MAS ALLA DE LLA PANTALIA:
MUSICA, SONIDO, IMAGEN

Enrique Encabo (ed.)

elpoblet edicions




Disefio de cubierta: elpoblet ediciembase a una propuesta de Inge Conde Moreno

elpoblet edicions
Carrer de | 06Estrell a, 178
08201 Sabadell

www.elpoblet.cat

© elpoblet edicions
Coleccién: Cafarnaiim Acadentiks,

ISBN:97884945025%-2

Ninguna parte de esta publicacién puede ser reproducida total o parcialmente sin el previo
consentimiento del editor y/o de los autores de la parte que se desee compartir/reproducir.

La presente publicacion tiene caractetifaieny, consecuentemente, todos los textos en ella
contenidos han sido sometidos a revision por pares o arbitros expertos, garantizando asi la calidad,
confiabilidad, integridad y consistencia en términos académicos de esta obra. El proceso de
valoracioncritica del volumen ha constado de tres etapas: evaluacion preliminar (realizada por
comité editorial), arbitraje (a ciegas, realizada por arbitros o pares expertos) y validacion final

(realizada por comité editorial).


http://www.elpoblet.cat/

INDICE

PRESENTACION

I NUESTRO CI NE
Spanish mudia caracterizam de la misica espafola en @llyWood silente
Lidia Lépez Gomez
Una Carmen atemporal: el constructo iconografico de Pastora Imperio en el cine de
posguerrdnmaculada Matia Polo
Vidas en sombtas singular caso detoplagio musical en el cine espafildsde
afos cuarent&sther Garcia Soriano
La cancionpopular latinoamericana en el melodrama de Pedro Almdeltiaar:

para la evolucién de los personajakeriano Durdn Manso

Il LENGUAJES CINEMATOGRAFICOS Y MUSI CALES

El contratenor en las bandas sonoras de largometrajes: de la anddigtrestad
Miguel Angel Aguilar Rancel y Cristo Gil Diaz

La representacion musical del mentor en los audiovisuales: el caso de la saga
artricaAlba Montoya Rubio, Diego Calde@arrido y Josep Gustems Carnicer

Estudio organoldgico en la produccién cinematogréaficRixde Animation
StudiosNorberto Lopez Nufiez

Geometria del doloel viaje transmediatico Adagio for strigsSamuel Barber
Alberto Jiménez Arévalo

Il OTRA S PANTALLAS; OTRAS AUDIENCIAS

La musica y las narraciotiessmediaestudio de caso ldmain titlele la serie
Juego de Trono€ande Sanchez Olmos y Arantxa Vizcaino Verdu

El dragnas alla ddibsyncAndlisis de la produccion audiovisual de Jinkzddao.
Laura Alvarez Trigo y Carla Miranda Rodriguez

IV EDUCACION MUSICO -AUDIOVISUAL
Metodologias activas: una experiencia de gamificacién en el aula de musica de
secundaridosé Palazén Herrera



Generacion de recursos didacticos musicales a travéplatafdamaflat una
experiencia colaborativa entre estudiantes de grado y alumnos de educaciGlupnmaria
Zagalaz y Carlos Nufez Martin

El cuento musical en ell@ unrecurso adaptado a las nuewadlogias.
Conceptualizaciéon y fundamentos didéstiuan Pedro Saura

Proyeccién de las relaciones existentes entre docentes y alumnos en el campo
cinematogréfico. Analisis concreto de la musica y su didactica edpad#ic@arcia

Celdran



PRESENTACION

(é) hay en | a vi dasis dotidiana ida Ibs, en
cosas exteriores, un movimiento rapido que impone al artista la misma
vel ocidad de ejecuci-n (é€&)

El pintor de la vida mo(E863)

Presentar un volumen dedicado a estudiar la cultura audiovisual y los profundos cambios e
implicatones derivados de la misma a partir de las palabras de Charles Baudelaire puede
parecer un contrasentido, una paradoja con ciertos tintes atavicos que, sin embargo, tiene
su propia logica. Ese «movimiento rapido» que el poeta acerté a encontrar en la
metanorfosis cotidiana de las cosas durante la segunda mitad xigl sighcteriza, adn
con mas fuerza, nuestra revolucion digital. De hecho, la velocidad, la aceleracion, la
novedad y el cambio son comunes a la modernidad y la postmodedddad de la
cual algunos pensadores adivinan el posthumanismo, corriente que entiende el ser humano
de forma descentrada con el fin de comprender la compleja red de interrelaciones entre los
seres humanos y todo lo que les fodemontextos de caracter cultural,adaziincluso
filosofico y estético que generan reacciones similares; pues, si en el siglo romantico la
celebracion del progreso convivié con el recelo ante la nfagquatarializado en, por
ejemplo, las acciones de los luditas (Encabofi20h@y tambiérdisfrutamos de las
ventajas y adelantos técnicos al mismo tiempo que surgen voces que denuncian los peligros
de la cibersociedad (Alter, 2018) y, de modo ain més apocaliptico, la sustitucion del
hombre por el robét

AUn con estas notables semejanzasioedgenalar una diferencia sustancial entre
una época y otra. Si bien la revolucién industrial supuso un impacto notabilisimo en las
formas de vida del siglo que inauguré la edad contemporanea, los protagonistas de la
misma eran plenamente conscientesam®arse ante una nueva era; hoy, sin embargo,
asistimos con cada vez menos sorpresa a las transformaciones derivadas de los avances

constantes en el campo de la tecnologia. Durante gbsiglderrocarril (ese caballo de

1 Aspecto ampliamente trdéaen la narrativa y cinematografia del género -fiecioia Blade

RunneMinority Repofthe MatrixEx Machiré ) pero que hoy, l ejos de qlt

una realidad mas cercana.



hierro que unié continenje$a fotografia (que permitbbservar la guerra de Crimea «

director y que estimulé diversas respuestas estéticas como el impresionismo) o el
cinematégrafo (que ain como espectaculo de barracén provocaba asombro y temor a las
primeras audienciagdntie otros, suscitaron reacciones apatasnadenostando o
alabando losmodernos artefactos; quizd la aceleracion de la misma velocidad que
predomina en nuestros dias, ese ritmo vertiginoso basado en la novedad fconstante
directamente ligada a la cultueh @cbnsumd® no nos permite reaccionar del mismo

modo, haciéndose necesaria la reflexion, desde el ambito del pensamiento critico y
académico, en torno a los fendmenos derivados de, en nuestro caso, la musica como
cultura audiovisual.

Los que tenemos yagahos afios recordamos perfectamente la novedad que
supuso la aparicién en nuestro hogares sdeepwoductores domésticos deewi (el
efimero BETA y el posterior VHS), las videocamaras de uso familiar;dadenas de
musica (que ignoraban el vinlayae, en magnifica revancha, alin aguardarian afios de
revival los walkmarfposterioregliscmary los ordenadores personales (de sobremesa y
después, en el colmo del progreso, portétiles). Mas tarde llegaria internet y, en nuestras
primeras incursiones la red, ni por asomo podiamos sospechar por aquel entonces que
foto y video(grabacion y reproduccion de infinita mayor calidad que aquella), muasica
(almacenada o estreaming internet (tanto motores de bulsqueda como, entonces
inexistentes, redes wdes) podrian ir con nosotros a cualquier lugar (y al mismo tiempo
transportarnos, siquiera virtualmente, a cualquier lugar) en el bolsillo de un pantalon.

Los que tenemos ya algunos afios no tenemos tantos, y es que una de las principales
caracteristicade la revolucidon tecnolégica (0 audiovisual) es ese ya aludido ritmo
vertiginoso con que los cambios y avances se suceden. Una aceleracion a la que nos hemos
acostumbrado con demasiada naturalidad; los recientes debates en torno ades niveles
atencion d los denominadomitlennials (Howe y Strauss, 2000) suponen en el fondo un
reduccionismo pues, en realidad, la sociedad en conjunto, por la avalancha de estimulos
audiovisuales a la que nos vemos sometidos, presta la minima atencion requerida para la
comprension de la informaciéon que continuamente recibe. Quiza este sea un proceso
irreversible pero ante el que los que nos interesamos por los fendmenos socigculturales
tenemos i y debemds algo que aportar. El estudio, el andlisis, la reflexién, la
ideni f i caci -né son hoy quiz8 m8s necesarios
musica, cuygeofundos cambid$ y por tanto necesidadiesio son sino reflejo evidente
de los mismos cambios que experimentan las sociedades. Frente a las estéates polémic



sobre la preeminencia de la maduémdel hombre, desde la musica observamos que esta
parcela sigue, y seguira siendo, eminentemente humanagty muestro particular
universo hombre y méquina conviven, dialogan, se retroalimentan y se tansform
mutuamente. La vinculacién de la musica a la electrénica y a los medios digitales es una
«ieja historia (desde el rudimentario theremin a la aparicién de musicas bailables como el
trangedangetechndhouse) y el desmedi do tdsrigitalestha de |
provocado cambios, algunos muy evidentes y otros mucho mas sutiles, que han ido
produciéndose lentamente, pero sin pausa, en los Ultimos afios y en los que a dia de hoy,
por su cotidianidad, ni pensamos (Riera Mufioz, 2012). Escuchamog@ivertes a la
alianza sonidonagen) musica en casa, en la calle, en espacios diversos de ocio, de modo
individual y colectivo, y lo hacemos mediante auriculares (con o sin cables), altavoces, a
través de plataformas digitales, librerias musicales aoégrabacformato fisico,
disfrutando el caracteristico sonido de la aguja del vinilo o a través del sonido inmersivo
derivado de | a grabaci-n en ambis-nicoé de
siendo la muasicasaque en la era 2.0 sigue configurand@mopias mitologias cotidianas,
gue atienden tanto al emisor (con su correspondtessgsteique norespeta fronteras
entre musicaculta» y «populas) como al receptor como, especialmente, al prosumidor
(valgan como ejemplo las narrativas a propi®ixito espontdneo vinculado a la esfera
digital, caso de artistas como Justin Bieber o, en el &mbito hispanico, Pablo Alboran).

En este contexto apardda@s alla de la pantalla. MUsica, sonidoun imcdhgeen
colectivo que pretende estudiar eralidediversas manifestaciones artisticas, sociales y
estéticas que tienen como protagonista a la misica como cultura audiovisual. Para ello
dividimos el texto en cuatro grandes blegpeestando atencion al cingrotagonista
indiscutible de los estudims torno a la tematica durante muchosfiafipsro también a
otras expresiones y formas de narracién transmediatica, como la construccién de
identidades a través del lengciagmatograficd con importante @sencia del género de
animaciof , la apariciérde nuevos formatos a partir de la television, el consumo y
creacion audiovisual por medio de internet y, por supuesto, la relacion y aprovechamiento
de estos procesos con el entorno educativo.

Con ello pretendemos mirar al pasado, al presente y alfatpesado necesario
de revisitar, no con mirada nostalgica, sino a causa de las multiples connotaciones y
significados que aporta a nuestra contemporaneidad. Unos significados que comienzan con
las primeras experiencias cinematogréficas, aquellasierlasng abandoea caracter
mas experimental del cual es un buen exponente larldbl cineasta Georges Mélies



para convertirse en narrativo y, con ello, contribuir a las construcciones identitarias. En este
contexto se sitla Lidia Lépez en eltglpiSpanish mukie caracterizam de la musica

espafiola en eldilywood silente en el cual detalla la presencia muy destacada de la
imagen (visual y sonora) de lo espafiol en estos primeros productos Bristitas

capitulo interesantisimorpcuanto se inscribe en los recientes estuggomgestran la
presencia de l@spafiol (en tanto exotismo) en Estados Unidos, con un lugar destacado

en la cinematografia y los espectaculos populares (Mora, 2014) que se materializa en los
primeros intemts de Archer Milton Huntington por fundar la Hispanic Society of America.

Construccines identitarias en torno a loacionat también tratadas por
Inmaculada Matia Polo en «Una Carmen atemporal: el constructo iconografico de Pastora
Imperio en el cineedposguerra», en el que se arnaizdarquesorfdm no demasiado
conocido pero en el que la presencia de Pastora Imperio supone un puente no solo entre
épocas, sino también entre géneros y audiencias, un dificil equilibrio para recomponer
fracturas abreas por el peso de la triste historia. Solo unos afios después, y en un contexto
social y musical diferente, el compositor Jesls Garcia Leoz buscaba formulas expresivas de
cierto caracter cosmopolita a través de curiosas formas de autoplagio comceatertadam
egudia Esther Garcia Soriano ¥fidas en sombtadis singular caso detoplagio musical
en el cine espafiol des afios cuarenta’propiaciones, relecturas, préstamos y
resignificaciones también presentes en el director espafiol Pedro Almoeasta,qcie
conscientement@ quiza a ello contribuya su pasado en la escenafmustizaja un
lugar protagonista al discurso sonoro, mediante las magnificas partituras de Alberto Iglesias
0 a través de la musica diegética, aspectos asglzaif@lerian®uran Manso enLa
canciénpopular latinoamericana en el melodrama de Pedro Almddé&ear:para la
evolucién de los personajes»

Mas alla de nuestras fronteras, en el segundo bloque de capitulos los autores
continlan analizando las diferentes simlaslogi interpretaciones que la cultura
audiovisual contemporanea nos ofrece. Miguel Angel Aguilar Rancel y Cristo Gil Diaz
subrayan la presencia deatouetipo muy particular en &l gontratenor en las bandas
sonoras de largometrajgs:la ambigiiedad@hato» No menos interesantes resultan las
aportaciones délba Montoya Rubio, Diego Calderdn Garrido y Josep Gustems Carnicer
fi «a representacion musical del mentor en los audiovisuales: el caso de la séiga artlrica
y Norberto Lopez Nufied «Estudio orgaolégico en la produccion cinematogréafica de
Pixar Animation Studis® , a través de cuyos textos nos aproximamos a los universos (no

solo) infantil y juvenil, y guaediante la aproximacion al cine de anima@érmuestran



cre@iones de la cultura popute lossigls xx y xx1 absolutamente novedosas y, por
supuesto, econdmicamente productivas. Transmediacion narrativa a través de diferentes
medios, tradicionales (la historia de la animacion es tan antigua como la de la
cinematografia) y digitales, uimidacion también presente en el capitulo forpad
Alberto Jiménez Arévald@;eometria del dologl viaje transmediatico Adagio for strings
de Samuel Barberen el que observaremos diferentes significados y emociones
provocados por la necesariatina relacion musica e imagen.

Indudablemente merecem @studio particular las consecuencias, atendiendo tanto
a los discursos generados como a las practicas de negociacion cultural, de la cultura
mainstream través de diferentes pantallas, mas dlléingey la television aunque
innegablemente influida por las mismas. A ello dedicamos el tercer bloque de capitulos,
dentro del cual se ocupdal fenédmeno transmedzande Sanchez Olmos y Arantxa
Vizcaino Verdu en elgtulo «a musica y las narraciobr@sasmediaestudio de casolde
main titlde la serie Juego de Tromogoniendo en juego conceptos y categorias como la
figura del prosumidor (Strank, 2014), la relectura y la apropiacién cultural (Lépez Cano,
2018).Por su partd,aura Alvarez Trigo @arla Miranda Rodriguen €l dragnas alla
del lipsyncAnalisis de la produéni audiovisual de Jinkx Monsepian cuenta de
modo muy particular de creacién y recepcion, pues a través del elemento ludico y
aparentemente intrascendemt&mos cémose consigue una relevancia social y una
visibilidad de creaciones musicales (por tanto humanas) vinculadas directamente a grupos
sociales concretos. Una reivindicacion no ya a través del grito sino de lagoeelodia,
sugieraspectos que, de otra manaraagresultarian controvertidos para la audiencia.

IndicAbamos en esta breve presentacion que en este libro pretendemos mirar al
futuro, y esta mirada solo es posible atendiendo a las posibilidades educativas que la muasica
como cultura audiovisual, en umngo sometido a constantes cambios tecnolégicos,
expresivos y conceptuales (Lines, 2009) ofrece. Es este un aspecto que ha merecido
recientes y notables estudios (Giraldez, 2012) y al que contribuimos con cuatro capitulos de
destacados especialistas, de<ellosfi los firmados por José Palazén Herrera, Juan
Zagalaz y Carlos Nufiez Martin, y Juan PedrofiSaatacionados con el disefio de
materiales a través de las formas de expresion audiovisual mas jévenes y uno, escrito por
Maria Garcia Celdran, en tomta metanarrativa a propésito de los procesos educativos
relacionados con la musica.

Analizar, reflexionar, estudiaré parecen

que, sin embargo, en este volumen, gracias a la amena escritura de sus awares, no est



refiidos con disfrutar, aprender y sentir. En las paginas que a continuacién ,sel ofrecen

lector reconocerd manifestaciones culturales y referentes estéticos y retéricosyproximos,
otros, quiza hasta ahora ignoradog con total seguridad se verditado a conocer
mientras se sorprende, se autoafirma, ni eg
bienvenida (aun la mas heterodoxa) mientras implique pensamiento sobre nuestras
practicas artisticas, culturales, sociales y educativas. Pasenppieampugsto, vean y

escuchen.
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SPANISH MUSIC. LA CARACTERIZACION DE LA MUSICA
ESPANOLA EN EL HOLLYWOOD SILENTE

Lidia Lopez Gomez
Universidad Auténoma de Barcelona (UAB)

ESTANDARIZACION DEL SONIDO EN  EL CINE MUDO

En el afio 1895, sali6 a la luz el invento que puede ser considerado, sin lugar a dudas, como
el precursor de la sincronizacién de imégenes y audio: el Kinetéfono de Edison. Este
artefacto consistia en kimetoscopid con un Fonografo instdla en su interior, que
mediante unos auriculares permitia escuchar muisica al mismo tiempo que se veian las
imagenes en el interior del aparato de forma individual. A este invento le siguieron una
serie de novedades tecnologicas durante el cambio dequeiglse focalizaron
principalmente en la imagen y no en el sonido. La idea de sincronizaciéon que Edison tuvo
con la creacién del Kinetoscopio no se volveria realidad hasta finales de los afios 20 del
siguiente siglo, con la llegada del cine sonoro.

Sin embajyo, durante la década de los afieg y habiéndose constatado la
popularidad y el gran rendimiento econémico del cine, que ya era considerado el nuevo
entretenimiento de moda, se dieron algunas situaciones que condicionaron enormemente la
produccién musal para el cine. Entre otras primicias tecnolégicas, una de las novedades
més definitorias en estos afios fue la construccion de teatros mas grandes, creados
especificamente para la proyeccion de %ilmes permitian insaéaldos proyectores en
cada salg, de esta manera, evitar las pausas que se producian habitualmente durante el
cambio de rollos en las exhibiciones (Altman, 2004:249). Asi, las peliculas podian
proyectarse sin pausas, por lo que comenzargiiar &on metraje, convirtiendaime en
un espectaculo que no necesitaba de otras funciones complementarias que justificasen el

precio de la entrada. Pero, ¢,qué relevancia tuvieron estos hechos técnicos para la musica?

2 El kinetoscopio era, basicamente, una caja de maderatgha con un mecanismo interno que
permitia pasar una cinta con imagenes, cada una de ellas ligeramente diferente a la anterior, dando la ilusién
de movimiento. Estaba pensado para un visionado individual, en el que cada persona miraba a través de la
mirilla situada en la parte superior del aparato.

3 Anteriormente, los espacios de visionado cinematogréafico eran variopintos, y abarcaban desde
musiballsx salones de hoteles.



Al ser los filmes més largos, ya no se podia presuponer que el pianistanyisleotd

pudieran simplemente improvisar la parte musical, y fue en este momento en el que las
productoras y editoriales musicales vieron la necesidad de crear algun tipo de ayuda o guia
para los intérpretes en el cine mudo. George W. Beynon explinzadsafh anecddtica la

situaciéon usual antes de que se iniciasen los procesos de estandarizacion.

Productores y creadores cinematograficos de todo el pais recibieron cartas
pidiendo algin tipo de asistencia relacionada con la musica. Al principjus&stasno
recibieron consideracion alguna, ya cpmo algun dirigente expresdosotros
proveemos peliculas, no musi€ero las suplicger sugerencianusicales fueron tan
insistentes que se hubo de tomar medigeagnon, 1921:10).

Asi, duranteesa década se desarrollaron diversos procesos de estandarizacidon
sonora en el cine, entre los que se encuentran la composicién de partituras originales
cinematograéficas, la creaciéncde sheéts hojas de sefial), las enciclopedias, o los
manuales y repilaciones de temas musicales para la utilizacion en los filmes, denominados
comunmentephotoplay music

En cuanto a la composicion original, cabe resefiar que no fue una de las practicas
mas habituales, ya que la mayoria de los teatros no dispovsameltids para poder
representar fielmente, o ni siquiera en ocasiones, alquilar las partituras originales
compuestas expresamente para el film. Durante la época de cine mudo, la opcién de
realizar composanes originales se limitaus «ino por ciento die produccién global
(Chion,1997:59) y se concentra especialmente en filmes de la década desioteafios

Por su parte, lasue sheensistian en folios, distribuidos de forma habitual por las
productoras, en donde aparecian las recomendacioradesudiciales para los filmes
gue distribuian. Losue shemt convirtieron rdpidamente en una de las practicas mas
habituales para musicar peliculas, prosperando durante la décadadide ylos
popularizandose especialmente durante losvaifide En cada folio se exponian los
elementos clave para la identificacion de la musica y los momentos filmicos en los que
utilizarla: el titulo de la secuencia de la pelicula a la que se correspondia la musica,
(especificando si se trataba de un momento detufderto un momento de accion

4[T. del A.]<rom all over the country producers and manufacturers of filnvedeetters requesting

some sort of music service. At first, these epistles received no serious consideration, as one film magnate said.

OWe purvey pictures, not musico6. But thoeatsomeg for mu:

action hd to be taken»



filmica) y el titulo de la obra musical que se recomendaba y la duracién estimada para
hacerla coincidir con la escena. Para ayudar a la identificacion, algunas editoriales utilizaban
un incipit musical, acompafado del nordbrka editorial en la que estuvieran publicadas

las partituras. Finalmente, se podian encontrar también recomendaciones de interpretacion,
tales como las que se pueden observar en el siguiente ejemplo (Imagen 1), perteneciente al
cue shaetEl maquinistie la GenefBlster Keaton, 192@&n donde se recomienda, por

ejemplo, realizare¢ectos comicos de trad. libsilbicbs, silbatos de vapor, campanas»

/hematic Music) Cue Sheet

N3, MINTZ foar
RS

BUSTER KEATON
““THE GENERAL"’
Music compiled by James C. Bradford

UNITED ARTISTS PICTURE
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Imagen 1. Primer folio déLie Shets la cas@hematic Mugierteneciente al filll maquista de la

generglublicado en 1927

5 El documento se puede consultar en su totalidad en el SESMA (Silent Sound & Music Archive),
reproducido en el presente articulo gracias a la licencia Open Data Commons Atribution Lic&y3e (ODC

de la fuente original.



Durante los afiogdiez los cuadernos y libros pleotoplay mfisezon otro de los
recursos mas utilizados para poner musica a los filmes. En caso de no disperses|
de la pelicula que se proyectase, pseer las partituras que en él se recomendaban, se
utilizaban este tipo de publicaciones, las cuales contenian partituras clasificadas por
emociones o elementos definitorios de escenas de peliculas. Cabe remarcar que durante los
primeros afios de cine nag especialmente durante la primera etapa, las teméaticas de los

filmesestaban claramente delimitadesan bastante exiguas:

Para preparar un acompafiamiento para el film, los primeros asuntos a tener en
consideracion son el estilo, el periodo y lasém de la historia. El estilo puede ser (i)
Drama; (i) Comedia Bmatica; (iii) Historico (obrae«disfracesy (iv) «Orientais.

(Tootell, 1927:73)

Dependiendo de la edicién de la publicacién, se encuentran partituras para piano,
para pequefios grupdnstrumentales o para orquestas completas. En la mayoria de los
casos, un mismo tema se arreglaba y orquestaba para las diversas formaciones. Asi, aunque
lo mas habitual es encontrar partituras para piano solo, o para piano y un instrumento
solista; cualo se trata de agrupaciones, la formacién que se repite mas a menudo es un
quinteto de cuerda (dos violines, viola, violonchelo y contrabajo) con un grupo de vientos
gue combinando madera con metaiesluye clarinete, flauta, dos trompetas, trombon y
pecusion; a los cuales se suma un piano. Estas formaciones eran variables, y el propésito
de las publicaciones pleotoplay mesila de brindar una cierta libertad a los intérpretes,
ofreciendo partituras con motivos musicales que encajaran cortesuafibierencia con

las tematicas habituales de los filmes.

6 [T. del A] «n arranging an accompaniment to the piptdy, the first points to consider are the
style, the period, and the atmosphere of the story. The style may be (i) Drama; (Hpréorapdyi)
Hi storical (oCostumed6 play); and (iv) o0Orientalo
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Imagen 2. Pagina del indice de contenidos del liBlwttglay Mussam Fox Moving Picture Music,
vol. 7

Finalmente, otra de las posibilidades para musicar los filmes fueron las
denominadaenciclopedias musicales. Al igual quietaplay muaggenciclopedias tenian
una lista de elementos y categorias musicales entre las que los intérpretes podian elegir la
que fuera méas adecuada para cada momento filmica, @iéecencia de la préra, no
disponian de partituras, sino de una lista de obras y publicaciones, facilitando el titulo, el
nombre del autor y la editorial en donde conseguir las partituras.

SPANISH MUSIC

Al estudiar estos documentos, publicados mayoritariamente enEsiaoy utilizados
durante los inicios de Hollywood, resulta especialmente notable que en la practica totalidad

7 El docunento se puede consultar en su totalidad en el aBR8MA (Silent Sound & Music
Archiveyeproducido en el presente articulo gracias a la licencia Open Data Commons Atribution License
(ODC-BYy) de la fuente original.



de estas colecciones musicales aparezca un apartado que haga referencia a la musica
espafiola. Uno de los ejemplos méas notorios se encuetdm piblicaciones de la
editorialSam FoXlmagen 2), cuyo indice de contenidos refleja dos piezas con clara
referencia a Espaff@panish or Mexican sc&panish Fandargjn.embargo, la fuente
coetanea que permite extraer mas datos se traEndiecllapedia of Music for Riclitadsa

por Erno Rapée y cuya primera edicion data dé& h9@®Hento considerado como la

«edad de orsedel cine mudo. En esta publicacion aparece una amplia entrada catalogada
con el términoSpanishdividida en veintiunaategorias, en las que se alnan estilos
musicales, (como el fandango onel steon términos definitorios del caracter musical,

con etiquetas comdramati® andanteafiadiendo también un amplio apartado de
miscelanea.
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Imagen 3. Tabla de categsrfle l&nciclopedia of Music for Pociuesspondientes a la entrada
Spanish

Al observar este cuadro se puede concluir que la lista de categd&fasaliepledia
of Music for Pictrefigja de forma indiferente tanto elementos proveniertesidsica de
américa latina, (considerada de forma genérica, a pesar de su) pamalaldd la musica
imaginada «espafiol8m embargo, no toda la musica tradicional espafiola responde a esta
etiqueta, y Unicamente se encuentran representadasamasl@se beben de la tradicion

8 Al no poder localizar la primediadn del libro, para el presente articulo se ha utilizado la edicion de 1970,
publicada por Arno Press & The New York Times, y que se trata de un facsimil del original.



lirica del sigl®ix, y especialmenis relacionadas con Andalucia y el folklore del sur de la
peninsufa

Para entender el porqué algunalssienisicas representasiasonsideran como
espafiolas a pesar de que su oyidegar de expresion remite a otras regiones, se puede
llegar a encontrar una explicacion histécmmo sucede con el caso de dbahera.
Aunque existe cierta polémica en cuanto a su origen, si se puede afirmar que las
caracteristicas ritmicas defiiagf de la danza llegan a Espafia provenientes de Cuba
(heredando a su vez elementos de la histérica contradanza espafiola), y tienen su momento
de esplendor a mediados del sigippopularizandose msoloen Espafia, sino en el resto
de EuropaEl compodor vaso Sebastian Iradier (180865)fue quien puso de moda la
habanera en Paris durante los afimsientay realizé giras por Estados Unidos, Cuba y
México, haciendo que este ritmo se relacionara con la Peninsula Ibérica. Como un
indicador de la fantpie alcanzaron sus composiciones, se puede remarcar el hecho de que
Bizet utiliz6 la melodia de la composicién de Ir&diarreglifpara la célebre habanera de
la 6pere&Carme(Alonso, 1998:311). Asimismo, cabe remarcar que hasta el afio 1898, Cuba
fue colonia espafiola, por lo que, a ojos internacionales, las diferencias culturales podian no
encontrarse tan marcadas.

Imagen 4. Comparativa de fragmento de la halidrsraglit@ebastian Iradiél), y reduccion al

piano del fragmento similar, espondiente con la habanera de la Gzerae(il).
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9 Este tema se tratara en profundidad en el siguiente@pattadiculo, bajo #tulo €aractrizacion de la
musica espafiola»

10 Dicho ritmo caracteristico implica la contraposicién de tresillos de negra en la melodia, con un bajo con el
ritmo n' L

11 Ejemplo transcrito a partir de la edicion de 1863, consultable en la Bibliotecalifpgitéta:
http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000079423
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Sin embargo, no siempre son motivos histéricos los que fusionan las culturas
latinoamericana y espafiola. En la mayoria de las ocasiones, la identidad territorial que se le
otorga a estadgzas viene dada por una simplificacién de las funciones cinematogréficas
que debe cumplir. Como prueba de ello se puede utilizar el testimonio de George W.
Tyacke, quien en su lilrtaying for Pict(¥844:16) hace la siguiente recomendacion a los

piaristas que tuvieran que acompafar una escena con personajes mexicanos.

En lo que concierne a la musica mexicana, debemos considerarla, a todos los
efectos, espafiola. Asi pues, si conoce algun vals espafiol de ensuefio,sE@Enatze®
éstos encajar&on todos los personajes mexicdnos

Taycke no £ el Unico autor que consideraspafiola toda la musica
hispanoamericana; otro ejemplo se encuentra en el tratado de EruittibnzPicture
Syncrongnfocado a organistas de teatros y orquestabbiest®nsiste en una guia para
interpretar musica acompafiando al cine. A lo largo de la guia, donde el autor desarrolla un
intrincado procedimiento a partir de etiquetas de colores para facilitar a los interpretes la
seleccion de temas musicales, se poedtatar lo ampliamente difundido que estaba el
hecho de englobar toda la musica espafiola, mexicana y sudamericana como parte de una

mismo estilo.

ESPANOLA, MEXICANA O SUDAMERICANA. La misica clasificada bajo
este término tiene el caracter claramefitéddey ha sido publicada con tanta asiduidad

qgue cualquier explicacion adicia®ala superflusSe ha de tener cuidado al realizar la

12[T. del A.] As regards Mexican music, it is to all intents and purposes Spanish, sauthabif ymy
good Spanish dreamygltzes, serenadesmtermezzasey will fit all Mexican sulgjs»



clasificacion [de los temas] para organizarlos acorde a su estado de animo, emociones, y
obviamente, su dramatisig(huz, 1925:45).

La constatacion definitiva, aunque la lista de ejemplos podria ser mucho mas
amplia, se tiene al buscar térnhfexican Musa laEnciclopedia of Music for PRgures.
proponen Unicamente seis opciones de musica mexicana en contra@tasc@dento
cuarenta y siete recomendaciones musicaleSppaish Mugiero se puede observar al
final ce la lista la siguiente frad&ase tambiéBpanish Music

De esta manera, se puede observar como toda la identidad latina hispanoamericana
secobija bajo el mismo paraguas en el ambito del cine mudo del primer Hollywood, y es

por esto que se normalizan titulos @osh mencionado anteriormente: «Spanish or
Mexican Scene»
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Imagen 5. Fragmentoiéral de la habanera tituladgpanish or MexinaScenedel cuadern&am
Fox Moving Picture Music, @elJ2S. Zamenick

La excepcion a esta situacion que se podria denominar de mezcla desdsatida
encuentra en los himnqgse tanto en la enciclopedia como en las colecciop®idplay
muig figuran designando de forma univoca a los correspondientes paises latinoamericanos.
El caso espafiol es especialmente significativo, garguee si se identifica correctamente
el pais, no sucede lo mismo con la vigencia del himno en el afio tiedampab. Asi, se
encuentra que en algunas publicaciones, como élidittoo Picture Mood for Pianists and

13[T. del A.] 8SPANISH, MEXICAN OR SOUTH AMERICAN. Music classified under this number is of so
definite a character and so extensively published that any further explanation is superfluous. Care in

classification according to mood, emotion and #ealic is essenthal



Organistpublicado por Erno Rapee en 1924, el himno que figura como himno nacional,
no se trata de Marcha Realpo deHimno de Riggtrual habia estado vigente entre los
afios 1873 y 1874, y posteriormente, desde la instauracion de la Primera Republica espafiola
hasta el final de la Guerra Civil.

Los autores y compositores de las obras propuestas tarfimenlégedia of Music
for Pictescomo en las publicacionespi®toplay musieden ser incluidos dentro de tres
perfiles claramente diferenciados: compositores con nacionalidad espafiola, compositores
especializados en escritura cinematografica y compositores extranjeros sinvincula
alguna con el celuloide, pero en cuyo catalogo constan obras con sugerentes titulos
referentes a Espafia, tales c@reamy Sevilampuesta por Frederic Knight Logan, o la
piezaC h ar me s dedabc@ypgsiton Elena Mezzacapo.

En la lista de I&nciclopedia of Music for Ricioeesente figura un reducido
nimero de autores espaiidléRara su identificacion se utilizan Gnicamente los apellidos
de los compositores, y se encuentran humerosos errores tipogréaficos, o que afectan a los

términos ermastellano, tal y como se muestra en el siguiente ejemplo.

MISCELLANEOUS
Title Composer Publisher
DAINTY DAMSEL Baron BELWIN
JAPALOMA Sandefzarlo +
RECUERDOS (Memories of Spain) Santos +
NOCHEITA Albenix BOSTON MUS.CO.
TREASURE TROVE Brooks DIT SON
SOBRE LA PLAZA (On the Plaza) Rollinson +
TORREADOR SONG (Carmen) Bizet FISHER, CARL
CARMEN SUITES | and Il + +
ANDALUSIAN SONATA Eilenberg +
SILHOUETTES | (From Thre€haracteristic Hadley +
Number$
SPANISH FANTASIE Hosmer +
LOS GOLONDRINAS (The Swallows) Klugescheid +
A NIGHT IN SPAIN Massenent +
MALAGUENA Mosskowsky +

14 En la lista figuran 96 compositores de nacionalidad e&tratigz compositores espafiglesuatro
autoresque no pudieron ser identificados, al reflejarse Unicamente mediante un apellido comdn (Brooks,
Chambers, Santos, Silvajpyoder relacionarlo ni con la editorial, ni con la obra o movimiento especificado
en la enciclopedia.



Imagen 6. Extracto de la categoria miscelaneBried@apedia of Music for Rictdis,

El autor espaiiol con mas obras en la lista es Isaac AlbériAQE60e den se
recomiendan sus obrdschecita, Caglitango in .CEn la enciclopedia, la primera de las
obras aparece en dos ocasiones, en una de ellas con su traduccién al inglés especificada
(twilight y en la segunda, figurando Unicamente Nottweita (sigfiriéndose, en ambos
casosa uno de los movimientos de@@anzas Espanaps37 del autor. En las otras dos
entradas Unicamente se da como referencia el titulo y la editorial en la que estaban
publicadas las partituras,Baston Music ComgdamybraTango in Destéd referida al
movimiento de tango perteneciente a la Egpafiaop. 165 n® 2 de Albéniz; y la obra
Cédiz se refiere al cuarto movimiento délae espafimta 47. Ambas fueron publicadas
conjuntamente en varias coleccionesapaencionada editorial, como se puede observar
en el ejemplo a continuacién, que data de 1914.
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Imagen 7. Portada y primera pagina de la publit@ei®@oston Music Co. Selection of Classic and modern
teachong pieces for the piano

15 El documento reproducido pertenece a la coleccion de partituras musicales de la biblioteca de la Brigham
Young University, Provo (UT) USA.



Otro de los commitores espafioles que figuran en esta lista es Gaspar Espinosa de
los Monteros (1838398). Su obrsloraimaque habia sido inicialmente publicada por la
editorial espafiola Zozaya para piano solo, se publica afios més tarde por taediesrial
& Sonarreglada para banda militar. Esta misma editorial se encarga de comercializar la obra
de Santiago Lope Gonzalo (138616), cuyos pasodoblMgo y Trianason las dos
recomendaciones que ofrec&naiclopedia of Music for Fistueetista de composies
figura también Henri Miro (181950), cuyo nombre era realmente Enrique Mir4. El
compositor, de origen catalan, comenzd sus estudios musicales en la Escolania de
Montserrat y trabajé como repertorista por toda Europa. Finalmente, se establecié en
Canad en 1901, tomando la nacionalidad de este pais, pero ejerciendo de espafiol y sin
perder el contacto con su pais natal, tal y como reflejan los titulos y estilo de sus
composiciones, como la seleccionada para la enciclvfeedétles (valse espigniale).
lista aparecen también dos compositores vasbetiéd Iradier (1869865), de quien se
recomienda su conocida candi@nPaloma; José Ervifi (18521900). Los otros tres
compositores que figuran en la lista son Joaquin Valverde Durat9{D34&blo de
Sarasate (1871950) y Enriqgue Granados (1-8816). Todos ellos tenian en comuin que
estuvieron activos durante la segunda mitad detigigirimeros afios del siglr, y
gue sus partituras fueron publicadas por renombradas editorialemezcsalizaban en
Estados Unidos, como las mencionaidaekes & SgnBoston Music Compadghrimer y
Carl FisheAsimismo, varios de ellos, como Sarasate o Granados, adquirieron notable fama
en Estados Unidos tras sus giras norteamericanas.

La prodecion filmica que se realizé en Hollywood durante la época de cine mudo
abarca numerosas peliculas con tematicas susceptibles de mtdmiumrslel amplio
abanico decaracter latino No se puede afirmar con rotundidad en qué momentos
filmicos o pargué peliculas era utilizada la mencionada etiq$gtardeh Mysianque si
se pueden establecer algunas aproximaciones a partir de los manuales y publicaciones
pedagdgicas de la época. Un ejemplo se encuentra en el libro de Edith Lang y George
West, Musical accompaniment of movingrpidunds, se explica que para acompafiar
escenas que representaran viajes hacia Europa, recomiendan al intérprete

gue tenga en la memoria algunas de las famosas canciones tradicionales de

Inglaterra, Escocia e Irland/ algunas danzas folkldricas de Italia y Espafia, melodias de

16 El nombe y obra de este compositor aparece en la lista con grandes erratas, ya que a la pieza la denominan
Sangre Torrera,(gisy) nombre Unicamente como Ervite (sic.).



Rusia y Escandinavia, asi como canciones francesas. No se debe tocar el himno nacional a
no ser que se muestren eventos nacivnélesig and West, 1920:43)

Por otra parte, algunos filmesdegaban lugar a dudas a los intérpretes sobre qué
acompafiamiento musical debian utilizar, como es el caso de una de las primeras
adaptaciones de la 6p€armea la gran pantalla. El film, del mismo titulo que la obra de
Bizet, fue dirigido por Cecil BeMille en 1915 y protagonizado por la actriz y soprano

lirica Geraldine Farrar; gunque no se puede afirmar con precision, es previsible que la

musica utilizada para musicar las sesiones cinematogréaficas estuviera basada en los temas de

la épera que, ow se ha mencionado anteriormente, estaba ampliamente referenciada en
las diversas coleccione$tetoplay music.

CARACTERIZACION DE LA MUSICA ESPANOLA

De la misma forma que la identidad latinoamericana se generaliza y se entremezcla con la
espafiolaalmusica que responde a la etigbesmish musicrepresenta la pluralidad de
tendencias existentes en el pais, sino que, como se ha mencionado anteriormente, se
corresponde exclusivamente con la tradicién lirica espafiola ®ed,sjgbon el folkla

andaluz. No se trata de una eleccion casual, ya que este estilo fueo exportad
comercialmente con gran éxitonuchos compositores, en la época de las expresiones
nacionalistas musicales de comienzos d&siglomo Albéniz, optaron por este estilo.

En 1881 [Albéniz] volvié a Cuba, México y Argentiregres@ Espafia en mayo
de ese mismo afio para realizar una@irragon, Navarra y el Pais Vasooetituentro
con el guitarrista El Luceleallevo a descubrir la sonoridad de ese particulamiesto
y, a partir de ese momento, Albéniz incorpor6 frecuentemente elementos inspirados en la

musica de guitarra andaluza en sus obras pat&(Maneno, 2008).

Y [T. del A] & may be well to remind the player with what variety of scenes in viewepe he may

meet. He will do well to carry in his memory some of th&mwelh folksongs of England, Scotland, and

Ireland, folkdances of Italy and Spain;tislles of Russia and Scandinavia, and some characteristic songs of
France. It will not do abys to play the national anthems of such countries excepéealtyemational events

are shown»

18 [T. del Aldn 1881 he went back to Cuba, Mexico and Argentina, returning to Spain that May to tour
Aragoén, Navarre and the Basque Country. An encourtier wgitui t ar i st 0EI Lucenaod |

ed



Consecuentemente, surge la siguiente pregunta ¢ cuales son los elementos musicales
que lleva a cabo esta caracterizacion identitaria? Pues bien, uno de los elementos
recurrentes es el uso de la cadencia andaluza, sello indiscutible a ojos internacionales de
caracter espafiol. Consiste en una progresién arménica descendente en tonalidad menor,
guepasa por los grado® M1l 8 VI - V; incluyendo en este Ultimo acorde la sensible de la
tonalidad proveniente de la escala menor armoénica. Algunos ejemplos de su uso se

encuentran en la obra anteriormente menciddadaimade Gaspar Espinosa.
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Imagen 8. Cadencia Andaluza y su utilizacién, con modificaciones, en el repertorio recomendado
para el cine mudo. Transcripcion de un fragmeMm@emale G. Espinosa.

Las segundas aumentadas son el principal elemento meléddico definitorio de este
caracte y se pueden encontrar en la practica totalidad del repertorio. Una clara muestra
son los dos primeros compases de la hal@oeetasecomendada por Enciclopedia of
Music for Pictuegsdonde que se encuentran dos ejemplos: eddine edfe#del primer
compas, y eky mi# del segundo.
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Imagen 9. Fragmento inicialleretta. A Cuban Capdieéaul Henneberg.

the sounds of that particular instrument, and thereafter Albéniz frequently incorporated elements inspired by
Andalusian guitar music into his piamoks»



Las anticipaciones y tresillos con floreos, que claramente imitan el estilo lirico vocal
proveniente del siglgix, son las ornaemtaciones mas caracteristicas en la musica
propuesta com8panish musiomo ejemplo se utilizar4 una de las obras mas mencionadas
en los tratadota Palomdge Sebastian Iradier.

N = I\
= . ; = ; - b — . .
7 s o —— e e —— ]
) T T T T Il T .4 1 | A P I T T T Il 1 Il = i
o] P e e e e e I e e s e e -
) = — == AL A
| — ﬁ
| 3 e
in g *er e efe. | repe .
— — ] i A— ——_] s s |
7 C =~ " — — f —
"mu LS — I
re V 3 —3— 3
: . P) P . ” ”
&) r_al I 1 I N - r K | - & | - M| r 1 r -
) g o -4 f - - — F | — - i B
" "' J|  S— L JP_I L J"_l r  S— . .
0 5 N POV P
P 1 T Il T T T T 1T 1 5 N In} 1 T E\ T n 1
- I S i I T T y D I
O I L g —
0 ###F i jf o - PrELL o P epoe P o o
A —1 } I p— T fos =
1G] —1 i i — } } !
o) 3 3 3 1
”~ - P - - » I
oy N -] P BT N I Ta—" ] N i— s = B
iﬁ' — o — | ——— o
o i = — ! = - | '

Imagen 10. Fragmento de la habaharRalomaara voz y piano, enrdte se pueden observar
abundantes floreos y anticipaciones.

En estas composiciones y recomendaciones la instrumentacién no era en ningln
caso definitoria, ya que la naturaleza variable de las agrupaciones que interpretaban la
musica, no permitia buscarn@idades especificas a partir de instrumentos.
Anecdoticamente, se puede remarcar que en grabaciones posteriores de alguno de estos
temas musicales, se utilizan eventualmente las castafiuelas, aunque no hay constancia
documental de que se emplearan du@n&fios de cine mudo.

Finalmente, otro recurso comunmente utilizado era la imitacién de obras conocidas
por su caracter espafiol. Dicho caracter podia venir dado por elementos como los
mencionados anteriormente, por elementos extramusicales, o pantdood¢ ambos,
como es el caso de los dos siguiente ejemplos, en los que se observan similitudes evidentes
con El Arreglitale Iradier, o su versibn mas reconociddalteanerde Carmerobra que
refuerza la identidad espafiola tanto por el argumenta dpera como por las

caracteristicas musicales.
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Imagen 12. Fragmento de la segunda seccion d8pasitaand Mexican Miatyin M. FranklinFavorite
Moving Picture Music Folio,.Vol. 1

CONCLUSIONES

La intencion de homogeneizar y estandarizar la musica utilizada en el cine mudo surgié en
la década de los afidez como un modo de solventar la falea guias y modelos
musicales para las interpretaciones durante las exhibiciones. La mayor longitud de los
filmes y el mayor peso que iba tomando la mdsica hizo que los musicos no pudieran
limitarse a improvisar o a repetir un mismo tema musical. Agitothstores
cinematogréficos y editores musicales crearon nuevos recursos para ayudar a los
intérpretes, como lasie shdas recomendaciones en revistas periddicas o los cuadernos
dephotoplay mwsccomo las enciclopedias de musica para cine.

En los afiosveinte época considerada como la edad de oro del cine mudo, se
continué trabajando con las herramientas propuestas en la década anterior, y se
establecieron algunos de los clichés y recursos musicales que incluso continGan vigentes
hoy en dia eras grandes producciondsn estos afios, la musica de Hollywood,
independientemente de su origen, era en cierto modo homogénea, ya que se entendia como
un Unico estilo por el mero hecho de poder ser utilizada como acompafiamiento
cinematogréfico: habia sdogla musica de cine. Se requirié a directores e intérpretes que
tuvieran en cuenta el argumento y las emociones representadas en las peliculas a la hora de

poner musica, y una consecuencia de ello fue la clasificacion de musicas preexistentes en



categods adaptables al mundo cinematogréfico. Etiquetashcompodramatic, andante,
spanisb misteriof@eron, en el mundo del cine mudo, la Unica clasificacién determinante
para seleccionar las obras que acompafiarian a los filmes.

Asi, es natural que lpgezas que se encuadraran dentro de caddeulus
términos tuvieran caracteristicas musicales similares, y facilasmiéables e
identificables para las audiencias internacionales. Ese es el &zanddh lmusientro
de la que se engloba lacticd totalidad de la identidad latinoamericana, aunque
musicalmentsoloresponde a la tradicion musical de una localizacién y época concretas: la
Andalucia del siglox.
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UNA CARMEN ATEMPORAL: EL CONSTRUCTO
ICONOGRAFICO DE PASTORA IMPERIO EN EL CINE DE
POSGUERRA.

Inmaculada Matia Polo
Universidad Complutense de Madrid

PASTORA IMPERIO, LA MARQUESONA, DANZA ESPANOLA, FLAMENCO,
NACION.

Al mundo ha dado Espafia cuatro cosas: América, la Compafiia de Jesus, el
«Quijote» y el baile de las sevillanas, y las sevilta@asnsen, y Carmen es la
Pastora Imperio. «La mas Unica de las bailarinas que viven en Bspalda»

1916:3)

Rosario Rojas Monje (18B%79), mas conocida con etlafivo de Pastora Imperies
considerada por la historiografia del flamenco comdeuliaa figuras sobresalientes del
ambito dancistico: tanto por ser heredera de la tradicion de bailem@®densu madre
Rosario Monje, La Mejorart@mo por haber sido capaz de incorporar innovaciones a un
estilo aprendido que le permitieron renelVéEnguaje existente: el braceo alto, con giros
suaves y formas redondeadas, el toque de castafiuelas, el uso del sombrero cordobés, asi
como la introduccion de la bata de cola, aspectos que actusiuenterigentes en la
escena. énque autores comom@bpio bisnieto de Pastora, Héctor Hedén y la periodista
Maria Estevesn la biografia novelada reina del dug@@42)Blas Vegeaen elDiccionario
Enciclopédico llustrado del Ha&&8)aoel flamencélogo Manuel Rios Ruiz (1999) han
tratado de studiar su figura desde diferentes perspectivas, no existe ningln estudio que
aborde la signiicion de su técnica dancistica tegado coreolégico, asi como su papel

en la historiografia de la danza.

PROVOCADORA EN SU RECATO. LA GITANA DE OJOS VERDES Y BATA
DE COLA.



Frente a figuras como la Chelito, la Gdgatola Valencida Fornarina la Bella Otero

fi mujeres que reinaron en la escena frivola de las tres primeras décadas thelstiglo

que fueron relegadas por edad y por el gusto debgadslictro tipo de espectacuiosel

tipo de feminidad de Pastora no era especialmente tranSgyespoa tanto, supo
trascender las modas y a los tiempos. Su figura estatuaria, de profundos ojos verdes y
vestimenta recatadae aceptada tanto por leciealad de la Republica como por la del
Nuevo Régimen que se instaura tras la Guerra Civil, las cuales, por diferentes razones,
rechazaban géneros como el cuphdusic hallespectaculos en los que la sensualidad y la
provocacion tenian un papel protagd®. En este sentido, es ilustrativo el articulo que el
cronista Alvaro Retafascribdi con una vision retrospecfivaen el peridico libergl

Heraldo de Madyidjue titulaRecuerdos pintorescos de la Espafia @3ldaeatral de hace

veinte afiosEn él, con un estilo literario modernista y sarcastico, sitGa la figura Pastora

Imperio como protagonista de los afios del esplendor del género frivolo.

El esplendor de Pastora Imperio marca la edad de oro de las variedades. De 1910 a
1925 Pastora reind mas bientiranizb en los escenarios frivolos de Espafia entera,
estilizada y arrebatadora, magnifica hasta en sus errores. Ataviabase con un gusto
eminentemente gitano y muy a tono con su belleza, con su linea y con su trabajo. Su vis
cémica era personatisi e igonfundibley, aunque brotaron las imitadoras, ninguna
consigui6 ni siquiera igualarla. Pastora era Unica. Verdadera expresién de la raza cafii y sus
cambios bruscos de voz, sus movimientos elasticos y la originalidad de su incorrecta
hermosura, apasaron a milede admiradores. Pastora caatadecretofi segin tuvo
la ®modidad de descubrir La Gyay cuando aparecia en escena dominaba al auditorio.

Pastora cataba con una mano en la cadera y la otra levantada en actitud amenazante:

19]ncluso en una primera de su actividad escéorde los espectaculos frivolos reinaban en los distintos
teatros, Pastora Imperio no otorgd un papel protagénico a la exhibicion de su cuerpo en los nimeros que
presentaba en los teatros. Su vestimenta estaba disefiada siguiendo la estética deela®rmiplés d
andalucista y no era, sino a través de una belleza racial y el magnetismo que desprendia en la escena, como
conseguia subyugar al espectador.

20 En la Republica, este rechazo esté relacionado, por un lado, con un intento de la equiparadetacultur

mujer con el hombre a través de la formacién y la adquisicion de responsabilidades en el &mbito del trabajo y
por otro, con un espiritu eticista que desechaba aquellas creaciones que no contribuyesen a la evolucién de la
sociedad a través de mmpromiso moral, pedagoégico y social. En los afios posteriores a la Guerra Civil las
razones se vinculan a aspectos relacionados con el moralismo cristiano y una nueva idea de nacion.

21| cronista de variedades Allvaro Retana frecuentemente se samgiiacmsionesnda prensa de los
pseudénimo€arlos Fortuny El Petronio Espafiol del siglo XX



iEspafiavvd onde estoy yo! Y no se hubiera atrev
1935:5).

Esta vision es compartida por diferentes intelectuales de la primera mitad del siglo
XX que se sintieron atraidos por su figura, consitbdaédmusa para la inspiraci@einto
Benavente, quien fuera uno de sus mas conocidos admidiadards,ellag«E | cuerpo
de Pastora, que es peregrinamente estatuario, atesora al mismo tiempo la grandiosa
serenidad clasica y la elegante gallardia moderna, haciéndose dignoade remisde
nuest r aBenazenta €944:82)El abogado y periodista Luis Bello (18335),
destacaria la subyugacién dominadora y profunda que producia su mirada, en ocasion del

retrato que Julio Romero de Torres la realiza en otofio fe 1911

Esas mujeres, con sus termalidos rebajados de ingéhilos cielooscuros a
fuerza de profundidéd y la mirada pasiva, como si esperaran, no necesitan detalles
locales, la esquina de una casa con un solo hueco en lo alto, el tejadillo volado, la aterra,
para mostrar su origen cordobés.

Pero junto a ellas he visto un retrato que acaba de pintar Romero gel derres
Pastora Imperio. ¢Cémo estdmperio? ¢Como debe quedar en la leyenda de su arte,
intangible para el Gallijopara la muerte, con su dirdedominadora y sus ojos de
tigre, revelando terribles energias int2idasa la mantilla tendigeel brazo derecho,
gue iba a alzarse sobre la cabeza, se detiene en un gesto soberbio para desplegar todo el
vuelo del lienzo transparente. El pechfdidoerebosante; el talle, de amazona, muere en
una larga saya bizantina, bordada de oro. Toda la figura tiene algo de hieratico, y la belleza
de la modelo adquiere no sé qué misterioso realce, como si hubiera acedselotarrepr
un esfuerzo del alma.

He visto ahora a la Pastora Imperio, que hoy ya no se llama la Imperio, y
hablano de este retrato, me ha dicho:

fi Yo no sé lo que tiene ese demonio de cordgb&s;on mirarme a los ojos
me arrebafigor dentro. Son los 0jos, y es también el leve fruniwindiela boca que
sefiala una voluntad.

Ninguno, entre todos los retratos cordobeses puede tener tal gesto de dominio,
porque no me parece aventurado decir que al genio destdaigztalta eso: la sonrisa
de la accion

22 Este folletin sera el germen del articulo publicado en el pétiqRixdaon fecha 13 de mayo de 1914.
23Ese verano, Pastora Imperitabia gearadadel torero Rafael Gomez, Gallo, una ruptura que llenaria
las paginas de las revistas, convirtiéndose en la comidilla de la sociedad de entonces.



Luis Bello (Bello 1911:1).

EN BUSCA DEL ESPECTADOR DE TEATRO: LA DANZA FATAL Y GITANA
CANI.

Debido a su pronta popularidad entre el publico, el director José de Togores se fija en ella
para protagonizar la produccién de la catalana ArgosLBildss)za fatahelodrama que
se estrenal 23 de abril de 1914 en el cine Royalti (MAdddh su contratacién, Togores
fi siguiendo la tendencia de las primeras produdti@memuecia el plantel de actores de
la cinta con una figura tomada de Vasetégjue tenia la experiencia previalaen
interpretacién. Es conocido que el hecho de vincular artistas del teatro al ambito del cine
servia para popularizar canciones que habian triunfado en los escenarios, interpretadas en
directo en las salas en las que se proyectaba la cinta y para@ssgunambre el éxito
del rodaj€ Asimismo la presencia de Pastora lmpefpresentaba el arquetipo de
Carmen, con rasgos del icono de mujer andalugeagudemandados por el publjicue
continuaba la definicién estilistica que establecierooresgriviajerosomo fue el caso
de Washington Irving, Richard Ford o Gustave DoEh esta vinculacion con el
romanticismo identitario del sigto<, el desarrollo del guion es coincidente con la
produccién cinematogréfica realizada en Espafia dusamtéoto veinte, desarrollando
personajes propios del acerbo popular similares a los que aparecen en el periodo finisecular
en diferentes espacios y vehiculos culturales. Se busca atraer a un espectador que requiera
en el cine el mismo entretenimiento quesaencontraba en el teatro (Ruiz Mufioz y
Sanchez Alarcén 2008:19).

Junto con Pastora Imperio, intervinieron en la pelicula Consuelo Soriano, Emma

Mariotti, Edouard Giraudier, Alfonso Tormo y José Vico. La cinta obtuvo un gran éxito

24 No se conserva la grabacion, ni imagenes relacionadas. La Unica infpumaefieredatos de la

gralacion proviene de las fuentes hemerogréficas.

25 Detras de Argos, se encontraba el empresario cinematografico José Carrero que, impulsado por el auge de
la recién estrenada industria en Espafia, inicia su aventura en la gran pantalla con una sasielele pelicu
corte popular.

26 Este aspecto es claro en laugtda filmica si observamos las diferentes adaptaciones cinematogréficas
que ha sufrido el persja de Carmettesde su creacion, entre las que cabe destacar las realizadas por Jaques
Feider, (192&}arle Saura, (1983) o Vicente Aranda (2003).



entre el publico, sahdo la desaparicion inmediata de la empresa (Pineda 19Dbs89)

afos después, Pastora participara una pelicula muda de ambiente @BitkahaciSt{

también conocida coni@ reina de una rafiegida por Armando Pou, que no se lleg6 a
estrenar. A grtir de ese momento se desvincula de los rodajes, hastintgiefios

después, Francisco Elias Riquelme le requiere para interpretar el papel de lItalica en la

peliculaviaria de la O.

EL CINE SONORO: MARIA DE LA O (1936)

Con el advenimiento del cisenoro a las pantallas espafiblaspecto progresivo que

comienza en la década de los afios freis¢éacrea una nueva forma expresiva que ha de
reconciliar la imagen bidimensional que el espectador visualiza en la sala con la grabacién
gue se superponead imagenes. Sin embargo, las tematicas contintan incorporando piezas
musicales y danzadas de éxito siendo, en algunos de los casos, elementos protagdnicos en la
conformacion del hilo argumental de la pelfRulz Mufioz y Sanchez Alarc6n 2008:38)
JuntoconMaria de la @e la que se realizé una nueva version dirigida por Ramon Torrado

en 1958 con Lola Flores en el papel principal, destacan titultsdneropagdddberto

Gout, 1947) cen época mas recientas cosas del q(iiene Chavarri, 89) que recorre

la trayectoria de Miguel de Molina.

El producto cinematografico mas demandado por el publico durante la Segunda
Republica fue el melodrama con final feliz donde se articulan las escenas a partir de una
reiteracion del modelo narratios guiones desarrollan y toman personajes propios de
los ambientes cotidianos, coincidentes con los que aparecen en la segunda mitad del siglo
xix en diferentes espacios y vehiculos culturales. Se busca atraer al espectador popular y
busca en el cine el mitipo de entretenimiento que antes encontraba en el $atro.
embargo, como sefialan Maria JesUs Ruiz Mufioz e Inmaculada Sanchez Alarcén, las
teméticas continGan incorporando piezas musicales de éxito, siendo en algunos de los
casos, elementos protagésien la conformacion del hilo argumental (Ruiz Mufioz y
Sanchez Alarcén 2008:18)

En Maria de la @inta dirigida por Francisco Elias, la trama sera concebida desde la
burguesia y estar4 alejada ideolégicamente de los problemas sociales del momento,
planeando tematicas absolutas como el triunfo del honor, la tradicion, la venganza, los

27 Seria la Gnica produccién que realizaria Aitges a que posteriormente entré en quiebra.



celos o el amor verdadero frente al amor interesado (Gubern 1977:97). Asimismo, Elias
introduce elementos de controversia que obligan al espectador a posicionarse, como el
conflicto payaitano o la identidad de la mujer gitana en el contexto de la tradicién de una
comunidad (Caparros Lara 1981:1I7%). Se trata de conectar con el espectador a través

de un melodrama sencillo que capte la realidad popular evs espacid fragua, las
tabernas el taller de las modistgen su recorrido por las calles del Albaicin de Granada.

Para la grabacion, José Luis Salado y José Lopez Rubio adaptaron la zambra
compuesta por el maestro Quiroga con letra de Salvador Valverdd geRafan, y le
otorgan el ritmo, la soltura y la agilidad de un film americano. No obstante, Frangisco Elias
en sus memorias, refirid ggéeexcl gui on ha sido confeccionado
nombre no quiero acordarme. Es francamente pgesiif®hchez Oliveira 2003:10). El
texto no soloestuvo inspirado en la copla que habia popularizado Estrellita Castro, sino
gue tom6 como referencia la comédiaia de la.@&n febrero de 1936, la actriz Maria
Ladrén de Guevara celebré las cien representadmniaspieza teatral llevandola a la
escena del Teatro Poliorama (Barcelona) por su propia compafiia a cuyo reparto sumo los
nombres de Pastora Imperio y Topqgté se encargd de interpretar de nuevo el cuplé y
realzar la escerld Heraldo de Madr@869, El Sola, 1936: %! Sob 1936:23 Junto con
el homenaje a la pieza, este adelanto permitié a la productora trasladar qugublico
acudia a los teatros a las salas cinematogréaficas y aumentar la difusién de la cinta antes de
su estreno.

Las coreogffias dirigidas por la propia Pastora, en una vuelta estilizada a los
origenes, incorporan el baitecércdo (retomando una propuesta de La Argentaita
ensayada en su espectadide Calles de Cadi@33), el vestuario cotidiagpouna
escenografialsda y depurada (Verguillos GGmeaz2®7). En estas composiciones habia
tambiénun notablepredominio de los cantes de fragua, siguiriya y martinete, cuyos
tiempos mas lentos cuadraban mejor con el tipo de personalidad en la escena de Pastora.

El rodajecomenzo el dia 6 de febrero y termind pocas semanas antes del estallido
de la Guerra Civil. A pesar del periodo convulso que atravesaba Espafia, varias productoras
se interesaron por ella, siendo finalmlenedegid&ifesacon la que Francisco Elias se
vincula en junio de 1936 con el condicionante de dirigir una proxima pelicula,

marquesdiNavarrete Galiano 2006:1thle de nuevo protagonizara Pastora Imperio.

28 En otras actuaciones posteriores que realiz6 la compafiia de Maria Ladron dea@ba&racntaron
la preencia de Pastora Imperio.



El estreno tuvo lugar el 27 de noviembre de 1939 en losngiags) Palacio de la
PrensdeMadridIbafiez Ridao, 2009). Durante los tres afios que dura la contienda, Pastora
Imperio continud interviniendo en espectaculos de variedades en teatros de la capital.
Siguiendo el relato de su nieta Pastora Vega, estas intervenciones @alasasipagjue
las hacia obligada por los militares, que le iban a buscar a su casa a cambio de un canasto de
comidd’. Con un caracter propagandistico, en abril deel928itro Variedades le rindié
un homenaje por su intensa actividad en la escenkefiaadurante el conflicto y su
apoyo al gobierno de la Republica frente al alzamiento. Dentro de los art@tasidiue
formaron parte de dicho homenaje, se encontraiifidade los Peines, Caracol padre,
Canasteros de Triana, Rosita Duran, Isabelitléréz y Lolita de Malaga, que fueron
acompafados por la Orquesta de Mafdtidaridad Obr988:4).

Ya se ha dicho mas de una vez cémo, aun en las mas duras circunstancias, el regalo
del arte, sedante del espiritu, compafiias de espera en ladgitsidte la guerra, es una
necesidad y una justa compensacion para el pueblo, que pone todas sus energias en el
trabajo: para los combatientes, en sus treguas de justo reposo. En las carteleras de los
teatros madrilefios han vuelto a destacarse, cos sigrtadores de toda una historia
brillante de méritos, aureolados por un prestigio que casi es leyenda, nombres veteranos,
henchidos de recuerdos y dotados de auténtica popularidad. Pastora Imperio, la gitana
maravillosa, airén y orgullo de su razajia @& los peines, el ruisefior castizo y flamenco;
cuna y cifra del arte andaluz y espafiol; Carmen Flores, la cancionista en cuyos desgarres
magn2ficos palpitan | as m8s <castizas esenci
época convulsa de la guerreegen anular el tiempo; como si el tiempo se hubiera
detenido, preso en el hechizo humano de estas mujeres, para quienes, por un milagro de la
Naturaleza y del Arte, l os afos no cuentan
artistas populares, oftin generosamente, en un civico rasgo espontaneo, su trabajo
para recreo y beneficio de las multitudes luchablurado( Grafite38: 3).

Ante el inminente triunfo de las tropas nacionales, Pastora se trasladdi a Sevilla
donde se encontraba su hija Rodanperio y su nieto Francis@urrdi , y participaen
el homenaje que se realiza al general Francisco Franco en el Teatro San Fernando el 10 de
mayo de 1939ABC 1939:9). En octubre de ese mismq &ipesa a Madrid para rodar
bajo las 6rdenes de Eb® Fernandez Ardavin la nueva pelicula de la productora Cifesa

29Entrevista personal realizada por la autora a Pastora Vega en la Biblioteca Nacional de Espafia (BNE), el 3
de julio 2015.



La marquesoriSanchez Oliveira 2003:¥1Z| periddicoLa Vanguardiaefiala con

respecto a la conformacidon del personaje que interpretara Pastora:

La creacion de este tipo de mujer psrdotores Quintero y Guillén, de gran
complejidad femenina, por sus contradicciones psicolégicas, temperamentales y fisicas,
hacia dificil buscar la encarnacion de este prototipo, con fuerza de naturalidad, sin restar
una tilde de la lozania y hechizos qoe fue concebida por los autores. Pero esta
dificultad queda salvada: Pastora Imperio, la genial Raskiiatérprete principal de
MarquesarigPastora] abe muy bien que Marquesqrsera el vehiculo que transpaite

mundo presente y futyrla maravilla de su arte y su graai¥énguardie039:10).

PASTORA NO TIENE EDAD... NI OLVIDO.

Vivié la Monarqia, la Refiblica y el Franquismo; sobre las tres eras supo
deslizarse con el donaire filidco de una supervivientedabia que tener nuho
temple y mucha mano izquierda para que unarquice como ella sobreviviera a la
Replblica, pas de ser odiada a ser admirada enfion ¥ luego, tras bailar para las

Brigadas Internacionales, Franco le dio una néedgtzstévez 2012)

Una vez ganadla guerra, uno de los primeros objetivos que persiguié el nuevo régimen
fue la consolidacion de su gobierno en las diferentes esferas: ejecutiva, judicial, legislativa,
militar, pero sobre todo social. Para ello se sirvi6 de aquellas herramienigsede las
disponia, instrumentalizdndolas y poniéndolas a su disposicion para promover las bases que

sentaran el nuevo orden. El fin era trasmitir tanto en el ambito nacional e internacional una

30Adaptacion del sainete en tres actos de Antonio Quintero y Pascual Guillén, estrenado en kl Teatro de
Comedia de Madrid el 7 de febrero de 1934, la cinta no pudo ser rodada por Francisco Elias Riquelme, que se
encontraba en el exilio en México. En su lugar, la productora incorporé a Eusebio Fernandez Ardavin.
Sanchez Oliveira sefiala como Elias Rigusnmroponia roddra marquesomateramente en espacios
naturales, prescindiendo completamente de interiores en estudios. El plan de Elias era llevar en camiones y
autocares todo el equipo necesario. De hecho, en su autobiografia recuerda el viagndjdeparapr

localizar escenarios, en los quernidcoAndalucia y Extremaduré. ki ip mentes lugares que recorreran

en la peliculm Marquesong sus gitanos: Mérida, Sevilla, Vejer de la Frontera, Montoro, Granada, Loja,
Cérdoba y de nuevo, finaime, Méridaen las ruinas del teatro romagrodonde un afio atras les echara a

ella'y a stroupta Guardia Civil, triunfa, apote6sicaméat®larquesomaTras un periplo de dos semanas
Francisco Elias llega a Madrid el 17 de julio de 1936, uleslideague se produzca el levantamiento militar

del General Franco.



apariencia de consenso y paradalensura se convierte en @mehto clave que en el
espacio de la cultura controlara los conterS8otmen titulos com@ienvenido.Mrarshall
(Luis G. Berlanga, 1952p vengamzJuan A. Bardem, 1958)a@ nifia de luManuel
Summers, 1964), se podia observar una cierteckitdddnde lo que ocurria en la sociedad
espafiola.

Este aspecto no es anecdotico. La propaganda de ideologias a través del cine ha
sido usada por todas las comunidades para representarse histéricamente, creando una idea
de nacion imaginada, coherente coprgpio anhelo. En este sentido, la industria filmica
se convierte en un vehiculo creador de simbolos como antes lo fueron las alegorias
plasticas y literarias. La construccién metaforica se realiza a través de los personajes, que
adquieren valores acad®n los principios que representa el nuevo orden politico.

La mayoria de las pelisulastéricas se presentan comentanasa un pasado
mas o0 menos reciente, a una realidad del pasado. Puede que unas abran esa ventana con la
intencién de que se péiel pasado literalmente como aparece en pantalla, y otras la

abranaunamanetee pensar s ¢Donapetrgd006136).s ad o é

Dentro de la tipologia de peliculas que comienzan a rodarse, destacan aquellas que
tratan de enfatizar el espitiistéricode la raza espafidiaa través de gestas o con el
recuerdo de personajes quetiflean a la nacidn asi como, enmarcadas en retratos
intimos, otras tantas que palian la miseria colectiva y refuerzan la visién de unidad a través
de finales felices. Exa marquesore,presenta al espectador una figura iconica que forma
parte de su memoria histérica, y con la que conecta. De esta manera se establece un dialogo
con el publico, otorgandole referencias emocionales que leaagstisiecer una linea
histérim-emocional con su pasaga evitar un sentimiento rupturista con la realidad
presente. Por otro lado, a través del desenlace de la protagonistaa(aunfelta al
estrellato), se alegoriza el devenir del pueblo, simbolizado en una figura éemenina,
adelant@onfirmaprofetiza una vision positiva de su devenir, con un aprendizaje que pasa
por la pérdida de todo aquello que constituia la vida normal (Clda 2016).

Los cuadros flamencos, el humor en un contexto de pobreza, el contrdate entre
clags sociale burguesia/intelectualidamiiebldi , una vision romantica de lo rulas,
tipos populares con un lenguaje tomado de lalasdlestimentas andaluzas, asi como la
insercion de bailes propios del repertorio de Pastora Imperio, son paitdesedenan
argumento que tiende a monumentalizar tanto el tiempo pretérito anterior a la Republica



fi «Crei estar en Madrid hace treinta dfioscomo los personajes reales que en ella
gparecen. Entre ellos, destaca la Marquesoaagran estrella de teahterpretada por
Pastora Imperio, en lo que supone una traslacion a la pantalla de la trayectoria vital de la
artista. Ferndndez Ardavin la presenta como un héroe absoluto y le otorga un significado
concreto que se ewma desde una éptica preseden@petry 2006:18). Del resto de
intérpretes, destaca Rdsahija de la Marquespae establece una trama paratela e
pelicula al enamorarse Eduardo un seforito adineradgaon el que se fuga. En la
escena con la que concluye la girdaticipandain final feliz, Rosa y Eduardeuden al
teato para solicitar el perdon de la Marquesamaluciéndose la reconciliacion entre
todos los personajes que conforman la pelicula.

En esta diseccion del personaje aleMarquesonacabe preguntarnos por qué
Pasora Imperio fue elegida para representarla. La respuesta vendria dada por la simbologia
de su constructo iconogréfico (feminidad), el cual incorporaba tanto una identificacion con
la idea de Espafia como una cualidad atemporal. Estos aspectos sonpmfezidos
periddicoLa Libertadzon ocasion de su regreso a la escena del Teatro Maravillas, y el
Heraldo de Maduid,afio antes del estallido de la Guerra Civil:

Fue recibida con una ovacién de varios minutos, que le produjo una emocion
visible. Porqu® ast or a, mi entras el |yael npiiane gA-aso s er §
puede hacerse viejo y balbucear el verdadero arte? Pues Pastora, artista de raza, no envejece
par a s Laléertade3s:5)(

El tiempo respeta tan amablemente a la ilustra #eisenca que cada dia se le
advierte mas hermosa, mas lozana y mas refinada en su castizo trabajo. El publico ovacioné
a Pastora con el carifio y la admiracion que justifica quien, como ella, es la figura
representativa de la Espafa vibrarmasional. & «jViva Espafiabedntercala Pastora
en su cancion final pone los pelos de punta y exalta el sentimiento patridéicdo de
Madridl935:8).

El rodaje dé.a marques@@aprodujo en los afios de la contienda, si bien el estreno
tuvo lugar en 1938ontando entre los intérpretes de la cinta, junto con la propia Pastora, a
Luchy Soto, Jesus Tordesillas, Francisco Mufioz, Fernando Fresno, Miguel Garcia Morcillo,
Mary del Rios y Manolita Moran.

Finalizada la grabacion, Pastora se centraria ends deidais nietos y redujo su
intervencién en la escena, aunque continué participando en peliculas de corte costumbrista,

31Dialogo del personaje interpretado por Pastora Imperio en una de las escenas dedapsiieidaona



cada vez con papeles més incidentales. Entre los titulos podemodesiiteaen rama
(1943)El amor brujp949)Pan, amor.Apdaluci@l 948) yDuelo en la caf{d889). Fallece
en 1979, rodeada de su familia.

CONCLUSIONES

La negociacion de identidades que tuvieron lugar en la Republica y en el primer franquismo
tomo6 como simbolggara la construccion de un imaginario teteen el qa legitimizar
la idea de naciom, iconos tomados tanto de la escena como de la industria filmica. El
constructo iconografico de Pastora Imperio incorporaba elemvéamtoldos a los
conceptos de «purezesautenticidag asi como identificgdn con la idea de Espafia. En
la busqueda de un cine que, ademas de entretener y conmover, sirviera como propaganda,
la productora Cifesa instrumentalizdigura, haciéndole protagonidéalas cintaddaria
de la O y La marquesona.

A través de tematEacostumbristas con las que el espectadosolmose
identificaba, sino que encontraba srpémtallas cédigos culturdieatemporalés con
los que vincularse a un estado necesitado de valores, se alegeaizie laadion y la
protagonistae convierten heroina de su propio destinees, en definitiva, el destino

del pueblo.
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VIDA EN SOMBRAS: UN SINGULAR CASO DE AUTOPLAGIO
MUSICAL EN EL CINE ESPANOL DE LOS ANOS CUARENTA

Esther Garcia Soriano

Universidad Complutense de Madrid

LLORENC LLOBET -GRACIA Y JESUS GARCIA LEOZ EN EL CINE
ESPANOL DE LOS ANOS CUARENTA

La dictadura impuesta por el régimen franquistavemterminada la Guerra Cirdjo
consigo un notable método de control destinado a la divulgacion y enaltecimiento de los
preceptodefendidos por la politica dominante que afecté de lleno a la cinematografia
espafiola del momento, sometida a rigurosos sistemas de inspeccion y valoracion, tales
como la censura, el doblaje de peliculas extranjeras o la proyeccion de estas Ultimas en
funddn de la produccion de filmes nacionales, entre otros. Bajo ese plan de sometimiento
se encontraban varios géneros filmicos dirigidos a glorificar los dictados del Estado, como
por ejemplo el cine religioso, folclérico, histérico o colonial, realizadagupllos
cineastas considerados los maximos exponentes de la cinematografia oficial, como fueron
Rafael Gill(a f¢1947) y Juan de Ordufami la legioh942). A estos les siguieron algunas
figuras menos comprometidas con las tendencias imperargegjdbados dentro de la
generacion de los renovadores, con Manuel Mubd®@thdmbre va por el ¢carfid®),
Antonio del Amo Cuatro mujer&847), José Antonio Nieves Condleg(istial947) y
Arturo Ruiz CastilloL@s inquietudes de Shanti, ABdf En colaboracion con ellos se
hallaba un grupo de directores jévenes, seguidores de una estética vanguardista de origenes
foraneos y trasfondo psicoanalista, que legaron exiguas pero sobresalientes obras. A este
grupo de lostellricos (Castro de Pazp@2: 147222), pertenecian Carlos Serrano de
Osma [a sirena negt@47), Enrique Gomeka( fiesta sigd®47) y unede los ilustres
desconocidos del cine espafiSinchez Salas, 1994: 40): Lloren¢ tBibeta (1911
1976).

La pasion por el séptimdeade este empresario de transportes tiene sus raices en
la infancia. Siendo tan solo un adolescénié varios cortometrajes, llegando a reunir
mas de una veintena en su carrera como real@adteurPromotor de diferentes

actividades relacionadam el cine en Sabadell, su ciudad natal, se decidi®6 a rodar el



primer y Unico largometraje de su filmogritia en somb(a948), amparado por el

circulo de amistades que le conectaba directamente con este especticulo en imagenes y del
que formaba pt#r Carlos Serrano de Osma, entre otras personalidades. Parte del equipo
que trabajaba normalmente a las 6rdenes del citado director madrilefio, se involucré en el
proyecto de LlobeBracid? cuyo rodaje comenzd el 15 de noviembre de 1947 y termino,

no exerm de vicisitudes, el 14 de febrero de 1948. No obstante, la pelicula hubo de esperar
cinco afios mas para su estreno, sin especial repercusion, siendo finalmente relegada junto
con las esperanzas de su autor, que hizo de su primera produccién profes&wnal un
homenaje de su amor por esta manifestacion artistica.

La composicion de la partitura fue encomendada a Jesus Garcia Leoz, el mas
prolifico de los creadores musicales en el cine espafiol de los afios cuarenta. Su andadura
filmica comenzé con el acomamiento pianistico de peliculas mudas, hasta que en 1934
escribié su primera obra partaggdometraje de Florian R8jerra de Rondgartir de la
década siguiente se consagré en la industria firmando numerosos titulos incluso en un
mismo afiy. Asimisno, pudo sacar adelante una importante obra fuera del ambito
filmicd” la cual se vio resentida por sus mdltiples compromisos cinematogréaficos,
dominados por los géneros del drama y la comedia bajo las directrices de Ramén Barreiro,
Arturo RuizCastillo, Gdos Serrano de Osma, Ladislao Vajda, entre otros, para los que
realizé trabajos intensamente expresivos, combinando las sonoridadesn@asicas
con otras mas evolucionadas, sin renunciar a su estilo personal, mas alla de los arquetipos

dominantesreel universo cinematografico hollywoodiense.

VIDA EN SOMBRAS: DEL OSTRACISMO A LA GLORIA

Dentro del marco histérico cinematografico espafiol de los afios cuarenta, gobernado por
los filmes destinados a ensalzar el lado victorioso de la Guerra Gillby @ncebidos

como pasatiempo con los que acallar los dolores de la contienda y de la posguerra, nacio la
pelicula de Lloreng Llob8tacia, contraria a los postulados oficiales del cine nacional de

la época. Dicho caracter antagonico fue el respodsasleinvoluntario exilio y de su

resurgimiento ulterior como produccion de culto. El director catalan filmé asi una obra

32 Véase Anexo 1. Ficha técnic¥idia en sombras
33 Véase Anexo 2. Filgmfia de Jesis Garcia Leoz. Largometrajesl G40
34 Catalogo completo de obras del autor en (Celaya, 26444323



forjada desde su gran pasion por el séptimo arte manifiesta en la cinta tanto a nivel estético
como argumental.

Desde su comienzo asiste en paralelo al alumbramiento del nuevo universo de
iméagenes en movimiento y al del protagonista, Carlos Duran, cuya venida al mundo en la
barraca donde se exhiben las primeras proyecciones de los hermanos Lumiére constituye
un presagio de su vidargonal y profesional. Durante la historia narrativa se muestran los
avances que experimenta el cine, abandonando las ferias circenses ambulantes a favor de las
primeras salas acondicionadas glavessionado de peliculas mudadlegada del sonido
incomporado al celuloide y la incorporacion posterior del tecnicolor. Duran se presenta no
como mero espectador de estos acontecimientos, sino como fruto del influjo que sobre él
ejercera una mera aficion infantil. Junto a su joven amigo Luis, ambossfistesonds
ofrecidas por el cine de barrio, Carlos se inicia en la filmacion de situaciones diversas que le
conduciran en su vida adulta a convertirse en documentalista y realizador cinematogréfico.
Es entonces cuando Ana, antigua compafiera de nifle@eceeapael camino como otro
de los pilares fundamentales para el personaje. Asi como los cortometrajes de Charlot
acompafiaban los juegos y peleas del nifio protagonista, su enamoramiento y noviazgo se
veran amparados por Rbmeo y JulidétéaGeorge Cukoiniciado el conflicto bélico e
inmerso Duran en la grabacién de los horrores callejeros de la contienda, pierde a su ya
embarazada esposa Ana, victima de un tiroteo, suceso que sefiala un antes y un después en
la vida de Carlos. A partir de ese momentstgndiado de su camara, el protagonista
emprende un duro viaje de introspecciéon que le lleva a luchar consigo mismo, contra el
constante sentimiento de culpa por el fallecimiento de su mujer, deambulando sin rumbo,
preso de los recuerdos de un pasado $a&ian sus amigos Luis, convertido en afamado
actor, y Clara, hija de la duefia de la pension donde se aloja Duran y futura pareja del
documentalista, los encargados de reavivar su pasion cinematogréfica escoltandole a
visionar uno de los grandes estretels momento,Rebeca través de la obra de
Hitchcock, Carlos rememora los funestos sucesos acaecidos en perfecta sintonia con el
sefior De Winter quien, como él, trata inGtilmente de expiar la culpa por las muertes de su
mujer e hijo. Preso del dolor, Duduye de la sala para refugiarse en la soledad de su
alcoba donde, siguiendo los pasos del duefio de Maderley, pone en marcha su proyector y
observa las escenas filmadas de su luna de miel que le insuflan un halo de esperanza. El
cine se convierte asi eamador del alma de Duran al que, ya en paz interior con su esposa,
se entrega de nuevo en la elaboracion de una pelicula cuyo platé de rodaje no es otro que
aquella feria donde sus padres le trajeron al mundo.



Ademés de la estructura circular, el largajmede LlobeGracia posee unas
caracteristicas que le hicieron destacar por su singularidad, tales como los tratamientos de la
elipsis y el plano secuencia, las transiciones del relato o la originalidad de su temética,
abordando el cine dentro del cira Guerra Civil desde una expuesta vision antifascista.
Novedades que, sin embargo, no fueron bien acogidas:

éno cayeron en terreno abonado, sino que
conmover a los burdcratas del ministerio de turno, ni abpéédignado a un cine espafiol
de gola y pandereta y consumidor entusiasta de las peliculas extranjeras. (Galan 1998: 126)

Dichos rasgos, opuestos a las tendencias de la cinematografia nacional imperante,
fueron la simiente de durisimas criticas por getes autoridades filmicas del pais que
calificaron a la pelicula en tercera categoria. Con el fin de subsanar su estimacion, se
llevaron a cabo diversas modificaciones que prolongaron su metraje y gracias a las cuales
ascendio a una segunda clasifit&igpero cuya exhibicién, limitada a salas de barrio con
programas dobles, la hizo pasar inadvertida y mas tarde olvidada.

Su director sufrid asimismo las consecuencias del desafortunado proyecto, incluso
durante el rodaje del mismo, al tener que oeuparsonalmente de su financiacién tras
serle negado el crédito sindical, lo que le condujo a la ruinanilista la pérda de uno
de sus hijos, sum@LlobetGracia en una profunda crisis psicolégica. No fue hasta unas
décadas mas tarde cuandojagacla restauracion dirigida por el cineasta Ferran Alberich,
la cinta consigui6 la validacién del publico y los profesionales del mundo filmico, llegando a
presentarse en el Festival de San Sebastian de 1988 y en el Festival de Cine de Venecia en
2008 entre otros, siendo considerada una de las joyas del cine espafiol.

EL AUTOPLAGIO MUSICAL CINEMATOGRAFICO: UNA PRACTICA
COMUN

El plagio musical consiste en copiar, integra o parcialmente, una composicién ajena para su
posterior reproduccién y divulgacegn calidad de propia, violando asi los derechos de su
autor. Cuando se habla de autoplagio no se transgrede la ley en ese aspecto, aunque se
considera una mabaaxispor su falta de ética, ya que el compositor se copia a si mismo
yendo en contra de laig se concibe como creacion propiamente dicha, esto es, la

produccién de algo nuevo. Sin embargo, existen numerosos ejemplos de ello en el mundo



de la historia de la musicBerioz era particularmente amante de revivir temas y
movimientos de obras tpranas en composiciones tardig@with 1991: 47); de igua

modo, Bach, Mozart o Haendab«emian reutilizar en una obra sagrada una melodia
extraida de una cantata profana, o adaptar letras nuevas sobre una musiggtecitlada

1997: 250). Que un congtor tome material preexistente propio con el fin de insertarlo

en un nuevo contexto, es un modo de proceder muy comun, también en el &mbito de la
musica cinematografica. Las bandas sonoras de Max Steiner escritas para las peliculas
qgue el vientoagfDavid O. Selznick, 1939Hgan hecho de mi un cr{Birsdly Berkeley,
1939)constituyen una buena muestra al respecto. Basta escuchar los titulos de crédito de
ambos filmes para identificar parte del material musical tematico adaptado o reglaborado
cada uno de ellos. Bernard Herrmann reutilizaiveas (0 mas comunmente fragmentos
tematicos) en obras nuevas, entretejiéndolos a través de una orquestacion fresca hacia una
nueva entidad o conservandolos en gran parte inté®togh 1991: 47). Siehi los

ejemplos de autoplagio musical en el mundo del cine son numerosos y conocidos, no dejan
de estar peyorativamente conceptuados. Hay una tendencia a criticar a los compositores
que proceden de esta manera tildandolos de poco creativos, devaluanudisrea |

medida sus trabajos, sin tener en cuenta que otros elementos filmicos tales como el
vestuario o el atrezo, entre otros, también reaparecen en diferentes titulos sin que ellos ni

sus autores sufran algun tipo de menosprecio:

Erraria aquel que, cah pretexto de que el decorado puede servir para diversas
obras, lo juzgara inutilizable o condenado. Asi pues, un filme es un conjunto construido en la
mayoria de casos de piezas ensambladas, a las que es preciso considerar como un todo. No
se identificaon lasimple suma de colaboraciones «originatésas, sino con el marco que
un autor, un espiritu de equipo o quién sabe qué milagro han sabido crear, y que transfigura
cada elemento. (Chion 1997: 251)

Asumiendo pues, que la muisica cinematografiem esslabén mas en la
conformacion de la obra filmica y que aun pudiéndose escuchar de forma aislada, como
una composicion autdbnoma, su principal anclaje es la pelicula, resulta incompleto el juicio
gue se dictamine sobre ella de manera externa a tmilgase inserta ya que es en su
seno donde alcanza su plenitud. Es por ello que, dependiendo del marco que la aloje, puede
adquirir un nuevo eco, incluso hasta un significado inesperado, sin por ello ser menos
vélida que aquella adscrita a una Unicaqeiédu



Utilizar una masica en un filme nuevo con nuevas situacicnesogsoner letra
nueva a una «cancién conocidas combinaciones son infinitas, y siempre podemos

conseguir un nuevo sabor o una nueva resonancia. (Chion 1997: 250)

Incluso aceptaind su flexibilidad adaptativa, lo cierto es que la inclinacion
preponderante de los compositores era y es la de crear una partitura especifica y nueva para
cada obra cinematografica. Es por ello que el autoplagio es mas la excepcion que la regla, al
que nose recurre de manera gratuita. Las razones que cominmente han justificado la
aplicacion de esta técnica por parte de los diversos autores de las distintas épocas de la
historia del cine son el agotamiento, los compromisos ajenos al séptimo artes.drdre otra
filmografia de Alfred Newman redne varios ejemplos:

En Cémo casarse con un millepagldionor de que, antes de los titulos de créditos,
se interpretase su fam&eeet Scec@mpuesta en 1931, que utilizé en otros films, postura
gue adopto re otros titulos de Marilyn Monroe cofm® tentacion vive arébacuycscore
figuraba el tema principal @arta a tres espa$atoma de su prematuro cansancio. (Valls
Gorina; Padrol 1990: 104)

Lo mismo se advierte en las obras de Bernard Herrnomcnetamenteé a
mediados de los afios sesenta, al tiempo que la vida personal de Herrmann alcanzaba un
punto critico, a veces parecia como si le fuera imposible componer musica nueva, fresca
(Smith 1991: 47)

Sin embargo, la principal causa de autogladéfalta de tiempo. Al observar el
proceso de creacion de una banda sonora en el cine espafiol de la posguerra, se comprende
bien este hecho. Mientras que el vestuario o la escenografia, estaban a punto previamente al
comienzo del rodaje, la musica ndigpmi debia escribirse antes de que el montaje hubiera
concluido, es decir, una vez finalizada la pelicula. Asi, a falta solamente de incorporar la
banda sonora para poder estrenar el largometraje, los directores y productores presionaban
a los musicos las que les concedian apenas dos semanas para realizar la partitura. Juan

Quintero Mufioz se manifestaba al respecto:

El defecto mayor es la prisa con que hay que hacer las p&tiamds. llega al
compositor el gopién> para poder trabajar, siempre kaypromisos de estreno tan
préximos que tenemos que trabajar a marchas forzadas (Anénimo, 1946)



Joan Duran i Alemany se pronunciaba de la siguiente manera:

Hariamos en Espafia mejor cine si no se improvisara tanto. Eso de que le digan a
uno: el miércoleta musica de fondo, y el lunes estan pasando el guion para ajustar la musica
a las escenas, no puede ser. No dejan tiempo material para buscar detalles. (A, 1943)

En palabras de Jesus Garcia Leoz:

Creo que se ha llegado a una completa compenetra@dn(esico y director, que
facilita enormemente el trabajo. El Gnico inconveniente que encuentro es el agobio, la falta
de tiempo, ya que la partitura no se puede hacer hasta que no esté terminada la pelicula, y

entonces hay prisa por estrenar. (A, 1943)

Por esta y otras causas, aquellos maestros se vieron, en cierto modo, obligados a
rescatar material musical inscrito en un determinado filme para su inclusion en otro
posterior. Dicha reposicion podia afectar tanto a bloques incidentales como diegéticos.
Cuando se trataba de musica de pantalla se seleccionaban indistintamente numeros
instrumentales y canciones los cuales se incorporaban a las nuevas escenas con 0 sin
modificaciones. También era usual transformar temas vocales en instrumentales y
viceversaNo obstante, son los temas o fragmentos de musica no diegética los que,
mayormente, tras su aparicién en aquellos largometrajes para los que en un principio
fueron compuestos, son reubicados en producciones ulteriores. Tanto las filmografias de
JesUs GamiLeoz como de sus coetaneos, engloban ejemplos de una y otra naturaleza.
Juan Quintero Mufioz reutilizé material musicBbdgue te vi li¢daran de Ordufia, 1941)
enDeliciosamente tGhtas de Ordufia, 1943); el tema princigal destino se disgdosé
Luis S&enz de Heredia, 19d8)npuesto por Manuel Parada de la Puente, es el mismo de
Crimen en el entré@atetano Luca de Tena, 1950); las partituras de Garcia Leoz escritas
paraCuatro muje¢astonio del Amo, 1947)yn hombre va paaeriinManuel Mur Oti,
1949)toman prestada musicaTthejeta désitg Antonio de Obregén, 1944Abel Sanchez
(Carlos Serrano de Osma, 1946), respectivamente. Estos y otros titulos reflejan el modo
imperante de acometer la practica del autoplag® amiellos creadores del medio
filmico, esto es, albergando tan solo bloques aislados de musica preexistente en el marco de
una partitura en su mayor parte original. Es por ello que el caso objeto de estudio incluido
en el presente trabajo concernienss d&ndas sonoras Eeartunat(Fernando Delgado,



1941¥y Vida en sombfiaerencg LlobeGracia, 1948), constituya un ejemplo llamativo no
solo en la produccion del musico navarro, sino entre la de sus colegas compositores del
cine espafiol del moment@bdlo al alto porcentaje que ocupa el material antiguo en la

confeccién de la nueva partitura.

FORTUNATO Y VIDA EN SOMBRAS. CARACTERISTICAS MUSICALES
GENERALES

Puesto que el estudio de las bandas sonoras de las pelituiagi-ernando Delgado,

191) yVida en sombfiaereng LlobeGracia, 1948) se presta a un andlisis pormenorizado
tanto de sus partiturg®r secomo en relacion con los filmes correspondientes, y ello
trascenderia el objeto de estas paginas, a continuacion se exponemnsapriscipales
particularidades con las que extraer una vision global de las mismas que permita enlazar
con el examen detallado sobre el autoplagio musical llevado a cabo por Jesls Garcia Leoz
sobre la obra del cineasta catalan tomando como referengsicéade la pelicula de
Fernando Delgado. Ya que ambas composiciones revelan importantes rasgos en comudn, se
comentan conjuntamente detallando las peculiaridades distintivas de cada una cuando se
precise.

Fernando Delgado y LlobBtacia, siguiendo las datitrices cinematogréficas
norteamericanas dominantes en las producciones espafiolas de la década de los afios
cuarenta, concedieron a la musica un puesto sobresaliente tanto a nivel funcional como
estético en la conformacion de sus peliculas. El protagguisradquiere el elemento
musical a lo largo de ambos largometrajes se hace evidente no solo en el ndmero de
intervenciones, sino en su preponderancia fisica respecto a los dialogos y ruidos. Tanto es
asi que son muy pocos los momentos en que ocupanstoggigno o fondo sonoros. Su
relevancia queda manifiesta en primer plano constituyendo un ingrediente determinante de
estos filmes con el que realzar cada detalle, accién y ambiente del desarrollo argumental. Su
sola presencia unida a la expresividagaydstlos personajes, comunican al espectador la
evolucién de los acontecimientos y el sentido de cada secuencia con total precisién sin
necesidad de palabras. El silencio, escasamente utilizado, es un preAmbulo que no hace sino

enfatizar la entrada desnos compases ilustradores de las imagenes.

35 Véase Anexo 3. Ficha técnicé&oleunato.



A pesar de sus dimensiones, las partituras no presentan un elevado nimero de
temas. Junto al principal, coexisten varios centrales utilizados para caracterizar ambientes,
personajes y determinados aspectos @mates, tales como las melodias del circo y la de
caracter melancélico que acompafia al arquitecto y a la tiradora, en Ebcasaela
de la feria, la de la pasion por el cine o la que subraya el amor de la parejaMidiael filme
en sombragire otras. Los temasecundarios(Xalabarder, 2005: 1I02) que se
interpretan una sola vez como acompafiamiento de situaciones concretas y pasajeras,
también tienen su lugar en estos filmes, como el tema del traReftyredio el de la
guerra, evVida en sombr&s cualquiera de los casos, se trata de intervenciones por lo
general bastante prolongadas cubriendo secuencias completas e incluso enlazando varias de
ellas. Para dotar a los largometrajes de tan elevada representacigueroulsazkdo
uso de un breve numero de melodias, se emplean la repeticiéon y la variacion, aplicadas no
solo a fragmentos integros, sino a pequefas frases y motivos. A través de recursos como el
transporte, la modulacién, la flexién tonal, los cambios de interitdlizatimbre o
articulacion, entre otros, los bloques musicales adquieren una nueva apariencia sonora en
cada una de sus ejecuciones a pesar de estar construidos la mayoria de ellos con los mismos
materiales tematicos. De este modo no solo se ota@gsddig al conjunto, sino que se
mantiene la unidad procedente de la raiz de la que deriva todo el entramado sonoro, el cual
se intercala, al mismo tiempo, con nuevos pasajes, células y puentes que sirven de unién
entre los distintos segmentos recurrgntamtribuyen a ese enriquecimiento global. No
obstante, esta concatenacion tematica puede llevarse a cabo sin material de transito, a través
de breves cadencias entre fragmentos de naturaleza similar o diversa.

Las partituras siguen muy de cerca loeniegantos de la imagen, por lo que
resultan altamente flexibles en cuanto a continuas transformaciones de dinamica, tempo,
ritmo, timbre, armonia y textura dentro de un mismo bloque musical. De entre todos estos
elementos, cabe mencionar algunos, corammko del grueso de la orquest® se
limita a aquellos momentos de gran relevancia emocional, ya sea positiva 0 negativa, unido
a los matices indicadores de mayor volumen sonoro para ensalzar una alegria desbordante
0 una gran tragedia. El resto dahfio, el timbre se reduce al uso de pequefias secciones
instrumentales poniendo de relevancia cuerdas, maderas o metales, dependiendo del
contenido de las secuencias y sus necesidades. La armonia destaca por sus numerosos
pasajes modulantes que propicigefgracion de una atmésfera inestable en gran nimero
de ocasiones, responsable de sonoridades impresionistas y expresionistas que contrastan

con otros fragmentos solidamente tonales, alterando de un modo sutil las expectativas



sonoras del oyente que quegstificadas o amparadas por el amplio abanico de imagenes
a las que se adhieren en un didlogo audiovisual eminentemente empético.

Ademas de la musica incidental, el componente diegético esta muy presente en
ambos filmes, en primer plano sonoro, comioate la mdsica extradiegética, con una
finalidad concreta: la ambientacion del espacio dramati¢mrtinatexisten varios
blogues de esta naturaleza, todos relacionados con los distintos entornos en los que se ve
inmerso el protagonista en algun puaietda historia, como por ejemplo el tema del circo,
el del teatro o los numeros jazzisticos que se interpretan en la sala de fiestas donde
Fortunato comienza a trabajar de camarero y que, ademas de caracterizar el local, realzan la
situacion comica queliate desarrolla. Todos ellos de gran protagonismo y duracion,
cubren integramente las secuencias en las que participan, pero no reaparecen en ninguin
otro momento de la pelicula. Junto a ellos se sitia un extragtBatearotie Jacques
Offenbach quenterpreta un violinista ciego en la calle mientras pide limosna y a quien el
protagonista se ve tentado de robar. Por otra parte, uno de los bloques mas remarcables y
de mayor protagonismo perteneciente a esta categdfidaen sombess el que se
instaura en la feria, un tema ligero en compas ternario que emula las tipicas melodias de
carrusel o tiovivo y que es reutilizado en otro instante del relato en el interior de una sala
cinematogréafica para amenizar la proyeccién a la que asisten los geEisoipales y
demas espectadores. Desde ese momento, cuenta con sucesivas intervenciones en el
largometrajepero en forma de mdusica incidental, acompafiando al protagonista mientras
rememora nostalgico los momentos felices de su infancia y noviazgos nparcadl
séptimo arte. Junto a este vals de caracter risuefio, se sitla musica de corte popular, con aire
jazzistico, que sirve de complemento sonoro a otros entornos incluidos en la cinta de
LlobetGracia, como la terraza donde los personajes beberiay deasus proyectos.
Extractos de las bandas sonoraBldmntor de jg2dan Crosland, 1927Rebedalfred
Hitchcock, 1940) terminan de completar los espacios musicales diegéticos de la pelicula.

Las funciones de la musica en ambos largometrajeriadas. El subrayado de
emociones, la caracterizacion de personajes, la ilustracion de ambientes, la puntuacién de
gestos y movimientos, etc., son recurrentes, sin embargo, existe un cometido que prima
sobre los otrosn las dos partituras, estdlegar a cabo un retrato sonoro de los distintos
estadios psicoldgicos de los protagonistas atendiendo a sus circunstancias personales. En la
obra de Fernando Delgado, la musica acompafia a Fortunato desde el momento en que
pierde su trabajo y deambula porcldes en busca de nuevas oportunidades laborales,
hasta que finalmente obtiene aquella que le devuelve por algun tiempo la paz y el bienestar



a su hogar. Las caracteristicas de los distintos bloques musicales van cambiando
dependiendo de las reacciomasaionales del protagonista frente a los acontecimientos

que le rodean. Es por ello que el caracter de los temas oscila desde un profundo
dramatismo hasta el humor, pasando por la tensién, la melancolia o la resignacion. Pese a la
tragedia, el filme ostantomicidad en mdultiples ocasiones, bien remarcada por la actitud y

los gestos del personaje principal, que no pasa desapercibida a la banda sonora, por lo que
reline importantes fragmentos que, lejos de traducir simplemente dicha emocion, la
enfatizan poel contraste que reporta su presencia de aire serio o elegante junto a la imagen
burlesca, como sucede con los compases de corte operistico jppzoPa@l lo que

respecta &ida en sombrks partitura plasma fundamentalmente la evolucion emocional

dd protagonista, desde su infancia a su adultez, fuertemente marcada por el universo
cinematogréfico y la pérdida de un gran amor. Esto da como resultado una composicion
notablemente dramatica que enriquece cada aspecto visual y argumental del §lme a travé
de un flujo musical casi ininterrumpido, de caracter cambiante, que se adapta perfectamente
tanto a la transformacién gradual como brusca de los sucesos proyectados y los diversos

entornos donde se desarrollan.

EL AUTOPLAGIO MUSICAL EN VIDA EN SOMBRAS

Para poder llevar a cabo el andlisis de la musica que comparten lag-peilinatas
(Fernando Delgado, 1941Yiga en somb(akreng LlobetGracia, 1948), estableciendo
las similitudes y divergencias respecto a su ubicacion y finalidad eargsuietsdjes, se
comentan por separado cada uno de los bloques musicales analogos en ambas obras
atendiendo paralelamente a las distintas secuencias en las que participan en cada una de las
cintas. Se parte de aquellos més relevantes por su insisedridiaesde LlobeGracia
hasta desembocar en los meramente ocasionales.
El fragmento musical mas recurrente en los dos filmes es el tema principal, el

mismo en sendas producciones (véase ejemplo 1)
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Ejemplo 1FortunatdN°5 (Jesus Garcia Leoz, 198ainplona: Archivo Real y General de Navarra

La primera vez que interviene en el desarrollo argumervaluchates cuando el
protagonista, tras habérsele notificado su despido laboral, abandona la oficina y vaga
desalentado por la ciudad en buscalgitn anuevo puesto de trabajo que cubrir

(cronometraje de la secuencia: 0:18:04:367 (véase figura 1).

Figura 1Fortunat@-ernando Delgado, 1941).

Tras su presentacion a cargo de la flauta, la orquesta ejdogtzeetdm gran
intensidad sonora, con las cuerdas como protagonistas mientras el resto de secciones las
doblan o realizan un acompafiamiento, subrayando el dramatismo de la novedosa situacion.
Durante el largometraje, el sonido de las maderas y el volediercon los que se
interpreta npetidas veces el terantribuyen a mitigar o dulcificar ese tragico impacto
inicial al que se enfrenta el personaje al comienzo de la historia, sustituyéndolo por su lento
y gradual declive que se hace evidente conseutsande las secuencias, sin alejarse del
ambiente cdmico que caracteriza la pelicula, el cual se pelifevelen determinados
momento; no de ellos, la conversacién que mantienen el protagonista y D. Victorio sobre
el uso de las lagrimas falsas marseguir ciertos propésitos (cronometraje de la secuencia:
0:53:281 0:58:13) (véase figura 2).

36 El cronometraje expuesto a lo largo de este epigrafe es tan solo orientatinejaBen ndiversas

grabaciones de cada pelicula, en algunos casos con cortes en las mismas.



Figura 2Fortunat@-ernando Delgado, 1941).

En esta ocasion, se adapta el tema a un compas de subdivisiondarnates c
picadas, que confieren un aire mas risuefio al pasaje en consonancia con el didlogo cémico
entre los personajes.

Al final de la pelicula, este bloque vuelve a ser interpretado por el grueso de la
orquesta en homofoni@saltando con gran énfaaiglausura filmica, al igual que en los

genéricos del comienzo donde se presenta de manera fragmentada (véase ejemplo 2).
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Ejemplo 2FortunatdN°1 (Jesus Garcia Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de Navarra.

En los créditos iniciales expone solo la primera mitad de la melodia (compases
10-14) para conectarla con un nuevo tema mediante un flujo de semicorcheas que asciende
sobre las notas del acorde de sensible de re mayor (compases 14 y 15) y dejan la tonalidad
en suspenso sobre éptma (compas 16) hasta enlazar con el piano que prepara la entrada
al tiempo delowcompases 17 y 18). Es esta version modificada del bloque (compases 10
16) la que se utiliza en la cinta de Lloreng LGtaeia y que puede escucharse integra en
dos ecuencias de la misma. En un primer momento, cuando se observa a Carlos en su
edad adulta continuando con la que era su maxima aficion en la infancia: filmar

(cronometraje de la secuencia: 0:88:8(20:55) (véase figura 3).

Figura 3Vida ersombrgkLoreng LlobetGracia, 1948).
Este mismo fragmento abre una escena en la que se muestran los estudios

cinematograficos a los que acude Luis en busca de su amigo Carlos (cronometraje de la

secuencia: 1:14:569:15:22) (véase figura 4).



Figura 4Vida en sombgiasoreng LlobeGracia, 1948).

Salvo en las secuencias mencionadas, el tema se emplea fraccionado, a lo largo de
toda la cinta, en dos secciones de distinta longitud con el mismo punto de partida en
ambas. Un primesegmento (Al) arranca con el inciso cromatico de semicorcheas
descendentes (compas 10) hasta cadencidoarinantedompas 12) (véase ejemplo 3).
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Ejemplo 3.FortunatoN°l (JesUs Garcia Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y @eneral
Navarra.

Esta seccion se aplica a imagenes de caracter y naturaleza argumental distintos. Lo
mismo acompafia el malestar de Carlos y su apatia nostélgica frente al mundo del cine
como consecuencia de la muerte de su esposa (cronometraje de la 6etu@htia
0:52:42) (véase figura 5), que ensalza la alegria de unos futuros padres a los que se les



anuncia la llegada de un hijo (cronometraje de la secuenciafi0:0RZ23) (véase

figura 6).

Figura 5Vida en sombflakoreng LlobeGracia, 1948).

Kb a 0(-—

Figura 6Vida en sombfiasorenc LlobeGracia, 1948).

En contraposicion a este fragmento, el mas recurrente durante el largometraje de

1948, se encuentra la seccion (A2), exactamente igdjl @erA cuya longitud ha
quedado redita a su primera mitad, estg esmpuesta por la célula cromatica

descendente de semicorcheas desde la dominante y que se suspende sobre el VII grado

natural (compases-10) (véase ejemplo 4).
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Ejenplo #7. Fortunatd\°1l (Jesus Garcia Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de

Navarra.

Se juega con este motivo durante numerosos momentos del filme deraaet
sometiéndolo a sucesivos transportes y variaciones, utilizandolo como peientevest
temas y haciendo de sus continuas repeticiones un nuevo pasaje en si mismo. Ello le
permite sustentar situaciones diversas, ya sean dramaticas, cotidianas o agradables. Sirvan
como ejemplos las imagenes que reflejan la melancolia y tristdea dec@aando a su
esposa fallecida (cronometraje de la secuencia: B:58:%6:09 ) (véase figura 7); la
llegada a casa del padre de Carlos pregonando el fin de la guerra europea (cronometraje de
la secuencia: 0:16f120:18:33) (véase figura 8); memento en que Carlos se prepara
para salir a filmar escenas de los ataques que ha sufrido la ciudad (cronometraje de la
secuencia: 0:40:470:42:41) (véase figura 9).

i

37 Con el fin de observar con claridad el mismo origen de los fragmentos Al y A2, y sefializar la reduccién a
la que es sometido el bloque original del que antdmesi@n en cada caso, se presenta el mismo extracto de
partitura donde se inserta dicho bloque, en los ejemplos musicales 3 y 4, indicando con una llave el principio
y final de cada segmento musical. De este modo se puede establecer con mayor ifiecéincd entte

Aly A2, que estriba Gnicamente en su longitud.



Figura 7Vida en sombfiaksoreng LlobeGracia, 1948).

~
Figura 8Vida en sombglaksoren¢ LlobeGracia, 1948).

Figura 9Vida en sombfiakoreng LlobeGracia, 1948).

Al igual que en la pelicula de Fernando Delgado, el bloque también abre y cierra
Vida en sombriasluyéndose en susigecos y en la clausura filmica.

Después del principal, el tema musical més insistente en el largometraje de Llobet
Gracia es uno de caréacter juguetdn y risuefio, de tesitura aguda, formado por la sucesion de
mordentes y corcheas separadas por sileneimatado por grupos de fusas a modo de
trinos en manos de la flauta (véase ejemplo 5).



Allegretto gracioso
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Ejemplo 5Fortunato NU6 oLa ni fao6 (Jes¥s Garc2a Leoz, 194:
de Navarra.

El presente fragmento, sustentado por las cuerdasalipenrun acompafiamiento
a ritmo de semicorcheas y el triangulo marcando los silencios de corchea de la flauta, fue
compuesto para caracterizar a la hija del protagonista y su juguete en el largometraje de
1941, donde participa exclusivamente en la siecaprmque Remedios, la casera, dispuesta
a ensefiar a los nuevos inquilinos el piso donde habitaban Fortunato y su familia, encuentra
la mufieca de la nifia en una de las habitaciones de la vitiesdacpgerlae la lleva a
la pequefia hasta su nueaaa (cronometraje de la secuencia: Ofil6(B&7:37) (véase
figura 10).

Figura 10Fortunat@-ernando Delgado, 1941).

Este tema secundario es, por otra parte, uno de los centrales de gran importancia en
Vida en sombraktransformarsen leitmotigel zo6tropo de Carlos, simbolo del amor del
personaje por el séptimo artedglpaso del tiempgSanchez Salas, 1994: 22). Interviene
por vez primera junto a una imagen inféintbmo ya hizo eRfortunafio mientras el
protagonista se ertigne con el artilugio citado (cronometraje de la secuencia:f:16:12
0:18:33) (véase figura 11) y reaparece en diferentes ocasiones vinculando a Carlos al mundo



del cine, como en la secuencia en que decide retomar su carrera de director filmico
(cronomettaje de la secuencia: 1:09t43:11:02) (véase figura 12). En todos los casos
presenta idénticas caracteristicas (melddicas, ritmicas, timbricas, texturales, etc.) a las

mostradas eRortunato

e o e

Figura 11Vida en sombflalsoren¢ LlobeGracia, 1948).

Figura 12Vida en sombflalsorenc LlobeGracia, 1948).

Otro de los temas centrales\ida en sombrss el constituido por una breve
sucesion de acordes rotundos de caracter sorpresivo (véase ejemplo 6).
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Ejemplo @8 Fortuato N°2 (JesUs Garcia Leoz, 1941). Pamplona: Archivo Real y General de
Navarra.

Este pequefio blogue se ejecuta en su pelicula de Bdgenatoen dos
momentos de la misma. El primero de ellos tiene lugar en el instante en que el protagonista
recibeuna carta donde se le notifica el despido laboral (cronometraje de la secuencia:
0:04:4H 0:08:12) (véase figura 13).

Figura 13Fortunat@-ernando Delgado, 1941).

El silencio cubre la lectura del mensaje generando tension yiémpattammino
del cual interviene la musica traduciendo y magnificando el sentido de las lineas que no se
dan a conocer en la secuencia nivfgowrisual, ni verbal. A esbdogueplanos (LIuis i
Falcé, 1995: 178 sucede un lento pasaje de notaaslaige acompafian la tragedia tras el
impacto.

La segunda intervencion del fragmento se produce cuando Fortunato, sin trabajo y
agobiado por llevar algo de dinero a casa, se aproxima a un ciego que pide limosna en la
calle al son de su violin con la intancie robarle algunas monedas, aunque finalmente

desiste en su propdsito (cronometraje de la secuenciafi0:6588.3) (véase figura 14).

38  Se presenta Unicamente la parte de piano para su facil lectura y visibilidad, aunque en ambos filmes estos
compases son ejecutados por el grueso de la orquesta en homofonia realaardicdandticia en sus

diversas apariciones.



Figura 14Fortunat@-ernando Delgado, 1941).

Como en la secuencia precedente, los acoedésaacia intencionalidad desleal de
Fortunato hacia el violinista.

En la cinta de Llob&bracia, este bloque musical se incluye en tres secuencias con
idéntica finalidad a la descrita en el filme de Fernando Dddgadaemarcar una
situacion negatireente impactante. En su primera aparicién acompafia a Carlos en el
momento en que halla a su esposa muerta en casa (cronometraje de la secueicia: 0:45:39
0:46:11) (véase figura 15).

Figura 15Vida en sombflaksoreng LlobetGracia, 1948).

En una segunda situacién, la masica ensalza el inoportuno contenido de una carta

gue trae a la mente de Carlos el recuerdo de la muerte de Ana. Como $uacediaten



la muasica, en primer plano sonoro, captura y enfatiza las lineas que esta vense muestr
camara permitiendo que el espectador las lea por s°ifusmometraje de la secuencia:
0:53:161 0:56:09) (véase figura 16).

Figura 16Vida en sombfiakoreng LlobetGracia, 1948).

La dltima ejecucidn de este bloque musical se perducecontexto parecido a
los precedentes, cuando Clara entra en la habitacién en busca de Carlos y repara en la hoja
de calendario que hay sobre su escritorio. Entonces adivina inmediatamente donde puede
encontrarlepues se cumple un afo del fallecimidpt su esposa. Los funestos acordes
resuenan sobre la fatidica fecha que se exhibe en primer plano (cronometraje de la

secuencia: 1:16:091:16:15) (véase figura 17).

39 Carta: Ristinguido amigo: Al enterarme de su nuevo domicilio y que ha sido desmovilizado, seria para mi
muy grato, en estos momentos de reorganizacién, poder contar con su colaboracion. Le remifo su camara
que tragicas circunstancias le hicieron olvidar en mi despacteosi€omare con la amisthe s u é e .



-

Figura 17Vida en sombflalsorencg LlobeGracia, 1948).

El Gltimo extractanusical déortunataserto erVida en sombcasresponda una
sucesion de corcheas tremoladas apoyadas por una serie de acordes en ascenso, de caracter
tenso (véase ejemplo 7).
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Ejemplo 7FortunatdN°1 (Jesus Garcia Leoz, 1941). Pamplona: AR#aVy General de Navarra.

Se trata de un tema secundario que interviene una sola vez en el filme de Fernando
Delgado, recordando al espectador la situacion draméatica del protagonista en paro al
mostrar su piso vacio y a los nuevos inquilinos que, eafitamp la casera, se disponen a
visitarlo (cronometraje de la secuencia: 0f16MB87:37) (véase figura 18).



Dicho tema es asimismo secundario entkdéllobetGraciay, como en el caso
anterior, ilustra una secuencia desagracainlees el malestar que la madre de Carlos, a
punto de dar a luz, sufre en varios instantes en la feria mientras asiste a una proyeccion del
novedoso cinematégrafo (crametraje de la secuencia: 0:08:30:08:17) (véase figura
19). Como ocurria en otras escenas anteriormente comentadas, la masica que acompafia
estas imagenes no sufre modificacion alguna, ya sea melédica, ritmica, timbrica, textural,

etc., al pasar de unoteo filme.

1

Figura 19Vida en sombflasoreng LlobetGracia, 1948).

CONCLUSIONES



La practica del autoplagio musical ha sido una herramienta comdn dentro de la
cinematografia desde muy tempranas fechas. La escasez de tiempo ante un estreno
inminente era la principal causa que llevaba a los compositores a tomar prestados temas y
fragmentos musicales pertenecientes a largometrajes previos dentro de sus propias
filmografias, con el fin de insertarlos en producciones posteriores para pdd&r gomp
finalizar la partitura en el breve tiempo establecido por las directrices del proyecto sobre el
gue trabajaran. Jesus Garcia Leoz, un hombre comprometido con la industria filmica y
asimismo con la creacién musical en otros entornos, recurriééanéstaen diferentes
ocasiones a lo largo de su carrera para poder sacar adelante tan cuantiosa produccion. No
obstante, los ejemplos de autoplagio presentes en ella son esporadicos y poco significativos,
asi como los que muestran las trayectoriastetleesus compafieros creadores filmicos
nacionales de los afios cuarenta, consistentes en la reincorporacion de algin tema o apenas
un extracto musical previo en el conjunto de obras completamente genuinas. Es por ello
gue la banda sonora de la peli¢ud@a en somhiderenc LlobeGracia, 1948) constituye

un caso excepcional al respecto, por el elevado nimero de melodias preexistentes que
retne y el modo de emplearlas en este y en el filme dd-ortgeat-ernando Delgado,

1941). La causa que cojpda Garcia Leoz a emplear el autoplagio de manera tan
acentuada en la composicién de la mUsic¥idaran sombeasmuy posible que se deba

no solo al escaso tiempo del que se disponia para desempefiar este trabajo, sino a los
abundantes encargos a dpe debia atender el muasico navarro, dentro y fuera de la
industria del cine. Basta con observar su filmografia y el catalogo de obras no
cinematograficas durante 1947 y 4&has en las que se llevd a cabo el rodaje de la
pelicula de Llob&braci@ paa entender la carga que habia de soportar el compositor. Si

a ello se le suma que el director catalan era un mero cineasta aficionado, exento de
reconocimiento y desconocido en el medio, es factible que Garcia Leoz se sintiera menos
forzado a cumplir cda realizacién de una partitura al cien por cien desconocida destinada

a un proyecto filmico més bien experimental y sin garantias de éxito que, incluso durante el
rodaje, yhabia cosechadufortunios. En cuanto a la razén por la que Garcia Leoz pudo
rearrir a la masica deortunatfFernando Delgado, 1941) y no a la de otra pelicula para
conformar la d&/ida en sombpade responder a las similitudes manifiestas entre ambas
obras en diversos aspectos. Las dos producciones se desarrollan en tsorajael pe
principal, un hombre solitario y consternado que lucha contra una dolorosa situacion
impuesta. Asimismo, son varias las secuencias con un contenido de naturaleza idéntico

aptas para ser acompafiadas musicalmente de manera analoga, sin nezidadrde r



minimo cambio melddico, ritmico, armoénico, timbrico, textural, entre otros, en aquellos
compases que son trasladados de una a otra cinta. Ello permite ilustrar una considerable
cantidad de metraje mediante una musica ya trabajada con ahteripuieldunciona
junto a la nueva imagen, reduciendo considerablemente el trabajo en la elaboracion de
material inédito para el nuevo filme. La posibilidad de acoplamiento de diversos temas
musicales en dos largometrajes distintos se debe al estandaridadestereotipos en la
confeccién de partituras cinematogréficas del periodo en el que se inscriben estas peliculas.
Dichos clichés, vinculados a cddigos sonoros culturales aceptados por la sociedad
occidental, llevan implicito un significado espeaigépendiendo de las caracteristicas de
los elementos musicales que los configuran, y que coincide con el de la imagen en el que se
instauran, resultando una lectura audiovisual empatica. Asi, si un fragmento musical fue
concebido en su creacion para rdmsuna secuencia comica en un determinado
largometraje, reunird los ingredientes necesarios cuya sonoridad transmita esa misma
emocion, lo que le facilitard su ensamblaje en diversas imagenes de humor, de esa u otras
peliculas de estética similar.

Pese da notable presencia del citado autoplagio musical, la partitida ée
sombrag compone de un importante material creado expresamente para la obra de Llobet
Gracia, rico y muy bien elaborado, en donde se deja ver la maestria y experiencia de Jesus

Garcia Leoz para realzar y dotar a las imagenes de su plena capacidad expresiva.
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ANEXO 1

Vida en sombradi Ficha técnica

Afio: 1948

Duracioén: 78 min.

Pais: Espafa

Director: Lloreng LlobeBracia

Guion: Victorio Aguado, Lien¢ LlobeGracia

Musica: Jesus Garcia Leoz

Fotografia: Salvador Torres Garriga (B&N)

Montaje: Ramon Bladiu

IntérpretesFernando Fernan Gémez, Maria Dolores Pradera, Isabel de Pomés,
Alfonso Estela, Félix de Pomés, Graciela Crespo, Fernando SancBantjarg, Marta
Flores, Miguel Granari, Carmen Garrigd, Arturo Camara, Jesus Puche, Maria Severini.

Productora: Castilla Films

Género: Drama

Sinopsisn hombre amante del cine desde la nifiez, se convierte en operador
profesional. Casado con Ana continira su carrera, pero al estallar la Guerra Civil, la
muerte de su esposa derrumbara todo su mundo.



ANEXO 2

PELICULA ANO DIRECTOR GENERO#“
Fortunato 941 Fernando Delgado Comedia
Idilio en Mallorca 942 Max Neufeld Comedia
Madrid de mis suefios 942 Max Naifeld, Gian Maria Cominetti Comedia
El abanderado 943 Eusebio Fernandez Ardavin Histérico
Arribada forzosa 943 Carlos Arévalo Drama
Se vende un palacio 943 Ladislao Vajda Comedia
Mi vida en tus manos 943 Antonio de Obreg6n Drama

La maja del capote 944 Fernando Delgado Drama

El sobrino de don Buffalo Bill| 944 Ramén Barreiro Comedia
Eugenia de Montijo 944 José Lépez Rubio Drama
Te quiero para mi 944 Ladislao Vajda Comedia
El testamento del virrey 944 Ladislao Vajda Comedia
Tarjeta de visita 944 Antonio de Obregén Drama
Cinco lobitos 945 Ladislao Vajda Comedia
AfanEvu (El bosque maldito) | 945 José Neches Aventuras
Es peligroso asomarse al ext{ 945 Alejandro Ulloa Comedia
La mantilla de Beatriz 946 Eduardo Garcia Maroto Comedia
El pirata Boazgra 946 Ramon Barreiro Aventuras
Abel Sanchez 946 Carlos Serrano de Osma Drama
Maria Fernantta,Jerezana 946 Enrique Herreros Policiaco
Consultaré a Mister Brown | 946 Pio Ballesteros Comedia
Chantaje 946 Antonio de Obreg6n Policiaco
El otro Fu Manh@ 946 Ramén Barreiro Aventuras
La proxima vez que vivamos| 946 Enrique Gémez Comedia
La Lola se va a los puertos | 947 Juan de Ordufia Musical
Poker de ases 947 Ramén Barreiro Aventuras
Barrio 947 Ladislao Vajda Drama
Obsesion 947 Arturo RuizCastillo Drama
La sirena negra 947 Carlos Serrano de Osma Drama
Luis Candelas, el ladrén de N 947 Fernando "Fernan" Alonso Aventuras
Cuatro mujeres 947 Antonio del Amo Drama

La dama del armifio 947 Eusebio Fernandez Ardavin Drama
Las inquietudes de Shatid Anl 947 Arturo RuizCastillo Drama
Botén de ancla 947 Ramén Torrado Comedia
Embrujo 947 Carlos Serrano de Osma Drama
Mafiana como hoy 947 Mariano Pombo Drama
Tres espejos 947 Ladislao Vajda Drama

40 Se sigue la clasificacion comun a las fuentes bibliogréaficas consultadas.




Extrafio amanecer 947 Enrique Gémez Drama
El huésped aledrto nimero 13 947 Arthur Duarte Comedia
Revelacion 947 Antonio de Obreg6n Drama
El verdugo 947 Enrique Gémez Drama
Cita con mi viejo corazén 948 Ferruccio Cerio Comedia
El sefior Esteve 948 Edgar Neville Comedia
La sombra iluminada 948 Carlos Serre de Osma Policiaco
El huésped de las tinieblas | 948 Antonio del Amo Fantastico
La manigua sin Dios 948 Arturo RuizCastillo Histérico
Campo bravo 948 Pedro Lazaga Drama
Vida en sombras 948 Lorenzo Llobet Gracia Drama
Sin uniforme 948 Ladislao Vajda Aventuras
La fiesta sigue 948 Enrigue Gémez Drama
La esfinge maragata 948 Antonio de Obregén Drama
Las aguas bajan negras 948 José Luis Saenz de Heredia Drama
Noventa minutos 949 Antonio del Amo Drama
Un hombre va por el camino | 949 Manuel Mur Oti Drama
El santuario no se rinde 949 Arturo RuizCastillo Bélico
Llegada de noche 949 José Antonio Nieves Conde Drama
Alas de juventud 949 Antonio del Amo Comedia
Vendaval 949 Juan de Ordufia Musical

Tablal. Filmografia de JesUs Garcia fietargometrajest9401949jL Elaboracion por Esther
Garcia Soriano

ANEXO 3

Fortunatofi Ficha técnica

Afio: 1941

Duracioén: 77 min.

Pais: Espafa

Director. Fernando Delgado

Guion Fernando Delgado. Basado en la obra del mismo titulo de Joaquin y Serafin
Alvarez Quintero

Musica Jesus Garcia Leoz

FotografiaCarlos Riccioni, Enzo Pahissa.

41 Se ha acotado la filmografia del compositor a la década de loarafitss eula que pertenecen las dos
peliculas cuyas bandas sonoras han sido analizadas para este trabajo.



Montaje: Mariano Pombo
Intérpretes Antonio Vico, Carmen Carboneklorencia Becquer, Joaquina

Carreras, Maria Luisa Arias, Luis JEssaeralda Seslavine, Anselmo Fernandez, Manuel
San Rméan,José AbulquerquEsteban Lehoz, Pablo Hidalgo, Francisco Bernal, Mariano

Alcén, Pedro Chicote.
ProductoraP. B. Films

Género Comedia
SinopsiskFortunato, hombre pacifico y sin coraje, pierde su trabajo. Angustiado por

el bienestar de su esposégashrecorre la ciudad en busca de empleo fracasando en cada

uno de sus intentos lo que agrava poco a poco su situacion.



LA CANCION POPULAR LATINOAMERICANA EN EL
MELODRAMA DE PEDRO ALMODOVAR:
LETRAS PARA LA EVOLUCION DE LOS PERSONAJES

Valeriano Dund Manso
Universidad de Cadiz

INTRODUCCION

La musica ocupa un lugar primordial en la produccién de Pedro Alnfloddweade los
principales nombres del cinspoderno (Sanchez Noriega 2005), ademas, representa

la evolucién de la misma hasta la leattigla En sus primeros titulos se percibia la presencia

y la influencia de la Movida Madrilefia (L6pez Garciaf@@9)iso en la estética de los
personajg los espacios y los ambidhtegero las canciones de los géneros més populares

y arraigados eniataginario colectivo, como la copla, el bolero o la ranchera, no tardaron

en aparecer. En este sentido, es necesario admitir que, sin duda, el cine es un arte estético,
pero también es necesario veclmo arte de los sonidos (si, de los sonidossgbruel

dialogo en tanto que vector de sentido) en el que las texturas, las materias, las luces, los
ritmos y las armonias cuentan tanto oquados parametros linguistic@ergala 2007:

43). Ademas, el protagonismo de la cultura popular, que senevigmaale los rasgos
estilisticos vitales del cineasta, tiene en la musica, y en concreto en las canciones de

marcado origen popular, uno de los pilares esenciales de su obra:

En el melodrama se dan cita las maadearidisciplinas de la llamada «aultur
popularsge los dos ultimos siglos: el teatro, la pantomima, la musica, la literatura, el cine, la
television, la fotonovela, el comic, la cancién popular (bolero, tango, fado, cancion ligera) y
la radio. Ademds, su campo semantico lo emparenta cogémiativamente afines
como folletily su polivalente derivadolletinescel despectivaramdgnel reciente y
televisivoculebrgmrl seriatadiofénico, el relatmsao el anglosajéweepi@érez Rubio
2004: 35).

En las canciones, los persahae ven reflejados en los momentos de mayor

potencia dramatica, o mejor dicho melodramatica, y esto afianza el proceso de



identificacién de los espectadores, conocedores de esos temas musicales. En sus filmes
tienen lugar escenas sonoras de destacada éanscional, como se puede percibir tanto

en sus comedias como en sus titulos proximos al cine negro (Sdnchez Noriega, 2017), pero
es en los melodramas donde se advierte de una forma méas notable. Ademas, se da la
circunstancia de que dos géneros deefummaigo en Espafia, pero de origen
latinoamericano, como el bolero y la ranchera, son los que estan mas presentes en sus
filmes enmarcados en el melodrama. De esta manera, se puede partir de la premisa de que
la presencia de canciones pertenecientéesarasisicales de marcado caracter popular, y,
ademas, de procedencia latinoamericana, favorecen el desarrollo narrativo de las tramas y la
evolucién personal de los protagonistas de Almodévar, y asi se evidencia en sus peliculas
mas melodramaticas.

El primero en aparecer en el universo filmico de cineasta fue el bolero. Asi se
produjo en Entre Tiniebla@983), donde Lucho Gatica cantdfrecadenadys la
protagonista, que es la madre superiora de un convento, la entona mirando fijamente a la
chica que etescondiendo. Durante la década de los ochenta, y hasta el eBaemede
lejanogl991), donde Marisa Paredes carRahesa en ooin la voz de Luz Casal, este
género determind la evoluciénTdeiler para amantes de lo p{aBBidMatadof1B5),

La ley del ded&86) YMujeres al borde de un ataque (E9B86}yic@n canciones coBmy

lo prohibidespérame en e| t@ldudy Puro teatren las voces de Olga Guillot, Mina, Los
Panchos y La Lupe, respectivamente. A partir de estaoAlmoddvar realizé una

apuesta por otro de los géneros tradicionales mas desgarrados, la ranchera, en la voz de la
mexicana Chavela Vargas en la mayoria de los casos. Asi se pfddu{@9d93), con

Luz de lunanLa flor de mi se¢d&®5), co En el dltimo trageen la recienthulieté2016),

con Si no te vagualmente, destacé también la interpretaci@udearrucucu palquea

realiz6 Caetano Veloso ldable con €2902). En este sentido, se pone de relieve que el
director elige algos de los temas més conocidos de estos estilos para sus peliculas, asi
como las versiones mas particulares de los mismos realizadas por cantantes de éxito entre
los espectadores.

Con los objetivos de poner en valor la cancién popular latinoamericana en |
produccion filmica de uno de los directores espafioles mas internacionales, y subrayar la
presencia y la influencia de estos temas musicales en el desarrollo y la evolucién psicolégica
de los protagonistas de sus peliculas, este capitulo intentaarefielsiencomo las letras
de las canciones de dos de los estilos mas arraigados en el imaginarid eblectro



y la ranchefl, constituyen un elemento narrativo de primer orden en los melodramas de
Almoddvar.

LAS APUESTAS MUSICALES DE ALMODOVAR DESE LOS 80

Pedo Almoddvar es actualmente sistituto de Luis Bufiuel y Carlos Saura en la vision
monogémica que se suele tener acerca del cine espafiol desde eb éRteaniEo 2005:

438), y, por ello, su cine presenta mdltiples lineas de estadie.lalymas caracteristicas

i y, a la vez, curidsa es la relativa a la masica y, en concreto, a la funcion que ejercen las
canciones en las tramas de sus filmes. A este respecto, el director ha canfasgldo qu
elegirlascon el corazén puesto quesiempre son canciones que me gustan, se refieren a
mis personajes y se infiltran de manera natural en el universo de mis (Riliautss

2001: 103). Asi, tres son los principales ejes sobre los que se sustenta la produccion
cinematogréfica de Almoddévem lo que a tendencias musicales se refiere: la Movida
Madrilefia, la copla y la cancion popular latinoamericana, en sus vertientes de bolero y
ranchera. En un principio instalado en la comedia, se percibe en sus primeros filmes el
collaggue caracteridar su produccién, donde la mugica sobre todo la de caracter
comercial vinculada a la movida (Sotinel 2010; Sanchez Noridja #0@)a ya un

predominante papel en el desarrollo de sus tramas y en el dramatismo de sus personajes:

Con un tratamieat claramentaindergrougiddeudor de referencias totalmente
diferentesi el comic marginal, la musica de consumo, hasta la tefen@ectamite el
debut del cineasta llamado a revolucionar con su practica filmica el horizonte del cine
espafiol de los signies afios, Pedro AlmodovRepi, Luci, Boom y otras chicas del monton
(1981) es un desopilante y extremado ejercicio de provocacion, antes pelicula marginal que
producto con voluntad de obtener una audiencia amplia. En puridad, este balbuceo
almodovariam mas conectado con la anterior filmografia en Super 8 del director
manchego que con sus elaboradmsipsos productos posteriores, no hacia presagiar la
trayectoria venidera del cineasta. Pero no cabe duda de que, desde la marginalidad bohemia
de lo ge se dio en llamar lmevidamadrilefig»Almoddvar ya marcaba una pauta que,
convenientemente depurada en el futuro, daria lugar a una filmografia de aceptacion
mundial (Torreiro 2005: 397).



Asi se descubriria también en su segundo largorhetajitp de pasio(ik332),
donde destacan una estética y unos nimeros musicales estrictamente ligados a la movida.
Se trata deuna comedia disparatada y surrealista, con elementos pop, que cuenta con la
participaion de personajes dedaovida y es fiel régjo de ese movimiento cultural
(Sanchez Noriega 2005: 273). Este tipo de musica ayuda al cineasta a mostrar su lado mas
irbnico, tratar de forma irreverente pero divertida a las instituciones y, en definitiva,
enfatizar el aspecto comico que estaranpeesa toda su obra y que determinara su
propio estilo narrativo, visual, estético y, en definitiva, cinematografico.

Ademas de su apuesta por un género de impactante fuerza sentimental como es la
copla, ery, Qué he hecho yo para merg@84¢sibénel suend.a bien pagéientras la
hastiada protagonista, Gldii@ncarnada por Carmen Md&urase somete al placer de su
marido, o eVolve2006), donde Raimuni@anterpretada por Penélope Gruzcanta el
tango homénimo de Carlos Gardel versionado palladttorente, el bolero consigue ser
el protagonista musical de su cine. Esto conlleva el progresivo abandono de los sonidos de
la movida, en concreto a partirdgre Tiniebjgaies ¥olanda Bell, heroina derrotada, ya
no es una estrella detksino wa cantante de bolerdSetinel 2010: 25). De esta manera,
a principios de los ochenta este género se configuré ya como uno de los pilares musicales
principales de Almoddvar. Asi se puso de relieve especialmente en esta pelicula, donde
todavia exponia algos de los rasgos transgresores, tanto a nivel tematico como estético,
gue lo habian lanzado a la fama inicialmente. El bolero, que habia surgido en Cuba a
principios del siglex, destaco rapidamente por su aspecto melédico y musical, pero sobre
todo tendtico, por su tendencia a hablar del amor, la pasion, el desamor, la pérdida, la
separacion, la traicion, el deseo, lo imposible y, en definitiva, el melodrama. Debido al
planteamiento de temas universales de claro componente emocional, experimenté una
rapgda expansién a ambos lados del Atlantico:

Si el bolero nacié en Cuba, los compositores, arreglistas y artistas de Puerto Rico y
México contribuyeron lo suyo en la realizacion de su forma definitiva. Y estos tres paises
sirvieron como plataforma de lan&Ento para su difusion a través de radio, cine, disco y
actuaciones en vivo a lo largo del hemisferio. Para los afios 40 el bolero se habia extendido
més alla del mar Caribe hasta los Andes, el Rio de la Plata y las comunidades
hispanoparlantes estadoungis, ademas de Espafia (Vernon 2005: 167).

La presencia de canciones populares en sus filmes, especialmente del bolero, se ha
convertido en una de las sefias de identidad de Almodévar, al igual que otros elementos



narrativos como la creacion de los pajssno el tratamiento de los espacios. Ademas,

esto ha tenido una notable repercusion en algunos de los cantantes que interpretan estos
temas, quienes volvieron a la primera fila tras sus incursiones cinematogréaficas
dmodovarianas. De esta manaraa«<asecuencia tangible de la recuperacién del bolero

por Almodévar ha sido Bbordiscografico experimentado por los y lasaargscuchadas

en sus peliculag¥ernon 2005: 166). Entre otros casos, sobresalen a principios de los
noventa el de Luz Casaktsus interpretaciones de los boleroBagdenes lejagosl de

Los Panchos, quienes publicaron de nuevo diversas antologias. En segundo lugar, la
ranchera empezé a tener un importante peso en los filmes del director de la década de los
noventa, y aln da actualidad ocupa un lugar dominante, como se aprecia en la reciente
JulietaEste género supuso también el relanzamiento de algunos intérpretes, como sucedio
con Chavela Vargas, que sali6 de su retiro tras sus participaciones miSlaajesren

La flor de mi secrBw&tas intervenciones filmicas propiciaron la vuelta de la cantante
mexicana a los escenarios a finales de los noventa (Vernon 2005), a pesar de su avanzada

edad. A este respecto, AlImodévar confiesa lo siguiente:

Tanto Los Panchos dra ley del dessono Lucho Gatica eantre tinieblas
Chavela Vargas elika cantan en espafigl, aunque todos ellos proceden de
Latinoamérica, tendrian que haber sido descubiertos mucho antes, pero existe cierto
prejuicio contra este tipo de musica, spida considerado durante mucho tiempo en
Espafia como antediluviana y demasiado sentimental. Me siento orgulloso de haber
contribuido inconscientemente al reconocimiento de estos cantantes en el plano artistico y
comercial. Hoy ya se mira de otro mods éntérpretes de boleros; incluso se han puesto
excesivamente de moda (Strauss 2001: 103).

Estos estilos musicales acentllan el drama y el sentido tragico de los seres de
ficcion, pudiéndose reconocer geleespectaculo melodramético implica en ocasioae
experiencia masoquista, fundamentada en la simpatia que siente el receptor hacia héroes
sufrientes en los que puede verse recondPiéieez Rubio 2004: 43). Sin duda, el bolero y
la ranchera aportan canciodesuerte arraigo popular qsenrcconveidas en verdaderos
lamentos, aptos para ilustrar los melodramas que conforman su esp@digjidad2007:

52).

EL MELODRAMA DE ALMODOVAR: CANCION POPULAR Y PERSONAJES



El melodrama es uno de los géneros narrativos que tiene una mayor texydatoria
historia del cine. Con una importante presencia en el teatro decimondnico, no tardé en
aparecer en los relatos cinematogréaficos de ficcién, especialmente a partir de los afios diez.
De esta manera, se puede afirmar que es uno de los génerogjatis @anael séptimo

arte, y que, ademas, esta muy presente también en los personajes de las peliculas
pertenecientes a otros estilos. El caracter intergenérico dehmeelafibcta asi a otros

filmes que quedarian encuadrados en otros géfieimduso agellos que parecen
opuestos como la comédiiacontienen numerosos ingredientes pertenecientes al ambito

de lo melodramatico, que hace aflorar lo sentimergsivexen relatos alejados de él»

(Pérez Rubio, 2004, p-R0. De marcado caracter populameibdrama tiene su origen

en el teatro de finales del siglol y gozé de un notable éxito en la novela romantica y el
folletin del sigloax. Como el propio término indi¢éade origen griedo, supone la

union dela masica y la accion dramaigaor elb, la primera aparece en los titulos de este
género para enfatizar la carga emocional de la historia y ttegese(Monterde, 1994:

54).

La musica constituyé un elemento esencial en la adaptacién del melodrama al cine
en su etapa silente, para pakgresar el dramatismo de las situaciones y la pasién de los
seres de ficcibn, como se puso de manifiesto en las salas de proyeccién. Asi, rasgos
estilisticos del género como el conflicto entre el bien y el mal, los sentimientos enfrentados,
los giros agmentales marcados por el amor, el crimen o la muerte, o la fuerza del destino,
subrayaron a nivel musical el melodrama cinematografico. Con ello, el género se edificd
sobre el caracter emocional de las tramas, su forma clasica y su dimensién popular.

Patiendo de la idea de queckncion y el melodrama poseena«estructura
narrativacentrada en los sentimiemst{(Gastafio Vera 2010: 23), es necesario sefialar que
los personajes funcionan como el nexo existente entre las letras de los temas musicales y la
carga melodramética de un filme. Asi se produce en el cine de Almoddévar, donde sus
protagonistas hallan en esas canciones el reflejo de su existencia, es decir, del melodrama en
el que estan inmersos. Antes de incidir en estas relaciones, resultarefiexionar
sobre las claves de la produccion de estéodifel éxito de Almoddévar edexivado del
perfecto equilibrio entre el recurso a los topicos espafioles y un tratamiento estilistico
adecuado a ltsndencias de la postmodernid&iambau 200839), entre otros aspectos
donde destacan el costumbrismo, el esperpento o la habilidad para pasar de comedia a
drama. Se pueden establecer estos rasgos filmicos:



Son constantes del cine de Almoddvar: a) las pasiones y sentimientos de deseo y
amor/desaor que resultan siempre conflictivos; b) el protagonismo de la mujer y su
complejo mundo interior; c) la identidad sexual y su versatilidad (hetero y homosexuales,
travestidos y transexuales); d) la personal apropiacion de una herencia culturahmuy divers
(pop, kitschfotonovela, realismo tremendista, surrealismo, melodrama y comedia clasicos);

e) la complejidad narrativa, donde se unen personajes y situaciones extravagantes con otros
cotidianos; y f) el trabaj o aoores (Bamchezqui po
Noriega 2005: 275).

El melodrama es uno de los géneros narrativogdawd®l cineasta (Méjean 2007)
y, también, uno de los mas presentes en su produccion filmica. Ademas, si bien es cierto
qguesolocuenta con seis melodramas queoreten de forma fiel a las reglas clasicas del
génerai La ley del de3emones lejabasior de mi secietdo sobre mi mA&@9)Hable
con ella inclusaluliefa , la mayoria de sus peliculas presentan rasgos melodramaticos. A
este respectesulta adecuado sefialar que, segin Sanchez Noriega (2017), Alstmdévar
tiene tres comediasQué he hecho yo para hakéasstas amantes pasgRan3); una
realidad gque colisiona con la creencia colectiva de que el cine de este direstergrert
su totalidad a este género. Por ello, tanto en estos filmes vinculados a la comedia, como en
los insertados en el cine negrmambién mugxtendido en su cinematogiafjaparecen
ciertos elementodel melodramg, curiosamente, ademas, aspediosicos que le
imprimen una gran personalidad y configuran su sello de autor.e Esergito,
Almodovar reconocen& soy un director que respete los géneros. Aunque me encantan,
no me satisfacen del teq8trauss 2001: 49); y esto explica que normabuelstescapar

de las normas estrictas que los configuran:

Como se sabe, los cineastas de personalidad més fuerte, poseedores de un mundo
propio y de una estética singular, son refractarios al cine de género, entendiendo por tal las
peliculas sometiddségimen de leepeticigriadiferencissto esqjue se valen de esquemas
conocidos de un determinado género cinematografico aplicados a obras que hacen
compatible ekfecto gérmmo la creacion genuina, sea en el argumento, el disefio de
produccién,la caracterizacion de personajes, la ambientacion o cualquier otro aspecto.
Melodrama, comedidhyilleison los géneros de referencia en el cine de Pedro Almodovar,
aunque siempre hay que tener en cuenta que sus peliculas se apartan de los recursos y
esqiemas heredados vy, si hacen referencia a ellos, es para una apropiacion personal que los

reformula (Sanchez Noriega 2017: 22).



En los melodramas de este cineasta, y como se indicé anteriormente, los temas
musicales suelen enmarcarse en dos estilos ¢aladoe a las emociones y a los
sentimientos como el bolero y la ranchera. Normalmente, los personajes, y especialmente
los principales, poseen un claro conocimiento de las canciones que aparecen en los filmes
melodramaticogue protagonizan, se las sabarveces las entonan, como sucefatea
Tinieblata ley del des&twlverAsi, y a pesar de su aparente procedencia extradiegética, es
decir,soloaudible para los espectadores y no para los personajes, en la mayoria de los casos
la cancién entra formar parte de la diégesis, acentuando, ademas, el proceso de
identificacién entre el publigdos protagonistas. Sin dudm el cancionero popular se
evidencia el melodrama en la medida que logra activar sentimiezitoscgpéor asume
como propig»(Castafio Vera 2010: 18).

A este respecto, el propio Almoddévar sefiala el importante pades demas
musicales ocupanias canciones son una parte activa, una especie de dialogo en los
guiones de mis peliculas y dicen mucho sobre los personastansialo de adorne
(Strauss 2001: 69). Por este motivo, los boleros y las ramauerasalvo eMujeres al
borde de un ataque deyeaviter de mi searetaparecen juntos en un mismo fime
suelen aflorar en el momento de més tension paparkpnajes; actuando como testigos
del amor, la pasion, el dolor, la tragedia o el lamento que sufren. Esto realza las palabras del
cineasta, pues estas canciones exhiben la realidad y la evolucion de los protagonistas, como
se constata cuando suenataeparte final. Los temas populares son muy importantes a
nivel narrativo en la obra de Almoddvar, incluso mas que la masicéy confiesa el
director: kas canciones, es decir, sus letras, forman parte del trabajo narrativo, cosa que no
ocurre con landsica pura, que, aunque se haya compuesto o no especialmente para tus
peliculas, no desempefia una funcién tan precisa ni tan inyp(@teaiss 2001: 103).

PERSONAJES Y CANCIONES: UN VIAJE POR LA FILMOGRAFIA DE
ALMODOVAR

Partiendo de la idea deeqas letras de que las canciones de caracter popular y origen
latinoamericano de los melodramas de Almodévar reflejan el estado emocional de los
personajes principales, el presente analisis pretende abordar ciertos elementos narrativos de

las escenas emslque emergen estos temas musicales. Asi, la naturaleza de los seres de



ficcion que aparecénmuchos de ellos cantando la cancién en cuestiés temas que
se tratan en las letrAsque suelen coincidir con losnpipales de cada filfne y la
sensualidhde las melodias, constituyen un conjunto de gran potencia melodramatica que

permite a los espectadores conocer mejor la dimensién emocional de las situaciones.

1. Entre tiniebl@83)

Personaje Madre Superiora de Las Redentoras Humilladas, interpmetddlieta
Serrano. Ella profesa una gran admiracién, y casi devocion, por la joven cantante Yolanda
Bell, cuyo novio ha muerto de sobredosis.

Temas principales la solidaridad, la religion, la drogadiccion y el lesbianismo.

Letra que la define Encaenaddsanta Lucho Gatica)

Tal vez seria mejor que no volvieras
Quiza seria mejor que me olvidaras
Volver es empezar a atormentarnos
A querernos para odiarnos

Sin principio ni finéd

Este tema aparece cuando Yolanda va al despacho de la Madre \Salbegistia
sonando en un disco. Ambas empiezan a cafntgm®s también formaape del
repertorio de la jové@n, mientras cruzan miradas que van del deseo a la provocacion,
sobre todo por parte de la monja, que es heroindmemrao Yolanda , y lesbianal
terminar la camin, la religiosa le confiesadero toda la musica que habla de los
sentimientos: boleros, tms, merengue, salsa, rancheras», y Yolanda le respaqae: «
es la musica que habla, que dice la verdad de la vida, porque quieriemasenag
siempre ha tenido algin amor o algin desefity%, con esta letral olero expresa la
pasion no correspondida de la Madre rgupéehacia la cantante Yolan@éernon 2005:
169). El tema vuelve a aparecer al final, cuando la protagamilStese@r a la chica a su
habitacién y descubre que la ha abandonado; entonces, la voz de Lucho Gatica refleja sus
gritos de dolor mientras avanzan los titulos de crédito. Se trata de un filme muy transgresor
en elque el directordescribié a un grupo @eonjas narcotraficantes y politoxicomanas
gue acogen a una joven decidida a reggpdras la muerte de su noyierro Novo

2009: 165). Sin duda, este argumento se enmarca en el estilo del cine de la posmodernidad,

42 Este tema aparece del minuto 0:31:45 al minuto 0:33:31.
43Dialogo del minuto 0:33:35 al minuto 0:33:50.



ya que, entre otras caracteristieesgidas por Sanchez Noriega (2005), represanta c

fidelidad la de ofrecer umairada irdnicg descreida sobre toda realidad»

Todo se desmitifica y se desacraliza mediante la parodia y el humor; la ironia no
tiene pretensiones desestabilizadosimplemente criticas, sino que se presenta como
mirada descreida frente a la seriedad del mundo. No es posible realizar discursos sin un

punto de ironia, de desenfado escéptico respecto al propio mensaje (271).

Asimismo, y a pesar de sus evidentes masnediinicos$i que parten incluso de
la denominacién de la congregacion religiosa, las Redentoras Humilladas, y del nombre de
las monjas del convento: Sor Vibora, Sor Perdida, Sor Estiércol o Sor Rata del Callején,
gue <ultiva su jardin y escribe novelam@gréficas coml pseudénimo de Concha
Torres» (Méjean 2007:fB9)enEntre Tinieblass la primera vez que el cineasta deja caer
la mascara de la comedia y el tono burlescprpba suerte con el melodrarf@otinel
2010: 28).

2. Matadof1985)

Persmajes Maria Cardenal y Diego Montes, una abogada criminalista y un ex
torero. Encarnados por Assumpta Serna y Diego Martinez, son victimas de una obsesion
carnal enfermiza que los conduce a la muerte.

Temas principales el deseo, la pasién llevada atelim el crimen. En esta
pelicula,Pedro Almodévar le da su particular repaso al mundo del fetichismo, de la
tauronaquia y de la pasién compulsfizapez Garcia 2009: 54).

Letra que los define Espérame en el(caita Mina)

Espérame en el cietmrazén

Si es que te vas primero
Espérame que pronto yo me iré
Alli donde tU estés

Esta cancién aparece en el momento mas algido de la accion y de la relacién entre
la pareja protagonista, precisamente cuando se dispdreer el amor y en plena
consunacion se asesinanutuamente; una forma de llevar el placer al extremo que

recuerda al melodrama clagicelo al @uel in the Su€ing Vidor, 1946) por el pasional

44 Este tema aparece del minuto 1:34:2inatonl:36:41.



y tragico final de sus protagonistas (P&@@). En la peliculaay una plasmac muy

estilizada de la relacién entre el sexo y la muerte, la pasiorcer gjupldlevan a la
destrucciongSanchez Noriega 2005: 273), y esta temética queda reflejada en un tema tan
intenso y dramatico conemcadenadBs este casosublimando doloy sufrimiento en el

arte de escribir y de cantar, el bolero propone un ritual de solidaridad que cruza fronteras
geogéficas, temporales y cultural@gernon 2005: 173). Asi lo viven Maria y Diego,
guienesa pesar de ser muy diferentes en lo que espsatforma de vivir, y sobre todo

de pensafi pues ella es muy liberal y cosmopoléhgs conservador y tradiciénal

estan intimamente unidos por la perspectiva tan excesiva que tienen del deseo y la pasion
amorosa; préxima al dolor fisico y la mu€deiosamente, y por primera y Unica vez en el

cine de Almoddwr, los personajes representama «netafora del conflicto de las dos
Espafias: una laica y progresista, que se encarna en Chus Lampreave y Assumpta Serna; y
otra, alimentada de religion y tanaquia, en las figuras de Nacho Martinez, el torero, y
Juliga Serrano, devota del Opus @8otinel 2010: 11).

3. La ley del dg4€87)

Personajes Pablo Quintero, un director de cine fragil y apasionado, y Antonio
Benitez, un joven enamorado de éahelsdelirio. Eusebio Poncela y Antonio Banderas
dieron vida a ambos seres de ficcion, respectivamente.

Temas principales el deseo, el amor, la eki$n y la locura. Se trata e «
primera pelicula de Almoddvar en la que la homosexualidad es tratémtio cal
atrevimiento al que se podia optar en ese momento, lo que la convierte en una pelicula
sincera, osada y muy interesante, dentro deiesesa suyo tan intransferib{edpez
Garcia 2009: 56).

Letra que los define Lo dud¢cantan Los Panch)

Lo dudo, lo dudo, lo dudo
Que tu llegues a quererme
Como yo te quiero a&i

Este tema aparece en dos momentos decisivos de la relacion sentimental de los

protagonistas. La primera vez, sus acordes iniciales marcan el ritmo de las teclas de la

45 Este tema aparece por primera vez del minuto 0:31:20 al minuto 0:32:54 y por segunda vez del minuto
1:31:12 al minuto 1:33:52.



méquira donde Pablo escribe, justo antes del inesperado regreso de Antonio, con quien ya
ha tenido su primer encuentro sexual. La fuerza de su letra define los profundos
sentimientos destehacia Pablo, y asi se percibe al final del pelicula, cuando ehjeven po

Lo duden el tocadiscds auténticdeitmotide su forma de seritir, para hacer el amor

con el cineasta por ultima vez (Duran Manso 2017); y, a continuacion, se quita la vida. Sin
duda, este bolero de Los Panchsisv& para garantizar la identiftoace inversion
emocional de los espectadores con los destinos de los protagdeistas 2005: 161).

Lo dudadquiere aqui un rol predominante al desempefiar una funcién narrativa que va mas
alla de la descripcion del amor y el deseo que siente Aatdhablo, pues ayuda a que

los demas personajes de la pelitujae escuchan el tema desde la calle junto a varios
agentes de policia, a la espera del devenir de los aconte@immradan entender la
intensidad y la dimension tragica de l&ciém de ds amantes. Ademéas €ancion
desempefia un papel esencial en la creaciéon de una pausa en el desenlace de la accidn.
Suspende el flujo temporal y narrativo durante un precioso paréntesis antes de que la
pelicula se precipite hacia su concligiernon D05: 162163). Durante la trama, se
producen también otros fastes sonoros resefiables, ceinugo de la musica como
personaje referencidlVoy a ser mam&atanasaonando de fondio o bien como

elemento dramétidd version de Maysa Matarazzo del oléiscme quitte ,pdes Jacques

Breh »(L6pez Garcia 2009: 56); en este caso para hablar del amor de Pablo por Juan. Asi,
se da en el filme una mezcla entre el bolero, el espiritu de la Movida Madchefiagnla

francesa.

4. Mujeres al borde de ue dagery»388)

Personaje Pepa, una actriz de doblaje a la que da vida Carmen Maura, que es
victima del desamor y se queda embarazada de su amante.

Temas principales ruptura sentimental, desamor, dolor y venganza.

Letra que la define Soy infelfzanta Lola Beltran)

Soy infeliz
Porque sé que no me quieres
Para qué mas insi4tir

46 Este tema aparece del minuto 0:00:06 al minuto 0:02:07.



Aunque se trata de una comédien concreto enmarcada en la denominada alta
comedia de estilo hollywoodighsda compleja realidad sentimental de la protagonista se
aproxima a los cédigos propios del melodrama. En estasknguede asegurar que es un
«melodrama con toques de comegherro Novo 2009: 182). Ademés de la ranSugra
infelizque abre el filme con los titulos de crédito iniciales, dasmdaatten la voz de
La Lupe, un desgarrado bolero que sirve de colofén a las aventuras, y desventuras, de la
protagonista. Aunque los dos temas musicales no aparecen durante el desarrollo de la
trama, como se produce en los anteriores casos, ambos tienéimenual especial
significado en lo que respecta al melodrama en el que se ha convertido la vida de Pepa. Si
Soy infelizdica a los espectadores, antes de comenzar la accion, el caos en el que se halla la
protagonistaPuro teatdefine a la perfecci@us sentimientos hacia lvan y la farsa en la
gue ha vivido; sin duda, una toma de conciencia necesaria para poder enfrentarse a la vida.
En el filme coinciden los dos estilos musicales que articulan el presente capitulo, y se toma
como punto de partiddoynfelizpara situar el melodrama, pues se basmarhistoria de
abandonoxFierro Novo 2009: 182). A partir deéeesxitoso titulo, el directose«va
desprendiendo de la etiqueta de posmoderno para contar historias deverggotuea y
vocacion uniersal¥Sanchez Noriega 2005: 275).

5. Tacones lejdh691)

Personajes Becky del Paramo, una célebre cantante de boleros encarnada por
Marisa Paredes, que es victima de su ego y de la inseguridad, y Rebeca, una presentadora de
informativos interpretageor Victoria Abril.

Temas principales la separacion, el reencuentro, la dominacion y la frivolidad
presentes en la dificil relacion entre una madre famosa y su hija ensombrecida.

Letra que la define Piensa en(gdnta Luz Casal)

Piensa en mi, cuanddras

Cuando llores, también piensa en mi
Cuando quieras quitarme la vida

No la quiero, para nada

Para nada me sirve st ti

47 Este tema aparece del minuto 1:22:26 al mi24td@.:
48 Este tema aparece por primera vez del minuto 0:57:49 al minuto 1:01:53 y por segunda vez del minuto
1:27:35 al minuto 1:28:44.



Este tema, compuesto por el mexicano Agustin Lara, aparece por primera vez en la
pelicula durante el concierto que ofrece Bestkyw@elta a Madrid tras pasar muchos afios
en México. Ella, muy emocionada por la acogida, inicia el repertorio con esta cancién, que
le dedica a su hija explicando que esa noche no puede acompafarla porque duerme en la
céarcel. Paralelamente, Rebeca, Emgrienas, escucha la cancion en directo a través del
transistor de una de las reclusas con las quarterabitacién. En el teatr@eecky
encarna de pies a cabeza la imagen misma de la diva estelar, que canta canciones cuyo
contenido altamente emocios@allosirve para reforzar, y es, por su parte, reforzado por el
melodrara real de su biografia persofébsnon 2005: 168).

Se trata de uno de los momentos méas potentes de la pelicula por el profundo
significado que esa cancién tiene en la narraciériapeia se convierte en la confesion
gue se profesan madre e hija, a pesar del complejo momento que atraviesan y del dafio que
se han provocado durante afios, sobre todo por parte de la primera (Duran Manso 2017).
En cuanto a la acertada eleccion del pan@aexplicar la relacion entre ambas, Almodévar

explica lo siguiente:

En Tacones Lejardasaccion de adapta a cada nota de las canciones. Escuché
montones de ellas para encontrar las de la pelicula, pues era muy importante. Al final, elegi
dos que mencantanRiensa en yrin afio de apguie luego fueron auténticos éxitos en
muchisimos paises. La busqueda resulté bastante complicada; tenia que encontrar
canciones que fueran bien con el tipo de cantante que era Becky del Paramo al principio de

su carera y otras que se adaptaran al estilo que adquirié después (Strauss 2001: 102).

El amor materrfdial esta muy presente en los melodramas, y en este filme se erige
como la piedra angular del conflicto. La segunda y Ultima vez que suena esta cancidén es
cuando el juez Dominguez le pide a Rebeca que vaya a la sala Villarrosa para ver a Femme
Letal,quedurante su actuacién le deddensa en. AQui, y aunque el artista imita a la
cantante, la cancion ya no transmii® el consuelo y el apoyo que unja puede
encontrar en su madre, sino el deseo y la pasion de una declaracién amorosa. A diferencia
de la secuencia anterior, Femme Ifetqlie en realidad es el juez Domingyete
confiesa sus sentimientos a Rebeca meBianta en, mé¢ manera quelktra rescata el
sentido original del tema. Asi, la cancion presenta dos significados distintos pero muy
vinculadosal melodrama: el amor matdilied y el amor propio de la pasién amorosa. La
versién que aparece en la pelicula fue grabada por Lepl€@adalbase de la interpretada
por Chavela Vargas (Strauss 2001).



6. La flor de mi se¢d&185)

Personaje Leo Macias, una escritora marcadalpamor y la desesperacion, y
«©emocionalmente atormenta{dernon 2005: 168). Encarnada por Marisa Pacettes
la novela rosa bajo el pseudénimo de Amanda Gris.

Temas principales el desamor, el dolor, la depresion y la esperanza.

Letra que la define En el dltimo trgganta Chavela Vargas)

Esta noche no voy a rogarte

Esta noche te vas de a de veras
Qué dificil tener que olvidarte

Sin que sienta que ya no me quferas

Esta cancién aparece en el momento en el que Leo se encuentra mas hundida. Su
marido, Pacé interpretado por Imanol Arias acaba de dejarla de forma definitiva, y su
lucha por mantenexn pie un matrimonio fracasado ha alterado considerablemente su
estabilidad emocional (Duran Manso 2017). Cuando la protagonista escucha esta cancion se
encuentra en una cafeteria, donde entra para tomar un café que pueda sacarla
momentaneamente de su dsmn. En el televisor del local salen algunos de los
partigpantes del concurso de gritos de Colmenar de Oreja (Matbidp no aguanta el
ruido, le pide al camarero que cambie de canal. Es en ese preciso instante cuando aparece
en pantalla Chavela yas cantandén el Gltimo traga tema que resuena en la mente de
Leo como si fuera la propia voz de su conciencia, pues su letra describe el agotamiento
sentimental que esté sufriendo. No obstante, el mensaje que debe sacar es positivo, ya que
no puedesoportar mas dolor y necesita aferrarse a la vida para salir adelante. Ademas, al
fracaso de su vida conyugal debe afiadir el atolladero en el que se halla su vida profesional
de escritora de novela rosa a la que ya todo le sale negro (Sotinel 20d8).eSia du
situacién la supera, asi que decide tomar distancia, reconciliarse consigo misma y buscar en
su familia el refugio que tanto necesita, sobre todo en su anciana madre. Como ocurre en
Tacones lejardsdiretor «se decanta abiertamente por el dnatba pure (Sanchez
Noriega 2005: 275), como se puede constatar en la eleccién de los temas musicales. Asi,

junto a la citada ranchera de Vargas sobresale tagiybi&mo??, interpretado por Bola

49 Este tema aparece del minuto 1:01:05 al minuto 1:02:48.
50 Este tema aparece del minuto 1:04:20 al minuto 1:05:57.



de Nieve, una cancion dontkecapacidad del bolero dpresar el sentimiento tragico de

la vida se vincula con su poder regenesgttesnon 2005: 173). A pesar del decisivo

papel que desempefia la cancidn popular mexicana en la descripcidn psicolégica y en la
evolucién del personaje de Leo, Almoddévar vuelyestar de nuevo por el bolero.

7. Hable con €R802)

Personajes Benigno, un enfermero enamorado hasta la obsesion, y Marco, un
periodista y escritor. Interpretados por Javier Camara y Dario Grandinetti, sus
personalidades son cruciales para la Ewolle los personajes femeninos: Alicia y Lydia,
encarnadas por Leonor Watling y Rosario Flores.

Temas principales:la incomunicacion, la soledad, la esperanza y la amistad.

Letra que los define Cucurrucucu palgarsta Caetano Veloso)

Dicen que polas noches
Nomas se le iba en puro llorar
Dicen que no comia

Nomas se le iba en puro tomar
Juran que el mismo cielo

Se estremecia al oir su llanto;
Como sufrio por ella,

Que hasta en su muerte la fue llanfando

Estacancion es interpretada en dirgio Caetano Veloso durante una fiesta a la
gue asisten Marco que llora casi deofma premonitoria al escuchfarlg Lydia, y en la
gue se encuentran entre los invitados actrices muy vinculadas a Almoddvar, como Marisa
Paredes o Cecilia Roth, quiza haoieledsi mismas. Debido a la sensibilidad, nostalgia,
tristeza, pero, sin duda, amor, que emana |ladepnaede afirmar quarto en los verbos
(llorar, gemir, morir) como en los sustantivos (llanto, pasién) y los adjetivos (triste,
desdichada) se erdat el sufrimiento emocional por un amor perdido que causa una
reaccid emotiva a nivel trascendentBleveny 2005: 73). A pesar de aparecer al principio
de la pelicula, y no en el momento de mayor tension dréinciiina suele suceder en las
demas tramadel cineasta, este lugar enfatiza su caracter introductorio, pues prepara al
espectador para el ejercicio de amor, dolor y pérdida al que va a asistir de la mano de los

personajes. Por otra parte, que sea Caetano Veloso quien la cante indica guwielos sere

51Este tema aparece del minuto 0:28:09 al minuto 0:31:42.



ficcibn masculinos son quienes van a sufrir por los femeninos; algo inusual en el director.
Ademésel &mbito artistico tiene una gran presencia en los protagonistado parque

Alicia y Lydissean balrina y toreraespectivamente, sino porcghdo nimero musical,

los diverso®nsayos de ballet que apargcdm escenificacion del espectaculo de Pina
BauschCafé Mille€Conestos ingredientes culturalesawez mas, Almoddvar hace uso

de los mecanismos del melodrama, de situaciones yeaé&sgimxagerados y los pule y
lustra con arreglos elegantes de la cronologia, y ofrece como caja de resonancia la presencia
creadora de grdes artistas (Bausch y Veloésdtinel 2010: 780). Por ultimo, se puede
afirmar que a nivel dramatico y arguaterable con eksitda en la linealdeflor de mi
secrejoTodo sobre mi madrain asunto de duelo y pérdida, de nacimientos que curan
heridas, de creacion y sacrifi¢®otinel 2010: 75).

8. Julieté2016)

Personaje Julieta, una madre maecaadr el dolor, la pérdida y la soledad, que es
interpretada por dos actrices: Adriana Ugarte y Emma Suérez.

Temas principales la separacion entre madre e hija, el silencio y el dolor.

Letra que la define Si no te v@mnta Chavela Vargas)

Si tU tevas, se va a acabar mi mundo

El mundo donde solo existes tu

No te vayas. No quiero que te vayas

Porque si ta te vas, en ese mismo instante, mékro yo

En esta pelicula, donde no parece haber una salida a la esperanza debido a la
profunda depresion que mufa protagonista a causa de la dilatada ausencia de su hija, la
ilusién aparece justo al final, al sonar los acordes de esta cancidn. Su letra describe a la
perfeccién el profundo dolor que siente Julieta desde que Antia la abandond sin ninguna
explicadn, y siendo todavia una adolescente. Este sentimiento se acentlia conforme van
pasando los afios, y se hace visible especialmente en las escenas de los cumpleafios que esta
madre prepara con el anhelo de que la chica aparezca por la puerta para coeifaartir con
la tarta que ha comprado. Como bien describe la letra, Antia es el mundofdedalieta
mujer viuda desde muy joven que nunca consigpedar la muerte de su matidgues

no tiene mas hijos, y se encuentra muerta en vida desde que su hif@ sAshde

52 Este tema aparece al final de la pelicula.



incansable busqueda por encontrar a la joven da paso al desaliento; la soledad vy,
especialmente, el silencio, no tardan en convertirse en sus Unicos acompafantes; y la
depresion se instala definitivamente en su vida. A pesar de que esentameidalor y

tristeza por la ausencia, y refleja la dificil situacién emocional de Julieta, su aparicién en el
desenlace durante un viaje en coche que realiza a Italia con su pareja, éncanzado

por Dario Grandinefii, va unida a un mensaje pesitiel reencuentro. Esta secuencia

sigue a otra anterior en la que Julieta recibe la inesperada cartagdel@ntidica que

vive junto al Lago de Comha formado su propia famifimcaba de perder a uno de sus

hijos. Sin duda, ahora ella puedendsteel dolor de su madre y parece dispuesta a que
vuelvan a verse tras doce afos separadas. De esta manera, la tragedia de la protagonista,
gue centra buena parte de la trama, gira hacia el melodrama gracias a la misiva y a la
cancion elegida por el cistegpara ofrecer una salida esperanzadora a Julieta.

REFLEXIONES FINALES

La cinematografia de Pedro Almoddvar posee una marcada personalidad que atiende, entre
otros aspectos, a multitud de elementos referenciales de diversa indole (Holguin 2006;
Sanckz Noriega 2005), y determina sus construcciones narrativas y relativas a la creacion
de los personajes. Desde sus inicios, este cineasta ha mostrado un claro interés por insertar
en las tramas de sus filmes nimeros musdicalegrincipio vinculados grypos de la
Movida Madrileffa, que se han convertido en uno de sus sellos de autor. En todas sus
peliculas la musica tiene un papel destacado, pero la inclusién de canciones pertenecientes a
géneros populares y presentes en el imaginario colectivo sesti@@amn/ una de sus
particularidades (Alvarez 2013). Esto se constata especialmente en sus filmes enmarcados
en el melodramd el género narrativo mas presente en su produccién junto con el cine
negro y la aoedia (Sdnchez Noriega 2017)londe recurre armas musicales de origen
latinoamericano como el bolero o la ranchera, que reflejan, retratan y marcan la evolucion
vital de los personajes. En esta linea, los complejos protagonistas almodovarianos tienen en
las letras de las canciones de estos estiépejel de sus realidades.

Estos géneros musicales estan presentes en los melodramas de Almoddvar desde la
década de los ochenta; en concreto, el bolero a partir de su tercer&petdin&Eblas
la ranchera a raiz de la séptivingeres al batdaun ataque de néteiosste motivo, ambos

tienen un importante recorrido en la obra del director y, ademas, se erigen como los



protagonistas en sus titulos melodraméticos. En el correcto funcionamiento de estas
canciones en la trama, ha ejercidonyortante papel la elecciéon de las mignzera
que el publico pueda reconocerlas y, posteriormente, entenderlasdanitverso de los
personajés, y la seleccion de los cantantes que las interpretan. De esta forma, las voces de
artistas tan conocisa@omo Lucho Gatica, Mina, Los Panchos, Luz Casal, Chavela Vargas
o Caetano Velosd quienes en algunos casos no cultivaban estos estilos reisnssve
no eran las mas famdsadueron las encargadas de dar vida a unas letras desgarradas que
reflejan losentimientos de los protagonistas. Asi, esta triple unién entre los temas, los
cantantes y los personajes contribuye al funcionamiento de los filmes.

Aunque el melodrama es el género que mejor refleja la estrecha relacion entre las
cancione$ tanto en larelativoa las letras como a la melddig la situacion emocional
de los seres de ficcidn, el bolero y la ranchera también se hallan de forma acertada en otros
como el cine negro. Asi se produceCame Trémuld997), donde Chavela Vargas
interpreta ebolero Somosiientras la pareja protagonista hace el amorlLa piel que
habitq2011), donde la ranch&a me hizo faa#irsionada por Concha Buika, centra la
fiesta que celebra el protagonista en su casa, el atormentad®gberti¢ledgard, un
cirujano al que da vida Antonio Banderas. Por otra parte, en los cortometrajes del director
también desempefia un notable papel la musica popular latinoamericana. Este es el caso de
Trailer para amantes de lo p(@8i®4jo una comedia musical con tideesnelodrama
realizada para promocioga@pué he hecho yo para meeteal gsarfama de Television
Espafiold.a edad de OAmui, Lili Put, la amante del protagorfisemcarnada por Bibi
Andersefi , imita a Olga Guillot cantan@oy lo prohibisimduda, un reflejo de su rol.
Estos casos ponen en valor el amplio universo sonoro de Almoddvarcygadioe una
pelicula con dos, tres o0 incluso mas cansiopesscoge temas gugoseen gran
protagonismo, tanto argumental como sentimental, y (glecaso de las piezas vocales,

han contado con intérpretes desifdvarez 2013).
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EL CONTRATENOR EN LAS BANDAS SONORAS DE
LARGOMETRAJES: DE LA AMBIG UEDAD AL ORNATO

Miguel Angel Aguilar Rancel y Cristo Gil Diaz

EL CONTRATENOR: PRECISIONES CONCEPTUALES

Desde la figura pionera de Alfred Deller, quien dio cuerpo al contratenor como una
tipologia vocal solista, este tipo se ha multiplicado y proléeraduy diversos campos

de la musica de canon clasico occidental. Desde su aparicion y difusion hasta practicamente
el momento presente, el contratenor ha sido sujeto de equivocos y polémicas sobre su
identidad, sobre a qué tipo vocal convenia esaatiqaebre su modo de produccién

vocal. En la medida en que el tipo vocal que se difundié y acabé monopolizando el término
contratenor fue el que sigui6é el modelo de Alfred Deller, fue sobre este tipo sobre el que se
cernieron los estudios, las especukipias reticencias mas o menos veladas.

Atendiendo a Deller y a la saga de contratenores que continuaron su modelo, se
concluyé como hecho empirico que un contratenor era un hombre adulto que cantaba en
registro de altd aproximadamente del’lzda Mfi recurriendo a un modo fonatorio que
era universalmente denominado «falsete». Obviamente, este término estaba contaminado
de connotaciones de algo falso o artificial, y estas se vertieron sobre el tipo vocal que
recurria a él. Lo grave es que rara vezabdeet como funcionaba a nivel laringeo ese
«falsete», y que tampoco se le ponia en relacién con los otros modos de funcionamiento
vocal, denominados, en canto clasico occidental, «registro de cabeza» y «registro de pecho».
Estos eran también términos i®quos y deudores de épocas en que la insuficiencia de
conocimientos cientificos era paliada con las impresiones auditivas y con las sensaciones
del propio cantante en el acto de la fonacion.

A esto se vino a afiadir, a partir del siglp una estética wval radicalmente
generizada, con los hombres cantaotioen ambitos graves y muy graves, y las mujeres
cantando en dmbitos agudos y muy agudos. A su vez, esta estética devenida «mainstream» y
asumida como Unica y universal vino a configurar unas apimmésa la pedagogia y la
critica vocales superlativamente generizadas. Mas sorprendente aln fue que esta
generizacion al acercamiento vocal permeara también numerosos acercamientos cientifico

foniatricos hasta época muy reciente. Criticos, pedagagagasfse acercaban a la voz y



los modos en que se produce estableciendo una neta separacion entre los hombres por un
lado y las mujeres por el otro. Que esto también afectara a la ciencia puede tener que ver
con que el primer referente de la voz cargadagegistros y mecanismos laringeos, fuera
precisamente la de los cantantes de canon clasico occidental, y no, por ejemplo, los de pop
rock. Como la praxis vocal clasica habia estado y seguia estando profundamente generizada,
las voces masculinas y feimes se estudiaban y conceptualizaban de forma separada, y
ante ello, el «falsete», y el contratenor, quedaban en un limbo conceptual, arrostrando no
soloel estigma de falsedad, sino también el de afeminamiento.

Y, sin embargo, es una obviedad que t@gdano es un érgano sexualmente
dimérfico, como la genitalia interior y exterior. La diferencia de la laringe y las cuerdas
vocales que en ella se alojan entre hombres y mujeres es esencialmente el tamafio, mayor en
los primeros, menor en las segundas.m6 @uanto mayor es el cuerpo vibrador, mas
graves son las frecuencias posibles, y viceversa, los hombres tienen mas prevalencia y
facilidad para un &mbito grave, y las mujeres para uno agudo.

Las dtimas investigaciones cientificas, especialmente lassdeela foniatrica
francesaRoubeau, Henrich y Castellengo 20092@8phan acabado por establecer que toda
fonacion humana, incluido el canto, se produce en cuatro patrones de funcionamiento
laringeo, que son mecanicamente iguales para hombressy Eiujgecanismo 0, 1, 2y 3,
delos cuales, los principales son:

El Mecanismo 1, utilizado en el habla por la mayoria de los hombres y cada vez mas
mujeres, y que bajo el término de «registro de pecho», es el casi exclusivo para los hombres
en canto clé.

El Mecanismo 2, utilizado en el habla por parte de las mujeres, y que bajo el
término de «registro de cabeza», es el casi exclusivo para las mujeres en canto clasico. Pero,
y esto es determinante, se ha podido determinar que el «falsete» utilizslo por
contratenores responde a todas las caracteristicas de funcionamiento mecéanico del
Mecanismo 2. El comportamiento laringeo es esencialmente igual al registro agudo de las
mujeres, pero el resultado acustico y las potencialidades pueden difellas prepdas
vocales del hombre son mayores, y los espacios resonanciales diferentes.

Aparte de esto, no hay nada de patolégico, artificial o forzado en que el hombre
cante en Mecanismo 2. De hecho, y con mayores o menores potencialidades y resultados
acusicos, hombres y mujeres pueden hablar y cantar en cualquiera de estos dos patrones de

funcionamiento laringeo.



De ello se deduce nuestra definicidon de contratenor: se trata de un cantante adulto y
de muda normalizadiano castradd que canta en un ambitoneencional de alt® o
mezzosopfancecurriendo preferentemente al Mecanismo 2 de Fonacion (Aguilar Rancel
2013: 123 24).

EL CONTRATENOR: USOS Y PERCEPCIONES

Desde los tiempos de Alfred Deller hasta nuestrosodiasntratenores han colonizado

amplos repertorios del Renacimiento, el Barroco y el Clasicismo, para los que
histéricamente existia una amplia tipologia de voces masculinas agudas y muy agudas,
algunas de las cuafietos castraddis no existen en la actualidad. Ademas, para este tipo
vocal & ha escrito expresamente un importante corpus de obras musicales, entre el que
destaca, un sustancioso corpus operistico. Pero por mucho que la viabilidad fisiolégica del
Mecanismo 2 masculino haya sido cientificamente probada, y que los contratenores se
hayan convertido en una presencia habitual en locales de escucha musical y en disco, los
prejuicios éticos y estéticos son atavicos y se resisten a desaparecer. La voz como fenotipo
secundario esta fuertemente generizada en una dialéctica binariaeqaentacdrla

como masculina o femenina. Las masculinidad o feminidad de la voz de contratenor
depende de la experiencia del oyente; el inexperto asociara una voz aguda con una voz de
mujer Fugatg

Como voz masculina muy aguda, el contratenor, desafisulaciom diriamos
que incluso frustra el deBeale que el hombre fone en un &mbito melddico grave, y la
mujer, en el opuesto. Por ello puede ser leido, interpretado o percibido en términos de
ambiguedad, androginia, afeminamiento, homosexualidad ® esitnpfiamiento; de
hecho, en numerosas ocasiones, este sigue siendo el caso. Alin mas, sigue habiendo casos
en que oyentes no familiarizados con la voz de contratenor, creen estar escuchando a un
castrado.

Queremos aqui llamar la atenciéon sobre un he@hante. Esta presunta
transgresion sexmz solo produce reacciones extrafiadas en musica de canon clasico, y
tanto a ciertos de sus oyentes como a seguidores de otros géneros. En las mdusicas
populares urbanas es un hecho normalizado escuchar cantantdmomague

intercambian constantemente mecanismo 1 y mecanismo 2, como cantantes femeninas que



aparentementsolo utilizan el mecanismg®1Curiosamente, en estos géneros, estas
transgresiones estan asumidas y no son percibidas con extrafiamienggpadmes e
ningln canon musical, ni siquiera los de clasico.

Pero que esa percepcion sigue incluyendo buenas dosis de extrafiamiento y alteridad
lo muestra la creacion de 6pera contemporanea con roles para corteatEmao del
estudio de Steven Racls (2008), hemos conseguido identificar 233 Operas u obras de
teatro musical escritas para el contra&noel sopranistd contemporaneo, desde
Mi d s u mme r nhastp@scailes Théddoeedvtarrison (2013). Un rapido y somero
repaso por los persoesjcuya identidad puede ser detectada a primesolagiar el
nombre del rol arroja los siguientes resultados:

1) Personajes de sexo femenino 20; 2) Divinidades y santos 17; 3) Castrados,
travestis, homosexuales, afeminados y hermafroditas 14;gjéxeesxerdotales 12; 5)
Angeles 12; 6) Nifios, adolescentes y jovencitos 11; 7) Animales 11; 8) Seres miticos y
semidioses 10; 9) Alegorias y abstracciones 8; 10) Espiritus, duendes, elfos, enviados y
fantasmas 8; 11) Reyes y principes 8; 12) El Diab®) Ba Muerte 6; Dios 5; 14)
Alienados y bufones 5; 15) Seres humanos marginales 5; 16) Cantantes 4; 17) Monstruos 3.
Con todo lo aproximativa que pueda resultar esta contabilizacién, en 233 6peras hay 165
personajes que no representan a un hombre #aiatioy heterosexual, por asi decirlo, un
«<hombre medinde carne y hueSo

EL CONTRATENOR Y EL CINE: UN BINOMIO SUJETO AL EQUIVOCO

Objetivos
Obviamente, en el cine, como arte narrativo hablado y preferentemente verosimil, la
utilizacion de la voz derdratenor ha de ser vehiculada a través de la banda sonora.

Considerando que las primeras apariciones solistas de Alfred Deller son de los afios

53 Por solocitar algunos ejemplos ahi estan los Bee Gees, Mika, Michael Jackson, George Michael, Tina
Turner, Madonna o Alaska.

54 En nuestra defini@n un cantante adulto y de muda normali@dadaastrad® que canta en un ambito
convencional de soprano recurriendo casi exclusivamente al Mecanismo 2 de Fonacién. (Aguilar Rancel 2013:
123124).

55 Segun B. Fugate: «En una cultura que suscribe de fedmaipante una vision dialéctica del género,
auditivamente, el contratenor puede representar la masculinidad, la feminidadlacaltaridezi[Cursivas

nuestras] (Fugate).



cincuenta del pasado siglo, y que los primeros contratenores considerados ya estrellas
comenzaron sus carreeaslos afios ochenta, el primer descubrimiento de esta ponencia es
que la utilizacién de la voz de contratenor en bandas sonoras cinematograficas sigue siendo
extraordinariamente exigua.

Visto lo planteado sobre la naturaleza vocal, histérica y de géoentratenor,
son objetivos de este acercamiento:

1°) Calibrar desde un punto de vista cuantitativo la utilizacion de este tipo vocal,
considerando su «novedad» y su «naturaleza».

2°) Evaluar su explotacion como un arquetipo generador de contenidesode gén

3°) Evaluar su recurso como una marca sonora de ambientacion histérica.

Metodologia

A la hora de identificar los materiales en forma de largos en cuya banda sonora se utilice la
voz de contratenor, el método de busqueda utilizado es necesarisaménizo
aproximativo, en la medida en que no hemos localizado ninguna publicacion previa sobre
el topico de investigacion en los idiomas que podemos consultar: espafiol, inglés, aleman,
francés, italiano, portugués y catal@ontando con ello, este aceieato debe limitarse

a cinematografias en estos siete idifnecassiderando que la relevancia de las cinco
primeras en esta disciplina, permiten arrojar conclusiones aproximativas.

Ademas, no cabe localizar peliculas elogrdfia o archivogporque esa
informacioén con casi absoluta seguridad, no existe. Fuentes como Imdb no son
absolutamente fiables y hasta las propias peliculas pueden ofrecer fallos en los créditos,
solodetectables tras el visiorfddBomos conscientes de las limitaciones de &ste@sis
pero en una primera aproximacion a la cuestion, o aceptamos el sistema aproximativo o la
investigacion no es factible.

Partiendo de esto, la busqueda ha partido del dominio disciplinario de uno de los

autores con esta tipologia vocal, objeto de ss tectoral, y de una escucha,

56 De hecho, el tépico del contratenor contempor&woha sido abordaden espafiol, y desde un

enfoque académico, por Miguel Angel Aguilar Rancel, e, incluso, en estos otros idiomas sigue siendo un
campo de estudios muy poco frecuentado.

57 Por afiadidura, el contratenor, como tipo vocal, es una categoria propia de lasicasiczident&olo

muy recientemente, ha comenzado a ser cultivado en los ambitos eslavo o sudamericano, y para las culturas
orientales es un concepto y un término extemporaneo.

58 Como veremos, d@angland my Englarat ejemplo, los créditos menaiora James Bowman, cuando la

vision y audicion evidencian que es Michael Chance.



coleccionismo y seguimiento exhaustivo y prolongado. También lo ha hecho de la
formacién académica y &mbito de investigacion de los autores. Ambos estan inmersos en el
campo de los estudios culturales, y una de ellasthadeféevestigacion cinematogréafica

en la Tesis de Licenciatura y otros articulos. Se ha recurrido a las bases Imdb, no siempre
completas, y a muchos visionados de peliculas, preferentemente de tematica historica en el
marco de la Epoca Moderna, por st kesépoca en la que el contratenor concentra su
repertorio. En dltima instancia se hicieron blusquedas en Google sobre las palabras
«countertenor soundtragk«Contreténor Bande soh «Musique de film contre témbr
«Kontratenor Soundtraskl «Controtenoe Colonna sonosa y «Ontratenor banda

sonora a razén de veinte paginas de Google para cad8almbhemos conseguido

localizar diez peliculas en cuyas bandas sonoras figura la voz de contratenor con absoluta
seguridad. Para otras seis, de cinegrmasf la eventual utilizacion de la voz no ha
podido ser establecida con certeza, pero resulta utépico demandar de cualquier
investigacion el dominio de todas las lenguas con produccion cinematogréfica.

La escasez numeérica comienza por sugerir que ke voantratenor no es
particularmente conocida o apreciada por los directores y los compositores de bandas
sonoras, 0 como minimo que su ubicacién sonora en un discurso narrativo se ve
problematica. Esto podria resultar algo chocante en la relativaometdatatproduccion
de cine de temética o ambiente histdrico, al menos a partir de los afios sesenta. del siglo
La utilizacion de la voz de contratenor es como veremos por demas muy variada, y
decepciond ciertas expectativas de que este tipo vocaldidibiapgrovechado como un
referentesonoro de la estética renacentista y barroca

Categorias analiticas
Evidentemente, a la hora de valorar las potencialidades expresivas de la voz de contratenor
en el cine, hay que valorar diferentes paradmetros.

1°) Intencionalidad o casualidad, donde vamos a juzgar como intencional, cuando la
voz de contratenor parece escogida deliberadamente por ser ella misma.

2° La naturaleza diegética o no diegética de la musica en la que aparece este tipo
vocal’. La valoracion deste parametro puede resultar problematico, por cuanto el director

puede no haber reparado en que esta funcion resta equivoca o incluso porque pretenda que

59 El recurso a clichés sonoros para sugerir o0 ambientar otras épocas o lugares es un recurso de larga
tradicion en la musica cinematografica. (Centeno 2014: 307).
60 Que tami®n se pueden denominar «accidental» versus «incidental» o «de fondo». (Xalabarder 2005: 161).



asi sea. Esta naturaleza es relevante, como se ha explicado, porque la ausencia de vision,
tipica deuna naturaleza no diegética o ambiental, puede hacer que la voz sea tomada como
femenina o, que, asumida como tal, pase inadVeifisalo que se ha venido en
denominar «schizophonia» (Fugate), cuando se puede escuchar un sonido sin el cuerpo que
lo produce.

39 Funcion: en la funcién aparente al recurso a esta voz interactian entre si las dos
categorias previas. Si el recurso musical investigado denota intencionalidad, cuando la
naturaleza es diegética, la funcién puede ser dramaturgica o de ambhistiiacanAl
hilo de lo expresado arriba, en musica diegética existe la posibilidad de una «disfonia»
cuando el espectador escucha femenino pero ve masculino (Fugate), con sus ricas
posibilidades interpretativas desde un enfoque de género. Si lzaatwsikal es
extradiegética, la funcién tiende a ser muy preferentemente dramaturgica, porque la musica
de fondo, y la voz invisible, pierden potencialidad como referente astisticoy,

como se ha comentado en el caso de nuestro tipo vocahaaadeadvertida.

Casuistica

Hemos encontrado algin caso, donde este recurso musical parece absolutamente casual, o
como minimo, despojado de cualquier intencionalidad expresiva concreta. Tal es el caso de
Les capr i(109)s largb @e tantatihistéricavdeigido por Bernard Giradeau, en

cuya banda sonora original, compuesta poiMiganBini, el nimerdawatii o A la

p our s uligit acompaiiad em&uncion extradiegética y por cincuenta segundos, una
escena de cabalgada en el dédieBimiar es su uso efihe hour of the (1ig93),
tragicomedia de Lesley Megahey, ambientada en la Francia>del Ragkp acompafiar
extradiegéticamente una prosaica escena de sexo entre el protagonista y una criada, se
recurre a un album de canciones med&\grabado ocho afos diitesiya melodia tiene

toques sensuales, pero cuya letra nosbgazd la escena; se tralQdeand voi, en | a
una monod2a del trovero Pierr &, dod diglosncourt
antes de la aéa. Otro ejemplo lo encontramos en el largo de ErmannoL®Iméstiere

delle arrt2001), una tragiedhistorica sobre la vida dehdottigtaliano del siglgv-xvi

Giovanni Medici «delle Bande Nere»; la patética y famosa cancion del isabelino inglés

61 Asumimos que nuestras categorias interpretativas son de uso generalizado y ampliamente aceptadas por la
disciplina, y un andlisis teérico de las mismasvanillgen lejos de los objetivos formulados.

62 Para una somera introduccion a la muasica compuesta para el cine por autores de canon clasico, ver por
ejemplo Sedefio (2004: 1%52).

63 Medieval Songs and Dances



Dowland,Flow my teérslesgranada por Marco Lazzara, acompafia en un segundo plano
sonoro y extradiegéticamente la larga escena final de la agonia fisica y psicolégica del
protagonistd En este caso, y pese a lo anacronico, el caracter y & &Ektiol

lagrimad» si muestran intencionalidad dramatirgica o de ambientacion emocional, pero
no el hecho de que el cantante sea un contratenor, por cuanto es una convencion
interpretativa desde tiempos de Deller adjudicar a voces masculinas agudaegkayg cancio
aires para laud de la época isabelina. No se puede descartar una sensibilidad que encuentre
en la voz de contratenor, un timbre de un patetismo adecuado para la expresion de la
muerte tragica y de la fragilidad de la condicion humana, coenmesire delle ar@on

todo, en estos casos, todos en funcion no diegética, las elecciones parecen venir dictadas
preferentemente por razones musicales, esencialmente el caracter melddico, y no por la
naturaleza vocal del contratenor ni por una efectiveciontalidad de ambientacién
histérica.

Claramente intencional, pero en funcion extradiegética son las dos canciones
compuestas por Jocelyn Pook como parte de su banda sonora para la adaptacion
cinematogréfica dirigida por Michael Radford sdbee merchaot Venicele W.
Shakespeare (2004). Pook cuenta como Radford le pidi6 que la musica tuviera una
sensibilidad contemporanea pero que también evocara algo del periodo en que la historia se
desarrolla, fines del sigha, lo que en nuestra opinién consiguéhamente (Fernandez,
Gonzélez y Senarriaga, c2007). La banda contiene musica original y musica de la época,
diegética y exdiegética. La hipndtica balkidav sweet the mopsbigineé versos del acto
V, escena 1, palabras dirigidas por LorenzoiedJeasomparia la misma escena del
drama shakesperiano de la que toma sus palabras, y se constituye asi en un comentario o
realce musical a la escena, aprovechando el intenso lirismo del texto. Sin embargo, esta

cancion, tal vez la joya de toda la bamd&aono aparece integramente como la concibio

64 The Second Booke of Songs or Aymsdob parts: with Tableture for the Lute or Orpherian, with the Violl de
Gambal_ondres, 1600.

65 Para un breve acercamiento al autor ver Checa (2000).98

66 «How sweet the moonlight

sleeps upon this bank!

Here will we sit,

and let the sounds of sia

Creep in our ears

soft stillness and the night

Become the touches

of sweet harmony».



Pook y figura grabada en disco, sino fragmentariamente, y se escucha en un segundo plano
sonoro, mientras el didlogo de Lorenzo y Jessica ocupa el primero. Algo similar pasa con
Wi t h wa n pguéstaiemgsicassbbeeplas Ultimos cinco versofaladise Latd
Milton®’; su primera aparicion es también fragmentaria y en un segundo plano, hasta que se
le da una sugerencia diegética cuando en un balcén se enfoca a tres laudistas rodeando a
una figura oscurgue no tafie ningln instrumento; justo en ese momento la mudsica de
fondo pasa a un primer plano sonoro. La segunda aparicion del tema es en la escena final y
sobre los primeros segundos de los créditos conclusivos, cuando adquiere mayor presencia.
Aqui es elevante mencionar que, aparte de la belleza incuestionable de ambas baladas, el
contratenor es la superestrella germana de la cuerda Andreas Scholl. Por las explicaciones
de Pook, esta tuvo bastante o absoluta libertad compositiva, pero los matécelkes mus
extradiegéticos los adapté Radford. Evidentemente, este no consider6 adecuado para el
ritmo dramético del film ofrecer a ambos temas una presentacion integral en primer plano,
y, en este sentido, es un gran desperdicio en términos exclusivanieales.nitis
visionado del film apenas transmite la potencialidad de dos piezas tan logradas y tampoco
constituye un comentario ambiental ni argumental trascendental. La eleccion de Pook de
un contratenor pudo verse determinada por la poco fundamentadeepeasumida
asociacién de esta voz con la cancién renacentista, o simplemente por poder contar con
Andreas Scholl como vocalista de excepcién. En este sentido, y pese a que en la musica
diegética del film domina la musica de épnoagriginal», sorpreadjue Radford no
considerara incluir alguna como mausica real, aprovechando, ademas, el muy atractivo fisico
del contratenor aleman.

Hay ocasiones en que es dificil aseverar si la voz de contratenor, y de hecho
cualquier misica, se presentan en una fulieética o extradiegética. Es el caso del film
de la serie James Bor®hectré2015), en época rabiosamente contemporanea.
Sciarra, viuda de un criminal asesinado por Bond, entra en su lujosa villa romana tras el
entierro de su esposo. Enciendiizay antes de servirse una copa comienza a sonar el
«Cum dederit» délisi Dominuy 608 de Antonio Vivaldi. La funcién es ambigua, pues

por la escena no se sabe si el personaje, encarnado por Monica Belluce@,[poria un

67 «The world was all before them, where to choose
Their place of rest, and Providence their guide
They, hand in hand, with wandering steps and slow,
Through Eden tookheir solitary way».

Paradise Loistbro Xll, 646/650



radid® i como parecen entemdalgunos comentaristas de biog® es simplemente
musicade fonde. La musica aparece en un primer plano sonoro y asi continda mientras
Bellucci esta a punto de ser asesinada, entra en camara Bond y ambos personajes
conversan, para finalizar en la caideperfecta. El texto del Salmo 127, versiculo 2 y 3, el
ritmo de siciliana, y las sordinas de la cuerda, con sus asociaciones al reposo o al suefio, no
guarda ninguna relacion ni con la escena ni con la trama, a no ser que aludiera al suefio
como muerteY sin embargo parece claramente un recurso intencional, snlogea

porque la voz es de nuevo la de Andreas Scholl, y la utilizaciéon del album, editado por
Decca en el afio 2000, tuvo que requerir la peticion de permisos a la discografica. La
funcién eneste caso parece pretendidamente dramatica, pero de forma tal vez inefectiva,
saldandose como un recurso eventualmente alusivo a la sofisticacién de la acaudalada
viuda.

Igualmente ambiguo en cuanto a una funcidn diegética o extradiegética es el célebre
largo de Peter Greenawlayh e Dr a u g h (19823)hafnkient&da ert la épaca de la
Restauracion inglesa, el periodo en que segun la mayor parte de los autores, pudo surgir el
solista vocal que hoy denominamos contrdtehar banda sonora original, gum@sta
integramente por Michael Nyman, con sugerentes influencias de la musica’tle Purcell
reserva un importante papel a la presencia sonora de un contratenor, Chris Royle, desde el
comienzo de los créditos iniciales hasta el minuto 11:11. Los créuitosaten durante
minutos con la escena de sociedad, en una casa aristocratica de campo, donde se firma el
aciago contrato que liga a un snob y petulante dibujante, con la sefiora del «manor». La
cancién, con siniestras y angulosas lineas melddiaas pasage inspirado en Purcell, se
canta sobre versos que efectiian veladas alusiones al drama s{ibsiguiente

Con todo, al intercalar los titulos de crédito con las primera escenas del film, donde

la voz pasa a un segundo plano, los versos son dificifitedigibles en su integridad, y

68 Algin conentarista lo entiende asi. Mettps://www.thejamesbonddossier.com/content/additional
musiein-spectre.htm
https://www.reddit.com/r/JamesBond/comments/3qk33d/spoliers_what_was_the_piece_of music_played

_at/.( Consultal81-2017

69 Ver, entre otros Baldwin y Wilson (1996:111% y Parrott (1995: 38584).

70 Sobre esto ver Beirens (20073256

“MAY2sn sin reconocer al contratenor, esto ha sido obs

Noche derr ot -rveadey dpkastadl.honmbe, lamatyradeza al arte, la emocion a la razén».


https://www.thejamesbonddossier.com/content/additional-music-in-spectre.htm
https://www.thejamesbonddossier.com/content/additional-music-in-spectre.htm
https://www.reddit.com/r/JamesBond/comments/3qk33d/spoliers_what_was_the_piece_of_music_played_at/
https://www.reddit.com/r/JamesBond/comments/3qk33d/spoliers_what_was_the_piece_of_music_played_at/

resulta dificil aseverar si la voz suena o no en esa velada ari$t@&drégicarso a un
contratenor puede estar dictado por la secular asociacion de este tipo de voz con Purcell,
una inspiracion musical para Nyman ycagtaneo de la época recreada. Si bien cabe
suponer que no muchos entre la audiencia identificarian a un contratenor, el tono algo
agrio y descarnado de Royle realza el caracter siniestro de la partitura y de la insinuada
profecia. La voz de contratenor @m binomio tan intelectual y sofisticado como
Greenaway y Nyman, es seguramente intencional, y no solo se constituye en un guifio
cultista, accesible a los iniciados, sino también en un recurso atmosférico de gran
efectividad.

Soloen cuatro de los filmsdalizados, se puede afirmar que la voz de contratenor
aparece en una funcién clara y manifiestamente diegética, aunque los objetivos de esta
presencia pueden diferir.

Un probable primer caso es elLds liaisons dangerdesgtephen Frears (1988).

La escena en un suntuoso salén del Chateau de Maisons, residencia de Madame de
Rosemonde, tiene lugar poco después de que Valmont seduzca a Cécille de Volanges y de
gue Merteuil acuda en ayuda de esta Ultima. Los diferentes personajes van entrando o estan
serfados en una estancia donde un castrado, el sopranista brasilefio Paolo Abel do
Nascimento, en persona, canta la celebérrima @erstiel Handel, «Ombra mai fu»; se

le enfoca abundantemente y también se muestra como Madame de Tourvel va cayendo
bajo ehechizo de Valmont, y cérestelo advierte, y como Merteuil, a su vez, observa la
creciente mutua atraccion. Es una escena en la que, en cierto modo, se visualiza el nacleo
del drama que estd a punto de desencadenarse. En cierto modo, hay una cierta
intranquilidad generalizada y latente, que contrasta poderosamente con la lirica y placida
aria handeliana, cuyo texto habla del deleite que le ofrece al rey persa Serse una platanera.
La intencionalidad es evidente, considerando la opcién por un aria yefabelsa, y por

un contratenor, sobre el que hay dudas sobre si lo era, 0 si era realmente un «castrado
endocrino%. Esta tension entre la atmésfera psicologica y la musica pudo ser buscada.
Pero el aria tiene también una poderosa funcién de ambiehfatificaartistica.

72 La letra dice: «At last the glittering Queen of Night with black caress kills off, kills off the day. For those
that walké that walké é witk hopglhhuldesnttepove it §dam:
that wal k, that wal ké Their hope to find success.
[apl ausos] She |l aughsé She | oves and she Eoonfesses
http://www.allreadable.com/mv116f2ITJb. Cons:-x242016 (Consultal5xi1-201§. También en Keesey
(2006:16Cur i osamente Keesey se refiere a ¢gcastratods so

73 Esto es, un alto que suftiba muda patolégica e incompleta por disfunciones hormonales.


http://www.allreadable.com/mv116f2ITJb.%20Cons.:%2021-xii-2016

Aungue la musica es en cierto modo anacrénica y deslocalizada, pues la accién se desarrolla
en Francia en torno a la década de 1770 o comienzos de los ochenta, el efecto ornamental
es muy efectivo, incluso para quienes adviertesfasdede

También se ambienta en el sigla, pero en su primera mitad, el largo de Gérard
Corbiau Farinelli(1994), una fantasiosa recreacion de la vida del mitico castrado. La
utilizacion de la voz de contratenor sigue aqui una funcién y una maberiatizac
peculiaf. Confrontado con la necesidad de reproducir la voz de Rarnipedin tenia una
extension global de entre dos a tres oétgv&arbiau decidié que ningln o ninguna
cantante contemporaneo podian abordar su repertorio, y desarroltéagm @¢ IParis el
experimento de mezclar la voz méas grave de un contratenor, Derek Lee Ragin, con la mas
aguda de una soprano, Ewa M@&ladlevska. Era un recurso algo caprichoso, pues ya
habiamezzosopragas podrian haber grabado las dri@@mo Ceciéi Bartofi ; de
hecho, hoy en dia hay incluso hombres que lo hacen con bastante fortuna. Las escenas de
canto diegéticd y alguna extradiegéficason abundantes y acordes con la historia
narrada. Para dramatizarlo, se cuenta aqui con el*pblageel $eccionado para dar
cuerpo, ya que no voz, al castrado, fue el guapisimo actor italiano, Stefano Dionisi. Aqui si
gue opera una combinacion sonora y visual de altisima potencialidad para la expresion de la
ambig¢gedadé y de una adide pecroduma de djygEeneal t a s
escriben quedé literalmente perturbado la primera vez queAaswioez, G. Corbiau
«neutralizé esa potenteandroginiamanipulando la historia real y convirtiendo a Farinelli
en un depredador heterosexual, que compastf@esas con su hermano. Consciente o
no, el efecto de ambigliedad es propio del teatro musical barroco, donde el travestismo era
también habitual, y en esa combinacidn de vision y audicién para publicos contemporaneos
no familiarizados ha debido actuarintensidad.

En el biopiade Tony Palmer sobre Henry Purdéfigland, my Engl¢h@95),
ambientada también en la Restauracion inglesa, hay una breve escena de corte, en donde se
interpretaCome ye sons 0of &23, oda para el cumpleafios de la Rema1884) y en
concreto el homénimo primer movimiento vocal, donde podemos escuchar y ver al
contratenor britanico Michael Chdhcea utilizacion de la vision y escucha de un

contratenor en esta escena, parece responder a una necesidad de ambiensagion son

74 Sobre este film y su banda sonora ver, entre otros, Bergeron (1298), 18drris (1997: 1889) y
Miller (1997).
75 Para la problemética del doblaje ver Sacco (2D14: 1

76 Aunque logréditos no lo mencionan y aparece en su lugar James Bowman.



recreacion cultural en un film cuya banda sonora utiliza I6gica y abundantemente la misica
de Purcell. Probablemente se deba también a que esta seccién de la oda es uno de los més
famosos entre las obras festivas del compositor, se adapta comtewa bila narrativo,
y por cuanto fue escrita para un contratenor, sencillamente se recurifidyadentos
mas famosds para darle cuerpo y voz.

Dejamos para el final el film de Sally Pditrdand§1992), donde tanto se juega
con la ambigiiedad selxyadonde la utilizacién de sendos contratenores es deliberada y
diegética. Al inicio de la pelicula, el contratenor, en realidad el canteotdk fiopgmy
Sommerville, cantando en Mecanismo 2, entona una canci@hbateaala la Reina
Elizabeth | Elisais the fairest Queptroncando los créditos iniciales con la llegada de esta
a la residencia del padre del joven y ambiguo Orlando (1600).

Las miradas de la Relmanbre y el Orlando mujer se cruzan en otro guifio de
ambiguedad. La brevisima aparicélrcantante y el méas largo canto parecen hacerse eco
de las ambiguedades de género que prefian a esta pelicula, como Quentin Crips travestido
como Reina, Tilda Swinton como Orlando, el cambio de sexo a mujer del personaje o las
propias politicas de génere k& autora de la novela original, Virginia Wodlfna
segunda intervencion es la del contratenor britAnico Andrew Watts entonando el aria de la
Semede Handel , ¢cWhereder you wal keée. Es just
residencia de campo coriger ya en mujer. Se viste como tal a la moda del mdmento
circd 775, aunque el film indica Y59 acude a una invitacidon de sociedad, que comienza
con la intervencion del contratenor, enfocado durante breves segundos. Luego sigue el aria
sin vision dunge la conversacion de los invitados, entre los que est4 Addison, Swift y
Pope. Hay una ultima breve toma del contratenor cuando finaliza el aria. La funcién es
preferentemente decorativo ambiental, por la especial asociacion del contratenor con la
culturabritanica y la musica barf8c&inalmente, justo al final, antes de los créditos
vuelve a aparecer Jimmy Sommerville, caritanmdoomingtransmutado en un surrealista
angel psicodélico con ropajes dorados. Es la escena en que una muy’dddaddma
mujer, reconciliada con su destino, se solaza en un parque acompafiada por su hija. En

cuanto esta pieza es de la propia Sally Potter, Sommerville y David Motion, y el estilo vocal

7La propia Sally Potter coment - : ¢Quentin Crisp was
of Virginia Woolf's gend&ending politics" and thus fit to play the aged Queen ElizabetkOrlando

(film)», erhttps://en.wikipedia.org/wiki/Orlando_(filndConsulta23x1-201§.

78 Aungue el aria original corre a cargo del personaje de Jupiter, escrito para y estretesado. dohal

Beard (Marx 1998: 209)

79 Como dice la misma voz @ff



https://en.wikipedia.org/wiki/Orlando_(film)

no es clasico, puede ser atrevido denominar contratenor a Sommeceaifignie pep
rock. Con todo si es relevante que el canto en Mecanismo 2, caracteristica distintiva del
contratenor, se asocie aqui con un ser angélico, una asociacion a la que ha recurrido con
frecuencia la 6pera contemporanea cuando contempla ua oalpieatenor.

Para el largo de tematica histérica de Jo HBarier 4(2010), la banda sonora de
Hans Zimmer y Henry Jackman contemplé una cancién para el contratenor Ryan Angel
sobre las palabras latinas «Kyrie Eleyson», en la escena «The Wedgdingrazoaes

gue desconocemos no llegé ser incluida en el film ystitnea elCD.

CONCLUSIONES

Como hemos visto, la utilizacién filmica de la voz de contratenor parece muy escasa, pero
es singularmente diversificada de propésitos expresivoshy dificultado establecer
compartimentos o lineas de utilizacion claras.

En funcién de los objetivos planteados y de los materiales identificados hay
conclusiones claramente intuibles:

1°) La voz de contratenor es objeto de un recurso muy marginalaoegas c
serian sujeto de investigaciones ulteriores.

2°) Como voz ambigua desde una perspectiva de género, la voz no ha sido
sustancialmengxplotada, y esta potencialigadde ser, de hecho, neutralizada.

3°) Algo mas de campo parece inspirar el comtrafggra como tal o como
sustituto del castrado, constituirse en un ornamento sonoro en el marco de la ambientacion
historica.

En definitiva, la largamente asumida ambigliedad de esta voz apenas ha sido
explotada en el medio cinematografico, y hay parsolamiez largos una muy
diversificada casuistica segun si detectamos o no intencionalidad deliberada, sobre si esta
persigue un objetivo ornamental, dramatirgico o de ambientacion, y si la voz se utiliza en
una funcion diegética o no. Esto es de altaangi@, porque como hemos destacado,
escuchar esta voz sin ver el «cuesptanteé puede hacer que pase inadvertida o sea
confundida con una mujer para el gran publico. Y, a su vez, esa potencial ambigtedad, que
seguramente es Unica entre todos los tipoales de canon clasico, es directamente
dependiente de la colisién entre la escucha y la visién, exclusiva de una funcién diegética.

80 Término acufiado por vez primera, en espafiol, por y en AguilarRd3cE%R6).



Potter decidi6 explotarla al maximo, mientras Corbiau por el contrario, la diluye en la
apacrifa carrera de un libertimeterosexual y Frears la domestica como un ornamento de

la opulencia dieciochesca. En muchos casos apenas hemos detectado intencionalidad
expresiva, mientras en algunos, como Frears, esta voz sofisticada y algo minoritaria es
utilizada como un exclusivmgucto de lujo, signo de un consumo cultural tan exquisito

como aquel del que parece ser objeto en este nuestro presente.
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LA REPRESENTACION MUSICAL DEL MENTOR EN LOS
AUDIOVISUALES: EL CASO DE LA SAGA ARTURICA

Alba Montoya Rubi@UB), Diego Calder6n Garridbnir)y Josep Gustems Carnigi¢B)

TIPOS DE PERSONAJE

En cualquier obra dramatica o cinematografica podemos distinguir diversos tipos o
categrias de personajd3uran (2009) plantea hasta siete distintos tipos de personajes
comunes a la mayoria de obras complejas. Cada uno de estos personajes esta presente en el
imaginario colectivo, de forma que se han convertido en estereotipos. Esymiosso
compositores y escendgrafos deben atender a su caracterizacion musical y visual, de forma
gue el espectador no sienta tensiones entre el personaje idilico que tiene en su cabeza y el

gue esta viendo y escuchando en pantalla. Estos siete petaatege®p por Duran son:

Protagonista, héroe o, en su caso, antihéroe.

Heraldo, escudero, ayudante, auxiliar.

Mentor, protector, donante.

Guardian del tesoro, del linde, mandatario opositor.

Traidor, falso héroe, figura cambiante, ambivalente, ambigua.

Enemigo externo o interno, agresor.

= =/ =4 A4 A4 - -

Personaje feliz (payaso, princesa o padre).

En cualquier caso, todos estos personajes no son estaticos sino dinamicos, crecen,
evolucionan con la trama. Para ello es necesario que entren en conflicto consigo mismos y
con su entorno. Los personajes secundarios seran esenciales en ese crecimiento, ya que
sirven de guia o soporte, permitiendo una aproximacién al problema o una evitacion del
mismo. El personaje, para evolucionar y crecer, debe esforzarse, debe codéanés, los
debe actuar y dar muestras de su trabajo y debe sublimar sus frustraciones. La mayoria de
cuentos y relatos se basan en este proceso, y para ello colocan al personaje ante
determinados retos que debe superar para alcanzar el éxito y llegarrazs(Guattms,

Calderon y Calderon, 2017).



En este contexto, y por lo que respecta al sonido y a la musica, los personajes
principales y secundarios tienen un tratamiento muy distinto en los audiovisuales. De esta
forma su presencia, entradas y salidals®, carga emotiva, intenciones, etc., se reflejan
a través de distintas intensidades, ritmos, armonias,tttfosonalidades, etc. Un
ejemplo de ello lo encontramos en el trabajo de Valvassori sobre el persaiidjerdel
(Valvassori, 2006).

LA FIGURA DEL MENTOR

De todos los personajes nombrados anteriormente, nos centraremossjrararaiajo

en la figura delmentor Se trata de uno de los arquetipos que con mas frecuencia
encontramos en la mitologia, los cuentos y el cine. Es, poerbd, gera figura positiva

gue ayuda o instruye al protagonista de la historia. Ranedstas, el encuentro con el
«mentow constituye una etapa potencialmente rica en conflictos, implicaciones, humor y
tragedia.

La palabra mentos llega hasta nosofr desde l@diseaAqui, un personaje
llamado Mentor sirve de guia al joven héroe Telémaco en el transcurso de su viaje. Ya
desde entonces, la figura del mentor encarna aquello en lo que podrian convertirse el héroe
0 protagonista en caso de persevearastituyendo una leccion de moralidad y esfuerzo
orientados a convertirse en algo. Ese algo o alguien no siempre es un personaje bueno, sino
que el mentor puede representar también el mal y atraer hacia él al protagonista.

Muy a menudo, los mentores sotigans héroes, personajes que han sobrevivido
a las pruebas en la vida anterior. Personajes que han superado una seriga#dgaes has
a convertirse en esaentory personajes que ahora transmiten el don de la sabiduria y el
conocimiento adquiriden este proceso. Su funcién, ademas de acgnssjadar al
héroe, consiste eabandonarkeen el momento mas crucial y a veces inesperado, para que
este pueda seguir con su aventura en solitario.

Esta imagen del mentor estd estrechamente relaciomada itoagen del
progenitor. En las leyendas, muchos héroes buscan mentores debido a que sus padres
biolégicos constituian un modelo de conducta inadecuado o bien habian muerto, marchado
o eran inexistentes (Vogler, 1998).

Por lo tanto, desde un punto dstainarrativo y visual, se trata de una figura
secundaria pero claramente configurada y presente en el imaginario colectivo. Es por ello



qgue el mentow se suele presentar en las peliculas de aventuras y fantasia, caracterizado
como un hombre mayor y sgbéon barba blanca, con determinados valores morales e
incluso dotado de poderes méagicos. A menudo, los mentores hablan en nombre de un dios,
o0 bien inspirados por la sabiduria divina.

Esta figura nos ha ofrecido personajes muy entrafiables en losegliferent
audiovisuales, sin los cuales es dificil concebir la historia narrada. De esta forma mentores
como Gandalf en las multiples entregdsod# of the Ringlenry Jones dmast Crusade
Dumbledore emHarry Potter Yoda erStar Wargor citar algunos, fman parte de ese
imaginario colectivo al que estamos aludiendo. Sin embargo todos ellos siguen la estela de

cémo ha de ser un mentor marcada en la saga arturica

LA LEYENDA DEL REY ARTURO Y MERLIN

Uno de los mitos fundacionales de la Gran Bretafia rbfsméiticos es el de la saga
artlrica. En esta, se cuenta la leyenda del Rey Arturo al que se presenta como un monarca
ideal, tanto en tiempos de paz como de guerra. Entre los personajes que acompafian al Rey
destaca el de Merlin y lo que representa. Segégrossa (1999a), los tres roles mas

importantes atribuidos a Merlin dentro de dicha saga han sido:

1 Como Maestro. Este papel se le atribuye desde los romances
ingleses y franceses del Sigio En esta tesitura Merlin muestra, por ejemplo, el
nombre de los peces y los arboles de la tierras a un joven Arturo después
gobernara. Este rol ha sido desarrollado en peliculasThensword in the Stone
(Walt Disney, 1963).

1 Como amante. Sin duda el papel mas terrenal de Merlin, en el cual
se reflejan los escaos amorosos. Este papel ha sido el central en peliculas como
Arthur the Kir{Glive Donner, 1985).

1 Como poder en la sombra lwagedor de reyedapel clasico que
parte de los escritos de Geoffrey de Monmouth, en los cuales Merlin suministra una
serie @ drogas al predecesor de Arturo, incitandole a mantener relaciones con la
Duquesa Ygerna, fruto de las cuales naceria el futuro Rey cambiando asi el rumbo
de la historia. Esta trama se desarrolla en peliculaExaatiou¢(John Boorman,

1981).



En cualgier caso, una constante en todos estos roles es que cuando el espectador
ve a Merlin ladentifica rapidamente con unentos prototipo. Tanto es agie a partir
de 1981se observa un cambio en el aspecto fisico de Merlin para que no sea tan repetitiv
el estereotipo que se ha fijado del personaje. Para ello, y en especial en las nuevas sagas de
Merlin, se ha optado por eliminar detalles visuales como su barba, sombreros,
identificativos mégicos, etc.

A pesar de esto, y debido a las masedeersiors realizadas sobre la figura de
Merlin desde 1921 (Torregrosa, 1999b), ya sea de joven credandole un mentor para él en la
serie de la BBC, o en dibujos animados de la mano de Walt Disney, es la sagealartdrica
papel que en ella ha jugado Merlin, ldgumarcado la caracterizacion y, en nuestro caso,
e sonido, de como ha de ser mentos para que lo identifiquemos como tal.

CARACTERISTICAS DE LA MUSICA DE LOS MENTORES

Cuando hablamos de la musica caracterizadora de los mentores, en prihebdehagar,

tener en cuenta qestase inscribe dentro del género épico, dado que dicho personaje es
recurrente en este tipo de historias. Segun Meyer (2016), englobamos dentro del cine épico
todas aquellas peliculas que tienen una serie de caracterfstives, c@mo que se
desarrollen en un mundo histérico (aunque sea imaginario), que hayasegcenar
vestuarios muy elaboradosque las producciones sean invariablemente largas. Sin
embargo, las funciones mas conocidas para Meyer del estilo épiconsm redecia
grandilocuencia o el espectaculo. En este sentido, aunque es dificil trasladar estos adjetivos
a nivel musical, tal como se explica en los diversos articulos que conformiftusidiioro

Epic Film: Listening to Speclitatlo por Meyerj existen una serie rasgos comunes en la
musica inscrita en dicho género. Por ejemplo, el hecho de que muchos compositores
asociados al cine épico, como Erich Wolfgang Korngold, Hans Zimmer o John Williams,
hayan sido fuertemente influenciados con Wagner.

El influjo del compositor aleméan no se limita al uso de la técnie#numiv
(ampliamente utilizada en la muasica para cine), sino en el hecho de que a menudo son
citadas obras suyas, cdeh@anillo de los NibelumassifaEs mas: volviendo aléyenda
del rey Arturo, muchas peliculas basadas en esta historia utilizan directamente musica de

Wagner, como es el casdaealibu(1981). Tal como explican Ferrando Morales y Martin



Pascual (2008), en esta pelicula se utilizan fragmentos de Op&rgsedecomada

marcha funebre de SigfEilorepusculo de los(tiR&&spara describir la espada Excalibur,
Tristan e Isold@65) se relaciona con la historia de amor de Ginebra y Lancelot, asi como
el preludio de Parsifal (1882) con el Sanial. Gysimismo, tal como apunta Lehman
(2016), Hans Zimmer construye motivos melddicos en la felimyaArtur2004) que
resuenan a Wagner. Segin Lehman, Zigonstruye lo que él llama tema teutdnice

gue toma como modelo«ekjueletedel motvo de Sigfrido:

El propio motivo de Sigfrido tiene un esqueleto melddico simple: primero
asciende del primer grado al tercero y luego a un tono dramatico con una sexta, entonces
construye una semicadencia a través de los grados terceo, cuarto y quinide El
submediantd una avanzada heroica de granduemzmedio de una sombrio ménas
el acorde mas conmovedor de la progresion, especialmente cuando en la melodia esta la 62.
La subida del tercero al quinto, también se acompafia de una sorprergtesténpdel
tercero al segundo semidisminuido y al quinto, recordando a Wagner a través de las octavas

paralelas que se forman entre el bajo y la melodia (Lehman, 2016:41).

Asi pues, podemos considerar que uno de los puntos en comin de las peliculas
éptas es su deuda con el maestro aleman.

Otra cuestion a tener en consideracion es la presencia de determinados
compositores en peliculas basadas directamente en la leyenda artirica, como es el caso de
Trevor Jones, que trabajé en la peliExtalibu(198) y la miniserieMerlin(1998) y
también otros musicos de renombre como John Williams, que aparece frecuentemente
como compositor en sagas con tintes artlricos evidenteStwmars, Indiana Jones
Harry Potter

Teniendo en cuenta estos aspectda,deesperar encontrar en dichas peliculas un
leitmotigue representara el personaje del mentor. No obstante, nos encontramos con que a
menudo y a pesar de la importancia de este personaje, a nivel narrativo no existe un motivo
gue claramente sea asarizmh este personaje. A menudo, en casoslndiaona Jones,
aparece un mentor hasta la tercera entrega de laas@tjima cruzagay lo cual no es
posible observar el desarrollo de un motivo designado para este personaje. En otros casos,
comoHarty Potteel mentor (Dumbledore) queda en un segundo plano, por lo que no se le
destinan motivos propios al personaje. También es habitual encontrarnos con el hecho de
gue el motivo del mentor estd mas relacionado con el contenido de sus ensefianzas que no

con el personaje. Para analizar esta cuestién veremos al detalle como se desarrolla dicho



motivo en una de las sagas mas representativas del género y con una mayor cohesion

estructural de su banda sonora muSitzal\Wars.

STAR WARSLA LEYENDA ARTURIC A EN EL ESPACIO

Si trataramos de inscribir la sagé&t@e Wargn un género por su contextualizacion,
probablemente deberiamos decir que es de ciencia ficcion o futurista. No obstante, si
observamos detenidamente su desarrollo narrativo y su musgenezstguedaria en

entredicho. Tal como indica el propio John Williams:

La musica para la pelicula no es muy futurista. Las peliculas mismas nos
mostraron personajes que no habiamos visto antes y planetas inimaginables, etc., pero la
musica era, en rekld, la concepcion de George Lucas, de gran calidad y emocionalmente
familiar. No era musica que pudiera describir una tierra incognita, sino lo contrario, muasica
que nos pondria en contacto con emociones muy familiares y recordadas, que para mi
como musie se tradujo en el uso de un lenguaje operistico debsigle si se quiere, se
puede comparar con Wagner y este tipo de cosas. Esta clase de influencias nos pondria en
contacto con algunas experiencias teatrales faciles de recordar, todas etissoccide
Hablamos de la mitologia intercultural hace un momento; la musica, al menos eso creo yo,

esté firmemente arraigada en las sensibilidades culturales occidentales (Hubbert, 2011:416).

Asi pues, el propio compositor admite que, desde su concepeiftula busca
acercarse al género épico a través de la musica y, concretamente, el estilo de Wagner. Sin
duda la musica d&ar Warss toda una declaracion de intenciones, puesto que no solo
tiene un papel muy relevante en el desarrollo de la histasapgrsonajes, sino que
también define el género en el que se inscribe la historia y nos ayuda a vincularla con la saga
artdrica.

Tal como explica Umland (1996), la trilogia inicidtateWardebe mucho a la
estructura de la leyenda del rey Artunoefemplo, al igual que Arturo, Luke Skywalker es
criado por una familia adoptiva. El desconoce la identidad de su padre hasta que en un
momento crucial se le revelaidentidad. Luke también ekegide para salvar la Galaxia
gracias a la fuerza quédaecl poder para llevar a cabo tal hazafia. Gracias a él, los Rebeldes
consiguen derrocar al malvado emperador e instaurar un sistema mas lpsagd
también aparecen losakalleros Jedun grupo de individuos que, después de un duro



aprendizaje, o capaces de controlar la fuerza para utilizarla para promover el bien o el
mal.

Podria decirse que hay dos figuras que fueron parcialmente modeladas a imagen de
Merlin: Yoda, el maestro de Luke (una especie de criatura ermitafia) y-Bam)(Obi
Kenobi, ¢ mentor deLuke y figuraseudopaterna. También encontramos un triangulo
amoroso con tonos incestuosos entre Luke, la princesa Leia y Han Solo. Luke y Leia, como
Morgana y Arturo, son hermanos, pero no lo descubren hasta mas adelante. Ello produce
un triargulo amoroso similar al de Arturo, Ginebra y Lancelot, con la diferencia que el
vinculo familiar entre Luke y Leia permite el desenlace feliz entre Leia y Han. Por Gltimo,
se produce una inversion respecto el final de la leyenda artUrica: aqui, le¢,hgs, Lu
bueno (al contrario que Mordred, el hijo de Arturo) mientras Darth Vader, el padre, es el
villano. No obstante, en la batalla final Luke consigue recuperar a su padre del lado oscuro
y que sea redimido.

Asi pues, claramer8éar Warse inspira ede la saga artirica y no es sorprendente
comprobar que la figura de @Ban Kenobi tenga muchas similitudes con Merlin. La
diferencia respecto otras versiones de la leyenda artdrica es la longitud del metraje y la
complejidad que conlleva a nivel narrativousical; lo cual, sin duda, hace que sea un

ejemplo interesante de analizar para el propdésito de este articulo.

EL LEGADO DEL MENTOR: DE OBl -WAN A INDIANA JONES

Los estudios realizados por Urdaniz (2016), Valverde (2016) y Richards (2015acoinciden
la hora de considerar el motivo de-®ain y la fuerza uno de los motivos musicales mas
recurrentes de la saga, incluso por encima del tema principal (el motivo de Luke, que se

escucha en los créditos iniciales).

Compuesta en principio como tema de-\Wan Kenobi, su uso se extendié
para asociar a los Jedi duswlas luchas y victorias libs buenos sin embargo, termind
por asociar se directamente con I a fuer za
comprendidas entre los afios 1977 al 2015 seliradaiten mas de cien ocasiones
(Valverde, 2016:41).

El motivo queda claramente vinculado con el mentor cuando lo escuchamos por

primera vez al aparecer @%&n Kenobi erLa guerra de las galaxias: Una nueva esperanza



(1977§" De hecho, fue George Lucpsen pidié a Williams que el motivo se extendiera a
otros momentos de la pelicula (Valverde, 2016), como por ejemplo la escena en que Luke
mira el atardecer, deseando un futuro mejor. De esta manera, se vincula el motivo de la
fuerza también con el destittel protagonista. Pero el uso mas prominente del motivo se
encuentra en las escenas en qué Luke aprende los caminos de la Eliénzpega
contraatacacuando QuGon Jin (el personaje que ejerce de mentor en dicha pelicula)
explica a Anakin (prganista y futuro Darth Vader) como es la vida del JeHa en
amenaza fantasn@jando Rey (protagonista de la nueva trilogia) descubre la espada laser
de Luke atraida por la fuerzé&etdespertar de la fuerza.

De un modo u otro, vemos que el uso @madante del motivo musical hace
referencia a la fuerza y su lucha por el bien. La mulsica se caracteriza por su gran
versatilidad: puede ser mas potente y enérgica favoreciendo el uso de vientos metal, o
transmitir el lado mas misterioso de la fuerzansbrurnentos mas liricos, como las
cuerdas. Asi pues, la musica describe el legado que el meftamjQlgja a Luke. A
medida que los aprendices de Jedi asimilan las ensefianzas de la fuerza, el motivo se
escucha de manera preeminente en sus escersia.renera, €l retorno del Jeolhde
Luke ya es un Jedi, el protagonista puede ser acompafiado por su motivo principal como
héroe o por el motivo de la fuerza. A menudo el motivo de la fuerza es entrelazado con
otros motivos, como cuando Luke luchareodabba eBl retorno del &etdi escena final
deEl despertar de la fummzgiie Rey se encuentra con Luke y el motivo es combinado con
el suyo.

Una situacion similar a la $&ar Warsos encontramos en la peliculdndiana
Jones: la Ultimaadtaen qué el padre de Indiana Jones, que ejerce de mentor, no tiene un
motivo propio, sino que la musica surge de su dietario, donde se encuentran sus
ensefianzas. Es gracias al saber de su padre que Indiana Jones consigue superar una serie de
pruebas yonseguir el santo grial. De esta manera, nuevamente no se asocia directamente
un motivo con el mentor, sino con su legado y como este es fundamental para que el

protagonista consiga su propésito.

81 |nicialmente el titulo de la primera pelicula de la saga era sendillaqeta de las ged&in embargo,

con la ampliacién de la saga en la trilogia de precuelas se decidié afiadir ehsubtiévla esper&aza.

evitar confusiones, siempre que nos remitamos a las diferentes peliculas que componen la saga nos
referiremos a ellas consibtitulo:Una nueva esperé®#/) El imperio contraati@@0) El retorno del Jedi

(1983) La amenaza fantgd®@9) El ataque de los ([@d@8) La venganza de 10$28idb)y El despertar de la
fuerzg2015)



En conclusién, el mentor es un personaje recurrentécadipif incluso
caricaturizado en algunas ocasiones. El espectador ha de reconocerlo facilimente, y para
ello, tal como hemos mostrado, ademas del aspecto fisico que se le otorga, los
compositores asocian una melodia y armonia que le caracterice. Pera ah swio
también a su mensaje y la importancia de sus ensefianzas. Entre todos, Merlin se puede
considerar como el arquetipo mas influyente. Para construir la identidad de los mentores,
cada autor dispone de toda una paleta de colores musicalegnfigeinémenciados por
la Opera y los compositores del sigio Es facil pensar que seguiran existiendo mentores
en el cine, igual que es facil imaginar que la saga artlrica seguira creciendo con nuevos
personajes. Solo falta escuchar las nuevas ste®rglee nos ofreceran los futuros

compositores. En cualquier caso, seguiremos aprendiendo de sus ensefianzas.
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ESTUDIO ORGANOLOGICO EN LA PRODUCCION
CINEMATOGRAFICA DE PIXAR ANIMATION STUDIOS

Norberto Lopez Nufiez
Universidad de Muréta

INTRODUCCION

Nuestro trabajo se centra en el estudio de la obra cinematografica a lmasienaa
organolégica, sirviéndonos de la iconografia musical para la identificacion, analisis y
catalogacion de los instrumentos musicales que se aprecian en toda la produccion de
largometrajes producidos pBixar Animation Studiesta el afio 2016.nteés de
adentrarnos en profundidad en el andlisis de datos en cuestién y su posterior valoracion,
creemos conveniente establecer en esta introduccién algunas informaciones necesarias para
contextualizar el tema que nos ocupa, exponiendo los conceptgandéogia y sus
ambitos de actuacion, asi como los datos mas relevantes sobre la produccion filmica de
Pixar Animation Studios.

Para Tranchefort (1985: 16), la organologia es la rama de la musicologia que se
centra en tres campos de estudio: origen ficatsén de los instrumentos musicales a
partir de aspectos etnolégicos y antropologicos, descripcién material de los mismos y
aproximacién a sus técnicas interpretativas especificas. SegBroay@980: 118),
la iconografia musical es una ramaad®musicologia que estudia las representaciones
musicales en las artes visuales. Para Sarfson Gleizer (2015: 309) la iconografia musical
puede contribuir al estudio de los instrumentos musicales y sus practicas interpretativas, al
desarrollo de roles culiles de la musica y de los musicos y, en su contexto dentro de la
historia del arte, a las técnicas de expresion plastica, asi como a la comprensién global de
las artes.

82 MUsico, Music6logo y Profesle Educacion Musical. Desempefia su actividad profesional como maestro
de Musica en el Colegio Publico Anita Ad@adlula y como profesor de saxofon y B&istaela en la
escuela de musica de la Agrupacion Musical Mulefia. Compagina su labor degeretvin junto a su

tarea investigadora centrada en el estudio de la musica tradicional murciana y la organologia en general.



Pixar Animation Studios (en adelante Pesirun estudio cinematogréfico de
animacia por ordenador estadounidense dependienteed®Valt Disney Companye
comienza a operar corfibe Graphics Groupn 1979 bajta division computacional de
Lucasfilm.En 1986 fue adquirida por Steve Jobs convirtiéndola en una empresa de
animacion indepdiente. En 1995 Pixar proddjoy Stargl primer largometraje animado
por ordenador en la historia del cine que revolucionaria la creacion de peliculas de
animacion tradicionaf@sDuran Castells (2009: 95) destaca el notable éxito de critica y
publico aqie la compafiia alcanzé debido a las excelentes aportaciones de criticos
especializados, pero sobre todo, a las numerosas nominaciones que recibié a los premios
Oscar, entre las cuales, cabe destadansters, lwomo ganadora del Oscar a la mejor
canadn original otorgado en el afio 280Randy Newman por su candihdin’t have
you

Haciendo balance sobre un breve estado de la cuestién del tema que nos ocupa,
podriamos afirmar que son minimas las investigaciones llevadas a cabo sobre estudios
organddgicos a través del cine. La mayoria de ellas estan relacionadas con la literatura o
con la iconografia representada en la pintura o la escultura. Podemos destacar en los
citados casos anteriormente, ejemplos de estudios como los realizados por Cabrelles
Sagredo (2015:-3B) donde identifica los instrumentos musicales presebieQ@ijote
con la finalidad de ponerlos en valor y rescatarlos del olvido. Desde el punto de vista de la
pintura, Martinez Lopez (2014: 15) hace un recorrido por las obressrpaxéticas del
Museo del Prado entre los siglosy xix para catalogar todos los instrumentos musicales
que aparecen en ellas y proponiendo un nuevo modelo de catalogacién organoldgica
basado en el uso social de los instrumentos musicales. Comejéitipio, destacar a
Martinez Gallego (2017.-14) que ha desarrollado un laborioso y exhaustivo trabajo de
reconstruccion organolégico basandose en las esculturas y grabados de los porticos y
fachadas de la principales catedrales gdticas y roméapaias del

Desde el punto de vista cientifico, son escasas las investigaciones que se centran en
el estudio de la organologia a través del séptimo arte. Y si las hay, lo hacen desde un
enfoque metdoldgico, como es el caso démico (2015: 1), donde expdas ventajas
de la filmacion para el estudio depfasticasnstrumentales para la etnomusicologia. No
obstante, existen propuestas como lDme Yaiza Bermudez Cubas, el Dr. Jaume

RadigaleBabi yDr. Josep Lluis i Falcé donde plantehnso del cie de animacién para

83 Extraido dénttps://www.pixar.com/ousstoryl#our-story(Corsulta: 6 de junio del 2017)



https://www.pixar.com/our-story-1#our-story

la ensefianza de la organologia en Educacion Rfin@arteavés de una lista de
audiovisual&s en los cuales se ven y se escuha (aunque no siempre corresponde con su
sonido real) instrumentos musiéales

Si analizamos ahora los esisictientificos que abordan como tema principal a
Pixar podemos constatar que, en la actualidad ninguno de ellos se centra en el estudio de la
organologia a través de sus largometrajes. Pérez Guerrero (2086): eb§ibne en su
Tesis Doctoral tituladastrategias narrativas orientadas a la construccion de niveles de lectura
cine de animacion de Pixa2(199% posible influencia de la culturalizacion musical de
Pete Doctéf, director devlonstruos, S., Apy Del revéen la direccion de sbras, asi
como, la importancia que Andrew Stanton establece entre la musica y el guidn de sus obras
(Bichos, Buscando a Nemo, Buscane® y\BA&d¢ando a Derppiciada por su pasion por
la musica. Salvo estas reflexiones, en su trabajo no haylglusasobre instrumentos
musicales o aspectos organoldgicos. Otra tesigsloctoralegue tiene &ixarcomo
elemento vehicular es la realizada por la Dra. Leticia Porto Pedrosa donde se destaca las
referencias musicales de la musica clasica as p@itulas deixarcomo Asi Habl6
Zaratustrale Richard tBauss en la pelicula WeALL -E (Porto Pedrosa 2014: 207).
CalderénGustemsy Duran (2016: 824) han realizado un estudio en las pelicuRigate
desde los afios 192813 a través de Unidadsmidticas Temporales (UST) propuestas
por Delalande, como una herramienta multimodal para el andlisis musical de las acciones
gue suceden en las peliculas de dibujos animados.

Tras este breve estado de la cuestion, y como hemos podido constatar, nuestro
trabajo viene a ocupar un vacio existente para proporcionar una informacién enriquecedora
y complementaria en el tratamiento de los instrumentos musicales a través del cine de
animacion, contribuyendo a hacer visible una nueva linea de estudio icenogiGdlca
centrada en la utilizacién de los instrumentos musicales en el cine en general y en el cine de

animacion en particular, pudiendo con ello derivar en el estudio y creacion de futuras

84 Comunicacion presentada en el Ill Congreso de Musica y Audiovisual (MUCA) en Murcia el dia 23 de
enero de 2016.

85 Ver en: https://www.youtube.com/playlist?list=PLbWZIx St¥xedw0iHCp9xoKbdSFE2g8Consulta:

6 de junio del 2017)

86 Debemos destacar que en total de los audiovisuales listados (162) no aparece ningun largometraje o

fragmento del mismo que los cuales ocupan nuestro edtatkmpa hasta la fecha de actualizacion del
canal de Youtube, siendo esta el 12 de enero del 2017.
87 Segun Pérez Guerrero (2011: 166), Pete Docter toca el violin, bajo, mandolina, ukelele y concertina.


https://www.youtube.com/playlist?list=PLbWZIxSLw-Yxedw0iHCp9xoKbdSFE2q9i

aplicaciones didacticas para distintos &mbitos académicoslospgojamestas como las
planteadas por las investigadoras Sarfson (2015) o Zavala (2016).

DISENO METODOLOGICO

Para llevar a cabo nuestro estudio nos valdremos de la iconografia musical referida
exclusivamente a la organologia, es decir, a las refpoessntig este caso, apariciones,

de todos y cuantos instrumentos musicales y/o aparatos de musica estén presentes en las
peliculas d@®ixar En este sentido, se establece un objetivo principal y dos objetivos
secundarios que contribuyen a la consecugi@ijdtivo general. El objetivo principal de

nuestra investigacion es catalogar los instrumentos musicales presentes en los largometrajes
de Pixar Animation Studiodesde 1995 hasta 2016. Los objetivos secundarios son
identificar y analizar los instrunosnimusicales hallados mediante un instrumento de
recogida de datos de elaboracion gfofiaguimos un disefio metodoldgico basado en la
visualizacion de las diecisiete peliculas atendiendo a variables como: el momento de
captura, numero de aparicionesifidacion organolégica, instrumento real o imaginario,
sonido y funcién que desempefia dentro del la pelicula. La visualizacién de cada pelicula se
ha realizado en dos ocasiones y por dos observadores distintos al mismo tiempo,
abarcando un total aproximatk 56 horas de duracion en un periodo comprendido desde

el 09/07/2016 hasta el 14/10/2016. La muestra utilizada consta de las diecisiete peliculas
producidas hasta el momento, siendo dstpsSto1995)Bichos. Una aventura en miniatura
(1998),ToyStory 21999),Monstruos, S. @001),Buscando a N&@@03),Los Increibles
(2004)Carq2006)Ratatouil{@007)WALL -E (2008)Up (2009);Toy Story(3010)Cars 2
(2011),Brav€2012),Monstruos UniveX&043),Del revg2015)El viaje derbp (2015) y

Buscando a D@GA6).

Para llevar a cabo la clasificacién y posterior catalogacion, hemos seguido los
pardmetros ya establecidos segln la clasificacion de los etnomusicélogos Curt Sachs y
Erich Moritz von Hornbostel por la cual se clasifsiinstrumentos musicales segun la
fuente de produccién sonora, establecidos en 1914 en cuatro iniciales grandes grupos como
son: idiéfonos, membrandéfonos, cordéfonos y aerdfonos, y un dltimo grupo del mismo
nivel de clasificicacion afiadido en 1940 deadm electr6fonos. Nuestro trabajo

pretende ir mas alla y contribuir a sentar las bases de una nueva forma de catalogacion

88\/er anexo 1.



seguln su uso social, siguiendo la linea traza por investigadores como Martinez Lépez
(2014). Ademés hemos precisado de otro déetiplasificacion, menos usual en el mundo

de la organologia, para poder catalogar ciertos instrumentos musicales presentes en
determinadas peliculas, para ello nos hemos valido de la clasificacion de Judit Akoschky
sobre los instmentos musicales denondiog «otidiafonos, es decir, de aquellos
instrumentos sonoros realizados con objetos cotidianos, de ahi su denominacién, que
producen sonido mediante diversos mecanismos de excitacion. También hemos clasificado
y catalogado aquellos aparatos musicalemmados con el mundo de la sonologia y la
tecnologia musical. En consecuencia, hemos adoptado una nueva clasificacion utilizando
los distintos sistemas de catalogacion anteriores para dar respuesta a la clasificacion de los
instrumentos musicales pressrn los largometrajeRibear

RESULTADOS

Antes de adentrarnos minuciosamente en el andlisis de los resultados obtenidos pelicula a
pelicula, iniciamos este apartado con un andlisis de los datos de forma genérica.

En los diecisiete largometrajesdpoidos porPixar hemos identificado 163
instrumentos musicales. El porcentaje distribuido por familias de instrumentos musicales es
el que se puede observar en la Tabla 1, donde se puede apreciar con un 36,1% un
predominio de los instrumentos musicalasiomados con la tecnologia musical como son

loselectréfono¥.
Tabla 1: Familias de Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (12951 6).
Familia Frecuencia Porcentaje
Mecénicos 8 4.9
Cotidiafonos 9 5.5
Membranofonos 14 8.5
Idi6fonos 20 12.2
Corddéfonos 23 141
Aerofonos 30 18.4

89 Debemos matizar que en este grugmbtén hemos considerado incluir a los aparatos musicales
relacionados con el mundo de la captacién o produccion del sonido, propios de la ciencia sonolégica como
son los microfonos, auriculares o dispositivos electronicos, asi como los relacionatemaiogika o
electrénica musical.



Electréfonos 59 36.1

Total 163 100.0

En la Tabla 2 podemos observar de forma detallada el nombre de cada instrumento

musical dividido en familias de instrumentos, asi como la cantidad del mismo.



Tabla 2: /nstrumentos Musicales por familia presentes en los largometrajes de Pixar (£192946).

Mecanicos Cordéfonos Aeréfonos Electréfonos Idi6fonos Membranéfonos Cotidiafonos
Campana reloj (2) Guitarra (6) Caracol (1) Radio coche (3) Campanita (4) Caja (2) Gong (2)
Campana timbre (2) Ukelele (7) Silbato juguete Mini cadena (9) Campana Bombo (2) Arpa (1)
Mono-platillos Piano de cola (1)| tiburén (2) Altavoces (7) campanario (3) Bateria (1) MegafonoZ)
juguete (1) Piano pequerio (1 Silbato juguete pingiino (1) Micréfonos (12) Carillén (2) Conga (2) Bateria (1)
Coche carillon jugte (1) | Arpa (5) Silbato juguete pato(1) Auriculares (4) Maraca (1) Bongo (2) Conjunto
Caja de musica (1) Contrabajo (1) Silbato juguetcuadrado (1) Auriculares con micréfon Copdono (1) Tamboril (1) musical (3)
Gramdéfono (1) Monocorde (1) | Trompeta juguete (4) (8) Quitamiedos (2) | Pandereta (3)

ud (1) Bocina bote aire (3) Ipod (1) Sonaja (2) Timbal (1)

Flauta juguete (1) Mesa DJ (1) Aldaba (1) Bodhran (1)

Bocina vehiculo (3)
Gaita (1)
Trompeta (3)
Arménica (2)
Acordeén (3)
Carnyx (1)
Saxofén (1)
Helicén (1)
Corneta (1)

Tocadiscos (3)
Megéfonos (1)
Sirena policia (3)
Guitarra eléctrica (2)
Teclado (1)

CD (1)

Cinta casete (1)
Disco vinilo (1)

Cencerro (1)

Peluche sonaja (1
Martillo juguete (1

Platillos (1)
Concha (1)




Si distinguimos entre reales o imaginarios la tipologia de los instrumentos musicales
que figuran a lo largo de las diecisiete peliculas podemos observar en la Tabla 3 que el
92,6% de los instrumentos musicales quecgpason reales.

Tabla 3: Tipologia de Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (192316).
Tipologia Frecuencia Porcentaje
Imaginarios 12 7.3

Reales 151 92.6

Total 163 100.0

Si analizamos el sonido producido por los instrumentoslesigicesentes en los
largometrajes, por demos observar en la Tabla 4 que, en mas de un 50% de ellos, el sonido
corresponde con la sonoridad real del instrumento. Debemos destacar que un 46% de los

instrumentos musicales que aparecen no emiten sonido algun

Tabla 4: Sonoridad de los Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (:92946).
Sonoridad Frecuencia Porcentaje
Sonido correspondiente 82 50.3

No suenan 75 46

Sonido no correspondiente 6 3.6

Total 163 100.0

Desde el punto de vistanfiional y siguiendo la propuesta de clasificacion de
Martinez L6pez (2014) basada en la catalogacién de los instrumentos musicales segun su
uso social o temético, hemos analizado los instrumentos musicales presenten atendiendo a
cuatro pardmetros de funeididad relacionados con el contexto de la pelicula y segun su
uso durante la misma. Asi pues, como podemos observar en la Tabla 5, mas del 40% de los
instrumentos musicales tiene una funesbéticaes decir, se utilizan para producir mdsica
y por tantogenerar belleza sonora. Mas del 30% se utilizan para comunicar. El 15,3% son
instrumentos utilizados para la audicion de musica cumpliendo asi una funcién de
esparcimientoPor ultimo, casi un 10% de los instrumentos musicales presentes son
utilizados déormalddicapara el juego y el entretenimiento, son generalmente de caracter

infantil.

Tabla 5: Funcion de los Instrumentos Musicales en los largometrajes de Pixar (12495 6).

Funcion Frecuencia Porcentaje




Estética 67 411
Comunicacion 55 33.7
Espacimiento 25 15.3
Ladica 16 9.8
Total 163 100.0

Tras el andlisis de los resultados de forma genérica, nos adentramos a continuacion
en un andlisis detallado por pelicula de forma individualizada. Dado que a lo largo de toda
la produccidn filmica algurpdiculas tienen una segunda parte o incluso una tercera parte
como son los casos Bwnstruos, Cars, Buscando aTgn®ioryealizaremos un analisis
de forma agrupada para el caso de esta pelicdks aitéeriormente y no siguiendo un

orden craoldgico de produccion.

TOY STORY

En esta pelicula aparecen dos instrumentos musicales como podemos observar en la Figura
1. El primero de ellos es un silbato con forma de tiburén juguete cuyo sonido corresponde

a un silbato de juguete real, pertenédamilia de los aer6fonos de plastico de lenglieta

libre, cuyo sonido es producido por la presién de la cavidad de almacenamiento del aire en
el interior mismo a modo de fuelle. Su funcién es ludica. El segundo instrumento que
encontramos es una radiodkde juguete perteneciente a los electrofonos y cumple una
doble funcion, por un lado, comunicativa al usar el micréfono anexo para amplificar el

sonido del discurso hablado, y por otro lado, ludica, jugando mediante el karaoke.

Figura 1. De izquierdaderecha: Silbato tiburdn juguete y Radio karaoke juguete.

TOY STORY 2

En la Figura 2 podemos observar los 22 instrumentos musicales corresporidigntes a
Story 2 Distribuidos en cinco familias de instrumentos. La primera de ellas son los
Aeréfonos, pdemos encontrar tres silbatos juguete correspondientes a tres animales,



tiburébn nuevamente como en la primera parte, pingliino y pato. Todos ellos son de
plastico, reales, su sonido corresponde con el de la realidad y cumplen una funcién ltdica.
El Gltimo hstrumento de la familia de viento en un acordedn cromético (posible concertina
dado su tamafo). No suena, pertenece a una caja promocional del personaje principal
(Woody) en el &mbito musical y su funcién es estética. La segunda familia que encontramos
enla de los Electréfonos, aparecen cuatro dispositivos para escuchar misica como son dos
tocadiscos tematicos de Woody, una radio y una radio de coche, ademas encontramos un
micr6fono de grabacién de ambiente y dos dispositivos de almacenamiento del sonido
como son la cinta casete y el disco vinilo. Todos ellos son instrumentos reales, no suenan y
su funciébn a excepcion del micréfono (comunicacion) es la de esparcimiento. A
continuacion encontramos un Unico instrumento musical perteneciente a la fasilia de |
Mecénicos, las campanas del reloj despertador. No suena, es real y su funciéon es
comunicativa. La cuarta familia que encontramos es la denominada Cordéfonos, en alusion
a ella podemos encontrar ocho instrumentos musicales: cinco guitarras, doswkeleles
monocorde (Contrabajo primitivo de origen Afroamericano). No suenan ninguno, son
instrumentos existentes y usados todos ellos en la realidad para cumplir con una funcién
estética principalmente. Por (ltimo, podemos observar una caja, instrumento

membandéfono percutido, en este caso, no suena, es real y su funcion es estética.




Figura 2. De izquierda a derecha y de arriba abajo: Aeréfonos (Silbato tiburén juguete, Silbato
pingiino juguete, Silbato pato juguete y Acordeén), Electr6fonos (RadiojlkguatdeTocadiscos, Radio
Woody, Tocadiscos, Radio coche, Microfono, Cinta casete y Disco Vinilo), Mecanicos (Campana reloj
despertador), Cordéfonos (Guitarra, Monocorde, Ukelele, Guitarra, Ukelele, Guitarra, Guitarra y Guitarra) y
Membranéfonos (Caja).

TOY STORY 3

La siguiente Figura 3 correspondiente a los instrumentos musicales que aparecen en la
pelicula d&oy Storya@berga 30 instrumentos agrupados en seis familias de instrumentos,
en la primera de ella se ubican los Idi6fonos, cuatro son golpeaddas campanas, el

carilléon y el cencerro, y dos son sacudidos como las stasjaanaca3an solo suena el

carillon y su sonido se corresponde con el sonido real. Todos son reales y cumplen una
funcion estética, a excepciéon de la primera campaenairve para comunicarse. La
segunda familia presente son los instrumentos Electr6fonos con un total de once
instrumentos, entre los cuales, tres, teclado y dos guitarras eléctricas, cumplen una funcion
estética a pesar de no sonar en esta ocasasitg,eson dispositivos puestos al servicio del
esparcimiento. Entre los Aer6fonos destacamos la presencia de una flauta y dos trompetas
de juguete de soplo directo y construidas en plastico cuya funcién es lddica y no
produciendo sonido alguno. Tambiénegemuna armonica, instrumento de lengieta libre

y cuyo sonido se corresponde al sonido real. Entre los instrumentos de la familia de los
Mecénicos podews apreciar dos juguetes somtsicales, un mosptatillos y un lobo

carillén, siendo ambos reales ooa exclusiva funcién lidica y produciendo un sonido

gue se corresponde con el sonido real. También aparece una campana timbre que, en este
caso no suena, siendo también un instrumento real y cumpliendo con una funcion
comunicativa. En el grupo de lostimmentos Cordéfonos encontramos dos ukeleles que

no suenan y un piano pequefio cuyo sonido se corresponde con el sonido del instrumento
real. Los tres cordofonos cumplen una funcién estética. El Gltimo grupo que aparece son
los Membranéfonos, en él podemencontrar un bongé que suena y su sonido
corresponde con el real y dos panderetas que no suenan, todos tienen una funcion estética

y son instrumentos reales.



Figura 3: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Idi6fonos (Campana, Carillon,dmaca, So
Campana y Cencerro), Electr6fonos (Teclado, amplificador, Auriculares, Ipod, Minicadena, Guitarra eléctrica,
Guitarra eléctrica, Minicadena, Auriculares, Minicadena y Minicadena), Aer6fonos (Flauta juguete, Trompeta
juguete, Trompeta juguete y Arncahi Mecanicos (Moiptatillos juguete, Coche carillon juguete y
Campana timbre), Cordéfonos (Ukelele, Piano pequefio y Ukelele) y Membranéfonos (Bongé, Pandereta y

Pandereta).

MONSTRUOS, S. A.

En esta pelicula encontramos 15 instrumentos musicales.eCpuneadles observar en la

Figura 5, entre los de la familia de los Mecanicos encontramos dos campanas, una de un
reloj y otra de un timbre que ademas suena de manera real. Ambos son instrumentos reales
y tienen una funcidon comunicativa. Dos instrumentospongen la familia de Cuerda,

en este caso, un ukelele y un contrabajo, ambos no suenan, son reales y su funcién es
estética. El primero de ellos pertenece a la subfamilia de cuerda rasgada y punteada,
mientras que el contrabajo a la subfamilia de crmediaf De la familia de los Idi6fonos

tan solo encontramos el carillén, idi6fono de metal y de altura determinada. En la familia



de los Aeréfonos, se puede apreciar una bocina de aire comprimido y dos instrumentos de
viento, el primero una trompeta dedbfamilia de viento metal y el segundo, un saxofén

de la subfamilia de viento madera. De los tres aer6fonos, tan solo suena la bocina con una
funcién comunicativa, los otros dos no suenan pero tienen una funcion estética. De la
familia de los Membranéfan@odemos observar una bateria y unas congas, ambos son
instrumentos reales que no suenan en este caso y cuya funcioén es estética. El dltimo grupo
de instrumentos que poder observar en esta pelicula se corresponde con la familia de los
Electr6fonos. Podernso observar tres micréfonos y un altavoz, cuya funcién en

comunicativa, y una minicadena.

Figura 4: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Mecanicos (Campana reloj y Campana timbre),
Corddéfonos (Ukelele y Contrabajo), Idi6fonos (Carillén), AeréfBootsa bote, Trompeta y Saxofén),
Membranéfonos (Bateria y Congas) y Electrofonos (Microfono, Altavoz, Minicadena, Auriculares son
micréfono y Micréfono)

MONSTRUOS UNIVERSITY

En la Figura 5 podemos observar 13 instrumentos musicales existentesidad Ist real
distribuidos en las siguiente familias: Membranéfonos, bongdé y conga, ambos son
percutidos con las manos; Aeréfonos, dos trompetas de juguete y un silbato cuadrado de
pléstico cuyo sonido se corresponde con el sonido real; Electr6fonos, unaajinitade

mesa de mezclas de DJ, unos auriculares, un altavoz, un tocadiscos y un micréfono;
Idi6fonos, podemos encontrar un peluche sonaja y por Ultimo una guitarra espafiola
utilizada para acompafar el canto. La mayoria de los instrumentos presenta@sacumple



funcién de esparcimiento o lidica, a excepcion de los membranéfonos y la guitarra que es
estética.

Figura 5: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Membranéfonos (Bongé y Conga), Aerofono
(Trompeta juguete, Trompeta juguete y Silbato juguetedn)a Electréfonos (Minicadena, Mesa DJ,
Auriculares, Altavoz, Tocadiscos y Micr6fono), Idiéfonos (Peluche sonaja) y Cordéfonos (Guitarra).

CARS

En la Figura 6 podemos observar nueve instrumentos musicales en su refaridiae

de los Electréformy como diversos micréfonos de distintas clases, asi como sirenas de
coche o megafonos. De la familia de los Aeréfonos podemos encontrar una bocina de tren
de aire comprimido y entre los Idiéfonos una campana de campanario. Todos ellos, a
excepcioén de ladio,tienenuna funcién comunicativa.

Figura 6: De izquierda a derechdeyarriba abajo: Electr6fonddi¢réfono con auriculares,
Microfono, Megéafono, Micréfono, Sirena policia, Micréfono de ambiente y Radio coche), Aeréfono (Bocina

tren) y Idi6fong (Campana campanario).



CARS 2

En la Figura 7 podemos observa 15 instrumentos musicales. Dentro de la familia de
Aerdéfonos distinguimos cuatro instrumentos, todos son reales, todos suenan y su sonido se
corresponde. Un helicon de viento metal, dos lsogéaire comprimido, una de tren y

otra de camibn, y un acordedén. Refdmilia de los Electréfon@ncontramos dos
auriculares con micréfono cuya funcion es comunicativa. Podemos apreciar un gong
construido con una llanta de coche cuyo sonido no sspoare con el sonido real de un

gong, es este sentido podemos considerar este instrumento como un Cotidiafono no real,
dado que no existen llantas de ruedas de coche de esas dimensiones. También hay una caja
de musica, instrumentos pertenecientes a lafdenios Mecanicos. Entre los Idi6fonos
destacamos dos campanas de campanario en la que una suena y la otra no. Podemos

observar un bombo, membrandéfono percutido. Y por dltimo una guitarra.

E . v 0

Figura 7: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Adréfelion, Bocina tren, Concertina y

Bocina camidn) Electréfonos (Sirena policia, Micr6fono con auriculares y Micréfono con auriculares),
Cotidiafonos (Gong), Mecéanicos (Caja de musica), Idi6fonos (Campana campanario y Campana campanario),
Membranéfonos @nbo) y Cordéfonos (Guitarra).

BUSCANDO A NEMO

La Figura 8 corresponde a los tres instrumentoBudeando a Neffiodos los
instrumentos son idiéfonos de metal, su sonido se corresponde con el sonido real y tienen
una funcién de comuwacion. Todos lomstrumentogpresentes en esta pelicula sirven

como informacién sonora de aviso.



Figura 8: De izquierda a derecha: Idi6fono (Campanita, Quitamiedos y Campanita).

BUSCANDO A DORY

La Figura 9 corresponde al Unico instrumento musical que apareitadenpelicula. Es

un idiéfono de caracter popular muy utilizado en la tradicién popular y musical de los
pueblos costeros. Se utiliza frotando los lados convexos de dos conchas. Aungue en la
pelicula no suena, es la Unica referencia organoldgica presstetéargometraje.

Figura 9: Idi6fono (Concha).

BICHOS. UNA AVENTURA EN MINIATURA

La mayoria de los instrumentos presentes en la Figura 10 son Cotidiafonos, a excepcion del
primero, el caracol. El caracol es un aeréfono utilizado como silleatamde para cazar
lechuzas. El resto de instrumentos son instrumentos imaginarios que forman parte de la
cotidianeidad en la que transcurre el argumento de la pelicula, es decir, el mundo vegetal o
pequefios utensilios de la vida real. Aunque todos famersbs suenan en la pelicula

tan solo corresponden su sonido con el instrumento de la realidad en el caso del gong, el
arpa y el megafono grande.



Figura 10: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Aeréfono (Caracol) y Cotidiafonos (Hombre

orquestaGong, Orquesta vegetal, Arpa vegetal, Megafono, Megéafono grande y Orquesta Mariachi).

LOS INCREIBLES

Los seis instrumentos musicales de la Figura cddirespondercon la familia de los
Electréfonos. Todos son reales, suenan y su sonido corresponide realidad. A
excepcién de la radio del coche (esparcimiento) todos cumplen la funcién de
comunicacion.

Figura 11: De izquierda a derecha: Electr6fonos (Micréfono, Micréfonos, Micréfono, Auriculares,
Sirena policia y Radio coche).

RATATOUILLE
LaFigura 12 representa una orquesta de instrumentos cotididfonos imaginarios. Su funciéon
es estética y suenan simulando ser un acorde6n, una flauta, una bateria y un contrabajo.

Figura 12: Cotidiafonos (Orquesta).



WALL -E
En la Figura 13 observamostesistrumentos reales cuyas funciones son diversas:
esparcimiento (radio, CD y Altavoz); estética (caja y trompeta); comunicativa (altavoces

solares y bocina). Tan solo suenan y su sonido se corresponde para el caso de la radio, los
altavoces solares y&a.

Figura 13: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Electréfonos (Radio, Altavoces solares, Altavoz
y CD), Aer6fonos (Trompeta y Bocina bote) y Membranéfonos (Caja).

UP

Podemos apreciar en la Figura 13 nueve instrumentos musicales cermrtas@onai
peliculaUp. Tan solo suenan los instrumentos pertenecientes a la familia de los
Electréfnos/Aclsticos. Debemos destacar que el copéfono si es un instrumento musical
en si mismo y no debe catalogarse como cotidiafono.



Figura 14: De izquierdaderecha y de arriba abajo: Cordéfonos (Piano y Ukelele), Mecéanicos
(Gramofono), Electréfonos (Micréfonos, Megafono, Altavoz y Micr6fono), Aeréfonos (Corneta) e Idiéfonos
(Copéfono).

BRAVE

En la Figura 14 podemos apreciar once instrumentos musicalesi@oria de origen

celta. Observamos un predominio de los cordéfonos como cuatro arpas, tres de ellas de
pequefias dimensiones y una de mayor tamafio, en donde tan solo suela las dos primeras
correspondiendo su sonido con el sonido del instrumento aldadreComo cordéfono

también podemos apreciar un ud, instrumento de origen arabe de cuerda pulsada muy
extendido en Europa durante la Edad Media, su sonido se corresponde con el de la
realidad. De la Familia de los Membrandéfonos se puede observstruresnitos, entre

ellos destacamos el bodharn, pandero percutido de origen celta. En la familia de los
Aeré6fonos observamos unas gaitas de origen celta y unesteditino es un aeréfono

de viento metal disefiado para la guerra. Por ultimo encontuamosldaba
correspondiente a la familia de los Idi6fonos. Debemos destacar que los instrumentos
presentes en esta pelicula estdn contextualizados de forma idénea debido al discurso
argumentativo de la misma, ubicados en un tiempo y cultura determinades Eom

cultura celta.



Figura 15: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Cord6fonos (Ud, Arpa, Arpa grande, Arpa, y
Arpa), Membranéfonos (Bodhran, Tamboril y Tambor), Aer6fonos (Gaita y Carnyx) e ldi6fonos (Aldaba).

DEL REVES

La Figura 16 correspibe a los nueve instrumentos hallados en la pBlétukvéSodos

los instrumentos presentgenarde manera acorde a la realidad excepto el bombo y los
primeros auriculares con micr6fono del personaje azul. Por familias podemos encontrar
idi6fonos ceno el martillo juguetecuya funcién es lidicg los platillos, idi6fono
entrechocado de funcion estética. En un segundo lugar podemos observar los aeréfonos
que, aunque el primero de ellos comparta imagen con los platillos se puede apreciar en el
lado igjuierdo de abajo una bocina de aire comprimido. También encontramos un
acordedn y una trompeta. Un bombo y un arpa correspondientes a los membrané6fonos y
cordofonos respectivamente, y de funcién estética. Y por ultimo, dos auriculares con

micr6fono con unéuncién comunicativa correspondiente al grupo de los Electréfonos.

Figura 16: De izquierda a derecha y de arriba abajo: Idi6fonos (Martillo juguete y Platillos),
Aeréfonos (Bocina, Acordedn y trompeta), Membranéfonos (Bombo), Cordéfonos (Arpapfprioectr
(Auriculares con micro y Auriculares con micro).



EL VIAJE DE ARLO

Como podemos observar en la Figura 17, dos son los instrumentos presentes en esta
pelicula. El primero de ellos, una sonaja de palos de la familia de los Idi6fonos, acorde al
contto, es decir, un instrumento real que syemsa sonido se corresponde con la
realidad, y tiene por funcion la comunicacién. El segundo de ellos es un instrumento
fantastico perteneciente a la familia de los Aeréfono de lenglieta libre. Su sonitlo simula e
de un armoénica y no corresponde con la representacion instrumental en este caso. Su

funcién es estética.

Figura 17: De izquierda a derecha: Idiéfono (Sonaja de palos) y Aer6fonos (Arménica bicho).

Tras el andlisis de los resultados de fdetaéladgelicula a peliculdlasmamos

ahora de forma general una sintesis de los resultados obtenidos:

1. Las diversas familias de instrumentos musicales, asi como su principales
subfamilias estan plasmadas a través de todos los largometrajes prodBo@atepde
el afio 1995 hasta el afio 2016 mediante los 163 instrumentos musicales hallados.

2. Existe un predominio de la presencia de instrumentos musicales o dispositivos
relacionados con el mundo de la sonologia, tegnologia musical o catalogados como
Electréfonos en este estudio, con un porcentaje mayoritario del 36,1%, es decir, mas de un
tercio de los instrumentos que figuran (59 de 163) son de esta categoria. Estos
instrumentos son microéfonos, auriculares con micr6fono y minicadenas. También se ha
podido observa una evolucion desde el punto de vista histdrico en el tratamiento de los
instrumentos musicales catalogados como Electréfonos.

3. Casi la totalidad de los instrumentos musicales (151) que aparecen son

instrumentos reales, existentes en la ¢fidal afrente a un nimero muy reducido de ellos



(12) que aluden al mundo fantastico, creados por la necesidad de adecuacién al contexto
del guion de la pelicula.

4. El sonido emitido por los instrumentos musicales y que aparecen y suenan se
corresponde coal sonido de los instrumentos musicales existentes en la realidad.

5. Desde el punto de vista funcional, un porcentaje elevado de los instrumentos
musicales que figuran en los largometrajes tienen un funcion estética (41,1%), seguidos de
otro elevado poemntaje (33,7%) de instrumentos que cumplen con la funcién
comunicativa. El resto (25,1%@ne una funcién lidica o de esparcimiento acorde a la
tematica y al colectivo al que van dirigidas estas producciones, los nifios.

6. Algunos instrumentos musicalesa el silbato tiburén de juguete o la radio
karaoke juguete, asi como la sirena de policia son utilizados en las segundas partes de sus
respectivas peliculas, como ocurre Toy Story Toy Story 2 con Carsy Cars 2
respectivamente. También hay ins#ntos musicales utilizados en otras peliculas de
temética distinta como ocurre con el bongé empleado por primeraTz &ory \B

utilizado més tarde &fonstruos University

CONCLUSIONES

Tras el analisis de los resultados y con la finalidad splesta a nuestro objetivo
principal, podemos concluir que hemos catalogado un total de 163 instrumentos musicales
encontrados a través de todos los largometrajes producidsapdesde el afio 1995
hasta el afio 2016. Para su catalogacion ha sidariwececurrir a distintos tipos de
clasificaciones de instrumentos musicales, entre ellas la mas usada ha sido la clasificacion
SachdHornbostel. No solo hemos catalogado los instrumentos en funcién de la fuente de
produccién sonora, sino que tambiénderaalizado otro tipo de catalogacion atendiendo
a pardmetros de funcionabilidad y uso. Debemos destacar la presencia numerosa de
instrumentos relacionados con el mundo de la tecnologia musical, catalogedt® en
estudiocomoelectréfgndasdo queste tipo de produccion de cine se basa en el uso de la
tecnologia digital.

Las limitaciones que nuestro estudio ha tenido radican en la baja calidad de algunas
delas imageneadte los instrumentos musicales hallados, debido a la brevedad de aparicion
durarte la pelicula dificultando la captura de su imagen y con ello no permitiendo un

andlisis mas exhaustivo del mismo.



En definitiva, nuestro estudio pretende contribuir a un mayor conocimiento de la
utilizacion organoldgica en producciones cinematogréfiiaadas por ordenador como
es el caso deixar proporcionando con ello una dimensién mas social y artistica, asi como
de enriquecer la informacién derivada del propio largometraje proporcionando
informacion complementaria para futuros estudios.

Como prpuestas de futuros estudios, proponemos continuar con la catalogacion
de nuevos instrumentos musicales en la medida enPixajuaya produciendo nuevas
peliculas. También seria id6neo realizar el mismo estudio en la produccion de
cortometrajes dBixaro realizarlo sobre otras productoras de cine de animacion con la
finalidad de comparar el tratamiento organoldgico que se hace en distintas productoras. Y
desdeuna perspectiva pedagogica, desarrollar a partir de nuestro trabajo propuestas
didacticas pael aprendizaje de los instrumentos musicales a través del cine de animacion.
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GEOMETRIA DEL DOLOR: EL VIAJE TRANSMEDIATICO DE
ADAGIO FOR STRINGS DE SAMUEL BARBER

Alberto Jiménez Arévalo
Universidad Complutense de Madrid

OBJETIVO, OBJETO Y METODOLOGIA DE NUESTRO ESTUDIO

El objetivo principal de este trabajo de investigacién es tratar de desvelar los procesos
intertextualegKristeva, 1978y transtextuale@Genette, 1982Que en el marco de la
postmodernidad (Lyotard, 1979) han facilitado el posicionddiagie forrtgsOp.11
(1936), del compositor Samuel O. Barber, como una de las obras de referencia en la
representacion de los estados psicoldgicos del lamento y el duele &erdoogwenido
en denominar lgyeometria del dober

En este sentido, nuestra propadsita de mostrar el recorrido que esta creacion
musical experimenta en los medios audiovisuales desde su empleo como mdusica
preexistente en peliculas coffe Elephant Mébavid Lynch, 1980) KlatooifOliver
Stone, 1986pasando por su utilizacion en anuncio institucional de prevencion de
accidentes dedfiico (DGT, 1993), para despagalizar su utilizacion en forma de alusién
en las bandas sonoras de Alberto Iglesias para las pédibldason e(2002) yJulieta
(2016) de Pedro Almodévar.n&lizaremos este recorrido con spotpublicitario
publicado en la web en el que la version electroniadaggdle DJ Tiésto (2004) se
emplea para promocionar un concierto en el marco del festival belga de musica electrénica
Tomorrowland. Este conciertsta promovilpor la radio belga de musidasicaKlara,
emisora que ha desarrollado una aplicecida web que, segin declarasicalizalos
gustos musicales de sus oyentes en un intento de ganarse aoujoyEiblidejado del
repertorio glasico.

Para este estudio hemos seleccionado un enfoque analitico centrado en la recepcion
y una metodologia préxima a la semidtica (Tagg, 2004), en la perspectiva de los estudios
culturales (Kassabian, 2001), lo que nos ha permitido poner de masifiektoidaes

dialdgicas existentes entre estos medios audiovisuales y las musicas que emplean.



LA RADIODIFUSION Y LA CREACION DE UN CANON: ADAGIO FOR
STRINGS COMO MODELO DE IDENTIDAD MUSICAL
ESTADOUNIDENSE DURANTE LA Il GUERRA MUNDIAL

Adagio for Stdrsg ha convertido en el mas famoso y perdurable trabajo del compositor
estadounidense Samuel Osmond Barber-{B81(). Esta obra ha logrado posicionarse en

el discurso histérico gracias a su continuada asociacién con diferentes manifestaciones
publicas dl lamento y el duelo. Su creador compuso la versién primigadagidelos

26 afios de edad, durante el verano de 1936, en una estancia en Italia compartida con su
amante, Gian Carlo Menotti. Esta inspirada en el pe@s@adrgicds Virgilio Se tataba

del segundo movimiento de wradeto de cuerda, €uarteto de cuerdaQp. 1L1,que

Barber arregl6 para toda la seccion de cuerda de una orquesta. Hisstydon Orchestra
(1937), Barber envi6 al director de orquesta Arturo Toscaninitiagpdeiadagigero

estese la devolvié poco después sin ningln comentario, al parecer porque ya la habia
memorizado. El 5 de noviembre de 1938, Toscanini llevd a cabo el estreno de la obra
dirigiendo la Orquesta Sinfénica de la NBC en una radiodifusi@unvo lugar desde New

York [IMAGEN 1]. Su estreno radiofonico alcanzé una audiencia de millones de personas
a lo largo y ancho de los Estados Unidos, lo que sin duda favorecié su incorporacion al

repertorio orquestal americ&dno

9 E| estreno radiofénico dedagio for Stringa Nueva York el 5 de noviembre de 1938 se sitia en un
contexto en el que Estados Unidos todavia se recuperaba de la gran depresion. Mientras, la Alemania de
Hitler conduciainexorablemente al mundo hacia la guerra. EI mismo Toscanini se habia instalado
recientemente en los Estados Unidos después de huir de la Italia fascista. En este sentido, los conciertos de
Toscanini en Nueva York se habian identificado con la oposMidssalini, y en consecuencia, con la

oposicién a Hitler, convirtiéndose en manifestaciones de exaltacién patriética estadounidense.



IMAGEN 1. Conciertaadiofénico de la Orquesta de la NBC. New York.

Su aparente sencillez, su gestualidad melancdlica y la amplia difusaiagioe el
habia experimentado entre el publico norteamericano, sin duda, fueron factores
determinantes que contribuyeron aApesp for Strinfisera elegido para ser interpretado
en los actos fUnebres que acompafiaron la muerte del presidente Franklin Delano
Roosevelt en la ceremonia que fue oficiada el 14 de abril de 1945 [IMAGEN 2]. Roosevelt
era considerado por los estadounidensegoersonaje paradigmatico en la lucha contra el
fascismd. En consecuencia, el contexto bélico de la Il Guerra Mundial posicioné el
discurso musical presente en adégioomo referente en las manifestaciones publicas del

dueld? creandose asi un camara este tipo de representacidnes

IMAGEN 2. Funeral de Franklin D. Roosevelt. East Room. White House. 1945.

GEOMETRIA DEL DOLOR: UNA PROPUESTA DE ANALISIS DE ADAGI/O
FOR STRINGS

91El 8 de diciembre de 1941, el presidente electo de los Estados Unidos, Franklin Delano Roosevelt, declaré
la guerra al lperio Japonés ante el Congreso de los Estados Unidos de Norteamérica. La declaracion se
produjo el dia siguiente al ataque de la aviacién japonesa a Pearl Harbor,

92 De un modo andlogdydagio for Strirmgsutilizé en el funeral de estado de John F. Keeh@b de

noviembre de 1963 presidio la ceremonia celebrada en el World Trade Center para conmemorar a las
victimas del terrorismo en los ataques del 11 de septiembre de 2001.

98 Para mas informacion sobre el canon musical véase COmatoCanon, hgemonia y experiencia

estética: algunas reflexionBs.Revista Argentina de Musiceidg a6, Buenos Aires, 2€RD5.



Adagio for Strihgssido frecuentemente analizado como lmpde su fragil sencillez y su
capacidad de mover las emociones del esp&ctBtionaterial melddico dedagio for
Stringtiene la forma de una larga curva que lleva al oyente a mover sus emociones de un
lado al otro en forma paralela a su sinuosanilédica y a las intensidades en constante
cambio que presenta. En este sentido, la obra exhibe un rango extremo de dinamicas y un
legatsostenido de la melodia sobre una métrica flexible, lo que junto al empleo de la
instrumentacion homogénea y compaetala cuerda, acrecienta el interés sobre el
componente melédico; centrando la atencién del oyente sobre una melodia simple,
basicamente diatonica y articulada en notas negras, cuya tension es producto de la
secuencia y variacion armonica irresolutas [gst&tos musicales presentes ewagio
manifiestan unageometrima la que las producciones audiovisuales referiran de manera
continuada en su utilizacion transmediatica como evocacién de los convencionalismos que
conectan al espectador con las emesidal «topico del lamento» (Agawu, 2009).

El andlisis de los compases inicialesdagio for Stringsidencia el caracter
dramético que presenta la nota inicial, y su comienzo desde la nada, desde el silencio. Dos
pulsos después entran en escend@ldetas cuerdas, lo que crea un inquieto y cambiante
lienzo para que la melodia, sencilla y estrecha intervalicamente, dude en su discurso de
intervalos ascendentes y descendentes en grados conjuntos hacia su punto climético
[EJEMPLO 1].

Molto adagio

espr. caniando

L)

%ﬁ

H

L
™

1

94 ; Qué hace de una musica tan aparentemente sencilla A&dagioefor Strings eficaz para mover las

emociones del oyent8@ sencillez, naturalidad y el lirismo que manifiesta, asi como su armonia funcional,
debieron haber sido un alivio para unas audiencias abrumadas por las obras de Schoenberg, Webern y sus
discipulos que se estaban rebelando contra la tonalidad derltisomrBa@rber, por el contrario, se aferr6 a

ella. Al no estar de acuerdo con las Ultimas tendencias, Barber, sin ser consciente de ello, aseguré el
posicionamiento de su mdusica en el discurso histérico, lo que hoy en dia sigue siendo efectivo en la
representacion del lamento (Heyman, 1992).



EJEMPLO 1. Sauel BarberAdagio for Stringg. 11, cc.-4

Por dltimo, debemos sefialar que la obra de Barber presenta una marcada estructura
seccional, lo que facilita su retencién por parte del oyente y la convierte en susceptible de
reciclaje en el marco de latpmglernidad.

PROCESOS TRANSTEXTUALES, TRANSMEDIATICOS Y DE
RESIGNIFICACION EN LA ERA GLOBAL: LA (RE)UTILIZACION DE
ADAG/O FOR STRINGSEN DIFERENTES MEDIOS AUDIOVISUALES

Son tres losconceptos que aplicaremos en este estudio. El primero de ellos, la
intertextualidades un término acufiado garpensadora de origen bulgaro Julia Kristeva
La intertetualidad es entendida comafaseendencia del texi@omotedo lo que pone

al texto en relacion, manifiesta o secreta, con otros (Kxisteva, 193).

En segundo lugar, utilizaremos el concepto de intertextualidad de una forma mas
restrictiva, tal y como lo formula el tedrico literario y narraftdogés Gérard Genette
en lo que denomina transtextualif@enette, 1982Fn este sentido, proponesnan
estudio de la recepcion de la obra entendiendo las producciones audiovisuales como
palimpsestos audiovisuales en los que se pueden apreciar las huellas que los trazados de la
historia han impreso en ellos; es decir, concibiendo las obras postnumiemnas
encrucijadas semiéticas que reflejan toda una serie de viajes en el espacio y en el tiempo que
dan como resultado el plegamiento de la historia.

El tercer concepto que emplearemos es el topico musical (Agawu, 2009). Debemos
entender los tépicos commbares comunes que concretan ciertos procedimientos visitados
por los creadores, ya sea el cineasta o el compositor; y que son comprensibles, de un modo
consciente o inconsciente, por el piblico. Estos tépicos se han posicionado en el discurso
de la histda como soluciones viables a ciertos requerimientos del discurso de las
creaciones.

En dltimo lugar, debemos sefialar que en la era postmoderna los procesos de
transtextualidad se han visto intensificados por el fenémeno de la globalizacion.
Favorecidos pdos avances tecnoldgicos, las relaciones transtextuales e intertextuales se
acenttan de una forma exponencial en la cultura postmoderna (McLuhan y Powers, 1989),
Ademads, estos procesos globales hanagpidoas de propiciar nuevas acciones discursivas,

semidticas y de resignificacion en los productos audiovisuales, incidiendo plenamente en el



discurso y sus modos de entrar en circulacién, en la lucha por su hegemonia y en sus

diferentes modos de gestion (Lopez Cano, 2013).

ADAGIO FOR STRINGS COMO MUSICA PREEXISTENTE EN EL CINE
INTERNACIONAL

La utilizacion dédagio for Strikgsno musica preexistente en bandas sonoras ha sido una
constante en la historiografia cinematografica. La sutil, pero a la vez intensa, emocién que
provoca la ha convertido en weterencia para numerosas bandas sonoras en la evocacién
del dolor y la tristeza. De este modo, ha sido empleada como musica preexistente en varios
films, entre los que sefalaremos los sigui@éntésry Natural ThiriGhristopher Larkin
1974),The ElephttMan(David Lynch, 1980E! Norte(Gregory Nava1983),Platoon
(Oliver Stone, 1986), o r e n {@ebrge Mildr,| 1992).es roseaux sauv@gelé
Téchiné, 1994)The Scarlet Leff@pland Joffé 1995),Jagarn&jell Sundvall 1996),
Happineg¥odd Solondz1998)Kevin & Perry Go Lafgd Bye 2000)Le fabuleux destin
d’Amélie PoulajdearPierre Jeunet, 200131mOn@ndrew Niccql 2002), Swimming
UpstreartRussell Mulcahy®003)ReconstructiGhristoffer Boe, 2003fjccifCesc Gay
200®), Tenacious D: The Pick of OesimyLynch 2006) SickaMichael Moore2007),
Himizu(Sion Sonp2011) \BravetowBaniel Duran2015)entre otros; asi como en otros
numerosos productos audiovisdal&n este articulo nos centraremos en doliade las
peliculas de David Lynch y de Oliver Stone.

En la primera de ellaBhe Elephant M@navid Lynch, 1980), atlagise conecta
con la muerte de su protagonistaseph Merrick18621890), un personaje real que
padecié un extrafio sindrome quermed totalmente su cara y parte de su cuerpo, hecho
que le llevaria a vivir una vida de exclusion social cargada de stffrEnierstie sentido,
Lynch retrata una sociedad monstruosa, la victoriana del Londres de finalegidel siglo
gue rechaza froritaente a todo individuo diferente. En definitiva, el dolor es la principal

emocién que Lynch trata de llevar a la gran pantalla y de transmitir a su publico. En este

9 En la base de datos IMDb la entrada Samuel Barber muestra un total de 52 registros de los que 47 se
refieren a producciones audiovisuales en las que s@ddijiafor Stri@s. 11 como musica preexistente,

0 a1 version para corédgnus DeilLos registros se pueden consultar en la siguiente direccion URL:
http://www.imdb.com/name/nm0053462Barber(Consulta: enero de 2017)

96 E| sindrome que padec®cnoce como Sindrome de Proteus.



http://www.imdb.com/name/nm0053462/-Barber

sentido, el punto culminante del film, y por tanto el de mayor carga emotiva, loarepresent
su secuencia final, en la que tiene lugar la muerte de su protagonista.

En el final del film, Merrick (John Hurt) recibird el primer reconocimiento publico
en vida al acudir como espectador a una representacion teatral. De regreso al sanatorio en
el quehabia sido tratado de sus dolencias, Merrick mantiene un dialogo con el doctor
Frederick Treves (Anthony Hopkins) en el que hace explicita su satisfaccion por lo
acontecido. Entonces, Merrick se queda solo en su cuarto, momento en el que comienza el
adagicEl protagonista firma la maqueta de la catedrdlatiee idoconstruyendo en su
estancia en el hospital, dandola por concluida. Subrayando el momento conclusivo de la
secuencia, Merrick insinda la decision aeaacon su vida con la frased& se ha
acabade Entonces, la camara encuadra la cama del hospital en la que va a pasar la noche.
A sabiendas de que es incapaz de sobrevivir en posicién horizontal retira los cojines que le
permiten respirar para acabar con su vida. La escena se ruettawslingne comienza
con Merrick postrado en la cahAGEN 3].

IMAGEN 3. The Elephant M&@mavid Lynch, 1980)

A continuacién, después de centrar la atencion del espectador en el cuadro sobre la
cama en el que se muestra el dibujo de un nifio diordierun modo placenteydal y
como Merrick anhela poder descansar algyinldiaamara transipor la fotografia de su
madreque junto a una biblia, se encuentra sobre la mesilla de noche. Musica e imagen
crean en la escema halo de espiritualidad que se ve reforzadogde, mpor la vision en
pantalla de la maqueta de la catedral [[IMAGERb4]iltimo, la aparicibn materna celeste
al final de la secuencia conecta la narracién con el discurso de la muerte como retorno al
eterno femeniniMAGEN 5].



IMAGEN 4. The E¢phant Mgbavid Lynch, 1980) IMAGEN 5. The Elephant M@&avid Lynch, 1980)

En el segundo film que analizarerRtstoo(Oliver Stone, 1986), la cita literaria al
Eclesiastés que se muestra en los primeros fotogramas de la es€gnalieiciple en
lo sonoro deAdagio for Striniggroducen al espectador en el halo de espiritualidad que
Oliver Stone pretendeear en su film, lo que sin dystadispone psicolégicamente al
publico para enfrentarse a la barbarie bélica que va a ser narnadtoetietimetraje de
la pelicula.

Como es bien conociddlatooas una pelicula ambientada en pleno cordlcla
guerra de Vietnam (19%975), mas concretamente en el afio 1967. La guerra de Vietnam
ha pasado a la historia como la contienda bélicaimpeliza la derrota de la gran
superpotencia militar estadounidec@esiderada, en la practica, invencible tras su victoria
en la Il Guerra Mundial. Por este moti&dagio for Strimgmectdé nuevamente con el
sentimiento patrio norteamericano, peta @ez desde la perspectiva de la derrota. En
Platoose narra una historia cargada de realismo como un intento de mostrar lo cruel e
inservible de las contiendas bélicas, un posicionamiento pacifista que manifestaron muchos
de los sectores norteamericansobre todo los més jovenes, y que desencadenaron
importantes movimientos sociales durante los Ultimos afios de la década de los 60 del siglo
XX.

En la secuencia inicial edatoorse muestra en pantalla la llegada de nuevos
contingentes de jovenes trogakejército norteamericano a una de las bases dispuestas en
plena selva vietnamita. Tras unos pocos fotogramas, cargada de significacion dolorosa, la
musica deAdagio for Strirajsarece en escena, conectando la visién del novato recién
llegado al conffio, el soldadcChris Taylor (Charlie Sheengon la imagen de los
cadaveres que son repatriados en el interior de sacos de[IMASEENES 6 y 7] La
escena presagia la muerte segura que deparard el futuro a muchos de los recién llegados.

97 En la cita del Eclesiastés que aparece en pantalla en letras blancas sobre un fondo negro se puede leer:
K¢ oice O Yound Reagrmoci2n attley jyowtnhéean tu juventudél].



IMAGEN 6. Platoo(Oliver Stone, 1986) IMAGEN 7. Platoo(Dliver Stone, 1986)

Inmediatamente después, un plano contrapicado muestra los rayos de luz
penetrando entre la frondosidad de la selva por la que el pequeficapglede,soldado
Taylor se acaba de incorporar, realiza una incursién. Imagen y mdsica trasladan de nuevo al

espectador a lo espiritual como preambulo de la barbarie que sergviAGadh 8].

IMAGEN 8. Platoo(Oliver Stone, 1986)

Una de las estas centrales del film, en la que de nuevo se utididagiks la
muerte del sargento Elias. Para el joven soldado Taylor los sargentos Elias (Willem Dafoe)
y Barnes (Tom Berenger) son modelos antitéticos de lo que debe ser un soldado. Barnes es
cruel e inmoral; por el contrario, Eliaspresenta al soldado idealigteg aunque
desencantado por la realidad de la guerra, trata de ser ecuanime. Ambos personajes
simbolizan, en definitiva, el dualismo moral entre el bien y el mal.

En el dltimo tercio dehetraje de la pelicula, en ausencia de testigos, Barnes dispara
a traicion a EliadMientras el pelotén de soldados se retira por el ataque de las fuerza del
Viet Cong, Barnes se cruza Taylorque le pregunta pé&iias Barnese comunica que el
sargeto ha muerto. Cuando consiguen ser evacuados en helicoptero, los miembros del
pelotén observan desde el aikdias mal herido, perseguido por un grupo de soldados
vietnamitas que le acribilan a balazos hasta que logran abatirle. Entonces,
Taylorcomprexde que edargento Barnekejo abandonadoHiasa su suerte.

En la muerte de Eliagmagen y mdasica estan cargadas de significacion. La
secuencia transcurre en dos planos diferenciados que se alternan: el de los soldados



estadounidenses que son evaxsuad helicoptero y el de la persecucion en tierra de Elias.

Nos centraremos en el andlisis de la accion que se desarrolla en gHidAGENI].

La persecucion de Elias estd montada en cadmara lenta y rodada desde un plano cenital lo
que, junto al gesimusical deddagjacarga de espiritualidad a la escena. Elias cae en varias
ocasiones al suelo, pero su fuerza de voluntad le hace levantarse a pesar de haber recibido
multiples disparddMAGEN 10]. Finalmente, Elias alza los brazos al cielo antasrde c

muerto. De este modo, en la secuencia descrita, la musica de Barber se conecta nuevamente
con el discurso de la mugiMAGEN 112

IMAGEN 9 Platoo(Oliver Stone, 1986) IMAGEN 10. Platoo(Oliver Stone, 1986)

IMAGEN 11.Platon(Oliver Stone, 1986)

De un modo andalogo, en la escena final del film en la que el soldado Taylor
abandona el conflicto a bordo de un helicéptero, que se eleva a camara lenta y en la que se
emplea una iluminacién sobreexpuesta, aparece de nadag @ modo de epilogo,
provocando en al espectador un estado de introspecciéon que le sume en un momento
reflexivo en el que meditar sobre la brutalidad de la contienda bélica mostrada, una atroz
experiencia vivenciada durante todo el film por el publiewés tde su protagonista
[IMAGENES 12, 13y 14]

98 Estefotograma ha sido interpretadoneimerosas ocasiones como simbolo de la ascension del espiritu de
Elias al cielo. Por su transcendencia simbolica la imagen fue seleccionada para la promocién de la pelicula
(carteles para las salas de cine, portada de las cintas VHS, etc.).



IMAGEN 12.Platoo(Oliver Stone, 1986) IMAGEN 13. Platoo(Oliver Stone, 1986)

IMAGEN 14.Platoo(Oliver Stone, 1986)

Por ultimo, debemos sefialar que lezation deAdagio for Striregs estos dos
films responde a diferentes formas de expre
referente al aislamiento social del indivic
sus diferentes formas dsstjon en la sociedad actual (Tagg, 2004).

LA UTILIZACION DEL DOLOR POR LAS INSTITUCIONES PUBLICAS:
ADAGIO FOR STRINGSEN UN SPOTPUBLICITARIO DE LA DGT

La referencia Adagio for Strimgsno estética del dolor ha sido también aprovechada por

las politas publicas. En este sentido, desde finales detxsigle ha producido un
considerable endurecimiento en las estrategias aplicadas por la Direccién General de
Trafico (DGT) a sus campafias de prevencion de accidentes, incrementandose el carécter
punitivo de las mismas, con el fin de conseguir rapidos resultados. Este endurecimiento
también se aprecia en la evolucién de las campafias de publicidad en materia de seguridad
vial emprendidas por esta institucion. En consecuencia, desde 1992 hasta susstros dia
ha pasado, por ejemplo,l dmpular eslogan publicitarisi <oebes no conduzeas
interpretado por el popular cantante Stevie Wonder, a una gran crudeza visual, a través de
anuncios tefidos de sangre que muestran imagenes brutales de accidenipi®y desti

victimas reales.



Las nuevas campafias de seguridad vial pretenden hacer llegar al publico el dolor y
el sufrimiento a través de la producciéspdéeealistas que conectan al espectador con las
consecuencias directas de ciertas conductampiadps al volante. Este es el caso, entre
muchos otros, del anuncio que para el fomento del uso del casco se emitié durante la
campafia de prevencion de accidentes de trafico del afio 1993Adayiellfor Strisgs
emplearia nuevamente como referemtela intencion de provocar en el espectador el
dolor, tanto fisico como psicolégico, que las consecuencias de no llevar el casco al conducir
una motocicleta pueden conllevar. La crudeza sonora se refuerza intercalando referencias
visuales y sonoras datidente, frenazos y sirenas, que aportan realismo a la evocacion del
dolor que suscita en el espectador la audicion de la obra de Barber [IMAGENES 15y 16].

IMAGEN 15. Spot(DGT, 1993) IMAGEN 16. Spot(DGT, 1998)

LA ALUSION A ADAGIO FOR STRINGSEN EL CINE ESPANOL

Volviendo a la utilizacién éelagio for Striegdas bandas sonoras de peliculas, esta vez en
el caso del cine espafiol, nos detendremos en el estudio de la mUsica compuesta por el
compositor vascélberto Iglesias para dos films del director de cine manchego Pedro
AlmodévarHable con €@002) yuliet§2016). Como veremos, en la musica de estas dos
peliculas es explicita la alusion al gesto melddiciagiarberiand.

En la primera delak,Hable con gban varias las secuencias en las que se alude al
material musical dedagio for Stringsnodo ddeitmotiva musica alusivaaalagise pone
en relacion con su protagonista, Alicia (Leonor Watling), una paciente que se encuentra

postrada en coma en un hospital. La imagen de Alicia muestra claros paralelismos con la

99 No nos detengmos a reflexionar sobre el hecho de que la utilizacion de la madmgiatekstos films

tuviera lugar de una manera consciente o inconsciente por parte del compositor y/o el director, puesto que,
en un estudio focalizado en la recepcion comosttaue seria un debate relevante a la hora de analizar las
escenas de las peliculas seleccionadas.



iconografia religiosa de la Virgen [IMAGEN 17]. Una de estas secuencias, y sin duda la mas
estudiada, ésmante mengyatdometraje incluido en el fitppe alude lastética del cine

«mudo, en el que la obra de Barber se emplea como referencia al discurso de la muerte,
como retorno al eterno femenino y como trasgresion de lo sagrado a través del sexo

(Jiménez Arévalo, 2016) [IMAGEN 18].

IMAGEN 17.Hable callalPedro Almoddvar, 2002)

IMAGEN 18. Amante mengudatéable con €Redro Almoddévar, 2002)

Catorce afios después del estrendadide con el la peliculdulietalglesias y
Almodoévar volveran a conectar el dolor, la sabana y la aleiagide Barber en la
secuencia en que un juez retira la sabana que cubre el cadaver del marido de la
protagonista, Xoan (Daniel Grao), fallecido en el mar, para que su mujer, Julieta (Adriana
Ugarte), lo reconozca [IMAGEN 19].

IMAGEN 19. Juieta(Pedro Almodoévar, 2016)



La estructura seccional en que se arficldgio for Strirgerga a esta obra un
gran potencial para su reutilizaciéon en el contexto postmoderno. A este respecto, en las
secuencias descritas, Iglesias emula el cara@ieakdeda obra de Barber sin necesidad
de repeticiones, haciendo una Unica exposicién del motivo inicial, puesto que en tan solo
cuatro compases, los iniciales, el dialogo intertextual se ha establecido en el espectador
[EJEMPLO 2].
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EJEMPLO 2. Albertdglesiastable con gAanante mengyartel 6366

En sintesis, podemos afirmar que el lenguaje pleno de romanticismo lirico,
decididamente tonal, dstlagio for Strirtss Samuel Barber, se toma como referente en
estos dos films, con todo el bagigantertextualidad que encierra, en la nueva relectura
gue Iglesias y Almoddvar llevan a cabo, conectando el caracter doliente de la melodia con

el mundo religioso de lo mistico, del sufrimiento y de la muerte.

DE LA SALA DE CONCIERTOS A UN FESTIVAL DE MUSICA

ELECTRONICA, PASANDO POR LA WEB

Por dltimo, acabaremos nuestro recorrido transmediatico con el an&mguelse

publicé el 15 de julio de 2017 en la plataforma Youtube como espacio iputdcitar

radio belga de musiadasicaKlara @ el que se promocionaba un concierto del popular
festival belga de musica electrénica TomorroWlaad este anurzison esclarecedoras

las fraseque a modo de titulos sobrexpuestos a las imagenes, aparecen en el Gltimo tercio

100 Para visionar el video se puede visitar la  siguiente  direccion  URL:

https://www.youtube.com/wate?v=2h9Tu9KJIf4(Consulta: enero de 2017)



https://www.youtube.com/watch?v=2h9T-u9KJf4

delspotKlara goes Tomowlandy «©Ontdek wat klassiekeumiek met dance te maken
heeft». [Klara va a TomorrowlabBescubre la musica clasica que te hace bailar].

El objetivo principal de este anuncio es conectar tres espacios performativos y/o de
difusibnmusical: la sala denciertos elasica el festival de musicaatténica y la emisora
de radio &lasica Para ello se recurrira, como nexo de union, a la obra de Barber, un
producto musical ampliamente reconocible por el publico en general.

Los primeros momentos dglomuestran el célebfalagio for Strimgerpretado
por la prestigiosa Orquesta Filarménica de Berlin bajo la direccibn de su reconocido
director titular, el inglés Simon R#¥ftlé.a expresividad datlagies reforzada por las
imagenes de un Rattle quegaasuperformamie gestualidad dirigiendo a la orquesta
[[MAGEN 20]. En el momento central dgbgtla musica transita de la gestualidad
postromantica ofrecida enaelditorio glasice pasando a adoptar los gestos de la musica
electronica de la vensideladagidel DJ neerlandés Tiésto (2004), a través de una perfecta
sincronizacion de las dos musicas preexistentes. En la imagen, el corte en el montaje nos
traslada a la estética del festival de mdsica electronica y sus diferentes manifestaciones
perormantivas (etlubbinglraveetc.) directamente ligadas al baile y a un publico joven
[IMAGENES 21, 22 y 2%}

Sin lugar a dudas, sglotrata de crear una tierra franca, un espacio comin que
pueda ser compartido por publicos dispares, en un ideegtnarse a la audiemoés

distanciada del repertoriéasice que emite: el publico joven.

- .
IMAGEN 20. SpoKlara/Tomorrowland2017)MAGEN 21. SpoKlara/Tomorrowland2017)

101 ] 5 grabacion sonora delagio for Stririgterpretada por la Orquesta Filarménica de Berlin bajo la
direccion por Simon Rattle del afio 2010 es un referente entre los registros sonoros de la obra. Su produccién
se realiz6 con motivo de la conmemoracién del centenario del nacimiento de su compositor Samuel O.
Barber.

102 Son varias las versiones electronicéslagio for Stringstre ellas podemos citar la del inglés William

Orbit, cuyo remix realizado por el YPproductor neerlandés de musica trance Ferry Corsten del afio 1999
gané eDancestar Awardel afio 2000.



af maandag 20 juli om
in Tomorrowland Classic.

IMAGEN 22. SpoKlara/Tomorrowland2017) IMAGEN 23SpoKlara/Tomorrowland2017)

En este sentido, la emisora Klara ha creado una aplicacion en internet, Klarafy, que
recomienda sus oyentes obras de migitasicaanalizando sus listas de escucha en la
plataforma estreamigpotify [[MAGENES 24 y 25].
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Klara presents: Klarafy.
Klarafy translates your music taste into classical music.
Based on a personal Spotlfy playlist,

Kiarafy finds corresponding classical music.

IMAGEN 24. Aplicacion Klaraff017) IMAGEN 25. Aplicacion Klaraff017)

Pero, ¢por qué elegidagio for StringSin lugar a dudas, la respuesta a esta
pregunta la encontramos en el hecho dédagio for Strisgsha constituido como una
de las obras candnicas del discurstddésice que conecta al receptor con lo mistico y
espiritual. Profundidad espiritual por la que se tiende a caracterizar de manera tradicional a
laque se considera la misica masxy, en consecuencila masclasica Lo sagrado y
lo espiritual se manifiestan a su vez en los elementos performativosissario scene
oficiada, a su manera, en las dos representaciones que se conepaielesuelitorio y
la fiesta de musica electronica. De un modoganaus protagonistas:daector de
orquesta y el disydqueg constituyen como sus respectivos maestros de ceremonia.

CONCLUSIONES



El lugar que ocupAdagio for Strirgys el discurso histérico como obra candnica es
consecuencia de quertosgesbs musicalepresentes en estdagip propios @l «dpico

del lamentg se han posicionado en el discurso histérico como portadoresadegana
semanticgue conecta al espectador corestados psicolégicos del lamento y el éuelo

lo que hemos veado en denominda geometria del dober

Adagio for Strisgsha tomado como referente de varios discursos que interactian
entre si en los audiovisudleslegiaco y la muerte, el sufrimiento y el dolor, lo mistico y lo
espiritual, el retorno al eterfeanenino y la trasgresion de lo sagrado a través del sexo;
asociaciones que han permitido el posicionamiento de esta obra como canon. A este
respecto, lo sagradmnecta aAdagio for Stringsn lo que tradicionalmente se ha
considerado lo méguro»y enconsecuencia lo mésasice.

Su continuada asociacion con estos discursos visuales han posididagidofar
Stringgomo referente al que acueir forma dereutilizacion(musica preexistente en
bandas sonoras de films y en spots publicitfaslagdn (musica alusiva en las bandas
sonoras de Alberto Iglesias para el cine de Pedro Almoddvar) o reinterpretacion (version
electrénica deldagide DJ Tiéstopara ekpotle Klara y Tomorrowland). Procesos, todos
ellos, propios de la actual era de kmtiacion y la postmodernidad.

Por ultimo, debemos concluir que, a lo largo de la reciente historia audiovisual, a
través deAdagio for Stridgm tenido lugar toda una serie @odos intertextuales y
transtextuales entre diferentasnfitos audiovisles, entre lcckésiceoy lo popular, entre
musicas preexistentes y mdasicas originales; y en definitiva, entre la tradicion y la

contemporaneidad.
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LA MUSICA Y LAS NARRACIONES TRANSMEDIA: ESTUDIO DE
CASO DEL MAIN TITLE DE LA SERIE JUEGO DE TRONOS

Cande Sanchez Olmos y Arantxa Vizcaino Verdud

INTRODUCCION

La ficcion televisiva ha desbordado los limites del televisor y en la actualidad se expande
por diversos medios, plataformas y pantallas. En este sentido, el receptor ya no se
confama con ser un mero espectador, sino que quiere ser participe del proceso creativo.
Asi, el analisis de los contenidos producidos y puestos en circulaciofapsielama

serie se han convertido en piezas clave de la cultura popular que compjetda ksfl
narraciones transmedia; en un proceso en donde Internet en general y YouTube en
particular se nutre de las narraciones audiovisuales televisivas (Jenkins, 2008, Lacalle 2013).
Es mas, los textos producidos por los medios de comunicacién desomdaasateria

prima que lofansisan para sus propias creaciones culturales, que se convierten en la base
de sus interacciones sociales (Jenkins, 2010).

Por todo lo anterior, el objetivo general de esta investigacion es profundizar en el
fendmeno de fanarrativas transmedia mediante el analisis de los videoclips realizados por
losfangle la serie de televisifurego de TroBoseste caso concretamente, no se trata de
analizar una matriz musical, sino cdmo la banda sonora de la serie funciona como
plataforma de expansion narrativad@ego de Trodos. de las razones que justifican esta
investigacién, aunque existen estudios de casos de narrativas transmedia en la mdsica, su
investigacion es todavia incipiente.

Jenkins (2003) fue pionero en laizaoidn del concepto narrativas transmedia,
término que el autor fue puliendo y desarrollado en posteriores investigaciones (2007, 2008,
2009) y que ha sido analizado y teorizado desde la perspectiva semiética y narratolégica por
investigadores como Scolé2009, 2013) GuerreRicé y Scolari (2016), Rodriguez
Ferrandiz (2012, 2014, 2015); Rodriguez Ferrandizji€sry Mora (2016). Por su parte,

Evans (2011) ha analizado las audiencias televisivas en un contexto transmediatico y otros



autores, como Aslktlv (2007), Jenkins, Ford y Green (2013) eVifigs (2015), han
profundizado en el concepto dglgagementla television y en la ficcion, un término
complejo que intenta explicar por qué la audiencia otorga valor y significado a un
contenido, hasta talinto que acaba haciéndolo suyo.

En las investigaciones sobre las narrativas transmedia los autores abundan en el
andlisis de la ficcién tanto en cine como en televisién, asi como programas de no ficcion.
Sin embargo, el andlisis de las narrativas éxdiasen los fendmenos musicales es un reto
para la investigacion porque el videoclip como género audiovisual maneja una narratividad
diferente a la del cine o las series de televisién. Asi, el video musical abandon6 el medio en
el que habia alcanzado spyparidad, la television, para pasar a Internet, donde encontré
una gran aceptacion (Vifiuela, 2013), de hecho, los diez videos més vistos en YouTube
desde que surgiera la plataforma en 2005 son videoclips (Wyatt, 2015).

Estos datos justifican esta inge&tibn y nos indica la importancia que los videos
musicales tienen para los usuarios. Aunque este dato hace referencia al consumo de
videoclips realizados por la industria de la musica para la promocion de los artistas, es
interesante observar la importanque la mudsica alcanza en YouTube, ya que los
videoclips que Idangealizan sobréuego de Tra@oosparten caracteristicas formales con
el videoclip. Tradicionalmente se ha considerado al videoclip como un producto de una
discogréfica cuyo objetive eender la cancién a través de la grabacién de la musica con
unas imagenes. En este sentido, Vernallis (2013) cree que esta definicion podria ser valida
para las primeras décadas del desarrollo del videoclip, que surgié con el nacimiento de la
MTV en 1981pero considera que ya no cubre la diversidad de formatos que ha surgido en
con la segunda oleada estética de YouTube. Asi las cosas, la autora define el videoclip
como el producto audiovisual que la audiencia reconoce como tal. Segun Vernallis (2013),
exste una constelacién de elementos ocultos que estan pidiendo ser descifrados con la
finalidad de dar sentido a los nuevos videoclips. En este sentido, el analisis de los videoclips
realizados por lofanspodria aportar algo més de luz a la segunda ektatiea del
videoclip.

En este contexto situamos los videoclips que forman parte de esta investigacion y
gue han sido realizados porferspara rendir homenaje a sus ficciones favoritas. Con la
finalidad de categorizar los textos producidos porfabgs en esta investigacion
trabajaremos con los conceptosvitkeoclips fanyiddeoclips fan muei videos$an vid
también conocidos comaddingon videos elaborados con imégenes de la ficcion en
cuestién y musica preexistente que se caractarifma qreatividad y el casi nulo fin



lucrativo defanque ha creado el contenido. Entre los diferentes ejemplos encontramos
repasos generalesemakeparodias, interpretaciones propias de escenas, historias de amor

y personajes. Como indica Pérez [2@h6ete caso los usuarios tratan delaborar a

partir de los contenidos ya creados por los poseederios derechos de las obfas»

255). Por otro lado, en |t musét fanreinterpreta la melodia de la serie, aportando su
vision al universgue componeluego de Troprmen como homenaje, bien como
autopromocién (Cuadrado, 2013). Dicho de otro modo, su formato y estética se acerca a la
de un videoclip clasico cuyo objetivo es promocionar a la banda. Segun Cuadrado (2013) la
expansion de lamaciénes mas creativa porque adopta« p ap e | m8s activo
narrativas propias a partir del uni verso pl
cual crean sus propias narrativas, que son creadas, producidasy filistabaglas por

élos mismoxPérez, 2016, p. 255). En este sentido, los precedentéananiosios
encontramos en los videos musicales realizados por las comunidades de se§tadores de
Treclque se inspiraron en los videoclips de la MTV (Jenkins, 2010).

En cuantoa la television, el medio esta viviendo una época dorada, especialmente
desde que la cadena estadounidense HBO estrené Los Sopranos, inaugurando asi lo que
Marcos (2015) ha calificado como la era de la explosion seriéfilasé&mtidsteCarrion
considea que rOS encontramos en un momento histérico de una complejidad semidtica
sin precedentes, por la multiplicaciéon de lenguajes y de vehiculos de transmisién, en un
nivel de simbiosis e hibridacién inimalgle hace veinte afiq®2911, p.46). En otras
pakbras, para el autor la television se ha convertido en el centro simbdlico narrativo que
anteriormente fue ocupado por la novela durante losxsiglosx y el cine a lo largo de
los dltimos tercios del sigle.

El prélogo de la recién era dorada deléaision lo escribieron directores de cine
gue demostraron que la ficcién serializada puede ser tan nutritiva como el cine de autor.
Asi las cosas, Hitchcock gané el Globo de Oro en 1958 por la mejor serie de television
gracias alfred Hitchcock ptageecho quéres décadas después repitié David Lynch con
Twin PeakSegun Carrion (201d9n el nuevo milenio es habitual que grandes directores
de cine y guionistas como Steven Spielberg, Lars von Trier, Martin Scorsese o Quentin
Tarantino dirijan tederies, del mismo modo que directores del ambito televisivo han
saltado a la gran pantalla. En este caso, y a expensas de la opinidnggliea] reeos
ha convertido en una de las mejores series televisivas de los tiendposnig¢nmo de
éxito inernacionalgyje def i ne |1 os par 8 met (qoalityddvesipnl a 0ot el
en distintos nivelegxdpez, 2014, p.144).



En cuanto al estado de la cuestion, el andlisis tndmedialidaa estado
especialmente focalizado en produccicmesratas, como Aguila Roja (Costa y Pifieiro,
2012a, 2012b; Guerrero, 2014) o El Barco (Costa y Pifieiro, 2012b). Otros trabajos estudian
especificamente las webs de las cadenas espafiolas como recurso transmedial en la
promocion de las series (Garcia Mi@bil2, Formoso, 2014). Pero el trabajo mas
abarcador hasta ahora sdbsasmedialigadpiamente narrativa en la ficcion televisiva se
lo debemos a Scolari y otros (2012), quienes analizan el fenémeno transmedia en el periodo
2010y 2011. Por otro ladbingerés transmediatico de las ficciones televisivas ha generado
interés sobre los videos generados por los usuarios en Internet (Cha, Kwak, Rodriguez,
Ahn 'y Moon (2007).

Desde la perspectiva de la musica, autores como Riera (2013), han esclarecido
aspetos sobre la retorica musical en medios como el videojuego, donde confluyen
diferentes discursos artisticos que crean la obra de arte final. Por otra parte, Rueda y Galan
(2013) estudian el proyecibe Beathles Anthdt@852000) a través de un arslisi
selectivo musical de aquellos factores que convierten a la produccién en una propuesta
transmediatica sobre la historia y memoria de sus autores. Sedefio (2013) también
profundiza en la introduccién del videoclip musical en territorio transmediatiés detra
marcas, productos, empresas y franquicias de la industria cultural y los medios de
comunicacién para, finalmente, ampliar la perspectiva musical del videoclip en ambito
digital mediante una nueva investigacion dirigida al estudio de la integlacion y
convergencia audiovisual todavia en definicion en medios de produccion transmedia
tecnoldgicos como las redes sociales (2014).

En cuanto a la investigacion del fendnfanen la musica, destaca el andlisis de
Roig y San Cornelio (2015) focalizadel Endom la creacién colectivacmwdsourdag
videos musicales a partir de una cancion. No obstante, ya en los noventa Jenkins (2010)
analiz6 el fenémerfanen la creacién de videos musicales que extendian la narracién de las
series de televisigrarticularmente el autor analiz6 el caso de las comunidizeededa
serieStar TrekEn ambos casos se corrobora el rol creativo de los usuarios.

CONTEXTUALIZACION DE  JUEGO DE TRONOS

Juego de Tromssuna serie de ficcion que se ha consolidadsoloo por los

aproximadamente seis millones de délares invertidos en cada capitulo, sino también por el



poder de unas tramas que han sitiado a los espectadores en sus hogares a través de la
denominada pequefia pantalla. El 17 de abril de 2011, la cadenaiéshse HBO se

sumergia en una corte medieval con el estréhegie de Tr¢@asne of Thrynesa serie

de ficcion creada por David Benioff y D.B. Weiss basada en la sag€#tenidriade Hielo

y Fuegtel escritor estadounidense George RaRinrMSemanas después, el capitulo piloto

se estrenaba en Espafia.

Con seis temporadas emitidas hasta la actualidad y su séptima en emisién en 2017,
Juego de Tramraze su estandarte sobre el mundo moderno con una historia repleta de
acontecimientos gbitos, sociales, culturales y militares acaecidos en los Siete reinos.
Tanto es asi, que en 2014 vio la luz un volumen que analiza la serie en clave politica actual
cuestionando la legitimidad del poder en Espafia. Dicho ensayo fue coordinado por pablo
Iglesias, eurodiputado de Podemos y posteriormente candidato a la presidencia del estado
espafiol en las elecciones parlamentarias de 2015.

El universo de personajes, lemas, arboles genealdgicos, leyes, criaturas fantasticas y
distribucion geografica bien mrdn recordar al mundo de J.R.R. Tolkien y su saga El
Sefior de los Anillos con sus consecuentes secuelas y precuelas adaptadas a la gran pantalla.
Por su parteJuego de Trdwosisto modificada su narracion literaria en television a través
de giros arguentales relacionados con sus personajes de lodudgosie TroBbeque de
reyes, Tormenta de espadas, Festin de cuervos y DAhpeadeiairdgegesie Trommos
parte exclusivamente de un producto literario Unico sin precedentes,usiadaiga
historia audiovisual que echo raices en los afios ochenta de la mano de las fantasias de culto
(Lozano, Raya y Lopez, 2013), pues antes que Beniof y Weiss fueron Steven Spielberg y
George Lucas con tematicas semejantes en su construcciéncieasia feccion que a la
fantasia medieval.



ACCIONES

PROMOCIONALES: DIGITAL:
Marketing Directo APPs, WIKIs
ainfluencers, foros,

landing page,
exposiciones y
eventos, etc.

comunidades

de RRSS, etc. |

JUEGOS DE MESA:‘ JUEGO DE TRONOS
Risk, Monopoly, Intriga LIBROS CANCION DE
en Poniente, Cluedo, HIELO Y FUEGO

Trivia, cartas, etc.

VIDEOJUEGOS:

A Game of Thrones:
Genesis, Juego de
Tronos (Rol), Game of
Thrones: A telltale
series, Game of Thrones
Ascent, Game of

Serie
televisiva
HBO

: MERCHANDISING:

bolsos, carteras,

! camisetas, tazas,

peluches,

- muiiecos, llaveros,

alfombrillas,

puzzles, joyeriay

bisuteria,

Thrones Season 1, Game
of Thrones Seven
Kingdoms

papeleria, etc.

Figura 1. Plataformas de expansion ficciodaled® de Tronos

Fuente: elaboracién propia

Paralelamente al nacimiento y crecimiento de huargos, leones, dragones y cuervos,

se pueden encontrar en la actadlcamisetas, tazas, bolsos, llaveros, comics, videojuegos,

juegos de mesa, etc. sobre la serie televisiva. Toda esta varnedathddisngande la

narracion de la serie mas alla de su marco televisivo, siendo en su origen la saga de libros

Cancioéde Hielo y FudgdGeorge R.R. Martin el inicio de una travesia que ha dirigido a las

diferentes industrias comerciales hacia la produccién de nuevos medios de difusion de la

narracion. Entre ellos (ver figura 1) se encuentra la serie de televisidregmandiente

emision privada en HBO; acciones promocionales de comunicacion de las nuevas
temporadas a través de piezas de marketing directo, influyentes de las redes sociales,

exposiciones, event osé;

juegos

d elessme s a

merchandisimysos, carteras, llaveros, mufiecos, peluches, joyeria, papeleria, etc.

A partir de la expansién tangible de productos comerciales, la narracion ficcional se

ha visto también ampliada a través de la masica y, concretamente, mdatiadte |

sonora deluego de Trapas ha sido reconocida mundialmente por su tema de apertura

y



principal, eMain TitleSe trata de una pieza compuesta por Ramin Djawadi en la que,
durante su composicion, se descarté la flauta como instrumento prirecgdejgréa de la
recurrente musica celta en materia medieval, como relata el propio compositor en una
entrevista (Ellison, 2013). En consonancia, fue el cello el instrumento protagonista de la
melodia, lo que permiti6 crear una amplia gama de notaslemysiofundas y
emocionales que reflejaran los acontecimientos familiares de la serie televisiva. Djawadi
emplea elostinatdi motivo repetido insistentemente a lo largo de la parte de una
composicién musi¢al como elemento que ayuda a mejorar el recuerndontelodia en

escala menor y una breve modificacion a escala mayor, consiguiendo con estos altibajos un
reflejo de la conspiracién y las pufialadas que acontecen durante la narracion ficcional.
Ademés, violines y tambores acompafian a este instrumeotmpertdr la pieza final en

una composicién atractiva para el oyentefarigue se caracteriza por su sencillez y
adaptabilidad a los diferentes géneros musicales y sus correspondientes versiones.

MARCO TEORICO

Jenkins definea$ narrativas transmedi@mo: A process where integral elements of a
fiction get dispersed systematically across multiple delivery channels for the purpose of
creating a unified and coordinated entertainment experience. ldeally, each medium makes
its own unique contributioto the unfolding of the story§2007). Para Jenkins, las
narrativas transmedia representan un fenémeno cultural caracteristico de la era de la
convergencia mediatica y la cultura participativa (2006). Algunas investigaciones proponen
listas de rasgos paraacéerizar las narrativas transmedia (Jenkins, 2009), aunque no
coinciden en todas las caracteristicas. No obstante, ha sido posible sefialar unos principios
bésicos que GuerreRico y Scolari (2016), siguiendo a Jenkins, resumen en tres. En
primer lugar,a historia debe expandirse por varios medios y cada texto debe ampliar el
mundo narrativo; en segundo lugar, dicha expansion se complementa con contenidos
generados por los usuario$Jéer Generated Copteatlelante UGC) ya sean gestionados

por los poductores o por lofansy, en tercer lugar, el mundo narrativo puede ser
comprendido de forma auténoma a través de las diferentes partes textuales que lo

componen.



Si intentamos adaptar la primera caracteristica al caso particular de la musica
observarms que las narrativas transmedia en la masica parten de un relato cuya matriz es
musical (Scolari, 2014) o bien audiovisual. Jost (2015) analiz6 las narrativas transmedia de
bandas como Gorillaz, Kraftwerk o U2 y observd cémo, por ejemplo, Gorillazacre6 un
banda cuyos miembros eran dibujos animados ficticios que se propagaban por redes
socialeswebsites cort os de ani maci -ala ver que édofars| i p s,
participaban enriqueciendo la narracion. Gorillaz se adaptd asi a la convergditeia med
y conectd cofiangeacios a comprar WD, pero dispuestos a disfrutar y participar del
proyecto musical si eran invitados a colaborar en el relato audiovisual. Por lo tanto, las
narraciones transmedia ayudaron a reforzar la identidad de lal@dndi@rgn mucho
mas significativa y valiosa parafangJost, 2015). Es mas, Jeffery (2017), profundiz6
especificamente en las narrativas transmedias que Gorillaz puso en circulacion con el
lanzamiento del albuRiastic Begcboncluy6 que la creatiad de los usuarios ayudé en
las tareas de promocion de la banda. Dichas estrategias, puesto que cuentan con la
participacion voluntaria de l@ssson mucho més efectivas que las convencionales que
mas que entretener, molestan al consumidor.

Esto esasi porque lofansde una serie popular pueden seleccionar pasajes del
guion, resumir episodios, debatir sobre algunos temas, crear ficcion original de aficionados,
grabar sus propias bandas sonoras, hacer sus propias peliculas, y distribuir todo esto por
todo el mundo mediante Internet (Jenkins, 2008, p. 27). A todo ello afiadimos que, como
apunta Carrion, que el consunmdesnacional y en red supone la proliferacion de una
nueva sentimentalidad, que atraviesa la pantalla, transforma la cotidiarddat] ratia
l o gue entendemos por identidades colectiva
telesujeto es més activo que nu(@adl, p.28).

La respuesta de léanshacia los contenidos creados por las productoras no solo
supone o manifiestascinacion, sino frustracion y antagonismo y es la combinacién de las
dos respuestas lo que motiva su compromiso activo con los textos. Aparentemente los fans
desdibujan los contornos entre la realidad y la ficcion y tratan como si la ficcion y los
persmajes y escenarios que la componen fueran tangibles y reales (Jenkins, 2010). Esto
explica por qué existen contenidos que alaban y otros que critican o parodian un mismo
texto. A este respecto, entra en juego la necesidad de compartir nuevos contenidos sob
un programa, una serie o una pelicula.

En este sentido, es interesante analizar los videos musicales realizadasspor los

como narracion transmedidtica para estudiar el rol del usuario a la hora de resignificar un



contenido audiovisual y observarcapacidad de propagaciépréadibilityDe hecho,

estos videoclips cumplen con los tres requerimientos que caracterizan a los contenidos
creado por los usuarios: son accesibles y publicos; segundo, son contenidos creativos; y
tercero, han sido creade®ra de las rutinas profesionales de las corporaciones (Scolari,
2013). En relacion a los fendmenos musicales multimodales, Cook (2013) afirma que el
texto audiovisual no es estable porque esta sujeto a las modificacionEsmguesiesan

realizar, gnerando a su vez nuevos textos en un proceso de constante reelaboracion,
reciclaje o resemantizacion.

De todas las plataformas por las cuales trdusiga de TroviogTube es nuestro
objetivo de investigacion. En este sentido, YouTube es un iteeokgeto de estudio
por su caracter de red social especializada en producciones audiovisuales, por la variedad de
los contenidos que ofrece, por su capacidad para acoger y otorgar visibilidad a las
creaciones ddhndompero también por el peso crecietdelas corporaciones, y la
consiguiente visibilidad hegemodnica de las mismas, desde su venta a Google en 2006 (Kim,
2012). Por todo ello, Jenkins, Ford y Green (2013) consideran que YouTube permite a los
usuarios representar identidades, compartir ayggnexpresar opiniones en el contexto
de una cultura participativa, pero a la vez muestra esa duplicidad que expresé muy
acertadamente Jenkins (2010): en YouTube sin duda se cumple ejemplarmente el hecho de
gue cada historia aspira a una reelaboracion.

YouTube cuenta con més de mil millones de usuarios. El nimero de horas de
visualizacion al mes aumenta un 50% afio tras afio. Las personas suben a esta plataforma
300 horas de video por minuto (YouTube, 2015). Compartir videos y fotos se ha
convertido en unde las experiencias interactivas mas importantes en la red, puesto que el
54% de | a poblaci-n sube v2deos y fotos vy
Internet Project, 2013). En Espafia, y segun el Interactive Advertising Bureau (IAB, 2015),
YouTule es la red social més valorada. La penetracion de YouTube en la poblacion es del
66%, situdndose como la segunda red social més importante por detrds de Facebook, que
alcanza el 96%. Por Ultimo, YouTube es la segunda red, por detrds de Facebook, que mas
frecuencia deso registra con una media delioeas y media a la semana.

Estos datos son importantes porque los contenidos subidos a YouTube se estan
convirtiendo en un negocio. Los videos son para las cadenas activos susceptibles de generar
ingresos powsu capacidad de atraer trafico hacia sus canales de YouTube, y de ahi
provocar, a mas largo plagngagenteatia sus propios programas y canales de televisién
convencional. Ademas, estos videos pueden captar en YouTube publicidad de otras



marcas, en @anjugada doblemente rentable para la cadena: el video en si es publicidad,
presentada como un@rueba de productode sus programas en televisién, y esa
publicidad a su vez atrae a otros anunciantes, en la medida en que el contenido sea capaz de
generar rfico en YouTube. Por ello, las cadenas de television estan apostando por
empresas especializadas que sean capaces de detectar el valor del contenido de sus videos
(en formato YouTube, digamos) en vistas a obtener beneficios de ellos en la red. Pero no
sdo se ha inclinado la balanza de YouTube hacia el lado de la exhibicion de videos
profesionales, sino que se ha «profesionalead@erto modo la actividad de los usuarios
amateur. Esta circunstancia muestra una creciente corporativizacion de Yolalube en
gestion de los videos incluso amateurs (Sdbbheg, 2015). En otras palabras, la
creacion de los usuarios también genera ingresos. Por todo ello, en este trabajo analizamos

la repercusion econdmica generada por los canales con mas visualizdoiohalsede

DISENO DE LA INVESTIGACION

El objetivo general de esta investigacion es analizar los videoclips musicales con la finalidad
de observar si estos textos pueden ser considerados narraciones transmedia.
Especificamente, los videoclips analizastés @roducidos por los usuar{@ssC) a

partir de la pieza «Main title» de la BSO de laraesmédia. Por todo ello, proponemos

lo sguientes objetivos especificos:

1. Conocer los tipos de videos musicalesoguasuarios crean a partir del
Main Title

2. Analizar como se produce la expansién de la narracion en los videos
musicales.

3. Analiza la repercusion econdmica Mlin Titlex partir de los canales de

YouTube con mas visualizaciones.

Dada la escasez de estudios que investigan la musica coran trarsiciedia, la
presente investigacion tiene un caracter exploratorio. Se trata pues, de realizar un recorrido
y una comparacién de piezas audiovisuales disefiadas por usuariosamafisioss
profesionales en YouTube con la idea de vislumbrarvienc@eque suponen dichos

contenidos en la expansion transmedia. Con la finalidad de obtener una muestra



representativa del objeto de estudio planteamos la siguiente delimitacién y disefio de la
muestra. La presente investigacion se centra en la metedeloifitiva a través de un

andlisis univariable para analizar aquellas adaptaciones audiovisuales publicadas en la
plataforna YouTube sobre la composiciiain Title Esta técnica permite resumir las
observaciones de una variable de forma independiestpgsibilita la comparativa entre

valores de la misma o distintas variables para expresarlas unas en funcién de otras o bien
para medir la desigualdad existente entre ellas (Sierra y Bravo, 2005). En este sentido
establecemos dos categorias para lecomidn del primer objetivéan vidi videos

realizados a partir de musica e imagenes preexistentes ée {gaemeusic videos que
reinterpretan la melodia musical aportando una nueva vision al mundo ficcional de la serie
con aspectos visuales oafs como el vestuario, la escenografia, etc.

A partir de una muestra no probabilistica por conveniencia, escogemos los videos
comprendidos entre el 12 de abril de 2015 hasta el 3 de diciembre del mismo afio, dado el
resultado final de audiencias de laneagistadounidense HBO que se observa en la tabla 1
y que se corresponde con el nimero de televidentes de la quinta temporada (estrenada el 12
de abril de 2015) que batié un récord superando a temporadas predecesoras en su Ultimo
episodio con un total del8nillones de espectadores (6.9 millones de media).

Temporadas| 1 2 3 4 5 6 7 8 9 | 10 | Total

Temporada l 2.2 | 22 | 24 | 24 | 25| 24| 24 | 27| 26| 3 2.5

Temporada? 38 | 3.7 | 37| 36| 39| 38| 36| 3.8 | 3.3 |42| 38

Temporada3 43 | 42 | 47| 48| 53| 55| 48| 51| 52|53 5

Temporada4 66 | 6.3 | 65| 69| 71| 64| 72| 71| 69| 7.1| 6.8

Temporada 5 8 68| 67| 68| 65| 62| 54| 7 7181 6.9
Tabla 1: Audiencidsiego de Trgoepisodio (millones)

Fuente: Elaboracion propia a partir de Sensacine.com (2016)

La busqueda de videnssicales se llevara a cabo en la plataforma YouTube bajo
los criterios«Juego de Tranam title, «Game of Thromesn title y «game of thrones
covery se filtraran y dataran aquellas composiciones que superen minimamente las 1.000
visualizaciorge La razén de esta decisidon queda justificada por la relevancia que supone
para el estudio analizar videos con una minima repeotiisiéra que Cabanillas (2014)
sefiala que, segun testimonios de los prgpidsberos contratos con la plataforma
estipulan aproximadamente una ganancia de 2 ddlares por cada 1.000 visitas.

En el segundo objetivo, se llevard& a cabo un andlisis cualitativo de 23

composiciones musicales seleccionadas por conveniencia que presenten caracteristicas



similares en cuanto échica visual se refiere. Este punto facilitar4 una aproximacion a la
expansion narrativa de la ficcibn de origen a través de la estética y, ademas, permitirq
comprobar la predominancia de las diferentes técnicas empleadas por los usuarios en la
creacionfandonde videos musicales mediante cuatro variables: escenarios, tutoriales,
escenarios y personajfesiram#éi y escenarios y persondjeparodiéi . La primera

recogera aquellas composiciones en las que la escenografia cobre relevancia y sean de facil
identifcacion algunos de los parajes de la serie televisiva. La segunda se centrara en
aquellos productos enfocados en las manos o el instrumento del artista/s con la finalidad
de presentar la metodologia de ejecucion musical de la pieza. En cuanto ayescenarios
personajes, se clasificaran aquellos videos musicales donde una combinaciéon de
escenografia, vestuario y maquillaje, identifiquen no solo la situacién geografica de la serie,
sino sus personajes y sus historias con un hilo narrativo dramético o, featsu de
parédico.

Para alcanzar el tercer objetivo, y con la finalidad de conocer el alcance econémico
de la expansion transmedia, se presenta una segunda muestra a partir de una bisqueda en
YouTube con el criteriamain title game of throne#\ partir deaqui se obtienen un total
de 10 videos musicales registrados de mayor a menor visualizaciones y a partir de los
siguentes criterios por: nimero daecgusta», nimero de «no me gustasmero de
visualizaciones, nimero de comentarios y afio de publideibids, de estos 10 videos
se han clasificado a sus propietarios por canal con el fin de aproximarnos a la calidad y
reconocimiento del usuario en la plataforma mediante: tipo de cofiteniducal,
especializado o misceld&hedipo de instrumento/vocal#s reconocimiento profesional o
amateur, beneficios econémicos mensuales y anuales aproximados. Ademas, se ha utilizado
|l a plataforma 6Sociabl ade. comd, un espacio

y otras redes sociales.

RESULTADOS

Los videos musicales subidos a la plataforma YouTube en el periodo sefialado en el
apartado metodolégido del 12 de abril al 3 de diciembre de f20§5ordenados por

«fecha de subidgara que quede acotada correctamente en cuanto a la muestra

seleccionada, amwile a un total de 336 videos, de los cuales 96 superan las 1.000

visualizaciones. Estos datos demuestran en cierta medida la relevancia que supone no solo



el Main Titlesino su recreacion musical en la red, pues si de los 236 dias del periodo de
investigcion han resultado 336 audiovisuales, calculamos que aproximadamente se publicé
un video y medio por dia. Si los analizamos por categorias, se observa que, de los 336
videos, 52 videos (15%) $am vidmientras que 284 corresponden al formatandenirs
vided85%).

15%

85%

s Fanvid = Fan music

Gréfica 1. Representacion porcentuédmeig fan music videos

Fuente: elaboracion propia

Sefialamos nuevamente que el primer grupo compondria el audiovisual a partir de
imagenes/videos preexistentes reinterpretando exclusivienmaggica, mientras que el
segundo versiona la melodia original y elaboraria un producto donde cobran importancia
los escenarios, personajes y la expansion dramatica o parédica de la narodogianT ant
vidcomo losfan musexpanden la narracién ldeserieJuego de Tropesy losfan music
destacan por la creatividad y originalidad de los contenidos producidogapegues
producen un tipo de videoclips que situamos en la segunda oleada estética de este formato,
al decir de Vernallis (2013).

Los datos obtenidos en el primer objetivo de esta investigacion indican que los
usuarios crean y comparten un mayor nimero de videos que requieren mayor creatividad y
elaboracién, como es el caso de los videoclips que interpretan artistas y muisides a partir
la piezaMain titleYa sea con el objetivo de ofrecer su vision personal de la ficcién de la
serie, ya sea con la finalidad de auto promocionarse en sus propios canales de YouTube, los
fansleJuego de Trestablecen conexiones intertextualesrafiacion que encuentra en
estos videos un medio de expansion narrativa y que pone de manifiesto la capacidad de los

fangle expandir la narracion de la serie.



Con la finalidad de afinar en el andlisis cualitativo de los videos mas populares, nos
centrame en los 96 videos que superan las 1.000 visualizaciones. De estos 96 videos
seleccionamos por conveniencia de la investigacion las 23 composiciones donde el
elemento narrativo y musical adquiere una mayor relevancia. Tras el visionado de estos

videos seliservan las siguientes caracteristicas comunes:

1. Recreaciéon de espacios y tiempos similares a los de la ficcién original
(castillos, bosques, ruinas, etc.).

2. Uso de vestuario y/o maquillaje con conexion intertextual con la ficcién
original.

3. Interpretacion de personajes 0 recreacion de una nueva version de la
historia respecto a la original.

4. Empleo técnico de diferentes planos y dngulos de cdmara.

5. Control de la iluminacién: luz suave, dura, contraluz, difusa, etc. con

elementos técnicos de puodion audiovisuél reflectores, difusorehroma kejic.

Ademas, estos videos musicales se han clasificado por las cuatro categorias
siguientes: escenarios, tutoriales, escenarios y perSodegesfi , escenarios y
personajel parodi@d (ver tabla 2n el caso de la primera categoria, los escenarios, se
presentan aquellas composiciones centradas exclusivamente en lugares que recuerdan a
parajes de la ficcion original. Los tutoriales (segunda categoria) se refieren a aquellos videos
musicales que peggan como el autor interpreta la melodia con un instrumento concreto,
siendo las partes del cuerpo como las manos, piezas protagonistas del audiovisual. Su
objetivo es mas bien didactico. La tercera categoria, escenarios y fech@mages
presentan urtompendio visual que recrea espacios de la ficcién original junto a sus
personajesi y correspondientes vestudiiosnediante una interpretaciébn dramatica y
profunda de la historia. Y, por ultimo y cuarta categoria, los escenarios y personajes en
clave pardica se refieren a aquellas piezas que de igual manera que la subcategoria anterior,

tratan de aportar un caracter cémico, irénico e hilarante sobre la historia original.



Escenariosy | Escenariosy
Escenarios Tutoriales personajes personajes
-drama- -parodia-
Video T Sl - - -
Video 2 Si - - -
Video 3 - - - Si
Video 4 Si - - -
Video 5 Si - -
Video 6 - S -
Video 7 - - Si
Video 8 Si - -
Video 9 Si - -
Video 10 Si - -
Video 11 - ST -
Video 12 - - Si -
Video 13 - - - Si
Video 14 - - - Si
Video 15 - - Si -
Video 16 Si - -
Video 17 - - SI
Video 18 Si - -
Video 19 - Si -
Video 20 Si - -
Video 21 SI - -
Video 22 Si - -
Video 23 - - Si

Tabla 2. Clasificacién de videos musicales
Fuente: Elaboracion propia

De esta chificacién, se observa el predominio del empleo de escenarios en la
producion audiovisual de videoclifa musit 12 videdS , seguida la creacion de
escenarios y personajes con un hilo narrativo draidicddeosd , y finalmente, de
piezas parddicas wtdrialesfi 3 versiones en ambos céisoor tanto, la expansion
narrativa se establece principalmente a través de escenarios y personajes.

Entre las 23 piezas seleccionadas por su calidad estética para el analisis cualitativo,
técnica y narrativa, se lttectado rasgos comunes que atienden a los siguientes aspectos

narrativos:

fi Video 1Game dhronegvhiteBand (Rock Cover).

Grupo de musica compuesto por cuatro integrantes al frente de la bateria, la
guitarra eléctrica, el violin y el bajo queantilin vestuario casual pero cohereritelos
de negrl . Se ambienta en un acantilado frente al mar que recuerda al mar Angosto al que
se enfrenta Daenerys Targaryen durante las primeras cinco temporadas para llegar hasta su
destinoil Desembarco del Riey Eneste caso el escenario revela y sitda al espectador en
un ambiente medieval propio de la serie televisiva reflejando asi la amplitud de los Siete
Reinos en la conquista del trono de hierro.



llustracion 1. Captura video 1
FuenteGame dtronegvhiteBnd (Rock Cover)

fi Video 2Game of Throfiéeme Harp Cover

En este caso, el videoclip se ambienta en un bosque espeso colmado de vegetacion,
es decir, el harpa y su melodia se emplazan en un espacio similar al Bosque Encantado de la
serie, donde suaaspectos magicos que aletargan a sus personajes bajo el respeto de sus
dioses con una melodia tenue y sosegadora. Es decir, nuevamente, el escenario adquiere
protagonismo y transporta al espectador hasta los rincdnegalée Tronos

llustracion 2Captura video 2

FuenteGame of Throfiéeeme Harp Cover

-A Video 3Game Of Thronesacé@josk e s Dy vettes dden face
En este video aparecen cuatro mujgues cantan a capela Mbin Titleen
diferentes parajes naturales cotogune hilarante. En este caso, la indumentaria no es tan

importante como los diferentes escenarios o la narracion cémica de sus personajes.



llustracion 3. Captura video 3
FuenteGame of Thronesacépeth e s Dyvettes dden face (EP is com

fi Video 4Game Of Thrones Soundteasly Metal Flute Cover

El musico de esta pieza reproduce mediante instrumentos de viento la melodia en
un campo abierto repleto de vegetacién, en bosques con muros de piedra al fondo y en
montafias ambientadas en Eserarios montafiosos de la serie reflejando nuevamente la
amplia expansion de territorio de la serie en la que acontece la historia. Desde el sur al
norte de los Siete Reinos.

llustracion 4. Captura video 4

FuenteGame of ThroBeandtradkeavy MatFlute Cover

fi Video 5Game of Thrones Thiodica/Melolele Cover
Al igual que la pieza anterior, en esta obsenaamosnusico con ukelele y una
melddica situado en unas ruinas de estilo medieval. La temperatura luminica en tono

anaranjado refiejlas zonas veraniegas de la serie al norte de los Siete Reinos v,



concretamente, a escenarios propios de Desembarco del Rey. De hecho, el que la propia
escenificacion se sitde en un castillo derrumbado, sugiere y amplia la narracion ficcional

original cojeturando posibles desenlaces de la narracion.

llustracion 5. Captura video 5
FuenteGame of Thrones Thiaaéca/Melolele Cover

fi Video 6Game of Thrones PIANO (Main. tBimogglot.

En este video observamos a un hombre con ropajes medeaalds ¢l piano en
una habitaciéon lagubre iluminada por una vela. Un escenario propio de las oscuras
habitaciones de Invernalia donde se viven acontecimientos atroces y, donde desde antafio,
se cuentan istorias antiquisimas sobre la «larga noche» que lasresiete Reinos.

Aspectos ensalzados por la melodia del piano en su tenuidad.

llustracion 6. Captura video 6
FuenteGame of Thrones PIANO (Main. tBdrioekelot



fi Video 7Game of Thrones Main Theme GuitawGdwerd tapping gbiyaPata
Bobadilla Rider.

El autor de este video se sienta sobre un escenario de alto reconocimiento iconico
en la serie: el trono de hierro. En él, interpreta la melodia con un tono fatal que delata la
trama ficcional sobre la que versa la serie: adquinioda de los Siete Reinos y, por
consiguiente, sentarse en dicho trono, aunque ello suponga asesinar, destruir familias y
aniquilar al enemigo. Una composicién dramatica donde el escenario y la lagubre
iluminacion reflejan la linea narrativa de la histagiaal.

llustracion 7. Captura video 7
FuenteGame dthrones Main Theme Guitarl@avéand tapping gbyaPablo Bobadilla Rider

fi Video 8Game of ThesViolin coveCamille Papain Improvisation.

Camille nos sitta con su violin e imgeion en un castillo medieval entre muros.
Un reflejo candente de la fortaleza roja de la serie, punto de partida yJiingb este
Trongg/a que desde dicho emplazamiento se reina todo Poniente.



FuenteGames of Bhes. Violin co@amille Papain Improvisation

fi Video9f Obd £ 1 1t O nGreerthightMainfTiti¢Game of Thrormser

A pesar de darse en un estudio de grabacion, el presente videoclip presenta aspectos
de calidad propios de esta clasifinaen tanto que el uso de angulos y planos destaca su
profesionalidad con la combinacién sincronizada fesutne& captura8 de la propia

ficcion televisiva y la musica.

llustracion 9. Captura video 9
Fuentef Ocbd £t 1 t O nGreentiight ManfTle(Game of Throomser

fi Video 10Game of Throresger

Como muchas de las anteriores, esta pieza se rueda en un espacio lleno de
vegetacion que recuerda al Bosque Encantado de la serie. Aunque con una combinacion de
instrumentos musicales talemo la flauta irlandesa, la guitarra espafiola y el violin que

atenlian y armonizan la historia con un aspecto narrativo mucho mas alentador, siendo la



esperanza de muchos de los personajes que luchan durante las diferentes temporadas, uno

de los aspectos madores de esta composicion.

llustracion 10. Captura video 10

FuenteGame of Thrones cover

fi Video 11Game of Thrones Then@&ssaCover).

En este caso el compositor se ve superpuesto repetidamente sobre imagenes de la
pieza de apertura origitocando al unisono diferentes instrumentos: bateria, bajo y otros.
Por lo que la edicién de videposproduccioi es evidente mediantecktoma kegbre

la produccién visual original de la serie televisiva.
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llustracion 11. Captura video 11
FuenteGame of Thrones Them@&ssaCover)

fi Video 12Game of Thrones (Main Thelkieye Guild.



En la introduccién de esta pieza se visualizan a los diferentes vocalistas de la
melodia cubiertos con atuendos de caracter religioso en un escehadodieidéa que
bien pudieran recordar al Septon Supremo de Desembarco del Rey, lugar que determina
leyes y dirige en muchos aspectos a la casa reinante durante las primeras temporadas. De
hecho, el aspecto gutural de sus integrantes, sugiere el pedetbyalajue recae sobre
esta agrupacion religiosa, que acaba por convertirse en algo similar a una secta. Aspectos

realzados por el canto a capela de sus integrantes en un escenario piadoso.

llustracion 12. Captura video 12
Fuene:Game of Thrones (Maémeffolklore Guild

fi Video 13When Someone Starts Humming the Game of Thrones Theme

Con tono humoristico, en esta composicion audiovisual observamos a diferentes
componentes de una oficina entonando a capela la pieza musical mientras se atraviesan
diferentes habitaculos como si de Lipdubse tratara. Aspectos que desvelan con
materiales de oficina elaborados por ellos mismos los diferentes entresijos de la serie
televisiva: luchas con espadas de cartén, una mesa con el mapa de los Siete Reinos con
grapadoras, blocs, etc., ramos de flores, vestimentas de la Guardia de la Noche con papel,
carpetas y rotuladores, entre otros. De hechampib pitulo de la composiciérruando
alguien empieza a tararear la cancidoatp de Trgnefleja el ensiasmo de Idansen

su inmersion en la historia y en sentirse como uno de los mismisimos personajes.



llustracién 13. Captura video 13
FuenteWhen Someone Starts Humming the Game of Thrones Theme

fi Video 14Game of Thrones: Crazy Opellaad®egise Opéra Déjantée.

Nuevamente con tono humoristico, el elenco teatral de esta pieza canta a capela la
melodia de apertura interpretando a diferentes personajes de la serie: Catelyn, Tyrion, Jon,
Daenerys y Jaime. No obstante, la interpretacién seini@spacio casero e intimo en el
que el atrezzo, marionetas de dragones, huevos de dragdn con forma de pifia y una copa de
vino reflejan hilarantemente algunos de los acontecimientos de la serie donde aparecen los
personajes mas relevantes de las priteenpsradas de la historia. Y donde cada pieza

supone un icono relevante para la historia.

llustracion 14. Captura video 14
FuenteGamef Thrones: Crazy OperalGoReprise Opéra Déjantée

-Ai Video 15.Game of Thronkkin Theme / Opening». Skilan Aversa Vocal

Arrangement.



La cantante y compositora Jillian, interpreta en esta pieza el papel de Daenerys
Targaryen tanto en su vestimenta como en su ambientacién espacial. Beuhésria
incorpora letra original a la melodia elaboraBatéreki idioma propio de la cultura de
guerreros nébmadas Bssosh uno de los cuatro continentes de lafseriea propia letra,
habla del amor de una de las protagonistas de la serie, Daenerys, a su amante Khal Drogo:

Shekh ma shieraki anni, My sun and stars,

Jalan atthiramni, Moon of my life,

Anha zhilak yera norethaan. | love you completely.

Shieraki gori ha yeraan. The stars are charging for you.
Torga sani jalan qoyi, Under many blood moons,
Sorfosor nakho vosecchi. The earth never ends.

Me nem nesa. It is known.

llustracion 15. Captura video 15

FuenteGame of Throddain Theme / Opening»Shitign Aversa Vocal Arrangement

fi Videol6Game of throne¥dlf OB Ti{@SEips qpdover )
Valenti interpreta la melodia en este videoclip situdndose en un bosque humedo y
nubladofi como el Bosque encantédodejando entrever edificaciones géticas de caracter
religioso que relan con dramatismo el poder de los dioses, la religién y lo sobrenatural en
la historia. Un emplazamiento lGgubre con una entonacién a violin decadente y suave que

acompafia a la narracién original.



llustracion 16. Captura video 16
FuenteGame of thorfef DZO¢ £ @b b ( Val e[@ST] violin cover) ¢ngy

fi Video 17Game of Thrones TBemga Belousova (dir: Tom Grey).

En este videoclip se recrean lugares, vestimentas, historias, personajes e incluso se
emplean efectos especi@lesparicion de un dyan sobrevolando el cielo en el minuto
1:381 que refuerzan diferentes tramas de la serie y el caracter de cada personaje. Algunos
de ellos: Daenerys Targaryen, Petyr Baelish, Tyrion Lannister, Shae, Jon Nieve, Ygritte y
Catelyn Stark, se alternan parartetgiano, la percusién y la flauta con una leve
incorporacion vocal masculina que denota sus valores.

llustracion 17. Captura video 17
FuenteGame of Thrones TBemga Belousova (dir: Tom Grey)

fi Video 18Game of Throregpe coVéeSnak€harmer (Theme Song).
En esta composicién observamos a una chica tocando la gaita y a un chico tocando

la guitarra espafiola en una construccién medieval de piedra rojiza. El elemento central de



la pieza queda protagonizado por la cabeza de dragéritdejleegka propia compositora

sefiala ser representativo de la toda la obra en ficcional en si. Es decir, los dragones de los
Targaryen, el fuego, son parte protagonista de la mismisima saga&aadibrosie Hielo y
FuegdEn consonancia, la gaiteexdl puesta una camiseta que reza con el embliema de

casa Stark (el lobo huargo) «the north remefntenorte recuerda, una de las frases
caracteristicas de esta familia que pertenece a la parte nortefia, al hielo y al frio. Asi, no solo
la musica, sintbs elementos iconicos de esta composicion, revelan el eje central de la

narracion.

llustracion 18. Captura video 18

FuenteGame of Thrones BagpipeheSmakeCharmer (Theme Song)

fi Video 19Game Of Thrones (Main Theme Vd&@itidt@yboartla/ST versio

En esta pieza vemos al compositor tocando el piano eléctrico en una combinacién
de imagenes con los diferentes emblemas de las familiegaele Tromsé como
pequefias escenas de la semeinuto 2:0f , en el que Cersei Lannisterdgee a
Eddard Starkon la siguiente declaracidvhen you play gaméthrones, you win or you

die»fl cuando juegasjakgo de tronggianas o muefes



