que

profundice en el contenido y contribuya a su inteligibilidad.

A modo conclusivo, en la figura 3, podemos ver qué elementos configuran la

preproduccion:

" MacFarlane, O. (Mayo de 2008). TV master class. Libro de actos. En 2n Congrés Internacional de Miisica a
Catalunya. Simposio llevado a cabo en el congreso Consell Catala de la Musica, Universidad Barcelona.
" Traduccion realizada por Finn McLafferty, profesor de inglés (TVC)
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Concierto en directo
0
en diferido

Funciones:

-Perceptiva ‘ ‘

-Cognitiva Lectio Score Dialogo entre Director
-Timica musical y realizador

Figura 3. Elementos que intervienen en la preproduccion de una filmacion, M. Milla.

1.3- El lenguaje audiovisual en los conciertos: tactica, estrategia y flow

Una vez analizada la funcionalidad de cada audiovisual a través de dos ejemplos muy
distintos entre si, y antes de presentar los distintos elementos que conducen y enriquecen la
narratividad en la realizacién de un concierto, quiero diferenciar dos conceptos clave: tactica
y estrategia. A lo largo de los distintos capitulos, iré¢ profundizando en dichos conceptos

porque creo que son fundamentales en este trabajo de investigacion como metodologia a

seguir.

El concepto “tactica” representa aquello que es estatico, un posicionamiento. Con este
concepto me refiero a la colocacion de las camaras, evidentemente distinta segun sea el
espacio en que tendrd lugar la filmacién, segun el tipo de produccion -no es lo mismo un
quinteto que una gran orquesta sinfonica- y, también, segin se trate de una filmacion con

postproduccion o de una retransmision en directo.

. ey eqe 1 . . ., ..
Referente a la primera posibilidad > , el espacio, muestro a continuacién, distintos planos

de que ejemplifican distintas posibilidades de posiciones de camaras:

' Dedico un analisis mas exhaustivo a los dos tipos de filmacion-en directo o en diferido- en los capitulos 2 y 3
de mi trabajo de investigacion.
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PALAU DE LA MUSICA CATALANA
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bles en el Palau de la Musica Catalana, Barcelona.
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Figura 4 Posiciones de ¢
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Figura 5 Posiciones de ¢
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GENTRAL
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Figura 6 Posiciones de camara ya seleccionadas en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona.

En la Figura 4, aparecen todas las posiciones de cadmara posibles en la sala del Palau de
la Musica Catalana de Barcelona. El realizador tiene la libertad de poder situar mas camaras
en otras zonas de la sala que no sean los anclajes previstos donde poder sostenerlas; por
ejemplo, en platea frontal. Podemos comprobar dicha colocacion de camaras en la Figura 5.
En este plano, a cada cadmara le corresponde un niimero que serd el que se le asignara desde la
Unidad Movil. También se especifica qué tipo de Optica se usard en la produccion; por
ejemplo, en este caso, hay tres teleobjetivos (x42) para poder llegar a dar desde estas tres

camaras los planos mas cortos de la orquesta.

La Figura 6 corresponde al plano de la sala del Gran Teatre del Liceu de Barcelona.
Como en el plano anterior, estan las cdmaras ya numeradas; en este caso ocho cdmaras con
sus respectivas Opticas. Para llegar a un acuerdo con los profesionales de cada una de las
salas se realiza lo que se conoce, profesionalmente hablando, como “localizacion”. Es decir,
el equipo que se encargard de la realizacion se traslada a la sala de conciertos dias antes y
pacta las situaciones de las camaras puesto que, a veces, es complicado y supone una

dificultad anadida situar cdmaras en segun qué espacios.
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Quiero mostrar qué sistema tienen en el Digital Concert Hall de la Philharmonie de
Berlin para que los planos sean adecuados segun sea la colocacion de los instrumentistas para
cada concierto. A continuacion, tres fotografias (Figuras 7 y 8) para ver como son los

anclajes usados:

Figura 8 Soportes y modos de anclaje de las camaras en la Philharmonie de Berlin

En las Figuras 7 y 8, se ve exactamente como el anclaje de la camara puede variar en
algunos centimetros. Es simple, pero ciertamente, puede depender de un centimetro el tipo de
plano que se puede obtener de cada musico. Una diferencia de 10 cm. puede hacer variar
completamente la composicion de un plano y quedarse con la vision ciega del instrumento

musical que quiere mostrarse en pantalla.
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Asi pues, y tal como afirma Oliver MacFarlane (2008), los realizadores no sélo tienen
que conocer la musica y estudiar la partitura de la pieza que se va a “retratar”, sino tener un

plano de situacion de cada uno de los musicos de la orquesta en el dia del concierto.

For a director apart from getting to know the music and studying the score the most
important thing is to get a reliable plan of the orchestral layout. Conductors often
don’t understand how important this is and are prone to change the layout at will, even
on the day of a concert but this is potentially detrimental to the achieving the best
results in a live Tv broadcast. Having got an orchestral plan a director will aim to
position his cameras in the most advantageous positions to give the best coverage of

the music (p. 463).

(Para un director'®, ademas de conocer la musica y estudiar la partitura, lo mas
importante es disponer de un plano fiable de la disposicion de la orquesta. Los
directores de orquesta, a menudo, no entienden cudn importante es esto y son
propensos a cambiar dicha disposicion, incluso el mismo dia del concierto; pero, esto
es en detrimento a alcanzar los mejores resultados para la retransmision. Si el director
dispone de un plano de la orquesta, podréd disponer de las camaras en las situaciones

, . , . . ;. 17
mas ventajosas y asi poder realizar la mejor cobertura de la musica) .

A partir de estas palabras, parece obvio tener en cuenta otro elemento en la filmacion de
conciertos: la predisposicion y el didlogo con el director de orquesta. Se trata de un paso
importante si se quiere conseguir que el espectador vea el concierto de manera que cuando
termine pueda afirmar que no solo ha podido verlo, sino que ha participado de aquello que, en
directo, en muchas ocasiones tampoco se ‘“ve ni se percibe”. Es decir, la libertad de la
percepcion visual que tenemos como humanos, la toma de decisiones continuas, son suplidas
por momentos visuales y sonoros que no podemos tener desde las localidades de los
auditorios. Planos cortos de instrumentos, expresividad de los musicos, expresividad del
director, gran plano general de toda la sala, entre otras muchas opciones, permiten a los

espectadores contemplar un mundo audiovisual impensable desde la sala.

Es importante valorar la creatividad de los cdmaras en el momento preciso y su

profesionalidad puesto que dan origen a imagenes y posibilidades de creacion de planos que

'® En anglosajon, el director audiovisual se corresponde con el réalisateur francés. En Espaiia, se ha tomado la
etimologia francofona: realizador.
' Traduccion realizada por Finn McLafferty, profesor de inglés (TVC).
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hacen que se conviertan en aliados imprescindibles. Las combinaciones creativas se
multiplican cuando entran en juego otros elementos en la narratividad del conjunto

audiovisual. Para ello, paso ahora a hablar del segundo concepto de este capitulo.

La estrategia complementa la tactica, pero aporta un significado nuevo: se trata de un
concepto dinamizador. Incluye todos aquellos movimientos individuales de camara para dar
el mejor plano en cada momento; asi como la “comunicacion” con el resto de cdmaras para ir
elaborando la narrativa audiovisual pensada para cada concierto en concreto. Es decir, los
cambios de plano de una camara a otra, asi como los diversos tipos de union entre ellos, el
ritmo interior de cada plano, el ritmo durante una secuencia de cambios de plano...todo ello
genera la funcién dinamizadora de la estrategia. Se trata de un concepto complejo y, es por
ello, que en los siguientes capitulos lo desarrollaré en profundidad y a partir del proceso

analitico de dos ejemplos: conciertos en diferido y conciertos en directo.

Del diadlogo entre tctica y estrategia nace el flow en cada concierto. Es dificil encontrar
respuesta a qué es primero, si la tactica o la estrategia, dependera de cada ocasion. Se puede
vislumbrar una estrategia para un concierto y, a partir de aqui, establecer la tactica o situacioén
de camaras. Pero, también es posible partir de una colocacion fija de camaras y, a partir de
ella, establecer la estrategia. Téctica y estrategia, al final, confluiran el flow entendido como
el proceso de ir “navegando” por la filmacién a través de los planos atrapando al espectador

en el fluir de los planos, en la personal experiencia estética de la produccion audiovisual.

Para ello, es muy importante tener en cuenta el punto que viene a continuacion dedicado

a los elementos de la narratividad. El proceso, en realidad, acaba de empezar.

1.4- Elementos de la narratividad: planos y ritmo

Llegados a este punto, podemos afirmar que se ha terminado el proceso de
preproduccion; es decir, todas aquellas decisiones previas a la filmacion. A partir de ahora,

nos encontramos en la produccién propiamente dicha: el momento de la filmacion.

Existen muchos elementos para llevar a cabo la narratividad en la realizacion de un
concierto. Algunos, como la gestualidad del musico, dentro de la vertiente artistica, o la

microfonia, por lo que respecta a una de las partes técnicas. Creo que todo confluye para bien
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de una realizacion que quiera alcanzar los tres objetivos nombrados al principio: perceptivo,
cognitivo y emotivo. Pero, en este primer apartado dedicado a los elementos narrativos quiero

centrarme en dos de ellos: el plano y el ritmo.

a. Elplano

“El cine es en realidad una forma de comunicacion con los espectadores, que se beben
las peliculas como se beben la musica (...) porque les permiten adentrarse en el reino del

sentimiento de las ideas” (Rabiger, 2001:87).

En el inicio del capitulo, ante los dos ejemplos musicales, hemos visto como podemos
pasar de una filmacion literal a una filmacion cuya funcion sea timico-emocional; es decir,
que no solo cumpla con una funcién mas o menos didactica sino que tenga relacion con las
emociones, recuerdos o los estados del mismo actante desde su pasado y hasta su presente.
La cita que acabo de transcribir acerca de la direcciéon de los documentales, también nos
adentra en esta funcion y, resulta curioso que, Michael Rabiger, exponga esta teoria de la
comunicacion en su trabajo antes de adentrarse en el lenguaje del plano, lejos de los
convencionalismos establecidos. Expongo a continuacion otra cita suya en la que describe, no
solo desde la afirmacion, sino desde la negacidén, de qué hablamos cuando tratamos el

concepto “plano”:

Un plano es una imagen encuadrada y grabada por alguien que piensa que esa imagen
tiene significado propio. Si visiona copiones, que son las grabaciones recién salidas de
la camara, intentara dilucidar lo que pensaban, lo que sentian o lo que buscaban el
operador de camara y el director. No sélo se trata de lo que se ve en una determinada
toma, sino también de lo que se excluye de ella. El plano de un hombre que mira fuera
de pantalla, cuando excluye lo que el hombre ve, da una enorme importancia a lo que

le hace sentir y pasa por alto el objeto de su observacion. (Rabiger, 2001:88)

Es decir, encuadrar un plano no es tarea facil cuando se persigue una funciéon o una

significacion mas alla de lo que se ve.

Existen todos los tipos de planos que uno puede llegar a crear, pero los
convencionalismos en la disciplina audiovisual han llevado a clasificarlos en unos estandares.

En mi primer curso de armonia, se nos prohibieron las quintas y octavas sucesivas. Mi
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sorpresa fue cuando, al seguir mis estudios con otros profesores, se me desmonté dicha teoria
igual que un castillo de naipes...Digo esto porque creo que el mundo audiovisual no esta
lejos de esta anécdota. Existen unos convencionalismos y teorias que, a medida que uno
busca un lenguaje propio a partir de la partitura, pueden saltarse y enriquecer el producto

final.

Dicho esto, y sabiendo que cada realizador puede llegar hasta donde su capacidad
creativa le lleve, basaré este apartado en la descripcidon y presentacion de aquellos planos que

sirven como punto de partida de la narracion y/o escritura audiovisual.

Existen tres grandes tipos de planos: de situacion, descriptivos o metaforicos. El valor
del plano es lo que define su tamaio. El encuadre es lo que definird finalmente el valor de
cada plano. A continuacion presento los diversos tipos de plano con los que nos podemos

encontrar:
a.1- Planos de situacion:
) Plano exterior de situacion

Plano que nos muestra el lugar de la grabacion. Nos sitian

I3 1 . . . . .
“geograficamente”®. Son planos, principalmente, descriptivos y nos muestran si se
trata de una iglesia, una sala de conciertos, un museo u otros escenarios preparados

para acoger conciertos.

P

Figura 9 Gran plano general de situacion exterior “OBC a la platja”. M, Milla.

'8 He sefialado este plano en el ejemplo 3- Guia de orquesta, de Benjamin Britten- desde la Opera de Sidney.
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° Gran Plano General (GPG)19

Plano muy abierto (interior o exterior) en el que no apreciamos detalles de la
orquesta, pero si vemos la ubicacion de los musicos y su relaciéon con el publico.
Pueden ser cenitales -desde el techo de la sala, vision aérea-, frontales o desde el

escenario.

Figura 10 Gran plano general Philharmonie, Berlin. M, Milla.

. Plano General de Escena (PG de escena)

Plano abierto ajustado a la boca de escenario. Sigue siendo un plano descriptivo

en el que el punto de vista del espectador se acerca mas a la orquesta.

Figura 11 Plano General de Escena, Palau de la Mtsica de Barcelona. M, Milla.

' Al lado de cada tipo de plano, transcribo las abreviaturas usadas comtinmente en la profesion.
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o Plano General de Orquesta (PG de orquesta)

Plano general de toda la orquesta. Puede ser tomado desde cualquier punto de
vista. En el siguiente caso, el plano es desde la parte trasera del escenario. Este
plano se conoce como contraplano, puesto que el tiro de la cdmara es desde el lado

opuesto a la parte frontal del escenario.

Figura 12 Contraplano General de Orquesta, Palau de la Musica de Barcelona. M. Milla

a.2- Planos Descriptivos:

Lloreng Soler (1998), gran realizador de documentales, no solo define muy bien qué
significa “plano”®’; “si el encuadre es margen, el encuadre es imagen” (p. 83); sino que
compara muy bien y distingue dos maneras de proceder en el momento de crear un plano

o un cuadro, su fundamento esta en la esencia de la construccion del mismo:

El plano tiende a seleccionar los contenidos de la realidad, a aislarlos (...) Sin
embargo, el pintor opera de un modo totalmente distinto al del operador de la
camara. Ante €l se presenta la superficie en blanco de la tela o del papel, con su
proporcién y sus limites dados. (...) El pintor llena de imagenes visuales el espacio
plastico sobre el que actia con plena libertad, forzando perspectivas y
composiciones, si ello fuera preciso. Alli donde el pintor afiade, alli donde actua por
sumas, el operador de camara lo hace por eliminaciones. El pintor incluye. Este,

excluye. (Soler, 1998, p.83)

% Lloreng Soler contempla la definicion de plano del mismo modo que Michael Rubiger. Ambos tienen claro
que se trata de una sustraccion de contenidos y que debe tenerse en consideracion aquello que no se ve en el
encuadre de la camara, pero esta. El llamado fuera de campo.
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En los dos cuadros siguientes (Figuras 13 y 14), podemos comprobar cémo dos
pintores distintos han decidido rellenar los lienzos dentro de una misma tematica, la

asistencia a un acto cultural (6pera y concierto).

é.

Figura 14 L ’Orchestre de ['Opéra, de Edgar Degas. Wikimedia Commons.

En el cuadro del pintor Ramon Casas, observamos que se trata del escenario lo que
queda fuera de campo; en el cuadro de Edgar Degas, al contrario, es el publico lo que no
vemos. Pero, segun planteamiento de Lloren¢ Soler, no son selecciones de la realidad,

sino una suma de elementos que los pintores han decidido reflejar en sus lienzos.
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En la siguiente explicacion de planos descriptivos, entenderemos lo que nos quiere
decir el mismo Soler cuando habla de planos como seleccion de una realidad por parte
del operador de camara o del realizador. Los planos descriptivos, contrariamente a los
planos generales que tratan de situarnos y, por ello, intentan recoger toda la realidad
posible, son una seleccidon dentro de este plano general. Nos explican con mas detalle
aquello que el realizador quiere comunicar. Existen diversos tipos de planos
descriptivos, cada uno con su valor o tamafio. La variacion, segiin tamafio gradual
descendente seria: plano de conjunto, plano figura, plano americano, plano medio y
primer plano. Dejo para después el plano detalle porque su funcionalidad es otra que la

mera descripcion.

. Plano de Conjunto (instrumental, en este caso)

Mas descriptivo que el plano general, puesto que nos aporta mayor informacion:

- Qué familia de instrumentos musicales son: violas (Figura 15) y violines
(Figura 16)

- Disposicion de la orquesta

- Situacidon del director deducida por la direccion de la mirada de los
instrumentistas

- Interrelacion entre los intérpretes: unisono, solista, pregunta-respuesta.

Figura 15 Plano conjunto de violas, L.’ Auditori, Barcelona (OBC). M. Milla.
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Figura 16 Plano de Conjunto Viento madera y metal, L’ Auditori, Barcelona (OBC). M, Milla.

. Plano Figura (PF)

Plano que toma como referencia la figura humana completa. En el caso de los
integrantes de una orquesta, cualquier plano figura se convierte por obligacién en
plano americano o plano medio —planos descritos en el punto siguiente-. A
excepcion de cuando se trata de un concierto con solista o formaciones de musica de
camara, a quienes se puede mostrar con plano figura puesto que no quedan
escondidos tras los atriles u otros musicos. Abrir a plano figura un instrumentista

implica en muchas ocasiones convertirlo en plano de conjunto.

Figura 17 Plano Figura de Natalia Gutman, L’ Auditori, Barcelona (OBC). M, Milla.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 51

o Plano Americano (PA)

Plano que corta la persona desde la parte inferior de las piernas sin que se vean

ya las rodillas.

Figura 18 Plano Americano de Pablo Pérez, director de orquesta

a.3- Planos Expresivos:

Son aquellos planos cuya funcion va mas alla de la mera descripcion. A través de
ellos nos llega la expresion o la emocion de lo que ocurre en aquel momento. Cuanto

mas cerrado es el plano, mas intencionalidad expresiva y emocional.

o Plano Medio (PM)

Como ha quedado explicado en la imagen del plano figura, en los planos de los
integrantes de la orquesta, algin plano medio puede interpretarse como plano
figura. Si se abre mas el plano, entran otros musicos en plano y se pierde la
focalizacion hacia el musico pertinente. Asi pues, lo mas natural es que cuando la
intencidn esté en un musico concreto, nos quedemos en plano medio. A través de
este plano medio, se consigue transmitir la expresividad de un musico y el lenguaje
corporal y gestual del mismo. Estamos en el tipo de plano cuya funcionalidad puede
ser tanto descriptiva como expresiva. Es decir, ya a atraviesa la frontera de aquello

que nos llega méas emocionalmente. Soler (1998) dice: “El rostro humano es un
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continuo generador de gestos, expresiones, matices, de todo aquello que trasluce

sentimientos, pasiones, estados de &nimo” (p. 90).

Figura 19 Plano Medio violinista, L’ Auditori, Barcelona (OBC). M, Milla.

o Primer Plano (PP)

Los primeros planos, o planos cortos, son aquellos que comunican una mayor
expresividad y transmiten el lenguaje corporal de manera acentuada debido a la
proximidad. Son planos alejados del publico —normalmente, los espectadores que
estan en la sala no llegan a tener una vision tan proxima del instrumentista- y, es a
través de este tipo de plano que se nos ofrece la interioridad del “cuerpo orquestal”.
Pueden ser primeros planos de los musicos, o bien, de los instrumentos. Es
interesante hacer notar que si se trata de primeros planos de instrumentos, la
realizacion se convierte en un buen recurso educativo puesto que muestra la

) ., o 21
ejecucion del intérprete muy de cerca” .

! Asi nos lo hace constar el compositor José Nieto en la entrevista que esta en el Apéndice II



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 53

Figura 20 Primer plano de clarinetista, L’ Auditori, Barcelona (OBC). M, Milla.

Figura 22 Plano corto de Violista, L’ Auditori, Barcelona (OBC). M, Milla.
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° Plano Detalle

Los planos detalle, habitualmente de los dedos del musico en ejecucion, son
usados no s6lo como planos expresivos sino como planos que enriquecen la estética
visual: pizzicati, arqueos, trémolos, dificultad de ejecucion, digitaciones aceleradas
en arpegios o escalas, virtuosismo. algunos directores prefieren no usar un primer
plano demasiado cerrado al rostro del musico ya que lo que puede ganarse en
expresividad, se pierde en estética: embocaduras demasiado cercanas, por ejemplo,
y sin posibilidad de ver el instrumento al completo en la imagen. Algunos ejemplos

en las figuras siguientes:

Figura 24 Plano detalle de violin (pizzicato). M, Milla.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 55

Figura 26 Plano detalle de violin (digitacion). M, Milla.

a.4- Planos Metaforicos o estéticos:

En el extremo opuesto al gran plano general que nos sirve de situacion y de relacion
espacial entre orquesta y publico, existen aquellos planos metaforicos o estéticos que
enriquecen el resultado final. Son planos de los que, generalmente, conviene no
excederse para no huir de la narrativa audiovisual y desconcertar continuamente al
espectador. Son puntos de vista que no acostumbran a tenerse desde el patio de butacas y

que aportan mucha riqueza en el resultado global de la realizacion.
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Figura 29 Plano en escorzo de violin con partitura desenfocada. M, Milla.

En la figura 28, podemos ver un tipo de plano que nos permite ver el director de
manera frontal, es el llamado contraplano®. Gracias a este plano, el espectador puede ver
las expresiones del director y su comunicacion con la orquesta a través de su mirada y su
gestualidad tanto fisica como facial; dicha vision es imposible tenerla desde la sala de
conciertos, a no ser que estemos en una sala que permita tener cierto nimero de

localidades tras la orquesta o que tenga forma circular.

*2 Ya lo hemos visto en la Figura 12, como plano general. Aqui me refiero a un uso mas estético del mismo.
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Figura 30 Contraplano frontal y contraplano lateral izquierdo. M, Milla.

A través de los diversos tipos de planos queda demostrada la multiplicidad de
opciones que, a cada segundo, puede modificar el tipo de realizacion generada.
Ciertamente, y a pesar de los “planos-base” que aparecen en todo tipo de manuales

audiovisuales, existen tantos planos como miradas pueden percibir la realidad.

El lenguaje del plano, sin embargo, no termina aqui puesto que no sélo es
importante el tipo de plano, lo que conocemos como valor de plano, sino su angulacion y
el movimiento, no del contenido interior sino el que provoca el movimiento de la camara
y que es exterior. Referente a la angulacion, es un elemento muy importante en cuanto a
decision tomada por el realizador ya que a través de €l puede transmitir y comunicar al
publico qué tipo de musica y de interpretacion queremos hacer llegar al publico.
Mientras vemos en la figura 19 un plano figura del violinista que transmite estabilidad,
serenidad, podemos apreciar en la figura 28 una angulacion atrevida, en diagonal, que

denota cierta inestabilidad y movimiento.

Existen diversas angulaciones, pero las principales y que tienen una lectura muy

distinta son:

e Plano picado: plano cuya vision es desde arriba del objeto o persona
encuadrado.

e Plano contrapicado: plano cuya vision es desde abajo del objeto o persona
encuadrado.

e Plano cenital: plano totalmente vertical (desde el techo de la sala de conciertos)

Referente al movimiento externo, pasamos al siguiente punto de estudio.
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a.5- Planos en movimiento:

El andlisis del valor de los planos que he realizado en los anteriores apartados junto
con sus ejemplos sirve, bien para planos estaticos, bien para planos en movimiento. Y, es
el realizador quien determinada cuando y en qué momento debe moverse el plano y
como lo debe ejecutar. Las posibilidades son infinitas y evidentemente, durante el
movimiento se puede mantener el mismo valor de plano o se puede modificar el mismo.
Nuevamente, Soler (1998) nos lo expone de manera concisa y clara: “La posibilidad de
movimiento de la cdmara marca con su sello especifico el estilo narrativo empleado,

imprimiéndole un caracter y una personalidad determinados” (p. 103).

Asi pues, las posibilidades narrativas se multiplican exponencialmente ya que los
movimientos de cdmara combinados con la composicidon y la angulacion de los planos

ofrecen infinidad de recursos visuales para la narracion.

- Zoom

Tipo de movimiento que consiste en alejar o acercar aquello que queremos
enfocar como polo de atraccion visual. Puede ser un zoom in, el cual consiste en ir
cerrando el plano a la velocidad deseada hasta llegar a la imagen objeto de nuestra
atencion. El movimiento contrario se denomina zoom out. Consiste en partir de un

plano cerrado e ir abriendo para obtener mas informacion.

- Panoramica vertical u horizontal

El eje de la camara esta estatico y la cdmara se mueve entre ambos lados o
verticalmente. La panoramica va descubriendo la realidad segin un objetivo
narrativo; por ejemplo, partir de un plano de director y llegar, a través de una
panoramica lateral derecha a la seccion de cuerda. Como ejemplo vertical existe el
plano que hemos visto en muchos conciertos: empieza en el techo de la sala y va

descendiendo hasta mostrar la orquesta.

- Travelling

Se trata de un movimiento de panoramica pero con desplazamiento de la

camara a través de railes u otros soportes mecanicos. El travelling ayuda a entrar en
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la escena al espectador; sin embargo, no es un recurso muy empleado en conciertos
filmados en directo porque resulta una mecdnica muy invasiva fisica y

auditivamente.

- Gria

Con eje vertical y horizontal, la grua es muy eficaz cuando se trata de lo que se
entiende por “volar” y dar planos de toda la orquesta. Es un tipo de plano en
movimiento que da una perspectiva especial y enriquece la realizacion general del

concierto.

Figura 31 Plano de griia (en contraplano). M, Milla.

a.6- Tipos de planos segun el tipo de camara:

- Steadycam

Este tipo de camara lleva un estabilizador junto con un soporte vertical y va
unida al torso del operador de camara. Permite una realizacion subjetiva, es decir,
como si el punto de vista de la imagen fuera el espectador. Es una vision de lo que
sucede directa y muy real. No es posible usar este tipo de cdmara en los conciertos
en directo debido a que el operador necesita desplazarse por el escenario y, quizas,
entre musicos. Es por este motivo que suele usarse en conciertos que permiten mas
de una filmacion y, alguna, sin publico. Existe, en caso de ser asi, un presupuesto

afiadido ya que el realizador debe usar para finalizar la filmacion salas de
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postproduccion y un operador de imagen que pueda realizar las ediciones

pertinentes.

- Gopro

Modelo de cdmara muy pequefio que no necesita operador. Es muy resistente y
acostumbra a usarse en filmacion de deportes ya que el plano puede ser subjetivo; es
decir, se ve la misma imagen que la persona que esta en accidon. Otro tipo de plano
usado es el plano fijo; por ejemplo el plano de un teclado de piano o de una
marimba. Esto facilita la produccion audiovisual ya que se necesita un operador de
camara menos y el realizador siempre tiene el plano del instrumento musical
escogido a punto. Sin embargo, hay que comentar que su luminosidad no es la
misma que el resto de camaras y es por ello que también se acostumbra a incluir sus

planos en la postproduccion, para poder igualarla con el resto de camaras.

Figura 32 Plano realizado con camara GoPro. M, Milla.

- Camara en mano

Este modo de filmar es llamado asi por el modo de llevar el operador la
camara: sin ningin tipo de soporte. Su uso implica una realizacién agil, de
proximidad y rdpida. Acostumbra a usarse en reportajes, aunque es posible también
en conciertos de musica clasica. Para ello, es importante saber en qué momentos
debe entrar la camara en escena puesto que su resultado serd mas 6ptimo y no se

excedera en el cansancio fisico del operador.
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Una vez vistas todas las posibilidades de planos™, podemos afirmar que el
hecho de abordar una filmacion es un asunto en el que la decision personal del
realizador juega un papel importante; sin embargo, debo anadir aqui el papel que
también juega el operador de camara, puesto que con su vision, puede acabar de

completar una buena filmacion:

Se identifica el lenguaje de la cdmara con el lenguaje de la mirada; la cdmara
puede actuar de modo inquisitorial, preciso, profundo, o bien de un modo
totalmente epidérmico. (...) Puede mirar y puede, realmente, ver. (...) El modo
de escritura con la cdmara determina un tipo muy preciso de relato visual, un
estilo, un modo de ver, de sentir, que se identifica absolutamente con las
intenciones y los sentimientos de quien la maneja. (...) Un estilo u otro de
caligrafia audiovisual respondera a exigencias muy precisas (Soler, 1998:

115).
b. Elritmo
El ritmo es uno de los elementos primordiales en el momento de la realizacion.

Cada plano tiene un movimiento interno; musicos, director, publico. Debido a este
movimiento interior de cada uno de los planos y a su valor —es decir, el tamafio del
plano-, la duracion de cada uno de ellos puede ser mayor o menor. Asi, el signo cinético
audiovisual tiene multiples visualizaciones llevadas a cabo desde muy diversas variantes:
desde la filmacion de un plano fijo con movimiento interno hasta la edicion de planos
muy cortos a ritmo acelerado. Precisamente, uno de los medios resolutivos para
conseguir el ritmo adecuado es la concatenacion de planos: cada cuanto tiempo se
supone que hay que cambiar de plano y como debe hacerse el encadenado. José Nieto
nos habla de ello muy explicitamente en la entrevista realizada para esta investigacion™
y es que cualquier profesional del medio sabe perfectamente que este es un punto

esencial.

3 Existen otras posibilidades, pero estas son las més frecuentes y, ademas, quiero afadir que el mundo de la
tecnologia en el ambito audiovisual evoluciona tan rapidamente que cada dia surgen mas posibilidades de
creacion y estética visual para cualquier filmacion que se lleve a cabo.

* Ver “Apéndice II. Entrevistas”
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Debe decidirse de antemano qué ritmo queremos transmitir. En el anélisis del
Adagio para cuerdas de Samuel Barber realizado en el apartado dedicado a la Lectio
Score, hemos podido ver una primera parte con los pasos de un plano a otro por corte y,
una segunda parte, después del climax de la composicion, en que los encadenados largos

son los que caracterizan la pieza hasta llegar al final.

En término “académicos”, los encadenados suelen utilizarse en pasajes lento y
melodicos, mientras que los pasajes con ritmo suelen trasladarse a la pantalla con pasos
entre plano por corte y duracion corta de los planos. Segiin mi parecer y desde el
visionado de numerosos conciertos, he podido comprobar que el ritmo musical no es lo
mismo que el ritmo audiovisual y que, en ello, influye la literalidad caligrafica de la

partitura llevada a la pantalla.

Si se sigue este topico, el ritmo lento musical (como un Adagio, por ejemplo)
traducido en imagen en movimiento igual de lento, puede llegar a obtener como
resultado una narracion sin el flow del que hablaba anteriormente y que el espectador
pierda el interés en lo que estd viendo. Al contrario, pasaria lo mismo con un ritmo
musical rapido. Encontrar el equilibrio entre estos dos ritmos -musical y audiovisual- es

el medio que propongo como persistencia del flow narrativo-musical.

Como ejemplo, no hace falta seguir el ritmo acelerado de E/ vuelo del Moscardon a
través de la rapidez de transiciones de un plano a otro para transmitir ese movimiento.
Simplemente, con un plano secuencia de todos los instrumentos que van interpretando
dicha aceleracion de unas notas seguidas de otras, podemos transmitir el ritmo
“frenético” que Rimsky-Korsakov dejo en la partitura simulando el vuelo. Dentro del

plano tenemos todo el ritmo necesario...la composicion nos lo da hecho.

Asi, el ritmo depende de la “vida” y movimiento interior de cada plano, de la
duracién de cada plano y del paso de un plano a otro en el momento adecuado. Dicha
labor es mucho mas dificil de lo que, aparentemente, se supone. Conseguir el ritmo
audiovisual, que no musical, de cada obra es uno de los retos que cada realizador tiene

ante una grabacion o retransmision en directo.
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Para ejemplificar el ritmo, propongo la filmacion de dos piezas musicales cortas™:
El vuelo del moscardon, de Rimsky-Korsakov y Mambo, de Leonard Bernstein. Se trata
de dos obras grabadas de manera muy distinta a una retransmision en directo. En este
caso, se grababan varios pases, en concreto tres (excepto, cuando la pieza era mas

compleja). Se disponia de seis camaras y tres tipos de soporte:

- Una camara en una gria,
- Tres camaras usadas con tripode estatico, “camara-mano” o con vias para realizar
panoramicas con desplazamiento y

, 26 . . .y
- Dos camaras Gopro™ para detalles de ciertos instrumentos como la percusion o

arpa.

El procedimiento fue “diseccionar” previamente la partitura por capas
instrumentales. Asi pues, en la primera toma se grabaron tres secciones de instrumentos;
en la segunda, otras tres secciones distintas o, se repetia alguna seccion anterior, pero
con cambios en los valores de los planos-mas cerrados, principalmente- y, en la tercera,
otros nuevos planos, generalmente, los solos orquestales o momentos visuales que
interesaban por alguna caracteristica especial que pudiera enriquecer la filmacion:
glissandos, pizzicati, miradas o gestos del director, entre otros. De esta manera, se
obtenian como resultado dieciocho planos —en ocasiones, hasta veinticuatro- para cada
momento de la filmacion. Evidentemente, una realizacion asi conlleva un trabajo de
sincronizacion y de eleccion importante, por lo que el trabajo final de edicion se
convierte en una tarea lenta y laboriosa. El resultado final lo podemos ver en los enlaces

de los siguientes dos ejemplos:
Ejemplo7:
El vuelo del moscardén, de Rimsky-Korsakov”’

https://www.youtube.com/watch?v=WTHT8aR 1 MKI

% Se trata de una propuesta conjunta entre TVC (Televisio de Catalunya) y L’ Auditori de Barcelona para grabar
minipiezas conocidas de musica cldsica en formato videoclip. La idea se extrajo de un programa de la cadena
europea ARTE. Por ello, el concepto de realizacién es muy distinto al que se sigue en una retransmision en
directo.

*® Tipo de camara explicado en el apartado a.6

*7 Se trata de uno de los ejemplos planteados en la encuesta del capitulo 4.
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Ejemplo 8:

Mambo, de Leonard Bernstein.

https://www.youtube.com/watch?v=Zm-ofiUDtRg

Retomo lo dicho al principio, no es lo mismo una retransmision donde el débrayage
no existe puesto que la realizacion es simultdnea con el concierto (ya sea por Internet o
por television como los BBC Proms), que una produccién de un concierto con
deébrayage, o que una grabacion cuya finalidad es un producto similar a un videoclip. El
juego de ritmos variard en cada uno de ellos y los riesgos que se pueden correr en el

ultimo no son los mismos que los que uno puede correr en una retransmision en directo.

1.5- Elementos de la narratividad: sonido e iluminacion

[luminacién y sonido son dos factores que influyen de manera directa en el resultado
final, no s6lo a nivel técnico, sino a nivel estético. Quizas el registro sonoro, a pesar de la
dificultad que entrafia, pasa mas desapercibido que una correcta iluminacion. Pero con los
avances tecnologicos de captura del sonido, cada vez podemos ser mas criticos en este
aspecto técnico. Uno de los factores relevantes en la época actual es darnos cuenta de como
somos tan poco exigentes en el dia a dia de la escucha de archivos sonoros. Escuchamos a
través de auriculares de dudosa calidad, a través del teléfono movil, de ordenadores sin
altavoces adecuados. Cada vez mas, nuestro oido estd bajando sus indices de calidad sonora,
sin embargo, si esto ocurriera con la imagen, nuestro nivel de tolerancia seria bajisimo puesto
que no soportariamos ver imagenes de mala calidad o poca resolucion. Por otro lado, la
tecnologia de hoy en dia, permite escuchar estéreos, Dolby Surround o mezclas 5.1 entre
otros sistemas de escucha. Asi pues, es esencial que exista un control de calidad para que

todos los elementos narrativos fluyan en la filmacion.

a. El sonido

Sin entrar en disquisiciones técnicas, los mejores y mas experimentados técnicos de
sonido son los que graban el audio de un concierto con los menos micréfonos posibles.

Menos es mas. Hay que tener en cuenta que no es lo mismo grabar sonido para una
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retransmision para la radio que para la television, el cine o cualquier tipo de formato en
imagen. En el momento en que se muestra en plano un instrumento especifico “hay que
oirlo, escucharlo”, sino, se desvia la atencion de aquel oyente que, por ejemplo, ve una
arpa en primer término y no la oye; o bien, ve el pizzicato de un violoncelo y tampoco lo
escucha. Por ello, la grabacion por sectores, llamado multipistas®, es tan importante. En
el momento de la mezcla de sonido se potencia cada momento aquello que, por partitura
e imagen, el realizador y el técnico de sonido han pactado previamente. Se entra en un
terreno que podriamos calificar de “antiético” o poco respetuoso con lo que la partitura
quizas transmite. ;Realmente se esta respetando lo que el compositor quiso que sonara
en cada momento? La interpretacion es libre y ahi, precisamente, entra en juego aquella

que cada director de orquesta quiere transmitir fielmente al espectador.
b. La iluminacion

Empiezo este apartado con tres ejemplos:

Figura 33 Contraplano lateral de la Budapest Festival Orchestra (Palau de la Musica
Catalana). M, Milla.

Figura 34 Plano lateral de escena, Orfed Catala (Palau de la Musica Catalana). M, Milla.

** En cada pista de sonido se graba una seccién de instrumentos o un solista en concreto.
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Figura 35 Plano lateral de escena, Budapest Festival Orchestra (Royal Concertgebouw
Orchestra). M, Milla.
A través de estos tres ejemplos podemos apreciar coémo lo técnico incide

directamente en lo artistico.

En el primer ejemplo (figura 33), estamos ante una iluminacién no adecuada para
un proyecto audiovisual. Lo que el ojo percibe directamente, no es lo que percibe la
camara. Por ello, siempre debemos partir de una mayor iluminaciéon de la que nos
ofrece la realidad del escenario. A veces es un cambio sutil, pero suficiente para
conseguir la calidad requerida. Si no existe un dialogo previo, puede ser motivo de

discusion por parte de los musicos y del director.

En el segundo ejemplo (figura 34), tenemos un tipo de iluminacién
apreciablemente azul intenso. En el intento de “colorear” un concierto para darle un
aire estético distinto, podemos encontrarnos con sorpresas desagradables. En un
concierto de Pop-Rock, quizas no sorprenderia, pero en el mundo de la musica clasica,

algunos atrevimientos no controlados son, francamente, contraproducentes.

En el tercer ejemplo (figura 35), vemos una iluminacion correcta del concierto.
La correccion en su elaboracion y la calidez de la misma, hace que nos podamos

centrar en lo importante: en la musica.

Cualquier elemento externo que nos haga despistar o distraer del principal
objetivo, obviamente, debe ser estudiado y tratado previamente. Por ello, las
condiciones de la retransmision o de la grabacién deben ser lo més Optimas posibles.
La responsabilidad del realizador, como vemos, alcanza todas las dareas cuya

implicacion pueden conducir hacia un resultado final 6ptimo o no.
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1.6- Elementos de la narratividad: gestualidad del musico

Es fundamental para un director que los musicos se muestren dispuestos a colaborar en
una filmacion del concierto que van a interpretar y, en el cual, ellos mismos van a ser sujetos
protagonistas. La comunicacion entre el realizador, el director musical y los musicos debe ser
lo més fluida posible puesto que, siempre, existiran peticiones de minimos cambios de
posicion, cambio de altura de los atriles, alertas de cdmaras que puede ser que se interpongan
entre musicos o gruas en movimiento. Sin embargo, no siempre los factores externos a los
musicos son los que acompanan una buena realizacion; sino, que la comunicacion entre la
orquesta y el espectador también depende de otro aspecto, tal como nos advierte el pianista

Albert Nieto (2015):

Hay que reconocer que la radio ha permitido dar a conocer un amplio
repertorio que de otro modo no hubiera sido posible difundir; e incluso; ha
propiciado nuevos aficionados a la musica. Pero por todo lo dicho
anteriormente, es obvio que se establece una diferencia trascendental entre una
escucha solamente auditiva (ya sea fonografica o radiofonica) y una escucha
visual (ya sea en directo o en video). Y en este segundo tipo de escucha, para
que el “milagro” de la comunicacion se produzca, es de vital importancia que
el cuerpo del intérprete se muestre flexible, susceptible de moverse libremente
a los dictados de su estado emocional, puesto que si se situara ante el
instrumento como si fuese de piedra, emanaria una musica igualmente rigida.
En cambio, liberado de todas las posibles ataduras, se convierte en un
transmisor del sinfin de estados de &nimo que puede contener una obra. (...)
En definitiva, si el intérprete es espontaneo y vive la musica de manera que sus
gestos vayan en sintonia con el caracter que ¢l ha concebido, no hay duda de
que el espectador podra captar mejor diversos estados de &nimo, pues se habra
potenciado el canal de comunicacidn, el flujo de las emociones y sensaciones

que se establece entre el intérprete y el publico. (p. 11)

Creo que estamos ante un nuevo factor generador de una narrativa que puede traspasar la
pantalla y llegar al espectador de manera que todo el trabajo del realizador se vea potenciado

por el trabajo del musico. A este factor, Albert Nieto le llama “el gesto expresivo del
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musico”. En la entrevista realizada a Albert Nieto®’, precisamente quise indagar en lo que de
novedad emerge de esta observacion de los musicos. También demostraré en el capitulo 4
como muchas de las personas encuestadas se han visto atraidas por la interpretacion de una
de las Bagatelas de Ligeti, no tanto por la musica, sino por la especial gestualidad y, yo

anadiria, coreografia del quinteto.

Ya Delalande (como se cita en Nieto, 2016) diferenciaba entre el gesto productor del
sonido —evidentemente de una gran importancia por lo que significa la proyeccion sonora- y
el gesto comunicativo o de interaccion. Albert deja claro al inicio de su libro sobre la
gestualidad que trata sobre el gesto musical-comunicativo. Asi, Nieto (2016) afirma: “Mi
estudio se dirige al gesto como complemento natural de la comunicacién expresiva
instrumental; al gesto corporal y facial completamente integrado con el caracter musical que

el intérprete quiere transmitir” (p. 20).

Si el gesto comunicativo del musico, no sdlo como gestor de sonido sino como gestor
musico-comunicativo, ayuda a que la convergencia entre la musica escrita en cualquier
momento historico y el intérprete vaya mas alld de las pantallas llegando a cada uno de los
espectadores, se convierte en un elemento narrativo mas a tener en cuenta. Es dificil que el
realizador pueda llegar a influir en este trabajo gestual; pero, quizas si, es posible transmitir
una mayor sensibilizacion hacia los musicos en este aspecto en el momento de iniciar una

produccion audiovisual para conseguir que esta se convierta en un acto comunicativo:

Mientras que el movimiento se refiere al cambio de un cuerpo que transcurre
en el tiempo, y una acciéon a una serie de movimientos, el gesto implica la
transmision de un significado, un sentimiento o una intencion, es decir,

implica un acto de comunicacion. (Nieto, 2016:20)

Expongo a continuacion los puntos principales extraidos de la entrevista a Albert Nieto.

Veo interesante destacarlos por lo que de novedoso me aporta en mi investigacion:

o Son dos los actantes principales en cuanto al gesto expresivo: el musico y el
espectador. Pero, cabe matizar el papel del espectador en cuanto a que se trata de una
cuestion perceptiva subjetiva. Mas bien, como nos describe Albert Nieto, se trata de una

intuicidn perceptiva y de una experiencia.

¥ Ver “Apéndice.Il Entrevistas”.
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o La linea que separa la comunicacion expresiva de una gestualidad exagerada,
casi teatral, es muy sutil. Hay quien valora dicho tipo de ejecucion y hay quien no. El
hecho es dejarse de prejuicios e intentar disfrutar de lo que nos ofrecen ciertos
intérpretes, como Lang Lang, a través de su ejecucion.

o Hubo una época en que la expresividad era afiadida a posteriori; este tipo de
estudio-primero las notas y luego todo lo referente al fraseo, pedal, expresion...-
provocaba un exceso de gestualidad.*

. El musico siempre debe sentir esta necesidad de comunicacion expresivo-
corporal, independientemente de si se trata de una filmacion o no. De todos modos, es
muy positivo para la percepcion del espectador potenciar dicha comunicacion a través de
coreografias o a través del uso de medios técnicos; fundamentalmente, cuando hablamos
de conciertos grabados y no en directo, donde el proceso de realizacion implica una
estrategia distinta a la utilizada cuando el concierto puede pasar por procesos de

postproduccion tecnoldgica.

o El hecho de sentir la necesidad expresiva en un concierto depende de cada
musico, pero, en la grabacion de conciertos grabados, esta comunicacion es esencial. El
director de orquesta es uno de los actantes principales para ayudar a ello. Muchos
musicos puede que vengan de una formacion mas “restrictiva” en este aspecto y el
director es una pieza clave para lograr esta comunicacion expresiva.

. Cada vez es mas frecuente que cuartetos y quintetos interpreten obras de pie
para facilitar esta mayor gestualidad.

° Otro actante que se estd incorporando a la ejecucion de las obras es el director
de escena o director de actores. De esta manera existe un trabajo en cuanto a la actitud
escénica de los musicos.

o Es importante el lugar donde se realiza el concierto tanto por lo significativo
que pueda ser y la implicacion emocional de los musicos con el mismo. Por ejemplo:
Iglesia de Leipzig (donde Bach fue organista) o la Iglesia Protestante de la misma
ciudad, donde precisamente Johann Sebastian Bach compuso la coleccion de las Suites
francesas.

. Albert Nieto llama “espiritu del directo” a aquellos momentos en que se ve al

espectador con una atencidn intensa, una vivencia especial. Uno de estos es el instante en

% Albert Nieto indica aqui la acertada lectura de un cuento de Mario Benedetti donde expresa muy bien lo
afirmado en este punto. Se trata de La expresion, dentro de la publicacion La muerte y otras sorpresas.
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que el espectador espera silenciosamente para aplaudir el final de la ejecucion. Existen
filmaciones que recogen este especial momento; sin embargo, hay realizadores que no lo
respetan. Es totalmente “licito” salir del intérprete e ir a alguna persona del ptblico que

se muestre extasiada en ese momento por la interpretacion.

. No solo se trata de recoger el caracter de una obra en una filmacion, también

hay que dar su importancia a elementos del discurso musical, como por ejemplo:
- la vivencia de los silencios,
- poner en evidencia los ritmos sincopados o los puntos culminantes,
- ser sensible a los enlaces entre los movimientos de las obras.

. Los planos més valorados desde el punto de vista gestual por Albert Nieto son
los siguientes (y no tienen por qué coincidir con los planos que, en determinado

momento, escogeria el realizador):

- Planos frontales que dejen ver la expresividad del musico, tanto facial como
corporal.3 !

- Si se trata de un conjunto instrumental o una orquesta, el intérprete escogido por
el realizador deberia tener la mirada hacia sus compafieros o hacia el director, no
hacia la partitura. Asi, se potencia también el dialogo musical.”

- Mostrar cada una de las intervenciones de los intérpretes. Asi como ensefiar la

“vivencia de espera”, es decir, la espera del solista que estd inmerso

absolutamente en la musica.

Creo que estas interesantes conclusiones extraidas de lo que nos aporta Albert Nieto
desde su estudio del gesto en el acto comunicativo-musical no deben ser tomadas en vano.

Como afirma José¢ Garcia del Busto en el prologo de su libro, Nieto (2016):

A la hora de observar y estudiar el momento magico del concierto, esa

convergencia en el tiempo de musica escrita por un compositor —en un ayer

'Por ejemplo, Xavier Garasa, como realizador, opina que los planos frontales no son estéticos y asi lo explicita
en la entrevista que se puede consultar en el Apéndice //: Entrevistas.

2 Me gustaria afiadir aqui, desde el punto de vista audiovisual, que las miradas y la concentracion hacia el
instrumento, también tienen su interés narrativo-visual.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 71

proximo o remoto- y a la que aqui y ahora da vida un intérprete para que la
podamos percibir, aprehender y disfrutar los oyentes, no cabe obviar que el
concierto lleva consigo una dimension de espectaculo, de celebracion que es

fundamentalmente auditiva, pero también visual. (p. 10)

Como ejemplo de espectaculo visual, un poco de historia: es en el siglo XVIII cuando el
pianista Jan Ladislav Lussek decide dejar de tocar de espaldas al publico y gira el piano 45°.
De esta manera, el pianista se situa de perfil al piblico. Ain mantenemos actualmente esta
colocacidn; sin embargo, para ver de manera Optima la interpretacion, nos sigue resultando
complicado puesto que dicha visién sdlo es posible desde pocas localidades y el precio
economico no es asumible para muchos bolsillos. De ahi que una grabacién que nos pueda
permitir la visién en 360° del pianista y su ejecucion (ver figuras 36, 37, 38, 39 y 40), hoy en
dia sea una de las muchas razones por las que la disciplina artistica musical y el fendmeno

audiovisual salen mutuamente enriquecidos.

Figura 36 Plano lateral y plano lateral derecho. M, Milla.

Figura 37 Plano lateral izquierdo. M, Milla.
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Figura 38 Plano corto teclado. M, Milla.

Figura 40 Plano posterior. M, Milla.

Por este motivo y por el que sugiere la cita siguiente con la que deseo cerrar este primer
capitulo, sugiero una investigacion a fondo para explorar el universo que existe tras las

pantallas y que tiene su origen en una partitura simplemente escrita.
Ara Malikian (segun cita Nieto, 2016) afirma:

La musica clasica se ha ido quedando atras al confiar excesivamente en la
propia solvencia de las obras, y sin contar con apoyos visuales que refuercen la

audicion en un concierto...En su pretension de no depender de lo visual, de
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librarse de cualquier acompafiamiento extramusical ha ido quedandose atrés
respecto del pop y rock. En los conciertos de pop y de rock el elemento visual
es muy importante: se trata de un espectaculo audiovisual. Tal vez tendriamos
que fijarnos un poco mas en estos tipos de musica para atraer la atencion de
nuevos oyentes. Ayudarnos del color, la escenografia o el movimiento para

hacerlo mas emocionante e interesar a mas gente (...) (p. 46)™.

3Entrevista a Ara Malikian. Diverdi n°201, marzo de 2011
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PARTE II: DOS CONCEPTOS DE FILMACION
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Capitulo 2: Concepto de filmacion para la emision de conciertos en diferido
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Introduccion

La metodologia seguida para la filmaciéon de conciertos que van a ser emitidos en
diferido es, naturalmente, muy distinta, ya desde el momento de la planificacion, de la
metodologia para conciertos que van a ser retransmitidos en directo a multiples plataformas.
Sin embargo, la gestacion de aquello que no fue concebido para la pantalla, pero que tiene
que llegar a ella sea en diferido o en directo y, a través de ella, a cuantos mas posibles
espectadores de cualquier tipo de clase social, edad, formacién académica y ocupacion
laboral implica una gran dosis de minucioso trabajo en lo que se refiere al multiple y
complejo mundo de la imagen; sin dejar de lado una lectio score que ayude a dar a cada uno

de estos trabajos su huella, no solo digital, sino dactilar.

LA qué me refiero con ello? Con huella digital (del latin, digitus) me estoy refiriendo a
aquella huella que algo o alguien deja en internet, o en cualquier dispositivo digital;
evidentemente, es personal, pero pasa por una filtracion implicita o explicita desde muchos
aspectos, desde los mas personales -educacion, formacion, incluso caracter y temperamento-
a los estrictamente sociales —clase social, cultural o, incluso, la salud, entre muchos otros
condicionantes que van configurando la personalidad de cada uno. Por otro lado, con huella
dactilar (del griego, dactylus) me refiero a aquello mas intrinseco de la persona, aquello que

la caracteriza y la hace tnica sin pasar por “espacios” intermedios.

Asi pues, la lectio score supondria un estudio profundo de aquella partitura que
queremos filmar, sabiendo que es el material que nos llega directamente escrito del
compositor. La construccion de cada una de las frases y la narracion musical completa, con
un inicio y un final musical firmado por un compositor que ha entregado su tiempo y esfuerzo
a ello, tiene que verse, de alguna manera, “recompensada”, afios, décadas o siglos después,
con una huella digital que tenga como substrato un estudio de la época, de la personalidad
del compositor, de la forma musical asi como de otros elementos que, durante la preparacion

de la obra que va a ser filmada, se van a tener en cuenta.

Pero, ;como pasar de la huella dactilar a la huella digital en un concierto filmado para
ser editado y emitido posteriormente? Paso a detallar los aspectos que también seran

analizados en el capitulo dedicado a las transmisiones en directo.
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2.1- La partitura como discurso narrativo.
a) Narrador

El primer elemento a tener en cuenta es la figura del narrador. Se trata de un
acontecimiento musical, un Unico acontecimiento musical, que es interpretado por varios
sujetos y percibido por, posiblemente y segun las circunstancias, por millones de
espectadores. El principal narrador es el compositor; su huella tactil esta clara y puede que
dicho compositor sea el director de orquesta que interpreta su partitura® o no. Actualmente,
se dan pocas programaciones en las salas de conciertos en que se dé el caso de que el mismo
compositor dirija su obra. Quizas esté en la sala e incluso, durante los ensayos haya dado sus
pertinentes consideraciones, pero no es habitual verlo dirigiendo con su batuta. En este caso,
es importante considerar que la asistencia a los ensayos y la escucha de las indicaciones del
compositor por parte del director artistico de la filmacion pueden originar nuevas ideas en su

camino hacia la pantalla.

Otro narrador, evidentemente, es el director de orquesta cuando no es el mismo
compositor. Juega un papel muy importante en la manera de interpretar el discurso narrativo
de la partitura, de la composicion. Es ¢l quien conduce la orquesta a niveles de lectura y de
interpretacion que, aunque sutiles, se impregnan ya de una huella hacia lo digital que no se

puede dejar escapar.

Un tercer narrador, es, no solo la orquesta, sino cada uno de los musicos que compone
dicha orquesta, conjunto instrumental, dio o, incluso, el solista que se enfrenta a su personal

interpretacion de aquello que, minutos antes, es algo que no “existe”.
b) Observador

Diria que, entre el narrador y el observador estd la pieza humana clave en mi
investigacion: el director artistico encargado de filmar la “partitura”, la musica que tiene que
llegar al espectador. Como bisagra entre el papel y la pantalla, el director o realizador es un
puro observador, pero su ojo solo ensenara aquello a lo que su percepcion le ha conducido
hasta el momento. De ahi el momento tan importante que supone una preparacion del

material del que dispone para ensefiar. Su ojo discrimina...y no puede discriminar aquello que

** Como en el ejemplo de la pelicula Eroica en que Ludwig Van Beethoven es compositor y director de
orquesta.
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no ha visto. Por ello es importante tener en cuenta la opinion positiva o negativa que respecto

a este asunto, en la encuesta realizada en mi trabajo de campo, afirman varias personas:
“Que la filmacion dé su “version”.

“La realizacion audiovisual de un concierto en vivo puede llegar a condicionar
nuestra atencidon, impresion, interés y hasta opinion sobre las obras. Segun nos

planteemos una obra musical, cambia nuestra percepcion”.

“Como “publico", no me gusta escuchar y ver musica con un filtro e interpretacion
de un realizador. La obra ya se interpreta por los musicos y el intérprete, si ademas tiene
que pasar por el filtro del realizador, me quita todo el placer como oyente. S6lo puedo

consumir lo que me dan, y eso no me gusta”.

Es importante que, al discriminar, el realizador no camine con pasos restringidos que

omitan la riqueza que pueda llegar al espectador.

Y, ya que he introducido la figura del espectador, aqui esta el Gltimo observador: el
realizador convierte su propio punto de vista en el punto de vista del espectador y, esto, puede

gustar o no, tal como hemos visto en los encuestados.

Claro que, precedente a eso y, como anécdota explicada en su entrevista®, tomo el
comentario del compositor José Nieto. Ya de por si, segiin el poder adquisitivo, el espectador
que asiste a la sala de conciertos para ver y escuchar el concierto en directo, puede tener un
maravilloso plano general desde las alturas o unos excelentes primeros planos desde las
butacas de platea; es decir, la condicidbn econdémica influye en el punto de vista del
espectador. El mismo admite que, de joven disfrutaba del plano general y, cuando tuvo mayor
poder adquisitivo, pudo disfrutar del seguimiento de la interpretacion de los musicos. Bromas
aparte, quiero considerar cuan importante es saber mucho para discriminar razonablemente,
de manera que el producto audiovisual final sea de calidad a pesar de saber todos que siempre
echaremos en falta aquel plano que uno hubiera deseado ver. Pero, habra qué ver como tratar
cada plano para que, aquél que no hemos visto, sea suplido por una imagen que transporte el
espectador a apreciar la realizaciéon como algo excepcional que no da el directo, el aqui y

ahora.

% Ver Apéndice II-Entrevistas
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En este punto, la diferencia entre el observador principal -a partir de ahora, realizador o
director’®- y el espectador (observador secundario) es que el primero esta presente espacial y
temporalmente en el momento de la interpretacion del concierto; mientras que el segundo,
vive un claro evento semidtico con débrayage. Sera €l quien decida no sélo cuando y donde
ver el concierto, sino desde qué tipo de soporte audiovisual: pantalla de television, teléfono
movil, ordenador, entre otras plataformas disponibles hasta el momento. Es cierto que este
aspecto cambia cuando se trata de una transmision en directo: el débrayage solo es espacial,
no temporal. Sin embargo, el realizador sigue “gozando” de la disposicion privilegiada para
decidir qué ensefiar en cada segundo musical. En el anterior parrafo, cuando me refiero a
espectador con la definicion “observador secundario”, no pretendo restar importancia al
espectador, no es cualitativo el adjetivo sino que en la cadena semidtica del discurso lo
entiendo como el “sujeto paciente” a quien llega la realizacion en su version final. A pesar, de
que, a partir de que el evento llega a sus pupilas, la percepcion se vuelve todo lo activa que

uno quiera >’ y se convertira en sujeto activo.

En el momento en que el director pasa de ser observador a narrador, nos encontramos

con un elemento nuevo: el punto de vista.

Antes de pasar a este importante elemento dentro de la elaboracion audiovisual, quiero

detenerme en el diagrama siguiente (Figura 41).

Este grafico circular muestra los elementos semidticos que forman parte de la
comunicacion dentro de la elaboracion de una narrativa audiovisual y musical. Lo que quiero
dejar manifiesto es el movimiento ciclico entre los diferentes elementos: desde que empieza,
hasta finalizar la produccion audiovisual que lleva a término cada proyecto, estos elementos
no deben dejar de estar en la mente y el imaginario, principalmente, del realizador, como

agente de enlace entre la partitura y la pantalla.

3¢ Con “director”, me refiero al director audiovisual o realizador; cuando me refiera al director de orquesta, lo
especificaré (nota de la autora)

37 La disciplina de la Psicoacustica bien sabe de ello; depende de la predisposicion y de como estemos en el
momento de escuchar el concierto, la percepcion sera muy distinta. Pero, este seria otro tema, interesante sin
lugar a dudas, pero que nos desviaria en exceso del camino.
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Narrador:
*  Compositor

¢ Director musical

Observador 2:

e Espectador
P Mensaje: Partitura

Multiples plataformas:
Forma musical

Television Epoca

Ordenador Estructura
Teléfono mavil ()

Cine

DVD

Blu-ray

Observador 1 y narrador:
e Realizador

Traspaso al lenguaje audiovisual:

¢ Conciertos en directo
¢ Conciertos en diferido

Figura 41 Elementos semidticos en la comunicacion audiovisual y musical. M. Milla.
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¢) Punto de vista

El observador es quien decide el punto de vista de cada uno de sus eventos musicales.
Siguiendo el simil literario, puede ser omnisciente, externo, impersonal o personal. Para
establecer estos puntos de vista, hace uso de las técnicas disponibles y, en concreto, el
elemento tecnoldgico principal que usa para llegar al punto de vista que cree mejor es la
camara. La optica de cada camara serd el ojo que el director quiere en ese momento. Sin
embargo, una cosa es el “punto de vista” general y, otro, cada uno de los puntos de vista que
engloban la concepcion global que se quiere lograr y, para ello, cada camara dard su punto
de vista que enlazado, como plano, al siguiente plano, conseguira la sintaxis del texto que

lleva al discurso narrativo final.

Después de analizar las encuestas, la herramienta utilizada en esta investigacion y que ya
he citado en la introduccidn del presente trabajo, queda claro el hecho de que cuanto mas
omnisciente es el punto de vista, mas impersonal y menos llega al espectador de manera
emocional. Es decir, se mantiene alejada de aquello que transmite. Sin embargo, es el tipo de
realizacion que valora el espectador como lo que llamariamos “un trabajo bien hecho”. En el
momento en que el realizador se convierte en un narrador personal, sin los excesos de un ego
artistico que haga prevalecer lo artistico del plano antes que la propia narratividad musical, el
placer de una percepcion con un equilibrio entre estético y formativo, es cuando ese evento
musical se convierte en un archivo para la posteridad, con dosis equilibrada de la

personalidad del autor, pero que transmite la musica en su esencia narrativa.

2.2- Tactica

La tactica, como ya he descrito en el primer capitulo y como seguiré profundizando en
ella en el siguiente capitulo, viene definida por el lugar que ocupan las cdmaras en un plano.
Cuando se trata de un concierto que se filma en directo, pero se emite a posteriori, la tactica
es muy distinta de la que se emplea en una retransmision en directo. Asi mismo, en el caso
que nos concierne, el de la filmacion para emitir en otro momento, se pueden dar dos

circunstancias:
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a) Concierto filmado en directo, con una inica grabacion.

En este caso, se acostumbran a grabar las cdmaras de manera independiente, a pesar
de que se ya se lleve a cabo una primera realizacion “en directo”. Este método ofrece

posibilidades de cambio de planos en la sala de postproduccidn por diferentes motivos:

. Error: un plano en el que no tocaba el instrumento, falta de foco en la
imagen, movimiento involuntario de la cdmara, retraso o adelanto al “pinchar™*® la
camara que tocaba en ese momento, no tener preparado el plano necesario, entre

otros errores posibles.

. Imposibilidad de llegar en directo a un plano por el ritmo que lleva la

musica o por el ritmo que el director ha previsto para la realizacién en ese momento.

. Posibilidad de retoque con dispositivos informaticos de la luz, el color
u otros elementos susceptibles de ser mejorados o adaptados a un tipo de realizacion
particular: pantallas partidas, ralentizados, acelerados, luminancia, corrector de

color, blur (desenfoques), entre otros miles de efectos disponibles.

En realidad, cuando se plantea este tipo de realizacion, en la planificacion ya se
previene una serie de planos que se dejard para poner en la sala de edicion. Cada
realizador dispone su propio método, pero estos planos acostumbran a ser los de los
instrumentos de percusion dada su sincronizacion puntual. Es una dificultad anadida, en
medio de un directo, “pinchar” en el momento exacto la camara que tiene los timbales, el
gong, el triangulo o cualquier golpe percusivo. También acostumbran a ser planos que se
dejan para la sala de edicion posterior, aquellos planos que se suponen secundarios en la
textura musical: pizzicati de los instrumentos de cuerda, contrapunto en las melodias,
respuestas dentro de los didlogos entre instrumentos; es decir, en un didlogo flauta-oboe,
por ejemplo, se graba el oboe, mientras en directo tienes la flauta y/o el conjunto flauta-
oboe. De esta manera, cuando se llega a la sala de edicion, se afiade el oboe donde
interesa por discurso narrativo-musical. Es una manera de no estar pendiente de tantos
elementos en el directo y poder enriquecer el concierto en la postproduccion, antes de la

emision.

** En el argot audiovisual, “pinchar” se usa como sinénimo de “pulsar”. Es decir, pulsar el boton -en la mesa de
mezcla de video- de la camara que tiene el plano en ese preciso momento.
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Respecto a los retoques informaticos de la imagen en postproduccion, es importante
saber que, tal como he dicho mas arriba, si el director tiene un planteamiento general de
la obra y ha pensado en un estilo personalizado de la misma, es en el momento de
plantear la tactica del directo cuando se tendran en cuenta los elementos que se afadiran

después, en el momento de la postproduccion.
b) Concierto filmado en directo, con més de una grabacion.

Se trata de un concierto filmado, pero con algin pase del mismo so6lo para camaras;
es el ejemplo del concierto filmado que analizo dentro de este capitulo. Cabe decir que
se trata de un ejemplo llevado al extremo puesto que se trata de una pelicula histérica
filmada por la BCC vy, por tanto, con unos elementos extras a cualquier filmacion
“simple” de un concierto®. En casos no tan complejos, se trata de la filmacion en varios
dias. Un ejemplo podria ser, una filmacion sin pausa con publico y, por supuesto, con la
grabacion de las cdmaras llamadas de recurso. Son camaras que dan los planos que luego
se insertaran en el edicion y que en el directo no estd previsto pinchar. Una segunda
filmacion del concierto sin publico para disponer las camaras a conveniencia sin
molestar las personas que han pagado por ver un buen concierto; es decir, los puntos de
vista se multiplican y el enriquecimiento de la filmacion es evidente. En las encuestas, se
constata como los espectadores valoran los distintos puntos de vista de los instrumentos
y los musicos. Se trata, por poner un ejemplo que ocurre con frecuencia, de cdmaras con
travelling delante del escenario y que, obviamente, impiden la vision a los espectadores
sentados en la platea de la sala y que pueden molestar con el ruido de su maquinaria. Y,
una tercera y ultima grabacion por secuencias y sin publico que permite invadir el
escenario con camaras y aportar aquellas iméagenes mas cercanas que enriquecen la

., . 4
vision del concierto®.

Evidentemente, esta metodologia de filmacion supone una prevision econdmica que
no toda empresa esta dispuesta a pagar; sin embargo, es la que puede dar resultados

optimos en el resultado final.

3% Elementos como el vestuario de época, asi como los instrumentos musicales y el atrezzo nos indican que
estamos ante algo mas que una filmacién musical.

40 Se trata de un ejemplo de cronograma de filmacion, esta claro que una filmacion puede constar de todos los
dias y medios de los cuales un produccion pueda disponer econdmicamente.
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2.3- Estrategia

Entro de lleno en lo que supone la realizaciéon en si misma: el dinamismo. Es este
dinamismo el que convierte una fotografia en imagen en movimiento, en video. La tactica es
la disposicion de las camaras a partir de la localizacion previa que el equipo ha realizado dias
o meses antes de una produccion. Se trata de un concepto estatico, tal y como he mostrado en

el primer capitulo a través de planos y como se puede ver en la siguiente figura:

PALAU SANT JORDI , = .

1

2

3 @ -

: 2 HILO
5 angular travelling + ROSCO

s o K1 @
7 angular Steady

8 angular POLE CAM

9 angular hombro . N otte

10 angular cable cam

1 angular Steady

- @)
13 angular mini hot head

14 angular mini hot head

15 angular mini hot head '
16 angular mini cable ILLUMINACIO

17 angular mini cable REGIDORIA

18 angular mini cable N T
19 angular mini cable

20 angular 3x cam wirelles

Figura 42 Posiciones de camara para el concierto Casa Nostra, Casa Vostra en el Palau Sant Jordi,
Barcelona. P. Subira.

Sin embargo, es a partir de la tactica, definida y puesta sobre plano, que empieza la
estrategia: movimiento de cada camara y movimiento entre planos. Si la musica es ritmo;
realizacion, también es ritmo. Lo dificultoso es entrar en el ritmo que marca la musica para
que la realizacion fluya de manera natural. Es decir, se trata de seguir, no la partitura, sino el
espiritu de la musica. José Nieto, en la entrevista realizada para esta investigacion, lo explica

de la siguiente manera:

El montaje tiene que tener pulso musical, el montaje tiene que respirar musicalmente y
que tiene que haber...eso, fluidez y ;coémo se consigue eso? Pues con una relacion

“musical” entre el movimiento que hay en los planos, y los cortes de los planos. Cuando la
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relacion entre el movimiento y el corte tiene musicalidad entonces el montaje respira y el
montaje fluye y les pongo unos ejemplos muy sorprendentes de montajes hechos de esta
manera en los cuales, cuando los ves, se capta el pulso del montaje y resulta que tu le afiades
una musica que no estd pensada para eso, pero que tiene ese pulso y, sorprendentemente,
funciona. Entonces, yo creo que cuando retransmitis es al revés: el pulso ya esta, es el de la
musica y entonces los cambios, los cortes de plano y como paso de uno a otro tiene que tener
respiracion musical. Por ejemplo, si estads en un adagio, cuidado con los planos por corte;
porque los planos por corte te van a dar algo que no esta en el espiritu de la musica, dureza. Y
si haces coincidir un cambio de plano sincronico... muy sincroénico con un ataque de orquesta
entonces, la brusquedad, la dureza estd garantizada. La fluidez se produce precisamente
cuando la musica no estd matematicamente sincronizada, que no se perciba la sincronia.
Tiene que estar, yo prefiero utilizar en clase el término, articulada. Entonces, el grado de
articulacion puede ser sincronia dura, cuando quieres retransmitir algo con sensacion de
violencia y cuando no, la sincronia tiene que no ser perceptible. El espectador no se tiene que
dar cuenta que estas siguiendo (...) (Entrevista a José Nieto, Hotel Liceu, 9 de octubre del

2016)*".

Es a esta fluidez a lo que tiene que tender el trabajo del director. Aun asi, resulta curioso
mirar cualquier filmacidon de conciertos en los inicios del video. Veremos coémo, a pesar de
que la musica es la misma, con el paso de los afios, nos hemos acostumbrado a un ritmo
mucho mas acelerado y vertiginoso en cuanto al cambio de las imagenes. Nuestra percepcion
se ha adaptado a un ritmo distinto en cuanto al cambio de las imagenes. A veces, en directo,
intentar seguir un ritmo asi es imposible puesto que cuando se indica una orden, el plano
requerido ya ha pasado; es por ello que, en la sala de edicion una de las apuestas principales
es buscar, mas que el ritmo, el fempo de aquella obra musical en simbiosis con las imagenes.
La fluidez que nos describe el compositor José Nieto es la esencia en la realizacion de

cualquier evento musical.

Dicha estrategia se consigue a través de los elementos técnicos que inducen al
movimiento y que ya hemos visto en otro capitulo. No los volveré a nombrar aqui, pero si
quiero dejar claro que en un concierto filmado para ser editado posteriormente hay que pensar
en como va a ser la estrategia de cada una de las secuencias. No se trata del movimiento por

el movimiento, sino del movimiento para dar un sentido al fluir de cada pasaje musical, sea

1 Ver Apéndice II-Entrevistas
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lento, rapido o acelerado. El plano que tiene movimiento interior -zoom in, zoom out, zoom
retro, zoom avance, travelling, panoramica, y otros- tiene que “saberse entender” con el
plano siguiente. Todo es discurso y, tras un plano viene otro, y otro, y otro... movimiento
cadencial que no debe ser truncado por exceso de protagonismo del realizador ni por defecto

de preparacion audiovisual “musico-filmica”.

En el caso de la estrategia, nos encontramos con la sintaxis del audiovisual, la
construccion de secuencias que conforman un todo. Asi pues, la estrategia es un concepto
dindmico. Pretende englobar la tactica, los movimientos de cada una de las camaras y los
movimientos que van pasando entre ellas como si de un balon se tratara para acceder al

concepto que define el concierto que se va a filmar.

2.4- Ejemplo de filmacion con emision en diferido: Eroica

Figura 43 Fotograma de la Pelicula Eroica. M. Milla.

He tomado esta filmacion de la British Broadcasting Corporation (BBC) como caso de
emision en diferido llevado hasta el extremo por lo que de distinto tiene en cuanto a su forma;

su andlisis, sin profundizar en los elementos de vestuario, atrezzo y ambientacion, puede
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aportar a la investigacion todos los datos necesarios para ver como el lenguaje de los planos
nos transporta a una concepcion distinta en cada tiempo musical segun lo que pretende, desde

el guion, el mismo director.
Datos:

SINFONIA N.3 EN MI bemol MAYOR, “HEROICA”
Director: Simon Cellan Jones

Director musical: Sir John Eliot Gardiner

Interpretacion: “L’orchestre revolutionnaire et romantique”

Ejemplo 9: https://www.youtube.com/watch?v=UtA7m3viB70 (subido por ARV)

a) Sinopsis del film

El director Simon Cellan traduce en imagenes un guidn centrado en la primera
interpretacion de la Sinfonia Heroica el 9 de junio de de 1804 en una de las salas del
Palacio del principe Franz Lobkowitz. Ademas de seguir la narracion audiovisual de

esta partitura, aparecen dos tramas emocionales paralelas:

e la declaraciéon de amor por parte de Ludwig Van Beethoven a la viuda
Josephine Von Deym,
e la escucha atenta de la interpretacion de la sinfonia por parte de Franz Joseph

Haydn.

Beethoven no consigue el matrimonio con esta viuda perteneciente a la nobleza,
a pesar de haberle manifestado la voluntad de convertirse en marido suyo y de que
ella le corresponde a dicho sentimiento, porque este paso supondria, para ella, perder
a sus hijos y la renuncia al titulo nobiliario. Por otro lado, Haydn, absorto por lo que
acaba de escuchar, describe la sinfonia como novedosa, a pesar de ser larga y
estruendosa, porque, tal como expresa Haydn, el alma de Beethoven se ha puesto en el
centro de la musica y, ahi, radica la novedad. La frase final de Franz Joseph Haydn lo

resume: “todo es diferente desde hoy”.
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La composicion de esta sinfonia estaba dedicada a Napoledn Bonaparte, pero,
cuando Beethoven conoce por parte de su discipulo Reis que éste se ha
autoproclamado Emperador, decide retirar el titulo y cambiarlo puesto que siente
traicionada su confianza en ¢l. Asi, el titulo final queda como: Sinfonia Heroica,

compuesta para festejar el recuerdo de un gran hombre.

Simon Cellan traduce todos estos elementos emocionales en miradas,
principalmente durante la interpretacion del cuarto tiempo: Finale- (Allegro molto).
Aunque, es a lo largo de todo el film que los primeros planos de los protagonistas se
convierten en conductores de un guion “no hablado”, es al cuarto tiempo al que
dedico mi andlisis filmico en profundidad por lo que supone de novedad dentro de
este ambito académico. Pero, antes, realizo un andlisis de cada uno de los tiempos
para ver como todo confluye y explosiona en los vertiginosos 4 minutos finales del

film.*
b) Analisis

Se inicia la pelicula con una prueba actstica. Entra un personaje, el primer violin,
en la sala donde se estrenard la Sinfonia Heroica y comprueba su sonido: quizas la
reverberacion, el eco y el “color” que toma el sonido en dicha sala. Es el mismo plano
picado que recupera en varias ocasiones Simon Cellan para mostrar la perspectiva al

espectador.

A continuacion, otro personaje, nos pone en situacion: advierte al violinista que

los musicos deben ir vestidos como corresponde.

S6lo con estos dos momentos ya entramos en dos cuestiones absolutamente
centrales y actuales cuando hablamos de la filmacion de un concierto: la técnica y la

estética.

También el compositor se viste con lo mejor; le pide a su discipulo Ries que le
diga donde estd su mejor camisa. El vestuario es de gran importancia y deberia

convertirse en una parte importante dentro de la estética de la realizacion tal como

42 . . ., . . . , ..

No trato de explicar el film en profundidad en cuanto a “guion literario”, sino cémo se van tejiendo
emocionalmente las tramas a través del analisis audiovisual. Es por ello que, principalmente, analizo las partes
de la orquesta, es decir, los diferentes tiempos musicales.
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hemos visto en el apartado dedicado a los servicios artisticos. En este caso, el
vestuario es de €poca, y su importancia para contextualizar el momento historico es

evidente.

De camino al palacio del principe Lobkovitz, donde se interpretard la sinfonia,
inicialmente, llamada Buonaparte, Beethoven muestra su confianza en el futuro
emperador. Es importante este fragmento de la pelicula para, al final, ser conscientes

del dramatismo hacia el que se dirige el final de la Sinfonia.

Poco a poco van llegando los musicos intérpretes cargando con sus instrumentos
y se van situando en la sala, asi como también el conde de Dietrichstein. El primer

violin o concertino Wranitsky es presentado al conde.

Cuando en el minuto 6:43 los criados hablan de poder escuchar la musica, nos
presentan la finalidad de la musica: para bailar o rezar. No saben que lo que les espera
es un vivencia estética totalmente distinta. Poco a poco lo iremos viendo en sus
expresiones. Simon Cellan no se reprime en el uso de primeros planos para hacer
llegar al espectador los sentimientos que se producen en la sala, todos conducidos

estratégicamente a través de la musica.

A partir de ahora, pasado el preambulo, empieza, con el sonido del diapason, la
afinacion de cada uno de los instrumentos. Cabe destacar que se trata de instrumentos

originales, con afinacion en La 432 Khz.

La primera musica que suena en el film es interpretada por la orquesta y dirigida
por su concertino. Aunque al principio escuchamos la musica y vemos primeros
planos de los principes y el conde, es al cabo de 30” que podemos ver la orquesta
interpretando este primer tiempo. Se trata de musica diegética; es decir, la musica que
oimos estd interpretada en el film directamente por una orquesta. Aunque, es
necesario remarcar la importancia del trato “no diegético” que en ciertos momentos,

principalmente dramaticos, recibe la musica. Lo mostraré mas adelante.

En el minuto 8:45, la imagen sale fuera de campo. La musica es tratada
acusticamente para que el espectador entienda que salimos de la sala. De esta manera,

el director corrobora que se trata de musica diegética, puesto que si no lo fuera,
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continuaria sonando con toda su calidad acustica. En el minuto 9:12, volvemos a

entrar en la sala y recuperamos el sonido de la orquesta.

Cabe destacar como dignifica Beethoven el trabajo de los musicos cuando hace
que el intérprete de trompa suba por la escalera principal y no por la de atras. Un
simple gesto fisico, pero que va mucho mas alld en cuanto a los estereotipos sociales

de la época.

Es en el momento del didlogo con el conde de Dietrichstein cuando entra un
tercer elemento importante: Beethoven no pertenece a un alto rango social. EI mismo
se define como ‘“cerebroteniente”, y no terrateniente, provocando una situacion

desconcertante en quienes estan en la conversacion.

Beethoven busca a la condesa; pero ésta, no ha llegado todavia. Todo son
preambulos para advertir al espectador que las relaciones entre todos los personajes

iran desarrollandose y seran importantes en el devenir de la musica.

Cuando entra la doncella en la sala mira el criado; es ahi cuando empieza la

“narracion de las miradas”.

Otros didlogos importantes son los que tratan, no el amor, sino el significado de
la musica. Uno de ellos es el dialogo entre la princesa y el discipulo de Beethoven,
Ries. Es el momento en que se insinua ya la esencia de la sinfonia. La princesa
pregunta: “;crees que puede la musica existir independientemente de la politica,

senor Ries?”

Minutos antes de la interpretacion del primer tiempo, empiezan las
murmuraciones sobre la composicion. Ante ellas, el silencio de Beethoven se impone

para dar paso al ataque del primer acorde.

Se inicia, asi pues, con un travelling circular que llega hasta Beethoven,
momento en que hace parar la orquesta (14:35- 15:24). Los adjetivos que recibe la
interpretacion por parte de los alli presentes son: ‘“descompensada”,
“innecesariamente violenta”, “dificil de leer”, “diabolica”. Contrariamente a
semejantes calificativos, destaca la inocencia de la esposa del principe. A ella, le

parece moderna y, realmente, durante toda su interpretacion, a través de sus
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expresiones, se ve como penetra en la musica disfrutando de ella. Todo ello se expresa
con el movimiento circular iniciado en Beethoven, pasando por todos los instrumentos

y terminando con el zoom in que aterriza en la expresion del compositor.

Beethoven

ORQUESTA

Figura 44 Travelling circular de la camara, realizando el seguimiento a Beethoven. M. Sanchez.

A partir de este momento, se inicia la filmacion de la interpretacion de la sinfonia

tal como se trataria un concierto.
.y, s 43
¢) Secuenciacion analitica

A continuacion, expongo el andlisis de cada uno de los planos durante el primer

. . . . . . 44
tiempo. Las cinco columnas incluyen las siguientes informaciones™

1. Numero de plano.
2. El time code o cbdigo de tiempo™ en el que empieza el plano siguiente
expresado en horas-minutos-segundos y, en algun tiempo musical en que una fraccion

de tiempo menor es importante, también sefialaré los frames.

* Ver la partitura analizada y trabajada en el Apéndice I

* En cada uno de los tiempos de la sinfonia, el analisis por columnas tendra la misma composicion.

¥ El Time Code o codigo de tiempo pertenece a la version de Youtube del afio 2003 cuyo /ink he afiadido en los
datos indicados en el punto cuatro del capitulo.
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3. Tipo de transicion entre planos consecutivos: por corte ( C ) o por encadenado
(E).

4. Descripcion del contenido del plano, de su valor y del movimiento interno que
tiene. Indicaré con abreviaturas el tipo de plano. Dichas abreviaturas a parecen

explicadas en el primer capitulo. Sin embargo, prefiero recordarlas nuevamente:

GPG- Gran plano general
* PG- Plano general

* PF- Plano de figura

* PA- Plano americano

e PP- Primer plano

Existen otros muchos tipos o valores de plano los cuales quedan especificados

con una descripcion.

5. Imagen de un frame congelado. Quiero recordar que un frame corresponde a
un fotograma de pelicula o de video. En cine, cada segundo estd dividido en 25
frames. Hago constar que, dada la cantidad de fotogramas empleados, no los he
tratado como figuras dentro de la investigacion, sino como elementos que participan

del cuerpo del texto; es por ello que, no los hago constar en el listado de figuras.
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Primer Tiempo: Allegro con brio

Nuam. Time Code Cambio | Descripcion del plano Frame congelado

1 17:00:00 E Zoom in a
Beethoven
2 17:34:12 E Plano medio,

miradas entre el

conde y el principe

3 17:37:07 E Contrapicado
plano figura
violoncelos

4 17:39:15 C Primer plano
violin

5 17:41:05 E Travelling

circular trompetas

6 17:45:04 C PP del discipulo
Ries

7 17:47:14 E Travelling

circular violin
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8 17:51:00 PP clarinete -
9 17:54:12 Planos detalle
violin
10 17:55:17 Plano detalle
oboe
11 17:56:20 Plano detalle
arco violoncelo
12 17:59:07 PP Principe
Dietrichstein
13 18:01:13 PP clarinete -
. w
14 18:02:12 PP violines ,
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15 18:04:24 E Panoramica
violoncelo a violines
16 18:14:24 E PP violin
17 18:15:24 E Panoramica
violinescon
Beethoven
18 18:17:11 C Plano de escorzo
(@) violoncelo-
Beethoven/
18 Zoom in a PP
(b) compositor
19 18:19:09 E Plano fuga
violines
20 18:21:06 E PP concertino
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21 18:23:14 PP violin

22 18:25:09 PP violin
concertino

23 18:28:00 PP sobre el
mismo violinista
(concertino)

24 18:34:16 PP sobre el
mismo violinista
(concertino)

25 18:36:18 Plano americano
de Ries y la princesa

26 18:40:13 PM Violoncelos

27 18:45:13 Plano detalle

Flautas
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(a)

28 18:51:05 E PM Violoncelos
29 18:54:13 E Plano Fuga
instrumentos de
viento madera
30 18:56:03 E Salida de escena
de la sala de
conciertos
31 19:07:08 E: Entrada en
barrido escena a la sala de
cortinilla | conciertos: primer
plano trompas
32 19:09:20 C Plano detalle
arcos violoncelos con
panoramica
ascendente
33 19:12:03 E Plano fugado de
trompetas
34 19:15:10 E PP Princesa con

expresion de
satisfaccion y
panoramica hacia

Ries
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34
(b)

35 19:19:19 Plano detalle
arcos violines

36 19:22:09 Plano detalle
arcos violines

37 19:23:22 Plano figura
Beethoven: se levanta

38 19:24:24 Planos detalle
violoncelos

39 19:24:24 Planos detalle
violoncelos

40 19:27:15 PM Beethoven '
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41 19:28:15 PM Princesa -
42 19:30:02 Plano detalle
Timbales + trompetas
43 19:32:11 PM Conde I T 2
44 19:35:04 PP violin -
45 19:36:15 Segunda salida
(a) de escena: llegada a
la sala de conciertos
de la viuda con su
hermana.
45 Zoom avance 1
Rl
45 Mirada de
(c) Beethoven: plano
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(a)

46 Contraplano
Plano Figura mujeres
47
48
49 20:13:21 Plano detalle
fagot
50 20:17:12 Plano detalle
fagot, embocadura
51 20:22:01 PM Beethoven:
Busca a su
amada
“Salida” de
escena
52 20:29:04 PM principe y

viuda
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52 Panoramica a la
(b) princesa y la hermana
de la viuda
53 20:37:08 E PP Beethoven

“regresa” a la
direccion de la

sinfonia

54 20:40:09 C Plano detalle
trompa (embocadura)
y movimiento circular

posterior a trompeta

55 20:44:13 E PP Conde

56 20:47:00 E PP Ries

57 20:49:05 E PP Violines

58 20:54:03 E PF seguimiento

(@) de las damas
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58
(b)

59 21:07:19 E PP Violin

60 21:11:17 C PP Beethoven

61 21:17:03 E PP Trompas

62 21:20:09 C Plano detalle
flautas

63 21:24:17 C Contraplano
digitacion violin

64 21:30:18 C PP Beethoven
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65 21:33:21 E Panoramica PP
(@) de las condesas

65
(b)

66 21:41:22 C PP Violines

67 21:44:10 E PP Personaje del

Servicio: travelling

circular y zoom retro

68 21:53:11 E PP trompetas-
panoramica de
embocadura

69 21:57:20 E PM Violoncelos

70 21:59:08 C PF circular

Concertino
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71 22:03:21 PM Principe

72 22:09:13 PM COpiSta

73 22:11:19 PM Oboe

74 22:13:19 PF travelling
circular violines

75 22:21:10 PP Beethoven

76 22:22:15 PM Condesas

77 22:25:16 PP Beethoven
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78 22:27:00 C PP trompetas
79 22:29:02 E PM Ries
80 22:30:19 E PM Principe y
(a) panoramica hacia PM
Princesa
80
(b)
81 22:34:08 E PP Violines
82 22:36:22 C Plano secuencia.
(a) Contraplano general
seguido del plano
secuencia circular que
sigue a Beethoven
82 Final secuencia
(b)
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83 23:16:03 PM trompeta y
Timbales

84 23:20:19 PF Violoncelo

85 23:23:13 PP flautas

86 23:26:10 PP mirada de
Beethoven

87 23:31:21 PP mirada de la
condesa

88 23:37:02 PP mirada de
Beethoven

89 23:42:12 PP fagot
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(a)

| h . “
91 23:49:18 PF circular

flautes y trompas
92 23:53:18 Continua el

travelling circular,

pero con distinto

plano: contintia el

travelling circular,

pero con distinto

plano: PF condesas
93 23:58:20 PM Violines -
| - o -
95 24:03:05 PM Beethoven -
96 24:05:21 Plano general -

volado sobre
orquesta: de cuerda a

trompas
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96
(b)

97 24:15:00 C Plano detalle
timbales

98 24:15:21 C PP fagot

99 24:18:08 E PM Violoncelos

100 24:23:16 C Zoom in de PM
a PP de Ries

101 24:30:05 E PP Concertino
pizzicato

102 24:36:09 C PP Beethoven
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103 24:44:06 Plano detalle en
primer término del
concertino y, en
segundo termino, PF
Ries
104 | 244701 PP Trompas -
105 | 244903 id. plano 100 -
/|
106 24:50:06 PP Violoncelos
/
s
107 24:51:12 PP Violines
7.
108 24:52:17 Plano Conjunto
orquesta: Interrupcion
porque la trompa ha
entrado antes de
tiempo
109 25:35:23 Sigue la

interpretacion: Plano
conjunto circular

cuerda
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110 25:50:11 E Plano de
escorzo: flauta y

trompa con el copista

y el principe

111 25:53:08 E PM Ries

112 25:56:01 E PF trompa (deja
de tocar)

113 25:58:07 E Contraplano

Beethoven con

orquesta
114 26:06:17 E PF trompas
115 26:11:19 C PM Princesa y

Condesa: por detras
pasa la condesa Von

Deym

116 26:15:29 C PP Princesa y
Condesa: la
continuidad con el
plano anterior la da el
seguimiento de la

condesa Von Deym.
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117 26:23:11 C Plano conjunto

orquesta circular

118 26:31:21 C PF Timbales y
trompetas

119 26:32:06 E PP Timbales

120 26:33:07 C PP Princesa

121 26:36:02 C Contraplano
Beethoven

122 26:37:04 C Cambio de

angulo sobre el
mismo plano de

Beethoven

123 26:38:17 C PG Beethoven y

orquesta
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124 26:41:13 E Salto a PM
Beethoven desde el

angulo anterior

125 26:43:22 C PA Condesa
Von Deymy
seguimiento

126 26:49:24 E De PM a PP de
Beethoven

127 26:53:14 C PA princesa

128 26:58:01 E PM criado que
se acerca a la criada-
doncella

129 27:05:01 E PP doncella

130 27:07:08 E Plano detalle

arco del violoncelo
con panoramica

ascendente
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131 27:12:06 E PP arco violin

132 27:16:12 C PP arco
violoncelo

133 27:18:20 E PP arco violin

134 27:21:04 E PP arco
violoncelo

135 27:23:06 C PP arco violin

136 27:25:09 C Panoramica
circular de cuerda a
oboe

137 27:33:21 E PF timbales y
trompetas
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138 27:37:11 E PM Principe

139 27:40:12 C PM fagot y
contrafagot

140 27:43:03 E Travelling

circular PF

Beethoven
141 27:53:06 E Plano detalle
contrabajos
142 28:03:02 E Zoom out PP
(@) Beethoven a...
142 PG Beethoven

(b)

143 28:14:19 E PP Beethoven
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144 28:16:24 E PP fagot. Fuga

con la condesa

145 28:19:20 E PP Condesa Von
Brunsvik
146 28:21:05 E Travelling
(@) circular

estroboscopico (4

saltos)

PF orquesta y

Beethoven con final

en zoom in
146
()
146
(©
146
(d)

sl |
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147 28:24:15 E PP violin
148 28:25:07 C PP violoncelo
149 28:26:03 E PP violin
(@) movimiento entre
violines
149
(b)
150 28:30:13 E PM Principe con

expresion de sorpresa

151 28:33:02 C Plano conjunto

orquesta y Princesa

152 28:33:20 E PP Beethoven
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153 28:34:14 C PM Princesa y
violines

154 28:35:10 E PM condesa
Von Deym

155 28:36:10 E PP Beethoven

156 28:37:05 C PM Condesa de
Brunsvik
(desequilibrado)

157 28:38:06 C PP frontal
Beethoven

158 28:39:06 C PP Concertino

159 28:45:21 C PP flautas




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 121

160 28:48:02 PF panoramica
(a) de flauta...
160 ...a Beethoven
(b)
161 28:55:19 PP timbales B
162 28:57:08 PP Concertino m
|
163 29:04:20 PP Ries : L] J
164 29:09:13 Panoramica PP
(a) criado a...
|
164 PF criado y Reis
()
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165 29:19:08 C PP doncella
166 29:23:22 E PP criado
167 29:27:00 E PP Ries y

criado: “dialogo”

168 29:45:12 E PF condesa
Deym y timbales:

mirada a Beethoven

169 29:50:10 E PP Beethoven
mira a la condesa:

zoom out

170 29:59:18 C Panoramica-
vuelo de camara- de

oboe a Beethoven

171 30:23:21 E PP condesa y

copista
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172 30:33:12 PP trompas,

movimiento circular
173 30:38:02 Plano detalle

digitacion violinista
174 30:42:11 Plano detalle \\

trompa; movimiento

circular
175 | 30:49:05 PM Principe -
176 30:52:22 PP timbales L © ’

. Ngt oS

(zoom in) ‘ J
177 30:55:11 PM Princesa lA
178 30:58:03 PF trompetas
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179 31:00:05 E PF timbales

180 31:05:06 E PG Beethoven y

orquesta; movimiento

“retro”
181 31:08:07 E PM Beethoven
182 31:10:02 E Plano detalle
desequilibrado
violin
183 31:11:20 C PP violin
184 31:14:16 E PP Conde

185 31:16:00 C PP contrabajos




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 125

186 31:17:08 C PF Beethoven;

movimiento circular

187 31:21:10 E PP violoncelos
188 31:29:01 C PP contrabajos
189 31:31:11 E Plano fuga

viento madera

190 31:35:18 E Plano fuga

viento metal y

timbales
191 31:38:04 E PP Conde
192 31:41:05 C PM Princesa y

seccion cuerda
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193 31:43:23 PP Contrabajos
y Condesa de

Brunsvik

Un promedio de setenta planos no nos ensefian sélo los musicos sino los personajes que
han asistido al concierto. Todos los planos que nos muestran dichos personajes son primeros
planos. Y, es que es este valor de plano el que muestra y refleja mejor los sentimientos y/o
emociones. La condesa de Brunsvik y la princesa (planos 34 y 145) expresan su entusiasmo
por la musica. El conde, al contrario, expresa su contrariedad hacia ella (plano 191). El resto
de los personajes no solo escuchan la musica, sino que se dejan llevar por sus sentimientos,
como los criados (165-166) o la condesa de Deym (154). En el tnico personaje que vemos
expresadas las intensas emociones de manera dual -por la musica y por sus sentimientos- es
en Beethoven. El director traslada estos sentimientos al espectador a través de unos
movimientos de cdmara con eje que envuelven a Beethoven (fravelling circular) y otros en
los que la optica se va cerrando sobre ¢l (zoom in). Incluso en algunos momentos se

combinan los dos movimientos.

Por lo que respecta a los planos de orquesta, en este primer tiempo abundan los planos
figura de secciones instrumentales: violines, violoncelos, madera o viento. También son
interesantes dos planos de instrumentos: trompa y concertino. La importancia que da
Beethoven a las trompas y la importancia que tiene en si mismo el concertino se proyecta en
estos planos figura de un Unico instrumentista. S6lo en aquellos momentos en los que la
musica sube de intensidad o, mas bien, de dramatismo, el director opta por planos muy
detalle y de poca duracion y esto no se da hasta bien entrado el primer movimiento, desde el
plano 130 (plano muy detalle del arco del violoncelo) hasta el plano 135 (plano detalle del
arco del violin); de hecho hasta bien pasada la mitad del tiempo musical no empiezan a
combinarse primeros planos de personajes con primeros planos de instrumentos con mas alta

frecuencia. Se acrecienta de esta manera la densidad del hilo narrativo-emocional.

Quiero destacar la introduccion de un elemento “antidogmatico” por lo que se refiere al

uso de la angulacidon de los planos o la regla de los ejes. Se recomienda que el salto de una
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angulacion a otra sea lo suficientemente amplia para que el plano sea distinto y no suceda lo
que los profesionales describen como un ‘“salto” en la imagen. Lo habitual, si se quiere
mantener el mismo eje Optico, es decir la orientacion del personaje respecto el espectador o la
pantalla, es cambiar el valor del plano sin variar la angulacion. Sin embargo, mantener el
mismo valor de plano pero con distinto eje Optico, si la distancia entre los dos ejes no es
suficiente, provoca dicho salto y transgrede las normas habituales de montaje. En algunos
momentos de este primer tiempo, estos saltos son usados como elementos de edicion para
transmitir sentimientos mas profundos de tension. Se trata de fuerzas visuales que potencian
la percepcion de dicha tension y dramatismo. Son ejemplos de ello los tres planos seguidos
del concertino en los nimeros 22-23-24. ;El salto de un plano al siguiente sobre el mismo
instrumentista, en primer plano y desde un cambio de eje minimo podria no considerarse
licito en cualquier retransmision? Aqui queda justificado por motivos narrativos vy,
seguramente, al espectador no le parece extrano. Pero, probablemente, estaria expuesto a
critica en una retransmision en directo por considerarse un error sintactico en la union de los
planos. Hacia el final de este primer tiempo, en la secuencia de planos 146 (a-b-c-d),
podemos apreciar el mismo uso de este efecto audiovisual en Beethoven, aunque esta vez con
un afiadido, al salto de eje Optico se le afiade un movimiento circular de travelling. Este
fenomeno es antinatural y es por ello que tiene detractores en su uso; pero, debemos admitir
que, al ser antinatural puesto que nuestro ojo tiene vision consecutiva y no “estroboscopica”,

le afiade un valor emocional.

Terminado el primer tiempo, los musicos quedan exhaustos y las expresiones de
estupefaccion, sorpresa, alegria o entusiasmo por lo que acaban de oir pasan por los primeros

planos de los protagonistas.

Como ultima observacion de este primer tiempo, quiero destacar el elevado numero de
panoramicas y zoom in/out que describen el paso de un plano a otro, dilatando la realizacion
en catorce momentos. Planos secuencia que duran entre dos y catorce segundos y contrastan
con lo que analizaremos en el cuarto y ultimo tiempo. Es por ello que, a pesar de ir
introduciéndonos en todo un juego de emociones y sentimientos, la realizacion mantiene

cierto equilibrio y reserva nuevos métodos estratégicos para mas adelante.
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Segundo tiempo: Adagio

Estamos ante el ntcleo del film de Simon Cellan. Es en este segundo tiempo cuando
muchos de los planos nos muestran los sentimientos que despierta la musica de Beethoven. A

pesar de que, al terminar su interpretacion, es calificada de:
- ser una masa informe, sin estructura; no responder a lo que se espera de una sinfonia.
- ser una “mera disposicion de ruidos”
- ser una “acumulacion de ideas colosales”
- “estar llena de discordia”
- “le falta redondeo”
Y el principe la define como:

- “es dificil”

En el aspecto emocional, este segundo movimiento penetra en cada uno de los

personajes y uno de ellos la describe como: “commovedora” y “con momentos sublimes”.

Beethoven, ante la calificacion de “dificil”, responde que es positiva porque la dificultad

es buena, bella y acerca a la verdad. Es decir, estética en estado puro.

Y la princesa afiade: conmovedor, francés, audaz, nuevo.

En el minuto 53:25, llegamos a uno de los nucleos en cuanto a la relacion Beethoven-

condesa von Deym. Ella misma le define su musica como:

-Fuerte, belicosa, con transiciones muy abruptas. Afirma que le sugiere turbulencia, le

asusta y ella quiere paz... nada peor le podia haber dicho a Beethoven.

Veamos a través del lenguaje audiovisual todos estos sentimientos.
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Num. Time Code | Cambio Descripcion del plano Frame congelado
1 33:27:01 E PP Concertino
2 33:31:09 C Zoom in de PG
orquesta a PG violines
primeros
3 34:03:02 E PP oboe
4 34:11:02 E PP arco y mano
violoncelo. Panoramica de
arco a...
4 ...digitacion de
(b) violoncelo
5 34:20:04 C PP oboe. Zoom out
a...
5 ... fuga de viento
(b) madera
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6 34:31:21 E Panoramica lateral
izquierda a...
6 ...PP concertino
(b)
7 34:56:23 E Plano detalle arco y
cuerda violoncelo y
panoramica a...
7 ...a PP violin
(b)
s 0107 | E PF violoncelos -
9 352300 | C PM trompas u
10 35:30:20 C PP Principe -
11 35:36:19 E Plano detalle mano
violin
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12 35:39:19 E Plano detalle mano

violin frontal

13 35:45:24 PM Condesa y
Princesa: contintian
dialogando sobre la

significacion de la musica

14 36:05:00 C Plano fuga
instrumentos viento

madera

15 36:12:01 E PP Doncella; zoom in

a primerisimo plano

16 36:37:19 E PF Oboes

17 36:42:00 E PP violoncelista.
Panoramica descendente

a...

17 PP Arco y mano del

() violoncelista

HEEEE EP
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I8 36:48:09 B PP Condesa de Deym -
19 36:53:19 E Plano detalle violin
20 37:07:21 E PM Beethoven -
21 37:14:18 E PP Condesa de Deym -
22 37:19:04 C PP Condesa de
(a) Brunsvik; panoramica a...
22 PP violoncelista
(b)
23 37:25:07 E PP Violin
(@)
Panoramica lateral
izquierda...
23 ...al Plano detalle del s
(b) otro violin.
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24 N . n
iy 37:48:22 PM Flauta -
26 37:54:15 PP Contrafagot con
fuga
27 37:58:01 PM Ries aparece ‘
Beethoven con el acorde
28 En el mismo plano
anterior, aparece
Beethoven cuando suena
el acorde: cambio de foco
29 38:06:00 PP trompetes y
timbales en fuga
30 38:08:10 PP violoncelo -

superior
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‘

31 38:09:11 PP violoncelo
inferior
32 38:10:04 PP trompetas ﬁ
33 38:11:00 PP violoncelo -
1
34 38:12:05 Plano detalle arco
concertino
35 38:17:01 PP criado con
respiracion y sentimientos
contenidos
36 38:33:16 PF Oboes -
1
37 38:37:09 Plano detalle arco

violin a PP concertino
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38 38:42:18 E PP Flauta
39 38:46:01 E De PM Trompas a...
(a)
39 Plano detalle
(b) timbales
40 38:54:04 E PP fagot
41 38:58:06 E PM Oboe
42 39:01:10 E Plano detalle arco
violin
43 39:04:19 E PM Beethoven de
entrada a las trompetas
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44 39:08:01 E PM trompetas
45 39:12:00 E PM Beethoven
46 39:14:14 E Plano detalle

trompetas a plano detalle

final timbales

47 39:17:08 E Plano fugado:
(a) principe, condesa de
Deym y criado. Plano de

seguimiento de la condesa.

47 PP condesa Deym
(b)
47 40:20:22 E Contraplano: la
(c) condesa mira a Beethoven
(PM) y la camara se queda

con la seccion de violines:

inicio musical de la Fuga

48 40:24:22 E Panoramica desde el
(@) PM de la condesa a...
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48 40:36:01 ...PP concertino
(b)
49 40:39:15 Plano detalle mano y
(a) arco violin. Panoramica y /
seguimiento del conde de
Dietrichstein que rodea la
orquesta.
49 40:47:00 Zoom in muy lento
(b) hacia la expresion intensa
y emotiva del conde de
Dietrichstein
49 41:31:07 PP Conde
(c)
00 | w24 | C PP Beethoven -
51 42:51:04 E PM trompetas
4
s
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52 42:53:19 E PP trompas
53 42:55:19 C PP concertino
54 43:00:10 E PP Violoncelo
55 43:03:14 C PM trompetas
56 43:06:17 C PP flauta
57 43:10:11 C Plano de seguimiento
(@) de la condesa de
Brunsvick... hasta
encontrarse con su
hermana, la condesa de
Deym
57 ... hasta encontrarse
(b) con su hermana, la
condesa de Deym
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58 44:25:17 C Panoramica
(@) ascendente dos
violoncelos
58
(b)
59 44:35:09 C PP concertino ]
60 44:39:14 E Salida de escena:
cocina
61 45:08:00 E PP timbales ‘
62 45:09:08 E PM Conde hasta que &
(a) llega a su lado la princesa:
beso
62
(b)
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63 46:09:02 E PP timbales y
(a) panoramica ascendente...
63 ...al rostro del
(b) intérprete
64 46:24:21 E PP concertino
65 46:34:03 E PP trompas
66 46:38:03 C Plano grupo

violoncelos y contrabajos

67 46:45:03 C PP Beethoven; zoom
in lento
68 47:01:00 C Panoramica

(@) descendente a...
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68 PP timbales
(b)
69 47:05:00 C PP Beethoven.
(a) Continta el zoom in hasta
la mirada
69
(b)
70 47:25:08 E PF oboes
71 47:27:24 C PP trompas
72 47:34:10 E PM contrafagot y
contrabajos
73 47:38:15 E PP concertino
(a)
73 Zoom in hasta que
(b) deja el arco y respira.
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74 47:52:00 PP Beethoven: final

segundo tiempo

Casi la mitad de los planos en este segundo tiempo (29 planos de un total de 74)
contienen informacion de los personajes y no muestran los musicos. Siempre, o casi siempre,
primeros planos que permiten deducir qué sentimientos hay detrds de cada rostro. Es por ello
que, junto a este adagio, nos adentramos en la narracién que discurre paralela a la ejecucion

musical.

Las caracteristicas de la filmacion en este segundo tiempo son:

1. Planos largos- muchos de los planos tienen duraciones de mas de diez segundos.

2. Planos con movimientos internos lentos: zoom in/out y panordmicas.

3. Transiciones entre planos por encadenados.

4. Mayor nimero de planos de orquesta como planos figura de conjunto: flauta y oboe,
trompas, violoncelos, fagots y trompetas.

5. Aparece algun plano detalle de instrumento de corta duracion en el momento central

del movimiento: del plano 30 al plano 35.

Asi pues, dichas caracteristicas subrayan el hecho de que estamos ante un movimiento

lento, denso y con una fuerza interior que llega al espectador.

Principalmente, cabe destacar dos momentos. El primero llega en el minuto 40:20:22 del
film. Es el mismo momento en que empieza la fuga. Tal densidad musical acompana una
panoramica que sigue el conde de Dietrichstein. Son 52 segundos sin pausa, muy lentos, al
final de los cuales, un zoom in de 8 segundos cierra el plano en la expresion entre airada y
desconcertada del conde. En este momento acaba la fuga. Después del fuera de campo en la
cocina en que la musica toma un papel de musica no diegética sin serlo y de empatica en
cuanto a su expresion emocional, llega el segundo momento importante: el beso entre los
principes (45°08”). Se ha visto durante el transcurso de la narracién que no se trata de una

buena relacion; sin embargo, es en este momento cuando se resuelve dicho estado emocional
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entre ambos. El plano es estatico y en €l se puede ver un principe pensativo. Entra en plano la
princesa y llega el climax, después de un largo minuto. Finalmente, el ultimo plano intenso.

Se trata del largo zoom in hacia los ojos de Beethoven que transmite una fuerza expresiva

elocuente (46°45”).

En este segundo tiempo de emociones densas y contenidas, la percepcion de haber traido
en primer término, a través de las iméagenes, aquello que la partitura “esconde” parece que se

ha hecho realidad. Como dice Piero Polidoro (2016):

Llevar a un primer plano la dimension opaca de la representacion significa
atraer nuestra atencion sobre la pintura, sobre su técnica y sobre su lenguaje;
se convierte, entonces, en un presupuesto necesario para cada reflexion interna

al cuadro, sobre la misma pintura; es decir, para cada discurso metapictdrico

(p.75)

Si cambiamos la disciplina artistica “pintura” por la “musica”, estd claro que existe este
lenguaje metamusical que lleva a un primer plano la “dimension opaca” o quizas mejor, la
dimension latente en cada composicion musical. Se trata de la huella dactilar convertida en

huella “multidigital”.

Tercer tiempo: Scherzo

Este tercer tiempo se inicia en el minuto 59:11:00 con un fuera de escena hasta el minuto

01:00:53:15. Tiene funcion de musica no diegética hasta que Beethoven entra en la sala.

Narrativamente, desde el guion del film, Ludwig Van Beethoven pide a la condesa salir
de la sala antes de empezar el Scherzo. Mientras estdn en conversacion, empieza la
interpretacion de la orquesta; de esta manera, a pesar de que el espectador sabe que es la
orquesta la que estd tocando, la sensacion es que se trata de musica no diegética;
principalmente, se percibe como musica no diegética y empatica la que suena durante los 10
segundos antes de entrar el compositor a dirigir nuevamente. Previo a la entrada de las
trompas, escuchamos una escala descendente a través de las cuerdas que termina con unas
notas del contrabajo. Este elemento musical descendente coincide con el pensamiento y el

control de las emociones de la condesa de Deym, puesto que le acaba de comunicar a
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Beethoven que no puede casarse con ¢€l, a pesar de que le ama, por su condicion plebeya. Ella
perderia su titulo y a sus hijos. La mirada introspectiva es simultdnea al descenso musical.
Tras la afinacion de la orquesta y el primer minuto y medio, el compositor entra en la sala y
regresamos a la visualizacion de los intérpretes. El elemento importante, sin embargo, no es
la orquesta sino los sentimientos de Beethoven. Lo vemos a través de los planos que el

director Simon Cellan ha realizado:

Se trata de saltos de plano continuos sobre el musico desde casi la misma angulacion
para terminar con un travelling circular que se va cerrando, sobre ¢€l, opresivamente hasta
llegar a su grito para la entrada de las trompas. Planos desequilibrados, con cambios rapidos
y, todos ellos, sobre el mismo personaje provocando una percepcion de fuerza visual por
parte del espectador que le conduce a la intensidad y tension emocional que desborda en ese
momento a Beethoven. Su grito, simultaneo al barrido fugaz de la camara hasta el plano del

primer trompista, nos adentra, nuevamente, en la orquesta.

A partir de aqui, el lenguaje audio-musical reemprende planos que siguen la melodia de
la partitura. Una vez mostrados algunos de ellos, empieza un nuevo concepto de realizacion,
mas pausado para percibir bien las emociones y sentimientos tras cada rostro a través de
primeros planos de las expresiones de cada uno de los asistentes, a su vez, intercaladas entre

los primeros planos de los instrumentos.

Expresion de satisfaccion y gozo por parte de la princesa, el desconcierto de Thérese, la
abrumacion del conde, el dolor de la condesa de Deym y la sorpresa del principe. En este
momento, una nueva salida de escena para ver como llega a la sala el compositor Franz
Joseph Haydn, compositor y amigo de Beethoven. Oimos la musica ecualizada, puesto que es
codmo la oye desde su situacion en escena el mismo Haydn, desde la escalera que conduce a la
sala. La llegada de este musico es ciertamente importante porque, al acabar, después de su
atenta escucha, sentencia con una frase la musica de Beethoven. Mas adelante me referiré a

ella.

Asi pues, la duracion del tercer tiempo de esta sonata Heroica divide la narracion filmica
en dos partes: el didlogo, importante y central didlogo, entre la condesa y Beethoven y la
llegada de Haydn a la sala de conciertos. Asi que, la realizacion de lo que supone la

orquestacion de la partitura queda en segundo plano. Sin embargo, s6lo con estos cinco
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minutos, podemos leer en los rostros de los personajes qué acontece emocionalmente en cada

uno de ellos a través de la musica.

El resumen audiovisual para entender estos minutos quedan ilustrados en los siguientes

planos:

Fotogramas del didlogo con la condesa de Deym

Secuencia de planos en la entrada de Beethoven a la sala

y
¥
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Primer plano del compositor Franz Joseph Haydn

Cuando termina, y antes de iniciar el cuarto tiempo, los comentarios siguen siendo

negativos respecto a la forma:

El conde afirma: “No se esfuerza por alcanzar la perfeccion normal; es puro estruendo y
gruiidos”; Haydn replica que €l sélo quiere alcanzar el equilibrio entre las emociones y el
intelecto, la clave de lo cual es la moderacion. Como hemos podido comprobar, la tnica que
se muestra entusiasta y aprueba la musica de Beethoven es la princesa. Es ella quien
convence a su esposo, el principe, para que pueda remunerar el trabajo de Beethoven. De esta

manera, el ensayo sigue con el Finale.

Cuarto tiempo: Finale.

Asi empieza el cuarto tiempo: Beethoven contesta a Haydn que el tema de esta sinfonia

es “heroismo”. Veamos cdmo se resuelve audiovisualmente.

Tras casi siete minutos de planos de orquesta y diferentes expresiones de los presentes en
la sala, incluida la expresion de satisfaccion del principe que, hasta el momento no habiamos
visto, y tras una entrada de los hijos de la condesa importunando con sus voces y corridas por
la sala, llegamos a un primer plano que se va abriendo con la expresion atonita de Haydn.
Este espléndido plano por lo que tiene de empatico con la musica, no s6lo por el sonido
amplio de las trompas que enfatiza el zoom out del primer plano de Haydn, sino porque

funciona como un punto y aparte para la secuencia final.

Es en este momento cuando el director lleva la narracion musical fuera de la sala dando

un salto, no sélo en el espacio, sino en el tiempo; pasa a un futuro no lejano que representa el
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momento en que Beethoven y discipulo se van a cenar después del ensayo. A partir de aqui,

la narracion de los hechos ya evoluciona sin parar hasta el final.

El film de Simon Cellan discurre, a partir de ahora, a través de una edicion de montaje
en paralelo. Antes de llegar al desglose de los planos filmados y editados para el final de la

secuencia, quiero detenerme en este gran momento que nos conduce ya al final de la pelicula.

Este tiempo final empieza con planos de la orquesta durante el ensayo ante Haydn vy,
evidentemente, con planos llenos de fuerza de Ludwig Van Beethoven mientras dirige la
sinfonia. La bifurcacion de caminos empieza con el seguimiento narrativo, diriamos, textual o
del guion, de la pelicula. Mientras la orquesta sigue tocando, los personajes van entrando y el
director nos expone, a través de un gran uso de la direccion de las miradas, la relacion que
existe entre cada uno de los personajes. El cruce de miradas se lleva a cabo con gran maestria
y, de hecho, no es necesario ningun didlogo hablado para que el espectador entienda lo que

sucede en la sala donde se desarrolla el ensayo.

Asi pues, en un primer momento, coinciden simultdneamente cinco elementos

narrativos:

e Narracién musical, seguimiento de la partitura.

e Narracion literaria del guion

e Divertimento de algunos personajes al escuchar la musica

e Comunicacion emocional: Haydn

e Comunicacion musico-emotiva: Beethoven (miradas entre €l y la viuda Josephine

Von Deym)

En la segunda parte de la filmacion, salimos de escenario y de tiempo, sin embargo, la
musica interpretada contintia en “presente”. Esto ocurre en el compas 350, después del acorde
de séptima, cuando empieza el Poco Andante en el compas siguiente. Asi pues, discurren en

paralelo tres momentos:

. Interpretacion de la sinfonia en la sala del Palacio (cc. 1-349; cc. 382-390; cc.
433-475)

. Flash Forward, hechos que ocurren una vez finalizada dicha interpretacion:
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1. Beethoven y su discipulo Ries de camino a la taberna y cena (cc. 350-
366; cc. 390-403; cc. 408-432)

2. Comentarios de Haydn acerca de la Sinfonia (cc. 366-382)

3. Salida de la sala de toda la familia e invitados (cc. 404-408)

Asi, el orden de situaciones, mientras la musica suena tanto

diegéticamente como no, seria el siguiente:

a) Interpretacion de la sinfonia en la sala. Musica diegética: cc. 1-349

b) Flash Forward- Beethoven y Ries de camino a la taberna, espacio
exterior: cc. 350-366

¢) Flash Forward- Intervencion final de Haydn: cc. 366-382

d) Interpretacion de la sinfonia en la sala. Musica diegética: cc. 382-390

e) Flash Forward- Beethoven y Ries en la taberna: c¢c.390-403

f) Salida de la sala de toda la familia e invitados: cc. 404-408

g) Flash Forward- Beethoven y Ries en la taberna: cc. 408-432

h) Interpretacion de la sinfonia en la sala: cc. 433-475

. Y, en tercer lugar y para terminar, el plato fuerte: los tltimos intensos minutos
de la pelicula que ocurren cuando Ries comunica a Beethoven que “han nombrado”
emperador a Napoleén Bonaparte. A partir de este momento, terminan las palabras vy,
solo a través del lenguaje filmico de los planos, se suceden uno tras otro los planos
narrativos hasta concluir con la desaparicion del compositor por la puerta de entrada al
salon, mediante un “largo” plano secuencia. Plano secuencia largo percibido después de
una realizacion a través de planos cortos que no pasan de 1 segundo la mayoria de ellos.
De esta manera, los 45” de sucesion de planos acelerados contrastan con los siguientes
45” segundos de silencio con planos estaticos, interrumpidos s6lo por un “Gracias”

expresado por Beethoven antes de abandonar la sala.
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DESGLOSE DE PLANOS EN LA SECUENCIA FINAL (presto)

Nuam. Time Code Cambio | Descripcion del plano Frame congelado

1 01:20:45:00 E Zoom in Plano
picado de orquesta en el

ensayo

2 01:20:49:01 E Plano detalle

trompa

3 01:20:50:12 E Plano sobre la

(1fr.) misma trompa

4 01:20:50:24 E Plano sobre la
(1fr.) misma trompa; distinto

angulo.

5 01:20:51:18 E Embocadura de la

(1fr.) trompa

6 01:20:52:04 E Plano detalle
(1fr.)

7 01:20:52:22 E Plano sobre trompa

(1fr.)
(id. Plano 3)

8 01:20:53:08 E Violoncelo: plano

(1fr.) detalle mano con arco
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(b)

(continuacio

n)

(1fr))

Violoncelo: plano
final del detalle mano

con arco

01:20:53:21

(1fr)

Violoncelo:
expresion del rostro
desde angulo en escorzo

con la chica.

10

01:20:54:11

(1fr.)

Plano barrido del
fagot

11

01:20:55:13

(1fr))

Trombdn

plano contrapicado
del instrumento y del

intérprete

12

01:20:56:03

(1fr))

Alumno- Plano
medio contrapicado y
zoom out hasta plano
siguiente del alumno
(Ries) mas el

trombonista

13

01:20:56:19

Plano del

trombonista mas alumno

14

01:20:57:07

(1fr.)

PP del flautista

=8 EEE BN
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15 01:20:57:19 E PF Percusion '
(11r.)
16 01:20:58:00 Violin: plano
detalle mano mas arco
17 01:20:58:07 E Percusion: plano l
(1fr.) detalle baqueta
18 01:20:58:14 Viola
(1fr.)
19 01:20:58:23 Viola: mismo
(1fr.) instrumentista
20 01:20:59:10 Plano detalle
partitura
21 01:20:59:19 PP Violin
(11r.)
22 01:21:00:02 PP Violin
(1fr.)
23 01:21:00:08 Percusion: plano u

(1fr)

detalle instrumento
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24 01:21:00:13 2 Violoncelos: PP
(1fr.) de la expresion de los
rostros.
25 01:21:00:23 PP Percusion
(1fr.)
26 01:21:01:04 PP Violin
(11r.)
27 01:21:01:10 E 2 Violonchelos:
(1fr.) primer plano de la
expresion de los rostros.
28 01:21:01:15 Violin: plano
detalle del arco
29 01:21:01:22 Violin .
30 01:21:02:02 E 2 Violonchelos:
(1fr.) plano detalle del arco
31 01:21:02:06 2 Violonchelos: -

plano detalle de los
rostros. Zoom in al plano

de un violonchelista
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31 C Plano de un
(b) violonchelista
32 01:21:03:09 E Primer plano mano
violoncelista
33 01:21:04:14 C Paso de pagina de

la partitura

33 01:21:05:05 Panoramica paso de
(b) pagina de la partitura

34 01:21:06:00 C Plano contrapicado
de trombon

35 01:21:06:16 E PP Principe

36 01:21:07:24 E PM contrapicado de
un oyente

37 01:21:08:21 E PP de la princesa

viuda
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38 01:21:09:16 PP trompas sin
intérpretes
39 01:21:09:24 PP trompa desde
detras del intérprete:
elemento de ejecucion
40 01:21:10:10 PP trombén y PM
del alumno
41 01:21:10:20 Plano detalle de
trompa desde detras :
42 01:21:11:01 Plano frontal
contrapicado del
trombon
(id. plano 40)
43 01:21:11:07 Trompa:
panoramica de
instrumento a...
44 o _
45 01:21:11:22 Plano detalle de la m

trompa.
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45- 01:21:12:02 Zoom in a rostro del
46 intérprete y encadena
con el rostro de la chica
47 01:21:12:04 PP del rostro de la
doncella
48 01:21:12:19 Panoramica des de
clarinetes hasta Théreése.
49 01:21:13:06 Continta la
panoramica hasta el
primer plano de Thérese
50 01:21:13:21 PP flautista u
51 01:21:14:15 PP violinista m
52 01:21:15:04 PF percusionista .
53 0121:15:11 PF instrumento “

percusion
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54 01:21:15:23 PM Principe

55 01:21:17:01 Plano frontal de
percusion con intérprete

56 01:21:17:12 Plano frontal de
percusion: cambio sobre
el mismo angulo a plano
mas corto

57 01:21:17:20 PG picado de
orquesta mas Beethoven

58 01:21:18:17 PP trompa

59 01:21:19:02 PP violin

60 01:21:19:21 Plano detalle
instrumento percusion
mas baquetas

61 01:21:20:07 PP rostro violinista
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62 01:21:20:22 Plano detalle violin.
Plano con fuga

entre violin y doncella

63 01:21:21:11 PP contrafagot mas
dos violoncelos

64 01:21:21:21 Panoramica de
rostro a instrumento
percusion

65 01:21:22:08 Plano detalle
violinista (ataque)

66 01:21:23:02 Plano detalle
percusion

67 01:21:23:12 Plano detalle violin

68 01:21:24:03 PP intérprete oboe




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 158

69 01:21:25:03 E PP contrapicado
oboe con el principe
Lobkowitz
70 a 01:21:26:07 Zoom in a primer
plano de Haydn .
70b | - m
71 01:21:28:08 C Plano detalle
violoncelos con arco
72 01:21:28:14 E PP violinista -
73 01:21:29:03 E Plano fugado:
Violoncelos, viola y
violin
Panoramica vertical
de instrumentos a rostros
74 01:21:29:23 C PP violin. Plano |
con fuga del violin con la i
doncella.
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75 01:21:30:10 Plano anterior mas

abierto y desde el mismo

angulo. Plano con fuga

del violin con la

doncella.
76 01:21:31:03 PP en zoom out de

Beethoven
77 01:21:38:05 PP del intérprete de

trompa que deja de tocar
78 01:21:39:24 PP del intérprete de Wi

flauta que deja de tocar
79 01:21:41:16 PP del alumno -
80 01:21:44:06 PP de la doncella -
81 01:21:46:24 PP del rey n
82 01:21:49:20 PP de Beethoven -
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83 01:21:55:14 E PP de la princesa
viuda
84 01:22:03:18 E PP de Beethoven:

cambio direccion de la

mirada.
01:22:15:16 .
Plano secuencia
hasta el final
85 01:22:15:16 Plano final

d) Cuarenta y cinco vertiginosos segundos

En el desglose plano a plano y de manera sintética se puede apreciar una gran
mayoria de planos que se suceden rapidamente uno tres otro y que se caracterizan por un

. . . . , . ., 4
dinamismo interno. Lo analizo mas detalladamente a continuacion.*®

. 76 planos durante 45” segundos. Podemos comprobar, asi pues, el ritmo

vertiginoso de realizacion en este final de la sinfonia.

- 71 planos tienen una duracion de menos de un segundo. Solo los planos 1, 10,
31, 54, 68, 69 y 70 duran mas de un segundo. El primer plano dura mas segundos porque
responde a la lectura de un plano general de la orquesta y es la manera de situar en el
entorno al espectador. La razén de que otros planos duren més de un segundo es porque

la cdmara hace un movimiento de barrido o una panoramica dentro del mismo plano.

46 . . .

Ya en el primer tiempo quedan comentados estos elementos no aceptados desde las primeras normas
audiovisuales. En estos ultimos cuatro segundos es cuando constatamos un uso importante de estos recursos
llevados al limite.
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. La transicion entre planos es principalmente por encadenado de un frame,
excepto en algunas ocasiones que es por corte. Este tipo de transiciones rapidas modelan

el dinamismo sintactico de la realizacion.

. Todos los planos son dinamicos; bien porque el instrumentista se mueve, bien

porque la camara realiza pequefios o bruscos movimientos.

. La composicion del plano acostumbra a ser desequilibrada. Es decir, con mas
peso en un lado del plano que en otro. Por ejemplo, se puede apreciar en los fotogramas

40, 49 o0 69. Esto da sensacion de dinamismo.

. Las angulaciones de los planos también son muy extremas en algin momento;

sin embargo, la composicion de cada plano no pierde su valor.

. Existen saltos entre planos académicamente “ilicitos” si se tratara de una
realizacion de un concierto; sin embargo, dado el dramatismo de este momento final,
parece que el espectador lo asume y percibe con una lectura audiovisual totalmente
logica. Por ejemplo, el paso del plano segundo al plano tercero. Es un salto sobre el
mismo instrumento, la trompa, en plano detalle pero sin continuidad: no cambia el valor
del plano ni la angulacidn; son casi el mismo plano y, sin embargo, queda perfectamente
integrado en la realizacion narrativo-musical. Lo mismo ocurre con los bombos entre los
planos 55-56. Saltar entre planos similares acostumbra a percibirse como un defecto, sin
embargo, nuevamente, queda integrado. Y, por ultimo, entre los planos 75 y 76, pasa lo
mismo. El segundo plano no es mucho maés abierto que el primero y, sin embargo, el ojo

acepta este salto de valor de plano.

Y para acabar, cuarenta y cinco silenciosos segundos.

Secuencia final, de silencio absoluto excepto el “Gracias” de Beethoven, todos los
planos exceden la duracion de un segundo. Es importante remarcar los tres planos de

mas duracion:

1. Planos 76 y 82 del compositor
2. Plano 83, viuda Josephine Von Deym

3. Plano 84, plano secuencia final de Beethoven
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o Planos mas estaticos y, todos ellos, son primeros planos de distintos
personajes: dos instrumentistas, el discipulo, la doncella, el rey y, como no, los
dos protagonistas: Beethoven y Josephine.

. El ultimo plano es el mas largo: plano secuencia de Beethoven que va
desde su mirada a Josephine, el cambio de direccion de dicha mirada y la posterior

salida de escena del protagonista.

e) Elementos finales

El semidlogo italiano Piero Polidoro trata tres conceptos a tener en cuenta: la
pregnancia, las categorias eidéticas y el equilibrio visual. Desde estos tres elementos
semiodticos, la percepcion de los planos desequilibrados y con angulaciones forzadas
colabora en la transmision de las emociones de cada uno de los personajes y en su

interaccion.

e Pregnancia- Se trata de la “buena forma™:

Una buena forma es una forma particularmente sencilla, regular, simétrica y, por
lo tanto, estable. (...) Las buenas formas serian por lo tanto configuraciones
particularmente estables, puntos de referencia en relacion a los cuales las otras
configuraciones pueden ser consideradas como desviaciones (Polidoro, 2016:

94-95)

Es en el juego de contrastes entre planos que captamos el concepto de
pregnancia: formas sencillas y regulares en el interior de los planos frente a momentos
que se alejan de estos planos con una composicion mas atrevida. Lo vemos en los dos

siguientes fotogramas:
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Figura 45 Composicion equilibrada, Eroica. M. Milla.

Figura 46 Composicion angulada y con desequilibrio, Eroica. M. Milla.

e (ategorias eidéticas:

Son las propiedades del trazo de una linea: rectilinea, curvilinea, segmentada

entre otros.

Estas categorias se perciben a través de la composicion interna del plano -
lineas diagonales o verticales- y a través del movimiento de la camara — travellings
circulares, barridos horizontales o verticales, entre otros movimientos-. La
combinacion de ambos elementos audiovisuales provocan la percepcion de los
distintos ritmos. Ya hemos podido comprobar cuan distinta es la solucidén
encontrada por el director en la filmacion del pausado segundo tiempo frente a la

solucidon de los cuarenta y cinco vertiginosos segundos del cuarto tiempo.

e Equilibrio visual:
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Este equilibrio se percibe a través de los vectores, la direccion de los cuales
hace que un plano se perciba como mas o menos dindmico. Hablamos de mas o
menos equilibrio a partir de unes connotaciones culturales. Pero, es a partir de

este substrato cultural que percibimos cada plano con un lenguaje propio.

Durante toda la filmacion del concierto se perciben planos equilibrados,
con un eje vertical u horizontal evidentes, y planos desequilibrados que inducen
a una percepcion mucho mas dindmica de la narracion, con un afadido que es la

interpretacion emocional o dramatica de la misma.

La suma de todos elementos ayudan al director a una realizacion cinematografica de la

narracion narrativo-musical.

Sin embargo, cuando José Nieto nos habla de una realizacién cinematografica, excluye
aquellos planos que so6lo ensefian una mano que interpreta, una embocadura en el caso de los
instrumentos de viento, planos muy de detalle...entonces, ;cual seria el valor cinematografico

de Eroica ya que hemos comprobado un elevado uso de este tipo de planos?

(Cuando podemos traspasar estos limites que nos alejan de la cinematografia de la que

nos habla José Nieto?

Creo que el valor que tiene cruzar la frontera de estos convencionalismos estd en el
hecho de que se trata de una filmacién cuyo producto final es una pelicula y su trasfondo o
intencién estd mas alld de lo puramente musical. Sin embargo, y como mostraré en los
capitulos posteriores, la narrativa audiovisual de los espectadores ha evolucionado de tal
manera que, incorporar dichos recursos mas avanzados en cuanto a lectura audiovisual,
convierte determinadas filmaciones en producciones interesantes que implican mas al
espectador. A modo conclusivo, creo que ambas acepciones del concepto de “cinematografia
musical” no son antagénicas sino perfectamente conjugables: una, desde un contexto
puramente estético-visual y, otra, desde un concepto implicito de aquello que en la partitura
subyace. El encuentro de ambas no hace mas que permitirme seguir el camino en dicha

investigacion.
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Capitulo 3: Concepto de filmacién para la emision de conciertos en directo
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Introduccion

Una vez analizada, en el capitulo anterior, la manera de proceder para la filmacion de un
concierto grabado, ahora voy a profundizar en el concierto, quizas, mas visto a través de
television, a nivel mundial: dicen que un billon de personas ven, afio tres afio, la realizacion
en vivo y en directo del tradicional concierto de Afo Nuevo. Dicho evento musical es
retransmitido el dia 1 de enero a las 11.00 hrs, aproximadamente, desde la sala Dorada del
Musikverein de Viena (Austria). Sin duda, una de las cunas de la musica clésica europea. A
ella acuden, por sorteo (aunque también, cada vez mas, viajes organizados proporcionan una

entrada segura) a lo que, mas que un concierto, podriamos llamar: evento cultural del afio.

A pesar de estar ante este evento cultural de primer orden, y que ello implicard unas
caracteristicas a tener en cuenta en el momento de la retransmision, la tarea principal del
director sigue siendo la misma: llevar a la pantalla aquello que existe en la partitura
previamente. Es muy importante no perder de vista este dato ya que lo que veran en sus
televisores los espectadores que estan a miles de kilometros de dicha capital austriaca, no
deja de ser lo que otros estan viendo desde la misma sala y, esto es, un concierto. Han sido
muchos otros aspectos los que lo han convertido en algo que va mucho mas alld y que
analizaré en otro apartado de este mismo capitulo; pero, la esencia es la misma que la que
lleva a Simon Cellan a captar la Sinfonia Heroica: musica escrita, interpretada y llevada a la

pantalla.

Cuando en el anterior capitulo diferenciaba entre huella dactilar y huella digital, aqui
ocurre lo mismo; sin embargo el paso de una huella a otra, ante un directo, implica una

metodologia totalmente distinta. Los motivos los iré sefialando y analizando uno por uno.

3.1. La partitura como discurso narrativo

a) Narrador

Con cada uno de los compositores elegidos, estamos ante una de las principales figuras
que participan en el Concierto de Afio Nuevo. Siempre es importante el narrador, pero, en
este caso en concreto, su importancia es basica, ;por qué? Pues porque no se entenderia un
Concierto de Ao Nuevo en el que se interpretaran obras de compositores ajenos a la historia

de la musica clasica europea que se aleje de unos estandares habituales, principalmente los
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compositores que integran la familia Strauss: Johann Strauss — padre e hijo-, Josef Strauss y
Eduard Strauss. Es sabido que, en su momento, Johann Strauss fue juzgado como un
compositor de segunda fila, sin embargo, con el paso del tiempo se ha hecho un buen lugar en
la historia musical europea. Asi pues, si, algun afio alguien se atreviera a programar una pieza
musical de Mompou o Debussy, por nombrar algunos compositores, seguramente las criticas
serian abundantes por lo que de tradicional tiene este concierto en cuanto a la eleccion de sus

“narradores”.

Otro narrador es el director de orquesta. El primer director que asumié la tarea de
dirigir este concierto fue Clemens Krauss, austriaco. Acometi6 dicha labor en trece
ocasiones: el primer afio, 1939, y hasta el afio 1954. So6lo en dos afios intermedios cedi6 la
batuta a otro director austriaco: Josef Kripps (1946 y 1947). A continuacidn, veinticinco anos
seguidos (1955-1979) en los que la direccion fue asumida por el, también, austriaco Bill
Boskovsky. Y, a partir de aqui, un primer cambio de rumbo en la tradicion de la direccion
musical del concierto. De repente, aparece un estadounidense en la direccion del concierto
del dia 1 de enero de 1980: Lorin Maazel. Lo hace durante seis afios y, es en el afio 1987,
cuando, nuevamente, se decide romper con la tradicion mas absoluta y que cada afio dirija un
maestro distinto de fama internacional. El primero en ser invitado es Herbert von Karajan®*'.
Posteriormente, han pasado muchos directores de muy diversas nacionalidades® 'y,
evidentemente, cada “narrador-director musical” aporta su personalidad al concierto. El
factor sorpresa para saber qué director sera el que dirigira la orquesta el afio siguiente es uno
de elementos que juegan a favor de que este concierto se convierta en un evento de relevancia
mundial y, sobretodo, en materia importante a tener en cuenta para aquellos criticos
musicales de cada uno de los paises a los cuales llega la sefial internacional para poder ver el
concierto o escucharlo, puesto que también se transmite a numerosas radios de todo el

mundo.

Como tercer narrador: la orquesta. Si la tradicion se rompe con el nombramiento anual
de director musical, la orquesta es siempre la misma: la Orquesta Filarmoénica de Viena. Es
evidente, ni la sala de conciertos ni la orquesta pueden ser cambiados puesto que se trata del

“narrador legitimo™ y la ubicacidn original para este concierto. Es este concierto, en esta sala

47 Analizaré audiovisualmente la realizacion llevada a cabo ese afio (1987) en el apartado dedicado al Vals
Danubio Azul

8 Daniel Barenboim, Seiji Ozawa, Claudio Abbado, Riccardo Muti, Zubin Mehta, entre otros. El tltimo,
Gustavo Dudamel (2017).
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y con esta orquesta, lo que convierte este evento musical en el evento socio-cultural, me
atreveria a decir, de mayor raigambre a nivel mundial. Existen otros, pero, no mueven un
equipo audiovisual con una logistica de tanto nivel para llegar a nivel internacional y que
tenga un publico potencial de un billon de espectadores gracias a la retransmision en directo
que llega a 90 paises diferentes. Desde el afio 1959, el primer afio en retransmitirse a traveés
de la Osterreichischer Rundfunk (cadena televisiva austriaca), se han ido afiadiendo
diferentes paises de todo el mundo para recibir la sefial en directo del concierto que abre las

puertas a cada afio nuevo.

Asi pues, los tres narradores ya estan muy definidos por lo que respecta a la
retransmision de este concierto. El “juego” entre los tres es lo que dara la calidad musical a
tan prestigioso, al mismo tiempo que popular, concierto de Afio Nuevo. Tal y como afirma la
orquesta, no se trata solo de hacer llegar la musica de este tipo de género a los espectadores,

sino que, como embajadores de Austria, felicitar, a través de ella, el nuevo afo.
b) Observador

Llegamos a la pieza clave en este proceso entre lo que es la “huella dactilar” y la “huella
digital”: el observador. En este caso el director o realizador se convierte en un observador de
excepcion. Cualquier profesional dedicado al broadcast®™ sabe que llegar a dirigir este
concierto supone muchas cualidades a tener en cuenta; pero, una, principalmente: me refiero
a saber dirigir un gran equipo humano en el que, en el momento del directo, cada uno sepa
qué tiene que hacer, como lo tiene que ejecutar y, sobretodo, ayudar a una exigente atencion

en cada momento para que el engranaje sea perfecto o, practicamente, perfecto.

Es decir, estamos ante un observador, no soélo de aquello que tiene que traspasar a la
pantalla, sino del equipo que tiene delante. Si en un concierto con posterior edicion y
montaje, se tiene que llevar a cabo una planificacion exhaustiva en cuanto a todo el equipo
técnico y artistico; en el caso de un concierto que se emite en directo, la planificacion debe
llevarse a cabo de manera que el grado de error que se pueda cometer debe quedar en cero, o
casi cero, posibilidades. Para ello, la preproduccién de un concierto de este tipo debe

desarrollar una tactica y una estrategia que no deje nada para la improvisacion.

9 ey . . .
# Retransmision en directo de eventos culturales, musicales, deportivos, entre otros.
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Cada vez mas, el espectador entiende de lenguaje audiovisual y acostumbra a ser critico
con lo que ve. En este concierto, son muchos los espectadores que “examinan”, de alguna
manera, el director que esta decidiendo por ellos lo que hay que ver en cada momento. Asi
que la figura del realizador en este concierto es una pieza clave: ¢l sera los ojos de billones de
espectadores. Este es un dificil cometido por partida doble. No solo por el hecho de que este
producto va a entrar en un elevado nimero de hogares, sino porque el concierto siempre es en
el mismo espacio y, ademas, algunas de las obras acostumbran a repetirse, con lo cual, el
director debe estudiar de qué manera afronta la originalidad en la realizacion para no
sucumbir, afio tras afo, en lo evidente de cada partitura. Asi que cada director, intentara
timbrar su sello personal a sabiendas que, también criticos de todo el mundo, se atreven ya a

juzgar planos, ritmo y demas cuestiones audivisuales.

En la realizacion del Concierto de Afio Nuevo, el débrayage entre el concierto y los
espectadores de television sélo es de espacio™. Este dato es un valor afiadido. Puesto que,
actualmente, s6lo eventos de este tipo son seguidos por millones de personas si se les ofrece
en directo al mismo tiempo en que sucede el evento; estoy casi segura que, en caso de pasarse
el concierto el mismo dia por la noche, el nivel de las audiencias descenderia notablemente.
Poderlo ver en directo es lo que le convierte en el concierto mas visto a nivel mundial.”’

La tension que suponen todos estos elementos presuponen un director que sea un buen

lider: artistico, técnico y humano.

Asi pues, a pesar de la simultaneidad en el tiempo, el realizador hace ya tiempo que ha
estado viendo y analizando el concierto. En el momento de la retransmision tiene muy claro
qué es aquello que vera definitivamente el espectador. Su planteamiento lo ha decidido hace
tiempo y la tactica y la estrategia ya estdn en escena. SOlo una buena preproduccion y
preparacion del contenido puede ayudar en caso de que, en plena retransmision surja algin

problema técnico o artistico.
c¢) Punto de vista

De igual modo que en las grabaciones para conciertos que tendran una edicidon posterior,

el punto de vista se refiere a dos niveles:

3% A no ser que no lo vean en directo y lo hagan posteriormente a través de la web, Youtube o en DVD.
! Dejo de lado los visionados a través de Internet y del DVD que se produce casi al mismo tiempo que el
concierto (al dia siguiente ya es posible comprarlo) que aumentan considerablemente los niveles de audiencia.
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- el punto de vista desde el concepto audiovisual concebido por el director a partir de la
partitura que tiene que trasladar a los espectadores. Se trata de un punto de vista subjetivo y
sugerente; con una significacion subyacente que los espectadores no aprecian directamente
pero que influye en la percepcion estética global de la obra.

- el punto de vista desde cada una de las camaras y sus Opticas. Se trata de un punto de

vista concreto que llevard al punto de vista global.

De este modo, un punto de vista desde una camara que ofrece planos picados o
contrapicados?, sugerird un punto de vista global al cual quiere llegar el director. Esta
manera de realizar da un sentido semiotico a la partitura y hace que la percepcion de la
musica llegue al espectador de manera que, el mismo, no espera. Mostraré alglin ejemplo de

ello en el analisis del Danubio Azul que se retransmite desde Viena el primer dia del afio.
3.2. Tactica

El director debe ser un buen profesional en el momento de proyectar la tactica encima de
un plano. Taktiké techné, segun el griego antiguo, supone ser una persona tactica; una
persona que domina el arte de la ordenacion o la colocacion. Asi pues, la tactica o colocacion
de camaras en un concierto es aquella manera de proceder por parte del director que le hace
reflexionar y tomar una inteligente decision para que el producto audiovisual en cuestion no
salga mermado en calidad y desarrollo narrativo, sino, todo lo contrario, bien explicado y

enriquecido.

En el caso de mi investigacion, es indiferente si se trata de un concierto en directo o en
diferido, la tactica debe disponerse segiin cada una de las variantes metodoldgicas. Es cierto
que, en directo, el riesgo a correr debe ser minimo; sin embargo, ante una futura
postproduccion, el nimero de cdmaras y su posicion, puede ser mayor y mas variado. Aln
asi, la diferencia principal esta en el paso siguiente: el momento de pensar en la estrategia.

Sea en directo o en diferido, se necesitan los puntos de vista basicos para ver toda la orquesta:

e Gran plano general- plano de toda la sala de conciertos o lugar donde se realice
e Plano general- plano ajustado a toda la orquesta

e Planos laterales- planos que muestran el lateral izquierdo o derecho de la orquesta

32 Véase el ejemplo del concierto realizado por Karina Fibich.
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Estos tres tipos de planos son planos descriptivos. A partir de aqui- y tal como hemos
visto en el primer capitulo- las distintas posiciones y nimero de camaras seran decision del
director. Son las camaras que, a través de planos mas cortos y de detalle u otros planos

estudiados de antemano por el director, enriquecen el lenguaje audiovisual.

Como no existe el débrayage temporal con el espectador, el director debe tener presente
que tiene que ensefiar todo aquello que, en directo, pero desde la distancia fisica, los
espectadores quieren ver. Ademas, cuenta con la sala de edicion para resolver errores; asi que
debe tener muy claro aquellos momentos a los que puede llegar y a los que no; por ejemplo,
cualquier golpe percutivo de timbales, tridngulo, gong u otros instrumentos que tienen un
momento de ejecucidon corto, pero significativo y enriquecedor, debe asegurarse ya que,
cualquier retraso o adelanto es un error sin posibilidad de solucidén puesto que el siguiente
compds sigue sin ningln tipo de contemplacion. En el caso de los conciertos en diferido, este
tipo de planos se asegura con una camara grabada como recurso y, en caso de no llegar a
tiempo, siempre queda la soluciéon en la fase de postproduccion. En este caso, la labor del
equipo de realizacion y la indicacion por parte del realizador del momento preciso deben
rozar la perfeccion. Esto supone un trabajo de concentracion, segundo tras segundo, que no se
puede perder. Otros errores en las cdmaras pueden provocar un cambio de timon en instantes

precisos. Entre estos errores o problemas que pueden surgir estan:

e Falta de foco en el plano.

e Plano no preparado para lo que se tiene previsto en un momento dado.

e Enfoque que no llega a tiempo a aquello que queremos porque el camara ain estd en
movimiento buscando el plano pedido.

e Falta de comunicacion entre el camara y el equipo de realizacion por motivos
técnicos

e Falta de encendido del avisador de la camara que esta en ese momento pinchada en
directo (“tally”), con lo cual, el cdmara no sabe si en ese momento puede moverse o cambiar

de plano.

Evidentemente, pueden suceder muchos otros inconvenientes, es por ello que enfrentarse
a una realizacion multicamara en directo supone un gran trabajo previo lleno de disciplina,

concentracion y, por encima de todo, un buen trabajo de equipo.
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De todos modos, los camaras, después de varios ensayos y reuniones, llegan al directo
con un listado preparado segun el cual ya saben qué plano deben preparar y de cuanto

tiempo cuentan para ello. Nada es dejado, pues, al azar.
3.3. Estrategia

Aqui es donde el director se juega el todo en una realizacion en directo y, aqui esté la
diferencia fundamental con la realizacion en diferido. Strategia significa, en griego, el plan
que una persona decide llevar a cabo para alcanzar su proposito. Asi, en este caso, el director,
como estratega de la realizacion, debe tener en cuenta todos los factores que intervienen en
dicho evento musico-audiovisual. La espontaneidad y la poca o nula planificacion pueden
llevar al caos en momentos en que la orquesta avanza sin tregua y es imprescindible saber

donde se esta en cada momento.
En el planteamiento deben entrar otros elementos a tener en cuenta:

e El ritmo o, mejor, tempo debe seguir, consecuentemente, la musica: no caer en la
lentitud debido a una mala prevision de planos; ni intentar seguir un ritmo vertiginoso que
vaya contra la musica y pierda el pulso que hace que una realizacion en directo fluya como si
de un instrumento mas de la orquesta se tratara.

e Riqueza de planos para que el espectador no pueda prever el plano que vendra a
continuacion.

e Movimiento de cada plano con una intencion planificada: panoramicas, travellings o
zoom in/out.

e Paso de un plano a otro por encadenado o por corte, segun el planteamiento de cada
obra.

e Saber que no existe posibilidad de repeticion y pasar al plano siguiente sin pensar en
aquello que se habia preparado y no ha podido ser. De no ser asi, la concatenacion de errores

puede seguir hasta el final.

Asi pues, la implicacion en un directo para dar un dptimo resultado debe venir de tiempo
atras. Es por ello que, en el siguiente apartado, analizo cuatro tipos de realizacion del
Danubio Azul. Todos sabemos que si hay algin concierto retransmitido para television que

esté bien preparado y producido, este es, precisamente, el Concierto de Afio Nuevo.

>3 En el caso de realizadores europeos que preparan minuciosamente su trabajo audiovisual.
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3.4. Ejemplo de retransmision en directo: E/ Danubio azul

Concierto de Ao Nuevo desde Viena

Figura 47 Exterior de la sala de conciertos Musikverein de Viena. Framepool.

He escogido cuatro versiones diferentes de esta composicion para poder analizar cuatro
maneras distintas de ejecutar una realizacion audiovisual a partir de una misma partitura. A
continuacion expongo los datos de las cuatro versiones con una diferencia de 29 afios entre
ellas; lo suficiente, también, para ver el proceso evolutivo, no sélo en lo artistico, sino en lo

técnico. El trabajo de analisis de las partituras se puede consultar en el Apéndice 1.

Obra: Vals Danubio Azul (An der schonen blauen Donau, op. 314)
Compositor y aiio: Johann Strauss (hijo), 1866
Directores musicales:
Afo 1987: Herbert Von Karajan
Ao 2011: Franz Welser-Most
Ao 2013: Franz Welser-Most
Ao 2016: Mariss Jansons
Directores audiovisuales:
Afio 1987: Humprey Burton https://www.youtube.com/watch?v=tfRT8T7VX2U
Ao 2011: Brian Large https://www.youtube.com/watch?v=tEDxGTLAUsQ
Ano 2013: Karina Fibich

https://www.youtube.com/watch?v=ISm730vHSGM &feature=youtu.be
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Ao 2016: Michael Beyer https://www.youtube.com/watch?v=S _fk5aoEfl4

Interpretacion: “Orquesta Filarmonica de Viena”

a) Vals Danubio Azul, Concierto Aiio Nuevo, 1987

~—

.Hesbert von Karajan h

Figura 48 Concierto Afio Nuevo 1987. M. Milla.

Director musical:

Herbert Von Karajan

Director audiovisual:

Humprey Burton

Ejemplo 10: https://www.youtube.com/watch?v=tfRT8T7VX2U (subido por M. Milla)

a.1) Analisis

1987 fue el primer afio en que se decidi6 apostar por directores de orquesta que
tuvieran cierta relacion con la Orquesta Filarmonica de Viena y, supuestamente,
reconocidos internacionalmente. Este afio, Herbert Von Karajan fue el encargado de
dirigir el concierto. Muchas criticas han valorado dicho concierto como uno de los
mejores de la historia de dicha retransmision. El realizador o director (Bildregie, tal

, ;9 4 .
como sale en aleman en los créditos™® del concierto) fue Humprey Burton. No es un

> Los créditos son todos los nombres que salen en pantalla, en forma de listado, al final de una retransmision.
Es decir, el listado de nombres que han hecho posible técnica y artisticamente la retransmision.
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nombre conocido y, sin embargo, resulta ser una persona de gran prestigio y reconocida
en el ambito de la cadena BBC. Fue jefe de “Music and Arts” en dicha cadena y un gran
productor, presentador y director (broadcaster) de conciertos. Asi que, no pusieron en
manos de un desconocido la direccion audiovisual del concierto en ese afio, sino que la
responsabilidad recay6 en un director ampliamente conocido dentro de la musica clasica

y los medios audiovisuales.

Dos caracteristicas que imprimen caracter actualmente en la retransmision de este

concierto, aiin no existian en aquel momento:

. Al inicio de la retransmisiéon no aparece en pantalla total el nombre del
director Humpfrey Burton; solo aparece el nombre del director musical, en este caso, el
gran maestro Herbert Von Karajan.

° El momento inicial del Vals del Danubio Azul, el trémolo de los violines, no
es interrumpido para dar paso a la felicitacion del nuevo afio que acaba de empezar. Es
decir, la entrada falsa a la que, hoy en dia, ya estamos acostumbrados y cuyo publico en
la sala Musikverein ya espera, ain no estaba instaurada como ‘“convencion anual” dentro

del concierto.

Destaco estos dos elementos porque creo que son importantes respecto a la
importancia social que este concierto tiene. El primer elemento introduce la significacion
y el valor que, actualmente, se da al realizador del evento. En muchas criticas de
periodicos se trata el tipo de realizacion e, incluso, dias antes ya se comenta quién sera el
encargado de llevar a cabo la retransmision. En cuanto al segundo elemento, es curioso
ver como se van creando convenciones sociales, por lo cual, el realizador debe estar
prevenido para ensefar a todo el mundo la “broma” que los espectadores esperan. Es
decir, es evidente que, aparte de enseflar musicalmente aquello que sucede, la realizacion
debe significar especialmente aquellos elementos sociales que el concierto refuerza afio

tras ano.

a.2) Estrategia: Secuenciacion analitica

No todos los afios se lleva a cabo una realizacion que combine orquesta y ballet en

el Vals del Danubio Azul. En el caso del afio 1987 se decidié por dicha combinacion de



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 177

artes. A continuacion, expongo el analisis de cada uno de los planos en la realizacion de

dicha composicién musical. Las seis columnas incluyen las siguientes informaciones’”:

Numero de plano.

El time code o codigo de tiempo en el que empieza el plano siguiente expresado
en horas-minutos-segundos y, en algun tiempo musical en que una fraccion de
tiempo menor es importante, también sefialaré los frames’°

Tipo de transicion entre planos consecutivos: por corte ( C ) o por encadenado (
E).

Descripcion del contenido del plano, de su valor y del movimiento interno que
tiene.

Movimiento interior del plano.

Imagen de un frame congelado.

> He seguido el mismo método de analisis de planos de los conciertos en diferido; aunque, en el caso de los
cuatro videoclips de este capitulo, he preferido afiadir una columna mas con la informaciéon del movimiento
interior de los planos para poder realizar una comparacion mas exhaustiva entre ellos.

% Afiado la misma observacién que en el anterior capitulo respecto los fotogramas de la pelicula Eroica; no los
incluyo dentro del listado de figuras puesto que todos son fotogramas extraidos de los videoclips de cada

concierto.
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Nam. Time Code C/E Descripcion Movimiento Frame del plano

interior

00:11:00 Plano Medio: Estatico

Herbert Von Karajan

(en espera)

2 EG3”) | PM:

Herbert Von Karajan

3 00:43:00 E (47) Trompa: Plano detalle | Estatico
4 00:52:00 E Timbales: Estético
(171 1fr)

Plano detalle
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5 00:57:00 E (27) Violoncelos Panoramica

ascendente
Plano detalle a plano

figura de tres muisicos

6 00:01:10 E Trompa: Plano detalle | Estatico
(4712fr)

7 (a) 00:01:10 Herbert Von Karajan: Zoom out

Plano detalle mano

izquierda

7 (b) C Herbert Von Karajan y

violines:

Plano

Lateral

conjunto
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8 (a) 00:01:20 Contrabajos Zoom in
PF en fuga
8 (b) E (10”) | Contrabajos
Desen- Plano detalle del arco

focado a | y manos en fuga

ballet

9 00:01:55 E Ballet: Estatico

(1712fr) | Plano Figura

10 (a) 00:03:33 Violines: Zoom out hasta

incorporar el

Plano Medio en fuga | director en el plano

10 (b) C Plano Figura

Violines y director
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11 (a) |00:03:50 Clarinetes Plano Zoom in
Figura
a plano detalle de
Clarinetes
11 (b) E Clarinetes:
Plano detalle
12 00:04:04 E 4" |PG Ballet
Desen-
focado a
ballet
13 00:04:36 E Clarinetes: Panoramica
ascendente
2”) PF
14 (a) | 00:04:38 C Herbert Von Karajan: | Estatico hasta los
ultimos 57
PA panoramica
izquierda
14 (b) | 00:05:00 E Violines:
(8”) Plano Figura frontal en
fuga
Desen-
focadoa
ballet
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15 00:05:05 E PG Ballet
(1712fr)
16 (a) | 00:06:02 Violines: Zoom out hasta
incorporar el
PF frontal en fuga director
16 (b) C Director mas conjunto

de violines

17 00:06:09 C Flautas: Estatico
PP
18 00:06:11 C Herbert Von Karajan: | Estatico

PA
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19 00:06:31 E Violin: Estatico
57 Plano detalle mano
con arco
Desen-
focadoa
ballet
20 00:06:42 E PG Ballet
(2
21 (a) 00:07:52 Violines: Zoom out hasta

Plano Figura
PF Violines mas

director (de

espaldas)
21 (b) E Clarinetes
(12fr) Plano detalle
22 00:08:02 E Clarinetes Estatico

(1712fr) | Plano detalle
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23 (a) | 00:08:07 Herbert Von Karajan: | Estatico
PA
23 (b) Herbert Von Karajan: | Estatico
PA
23 (c) E Herbert Von Karajan: | Estatico
(1712fr) | PA
24 00:08:22 E Violin: Estatico
3”) PP
Desen-
focadoa
ballet
25 (a) 00:08:29 Ballet PG
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25 (b) E Ballet PG
(47121r)

26 00:10:04 Concertino: Zoom out a

Orquesta
PM

27 00:10:25 Final Plano General
Lateral Orquesta,
director y publico

a.3) Comentarios sobre la realizacioén

La realizacion empieza con un plano medio del maestro director Herbert Von
Karajan muy largo y estatico. Me refiero al estatismo en cuanto al movimiento de
camara, puesto que aqui, la intencion del realizador es clara: ensefar la rica y “compleja”
gestualidad del director. En un largo plano nos adentra en esta conocida composicion de
Johann Strauss. No creo que sea exagerado emplear la palabra “ensimismado” para
adjetivar lo que produce tal gestualidad, no se trata so6lo de elegantes gestos, sino

significativos para que los musicos saquen el sonido de cada instrumento.

Mientras la mano derecha sostiene la batuta, es la mano izquierda la que, a través de

sus gestos, se comunica con cada musico.
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A continuacion, planos detalle de instrumentos. Es importante remarcar el hecho de
que no vemos nhingin musico hasta que ha pasado un minuto de la realizaciéon: los

primeros instrumentistas que vemos son los violoncelistas.

El siguiente plano (num. 6), aunque pueda parecer estatico, estd planificado al
detalle: vemos como entra la mano de un intérprete de trompa en mitad del plano
mientras otro ya estd tocando el instrumento y como se mantiene la nota de las trompas.
De esta manera, tratandose, en principio, de un plano estatico, aporta un movimiento

interno que ayuda a la concatenacion sintactica de la partitura.

Tras un largo encadenado, vemos un plano detalle del gesto del director. Este plano
se abre lentamente hasta llegar a un plano general de la seccion de violines junto con
Herbert Von Karajan. El hecho de mantener este plano durante largo tiempo también es
intencionado. Quizas otro realizador habria pasado por varios planos, pero mantener esta
introduccion en planos largos hasta que llegan las notas del tema del vals del Danubio
Azul, parece una decision acertada. Sin uno darse cuenta, va adentrandose en la musica
de una manera visualmente pausada que atrapa al espectador a pesar de conocerse la

obra debido a su popularidad.

En este momento, la edicion del plano final de “conjunto de violines mas director”
al plano siguiente, el plano figura de los contrabajos, es por corte. El realizador muestra
un plano abierto de contrabajos que se va cerrando para llegar a un plano detalle. La
situacion milimétricamente estudiada de cada uno de los contrabajistas esta planificada
previamente (planos 8a y 8b). La estética audiovisual de dicho plano es evidente y no

deja lugar a dudas que la situacion tactica de las camaras est4 elaborada de antemano.

A partir de aqui, llegan casi dos minutos de ballet. El comentario de estas imagenes
lo dejo para el momento de las conclusiones del analisis genérico. S6lo quiero precisar

tres indicaciones:

* En el momento final de la introduccion y el inicio del tema del vals del Danubio

Azul, pasamos a las imagenes externas del ballet.

* Todo el movimiento de las secuencias del ballet es interno, de las bailarinas. Se
trata de una cdmara fija que encuadra el ballet como si de un cuadro plastico se

tratara, solo que en ¢él, el baile es lo que mantiene el interés del espectador.
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* En la sala, los asistentes no ven estas imagenes, sino que siguen viendo la
interpretacion de la orquesta. Asi que, solo los que siguen esta retransmision

desde sus casas pueden disfrutar de la realizacion del ballet.

Tras el paso por las imagenes del ballet, quiero destacar un corto paso por los
clarinetistas, tan s6lo cinco segundos, para mostrar de nuevo al director en un plano
estético lleno de su gestualidad. Tras la corta panoramica izquierda hacia los violines...
de nuevo, el ballet o danza. En este caso, se potencia el efecto de encadenado y se
mantiene durante un largo espacio de tiempo la imagen de la bailarina con los musicos

desenfocados.

Desde este momento y hasta el final, la realizacion repite las mismas estrategias.
Largos pasos por el ballet y el director y algin plano de los instrumentos, incluido algin
plano detalle. Sin embargo, quiero resaltar los ultimos compases finales: el maestro
Herbert Von Karajan deja de dirigir a los musicos y hace que terminen solos la pieza
musical. En el ultimo plano, cuando los musicos ya estdn terminando, el realizador

muestra ya una panoramica hacia el publico.

A continuacion, un analisis de los elementos mas importantes.

a.4) Elementos finales

Se trata de una interpretacion considerada de las mejores en la historia del concierto
de Ao Nuevo; no se podia esperar menos del gran maestro Von Karajan. Por lo que

concierne a la realizacion, destacaria tres elementos:

* Realizacion de ritmo pausado reflejo de largos planos estaticos del director o
con movimientos de cdmara lentos y largos encadenados entre los mismos. Me
queda la duda de si, actualmente, alguien se atreveria con una realizacion de este
tipo.

* Vemos en pantalla durante muchos minutos el director Herbert Von Karajan.
Puede que sea una de las directrices ordenadas al realizador por dos motivos:
por ser uno de los grandes maestros dentro de la direccion de orquesta y por ser

el primer director de orquesta fuera del habitual. Como he dicho anteriormente,
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fue el primer afio en que se decidio que cada concierto de Afio Nuevo tuviera un

director distinto con una vinculacién especial a la orquesta.

* Variedad de planos de instrumentos. Distintos valores de plano:

v Primeros planos: Trompa, clarinete, contrabajo, violin, timbales.
4 Planos conjunto de secciones instrumentales: madera, violines, violas,
contrabajos.

v" Contrasta con esta variedad de secciones, el unico plano de trompa por lo
que respecta a la seccion de metal. Principalmente, es la seccion de cuerda la
que vemos desde diferentes angulos

v" Se dan tres tipos de plano del director:

o Planos americanos largos de duracion y estaticos,

o Planos con panordmica para abrir del director a orquesta o de
orquesta a director

o Planos desde el director con un zoom out que abre a la seccion de

violines.

Cambio de escenario, saliendo de la sala Musikverein para la actuacion de un ballet
en un escenario. Se trata de una coreografia neoclasica: el vals no es bailado por pareja
bailarin-bailarina, no llevan tuti y van descalzas. Asi que rompe los esquemas de lo que
los espectadores esperan al oir el vals. Hay que afiadir que no se trata de una realizacion
que se base en una narracion audiovisual sino que es un plano general fijo en el que,
durante todo el tiempo, vemos las bailarinas, con sus solos y sus coreografias conjuntas.
Y, cabe destacar, como fluye el baile mientras van saliendo y entrando en plano. Su
movimiento es el que nos ofrece primeros planos o planos generales. Las bailarinas

vienen y van.

* Se trata de una realizacion austera -plano de cdmara fijo- acompanada por unos
elementos escenograficos que la apoyan: escenario negro con escasa

iluminacion que contrasta con el blanco del vestuario de las bailarinas.

* Referente a los cambios de plano, se trata de largos encadenados para dar paso a
las escenas de danza y planos por corte cada vez que se va a planos detalle de

instrumentos.
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De hecho, todas las secuencias de danza permanecen con un desenfoque del

plano de la orquesta.

* La sensacion de movimiento continuo es debida a la larga duracion de la
realizacion del ballet con las bailarinas en continuo movimiento y creacion de

cuadros escénicos.

* Para terminar, un andlisis del tiempo de los planos nos ofrece la conclusion que
de los diez minutos quince segundos (10°15”) que dura el vals, dos minutos
cuarenta y tres segundos (2°43”) estan dedicados al director y cinco minutos y
cincuenta y dos segundos (5’°52”) al escenario de la danza; asi, pues, para
ensefar la orquesta s6lo queda un minuto y diez segundos (1°40”). Es un dato a

tener en cuenta para los andlisis de las posteriores realizaciones.

Todos estos elementos analizados conducen a la conclusion de que se trata de
una realizacion que fluye en su lentitud y que te adentra en la obra como espectador

desde el principio hasta el fin.

b) Vals Danubio Azul, Concierto Aiio Nuevo, 2011

Director musical:
Franz Welser Most
Director audiovisual:
Brian Large

Ejemplo 11: https://www.youtube.com/watch?v=tEDxGTLAUsQ

(Subido a Youtube por “heymystuff”)

b.1) Analisis

No deja de resultar curioso que cuando alguien nombra Brian Large resulta que es
conocido como el realizador del concierto de Afio Nuevo desde Viena; a pesar, de tener en

sus espaldas una gran cantidad de eventos musicales realizados.

Incluso los profanos en la materia saben, a menudo, de quién se trata.
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Brian Large estudio en la Royal Academia of Music y se doctord en musica y filosofia.
Fue director del departamento de Musica y filmacion en la BBC durante quince afios, desde
el afio 1965 hasta el afio 1980. Es decir, que su proyeccion musical y audiovisual no deja
lugar a dudas. En su haber cuenta con un gran numero de Operas filmadas, asi como
conciertos. Y, precisamente, fue el gran nimero de conciertos de Afio Nuevo lo que le llevo a

la fama.

En el afio 2011, fue el encargado de la realizacion del concierto. Ese afio, el director
musical fue un austriaco Franz Welser-Most. No estamos ante un maestro con la fama de
Herbert Von Karajan, asi que el andlisis audiovisual de la realizacion puede resultar un tanto
diferente puesto que, seguramente, los planos largos del director que hemos apreciado en el

anterior analisis, aqui no tendran la intencionalidad pretendida.

A finales de los 80, evidentemente no existia la tecnologia que en 2011 ya se habia
desarrollado. Si entonces las camaras empleadas eran HD y SD”’, en este afo, toda la
tecnologia ya era de alta definicion (HD). Asi que Brian Large contd con quince camaras
Sony HD-1500 y una cdmara Sony HDC-P1, ademas de sonido Dolby Surround 5.1. Es decir,
contd con una tecnologia puntera en esa época. Tres cdmaras remotas y una railcam, la
camara que se desliza sobre un rail anclado de extremo a extremo del techo y que da el
espectacular plano cenital de sala. También, dentro de la orquesta estan situadas dos
minicamaras. Y, en esta realizacién en concreto, el director dispone de tres camaras mas
Sony HDC-1500 para la realizacion de las imagenes del ballet en el hall. Asi pues, dispone de
un total de dieciocho camaras y treinta y tres microfonos para que dicha realizacion del

evento ofrezca un alto nivel no solo en cuanto a calidad técnica sino artistica.
b.2) Tactica

Osterreichischer Rundfunk (ORF), la radio y television publicas austriacas®® han dado su
permiso para publicar el plano de camaras que muestro a continuacion. En ¢l podemos ver la

tactica disefiada por Brian Large.

" HD, tecnologia en alta resolucion y SD, tecnologia en baja resolucion. Actualmente, se trabaja ya en unidades
méviles con una resolucion de 4K.

% Todas las ilustraciones del concierto del afio 2011 pertenecen a:
http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-ready-broadcast-new-
vear%E2%80%99s-concert-2011.html
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Figura 49 Plano de camaras realizacion del concierto de Ao Nuevo Enero 2011. R. Penzel

A continuacién, las fotografias que nos muestran su colocacion en sala™:

Figura 50 Camaras 1 y 2 (Escenario lateral izquierda). R. Penzel.

59 . , - D . .
Enumero las cdmaras con niimeros arabigos para su mejor identificacion en el plano y por su uso normalizado
dentro de la profesion.
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Figura 52 Camara 5 (Plano general frontal). R. Penzel.

Figura 54 Camara 7 (Lateral derecho, sobre escenario). R. Penzel.
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Figura 58 Minicamara en ¢l interior de escenario. R. Penzel.
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Figura 62 Camaras 15, 16 y 17 (En el hall, para la realizacion del Ballet). R. Penzel.
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Las camaras 4 y 10 cubren un lateral izquierdo y un gran plano general.

En conclusion, nueve camaras estan montadas en el escenario, tres camaras a mitad de
sala y tres cdmaras, al final de sala; aparte, estan las tres camaras fuera de sala para el ballet.
En cuanto a los puntos de vista, seis camaras estan situadas a izquierda de escenario y cinco
camaras, en la zona derecha. De esta manera, se consiguen, también gracias a las Opticas de
cada camara, diversos puntos de vista de cada zona de instrumentos. Una cdmara esta situada
en contraplano desde el escenario; este plano es muy efectista ya que, aunque la orquesta esta
de espaldas a la cdmara, el director musical y el publico, estan de cara al espectador que, en
ese momento ve la retransmision. El punto de vista es lo que pueden ver los musicos;
perceptivamente para los espectadores que estdn en casa, es una manera de acercarse a la

orquesta y “tocar” el concierto.

También, el hecho de poner una camara dentro del escenario (plano de violoncelos),

acerca la musica al espectador desde puntos de vista inusuales.

Es labor del realizador buscar aquellos puntos de vista que pueden enriquecer y
dinamizar una retransmision sin repetir continuamente aquellos puntos de vista esenciales

cuando se trata de una retransmision con un numero inferior de camaras.

b.3) Estrategia: Secuenciacion analitica

Num. | Time Code Cambio | Descripcion Movimiento Frame del plano
interior
1 00:00:00 Inicio Welser-Maost: Estatico
E (67) Plano americano
2 00:00:08 E (27) Trompa: Zoom out hasta

abrir a toda la

Plano detalle orquesta
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3 E Seccién viento:
2”) Plano general
4 00:00:38 E Contrabajos: Estatico
(3708fr) | Plano figura
contrapicado
5 00:01:00 E Ballet
(1712fr)
6 (a) 00:01:23 Director y violines | Panoramica
PF lateral | izquierda con zoom
izquierdo out a toda la
orquesta
6 (b) E Orquesta:
(4fr) PG
7 00:02:12 E Flauta y clarinete: | Estatico
3”) PF
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8 00:02:16 E Violoncelos: Estatico
37 PF
9 00:02:19 E Flauta y clarinete: | Estatico
37 PF
10 00:02:23 E Violoncelos: Estatico
37 PF
11 (a) |00:02:26 E Violin: Zoom out (retro)
que abre hasta
PP de escorzo tener el director
con la seccion de
violines en fuga
11 (b) E Violines en fuga

a

con director




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 198

12 (a) |00:02:43 E Ballet

2”) Bailarinas

Plano secuencia

12 (b) | 00:03:47 E Ballet

(1) Bailarines

Plano secuencia

13 00:04:32 E Sala: Panoramica
vertical
2”) PG
14 00:04:48 E Sala: Zoom out a plano
general
(2fr) Plano cenital con

primer término de

lamparas

15 (a) | 00:05:28 Director: Zoom out hasta

gran plano general
PA
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15 (b) E Sala:

(12fr) Gran plano general

de contra
16 00:05:42 E Ballet
(3fr) Bailarinas
17 00:06:00 E Ballet
(3fr) Bailarines
18 00:06:30 E Ballet
2”) Bailarinas

Y bailarines

19 00:06:50 Sala: Panoramica
derecha con el rail
GPG en contra

19 (b) E Sala:

(1) GPG lateral
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20 00:07:22 E Ballet
(31fr)
21 00:08:20 E Ballet
(3fr) Duo
22 00:09:00 E Ballet entra en la
sala
(2fr)
23 00:09:47 E Plano lateral Estatico
(2fr) Angulo izquierdo
24 00:09:51 E PP Bailarina
(2fr)
25 00:09:56 E Gran contraplano
general picado
(3fr)
(primer  término
Final con flores)
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b.4) Comentarios sobre la realizacion

En la realizacion de Brian Large podemos constatar, no sélo una riqueza de planos
distintos, sino uno angulos nuevos en comparacion con la realizacion de Humpfrey Burton de
1987. Empieza con un plano del director, respeta el silencio del inicio y la entrada que da el
director a los musicos. A continuacion, arranca un plano detalle de la trompa hasta llegar a un
plano general de la seccion de viento, meticulosamente planificado: podemos ver como a
medida que la cdmara va abriendo el plano, van entrando el resto de instrumentos de viento.
En este momento podemos recordar el concepto de cinematografia del cual nos habla José
Nieto. Y es que, a medida que va creciendo la densidad de la orquesta, el plano va creciendo
en espectacularidad. Seguidamente, nos sorprende con un plano contrapicado de los
contrabajos, los cuales estan dispuestos perfectamente y podemos apreciar el plano figura de
cada uno de ellos. Este inicio es totalmente un lenguaje audiovisual con una lectio score bien

trabajada y desmenuzada. Nada ocurre por casualidad.

En el siguiente plano, salimos de la sala y empieza lo que va a ser un ballet muy distinto
del que se realizé en el 1987. Después detallaré los elementos de esta coreografia con una

narrativa explicita.

Si seguimos con la orquesta, después de veintitrés segundos de ballet y una vez en la sala
de conciertos, empieza con un plano del director mas el conjunto de violines y, a través de
una panoramica lateral izquierda, nos ensefia toda la orquesta; volvemos a apreciar la
densidad de un crescendo orquestal con un plano general de orquesta que va creciendo. A
partir de aqui, se suceden planos de varios instrumentos con la correspondiente pregunta-

respuesta: flautas, violoncelos y violines.

Después de una salida de sala para continuar con la narracion del ballet, volvemos a ella
con dos planos generales que empiezan con un mismo concepto: arrancan desde un primer
término para ir abriéndose a un plano general; el primero, empieza con un plano de flores-
elemento ya tipico en los conciertos de Afio Nuevo; el segundo, con un primer término de las
lamparas. Pero, esta todo tan meticulosamente ensayado y planificado que, en cuanto llega el
forte en el ataque de compds, vemos el gesto del director a través de un plano americano del

mismo (plano 15).
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A partir de este momento, se convierten en protagonistas los bailarines con la historia
narrativa que interpretan. En la sala se suceden planos generales y, a partir del momento en

que entran a escena los bailarines, ya no vemos mas la orquesta ni el director.

De esta manera, la realizacion pasa de tener momentos de riesgo bien planificados a una
realizacion muy pautada sobre los pasos de los bailarines. Al principio, en el hall de entrada,
los bailarines han sido presentados a través de planos secuencia que los iban acompafiando,
poco a poco, la realizacion implicaba alguna cédmara mas; hasta que al llegar a la sala,
evidentemente, la accion se ha seguido con las cdmaras que hasta el momento habian

mostrado la orquesta.

Contrasta este baile con el del afo 1987. A pesar de llevar veinticuatro afios, en esta
edicion aparece con todos los elementos topicos: tutti blanco, puntas y pasos de ballet cléasico.
La historia no es mas que una historia comun: chico conoce chica, se averglienza, pero al
final, acaban juntos. En fin, un tdpico narrativo, llevado a la pantalla de manera magistral por

Brian Large.

b.5) Elementos finales

A continuacion expongo un resumen de los elementos de esta realizacion:

. Riqueza de planos: distintos instrumentos

. Riqueza de valor de planos: planos cortos, planos medios, plano americano

del director, planos generales y grandes planos generales.

. Riqueza de angulos: planos picados, cenitales y contrapicados; asi como

planos secuencia en el ballet.

. Composiciones fotograficas con elementos decorativos en primer término:
lamparas o centros florales (planos 13 y 14; asi como el gran plano general picado, con

un gran centro de flores en primera linea)
. Perfeccion en el cambio de planos.

. Seguimiento de la densidad orquestal: cada plano justificaba el momento

musical orquestal

. Ritmo pausado, pero sin cesar el movimiento.
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. Los planos cortos de instrumentos no tienen movimiento; no ocurre asi en el
caso de planos mas abiertos o generales, durante los cuales se dan panoramicas o

movimientos zoom.

. Los cambios de plano se caracterizan por largos encadenados (de hasta seis
segundos en el primer cambio de plano) entre los planos de instrumentos musicales. Sin
embargo, en la realizacion del ballet, los encadenados son mucho mas cortos (entre dos y

tres frames)

En resumen, Brian Large ofrece una realizacion cinematografica de la parte orquestal;
pero, no hay duda que los planos mas abiertos de director musical con orquesta y el ballet
ocupan mas de la mitad de la duracion del vals. Asi, s6lo emplea un minuto siete segundos de
planos detalle de musicos e instrumentos frente a los casi tres minutos de director mas
orquesta en plano general y los cinco minutos aproximados de ballet, convierten la
realizacion del vals del Danubio Azul en una realizacion fundamentada en el ballet. Aun asi,

la calidad de la realizacion instrumental es evidente que refleja lo que la partitura aporta.

Se trata de una realizacion dindmica: poca dedicacion a planos de orquesta, pero con una

gran variedad de planos y movimiento continuo.

¢) Vals Danubio Azul, Concierto Aiio Nuevo, 2013

Director musical:

Franz Welser Most

Director audiovisual:

Karina Fibich

Ejemplo 12:
https://www.youtube.com/watch?v=ISm730vHSGM & feature=youtu.be
(Subido a Youtube por M. Milla)

Karina Fibich fue la realizadora del concierto por segunda vez consecutiva, aunque habia
ya trabajado como ayudante de Brian Large durante varios afios. En el afio 2008 ya habia sido
la realizadora de la sefal personalizada para la ORF, mientras Brian Large asumia la

direcciéon de la sefial internacional. Asi que se mostraba como profesional del medio
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audiovisual y gran conocedora del planteamiento por lo que respecta a la realizacion de un

evento-concierto de tal calibre como es el concierto de Afio Nuevo.

i Eduard Palasan

Figura 63 Karina Fibich y Brian Large en el control de realizacion de la Unidad movil. E. Palasan.

c.1) Tactica

Para plasmar en las pantallas la partitura y todo lo que rodea a dicho evento musical
retransmitido desde Viena, Karina Fibich dispuso quince cdmaras en el interior de la sala
y, otras tres, fuera de la sala. Una de estas tres camaras muestra los momentos del
director antes de salir a escena y, otras dos, situadas fuera del edificio, muestran un plano

general del edificio y un plano de la entrada al edificio.

Una de las novedades de este afio es, precisamente, el plano que el publico de la sala
no puede ver: el director musical en plano secuencia entrando en la sala y dirigiéndose
hacia su sitio. Aporta siempre emocion ver al director musical en sus momentos previos

y, poderlo ver, es una “curiosidad” méas anadida a la realizacion.

Por lo que respecta al vals del Danubio Azul, ese afio se optd por unas imagenes
fotograficas invernales que acompafaban la musica fuera de la sala. Eran imdagenes,
logicamente, grabadas. Parece que podrian darse problemas de sincronizacion entre el
video y la vuelta a la sala. Para salvar este posible problema en cuanto a la realizacion,

podemos ver como Karina Fibich optd por pasar de las imagenes del video a la sala a
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través de imagenes de elementos arquitectonicos o de la decoracion floral. De esta

manera, podia continuar con la orquesta sin problemas de sincronia. Por ejemplo:

1.  Del plano 4 al plano 5 (elemento de decoracion floral)
2. Del plano 18 al plano 19 (plano detalle de la [ampara colgante)

3. Del plano 45 al 46 (plano detalle de decoracién floral en una de las cariatides)

La disposicion de las camaras seria la siguiente:

Balkon Logen
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Figura 64 Plano de camaras para la realizacion del concierto de Afio Nuevo de enero de 2013.
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A continuacion, el emplazamiento de las cadmaras en la sala Musikverein.

Figura 66 Camaras 5, 6 y vision de la camara con rail contrapicada.
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En estas iméagenes, podemos ver el montaje de los railes donde va la cdmara con la
que Karina Fibich nos proporciona las imagenes cenitales durante el concierto. Esta
tecnologia nos acerca a puntos de vista que ni tan solo los asistentes a la sala pueden
tener. También podemos ver como a través de los centros florales se esconden los

anclajes que sustentan las camaras y las cdmaras mismas.

c.2) Estrategia: Secuenciacion analitica

Num. | Time Code C/E Descripcion Movimiento Frame del plano

interior

1 (a) 00:00:00 Plano medio del Seguimiento del
director saliendo a director
escena: Plano

secuencia

1 (b) C Plano Figura del Seguimiento del
director entrando en | director
la sala

2 00:00:10 Llegada del director | Seguimiento del
al atril director

3 00:01:04 E (27) PF Director marca

inicio
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4 00:01:11 E (1) Imagenes de Viena

5(a) 02:13:06 Plano detalle de los | Panoramica
centros florales vertical

5(b) 02:19:24 C Plano general lateral

de la orquesta

6 02:19:24 C PM Clarinetista Zoom in
7 02:25:11 C Plano detalle Violin
8 02:31:12 E PM en fuga de los

contrabajos

(1’12 fr)
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9 (a) 02:37:10 Plano cenital Sala Zoom out
Musikverein

Vueltas “Vals”

9 (b) Plano cenital mas Zoom out
abierto de la Sala
Musikverein

9 (c) Plano cenital mas Zoom out

abierto de la Sala

Musikverein

9 (d) Gran Plano cenital Zoom out

mas abierto de la

Sala Musikverein
10 03:18:23 C PF Violinista
11 03:22:06 C PF Violoncellos en

contrapicado
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12 03:25:20 C PM Flauta y Piccolo

13 03:29:10 C PF Violas

14 (a) 03:33:11 C PF del Director Zoom out
14 (b) Gran Contraplano

General Orquesta

mas publico

15 (a) 03:48:12 Contraplano General | Panoramica

Violines y publico lateral a arpa

15 (b) C PF arpista
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16 04:05:02 C PP Trompetas
17 (a) 04:07:01 E PF Violoncelos en
contrapicado
1)
17 (b) Plano detalle arco
Violoncelos
18 04:21:24 Imagenes de Viena
19 (a) 04:53:18 E Plano detalle de la Zoom out
lampara de la sala
a»
19 (b) C Plano cenital de la
sala mas abierto
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20 05:08:05 C PF lateral en fuga de
la seccion de
vientos: trombones

mas trompetas

21 (a) 05:11:22 PF Violinista Zoom out
21 (b) E PG Orquesta
2”) Frontal lateral
22 (a) 05:35:12 E Plano detalle de los | Zoom Out
centros florales
27
22 (b) PG
Lateral de Cuerda y
director

22 (c) PA director
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23 (a) 05:55:17 PG del piso superior | Movimiento
de la sala hacia el director
23 (b) C Plano cenital general
de Orquesta mas
publico
24 06:10:17 C Plano detalle Arco
Violin
25 06:14:13 C PF Flautas y Oboés
26 06:17:19 C PF Violoncellos en
contrapicado
27 06:21:18 C PG ajustado a
escenario con
orquesta
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28 06:25:16 C PA director

(en contraplano)

29 06:31:22 C Plano detalle del
timbal
30 06:33:08 E
27
31 (a) 06:33:08 Plano detalle de las | Zoom out con

cariatides de la sala | giro

31 (b) C GPG cenital de la
sala
32 07:10:08 C Plano detalle

Trombones
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33 (a) 07:12:04 Contraplano del gran | Zoom in a
plano general director

33 (b) C PF del director

34 07:25:04 C PM Tuba y trombon

35 (a) 07:27:00 GPG Zoom in

35 (b) C PG ajustado a escena

36 07:40:21 PF Violinistas
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37 (a) 07:48:02 PA Director

37 (b) C PA Director: da
entrada al concertino

38 07:53:05 C PP Concertino

39 07:54:06 C PP Violista

40 07:55:11 C PP Concertino

41 07:56:20 C PP Violista
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42 07:58:09 C PF Violoncelos en
contrapicado
43 08:06:22 PP Piccolo
44 (a) 08:10:16 PF Director y Zoom out

Violines primeros

44 (b) E Plano en escorzo del
centro floral en
(1716fr) | primer plano con la

orquesta

45 08:26:00 E Imagenes de Viena

@)




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 218

46 (a) 09:01:19 Plano contrapicado | Panoramica
de las cariatides hacia PG publico
y orquesta
Inicio Tema
Vals
46 (b) C Plano Picado
General sala mas
orquesta
47 09:26:07 PP trompetas Zoom in a primer
plano trompeta
48 (a) 09:33 PG lateral orquesta | Panoramica
22 lateral
48 (b) E Plano detalle del
centro floral
a»)
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49 (a) 09:44:06 Plano cenital de la Panoramica
parte lateral derecha | circular
de la sala

49 (b) E Plano cenital general
central

a”

50 10:17:00 Plano detalle de los
timbales

51 (a) 10:20:13 GPG en contraplano | Zoom in
de la orquesta y el acelerado
publico

51 (b) PA de director en su
gesto de ataque final

52 10:30:04 PG de orquesta
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c¢.3) Comentarios sobre la realizacion

Aqui nos encontramos con un inicio muy distinto al de las otras dos retransmisiones
escogidas. Para empezar, el plano secuencia novedoso, ya comentado anteriormente, del
director musical entrando en la sala desde el backstage. A continuacion el plano de
espera y entrada de la orquesta del mismo director y, sin pasar por ningln instrumento
musical, ya empiezan las imagenes pregrabadas. A pesar de entrar tan pronto, no seran
imagenes que sobrepasen los minutos de la orquesta en imagen. Al contrario, un minuto
después regresamos a la orquesta a través de una panoramica vertical que parte de un
plano detalle de flores hasta llegar al plano lateral de la orquesta. A partir de aqui, varios
planos encadenados por corte y sin movimiento (clarinete, violin y contrabajos) llevaran
al espectador a uno de los momentos especialmente pensados para ilustrar la partitura en
la pantalla. Con el inicio del tema del vals, empieza un movimiento circular de la
skycam, la cémara colgada del techo y que recorre la sala de punta a punta
diagonalmente. Es importante remarcar este movimiento porque, como todos sabemos,
el baile del vals supone, precisamente, dar vueltas en movimiento de rotacion sobre uno
mismo y de traslacion en el espacio. Asi, Karina Fibich traslada dicho movimiento a la

3

pantalla. Vimos semejante “vals de las esferas” en la pelicula dirigida por Stanley

Kubrick 45 afios antes: 001, Odisea en el espacio.

Hasta las nuevas “imagenes-postal”, la realizadora pasa por diversos planos de
instrumentos. Después de dichas iméagenes, vuelve a la sala con un plano detalle de la
lampara. Dichos encuadres recuerdan la manera de realizar y mostrar la sala de su
maestro Brian Large. Se trata de encuadres con un gran primer plano — arquitectonico o

floral- que va descubriendo la sala o la orquesta.

Podria afirmar que la realizacion de Karina Fibich sigue un patrén en cuanto a la

sintactica de la realizacion:

1. Imdagenes de postal con las que se regresa a la sala a través de planos detalle,
este recurso funciona como elemento estético a la vez que técnico ya que evita
cualquier problema de sincronizacion “imagen-partitura”

2. Planos estaticos de instrumentos musicales

3. Encadenados a planos de la sala para potenciar todos sus elementos decorativos

y arquitectonicos
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Las idas y venidas de estos planos vendran marcados por lo que la musica va

“describiendo”.

Por lo que respecta al director, el tamafo del plano siempre es americano y el punto
de vista, invariablemente, desde derecha o izquierda de escenario. Si la entrada del
director la vemos desde el punto de vista de los violines primeros, el acorde final lo

vemos interpretado desde el lado opuesto.
c.4) Elementos finales

A priori, quiero subrayar el gran numero de planos de orquesta, hecho evidente si
tenemos en cuenta que en esta realizacion las salidas de escena sélo llenan dos minutos

diez segundos del total de la interpretacion del Danubio Azul.
Las principales caracteristicas de esta realizacion son:

1. Gran cantidad de primeros planos de instrumentos. Todos, o casi todos,
aparecen en primer término: clarinete, violin, piccolo, flauta, trompeta,
violoncelo, tromboén, tuba, caja viola y timbales.

2. Pocos planos de conjunto de instrumentos, aunque si hay un elevado namero de
vistas picadas de la sala desde la camara colgada (skycam)

3. Pocos puntos de vista distintos. Con esto me refiero a que el plano de los
violoncelos siempre es el plano contrapicado desde la derecha de escena®; o
bien, el plano de las flautas o conjunto de madera, siempre aparece también
desde el mismo punto de vista, izquierda de escenario.

4. Continuo movimiento, sin prisas, mediante zoom in o zoom out y panoramicas
verticales u horizontales. S6lo permanecen estaticos los planos de instrumentos.

5. Edicién por corte entre planos de instrumentos y edicion por encadenado entre
planos que dan paso a las imagenes externas de video o a detalles de la sala.

6. Planos en fuga o composiciones con puntos de vista extremos: cenitales o

contrapicados

5 Excepto en el tiltimo plano en el que aparecen desde el punto de vista opuesto.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 222

Finalmente, quiero afiadir que, en este caso, la realizacion ha tenido que tener en
cuenta mas planos de instrumentos debido a los escasos dos minutos de imagenes
externas. Esto lleva a tener en consideracion que el nimero de planos de orquesta sea el
doble aproximadamente: 27 y 25 en las anteriores realizaciones y 51 en la realizacion de

Karina Fibich.

Como evaluacidon genérica, y por lo que puede apreciarse, estamos ante una
realizacion con decisiones tomadas que aportan seguridad en el momento del directo:
pocos cambios de angulo, casi inexistente movimiento interior de plano y encadenados a
planos “subjetivos” de decoracion o elementos arquitectonicos al volver a la sala de

conciertos.

d) Vals Danubio Azul, Concierto Ao Nuevo, 2016

Director musical:

Mariss Jansons

Director audiovisual:

Michael Beyer

Ejemplo 13: https://www.youtube.com/watch?v=S fkS5aoEfl4

(Subido a Youtube por “Egon Hilgers”)

Michael Beyer es considerado por el critico Borja Teran un realizador “preciso y

9561

analitico™ . Lo que significa esta definicion lo podemos evaluar después del analisis de su

realizacion del Danubio Azul.

En primer lugar, ;quién es Michael Beyer? Y, es que hay que reconocerlo, Brian Large
se convirtio en el realizador archiconocido de este evento musical; después vino su ayudante
Karina Fibich...pero, ahora, es Michael Beyer quien nos traslada con su mirada a uno de los

conciertos emblematicos que podemos ver a través de la pantalla.

%'Consultado desde http://blogs.lainformacion.com/telediaria/2016/01/01/concierto-de-ano-nuevo-cuatro-
valores-televisivos-para-su-exito/
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Michael Beyer, de origen aleman, estudié piano y teatro musical. Sus estudios le
llevaron como asistente del director de la opera de Hamburgo; pero, también,
profesionalmente fue asistente de Brian Large. Establecido como profesional auténomo ha
llevado a cabo numerosas grabaciones de conciertos y Operas. Asi pues, una importante
trayectoria académica y profesional en el &mbito musical para poder llegar a la realizacion del
concierto con el que cualquier profesional del medio suefia: el Concierto de Afio Nuevo.
Durante los afos 2010, 2012 y 2013 realiz6 las secuencias de ballet. Posteriormente, fue el
responsable de la realizacion del concierto en su globalidad durante los afios 2014, 2015,

2016 y 2017.

Hoy en dia, podemos afirmar que este concierto tiene dos directores principales, dos
actantes del concierto: el director musical y el director de realizacién. Los dos deben tener
una buena comunicacion y coordinacion entre ellos ya que el concierto se ha convertido ya en
una ‘“historia audiovisual” con ballet, “musicos-actores” que intervienen en las bromas,
publico que participa gestualmente, entre otras anécdotas. Asi pues, quiero destacar en esta
realizacion y, tal como he remarcado cuando hablaba de las convenciones sociales en el
punto dedicado al concierto dirigido por Herbert Von Karajan y realizado por Humpfrey
Burton, que ya en este momento el realizador sabe perfectamente que tiene que dedicar su
realizacion a la broma inicial: antes de empezar la interpretaciéon del Danubio Azul, el
director hace sonar la trompa solista y hace parar en ese momento la orquesta para recibir los
aplausos de la gente y desear el feliz afio a los asistentes y a todos los espectadores que ven la
retransmision. El realizador ordena un primer plano del director en ese momento, en espera
de la expresion para mostrar que es la broma anual. Sin embargo, en el momento de iniciar,
ya en serio, la interpretacion, el realizador omite el plano inicial del director musical Maris
Jansons para empezar con un gran plano general y seguir con el plano corto del violon en
tremolo. Evidentemente, a partir de estos minutos iniciales, ya podemos considerar una

estrategia planificada por parte del realizador.

d.1) Tactica

Michael Beyer empled quince cdmaras, ocho de las cuales fueron operadas con
control remoto. Uno de los retos era poder hacer invisible la tecnologia a los ojos del
espectador y, eso, fue conseguido. Es muy dificil esconder cualquier elemento

tecnologico -desde las camaras al cableado-, sin embargo, Beyer logrd que fuera asi.
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También, tuvo una valoracidén positiva trabajar en una unidad movil con una

capacidad tecnoldgica de muy alto nivel.

Figura 67 Unidad mévil- TV Skyline U8- para el concierto de Afio Nuevo de Enero 2016.

Es muy importante tener dispuestas las cAmaras bien en la regie para que, con una
ojeada, se pueda ver toda la planificacion de las camaras con sus planos respectivos. Y,
es que es muy distinto, realizar en directo que en diferido. La planificacion, la
comunicacion y la coordinacion en una retransmision no se pueden dejar a una
improvisacion que, en mi experiencia, puede dar mas de un disgusto en el momento del
directo. Con las siguientes palabras del realizador del Digital Konzert Hall, Robert
Gummlich, queda expresada la importancia que tiene una buena disposicion de camaras

en el control de realizacion:

He did not always use the best pictures but often only the ones from the middle (K5
/ 6). I know the problem: You might loose the cameras, that are not directly in front of
you, out of the focus when you are improvising. And I think especially the choir looked

better from the sides in profiles (Robert Gummlich, director, Digital Konzert Hall )%,
Robert Gummlich, en su evaluacion sobre la realizacion, constata dos problemas:

v La improvisacion al realizar, sin una planificacion de cada uno de los planos.
v Mirar so6lo el centro del panel donde estdn los monitores con cada uno de los

planos de las cadmaras.

62 Gummlich, R. (comunicacion personal, 1 julio 2013)
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La consecuencia de estos dos errores es que la realizacion no fluye y se pierde la

riqueza que pueden dar el resto de los planos dados por los camaras.

Referente al concierto de Afio Nuevo, para estar preparados para el dia del
concierto, todo el equipo técnico y artistico realizaron cinco ensayos con la orquesta
entre los dias 27 y 29. El dia 30 ensayaron con la orquesta ya vestida como el dia del
concierto y con publico. El dia 31 por la mafana efectuaron una grabacion del concierto
y el dia 1, ya llego la retransmision en directo. Es decir, antes de llegar a las televisiones
—o pantallas- de todo el mundo, ya se habian realizado siete ensayos con cdmara. S6lo de

esta manera se puede improvisar si aparece cualquier problema durante la retransmision.

El nimero de camaras empleadas son quince. De é€stas, tres camaras estan situadas

en torres elevadas y otras dos en railes laterales a derecha e izquierda; uno de ellos con

una curvatura de 90°.
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Parterre Logen
Parterre Logen
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Figura 68 Plano de camaras para la realizacion del concierto de Afio Nuevo de enero de 2016
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A continuacion, muestro las distintas camaras desde su ubicacion:

Figura 71 Camaras 6 y 5 (lateral derecho)
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e, 3 BV eviRara

Figura 75. Camara 7 (lateral izquierda escenario, vista del contraplano)
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Figura 79 Controles remotos de camaras fuera de la sala Musikverein.
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d.2) Estrategia: Secuenciacion analitica

Num. Time Code Cambio Descripcion Movimiento Frame del plano

interior

1 01:04:24 Gran Plano
General
2 01:09:17 E Plano detalle
violin primero
4”)
3 01:14:21 E Imagenes Valle
del Danubio
(3”)
4 02:22:15 C Plano detalle
timbales
5 02:32:19 C Plano conjunto

primeros violines
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6 02:35:14 C PP triangulo
7 02:39:13 C PP Piccoloy
Flauta
8 02:43:03 C PP Concertino
9 02:46:02 C Plano detalle
pizzicato
Violoncelos
10 02:50:20 C PA director
11 02:57:16 PG lateral Panoramica
orquesta lateral derecha
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12 03:18:18 C Plano cenital sala | Movimiento

lento

13 03:26:01 Plano conjunto

violines primeros

14 03:29:15 C PM trompetas en | Zoom in a primer
fuga hasta plano | plano trompeta

detalle trompeta

15 03:34:24 C Imagenes Valle
del Danubio

16 (b) PF arpista

16 (a) 04:04:20 C PM arpista Zoom out
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17 04:12:16 PP trompa

18 04:14:08 PG lateral

19 04:18:16 PA director

20 04:23:07 PG hasta plano Zoom iny
detlle columna de | panoramica
la sala lateral

21 04:38:02 Imagénes Valle

del Danubio
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22 05:37:14 Plano detalle Desenfoque y
centro floral a PF | enfoque a
director director y zoom

in

23 05:44:06 PM conjunto
madera en fuga:
clarinetes y fagots

24 05:48:14 PG orquesta mas
publico

25 05:57:09 PM violoncelos
en fuga

26 06:02:17 PM flautas
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27 06:05:06 PA contrabajos en
fuga

28 06:07:08 PM clarinete

29 06:14:06 Contraplano Zoom out lento
general orquesta,
director y publico

30 06:22:16 PM Violoncelos
en fuga

31 06:27:24 Plano detalle
violines

32 06:31:00 Imagenes Valle

del Danubio
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33 07:47:12 Plano detalle de la | Continta el
sala hasta Gran movimiento de
plano general las anteriores
cenital imagenes

34 08:00:19

35 08:00:19 PF contrabajos en
fuga

36 (a) 08:02:14 Contraplano Zoom out
general lateral
orquesta

36 (b) hasta Gran plano

general lateral

con publico

37 (a) 08:16:22 Plano detalle Panoramica a
mano y arco violinista con
concertino hasta | zoom out

pano medio del

mismo
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37 (b)

37 (c)

38 08:23:18 PA director

39 08:29:19 Plano detalle
pizzicato violin

40 08:33:14 | E Imagenes Valle
del Danubio

(37
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41 (a) 09:13:08 Plano detalle Zoom out'y
volutas de las panoramica
comuna de la sala

hasta contraplano

orquesta y
director
41 (b)
42 09:36:22 PA director
43 09:43:10 PP trompas

44 09:49:14 PP piccolo
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45 09:53:11 PG lateral
orquesta

46 09:56:10 Plano conjunto
madera en fuga:
Clarinetes y
fagots

47 09:59:00 PF violoncelos

48 10:01:16 PP flauta

49 10:03:22 PM violoncelos
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50 10:06:03 PM piccolo y
flauta
51 10:08:07 PG picado

orquesta lateral

52 (a) 10:16:11 GPG picado sala | Movimiento
hasta el contrapicado a
contrapicado del | techo . )

| B o

techo de la sala

52 (b)

53 10:26:13 Imagenes Valle
del Danubio
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54 (a) 10:45:14 Plano detalle Zoom out
arcos en
contraplano

54 (b) PG lateral
orquesta

55 (a) 10:53:05 PA del director en

tres momentos

para finalizar el

Vals
55 (b)
55 (c) 11:01:06 Plano Final
Paso a GPG de la

sala.
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d.3) Comentarios sobre la realizacion

En primer lugar, quiero destacar, después de analizar las imagenes el equilibrio
entre la duracion de la realizacién en el interior de la sala y la realizaciéon de las
imagenes exteriores. Mitad de la retransmision se dedica a la orquesta (cinco minutos) y
los otros cinco minutos restantes se dedican a la orquesta. Respecto a las imagenes del
valle del Danubio, se trata de un trabajo muy bien elaborado, tanto por lo que se refiere a
la grabacion como lo que se refiere a la postproduccion. Un aspecto mas a valorar y a
tener en cuenta es la medida del tempo, el ritmo que siguen las iméagenes aéreas, sin
precipitacion y mostrando todo el valle del Danubio hasta llegar a la ciudad de Viena en
el ultimo tramo musical. Realmente, s6lo con este inicial andlisis, podemos hablar de un
realizador “analitico y preciso”. A ello, se le suma que se atreve a volver a la sala desde
las imagenes exteriores a planos de orquesta, con lo cual, se supone que lleva una

medicion y un control del tempo absolutamente controlado.

Como ejemplo, el primer paso de imagenes de video grabado a la sala Musikverein.
En este primer paso, entra, de manera perfectamente sincronizada, con el percutir de los
timbales a través de uno de los pocos encadenados de los que se servird para la
realizacion. Este paso representa un estudio minucioso de la partitura que no dejara ya
hasta el final. Asi mismo, representa un gran control en todos los aspectos:

comunicativo, preparativo, técnico y artistico.

Antes de dar paso a la orquesta en sala, el giro de las imagenes aéreas del valle del
Danubio parece anunciar el titulo: Tempo di valse. Lo que Karina Fibich realiza sobre la
musica en el plano giratorio de la skycam, Michael Beyer nos lo anticipa. A partir de
aqui, las imagenes de orquesta estan asombrosamente planificadas segun la partitura y
entran en plano meticulosamente en su momento. La primera secuencia seguida de
planos estaticos de orquesta: timbales, violines, tridngulo, contrabajos y director, con
entre dos y cuatro minutos de duracion de planos, no puede realizarse sin su
planificacion y sus ensayos previos. En el momento siguiente, empieza una lenta
panoramica lateral de la orquesta con giro incluido. Ahora si, musica e imagen parecen

andar de la mano ya totalmente.

Beyer no ha planificado muchos planos en movimiento, Uinicamente hace uso de

alguna panordmica y algin zoom. Asi que es de destacar la gran planificacion de planos
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instrumentales estaticos. Y, esto, precisamente es lo que da dinamismo a la pieza
realizada. Otro elemento importante y es imprescindible destacar, es la puntuacion que
va siguiendo. Sélo existen dos encadenados para pasar a imagenes del valle del Danubio.
El resto de la edicion es toda por corte. También este dato aporta dinamismo a la
realizacion y la “acelera” mas que la “ralentiza”. Parece que Michael Beyer tiene clara

confianza en su directo.

d.4) Elementos finales y estudio comparativo

Ya he nombrado algunas de las caracteristicas de esta realizacion. Propondré alguna

mas en este apartado:

o Gran variedad de tamafio de planos: planos detalle, primeros planos, planos de
conjunto, planos por secciones (madera, cuerda), planos figura, planos generales y
grandes planos generales.

. Planos con punto de vista mas natural y no tan extremos: los violoncelos, por
ejemplo, estan a la altura de nuestros ojos. No se dan contrapicados extremos. Aunque si
aparecen vuelos cenitales.

o Planos de instrumentos en fuga, muy valorados estéticamente: planos de
contrabajo, violines con los arcos, seccion de madera, violines con director, entre otros.

o Mismos instrumentos desde distintos angulos de vista: flautas, trompas,
violoncelos. Estos distintos angulos de vista enriquecen la realizacion.

o Edicion por corte casi en su totalidad.

o Poco movimiento de los planos, casi siempre son estaticos. Solo 11 planos, de
los 50 realizan alglin tipo de movimiento. Michael Beyer se queda con el movimiento

gestual de los musicos.

o Uso puntual del transfoco: cambio de foco desde el centro de flores al director
o El tempo esta llevado de manera magistral.
. El plano del director es estatico, pero como respira durante tiempo, muestra

perfectamente la rica y comunicativa gestualidad de Maris Jansons. Un claro ejemplo es
el final de la obra. So6lo muestra el director y no pasa al gran plano general hasta el
silencio orquestal y los aplausos. Respecto a este final, quiero resaltar el contraste con el
final de Herbert Von Karajan quien, veinte minutos antes del final ya deja la orquesta

que acabe sola, sin su direccion.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 243

Michael Beyer creo que realmente es un realizador analitico. Esta realizacion
cuidada y sobria, con pocos elementos que desarrollen una estética demasiado

romantica, constituye una diferente concepcion de la realizacion.

En la sigiuiente tabla, presento una comparacion de los cuatro tipos de realizacion
ante una obra que se repite afio tras afio. En ella quedan analizados los distintos

elementos que he ido comentando a lo largo del presente capitulo.

Tabla 2. Tabla comparativa de los aspectos de realizacion en cuatro versiones del

Danubio Azul.

DANUBIO AZUL Herbert von Franz Welser- Franz Welser- Maris Jansons (2016)
Karajan (1987) Mést (2011) Maost (2013)

Johann Strauss Michael Beyer

Humprey Burton Brian Large Karina Fibich

10°30”

Duracion 10°30” 11°

10°

Imagenes extra Ballet Ballet (en directo) Postales de Valle del Danubio
invierno
Numero de 8(?) 14 en la sala 15 en la sala 15 en la sala

camaras
3 en el hall-ballet | 1 en el bakstage

2 en el exterior

Planos Inicio - Largo plano -PA Director (8”) | -PA Director -GPG

director (30”)/
-Zoom out: Plano | -Imagenes -Plano detalle violin

- Plano detalle Detalle Trompa a | pregrabadas

trompa GPG Orquesta -Imagenes
pregrabadas
Planos Final -Ballet -PF Bailarina -PG: zoom in a -Director

director
-F/Orquesta -PG Orquesta

-PG Orquesta




Valor planos

Angulacién

Movimiento
interior del

plano

Editaje
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Gran variedad:

Planos detalle

Primeros plano

Planos de

conjunto

Planos generales

Gran variedad:

Planos detalle

Primeros plano

Planos de

conjunto

Planos generales

Mas variedad de

instrumentos:

Planos detalle

Primeros plano

Planos de

conjunto

Planos generales

Primeros planos de
instrumentos:
aparecen el arpa, el
triangulo y las

trompetas

Punto de vista a la

altura de los ojos.

Gran uso de

contrapicados y

Contrapicados y

cenitales en

Punto de vista a la

altura de los ojos. Sélo

cenitales extremo algun cenital.
Continuo Continuo Continuo Predominan los planos
movimiento movimiento movimiento estaticos.

Planos cortos

Planos cortos

estaticos estaticos
Largos Encadenados Combinacién de | Todo por corte (s6lo
encadenados y encadenados y dos encadenados)
desenfocados corte
Muy pausado Pausado Pausado Pausado con algiin

momento de ritmo agil

entre instrumentos

Nota. Tabla comparativa de los aspectos de realizacion en cuatro versiones del Danubio

Azul, de M. Milla, 2017.

3.5- Coda

Con unos medios técnicos muy avanzados, puedo afirmar que las cuestiones

técnicas conducen a cuestiones metodologicas y, en el caso del concierto de Afio Nuevo,

esta claro que estas cuestiones metodoldgicas han evolucionado junto con las técnicas

gracias a realizadores del nivel de los cuatro directores presentados en esta investigacion,
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puesto que se pueden tener todos los medios y avances técnicos al alcance pero no
emplearlos en metodologia. Cuando en este estudio hablo del ambito metodologico no
me refiero al positivismo, al interpretativismo o a otras muy diversas teorias; sino que
me refiero al ambito de la escritura con la luz, de la escritura con el color, de la escritura
con el ritmo, el fempo y a tantas escrituras que hacen que la partitura llegue a la pantalla
y la percepcion del espectador se convierta en una experiencia estética y viva. Se trata de

una vision holistica de todo el proceso creativo que parte de la escritura musical.

Y es esta percepcion del receptor la que da la medida para valorar y ponderar
cualquier elemento audiovisual y evaluar con criterios de calidad toda construccion

visual de aquello que permanece latente en la partitura.

Si se lleva la metodologia al extremo a partir de la tecnologia, nos encontramos con
casos quizas exagerados de realizacion audiovisual-musical como el de los conciertos
dirigidos por André Rieu. Este director y, también, violinista ha querido popularizar la
musica clasica y, de hecho, es capaz de llenar grandes estadios. André Rieu toca con un
violin fabricado por el mismo Stradivarius en el afio 1667. Neerlandés de nacimiento,
cred la Orquesta Johann Strauss, a la cual pertenecen actualmente unos 150 musicos.
(Cudl ha sido su revolucion metodologica? Pues incluir elementos dentro de sus

conciertos que rompen cualquier esquema que un espectador tenga de la musica clasica:

Ejemplo 14: https://www.youtube.com/watch?v=IDal 7rFg66A®’

-;’-f\"y.,«,,.t'.-'ﬁv( A o eyt 2

Figura 80 Fotograma extraido del DVD André Rieu At Schonbrunn, Vienna.

83 Clip del DVD "André Rieu At Schénbrunn, Vienna"
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o Ha sido capaz de construir un decorado, copia idéntica, que reproduce el
castillo de Schonbrun y llevarlo en sus giras.

o El mismo toca su violin mientras dirige la orquesta y estd permanentemente
en comunicacion con su publico. La polivalencia del director musical durante la
ejecucion hasta convertirse en showman o elemento dinamizador del concierto

. Vestuario de época para los musicos

. Pantallas situadas a ambos lados del escenario en las que se ve la mayor parte
del tiempo a André Rieu en primer plano dirigiendo

. Bailarines de la Austrian Elmayer Dancing School situados dentro del palacio

o Logra la integracion entre el concierto y el publico ya que éste baila el vals

unido a los bailarines profesionales

En el enlace anterior podemos ver todos estos elementos que convierten los
conciertos de André Rieu en conciertos populares, muy lejos de la elegancia y el elitismo
al que parece entregarse el Concierto de Afio Nuevo. En ¢l, el publico permanece
sentado y, aunque también se da interaccion entre dicho publico, la orquesta y el
director, se aprecia un tipo de “popularidad” muy distinta. Seria realmente extrafio ver
André Rieu como director musical del Concierto de Afio Nuevo vy, estd claro, que su
publico no aceptaria ver a los musicos “disfrazados” en escena. Aunque no podemos
dejar de lado la teatralizacion a la que se ha llegado en la retransmision del concierto que
conlleva una “extranarrativa audiovisual” que emociona cada afio a millones de
espectadores. Este afio nos hemos quedado sin el conocido José Luis Pérez de Arteaga,
quizas mas conocido por su voz en las retransmisiones anuales del concierto de Ao
Nuevo que por su calidad como musicologo. Y, precisamente, su voz grave y su
narracion llena de curiosidades, datos y efemérides donaban a la retransmision del
concierto aquel punto de “teatralizacion y emotividad” que imprimia su sello personal

inconfundible.

Existe la posibilidad de pensar que el trabajo del director artistico depende del
director musical escogido cada afio. Yo prefiero afirmar que dicha dependencia no
existe, sin embargo si existe la adaptacion a un concierto que ya es una marca en si
misma y que conlleva ciertos rasgos connotativos que no hay que dejar de lado. El
equilibrio entre esta realizacion connotativa y su mensaje musical denotativo que surge

de cada frase de la partitura es lo que hace que no sucumba en el hecho social
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extremadamente popular al que, Rieu, por ejemplo ha convertido cada uno de sus

conciertos.

Robert Gummlich, realizador del Digital Concert Hall, empresa audiovisual
dedicada a la retransmision o filmacion de los conciertos en la Philharmonie Berlin,

resume bien su trabajo como “narrador” ante una filmacion o retransmision:

There is a general thought: For me it is absolutely Director's work to choose the
instruments, the angles and the shots. It is most important not only to have the right
instrument. I also try to think if the music calls for a detail / close-up of an
instrument or wide shots, pans or even a crane-movement. I try to hear this in the
music when I do the preparations. And if you improvise you can not think about
these categories anyway but you have to take what you can get because you do not
have the time to concentrate on the music and change camerapictures. So for me as

a director I think I loose a great part of my creative tools if I only improvise.

And this is the last thought: Preparations. You told me that you never use scripts in
any productions situation. The result is that all of you together have to give the
camera crew a lot of information in the right moment. And because in every mobile
all over the world there are communication problems and the music is sometimes
very loud and sometimes three persons talk at the same time, this creates a situation
where misunderstandings and faults a to be expected. So I would think of doing a
little paperwork (perhaps not a whole plan, but a small list for every cameraperson

for every piece so she / he can concentrate on the tasks and prepare)*.
Es decir, en primer lugar,

. es el director-realizador quien decide qué instrumentos, los angulos desde
donde se realiza el plano y qué tipo de plano.

o No solo se trata de “fotografiar” el instrumento correcto, sino de pensar qué es
lo que la musica requiere. Es el “sentido cinematografico” del cual habla José Nieto:
plano detalle, plano con movimiento en zoom in, plano general, panoramicas o
movimiento de grua.

. “Escuchar” estos elementos en la musica durante la preparacion.

% Gummlich, R. (comunicacioén personal, 1 julio 2013). Ver Apéndice II - Entrevistas
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. No se trata de improvisar a cada momento porque uno no puede concentrarse
en lo que la musica requiere y preparar el plano al mismo tiempo.

. Si se deja todo a la improvisacion, se pierde gran parte de la creatividad

o Preparacion de scripts (lista de planos) para los camaras para evitar dar
excesivas Ordenes desde la unidad movil, evitar tener problemas de comunicacién con
los cdmaras, evitar ambientes de nervios y de varias personas dando oOrdenes, o

contraordenes, al mismo tiempo.

Antes de pasar al capitulo dedicado al estudio empirico, quiero considerar un
resumen de lo que Xavier Garasa, realizador entrevistado para este trabajo de
investigacion, me ha aportado como elementos clave desde la tactica y la estrategia a

partir de lo que yo llamo, /ectio score:

. Cada produccion es distinta y, por tanto, antes de hacer una tactica o una
estrategia hay que documentarse. Esto es aplicable a cualquier produccion.
. Pensar que cada produccion o evento tiene una disposicion diferente.
. Para documentarse y para retratar bien un concierto o para grabar bien un
concierto hay que ver:
a. qué elementos tiene la produccion que se va a filmar que la hace

diferente a los demads (partido de fatbol, concierto...) .

b. qué lectura quiero hacer yo de esta produccion.
c. qué tactica voy a hacer yo luego para explicar esta produccion.
d. con la tactica que yo haga, que se entienda de la manera que yo queria

que se representase.

e. si tienes los conocimientos suficientes, mirar las partituras, los
instrumentos o el rider que hay.

f. pensar detenidamente, en funcién de los medios que tienes, qué

camaras o cOmo las vas a utilizar.

g. pensar qué sitios vas a priorizar en el escenario.
. El realizador puede alterar el ritmo audiovisual.
. Es mucho mas interesante que cada plano tenga movimiento interno.

. Dar los contrapuntos en todo.

. Adaptacion de la realizacion al lenguaje audiovisual que quieras dar.
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o La renuncia a alglin plano concreto no es, a veces nada preparado, sino porque

otra camara te esta mirando y piensas en ese momento que te va a funcionar mejor.

o Son fundamentales la experiencia y la intuicion que te aporta dicha
experiencia
o Para la imagen, cuantas mas cadmaras y puntos de vista, mejor. Para el sonido,

mejor un buen micr6fono y bien situado que muchos y mal situados.

o No hay nada indispensable, todo es necesario.

o En cada momento se puede dar algo clave, pero...no hay nada que sea clave
absolutamente.

Me quedo con dos observaciones que entroncan con lo visto hasta aqui:
documentarse y prepararse cada produccion por lo que de distinto y Unico pueda ofrecer
y, la importante observacion que es la camara la que te estd mirando. Y es que no
podemos olvidar que el ojo de la camara es el ojo del espectador y, ahi, esta el secreto de
una buena comunicacion. Es por ello que he querido dedicar el ultimo capitulo a un

estudio empirico a partir de muy distintas miradas.
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PARTE III: ESTUDIO EMPIRICO: MUSICA Y AUDIOVISUAL
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Capitulo 4: Percepcion del plano y contraplano a través de fragmentos de
conciertos filmados
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4.1- Enfoque, objetivos y disefio metodologico

Cualquier investigacion se enfrenta a realidades complejas y no estaticas. En el tema de
mi investigacion, me enfrento a una realidad cuya complejidad y evolucion van a velocidades
vertiginosas y conducen a un analisis desde diferentes perspectivas a tener en cuenta. Se trata
de una investigacion dentro de un campo cuyas manifestaciones artisticas no sélo tienen su
origen en areas disciplinarias tradicionales dedicadas a la percepcion o a la historia del arte,
sino que se trata de un andlisis dentro de los nuevos estilos visuales, como son el cine, la
television o el videoarte. Estamos ante estilos nacidos y desarrollados durante el siglo XX
que, actualmente, progresan exponencialmente en su evolucion tecnologica, en el desarrollo
de su lenguaje narrativo y en el auge de diferentes géneros adaptados a lo que los signos de
los tiempos actuales nos conducen diariamente. Es por ello que he querido indagar e invertir
tiempo en como los espectadores reciben actualmente uno de los géneros audiovisuales que
les permiten acercarse a la musica clasica: la filmacion y la traduccion de la partitura a la
pantalla, sea a través de conciertos en directo o de filmaciones en diferido, con el uso de
medios tecnologicos cada vez mas avanzados que permiten una estética visual imposible de

percibir desde la localidad de una sala de conciertos.

El objetivo principal de la investigacion artistica que propongo no queda encerrado en el
conocimiento que las obras generan en cada una de las personas que han colaborado en este
estudio, sino que queda abierto a cada una de sus reflexiones criticas, muchas e interesantes.
Creo, sinceramente, que dichas reflexiones han superado las expectativas en cuanto a la

evaluacion de los procesos creativos y las practicas audiovisuales llevadas a cabo®.

Tal y como apunta Rubén Lopez-Cano en su manual sobre Investigacion artistica en
musica (p. 43-44), se dan dos tipos de investigacion: la documental y la cuantitativa. Este
capitulo es fruto de un estudio analitico a través de métodos, como veremos, no sélo
cuantitativos. Otro de mis objetivos era investigar qué distancia existe entre lo que un artista
audiovisual quiere transmitir y lo que recibe, finalmente, el espectador; es por ello que quise
abordar la percepcion que los espectadores tenian -se tratara de personas con conocimientos
musicales o profanos en la materia- de los conciertos de musica a través de las pantallas. De
hecho, gracias a los cuestionarios enviados, obtuve valoraciones y reacciones que han

ayudado de modo transparente a encontrar respuestas a mis objetivos.

% El cuestionario junto con todas las respuestas se puede consultar en el Apéndice III.
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Como tercer objetivo a partir de este método empirico, planteo lo que seria “un objetivo
fuera de los objetivos”; se trata de generar, en las personas que han recibido este cuestionario,
nuevos planteamientos y retos respecto a este mundo auditivo-musical; nuevos apuntes hacia
una manera de entender la musica desde el planteamiento del realizador. De hecho, cada
partitura llevada a la pantalla es un producto socio-cultural creado, no s6lo desde unas
convenciones artisticas dentro del mundo audiovisual -ya presentadas en el primer capitulo y
analizadas en los dos siguientes- sino, desde multiples lenguajes creativos quizas no
interpretados por la gran mayoria de las personas debido a que su sentido y significado
proviene de fuentes alejadas de la tradicion disciplinaria audiovisual. El conocimiento para
llegar a su comprension o percepcion proviene de cuatro fuentes: trasfondo sociocultural del
espectador, trasfondo sociocultural del realizador, usos artisticos para el desarrollo de cada
estética visual y usos tecnologicos. La combinacion de las cuatro fuentes da como resultado

mensajes interpretativos afines a cada persona.

Asi, esta cualidad interpretativa personal e intransferible la he recogido a través de un
disefio metodoldgico que parte de lo que, cominmente, llamamos encuesta pero que quise
convertir en multiples pequeias entrevistas para ver como cada pieza muestra, interpreta o
comunica mensajes singulares en cada persona. Ahi esta la dificultad del paso de la partitura
a la pantalla por parte del realizador, que dos lenguajes universales como son la musica y la
narrativa audiovisual se interrelacionen, a través de una tactica y una estrategia, para llevar un
mensaje particular y Unico. Este mensaje sera didactico, evocativo, emocional...segin la

combinacion de dichos factores que subyacen durante el proceso creativo e interpretativo.

Asi, he preferido partir, no so6lo de métodos cuantitativos que me permitan cuantificar de
alguna manera los resultados obtenidos; sino, también de métodos cualitativos que me
permitan una mayor comprension de cada significado a partir de la experiencia y de la
historia personal de cada uno, sabiendo que entro también, y como no podia ser de otra
manera, en un mundo subjetivo ya que cada persona interpreta cada plano o secuencia desde

sus conocimientos 0 experiencias.

Mi diseiio metodoldgico parte, en primer lugar, de dos cuestionarios personales o

encuestas que integran lo que seria el método cuantitativo de mi investigacion:

* Un primer cuestionario personal cuyo contenido incluye el sexo, la edad, los estudios

civiles, la profesion y los estudios musicales, en caso de tenerlos.
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* Un segundo cuestionario personal que incluye preguntas referentes a los habitos o
costumbres en cuanto a la asistencia a conciertos y la vision o no de los mismos a través de

pantallas: internet, television, blue-ray o DVD y cine.

Los cuestionarios que siguen a continuacion se enmarcan dentro de lo que seria la
metodologia cualitativa. Se trata de cuatro cuestionarios dedicados a cada uno de los
ejemplos escogidos. Si en las dos anteriores encuestas las preguntas eran cerradas, en este
cuestionario decidi que las preguntas fueran abiertas. No queria inducir las respuestas y llevar
las personas al terreno que, de algin modo, manipulara los posibles resultados. El hecho de
convertir estas encuestas en pequefias entrevistas ha supuesto un enriquecimiento en mi
investigacion y le ha dado un gran valor perceptivo. Digo esto porque creo que es importante
afirmar que la riqueza de estas entrevistas a través de una encuesta, con preguntas abiertas, al
final, han supuesto una riqueza mucho mayor en cuanto a la calidad de la comprension
audiovisual que si hubiese dado més importancia a preguntas cerradas y quizas, inducidas,

aunque fuera mayor su nimero.

Como tultimo cuestionario, dedico tres preguntas a lo que corresponderia una encuesta
evaluativa con una ultima pregunta abierta a posibles cuestiones o constataciones por parte de

los entrevistados.

Soy consciente de la heterogeneidad de las personas a quienes he realizado los
cuestionarios. Se trata de encuestas en diferido, de manera que cada persona la ha podido
realizar cuando ha podido. Es por ello que, de las ciento cincuenta personas a quien me he
dirigido, he recibido cien respuestas. El feedback recibido y las impresiones de algunas de
ellas han sido muy positivas ya que soy consciente que se trata de una encuesta, quizas, fuera
de lo comun. Avisaba de ello en el mensaje enviado, asi que tanto las personas que han
contestado como sus respuestas son de un gran valor significativo y, ahi, puede realizarse ya
una primera lectura. Esta primera lectura parte del hecho de que, a pesar de tratarse de un
lanzamiento de cuestionarios o encuestas a partir de una plataforma digital, motivo por el
cual a muchas personas no conocia, si puedo decir que soy consciente ¢ identifico qué
colectivos han recibido mi cuestionario. Es por ello que quiero advertir de antemano que han
contestado muy pocas personas menores de veinte afios, asi como de veintiuno a treinta
cinco afios; sin embargo, las personas situadas en la franja comprendida entre los treinta y

seis y los cincuenta y cinco afios es de la que mas respuestas he recibido. Puedo arriesgarme y
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deducir las causas de las pocas respuestas recibidas por parte de los mas jovenes: por un lado,
los menores de veiente afos, por la falta de conocimientos o lectura audiovisual; la siguiente
franja, a pesar de tratarse de personas ya inculturadas audiovisualmente, por su falta de

tiempo, y quiza de compromiso con este tema tan especifico de investigacion.

Antes de pasar a los resultados, quiero constatar que la eleccion de las personas ha sido
totalmente aleatoria. He querido que el abanico de edades, condicién social, sexo, estudios y
profesion fuera amplio para que saliera un estudio lo mas abierto posible y que me sirviera
como modelo para llegar a un sector amplio de la poblacion. Es por este motivo, que no he

. . . . . ., 66
querido encuestar, mayoritariamente, a profesionales de los medios de comunicacion™ o
musicos que no sean docentes que me pudieran conducir hacia resultados tan

profesionalizados que no me ayudaran en el analisis de la percepcion “audiovisual-musical”.

Otro punto importante es que los videos que iban adjuntados a la encuesta los tuve que
recortar en cuanto a su duracion debido a las pruebas que hice previamente con algunas
personas. Ellas fueron quienes me recomendaron mandar piezas breves para que no se les
hiciera tan denso y largo el procedimiento. Creo que fue una decision acertada puesto que,

seguramente, el nimero de respuestas hubiera sido menor.

También es interesante destacar la confusion que existe en cuanto a la terminologia
“musica clésica”. Ciertas personas han confundido entre lo que es estrictamente “musica
clasica”, entendido como concierto, Gnica y exclusivamente, con orquesta y lo que es una
opera o, incluso, un ballet, como El Lago de los cisnes. AUn asi, dicha confusion, no ha
impedido recoger respuestas muy interesantes y validas como recogida de datos a tener en
cuenta. Pero, quiero constatar la falta de formacion-o informacion- en este aspecto. Es por
ello que, referente a mi investigacion, quiero dejar claro el objeto y las caracteristicas de los
distintos discursos narrativos dentro de los distintos formatos musicales, tal como explico en
el primer capitulo. De esta manera, convierto en centro de investigacion el concierto de

musica clasica.

En los siguientes apartados, analizo los resultados obtenidos no solamente de manera
lineal sino con un analisis cruzado a partir de las caracteristicas personales y sociales de cada

una de las personas que han respondido. Asi, he podido analizar:

6 A este sector profesional le dedico una investigacion mas a fondo a través de entrevistas, asi como a misicos
0 compositores.
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e (Como interpretan el efecto audiovisual del desenfocado desde las diferentes edades o
profesion/estudios

e [ectura del plano general

e (Coherencia entre imagenes y musica de los cuatro videos segin la formacion
profesional o el hdbito de consumo musical a través de pantallas

e (Coherencia entre imagenes y musica de los cuatro videos segun la edad

e Poca participacion en las respuestas segun el desconocimiento o conocimiento de la
obra

e Relacion entre innovacion y metodologias “caducas” o convencionales

A modo conclusivo, quiero dejar constancia que mi objetivo metodoldgico no es un
estudio estadistico sino un conjunto significativo de entrevistas/encuestas realizadas a mas de
cien personas para obtener unas conclusiones mas amplias y no inducidas a partir de estudios

audiovisuales disciplinares.

Antes de pasar al estudio y/o analisis de los resultados obtenidos, también quiero realizar

un breve andlisis musico-histérico de cada uno de los ejemplos.
Las cuatro obras escogidas para la encuesta son:

A Adagio para cuerdas, de Samuel Barber (1938)- Dirigida por Pablo Gonzalez
y filmada en “L’Auditori” de Barcelona. Director de la realizacion: Medici.

Ejemplo 15: https://youtu.be/DKsY-ONS8Ew

A El vuelo del moscardon de Rimsky-Korsakov (1899-1900)- Dirigida por
Xavier Puig y filmada en “L’Auditori” de Barcelona, 2014. Director de la realizacion:
Xavier Garasa.

Ejemplo 16: https://youtu.be/WTHT8aR I1MKI

A Bagatela de Ligeti, Allegro con spirito- (1953)- Interpretada por el “Wind
Quinte Carl Nielsen” y filmada en la Mogens Dahl Koncertsal (Sala de conciertos de
musica clasica) de Copenhaque, Dinamarca, (2014). Director de la realizacion: Carion.

Ejemplo 17: https://youtu.be/2aSqcOCSZFA
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A Vals El Danubio azul, op. 314, de Johann Strauss (1866)- Dirigido por Franz
Welser Most y retransmitida en directo el 1 de enero de 2011 por la ORF.
Ejemplo 18: https://youtu.be/e6UndYrcDAk

Como primer dato a tener en cuenta, estas obras alcanzan un siglo entre las cuatro. No
fueron escogidas especificamente por su momento historico, sino por sus formas

compositivas tan alejadas entre si y por ser filmadas a partir de procesos muy distintos.

En primer lugar, la gran diferencia entre ellas estd entre la realizacion de El Danubio
Azul y la de las tres restantes. La primera, musica retransmitida en directo para todo el
mundo, es ampliamente conocida y, podriamos afirmar, mundialmente famosa gracias a la

retransmision de la cadena televisiva austriaca ORF.

Como he demostrado en los dos anteriores capitulos, existe una gran diferencia entre un
planteamiento de una obra musical en directo, con la responsabilidad de ser vista y oida por
un elevado numero de telespectadores de todo el mundo, y un planteamiento de una filmacion
apoyada por una postproduccion antes de ser emitida por una cadena televisiva o elaborada

para dar lugar a un DVD/Blue-Ray.

Otra diferencia entre el conocido Vals de Johann Strauss y las tres obras restantes es la

duplicidad de espacios y la inclusion de una segunda arte escénica: el ballet.

Entre las tres restantes filmaciones, también existen diferencias y por ello han sido

objeto de mi eleccion:

e El espacio- Una sala de conciertos especifica para musica clasica y de dimensiones
reducidas, una sala de conciertos con publico y una sala de conciertos vacia.

e El tempo musical.

e [a formacion musical: quinteto de viento, orquesta de cuerda y orquesta completa.

67 o filmacion clasica de un concierto.

e Concepto audiovisual muy distinto: “videoclip
e Musica prejuzgada como muy conocida y popular frente a musica de un compositor

menos conocido como Ligeti y con un lenguaje innovador.

7 Pongo entrecomillado el concepto de videoclip puesto que recibe un tratamiento de videoclip sin serlo ni
ofrecer todas las caracteristicas de esta forma audiovisual.
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Todos estos componentes, sumados, hicieron que fueran mi definitiva eleccion para
elaborar la encuesta. A continuacion, presento una breve propuesta de analisis musical para
cada una de ellas y, de esta manera, ver qué distintos lenguajes musicales pueden ser llevados

a la pantalla, a un lenguaje universal como ya lo es el “lenguaje audiovisual”.

Adagio para cuerdas, de Samuel Barber (1938)%

Samuel Barber, compositor americano, compuso el Cuarteto para cuerdas n.1, op.
11 en 1936. El dia que termind su segundo movimiento, el movimiento lento, supo que
seria una obra memorable. Y, asi fue. El encargado de dirigirla dos afios después como
una obra independiente, Adagio for strings, fue Arturo Toscanini. A partir de entonces,
esta obra se ha convertido en un kit que aparece en varias peliculas y, sobretodo, se
convirtié en la musica escogida para la conmemoracion en el World Trade Center del

atentado del 11 de septiembre del 2001 de las Torres Gemelas de New York.

No voy a realizar un andlisis de todo el Cuarteto de cuerdas del compositor, pero si
quiero avanzar que el segundo movimiento estd creado a partir de unos elementos
formales que pertenecen a polifonias renacentistas y esta fundamentado en terceras
armoénicas mayores y menores. Los movimientos primero y tercero presentan armonias

mas avanzadas, con atisbos de atonalidad.

Nos encontramos con un segundo movimiento en Si bemol menor que viene de un
Si Mayor y se dirige, nuevamente, en el tercer movimiento a esta misma tonalidad. El
andlisis formal que se encuentra en el primer capitulo de esta investigacion nos explica
toda la trayectoria melodica: qué instrumentos siguen dicha melodia y qué pasa cuando

se alcanza el climax (compases 50-52) interpretado por el concertino.

Toda la obra supone un ascenso hacia este climax. Una vez alcanzado este

momento, desciende nuevamente hasta el acorde final en Fa Mayor, acorde dominante.

6% Para un analisis formal del Adagio, véase el capitulo 1
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Mathew BaileyShea, en su articulo Agency and the Adagio: Mmetic Engagement in
Barber’s Op.11 Quartet, nos advierte, después de un andlisis exhaustivo y excelente de
esta obra musical, como el segundo movimiento, el Adagio, esta creado a partir de
formas renacentistas y de una fuga polifonica. Pero, lo importante de esta obra musical,
no son los topicos que la envuelven desde su creacion y por los cuales es escogida para
acompanar imagenes, sino su narracion musical. Y es esta narratividad musical la que

hay que poder trasladar a la pantalla.

The Adagio exhibits many topics and tropes that create a mournful
atmosphere—the slow moving strings, the ubiquitous sighing motives, and the
Renaissance “sacred” polyphony, to name a few—but melodic agency and
musical narrative are especially important. The piece hinges, in many ways, on
our sense of a persona struggling upward against tremendous resistance. What
I hope to have shown with this essay is that the musical embodiment in such
passages actually resonates throughout the quartet, coalescing into a larger
story. And although the gestures that I focus so much attention on are fairly
simple, rooted in straight-forward attempts at leading-tone resolution, they

have considerable ramifications (p.36).

Pero, lo significativo de esta obra musical, no son los topicos que la envuelven
desde su creacion y por los cuales es escogida para acompaiar imagenes, sino su
narracion musical. Y es esta narratividad musical la que hay que poder trasladar a la

pantalla.

El vuelo del moscardon, de Rimsky-Korsakov- (1899-1900)

De nuevo, nos encontramos con una obra que resulta ser un extracto de otra obra. E/
vuelo del moscardon es un interludio que estd integrado en la Opera rusa de Rimsky-
Korsakov: El cuento del zar Saltan. El momento en el que se interpreta esta composicion
esta entre el final del tercer acto y el principio del cuarto. Un cisne convierte en

moscardon el principe Gvidon Saltanovich para que pueda encontrar a su padre, el zar.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 263

Esta obra cogid entidad propia quizas debido al virtuosismo que se supone debe
tener el intérprete ya que su ejecucion es muy rapida y cuenta con un gran nimero de
notas encadenadas. Se trata de semicorcheas cromaticas con un tempo frenético. Dicha
célula ritmica y melddica va pasando de unos instrumentos a otros de la orquesta y
puede visualizarse cémo el vuelo del moscardon va pasando de unos a otros
instrumentos: concertino, flauta y clarinete apoyados por los pizzicati de otros

instrumentos de la orquesta como son los contrabajos y violas.

Bagatela de Ligeti, Allegro con spirito (1953)

He escogido Ligeti para mi estudio empirico por tratarse de un compositor cuyo
lenguaje es un referente del siglo XX. Con una personalidad propia, Ligeti se presenta
como un compositor que quiere alejarse de las formas caducas, como el sistema
temperado, y crear nuevos lenguajes desde la busqueda de nuevos métodos y
procedimientos. Sin embargo, no rehuye el estudio del pasado musical para la
composicion de sus obras. Asi pues, nos encontramos con un compositor que busca lo
auténtico de manera transversal y con multiples intereses, pero, siempre, con la mirada
puesta hacia lo nuevo, hacia un futuro cuya creacidon musical deja atrds lenguajes

caducos.

La obra que he escogido, esto es, la primera Bagatela encuentra su origen en la
Musica Ricercata del mismo compositor (1951-53), en concreto, en el Ricercare nimero

tres. Como vemos, son obras contemporaneas en la vida del autor.

Una de las caracteristicas de dicha Bagatela es la jocosidad. Se presenta como una
forma popular y simple con acentos irregulares. En ella se puede vislumbrar cierta
influencia de Béla Bartok ya que el uso del acorde Do, Re sostenido, Mi y Sol es una
armonia usada por dicho compositor hingaro. Por otro lado, el contrapunto tiene una
presencia notable y lleva a poder describir esta pieza como una obra cuyo didlogo entre
instrumentos es claramente visible. En el quinteto que interpreta esta primera Bagatela,
podemos apreciar como el didlogo se convierte en un elemento “teatral” imprescindible

para la filmacion.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 264

Vals Danubio Azul, de Johann Strauss

Esta obra result6 ser un encargo del compositor y director austriaco Johann Franz
von Herbeck a Johann Strauss para la sociedad coral Wiener Méannergesangverein. La
letra padecid sus confrontaciones entre su creador y los cantantes debido a la situacion
politica. Sin embargo, a pesar de sus vicisitudes, el Vals llegd a estrenarse el trece de
febrero de 1867. También la musica obtuvo sus criticas, incluso por parte de miembros
de la misma familia Strauss. Se interpretd, posteriormente en la Exposicion Universal de
Paris bajo la batuta de su compositor, Johann Strauss, donde fue aclamado vy,
posteriormente, en el Covent Garden de Londres. En nuestros dias, es indudable su
fama, principalmente, por ser uno de los bises mas esperados en el concierto de Afio

Nuevo.

Formalmente, se trata de un ritmo ternario con un ligero acento en el primer
tiempo®. las notas agudas interpretan la melodia a través de dindmicas que van desde el
pianisimo (el inicio de la trompa, por ejemplo) hasta el forte de toda la orquesta. Las
notas mas graves mantienen el ritmo durante el Vals. Su estructura simple y su ritmo la
convierten en una pieza bailable, es por ello que, en muchos conciertos de Afio Nuevo,

aparecen bailarines para interpretarla.

Stanley Kubrik uso esta composicion en su pelicula 2001, Odisea en el espacio. La
sinergia entre esta obra y el “baile de las esferas” es uno de los usos musicales mas

comentados y analizados dentro de la disciplina audiovisual.

4.2- Resultados obtenidos: Cuestionarios personales

Envié la encuesta a través de plataforma digital entre el primer y el segundo afio de mi
investigacion (julio 2016-agosto 2017); el hecho de recibir respuestas simultaneamente a mi
investigacion me ha ayudado a dar importancia a diferentes tipos inesperados de respuestas.

Quiero avanzar una indicacidén importante respecto a la redaccion de las respuestas. Todas las

% Algunos compositores prefieren especificar que se trata de compases binarios con subdivision ternaria.
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cantidades proporcionadas por los resultados de cada uno de los cuestionarios las presento

con numeros arabigos para su mayor agilidad de lectura y comprension.

a) Cuestionario personal 1

Se trata de ciento cincuenta personas (75 mujeres y 75 hombres) de distinta edad,
condicion social, estudios y profesion. De las ciento cincuenta encuestas enviadas,

fueron respondidas cien; es por eso que, finalmente, no hay paridad en cuanto al sexo.
1) Sexo y Edad

Especificamente, las respuestas fueron 64 mujeres y 36 hombres. Es decir, que

mas de la mitad de las personas que contestaron, fueron mujeres (64%).

7 B

OHombres

@ Mujeres

4

Figura 81 Sexo de las personas que respondieron la encuesta, M. Milla.

Respecto a las edades, de las 64 mujeres, respondieron 4 de menos de 20 afios;
12, con edades comprendidas entre 21 y 35 afios; 36, entre 36 y 55 y 12 mujeres de

mas de 56 afios.
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@D Menos de 20 aifios
W21-35 aios

036-55 aios
OMas de 56 aios

Figura 82 Edad de las mujeres que respondieron la encuesta, M. Milla.

En cuanto a los hombres, de los 36 que respondieron, 2 tenian menos de 20

afos; 4, entre 21 y 35; 22, entre 36 y 55 y, finalmente, 8 de mas de 56 afios.

@ Menos de 20 afios
W 21-35 aiios

[036-55 aiios

OMas de 56 afios

Figura 83. Edad de los hombres que respondieron la encuesta, M. Milla.

2) Estudios y profesion

Detallo a continuacion qué estudios poseen las personas encuestadas:

- Doctorado- 6

- Universitarios- 76

- Formacion profesional- 8
- Bachillerato- 7

- EGB-1
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- Educacién Secundaria- 27°

En cuanto a las profesiones, debido a que son diversas, enumero la lista con el

numero de personas al lado:

- Docencia- 26 personas

- Administrativo/a- 11

- Publicidad/Marketing/Comunicacion- 4
- Funcionarios- 3

- Psicologo/a — Psicopedagogo/a- 3
- Enfermero/a- 3

- Contable- 4

- Bibliotecario/a- 1

- Periodista- 1

- Camarero/a- 1

- Investigador/a- 2

- Informatico/a- 1

- Vigilante de seguridad- 1

- Realizador/a de television- 1
- Musicologo/a- 1

- Médico- 5

- Empresario/a- 2

- Dependiente/a- 1

- Musico-Compositor/a- 1

- Jurista- 1

- Gerencia- 1

- Ingeniero/a- 1

- Ilustracion/Disefio- 2

- Abogado/a- 1

- Politélogo/a- 1

- Farmacéutico/a- 1

- Quimico/a- 2

70 Cabe destacar que las dos estudiantes de secundaria atn estan en realizando los estudios que les corresponden
por edad. Sin embargo, Las personas que cuentan con el titulo de EGB y Bachillerato, estan ya dentro del
mundo laboral.
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- Técnico/a- 1
- Estudiante- 8
- Jubilado/a- 8

- Paro-1

3) Estudios de Musica

Han realizado estudios musicales 37 personas, asi que 63 no tienen ningln tipo

de estudio musical.

@ Con estudios
musicales

@ Sin estudios
musicales

Figura 84 Personas encuestadas con estudios musicales, M. Milla.

De las 37 personas que han realizado estudios de musica, 30 tienen estudios

superiores, quedan s6lo 7 personas con estudios no universitarios.

Referente al sexo, 24 mujeres tienen estudios de musica; frente a 13 hombres.

Concerniente a qué tipo de estudios musicales, 5 personas tienen titulo Superior;

9 personas tienen titulo Profesional y 10 personas tienen titulo Elemental.

Las 13 personas restantes dicen tener estudios musicales basicos o de iniciacion

en Escuelas de Musica o Conservatorios en edad escolar, sin poseer ningun titulo.
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@Titulo Superior

@ Titulo Profesional

DOTitulo Elemental

DEstudios basicos

Figura 85 Nivel académico de estudios musicales, M. Milla.

Comentario:

Como primera observacion, quiero destacar la mayor respuesta recibida por parte
de mujeres, puesto que habia mandado la encuesta a hombres y mujeres por igual.
También el grupo de edad es importante, algunas personas mayores de 56 afios, no
entendieron muy bien qué les pedia con la encuesta y, por ello, no la acabaron vy,
consecuentemente, no la mandaron; sin embargo, las personas que tienen entre 36 y 55
afos, no solo han manifestado a través de las respuestas su interés, sino que han llegado

a ponerse en contacto para manifestar su agradecimiento por acercarles a este mundo.

El hecho de ser personas ya formadas dentro de un mundo audiovisual, es lo que ha
ayudado a que la comprension de lo que se les pedia en la encuesta fuera mayor. Lo
mismo ocurre con las personas entre 21 y 35 afios. Sin embargo, la respuesta ha sido

minoritaria.

Quiero resaltar en este primer cuestionario personal el hecho de que un 81% de las
personas que tienen estudios musicales durante su infancia o juventud, poseen estudios

civiles superiores.

Dado que me han respondido mas mujeres que hombres, no es significativo que el

nimero de mujeres que han estudiado musica sea mayor.
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b) Cuestionario personal 2

El segundo cuestionario personal lo he dedicado a la parcela personal dedicada a la
asistencia o no a conciertos, asi como el tiempo dedicado a la divulgacion de obras filmicas a
través de distintos formatos tecnologicos, tales como Internet, DVD-Blue-Ray, Internet, cine

o television.
1) Asistencia a conciertos

79 personas si asisten a salas de conciertos para ver y escuchar musica en directo
(sea clésica o no). Por lo que respecta a sus estudios, de las 21 personas que no asisten a
conciertos en directo, 15 tienen licenciatura universitaria, 4 tienen estudios de FP, 2
tienen bachillerato y uno es diplomado universitario. Proporcionalmente, con estos
datos, vemos que no es indicativo el tener o no estudios universitarios, sino, al contrario,

el abanico de publico es abierto y plural.

DAsisten a salas de
conciertos

B No asisten a salas
de conciertos

Figura 86 Asistencia a salas de conciertos, M. Milla.

Respecto a la frecuencia en cuanto a dicha asistencia, llama la atencion que,
unicamente, 4 personas van una vez a la semana y pertenecen a mundos muy distintos
(camarera, un docente y dos jubilados). La mayoria, concretamente, 44 personas, van
menos de 3 o 4 veces al afio y 16 personas dicen ir 1 vez al mes. El resto, concretamente

15, van entre 3 y 4 veces al afio.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 271

[@Una vez a la semana

@una vez al mes

03 o 4 veces al afio

OMenosde304
veces al afio

Figura 87 Frecuencia de asistencia a los conciertos, M. Milla.

2) ;Qué obra de musica clasica despierta en ti un interés especial? ;Por qué motivo?

Transcribo la pregunta al completo porque resulta interesante ver cada una de las

respuestas. La segunda cuestion la dejo para después:

- No responden- 8

- Muchas obras- 7

- Ninguna obra- 4

- No tiene conocimientos de musica clasica- 1 persona
- Beethoven''- 14

- Opera y arias’*- 13

- Johann Sebastian Bach”- 10

- Vivaldi (Las estaciones)’*- 9

- Carmina Burana de Carl Off- 2

- Afio Nuevo (Valses de Johann Strauss)- 6
- Tchaikovsky’™- 6

- Rachmaninov- 2

- Ravel- Bolero-

- Concierto de Aranjuez- 3

! Principalmente, las sinfonias (9a Sinfonia, especialmente), Concierto del Emperadory Cuartetos 117 y 131.

™ Vemos aqui la confusion de términos. La pregunta iba dirigida a qué obra de musica clisica como obra
orquestal y no como obra operistica. Puccini es el compositor mas nombrado.

3 Cantatas, Conciertos de Brandenburgo y Pasion segiin San Mateo

™ Destacar por parte de una persona sin formacion musical que indica: La primavera de Mozart. Pero lo
entiendo como error y la incluyo en Vivaldi.

> Incluye los ballets £l lago de los cisnes y Cascanueces
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- Dvorak - Sinfonia del Nuevo Mundo-
- Chopin- 2

- Stravinsky- La consagracion de la primavera- 2
- Mahler- 2

- Ludovico Einaudi

- Mozart- 4

- Brahms- 3

- Pachelbel- Canon- 3

- Albinoni- Adagio en sol menor-

- Haéndel- El Mesias

- Elgar- Variaciones Enigma

- Cant dels ocells- anonima

- Musica compuesta por mujeres

- Barroco-

- Hasta el siglo XIX

- Obras relacionadas con la guitarra

- Conciertos para violoncelo

- Las obras mas populares de la musica clésica

Es significativo que el tramo temporal de obras musicales, en su gran mayoria, no

pasa del siglo XIX ni es anterior al 1600.

Después de la enumeracion de las obras de musica clasica consideradas de interés
especial para cada uno de los encuestados, paso a comentar la cuestion mas
importante a tener en cuenta en esta misma pregunta: ;cudl es el motivo por el cual

una obra recibe mas acogida en una persona?

Empezamos a entrar ya en la cuestion de la percepcion. Desde un primer nivel de
comentario y sin profundizar en lo que el resto de la investigacién nos puede aportar,

aqui tenemos las razones principales:
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- “despierta emociones y amplia horizontes”

- “por su belleza, su capacidad evocativa, emocional”

- “por ser una exaltacion de la vida”

- “Me pone la piel de gallina”

- “Me gusta”

- “Me conmueve”

- “por su intensidad”

- “Son preciosas, distintas, profundas, con mucha sensibilidad”

- “Porque tuve la oportunidad de interpretarla con el coro donde cantaba y me
transporta a ese momento”

- “Porque son obras que conozco muy bien y me apasionan”

- “Recuerdos personales”

- ‘“es muy emotiva y pasional”

- “motivo relajacion”

- “porque me encanta las melodias que compone”

- “Me emocionan”

- “me hace sentir especial”

- “Tiene fuerza, es emotiva, desarrolla la imaginacion”

- “Es poderosa y apasionada”

- “Es una obra muy "plastica", sugiere muchas imagenes”

- “Me gusta su sonido musical”

- “sugiere el misterio humano”

- “consigue iluminar mi dia”

- “combina belleza, espiritualidad y religiosidad”

- “es sentimental”

A partir de aqui, estas otras razones que se apoyan en criterios muy distintos de

los anteriores:

“Toda aquella relacionada con la guitarra, motivo evidente, ;no?”’°
- “porque es una musica con muchos cambios de intensidad”

“Es muy amplia, muy creativa, de mucha calidad y poco conocida”

76 La persona encuestada toca la guitarra; su motivo no es tanto de percepcion, sino que se acerca mas a la
razon: aquello que uno conoce.
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- “Por el libretto y la calidad musical”

- “totalmente innovadora, incluso fuera de contexto”

- “Por su contenido”

- “Suriqueza, el virtuosismo del piano y la compenetracion con la orquesta”
- “me parece una musica sublime”

- “por la sonoridad original y tinica”

- “por la excelencia de sus obras”

- “porque la encuentro brillante y es un canto a la libertad y a la amistad”

- “me encanta la variedad y la riqueza sonora de esta obra”

- “melodia funebre y ritmo trepidante”

En el primer bloque, podemos apreciar que todas las razones parten de una
emocion, de un recuerdo, aquello que un dia se percibid6 de manera especial. Sin
embargo, el segundo bloque atafie més al conocimiento, a aquello que puede ser mas
objetivo: la calidad, la excelencia, la variedad, los cambios de intensidad, lo que “es”

o se dice que es (“un canto a la libertad”).

3) Musica y Medios

En este tercer apartado, he querido investigar sobre qué medios utiliza la gente para
ver conciertos que no sea la asistencia a conciertos en vivo: television, Internet, DVD-

Blue-Ray o salas de cine’’.

El andlisis de esta pregunta da como resultado que 35 personas no miran nunca
conciertos a través de pantallas. De entre estas personas, solo hay 7 que ni miran
conciertos a través de estos medios, ni asisten en directo. Pero, si existe una tercera parte

-30 personas- que, a pesar de no verlos a través de pantallas, va a verlos en directo.

14 personas no asisten a las salas de conciertos, pero si los miran a través de

pantallas.

El resto de personas, que son la mayoria (65 personas), combinan la asistencia a

salas de concierto con los medios audiovisuales.

"7 Unificaré estos medios a través de la palabra “pantallas”.
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@ Miran conciertos a
través de pantallas

B No miran
conciertos a través
de pantallas

Figura 88 Habito de consumo audiovisual de conciertos, M. Milla.

@ No miran a través
de pantallas ni
asisten a conciertos

B No miran a través
de pantallas, pero si
asisten a conciertos
en directo

Figura 89. Porcentaje de personas que no consumen audiovisualmente y asisten o no a
conciertos en directo, M. Milla.

A modo conclusivo:

- Es minoritario el publico que mira conciertos a través de pantallas.

- Mayoritariamente, las personas encuestadas combinan la asistencia en directo
con el visionado de medios audiovisuales.

- La mayoria de personas que no van a conciertos en directo —y tampoco miran
conciertos a través del mundo audiovisual- se sitian entre los 36 y los 55
afios. Son personas que se supone que estan en su plenitud dentro del mundo
laboral y con plena dedicacion familiar. Sélo 4 pasan los 56 afios y una tiene

menos de 20.
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Respecto a los medios usados por los espectadores, los resultados son:

- Television- 42 (21 de los cuales usan también otros medios audiovisuales).
- Internet — 30 (13 personas usan exclusivamente Internet, el resto lo combinan
con otros medios)

- Blue-Ray-DVD- 10 (s6lo 2 usan exclusivamente este medio)

- Salas de cine- 3

DTelevision
Binternet
OBlu-Ray-DVD
OCine

Figura 90 Porcentaje de medios audiovisuales empleados para ver conciertos, M. Milla.

Concerniente a los que si miran a través de pantallas y cudl es la obra que mas recuerdan,
cabe destacar que, en este caso, el circulo de obras se cierra y la mayoria (25 personas)
indican que su filmacion preferida es el Concierto de Afio Nuevo desde Viena. El resto son

las siguientes piezas orquestales:

- Concierto para piano de un intérprete chino’®
- Conciertos de Brandenburgo para guitarra

- Programa “Oh, Happy Day”"”

- Sherezade, Philharmonica de Stuttgart

- OBC desde la playa (retransmision)

- Festival de musica de Alemania (J. S. Bach)

- Festival de jazz (Donosti)

- Wolfmother

® No nombra el compositor y me atrevo a afirmar que el pianista chino no es otro que Lang Lang, pero, repito,
es suposicion de la investigadora debido a la mediatizacion de dicho pianista.
7 Se trata de un programa de conjuntos corales de una television autonémica (TVC).
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- Concierto n.3 de Prokofiev (Marta Argerich con la London Symphonie,
dirigidos por Claudio Abbado)

- Concierto de Sant Esteve (Palau de la Musica Catalana)

- Conciertos en directo desde el Royal Albert Hall de Londres

- Concierto en Ramallah (Barenboim), forma parte de un reportaje.

- 9a Sinfonia de Beethoven

- Otelo

- Aida

- La Flauta Magica- 2

- Il Trovatore

- La Boheme

- Ellago de los cisnes- 2

- Cascanueces

- Freddy Mercury con Montserrat Caballé

- End of the beginning- Black Sabbath

4.3- Resultados obtenidos: cuestionarios sobre los ejemplos de realizacion

audiovisual-musical.

En todos estos cuestionarios, las preguntas son las mismas. Parten del desconocimiento o
no de la pieza musical como pregunta principal a tener en cuenta y siguen con preguntas

acerca del tratamiento audiovisual.

a) Adagio para cuerdas, Samuel Barber - https://voutu.be/DKsY-0NSSEw

1- ;Conoces a su autor y la obra?

- No conoce autor ni obra- 42

- Conoce autor y obra- 15

- Conoce obra, pero autor no- 37
- Conoce autor, pero obra no- 4

- 2 personas no contestan- un jubilado y un menor de 20 afios que estudia Bachillerato.
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@ No conoce autor ni
obra

@ Conoce autory
obra
O Obra si, autor no

O Autor si, obra no

@ No contestan

Figura 91 Conocimiento de autor y obra (4Adagio, Samuel Barber), M. Milla.

Comentario:

Como primera observacion, quiero destacar que estamos ante una obra muy
conocida por la mitad de los encuestados y, sin embargo, de dicha mitad, solamente 15
personas conocen el compositor. Se trata de una obra usada no solo en peliculas sino
también en eventos publicos de importancia internacional; es, quizas, debido a este
motivo que se ha convertido en una obra popular.

Las caracteristicas de las 15 personas que conocen obra y autor son: estudios
superiores, la gran mayoria pertenece a la franja de edad entre los 36 y los 55 afios y s6lo
3 personas no poseen estudios musicales. Quiero remarcar que Unicamente 12 personas
de las 37 que dicen conocer la obra pero no su autor tienen estudios musicales (sean

superiores, medios o elementales).

@ Poseen estudios
musicales

E No poseen
estudios musicales

Figura 92 Porcentaje de personas que conocen la obra y poseen estudios musicales, M. Milla.
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Anadir, también, que las personas que pertenecen a este grupo “conozco obra, pero
no autor” tienen diferente nivel de estudios; no todos tienen estudios superiores. Asi

pues, deduzco que esta obra es ampliamente conocida, seguramente, por su uso social.

2- En una primera impresion, jte ha llamado la atencion alguin momento en

concreto? ;Cual?

Los elementos que mas han llamado la atencion han sido:

a) la transicion de la primera parte a la segunda de la composicion. Queda formulado de
distintas maneras ya que algunas lo expresan como un momento de transicion; sin embargo,

otras personas, lo expresan como:

- ‘“el paso a la segunda parte”

- ‘“cambio de tempo”

- “el momento en que paran todos los instrumentos de sonar a la vez”
- “el silencio largo”

- “cuando parece que la obra haya terminado”

b) Los desenfoques y encadenados. Expresados de distinta manera, pero indican el

momento de transicion entre planos que no se realiza por corte.

¢) La musicalidad del conjunto de cuerdas y el climax. La mayoria lo expresa a través

del crescendo musical.

d) El director. Aparece en muchos planos y, sobretodo, concuerdan en el plano de las

manos. Alguna persona hace hincapié en que este director toca sin batuta.

e) Primeros planos: constatan una gran presencia de primeros planos y, alguna persona,

opina que son excesivos.

f) En cuanto a la coherencia entre la musica y la filmacion, sélo opinan dos personas
explicitamente. Mientras una ve como resultado positivo dicha coherencia; otra persona,

juzga como asincrénica dicha relacion. Cabe decir, que la segunda persona es musico y
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compositor y la primera no; con este dato, simplemente constatar los conocimientos de la

partitura de uno y otro.

Comentario:

Sélo quiero hacer evidente que, respecto a la pregunta, que era abierta en cuanto a
posibles respuestas, bastantes personas han analizado los tipos de planos: demasiados
planos cortos o de detalle y poco uso del plano de situacion, plano general de la orquesta.
La mayoria se han referido a la musicalidad transmitida y a la forma en que se han
realizado los cambios de plano: desenfoques, valordndolo, como veremos, unos,

positivamente y, otros, negativamente.

3- (Qué valoras como positivo en la filmacion de la obra?

- El trabajo en equipo: director-orquesta/ Comunicacion entre director y musico

- Comunicacioén del sentimiento del director

- Interpretacion a través de la gestualidad del musico

- Transmite la sensibilidad de la obra

- El sonido

- Primeros planos de arcos y cuerdas. Los primeros planos generan emotividad y

comunican intimidad y fuerza

Desenfoques

- Primeros planos y planos detalle manos del director

- Planos de grupo de musicos, no so6lo del director

- Plano contrapicado del cello

- Detalles de los intérpretes

- Primeros planos de arcos y cuerdas

- Se ensefia lo que suena

- Filmacion desde diferentes angulos (puntos de vista)

- Se ven muy bien los violoncelos

- Combinacion entre planos generales y primeros planos
- No hay cambios bruscos entre planos. La camara acompaia los movimientos y el

ritmo de la musica. Se sigue la cadencia y el tempo musical.
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- Es una apuesta diferente a la que estamos acostumbrados: “Esperas ver la melodia
reflejada en los diferentes instrumentos por los que pasa y no es asi”. El realizador parece
resaltar las melodias secundarias (cellos y violas)

- La camara acompafa los movimientos y el ritmo de la musica. Se sigue la cadencia
musical.

- Se ensefian entradas especiales de instrumentos

- Cambios de planos para constatar la comunicacion entre director y musicos

- Iluminacién y sonido correctos

Comentario:

En esta pregunta, cabe resaltar que 30 personas han valorado como positivo el
hecho de que en la realizacion abunden los planos cortos y de detalle de instrumentos.
Entramos ya en lo que a lenguaje audiovisual se refiere puesto que, incluso, algunos de
ellos han llegado a sacar la conclusion del porqué estos planos: para generar emotividad

en el espectador, asi como intimidad y fuerza.

Otro importante elemento valorado por varios de los encuestados y que, no puede
quedar como anécdota es la combinacion de planos, la sintaxis de la imagen: pasar de
planos generales a planos cortos a través de desenfocados. Es importante resaltar el
cambio del plano del director al de la orquesta para llegar a percibir la conexion entre

ellos y valorar este trabajo en equipo.

Y, para terminar, una importante observaciéon por parte de algunas personas: la
valoracion positiva del movimiento de la cdmara que acompana el ritmo de la musica, la
cadencia. Asi pues, entre todas las respuestas, hallamos un evidente analisis audiovisual:
tipos de plano (gramatica del plano), relacion entre ellos (sintaxis audiovisual) y

movimiento o ritmo que sigue la camara (narracion audiovisual).

4- ;Qué valoras como negativo en la filmacion de la obra?

- No valoran nada como negativo quince de las personas encuestadas.

- No transmite emocidon
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- No se ve un plano general de la orquesta
- Aparece demasiado el director
- No se ve la ejecucion de los dedos

- Planos “borrosos”®’

. 25 personas han manifestado claramente un rechazo hacia este
tipo de recurso técnico.

- Es una opinion muy generalizada que no hay ningtn plano general o de conjunto; sin
embargo, hay demasiados planos del director y planos demasiados cerrados.

- En general, “realizacion cerrada y falta de aire”.

Comentario:

Coincidencia mayoritaria en la observacion de falta de planos mas abiertos y de
conjunto (muy elocuente la descripcion de “realizacion cerrada”) asi como la vision de

los desenfocados como error.

5- ;Ves coherencia entre lo que expresa la musica y la realizacion visual? ;Por qué?

- Si- 69 personas

- No-10

En ciertos momentos, si- 2

No sabe- 3

No contesta- 16

osi

ENo

OEn ciertos

momentos

ONo sabe

H No contesta

Figura 93 Percepcion de coherencia entre musica e imagen (Adagio, Samuel Barber ) M. Milla.

80 .
Se sobreentiende que los encuestados que definen un plano como “borroso”, se refieren a los planos
desenfocados o encadenados.
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- Los estudios y oficios de los que no ven coherencia en esta obra son:
- Universitarios/Docente- 4

- Grado Superior de Musica/ Docente

- Psicologia/ Gestion de escuela de musica

- Estudios Superiores/ Jubilada

- Doctorado/Investigacion cientifica

- Grado Superior de Musica/Musicologa

- Estudios universitarios/Clinica

Respecto a los que no han contestado, el perfil es el siguiente:

- Bachillerato/Jubilada

- Magisterio/Docente

- Universitario/Jubilado

- Ingeniero/Docente- 2

- Formacion Profesional/Administrativo- 2
- Formacion Profesional/Dependienta

- Medicina/Médico

- Superiores/ Administrativo- 2

- Derecho/ Abogado

- Universitarios/Docente

- Formacion Profesional / Técnico de calidad

- Estudiantes- 2

Una amplia mayoria de personas afirman una coherencia entre musica e imagen. La
mayoria lo justifican por el ritmo y la cadencia musical acompafada por el ritmo lento del
movimiento de las camaras. Sin embargo, algunas opinan junto a esto, falta de riesgo y
creatividad ya que el resultado es muy plano y mondtono. Por lo que respecta a los que no
ven coherencia, existen diversos motivos: uno define la obra como muy lirica y lenta, por
ello, no le ve coherencia. Otro afirma: “es una obra que vive del todo, de la harmonia y de la
cohesion, y no de pequefios planos” y, similar a dicha razén, otras dos personas afirman que

la musica es superior a la realizacion.
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Observaciones a partir del Adagio de Samuel Barber:

e A partir del ejemplo del Adagio de Samuel Barber, en el que se constata un gran uso
de imagenes desenfocadas con un objetivo especifico por parte del realizador, quiero
constatar que muy pocas personas valoran positivamente los desenfoques o las transiciones
largas entre plano y plano. Se trata de personas que no pertenecen a un colectivo homogéneo
en cuanto a edad o profesion. Sin embargo, un gran nimero de encuestados cuestionan dicha
opcion estética y la interpretan como un error técnico o una opcion que no les ayuda en la
narraciéon musical. Entre ellos, predominan las personas dedicadas a la docencia. Cabria
suponer que los docentes tienen una lectura audiovisual méas avanzada ya que acostumbran a
hacer uso de estos medios para con sus alumnos; sin embargo, son muchos los que han
interpretado este efecto como error de realizacion. También, un grupo de encuestados, aun
estudiantes, valoran negativamente el desenfoque de las imagenes; y, sin embargo, dicho
colectivo se autodenomina como “nativo digital”. Quizas, esta falta de interpretacion por lo
que respecta a un recurso digital, es debido a que les faltan conocimientos para analizar
dichos efectos desde la narrativa audiovisual que acompafa la musica. También ocurre con
alguna persona de mas de 56 afos; en este caso, es debido, no tanto a la lectura interpretativa
sino a la menor formacion en audiovisuales.

e [a mayoria de profesionales dentro del &mbito musical o, incluso, personas de otra
profesion pero con estudios musicales avanzados, no valoran los primeros planos o planos
detalle tan cerrados porque no pueden ver bien la ejecucion o interpretacion de los musicos.
Asi lo explica alguno de los encuestados y, asi lo expresa José Nieto, compositor, de manera
contundente en la entrevista que incluyo en esta investigacion. No se trata tanto de que un
realizador luzca su genialidad, sino de mostrar aquello que esta en la partitura.

e Como complemento a la anterior observacién, quiero remarcar coOmo muchos
musicos, intérpretes o compositores, encuentran a faltar el plano general de la orquesta, el
plano de situacion.

e En definitiva, sorprende que una intencion estética a partir del analisis de la partitura
sea vista como error por la gran mayoria de las personas. Es decir, los encadenados largos
entre imagenes han sido una opcion por parte del realizador a partir del climax de la obra,

puesto que, en la primera parte, los cambios entre planos son por corte. Y, ain sorprende mas
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que, a pesar de esta valoracion negativa, muchas personas han evaluado positivamente la

coherencia entre musica e imagen a nivel global.

e b) Vuelo del moscardon, Rimsky-Korsakov - https://youtu.be/WTHT8aR IMKI

1- ;Conoces a su autor y la obra?

- No conoce autor ni obra- 17

- Conoce autor y obra- 60

- Conoce obra, pero autor no- 19

- Conoce autor, pero obra no- 2

- No contestan dos personas- un estudiante de Bachillerato y una abogada entre 21 y 35

anos.

@ No conoce autor ni
obra

@ Conoce autory
obra
0O Obra si, autor no

O Autor si, obra no

B No contestan

Figura 94 Conocimiento de autor y obra (Vuelo del moscardon, Rimsky-Korsakov),M. Milla.

Comentario:

A pesar que de las 79 personas que conocen esta obra, 19 no conocen a quién
pertenece, estamos, evidentemente, ante una obra popular. Llama la atenciéon que 17
personas no conozcan ni obra ni autor. Entre estas personas la mitad poseen estudios
superiores y, la otra mitad, estudios de FP, Bachillerato o EGB. So6lo 2 personas tienen

estudios musicales, aunque de nivel basico.
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2- En una primera impresion, jte ha llamado la atencion alguin momento en

concreto? ;Cual?

A 29 personas no les ha llamado la atencion nada en especial.

Entre las personas que han respondido afirmativamente, los elementos que mas han

llamado la atencion han sido:

- El inicio de la realizacion

- El ritmo rapido de la musica

- El ritmo rapido de los cambios de plano: en concreto, una persona ya lo ha definido
como “videoclip”

- Como constatacion negativa, alguna imagen desenfocada y planos demasiado cortos y
de espaldas

- Plano del director cuando da el inicio con la batuta.®!

Comentario:

Esta pieza musical es la que menos comentarios ha recibido en esta misma

pregunta; sin embargo, todos ellos lo hacen sobre la realizacion o filmacion.

3- (Qué valoras como positivo en la filmacion de la obra?

- La camara seguia el movimiento del moscardon

Alternancia planos generales y cortos

Cambios de plano rapidos®

Plano corto del violinista con la partitura de fondo

Plano del instrumento que toca en cada momento

Primeros planos de los musicos

81 . . N . . .,

Comentario que el compositor José Nieto realiza en la entrevista como observacién a tener en cuenta
(Apéndice II).
82 . .,

0, lo que es lo mismo, poca duracion de los planos.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 287

- Muestra todos los musicos y las diferentes técnicas de instrumentacion
- Coherencia entre la musica y el plano del instrumento que toca
- Parece dar mas importancia a la realizacion visual que a la pieza o su ejecucion, no se

~ . ;83
ensefia casi el musico

Se sigue el tema principal y los pizzicati

Intencidn de sincronia entre la musica y la realizacion

Expresividad de los musicos

Buena interpretacion y trabajo entre director y musicos

Comentario:

Como resumen de lo valorado positivamente podriamos destacar tres &mbitos de la

realizacion:

I- Se ensena el instrumento solista o que tiene importancia en ese momento. Se
afade un matiz en esta observacion que va mas alla del mero plano del instrumentista: se

~ . . ;. . . 84
ensefia la ejecucion y/o la técnica de la ejecucion instrumental.

2- Alternancia de planos cortos con planos generales: sintaxis de la imagen, del

discurso.

3- Seguimiento del ritmo musical del vuelo del moscardon a través de la camara

Es importante resaltar la opinion de una persona que lo ve como un producto que da

mas importancia a lo visual que a la ejecucion misma.

Es la vision de una profesional del mundo de la realizacion y, es importante afiadir
que, el resto de encuestados ajenos a esta profesion opinan que les ha gustado,
precisamente, poder ver la ejecucion profesional de los musicos. Este seria un valor a
afiadir en esta pieza filmica: la “didacticidad” de una filmaciéon para llegar a los

espectadores.

83 . ., . P
En este caso, dicha observacion la constata una realizadora de television.

84 (., . . PR .4 .
Véase la entrevista al compositor José Nieto, en el Apéndice II - Entrevistas
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4- ;Qué valoras como negativo en la filmacion de la obra?

31 personas no valoran nada como negativo; sin embargo, el resto, coinciden en valorar

negativamente el ritmo vertiginoso de las imagenes que se traduce en expresiones como:

- cambios bruscos y excesivos

- realizacion cadtica

- repeticion constante del mismo recurso
- ritmo de “Videoclip”®

- Pocos planos generales

Comentario:

En realidad, esta obra es valorada a partir del ritmo de la realizacion. Valoracion

positiva o negativa, depende del punto de vista perceptivo del encuestado.

5- ¢ Ves coherencia entre lo que expresa la musica y la realizacion visual? ;Por qué?

- Si- 79 personas

- No-7

En ciertos momentos, si- 3

No sabe- 1

No contesta- 10

osi

B@No

OEn ciertos

momentos

ONo sabe

B No contesta

Figura 95 Percepcion de coherencia entre musica e imagen (Vuelo del moscardon, Rimsky-
Korsakov), M. Milla.

85 . ., . . . . . . .
Es curiosa esta observacion. Existen videoclips de ritmo rapido y de ritmo lento y, sin embargo, para esta
persona encuestada, “ritmo videoclip”= Ritmo vertiginoso ¢ “histérico”.
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Los estudios y oficios de los que no ven coherencia en esta obra son:

- Superiores/Jubilado

- Ingeniero/ Docente

- Superiores/ Docente- 2

- EGB/Vigilante de seguridad
- Sociologo/Analisis Politico

- Graduado medio/Técnico

Los estudios y oficios de los que no contestan en esta obra son:

- Formacion Profesional/ Dependienta
- Universitario/Jubilado

- Bachillerato/Jubilado

- Medicina/Médico

- Derecho/Abogado

- Bachillerato- Estudiante

- Grado Medio/Jubilado

- Universitario/Administrativo

- Bachillerato- Estudiante

- Formacion Profesional/ Funcionario

Solamente 4 personas con estudios superiores no contestan. Respecto a los encuestados
que responden afirmativamente a la cuestion de la coherencia, principalmente es por dos

motivos:

a) el ritmo de la musica es acompafiado por el ritmo del movimiento de las camaras y
por el editaje o montaje de planos.

b) se ensefan los instrumentos que tocan en cada momento la melodia.

Soélo anadir que tres personas hubiesen querido un ritmo de montaje y de movimiento de

camara mas acelerado. Una de las personas constata que el realizador conoce la obra en la
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manera de transmitirla.**No en vano, la persona que realiza dicha observacién posee estudios

musicales y puede apreciar el trabajo que ha habido previo a la filmacion.

Unicamente tres personas con estudios musicales no ven coherencia entre la musica y la

imagen en esta obra.

Observaciones a partir del Vuelo del moscardon de Rimsky-Korsakov:

Quiero destacar la unanimidad casi total en las respuestas referentes a la realizacion
de esta obra. Es importante destacar como personas de distinta profesion y edad, con
estudios musicales o no, han valorado la “transparencia” entre la partitura y la “puesta en
pantalla”. No s6lo docentes, sino personas de &mbitos profesionales tan distintos que van
desde las humanidades a lo técnico, pasando por el ambito de la salud, realizan
comentarios desde una vision narratolégica de la musica con una profundidad de
conocimiento que llama la atencion. Podemos afirmar que el trabajo anterior a la
filmacion ha tenido sus efectos en los receptores y ha logrado comunicar aquello que
queria el realizador. Como dice una persona, profesional de la musicologia, la pedagogia
seguida en la realizacion para ir ilustrando los distintos grupos instrumentales y la
coherencia entre ritmo e imagen convierten esta filmacion en una pieza desde la que
podemos afirmar que los espectadores quedan atrapados por un valor significativamente
musico-visual. No se han detenido, mayoritariamente, en el valor de los planos visuales
0 su ritmo, si embargo, su valoracion global destaca como las “camaras” siguen el ritmo

visual.

¢) Seis Bagatelas, Giorg Ligeti - https://youtu.be/2aSqc0CSZFA

1- ;Conoces a su autor y la obra?

- No conoce autor ni obra- 80

- Conoce autor y obra- 8

86 . . . . , . .
En las entrevistas realizadas a profesionales, es un dato importante el hecho de saber miisica para interpretar
la partitura.
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- Conoce obra, pero autor no- 4
- Conoce autor, pero obra no- 7

- 1 persona no contesta: menor de 20 afios y estudiante de bachillerato

@ No conoce autor ni
obra

@ Conoce autory
obra
O Obra si, autor no

DO Autor si, obra no

B No contestan

Figura 96 Conocimiento de autor y obra (Bagatela, Georg Ligeti), M. Milla.

Comentario:

En principio, escogi esta obra porque pensé que no seria muy conocida entre los
encuestados, pero con una realizacion agil y fuera de lo “preestablecido”, podria obtener
respuestas interesantes. Efectivamente, inicamente 8 personas conocen Ligeti y sus Seis
bagatelas. De estas 8 personas, seis poseen estudios de musica de nivel medio o
superior. Afirmar, también, que de las restantes 11 personas que conocen o autor u obra,
9 tienen estudios musicales. Como conclusion, Ligeti no podemos definirlo como

compositor popular dentro de la sociedad

2- En una primera impresion, ;te ha llamado la atenciéon algiin momento en

concreto? ;Cual?

- No destacan nada, explicitamente o sin responder, 23 personas

- Toda, en general, 5 personas.

- Elinicio- 5 personas

- El final- 7 personas- Solo una de ellas resalta el final del fagot.

- El espacio en el que se realiza el concierto o “la falta de escenario”- 17 personas.

- Interaccion y complicidad entre los musicos. Es importante destacar la observacion de

dos personas respecto al didlogo, no solo entre los musicos, sino con la cdmara. Incluso, uno
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de los encuestados plantea la coreografia como eje principal para que se pueda llevar a cabo
una buena realizacion. A 22 personas les ha llamado la atencion esta comunicacion.

- La interpretacion de la flautista.

- Virtuosismo e informalidad. Uno de los encuestados expresa esta vision como “los
musicos a su rollo” y, otro, como que “parece un dialogo de teatro”

- Por ultimo, s6lo 4 personas han destacado tipos de plano:

- Primer plano general

- Planos detalle cuando la cdmara se acerca mucho a los musicos

- Salida de plano de la flautista (cambio del piccolo por la flauta)

- Combinacion entre planos cortos y plano general

Comentario:

Vemos como, en esta obra desconocida por la mayoria de los encuestados -s6lo 12
personas conocen la obra, de las cuales, ocho conocen ademas su autor-, la vision global

y no los planos en concreto llaman la atencion.

En el Adagio de Samuel Barber, no se ensefaba el espacio y, sin embargo, en esta
obra se ha dado importancia al espacio escénico, simple, pero que potencia la
interpretacion de los musicos que integran el quinteto. De hecho, 22 de los encuestados
han dado importancia al lenguaje expresivo entre los musicos y han subrayado su

gestualidad.

3- (Qué valoras como positivo en la filmacion de la obra?

- Nada- 14. Todas ellas son personas que no contestan. Asi pues, que diga
explicitamente que no, no hay nadie.

- Creatividad y originalidad-

- Cambios de posicion en los musicos, se rompe la rigidez, frescura y modernidad,
informal y desenfadado, interaccion de los musicos con la cdmara, “es musica viva’-

- Variacion entre planos cortos y planos generales-
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- Al ser un conjunto instrumental mas pequeno, es mas facil poder transmitir la musica
al espectador

- Dialogo entre musico e instrumentos, didlogo entre parejas de instrumentistas.

- La actitud de los musicos, la ejecucion, expresividad y movimiento de los musicos.

- Se ensefia a los solistas, uno toma consciencia de la importancia de cada musico.

- Humor

- La claridad del fondo, el espacio, la luz

- Prioriza el discurso musical y cuenta la narracion de la musica

- Agilidad y realizacion activa, dinamismo, teatralizacion

Comentario:
Aparecen nuevas observaciones después de ver esta realizacion:

- Creatividad.
- Interaccidn, ejecucion y expresividad de los musicos.
- Llama la atencion el espacio

y la ya analizada observacion en las otras obras: planos de los solistas.

Como conclusion, es importante resaltar la priorizacion del discurso musical. Diria
que la realizacion estd latente y es implicita. La explicitacion es tan novedosa que nadie

se detiene en analizar el como, sino qué le ha llegado.”’

En general, no se ha percibido nada como negativo. Se valora mas el conjunto en
general como algo muy positivo que lo poco que puede haber de lectura negativa, como

la salida de la flautista de plano.®

No cabe duda que, después de analizar las respuestas, en esta filmacion aparecen
elementos de analisis nuevos dignos de mencidn ya que son compartidos por un nimero

significativo de personas encuestadas.

87 L . Lo ., . s
José Nieto, compositor alude a esta experiencia. Cuando le atrae una filmacion, no se entretiene en el analisis
de lo que va viendo.
88 . . . . . ,
Jusificado por el cambio de instrumento: deja la flauta y entra, nuevamente, en plano con el flautin.
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4- ;Qué valoras como negativo en la filmacion de la obra?

publico

5-

Nada- 65 personas

Pocos planos cortos de los musicos

La imagen de los musicos queda “partida”, planos poco cuidados

El plano general estd tomado desde muy lejos, asi como algiin plano detalle

En la presentacion, se ve gente deambulando y, durante el concierto, no se ve el

Musicos demasiado pendientes de la camara

Seguir a los musicos en planos cortos hace perder la vision de conjunto
La flautista entra y sale de escena

El seguimiento de los musicos

Pérdida de atencion o de importancia de la pieza musical

Durante la realizacion, no ver a los cuatro musicos®’

JVes coherencia entre lo que expresa la musica y la realizacion visual? ;Por qué?

Si- 75 personas

No- 10 personas

En ciertos momentos, si- 0
No sabe- 2

No contesta- 13

osi

@ No

OEn ciertos

momentos

ONo sabe

H No contesta

Figura 97 Percepcion de coherencia entre musica e imagen (Bagatela, Georg Ligeti), M. Milla.

89 sz . s ;. ro . s 7
Observacion erronea: son cinco musicos y si existen planos generales de ellos durante la realizacion.
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Los estudios y oficios de los que no ven coherencia en esta obra son:

- Administrativo/Contable

- Universitarios/contable

- Universitarios/ Docente- 2
- Medicina/Médico

- Derecho/Abogado

- Universitarios/Clinica

- Universitarios/ Jubilado

- Técnicos/Técnico

- Universitarios/Estudiante

Los estudios y oficios de los que no contestan en esta obra son:

- Formacion Profesional/ Administrativo
- Bachillerato/Funcionario

- Universitarios/Salud

- Formacion Profesional/ Dependienta

- Universitarios Jubilado- 2

- Medicina/ Médico- 3

- Estudios Superiores/ Administrativo

- Grado Medio/ Jubilado

- Bachillerato/Estudiante- 2

Comentario:

La contundente respuesta positiva demuestra que hay un trabajo de analisis de la

obra musical para poder llegar a esta simbiosis “filmacién-musica”.

Expongo a continuacion el porqué si ven que hay coherencia:

- Instrumentos protagonistas en primer plano
- Vitalidad, dinamismo y movimiento

- Dialogo
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- Cambios de plano que siguen la musica; podriamos llamar puntuacion
audiovisual que sigue las pausas de la musica.

- El plano visual transmite la emocién y la musica

- La actitud informal de los musicos es coherente con la realizacion a través de
planos inestables.

- Implicacion de los musicos en su “teatralizacion”, gestualidad y expresividad.

- Plano a la misma altura que los musicos

Las personas que no perciben dicha coherencia lo atribuyen a que el espacio
comunica serenidad y la musica no. También observan que los cambios de plano son
poco rapidos respecto al ritmo de la musica. De las 10 personas que no ven dicha

coherencia, 3 solo responden con una negacion, sin razonar la respuesta.

Llama la atencion que la Bagatela de Ligeti, a pesar de ser una obra desconocida
para la gran mayoria de los encuestados, ha llegado muy positivamente a todos ellos. A
través de sus comentarios, vemos que la dificultad que, en un principio, podria

“bloquear” el acercamiento a la obra, no se produce gracias al planteamiento filmico.

Es importante hacer notar, sin embargo, la siguiente observacion por parte de dos
personas: el hecho de tratarse de un tipo de realizacion distinta, original y, podriamos

llamar, “teatralizada”, puede hacernos perder lo que es la musica en si.

De hecho, nadie ha comentado nada de la musica, como en las otras obras. Sin
embargo, ha valorado muy positivamente el trabajo de los musicos junto con la
realizacion. So6lo dos personas de las que dicen no encontrar coherencia, tienen estudios
musicales. Asi que, por parte del realizador, resulta muy positivo que, entre los que
valoran la coherencia exista un publico mixto entre estudiantes o profesionales de la
musica y los que no poseen dichos estudios. Incluso, la persona que se muestra
radicalmente ajena a la musica clasica aprecia esta realizacion y se atreve a expresar su
opinién: “bonito lugar para tocar...el tono de la luz y el plano de la cdmara de frente a la
misma altura de los musicos”. Creo que, solo por la descripcion de esta persona es
imprescindible poder trabajar cada realizacion desde un concepto audiovisual distinto y
que parta de un buen estudio de la partitura. Dicha persona, totalmente ajena a este

mundo, ha detallado tres aspectos fundamentales:
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- El espacio
- El aspecto artistico- tono de luz

- Perspectiva o punto de vista de la camara: a la altura de los ojos.

A veces, incurrir en el riesgo, provoca que los espectadores se acerquen a un mundo

audiovisual que no tiene por qué ser elitista.

Respecto a una percepcion mas generalizada de los encuestados, quiero destacar el
didlogo entre los musicos y su implicacion en cuanto a la expresividad. Asi, y para cerrar
el apartado dedicado a Ligeti, tres elementos de andlisis, a mi modo de parecer muy

relevantes:

- el movimiento y expresividad de los musicos

- la frescura y la modernidad de la realizacion en su conjunto

- el didlogo de los musicos con la cdmara; me gustaria afiadir, mas que con la
camara, con el espectador. No olvidemos que el ojo de la camara es el del espectador que

esta al otro lado de la pantalla.”

Observaciones a partir de la Bagatela de Ligeti:

Al igual que en la obra anterior, las observaciones de la gran mayoria de las
personas, independientemente de su formacion, profesion o edad, parten de la
importancia del espacio en el que se ha realizado la filmacion (por lo que de diferente
hay respecto a las filmaciones a las que estamos acostumbrados) y del didlogo entre los
musicos. Para ello, es importante resaltar la entrevista realizada para mi investigacion a
Albert Nieto como intérprete que ha acertado a resaltar la gestualidad y la comunicacion

entre musicos dentro del mundo audiovisual.

Sorprende la generalidad en no destacar nada negativo en esta filmacion, sobretodo,
teniendo en cuenta que es la obra menos conocida por los encuestados y que podria
haberse tratado de una obra musical con una dificultad afadida a la hora de ser
escuchada por los espectadores. Unicamente una persona dedicada al mundo audiovisual

critica los encuadres, por otra parte valorados por el resto de los encuestados al ver como

% Alusion al libro En el momento del parpadeo de Walter Murch (Editorial Ocho y medio, Madrid, 2003).
También, el realizador Xavier Garasa, menciona el hecho de la camara como “espectador” (Apéndice 11-
Entrevistas)
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positiva su genialidad y creatividad. Puedo afirmar que estamos ante una filmacion cuya
previa elaboraciéon ha contribuido a que, pese a tratarse de musica conocida
minoritariamente, haya llegado de manera positiva al receptor. Se trata pues de una
filmacion muy bien valorada por parte de un gran publico heterogéneo que ha sabido

realzar la puesta en escena y el escenario escogido para esta ocasion.

Gracias a este estudio, podemos concluir que una de las maneras de acercar el
publico joven a la musica clasica puede ser el ofrecer realizaciones audiovisuales
totalmente evolucionadas a través de metodologias originales que aproximen los musicos
a los espectadores. Ligeti y su bagatela es un buen ejemplo de realizacion que acerca el
publico joven, no s6lo a la musica clasica sino a la musica cldsica contemporanea, de

dificil escucha y atencion por parte de los espectadores.

d) Danubio Azul, Johann Strauss - https://youtu.be/e6UndYrcDAk

1- ;Conoces a su autor y la obra?

- No conoce autor ni obra- 3

Conoce autor y obra- 85

Conoce obra, pero autor no- 4

Conoce autor, pero obra no- 6

No contesta- 2: estudiante de bachillerato, menor de 20 afos y Mujer entre 36 y 55

afios, con estudios de FP y de profesion, dependienta.

@ No conoce autor ni
obra

B Conoce autory
obra
O Obra si, autor no

O Autor si, obra no

B No contestan

Figura 98 Conocimiento de autor y obra (Vals Danubio Azul, Johann Strauss), M. Milla.
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Comentario:

Ante estos resultados, quiero destacar que, aunque se podia presuponer que todas las
personas sin excepcion conocerian la obra y el autor, sorprendentemente, hay 3 personas
que desconocen estos datos; 4 conocen obra, pero no el autor; 6, si conocen autor, pero
desconocen obra y las dos restantes no contestan. Si bien, una de las personas con
formacion a nivel de EGB, sin estudios musicales y que confiesa sinceramente no
gustarle la musica clésica, es pronosticable que no conozca el Danubio Azul; no puedo
dejar de destacar que las otras dos personas, con estudios universitarios, desconozcan

ambos: autor y obra.

Asi mismo, también quiero evidenciar aquellas personas que conocen el autor y la

obra, no; en concreto, de las 6 personas que afirman esto, 3 poseen estudios musicales.

2- En una primera impresion, ;jte ha llamado la atencion algin momento en

concreto? ;Cual?

- Nada, por ser tan conocida- 17

- Virtuosismo

- Plano contrapicado de los violoncelos

- Combinacién de concierto y ballet clasico

- Ritmo lento

- Elin crescendo

- El cambio de tempo

- Imagen de los musicos a través de las trompas

- Seccion larga de la orquesta, después de los bailarines

- Cambios de planos de instrumentos

- Crescendo de la orquesta con zoom de la imagen, al inicio. Retroceso de la camara
desde el primer trompa. Cémo se suman los instrumentos al plano

- Planos detalle de los instrumentos

- El éngulo de vista

- Plano general demasiado largo

- Gran plano general

- Entorno majestuoso
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- Sensibilidad del Plano general largo (1°25”)

- Cambios de plano suaves (encadenados) o siguiendo el ritmo
- Contextualizacion, se ensiia la sala

- Alternancia entre instrumentos de cuerda y de viento

- No ver todo el teatro ni todos los musicos

- Laimagen

Comentario:

Sorprende la cantidad de observaciones dedicadas, en un primer momento, a la
filmacion. Dichas observaciones se detienen en distintas capas o secciones de la

realizacion:

a)  Tipos de plano:
o Plano contrapicado de los violoncelos.
. Plano de los musicos a través de las trompas

o Gran plano general

b)  Movimiento interno del plano:
o Zoom out o retroceso de la camara desde las trompas hasta el plano general
. Plano General valorado positiva y negativamente: plano demasiado largo y

“sensibilidad” del plano.

c)  Angulacion del plano:

o Apreciacion y valoracion positiva de los distintos angulos de vista.

o Cambios de plano
o Ritmo lento
o Cambios de plano de los instrumentos

o Cambios de plano suaves (encadenados) o siguiendo el ritmo

o Alternancia entre instrumentos de cuerda y de viento

Musicalmente, son pocos los comentarios:
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Virtuosismo, cambio de tempo e importancia del in crescendo.

Quiero destacar la referencia explicita al entorno y la importancia a la

contextualizacidén, asi como a la duplicacion de espacios: ballet exterior y sala de

conciertos.

3- (Qué valoras como positivo en la filmacion de la obra?

No contesta- 12

Nada- 6

Todo- 8

Combinar orquesta y danza- 10

Zoom out para abrir el campo de vision- 8

Seguimiento de los instrumentos que tocan en cada momento
La musica se oia muy bien-

Planos desde diferentes perspectivas o angulos
Entorno-

Formalidad y elegancia

Tempo coherente entre filmacion y musica

Planos largos, continuos y muy cuidados

Seguimiento con la cdmara

Movimiento interno de la cdmara, se ajusta a la musica
Se ven todos los instrumentos

Clasicismo en la alternancia de planos de instrumentos, director y planos generales’'

o realizacidn sobria

Agilidad

Es el concierto de Afio Nuevo

Plano contrapicado de los violoncelos

Plano detalle de algin instrumento

Cambios tranquilos y no repentinos que dan solemnidad

Ensefiar cada instrumento cuando empieza a sonar

91 . . . . . L,
Se entiende que el encuestado, con la palabra “clasicismo”, quiere hacer referencia a un tipo de realizacion o
filmacion clasica, sin planos extremos o fuera de lo preestablecido y percibido como comun.
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- Pieza muy conocida, pero que siempre sorprende

- Plano de conjunto

Comentario:

En referencia a lo que han valorado como positivo, al igual que en el punto anterior,
han destacado elementos artisticos o estéticos de la realizacion. Ademas de los ya citados

en el punto anterior, es importante destacar:

° Valoracion del sonido: es el primer momento en que alguien destaca un
aspecto técnico.

° Seguimiento de los instrumentos que tocan en cada momento: supuesto
conocimiento musical del director o realizador o, simplemente, asesoramiento por parte
de un musico de lo que “explica” esta obra musical.

° Coherencia entre filmacion y musica: tempo coherente.

° Se muestran los instrumentos en el momento del inicio de su respectiva frase
musical.

° Sobriedad, elegancia y formalidad frente al hecho de sorprender a pesar de ser

vista y oida afio tras afio.

4- ;Qué valoras como negativo en la filmacion de la obra?

Nada- 22 personas

No contestan- 20

Las bailarinas han desaparecido y despista un poco-

- No son necesarias las bailarinas-

Algunos planos demasiado largos y rigido-

Poco innovador, no se sale del guion, realizacion formal, convencional-

No se ve bien el ballet

y 2
No est4 la obra entera’

%2 Como ya he anunciado al principio del capitulo, 1 hecho de no mostrar las piezas enteras ha supuesto una
toma de decision dificil. También he dejado de mostrar las cinco Bagatelas que faltan de Ligeti y que
configuran una obra de conjunto; pero, en una prueba inicial que realicé con cinco personas, vi que poner las
obras enteras comportaria el abandono de la realizacion de la encuesta.
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- Pocos primeros planos de instrumentos
- Demasiados planos generales

- Abuso del zoom

- Pieza demasiado oida

- Lejania, falta de calidez

- Planos de la sala incoherentes

- Aparece poco el director

- No ver la orquesta entera al inicio del concierto

Comentario:

Es una filmacion valorada como positiva por la amplia mayoria de las personas
encuestadas. Sorprende que las anteriores razones por las cuales las observaciones son

positivas, sirvan para que otros realicen una valoracion negativa:

° No es necesario el ballet.
e  Pocos primeros planos de instrumentos.
° Abuso del zoom

° Poco innovador.

Sin embargo, std ampliamente demostrado que la percepcion es de coherencia total

entre musica y filmacion.

5- (Ves coherencia entre lo que expresa la musica y la realizacion visual? ;Por qué?

- Si- 73 personas

- No- 13 personas

En ciertos momentos, si- 2

No sabe- 1

No contesta- 11
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asi

ENo

OEn ciertos

momentos

ONo sabe

B No contesta

Figura 99 Percepcion de coherencia entre musica e imagen (Vals Danubio Azul, Johann
Strauss), M. Milla.

Los estudios y oficios de los que no ven coherencia en esta obra son:

- Universitarios/Psicélogo

- Universitarios/Jubilado

- Superiores/Musicologa

- Universitarios/Docente- 3

- Administracion/Contable

- Universitarios/Gestor

- Ingenieria/Empresario

- Medicina/Médico

- Superiores/Administrativo

- Universitarios/Auxiliar Administrativo

- Universitarios/Estudiante

Los estudios y oficios de los que no contestan en esta obra son:

- Universitarios/Enfermera

- Formacion Profesional/Dependienta
- Bachillerato/Auxiliar dministrativo
- Universitarios/Jubilado

- Universitarios/Psicopedagogo

- Bachillerato/Jubilado
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- Derecho/Abogado
- Grado Medio/ Funcionario
- Universitarios/Farmacia

- Bachillerato/Estudiante-2

En un principio y tal como opina alguna persona, parece mas coherente porque es un
concierto mas conocido y estamos acostumbrados; sin embargo, también existen respuestas
que no ven esta coherencia entre musica e imagen. Y, entre estas, quiero destacar que hay
mas personas que, sabiendo musica, no ven esta coherencia respecto a las tres obras
anteriores. Con este vals, las opiniones son mucho mas criticas, precisamente, por tratarse de
una obra mucho mas popular que las anteriores.

A pesar de ser mayoritariamente criticos con esta obra y verla con ojos “populares” y
definirla como una realizacion de corte clasico, ha sido valorada muy positivamente por
personas de distintas edades, estudios y profesiones quizas debido a lo nostélgico que resulta

este concierto para cada una de ellas.

Observaciones a partir del vals del Danubio Azul de Johann Strauss:

No existe correlacion entre las personas que ven conciertos a través de pantallas -
cine, television, DVD-Blue Ray o Internet- y la lectura audiovisual que la gran mayoria
de las personas encuestadas hacen de esta conocida obra cldsica en esta filmacion. Sin
embargo, al analizar las respuestas, puedo afirmar que es la obra musical que ha recibido
mas comentarios analiticos respecto a los planos o secuencias que el realizador ha
propuesto para esta obra conocida por el casi 100% de los encuestados. En las
respuestas, aparece un claro elogio al plano contrapicado de los contrabajos, asi como a
la secuencia inicial del vals: inicio desde el plano detalle de la trompa y zoom out hasta
llegar al plano general de la orquesta. Dicha observacion, desde una lectura
absolutamente audiovisual de los planos, es llevada a cabo por parte de personas
provenientes de distintos ambitos y, muchas, sin estudios musicales, por lo que de
conocido resulta este concierto de Afio Nuevo. Asi, a pesar de no tratarse de personas
que tengan como habito ver conciertos a través de pantallas, si tienen muy asimilado,
casi de forma natural, este concierto en su formato audiovisual gracias a su retransmision
anual desde Viena. Deduzco de la observacion anterior que, implicitamente, ver

conciertos a través de pantallas si educa la vision que de ellos tienen los espectadores y
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los convierte en analistas expertos en audiovisuales. Sorprende que, musicalmente, no se

comente casi nada y predominen los comentarios sobre planos y ritmo visual.

Las personas a quienes no ha gustado la filmacioén son docentes, excepto la persona
que ha manifestado que no le gusta la musica clasica y que ejerce de vigilante de
seguridad. Todas ellas estan en la franja de edad comprendida entre los 36 y 55 afios.
Entre los que no contestan se incluyen estudiantes menores de 20 afios y personas que no
tienen estudios superiores, en su mayoria. Solo tres personas con estudios superiores no

contestan.

Otro dato a tener en cuenta es que, de las 22 personas que no han valorado nada
como negativo en esta filmacion, 17 no tienen estudios musicales. Se puede afirmar,
pues, que la mayoria de las personas que, en esta pregunta, se han mostrado mas criticas,
si poseen estudios musicales. Sin embargo, la valoracion general de la filmacion es
positiva ya que lo fundamentan en un trabajo muy bien hecho en cuanto a planos de

instrumentos y ritmo.

Creo que se puede realizar una afirmacion general: cuanto mas conoce una obra el

espectador, mas critico es con la coherencia entre musica e imagen.

4.4- Cuestionario comparativo de las cuatro filmaciones

1- (Qué filmacion te ha resultado mas atrayente?

Adagio, Samuel Barber- 19

Vuelo del moscardon, Rimsky Korsakov- 17

Bagatelas, Ligeti- 45
Vals Danubio Azul, Johann Strauss- 29

Quiero especificar que algunas personas no han respondido y otras han dado dos obras

como mas atrayentes.
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D Adagio
@ Vuelo del
moscardén

OBagatela

OVals Danubio azul

Figura 100 Obra mas atrayente en su formato audiovisual, M. Milla.

2- ;Qué motivos te han llevado a valorar positivamente tu eleccion?

- Movimiento de camara que se ajusta al sonido, ritmo visual, coherencia
- Originalidad en la filmacion y en la puesta en escena, innovador
- Muy elaborado, realizacion bien hecha

- agil, dindmica

- Mas actual

- planos de instrumentos adecuados al momento

- Puesta en escena adecuada

- Musica conocida y bien filmada

- Musica muy bella

- Cambios de intensidad

- Emotividad de los musicos y didlogo

- Interaccion de los musicos con la cdmara

- Frescura

- Las manos del director

- Diferentes angulos y planos

- Sensibilidad

- Desenfoques

- Transmite alegria

- Direccién orquestal de Barber

- Clasicismo, elegancia

- Recuerdo del primer dia del afio
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Espacio

Acustica

- La musica transmite
Sentimiento de tristeza

Calidad

Predileccion por los adagios

- La musica en si

3- Al contrario, ;qué filmacion te ha resultado menos atrayente?

Adagio, Samuel Barber- 32

Vuelo del moscardon, Rimsky Korsakov- 18

Bagatelas, Ligeti- 16
Vals Danubio Azul, Johann Strauss- 30

D Adagio
@ Vuelo del
moscardén

O Bagatela

O Vals Danubio azul

Figura 101 Obra menos mas atrayente en su formato audiovisual, M. Milla.

4- Qué motivos te han llevado a valorar como menos atrayente tu eleccion en la

pregunta tres.

- Las bailarinas desaparecen

- Poca originalidad, falta de innovacién, monotonia, neutra
- Abuso del barrido

- Menos elaborado

- Demasiado focalizado en los primeros planos
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- Valora més las grabaciones con mas musicos’

- Demasiado caos

- Porque no gusta

- Prefiere primeros planos

- No ha enganchado

- Demasiado teatralizado

- Realizacion hiperactiva, despista y desorienta

- Siempre se espera algo mas en una filmacion

- Los “zoom”

- Mala interpretacion

- La musica no atrae

- No provoca sentimientos

- Al ser una obra filmada cada ano, no es facil su realizacién
- No le gusta que se vea tanto el director

- Falta oxigeno

- Eslamas vista

- No gusta por desconocida

- No se ve la orquesta al completo

- No le gusta como dirige el director

- El resultado final son unas imagenes para la musica y no una musica con imagenes

(Vuelo del moscardon)

Comentario:

En el cuestionario comparativo, la filmacion mas atrayente resulta ser la obra menos

conocida musicalmente: la Bagatela de Ligeti.

Como obra menos atrayente, sorprende que sea, precisamente, una de las obras mas
conocidas musicalmente, Adagio, casi en igual lugar que el popular Danubio Azul. Como
conclusion: no es importante partir de lo conocido para apreciar el trabajo hecho

“audiovisualmente”.

%3 Encuestado que, en la respuesta anterior, habia contestado las Bagatelas de Ligeti.
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Es interesante el hecho de haber valorado una filmacién por lo que la musica
transmite: alegria, tristeza, recuerdos, emotividad. No so6lo se habla de la realizacién y

sus elementos, sino de la percepcion del espectador; aquello que llega a cada uno.

Cuando hablamos de coherencia es curioso resaltar que nadie o casi nadie habla de
tipos de plano sino de la sintaxis musical y del ritmo. Y, ciertamente, no puede existir un
aspecto sin el otro. Sin una buena gramatica, no existe una buena sintaxis y, sin ellas...no
es posible un buen discurso narrativo, en este caso, audiovisual. Creo que es positivo por
parte de las personas encuestadas que hagan una valoracion global de la obra para
referirse a su coherencia y no que se detengan en el valor de los planos o los detalles.
Esto significa que el concepto de flow prevalece y es uno de los valores a tener en cuenta

por parte del realizador.

La Bagatela de Ligeti es la obra musical realizada mayor valorada y mas atrayente
por personas que estan entre los 21 y 35 afios (56%); la siguiente franja de edad, con un
46%, es la de 36 a 55 anos de edad. Solamente uno de los menores de 20 afios se ha
sentido atraido por esta obra. Es importante destacar que de los mayores de 56 afios, s6lo

un 40 % ha encontrado esta pieza como la mas interesante o atrayente.

Puedo deducir que, precisamente, Ligeti, compositor contemporaneo, con una
musica cuyos oidos deben estar educados en una escucha mas abierta a nuevas formas
musicales, es precisamente la pieza que menos ha atraido a los mas jovenes y a los mas

mayores.

Por otro lado, un elevado porcentaje de personas jovenes, concretamente un 66% de
menos de 20 afios y un 50% de personas de edades comprendidas entre 21 y 35 afios,
considera menos atrayente la pieza de Samuel Barber, el Adagio. En el lado opuesto y
con porcentajes claramente inferiores, podemos encontrar las personas de mas edad, esto

es, a partir de los 36 afos en adelante: 22% de 36 a 55 afos y 30% mas de 56 afios.

La posible causa de este significativo resultado es, tal como expresan en su
explicacion posterior, el ritmo lento, la poca originalidad y el hecho de valorarla como

una realizacion plana y aburrida.

Es decir, quiero destacar principalmente dos observaciones:
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. Los menores de 20 afios no valoran la obra de Ligeti y el 66% consideran
menos atrayente la obra de Barber. Si valoran El vuelo del moscardén, por su ritmo
rapido, y el vals, por ser una obra conocida.

. Proporcionalmente, la personas comprendidas entre los 21 y 35 afios valoran

mas la originalidad y la creatividad dados los resultados superiores en la obra de Ligeti.

A continuacion, presento un analisis por edades de las personas que si han

constatado coherencia.

. Adagio de Samuel Barber (Total- 69 personas)

- Menos de 20 afios- 4 (66% respecto los de su edad)
- De 21 a 35 afios- 9 (56% respecto los de su edad)

- De 36 a 55 anos- 44 (75% respecto los de su edad)
- Mas de 56- 11 (55% respecto los de su edad)

O Menos de 20 afios

W De 21 a 35 afios

ODe 36 a 55 afos
O Mas de 56 afios

Figura 102 Interpretacidon de coherencia segin edad. Adagio de Samuel Barber, M. Milla.

. Vuelo del moscardon de Rimsky-Korsakov (Total- 79 personas)

- Menos de 20 afios- 4 (66% respecto los de su edad)
- De 21 a 35 afos- 12 (75% respecto los de su edad)
- De 36 a 55 afos- 48 (82% respecto los de su edad)
- Mas de 56- 13 (65% respecto los de su edad)
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O Menos de 20 aiios
B De 21 a 35 afios
ODe 36 a 55 aiios
O Mas de 56 afios

Figura 103 Interpretacion de coherencia segin edad. Vuelo del moscardon de Rimsky-
Korsakov, M. Milla.

. Bagatela de Georg Ligeti (Total- 75 personas)

- Menos de 20 afos- 4 (66% respecto los de su edad)
- De 21 a 35 afios- 13 (81% respecto los de su edad)
- De 36 a 55 afios- 41 (70% respecto los de su edad)
- Mas de 56- 14 (70% respecto los de su edad)

@ Menos de 20 aiios
@ De 21 a 35 afios
ODe 36 a 55 aiios
O Mas de 56 afios

Figura 104 Interpretacion de coherencia segin edad. Bagatela de Georg Ligeti, M. Milla.

. Vals Danubio Azul de Johann Strauss (Total- 73 personas)

- Menos de 20 afios- 4 (66% respecto los de su edad)
- De 21 a 35 afios- 10 (62,5% respecto los de su edad)
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- De 36 a 55 afios- 43 (74% respecto los de su edad)
- Mas de 56- 14 (70% respecto los de su edad)

@ Menos de 20 aiios
B De 21 a 35 afios
ODe 36 a 55 aiios
OMas de 56 afios

Figura 105 Interpretacion de coherencia segin edad. Vals Danubio Azul de Johann Strauss, M.
Milla.

La pieza musical en la que leen mas coherencia la mayoria de los encuestados es el
Vuelo del moscardon y, a continuacion, la Bagatela de Ligeti. Curiosamente se trata de
las dos obras cuya realizacion pasod por una postproduccion. Resulta coherente dicha
vision puesto que, al poder editar planos en una sala de postproduccion, el realizador
puede elaborar el flow y trabajar mas minuciosamente el plano adecuado en cada

momento segun la lectura previa de la partitura.

Partiendo del hecho de que las personas menores de 20 afios se muestran menos
criticas y cada uno de los videos lo evalia como coherente entre imagen y musica; el
resto de las personas presentan diferencias. Proporcionalmente, las personas encuestadas
de edades comprendidas entre 21 y 35 afios ven como realizacién mas coherente la
Bagatela de Ligeti; quizas debido a ser personas que han crecido junto con el mundo
audiovisual y tienen la lectura de “videoclip” més interiorizada. Quiero recordar que, en
el capitulo uno, precisamente, destaco algunas de las caracteristicas principales que
diferencian este estilo musico-audiovisual de lo que es una retransmision o grabacion de
un concierto. Entre ellas, la “actuacion” de los intérpretes. Es por ello que me atrevo a
sacar como conclusion que el hecho de la sincronia didlogo-respuesta de los
instrumentos y la proximidad de los musicos a través del acting interpretativo, son dos

factores que influyen en la vision y analisis de las personas de esta franja de edad.
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El Adagio de Barber y el Vuelo del moscardon de Rimsky-Korsakov son leidos
como mas coherentes por personas entre 36 y 55 afios; la lectura es mas interpretativa y

puede ser fruto de un mayor conocimiento cultural y capacidad de anélisis.

Por otro lado, cabe destacar la involuntaria pedagogia del concierto de Afio Nuevo
que, afio tras afio, “educa”, en cierta manera, a los espectadores que siguen el concierto a
través de cualquier pantalla. Se refleja en la proporciones equitativas y resultados

homogéneos entre las distintas franjas de edades.

4.5- Cuestionario sobre el didacticismo de las filmaciones

Se trata de un cuestionario realizado con una voluntad puramente evaluativa, a través del
cual he podido constatar la voluntad participativa y el agradecimiento por acercarse a un

mundo “desconocido” por la mayoria: la suma entre las dos disciplinas, musica y audiovisual.

1- A través de la “vision musical”, ;has descubierto o aprendido algunos elementos

que no hubieras apreciado en caso de haber asistido en directo a la sala de conciertos?

- =Si-72
- No-23

- No contesta- 5

osi
HENo

ONo contesta

Figura 106 Valoracion del didacticismo del formato audiovisual a través de los cuatro
anteriores ejemplos, M. Milla.
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2- En caso afirmativo, ;qué has descubierto o aprendido?

- Se aprecian mas los instrumentos y la ejecucion de la obra con la realizacion y se ven
desde diferentes puntos de vista, diferentes perspectivas, primeros planos,detalles,la
gestualidad de los musicos

- Se puede asociar la musica con elementos externos: danza o museo

- [Estas atento al momento de entrada de los instrumentos

- Laintervencion de los “solos”

- Cantidad de musicos e instrumentos

- Expresion del director (facial y gestual) y de los musicos (pasion), Inmersion en la

orquesta

La movilidad de las camaras permiten “pasear” entre los musicos.

- Larealizacion puede dar una vision sorprendente de una obra ya conocida

- La sincronizacion de los musicos

- Relacionar sonidos con instrumentos

- No me gusta escuchar y ver musica con un filtro y la interpretacion de un realizador

- Detalles de interpretacion

- Es bonito seguir los temas y contratemas, pero no necesario. A no ser que quieras
usarlo como material pedagodgico

- Laluz y la actistica son muy importantes

- Sientes mas la musica

- Se oye mejor- en directo, escuchas al vecino

- La realizacion audiovisual de un concierto en vivo puede llegar a condicionar nuestra
atencion, impresion, interés y hasta opinioén sobre las obras. Segiin nos planteemos una obra
musical, cambia nuestra percepcion. La realizacion te ayuda a seguir y a sentir la musica (en
la sala de conciertos, no tienes esta ayuda)

- Se pierde el efecto magico del sonido en directo

- Un intérprete puede tocar la musica dejandola sentir; o bien, forzar mas dicha

comunicacion teatralizando su interpretacion
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3- Me gustaria que acabaras este cuestionario con cualquier aportacion que no

hayas podido expresar en ninguna de las preguntas anteriores.

Me ha gustado la experiencia y agradecimiento
Sugiero que no se hubiera predispuesto a las respuestas

Demasiado formalismo, en general, en las realizaciones. Esto disuade a los profanos

en la materia

Seria interesante estudiar la realizacion con interpretaciones vocales
Acompafiar con otras imagenes: naturaleza.
Deberian emitirse conciertos en mejores horarios

A través de la realizacion, la musica clésica se puede hacer mas atractiva. Importancia

de la filmacion para disfrutar la musica y para enriquecerla-5

No me gusta que pase por el filtro del realizador

Puedes percibir mas aspectos visuales

No me gusta la musica clésica y no la entiendo

Combinacion didéctica y de poder ver aquello que no se ve en directo
Que la filmacion dé su “version”

Debido a la falta de educacion musical en este pais, es necesaria una filmacion mas

didactica

Sin embargo, los musicos agradecemos estilos de filmacion mas arriesgados,

novedosos y menos didécticos

Valoro la intencion de buscar nuevos formatos

Estan bien las iniciativas para ver musica de manera mas economica
Las salas cerradas agobian

Estaria bien una mezcla de cada una de las distintas filmaciones
Emocion en una de las filmaciones

“Si pudiéramos dibujar la musica, ;qué imagen o imagenes deberiamos tener en la

mente en el momento de plantear una realizacion determinada? ;Sabemos algo sobre el

compositor y/o el momento en que cred la obra? En caso afirmativo jayudaria ello a que la

realizacion fuese diferente, mejor, peor...? ;Comprendemos o entendemos el sinfin de

detalles sobre la forma y lenguaje que esta escrita la obra? ;Lo plasmamos en la imagen? ;Es

interesante hacerlo? ;Ayudara a la comprension o confundird? Delante de tantas cuestiones
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que se nos pueden plantear, s6lo tenemos una solucion: el estudio y, sobretodo, la escucha
interior de lo que queremos representar. El resto, técnica.”*

- Se tiene que ver el publico o para quién tocan

- No sé valorar la parte técnica de la filmacion, pero si la parte “artistica”
- No tengo conocimientos musicales

- He echado de menos el nombre del director y la orquesta

- Me gusta mas escuchar un concierto en directo

4.6- Comentarios sobre preguntas no respondidas

Para terminar, una consideracion para las personas que no han contestado ninguna

pregunta en alguno de los cuestionarios o s6lo han dado alguna respuesta.
Esta constatacion la he relacionado con el hecho de conocer la obra o no.
e Adagio de Samuel Barber (6 no contestan nada)

- Desconoce autor y obra- 13
- Conoce autor y obra- 0

- Obra si/Autor no- 5

- Autor si/Obra no- 2

@ Desconoce autor y
obra
B Conoce autor y obra

O Obra si/Autor no

DOAutor si/Obra no

Figura 107 Relacion entre el conocimiento de la obra y las preguntas no respondidas (4dagio,
Samuel Barber), M. Milla.

94 . o .
Incluyo toda la respuesta de la persona encuestada ya que son reflexiones dificiles de resumir o parafrasear.
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e Juelo del moscardon de Rimsky-Korsakov (10 no contestan nada)

- Desconoce autor y obra- 6
- Conoce autor y obra- 5

- Obra si/Autor no- 6

- Autor si/Obra no- 0

D Desconoce autor y
obra

EConoce autory
obra

O Obra si/Autor no

DOAutor si/Obra no

Figura 108 Relacion entre el conocimiento de la obra y las preguntas no respondidas (Vuelo del
moscardon, Rimsky-Korsakov), M. Milla.

e Bagatela de Georg Ligeti (11 no contestan nada)

- Desconoce autor y obra- 15
- Conoce autor y obra- 1

- Obra si/Autor no- 2

- Autor si/Obra no- 1

M Desconoce autor y
obra

@ Conoce autory
obra

D Obra si/Autor no

DO Autor si/Obra no

Figura 109 Relacion entre el conocimiento de la obra y las preguntas no respondidas (Bagatela,
Georg Ligeti), M. Milla.
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e Vals Danubio Azul de Johann Strauss (4 no contestan nada)

- Desconoce autor y obra- 2
- Conoce autor y obra- 4

- Obra si/Autor no- 0

- Autor si/Obra no- 0

D Desconoce autor y
obra

EConoce autory
obra

O Obra si/Autor no

O Autor si/Obra no

Figura 110. Relacion entre el conocimiento de la obra y las preguntas no respondidas (Vals Danubio
Azul, Johann Strauss), M. Milla.

Segiin los resultados anteriores, dos de las obras no obtienen respuestas por su
desconocimiento: Bagatela y Adagio. Pocas personas que dicen conocer dichas obras no
responden a las cuestiones planteadas. Sin embargo, el Danubio Azul y el Vuelo del
moscardon no obtienen respuestas a pesar de ser conocidas. Llama la atencion que, en el caso
del Vuelo del moscardon, 11 personas que conocen la obra no respondan el cuestionario.
Puede ser por varios motivos, incluso porque se trata de un cuestionario al que se debe
dedicar un tiempo mayor del que quizas uno espera y no contesta, precisamente, por esta falta
de tiempo. También puede ser porque es, precisamente una obra cuya realizaciéon implica
respuestas mas elaboradas por su formato de “videoclip”, a pesar de no ser el trato que el
realizador quiere darle. Asi que, cualquier deduccion al respecto es temeraria de ser erronea y
no tiene explicacion. Lo que realmente resulta una respuesta objetiva es que son fruto del
desconocimiento de la obra las pocas respuestas o ninguna respuesta por parte de algunos.
Sin embargo, esto no implica que personas que la desconocen se atrevan a contestar, incluso

con vocabulario de conocimiento audiovisual.

Asi mismo y para terminar esta observacion, sélo tres personas no contestaron ninguna
pregunta de los cuatro ejemplos; no puedo extraer ninguna conclusion puesto que son

personas sin ningun tipo de relacion profesional, de edad ni de oficio. Incluso una de las
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personas no responde sobre la obra mas conocida, el Danubio Azul y si se atreve a contestar

en las otras tres obras.

4.7- Epilogo

Creo que queda didfanamente expresado que la interrelacion, implicita, entre realizador
y espectador es lo que, finalmente, hace que el significado, sea accesible. Todas aquellas
técnicas audiovisuales o tecnologicas pueden ayudar a la transmision de una obra musical y
es su uso, dentro y fuera de las convenciones preestablecidas como modelo tradicional lo que
conducird a los espectadores a considerar una obra musical como una “obra de arte” que se

acerca a todos los publicos.

También quiero acercarme aqui a lo que Philipp Tagg indica a través de su teoria. Quiero
recordar que Tagg parte de la teorizacion de la musica aplicada a la imagen y, en el caso de
mi investigacion, se trata de la imagen aplicada a la musica; es por ello que una de sus
conclusiones principales, en este caso, queda alejada de los resultados que he obtenido en este
trabajo empirico. Segun Tagg, todas las asociaciones, a partir de la musica en cuanto a su
género, estilo, compositor u otros componentes descriptivos, las conecta y referencia con
recuerdos y experiencias segin el imaginario afectivo de cada persona. Es cierto que ha
habido muchas expresiones de personas que, en cuanto se les ha preguntado por la musica de
cada uno de los videos, han manifestado, sobretodo, experiencias emocionales, recuerdos
vividos o historias personales y resulta muy clara esta codificaciéon cuando se refieren al
Danubio Azul; oir este vals es llevar al espectador a los recuerdos del primer dia del Afo
Nuevo. Sin embargo, he constatado que, si en el campo de la ambientacion musical es
posible cierta codificacion con mensajes emocionales altamente dirigidos, en el campo de la
realizacion audiovisual romper con esta codificacion es lo que convierte la audiovisualizacion
musical, no sélo en disciplina artistica interesante, sino que la deriva hacia una evolucion,
progreso y transformacion con unas expectativas que pueden llevar el imaginario del
espectador, no hacia el pasado sino hacia un futuro que pueda llegar a cambiar los usos y

costumbres musicales y artisticos de la sociedad en general.

Xuan Bello (2017) lo expresa de manera poética: “valorar la armonia del topico y los

destellos de la originalidad” (p.102). Pues bien, en este estudio empirico, hemos podido
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comprobar muchos de estos destellos que, sin romper con la armonia, caminan hacia un

futuro prometedor en el entramado musico-visual.
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CONCLUSIONES

Durante el transcurso de esta tesis doctoral me he sentido como persona noémada de la
cultura visual a través de diferentes disciplinas académicas en las que me he basado para esta
investigacion: musica, lingiiistica, semidtica, estética e historia del arte; asi como a través de

mis diferentes experiencias profesionales en los mass media.

- Opinidn generalizada que deduzco de las encuestas es que la cultura visual, no viene
dada solo por naturaleza sino que se trata de una herencia cultural que, ademas se construye

en el dia a dia.

- Hay quien ha establecido disonancias entre las artes disciplinares dedicadas a la
percepcion (estética visual) o historia del arte (estudio historico) y las nuevas formas visuales
de representacion: cine, television o videoarte entre otras formas. No se esta al dia entre

teoria y consumo.

Segun Mitchell (2003), los estudios visuales deberian pertenecer a un campo mas
extenso de lo que suman la historia del arte y la estética como disciplinas juntas. De esta
manera, incorpora, ya en el afio 2001, la imagen en medios tecnoldgicos, la television, la
semiologia, la antropologia visual entre otros aspectos visuales. La “ansiedad académica” de
la que nos habla ¢l, queda eclipsada y renovada por un concepto académico de mayor

amplitud que integra todas las disciplinas que tienen como objeto la imagen.

- Através del estudio del marco analitico de las cuatro versiones del Vals del Danubio
Azul he podido profundizar en el papel que juega el discurso musical dentro de la gramatica

audiovisual.

Es muy importante destacar como dicho andlisis conduce a una percepcion de las
diferencias entre dichas versiones y la importancia del trasfondo sociocultural de este

concierto de Afio Nuevo.

- Dentro del objetivo que he planteado sobre el analisis del discurso musical dentro de
la gramatica audiovisual, después de las obras objeto de estudio de esta tesis, se confirma que
se trata de un todo estructurado, no de elementos sueltos ya que la percepcion final

audiovisual es la suma de la percepcion de cada uno de los componentes.
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- Asi mismo, desde el punto de vista del realizador y pensando en el espectador, en lo
que ¢l quiere que vea, se deben de proyectar las relaciones que existen entre los instrumentos,
los papeles que desempenan cada uno de ellos o la ubicacion en el escenario y no mostrar

meramente datos cuantitativos sobre la composicion de la orquesta.

- Gracias al visionado de los ejemplos escogidos y al posterior estudio y secuenciacion
de grabaciones junto con la partitura original, he identificado en una primera fase los
elementos caracteristicos del lenguaje audiovisual para potenciar el lenguaje musical
existente en la partitura: musicos, movimiento, entorno, sonido, iluminacioén, vestuario,

ubicacion de cada instrumento.

- Una vez analizado el trabajo del realizador con la partitura original en las obras
escogidas, he podido deducir que existen unas relaciones verticales, ‘“cordicas” o
sintagmaticas; es decir, como en un momento puntual inciden todos los elementos: qué
instrumento o instrumentos, qué tipo de plano, con qué Optica, qué iluminacion, qué debe

sonar, vestuario (si es el caso), entre otros elementos.

- De la misma manera, la segunda fase de este proceso es comprobar que también
existe un andlisis paradigmatico para las relaciones horizontales; es decir, un anélisis lineal
donde se ve como se relacionan los elementos a través de una secuencia temporal con una
“normativa” de cambios de plano (valor de plano y punto de vista) y de tipo de encadenado (

fundido, por corte, encadenado sutil de un frame de segundo).

La relacion paradigmatica puede realizarse, o no, con subrayados de musica e imagen en
repeticiones melddicas o de temas; lo que provoca que entre dos momentos, por ejemplo en

las formas de canon o fuga, las entradas sucesivas de instrumentos sigan una sintaxis visual.

- Hay un elemento comun cinematografico integrador entre musica e imagen en los dos
procesos inversos, por una parte, llevar la musica a unas imagenes ya editadas, por otra parte
y en relacion inversa, buscar la realizaciéon multicdmara para un concierto. Esto lo percibimos
tanto en compositores con experiencia de afnos escribiendo musica aplicada o incidental,
como en realizadores que, sabiendo musica, se guian por la partitura para establecer el juego

de planos en una filmacién o retransmision en directo.
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- En la ambientacion musical, segun Tagg, se dan cddigos emocionales que conducen
al emisor a través de las imagenes; gracias a la realizacion musical, se rompe dicha
codificacion, conduciendo al espectador a nuevas perspectivas. En el primer caso, el agente o
actante-observador se siente comodo dentro de un imaginario afectivo y prefiere “instalarse”
ahi; en el segundo caso, queda comprobado que el poder de adecuacion y la construccion de

nuevos imaginarios se convierte en una exaltacion de aquello que ve.

- Hay una relacion que se va creando con el paso del tiempo entre determinados
elementos y espacios emblematicos ya que la existencia de un determinado publico en
determinados espacios lo convierte en un acontecimiento intrinseco provocando que la gente

asista por el evento en si.

- Después de contextualizar fuentes orales y analisis de realizaciones musico-
cinematograficas, se valora positivamente que el realizador mantenga un equilibrio entre los
elementos connotativos- la funcion social de un concierto- y los elementos denotativos- el
mensaje que quiere transmitir el compositor a través de la partitura. Sin embargo, también a
veces se puede encontrar un peso excesivo de los elementos connotativos que, siendo muy
comerciales, no transmiten el mensaje del compositor en la partitura interpretada, rozando lo

ridiculo y lo histridnico.

- Depende de la funcionalidad de cada pieza audiovisual-musical, la realizacién puede
ser mas literal —caligrafica o didactica- o mas estético-artistica. La uniéon de ambos aspectos,

didacticismo y estética, acrecienta y enriquece el nivel cualitativo de las distintas filmaciones.

- También las encuestas sefialan la importancia de ver la expresion del director : se
trata del contraplano desde el fondo del escenario cuyo plano no puede ver el publico; pero, si
puede ser visto por los espectadores. Otro de los aspectos importantes respecto al director es
ver sus gestos mientras transcurre la narracion musical. Los ataques de un instrumentista, de
un violinista, por ejemplo, suelen estar en imagen; pero es muy dificil situar el gesto del
director donde tiene que estar. Si el realizador sabe musica, esta sincronia del plano del

director, es posible.

- La genialidad del realizador se hace mas evidente cuando debido a su dominio del

lenguaje musical, el paso del contenido a la forma para no caer en el cliché es el paso de lo
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implicito a lo explicito, donde lo implicito seria el contenido y lo explicito, la forma de

mostrarlo, a través de un lenguaje innovador, a través de una forma.

- De la misma forma, gracias a las encuestas, hay una valoracién positiva de lo que es
la realizacion durante las tres fases de lo que supone un buen trabajo audiovisual:
preproduccion, produccion y postproduccion (en casos concretos de filmacion en diferido) .
Se percibe ese sentido de genialidad al que hemos apuntado, aunque el nombre del realizador
quede, entre los encuestados, en anonimato. Este factor sociocultural puede ir cambiandose,
como apuntamos al comienzo, debido al interés creciente que estan tomando las producciones

en la cultura audiovisual actual.

- No se percibe todavia entre los encuestados una valoracién generalizada del status
que supone firmar como realizador esa filmacién o retransmision. En cambio, el
protagonismo del director musical, sobre todo en eventos periddicos y valorados, eclipsa a los

intérpretes, incluso al repertorio en si.

- Después del analisis de todas las fuentes orales estudiadas, se deduce que un buen
realizador tiene en cuenta consideraciones técnicas que ayudan a que los intérpretes se
expresen gestualmente para conseguir una comunicacion plena con el espectador: por una
parte, el virtuosismo de las técnicas instrumentales; y por otra, hacer un uso discreto de
planos de detalle en que sea vea el musico focalizado en la partitura, el teclado o su
instrumento, llegando incluso a ser dirigidas como actores: movimientos entre ellos o

miradas. Asi se consigue la libertad de exteriorizar las emociones a través de la gestualidad.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 327

BIBLIOGRAFIA

Arnheim, R. (1986). El pensamiento visual. Barcelona: Paidos Ibérica.

Austin, J.L. (1962). Como hacer cosas con palabras. Barcelona: Paidos.

Bello, X. (2017). Escrito en el jardin. Zaragoza: Xordica Editorial.

Bertetti, P. (2015). La historia audiovisual. Las teorias y herramientas semioticas.
Barcelona: Editorial UOC.

Blaxter, L., Hughes, Ch. y Tight, M. (2002). Como se hace una investigacion.
Barcelona: Gedisa.

Chion, M. (1993). La audiovision. Introduccion a un analisis conjunto de la imagen y
el sonido. Barcelona: Paidos.

Eliot Gardiner, J. (2015). La musica en el castillo del cielo. Barcelona: Galaxia
Gutenberg.

Greimas, A. J., y Courtés, J. (1979). Semiotica: diccionario razonado de la teoria del
lenguaje. Madrid: Gredos.

Jauss, H. R. (1986). Experiencia estética y hermenéutica literaria. Ensayos en el
campo de la experiencia estética. Madrid: Taurus.

Nieto, A. (2015). El gesto expresivo del musico o como disfrutar de un concierto.
Barcelona: Editorial de Musica Boileau, S.L.

Nieto, J. (1996). Musica para la imagen: la influencia secreta. Madrid: SGAE
Polidoro, P. (2016). ;Qué es la semiotica visual?. Bilbao: Servicio Editorial de la
Universidad del Pais Vasco.

Rabiger, M. (2001). Direccion de documentales. Madrid: IORTV.

Ruiz Antén, V. J. (2016), José Nieto. Un encuentro imprescindible. Salamanca:
Amaru.

Soler, Ll. (1998). La realizacion de documentales y reportajes en television.
Barcelona: CIMS.

Tagg, P. (2012). Music's Meanings: A Modern Musicology for Non-musos. USA:
Mass Media Music Scholars' Press.

Trias, E. (2010). La imaginacion sonora. Argumentos musicales. Barcelona: Circulo
de Lectores. Galaxia Gutenberg.

Viduela, E. (2009). El videoclip en Esparia (1980-1995): gesto audiovisual, discurso
y mercado. Madrid: Ediciones del ICCMU.



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 328

CONGRESOS

- MacFarlane, O. (2008). TV master class. En 2n Congrés Internacional de Musica a
Catalunya: 8, 9 y 10 de mayo de 2008 (pp. 462-464). Libro de actos. Barcelona:

Consell Catala de la Musica.

DOCUMENTOS ELECTRONICOS

- Teran, B. (2016, enero 1). Concierto de Afio Nuevo: cuatro valores (televisivos) para
su éxito. [Entrada Blog]. Consultado 20 julio 2016 desde:

http://blogs.lainformacion.com/telediaria/2016/01/01/concierto-de-ano-nuevo-cuatro-

valores-televisivos-para-su-exito/

- BaileyShea, M. (2012, agosto). Agency and the Adagio: Mimetic Engagement in
Barber’s Op.11 Quartet. Gamut: Online Journal of the Music Theory Society of the
Mid-Atlantic: Vol. 5 : Iss. 1, Article 3. [Entrada Blog]. Consultado 5 agosto 2016
desde:

http://trace.tennessee.edu/gamut/vol5/iss1/3/




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 329

WEBGRAFIA

- Belsasso, L. (1980). In Memoriam Entrevista a Umberto Eco (1980). Instituto
Italiano de Cultura, Radio de la Universidad UNAM (Universidad Nacional
Auténoma de México). Recuperado de:

https://www.youtube.com/watch?v=1Ew7PCIB0r§

- Ejemplo 1: Gamallo, J.D. (2015, noviembre 19). With my hands, de Furious
Monkey House [Videoclip]. Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=DwFYbsGsZIU

- Ejemplo 2: Janés, T. (2001). La mujer sin sombra, Richard Strauss. Gran Teatre
del Liceu, temporada 2000-01. [Videoclip]
.https://www.youtube.com/watch?v=zLPRBZ4gPzc

- Ejemplo 3: Youtube Symphony Orchestra (2011, marzo 24). Abdelazer, de
Henry Purcell/Guia de orquesta para jovenes, op. 34, de Benjamin Britten.
Dirigida por Michael Tisob Thomas desde Sidney Opera House. Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=3HhTMJ2bek0

- Ejemplo 4 (primera parte): Medici TV. Adagio para cuerdas, de Samuel
Barber, op.11. https://www.youtube.com/edit?0o=U&video_id=mm11XwoSUEY

- Ejemplo 5 (segunda parte): Medici TV. Adagio para cuerdas, de Samuel

Barber, op.11. https://www.youtube.com/watch?v=60_0O4mUcFyo

- Ejemplo 6 (tercera parte): Medici TV. Adagio para cuerdas, de Samuel
Barber, op.11. https://www.youtube.com/watch?v=hCgXTo0Xi4Ds

- Ejemplo 7: Garasa, X. (2014). El vuelo del moscardon, de Rimsky-Korsakov.
[Videoclip]. https://www.youtube.com/watch?v=WTHT8aR I MKI
- Ejemplo 8: Garasa, X. (2014). Mambo (West Side Story), de Leonard Bernstein.

[Videoclip]. https://www.youtube.com/watch?v=/Zm-ofiUDtR g

- Ejemplo 9: David, R. y Cellan Jones, S. (2003). Eroica [Pelicula]. England:
BBC/Opus Arte. https://www.youtube.com/watch?v=UtA7m3viB70

- Ejemplo 10: Burton, H. (1987). Vals Danubio Azul [Videoclip].. Subido a
youtube por: Marta Milla (26 de octubre de 2017).
https://www.youtube.com/watch?v=tfRT8§T7VX2U

- Ejemplo 11: Large, B. (2011). Vals Danubio Azul [Videoclip].
https://www.youtube.com/watch?v=tEDxGTLAUsQ




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 330

Ejemplo 12: Fibich, K. (2013). Vals Danubio Azul [Videoclip]. Subido a
youtube por : Marta Milla (26 de octubre de 2017).
https://www.youtube.com/watch?v=ISm730vHSGM &feature=youtu.be
Ejemplo 13: Beyer, M. (2016). Vals Danubio Azul [Videoclip]. Subido a

youtube por : Egon Hilgers (1 de enero de 2016).
https://www.youtube.com/watch?v=S_fk5aoEfl4

Ejemplo 14: Clip del DVD "André Rieu At Schonbrunn, Vienna". Subido a
Youtube por André Rieu (16 de septiembre de 2011).

https://www.youtube.com/watch?v=IDaJ7rFg66 A

Ejemplo 15: Medici TV. (2011). Adagio para cuerdas, de Samuel Barber
[Videoclip]. Subido por: Marta Milla (19 de julio de 2016).
https://youtu.be/DKsY-ONS8Ew

Ejemplo 16: Garasa, X. (2014). El vuelo del moscardon de Rimsky-Korsakov
[Videoclip]. Subido por: Marta Milla (19 de julio de 2016).
https://youtu.be/WTHT8aR IMKI

Ejemplo 17: Carion. (2014). Bagatela de Ligeti, Allegro con spirito [ Videoclip].
Subido por: Marta Milla (18 de julio de 2016). https://youtu.be/2aSqcOCSZFA
Ejemplo 18: Large, B. (2011). Vals E/ Danubio azul, op. 314, de Johann Strauss
[Videoclip]. Subido por: Marta Milla (18 de julio de 2016).
https://youtu.be/e6UndYrcDAk




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 331

LISTA DE FIGURAS

Figura 1. Casas, P. (2017). Tema musical Abdelazer. [Figura].

Figura 2. Casas, P. (2017). Tema musical de la Fuga. [Figura].

Figura 3. Milla, M. (2016). Elementos que intervienen en la preproduccion de una
filmacion. [Diagrama].

Figura 4. Material cedido por Televisié de Catalunya (2016). Posiciones de camara
posibles en el Palau de la Musica Catalana, Barcelona. [Plano].

Figura 5. Material cedido por Televisio de Catalunya (2016). Posiciones de camara
ya seleccionadas en el Palau de la Musica Catalana, Barcelona. [Plano].

Figura 6. Material cedido por Televisié de Catalunya (2016). Posiciones de camara
ya seleccionadas en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. [Plano].

Figuras 7 y 8. Milla, M. (2012). Soportes y modos de anclaje de las camaras en la
Philharmonie de Berlin. [Fotografias].

Figura 9. Milla, M. (2017). Gran plano general de situacion exterior “OBC a la
platja”. [Fotograma].

Figura 10. Milla, M. (2012). Gran plano general Philharmonie, Berlin. [Fotografia].
Figura 11. Milla, M. (2014). Plano General de Escena, Palau de la Musica Catalana,
Barcelona. Budapest Festival Orchestra. Director, [van Fischer. Quatre ultimes
cangons de Richard Strauss (1864-1949). Cangons d'un company errant de Gustav
Mahler (1860-1911). [Fotograma].

Figura 12. Milla, M. (2014). Contraplano General de Escena, Palau de la Musica
Catalana, Barcelona. Budapest Festival Orchestra. Director, Ivan Fischer. Quatre
ultimes cangons de Richard Strauss (1864-1949). "Cangons d'un company errant" de
Gustav Mahler (1860-1911). [Fotograma].

Figura 13. MNAC/Cercle del Liceu/ Judit Fernandez/ MMBCN (2016). E/
Liceu,Ramon Casas [Fotografia].

Figura 14. Wikimedia Commons L ‘Orchestre de ['Opéra, Edgar Degas
[Fotografia].

Figura 15. Milla, M. (2012). Plano conjunto de violas. L Auditori, Barcelona.
Adagio de Samuel Barber (OBC). [Fotograma].

Figura 16. Milla, M. (2012). Plano de Conjunto Viento madera y metal,

L’ Auditori,Barcelona. Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC). [Fotograma].



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 332

Figura 17. Milla, M. (2014). Plano Figura de Natalia Gutman (violoncelo).
[Fotograma].

Figura 18. Milla, M. (2012). Plano Americano de Pablo Pérez, director de orquesta
(violoncelo). [Fotograma].

Figura 19. Milla, M. (2012). Plano medio de violinista, L’ Auditori, Barcelona.
Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].

Figura 20. Milla, M. (2012). Primer plano de clarinetista, L’ Auditori, Barcelona.
Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotogramal].

Figura 21. Milla, M. (2012). Primer plano de timbales, L’ Auditori, Barcelona.
Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].

Figura 22. Milla, M. (2012). Primer plano de Violista, L’ Auditori, Barcelona.
Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].

Figura 23. Milla, M. (2012). Plano detalle de contrabajo (arqueo), L 'Auditori,
Barcelona. Adagio de Samuel Barber (OBC). [Fotograma].

Figura 24. Milla, M. (2012). Plano detalle de violin (pizzicato), L’ Auditori,
Barcelona. Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotogramal.

Figura 25. Milla, M. (2012). Plano detalle de timbales, L’ Auditori, Barcelona.
Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].

Figura 26. Milla, M. (2012). Plano detalle de violin (digitacion), L.’ Auditori,
Barcelona. Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].

Figura 27. Milla, M. (2012). Plano de arco y cuerdas, L’ Auditori, Barcelona.
Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].

Figura 28. Milla, M. (2012). Plano americano del director a través del violin,

L’ Auditori, Barcelona. Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].
Figura 29. Milla, M. (2012). Plano en escorzo de violin con partitura desenfocada,
L’ Auditori, Barcelona. Sinfonia n.6 La Patética de Tchaikovsky (OBC) [Fotograma].
Figura 30. Milla, M. (2012). Contraplano orquesta frontal, L ’Auditori, Barcelona.
Adagio de Samuel Barber (OBC) [Fotograma] / Milla, M. (2017) Contraplano
orquesta lateral izquierda “OBC a la platja” [Fotograma].

Figura 31. Milla, M. (2016). Plano de graa en contraplano, Lang Lang en L Auditori,
Barcelona [Fotograma].

Figura 32. Milla, M. (2014). Plano realizado con cdmara GoPro. Palau de la Musica

catalana, Barcelona. Budapest Festival Orchestra. Director, Ivan Fischer. Quatre



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 333

ultimes cangons de Richard Strauss (1864-1949). Cangons d'un company errant de
Gustav Mahler (1860-1911) [Fotograma].

Figura 33. Milla, M. (2014). Contraplano lateral de escena. Palau de la Musica
catalana, Barcelona. Budapest Festival Orchestra. Director, Ivan Fischer. Quatre
ultimes cangons de Richard Strauss (1864-1949). Cangons d'un company errant de
Gustav Mahler (1860-1911) [Fotograma].

Figura 34. Milla, M. (2010). Plano lateral de escena, Orfeo Catala (Palau de la
Musica Catalana). [Fotograma].

Figura 35. Plano lateral de escena, Budapest Festival Orchestra. Royal
Concertgebouw Orchestra. Director, Ivan Fischer. Sinfonia n.7 de Ludwig Van
Beethoven.

Figura 36. Milla, M. (2016). Plano lateral y plano lateral derecho. Lang Lang en
L’Auditori, Barcelona [Fotograma].

Figura 37. Milla, M. (2016). Plano lateral izquierdo. Lang Lang en L "Auditori,
Barcelona [Fotograma).

Figura 38. Milla, M. (2016). Plano corto teclado. Lang Lang en L 'Auditori,
Barcelona [Fotogramal].

Figura 39. Milla, M. (2007). Plano frontal. Lang Lang. [Fotograma].

https://www.youtube.com/watch?v=viHg kIWUel

Figura 40. Milla, M. (2016). Plano posterior. Lang Lang en L 'Auditori, Barcelona
[Fotogramal].

Figura 41. Milla, M. (2017). Elementos semioticos en la comunicacion audiovisual y
musical [Diagrama].

Figura 42. Subira, P. (2017). Posiciones de camara para el concierto “Casa Nostra,
Casa Vostra” en el Palau Sant Jordi, Barcelona [Plano].

Figura 43. Milla, M. (2017). Fotograma de la pelicula Eroica [Fotogramal.
Figura 44. Sanchez, M. (2017). Movimiento circular del plano de la cdmara,
realizando el seguimiento a Beethoven

Figura 45. Milla, M. (2017). Composicion equilibrada, Eroica [Fotograma).
Figura 46. Milla, M. (2017). Composicion angulada y con desequilibrio, Eroica
[Fotogramal].

Figura 47. Exterior de la sala Musikverein, Fuente: coleccion fotos de archivo

Framepool) [Fotografia]



De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 334

Figura 48. Milla, M. (2016). Concierto Afio Nuevo 1987. [Fotograma]
https://www.youtube.com/watch?v=KT2Y gl1JJvWI

Figura 49. Penzel, R. (2010). Plano de camaras para la realizacion del concierto de

Afio Nuevo de Enero 2011. [Plano] http://www.live-production.tv/news/cultural-

events/orf-and-sivision-are-ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-

2011.html

Figura 50. Penzel, R. (2010). Camaras 1 y 2 (Escenario lateral izquierda).

[Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-

ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-2011.html

Figura 51. Penzel, R. (2010). Camara 3 (interior escenario). [Fotografia]
http://www live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-ready-
broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-2011.html

Figura 52. Penzel, R. (2010). Camara 5 (Plano general frontal). [Fotografia]

http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-ready-

broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-201 1.html

Figura 53. Penzel, R. (2010). Camara 6- Lateral derecho, sobre platea. [Fotografia]
http://www .live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-ready-

broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-2011.html

Figura 54. Penzel, R. (2010). Camara 7- Lateral derecho, sobre escenario.

[Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-

ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-2011.html

Figura 55. Penzel, R. (2010). Camara 8- Lateral derecho, dentro escenario/

Contraplano. [Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-

and-sivision-are-ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-201 1.html

Figura 56. Penzel, R. (2010). Camara 9 (con control remoto)- Plano cenital con rail.

[Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-

ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-201 1.html

Figura 57. Penzel, R. (2010). Camara 11- Lateral izquierdo en el interior de

escenario. [Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-

sivision-are-ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-2011.html

Figuras 58 (a y b). Penzel, R. (2010). Minicamara en el interior de escenario.

[Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-

ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-201 1 .html




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 335

Figura 59. Penzel, R. (2010). Camara 13- Lateral izquierdo, plano general.
[Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-

ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-201 1.html

Figura 60. Penzel, R. (2010). Camara 14- Contraplano general desde el primer piso.

[Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-

ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-201 1.html
Figura 61. Penzel, R. (2010). Camara 14 (a)- al lado del director. [Fotografia]

http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-ready-

broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-2011.html
Figura 62. Penzel, R. (2010). Camaras 15, 16 y 17- En el hall, para el Ballet.

[Fotografia] http://www.live-production.tv/news/cultural-events/orf-and-sivision-are-

ready-broadcast-new-year%E2%80%99s-concert-201 1.html

Figura 63. Palasan, E, (2008). Karina Fibich y Brian Large en el control de

realizacion de la Unidad movil. [Fotografia]. http://www.live-production.tv/case-

studies/concerts/cultural-event-audience-more-1-billion.html

Figura 64. (2013). Plano de cdmaras para la realizacion del concierto de Afio Nuevo

de Enero de 2013. [Plano]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/new-

years-concert-2013.html

Figura 65. (2013). Camara 7, cdmara 13 y vision de la cdmara con rail desde el piso

superior. [Fotografia]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/new-years-

concert-2013.html

Figura 66. (2013). Camaras 5, cdmara 6 y vision de la camara con rail contrapicada.
[Fotografia]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/new-years-concert-
2013.html

Figura 67. (2016). Unidad mévil- TV Skyline U8- para el concierto de Afio Nuevo

de Enero de 2016 http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-

vear%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 68. (2016). Plano de camaras para la realizacion del concierto de Afio Nuevo

de Enero 2016. [Plano]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-

new-vear%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 69. (2016). Camara 2- lateral izquierdo escenario. [Fotografia].

http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-year%E2%80%99s-

concert-vienna.html




De la partitura a la pantalla: plano y contraplano de una misma realidad - 336

Figuras 70. (2016). Céamara 4- frontal escenario-fondo sala. [Fotografia].

http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-year%E2%80%99s-

concert-vienna.html

Figuras 71. (2016). Camaras 6 y 5- lateral derecho. [Fotografia]. http://www.live-

production.tv/news/cultural-events/2016-new-year%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 72. (2016). Camara 6- indicaciones al cdmara en una Tablet, script.

[Fotografia]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-

vear%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 73. (2016). Camara 5- lateral derecho. [Fotografia]. http://www.live-

production.tv/news/cultural-events/2016-new-year%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 74. (2016). Camara 7 (lateral izquierda escenario, contraplano). [Fotografia].

http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-year%E2%80%99s-

concert-vienna.html

Figura 75. (2016). Camara 7- lateral izquierda escenario, vista del contraplano.

[Fotografia]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-

vear%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 76. (2016). Camara 8- centro escenario, contraplano sala y director.

[Fotografia]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-

vear%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 77. (2016). Camara 9- lateral derecho escenario. Contraplano sala y director

[Fotografia]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-

year%E2%80%99s-concert-vienna.html

Figura 78. (2016). Camara 14- plano frontal, con rail y control remoto. [Fotografia].

http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-year%E2%80%99s-

concert-vienna.html

Figura 79. (2016). Controles remotos de camaras fuera de la sala Musikverein.

[Fotografia]. http://www.live-production.tv/news/cultural-events/2016-new-

year%E2%80%99s-concert-vienna.html
Figura 80. (2011)- Fotograma extraido del DVD "André Rieu At Schonbrunn,
Vienna'". [Fotografia]. https://www.youtube.com/watch?v=IDaJ7rFg66 A

Figura 81. Milla, M. (2016). Sexo de las personas que respondieron la encuesta.
[Diagrama].
Figura 82. Milla, M. (2016). Edad de las mujeres que respondieron la encuesta.

[Diagrama).
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Figura 83. Milla, M. (2016). Edad de los hombres que respondieron la encuesta.
[Diagrama).

Figura 84. Milla, M. (2016). Personas encuestadas con estudios musicales.
[Diagrama].

Figura 85. Milla, M. (2016). Nivel académico de estudios musicales. [Diagrama].
Figura 86. Milla, M. (2016). Asistencia a salas de conciertos [Diagrama].

Figura 87. Milla, M. (2016). Frecuencia de asistencia a los conciertos [Diagrama].
Figura 88. Milla, M. (2016). Habito de consumo audiovisual de conciertos
[Diagrama].

Figura 89. Milla, M. (2016). Porcentaje de personas que no consumen
audiovisualmente y asisten o no a conciertos en directo [Diagrama].

Figura 90. Milla, M. (2016). Porcentaje de medios audiovisuales empleados para ver
conciertos [Diagrama].

Figura 91. Milla, M. (2016). Conocimiento de autor y obra (Adagio, Samuel Barber)
[Diagrama].

Figura 92. Milla, M. (2016). Porcentaje de personas que conocen la obra y poseen
estudios musicales [ Diagrama].

Figura 93. Milla, M. (2016). Percepcion de coherencia entre musica e imagen
(Adagio, Samuel Barber) [Diagrama].

Figura 94. Milla, M. (2016). Conocimiento de autor y obra (Vuelo del moscardon,
Rimsky-Korsakov) [Diagrama].

Figura 95. Milla, M. (2016). Percepcion de coherencia entre musica e imagen (Vuelo
del moscardon, Rimsky-Korsakov) [Diagrama].

Figura 96. Milla, M. (2016). Conocimiento de autor y obra (Bagatela, Georg Ligeti)
[Diagrama).

Figura 97. Milla, M. (2016). Percepcion de coherencia entre musica e imagen
(Bagatela, Georg Ligeti) [Diagrama].

Figura 98. Milla, M. (2016). Conocimiento de autor y obra (Vals Danubio Azul,
Johann Strauss) [Diagrama].

Figura 99. Milla, M. (2016). Percepcion de coherencia entre musica e imagen (Vals
Danubio Azul, Johann Strauss) [Diagrama].

Figura 100. Milla, M. (2016). Obra mas atrayente en su formato audiovisual

[Diagrama].
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Figura 101. Milla, M. (2016). Obra menos atrayente en su formato audiovisual
[Diagrama].

Figura 102. Milla, M. (2016). Interpretacion de coherencia segun edad. Adagio de
Samuel Barber [Diagrama].

Figura 103. Milla, M. (2016 Interpretacion de coherencia segiin edad. Vuelo del
moscardon de Rimsky-Korsakov [Diagrama].

Figura 104. Milla, M. (2016). Interpretacion de coherencia segun edad. Bagatela de
Georg Ligeti [Diagrama].

Figura 105. Milla, M. (2016). Interpretacion de coherencia segun edad. Vals Danubio
Azul de Johann Strauss [Diagramal].

Figura 106. Milla, M. (2016). Valoracién del didacticismo del formato audiovisual a
través de los cuatro anteriores ejemplos [Diagrama].

Figura 107. Milla, M. (2016). Relacion entre el conocimiento de la obra y las
preguntas no respondidas (4dagio, Samuel Barber) [Diagrama].

Figura 108. Milla, M. (2016). Relacién entre el conocimiento de la obra y las
preguntas no respondidas (Vuelo del moscardon, Rimsky-Korsakov)) [Diagrama].
Figura 109. Milla, M. (2016). Relacion entre el conocimiento de la obra y las
preguntas no respondidas (Bagatela, Georg Ligeti) [Diagrama].

Figura 110. Milla, M. (2016). Relacién entre el conocimiento de la obra y las

preguntas no respondidas (Vals Danubio Azul, Johann Strauss) [Diagrama].
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