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			¿Por qué este libro sobre música cinematográfica?

			MUCHAS PERSONAS CONFIESAN SU FASCINACIÓN por la música cinematográfica al tiempo que admiten su ignorancia al respecto y alguna dificultad para opinar sobre las vulgarmente llamadas “bandas sonoras”.

			El espectador necesitaría una cierta formación para valorar una partitura cinematográfica; un adiestramiento que incluyera la terminología básica y los conocimientos músico-cinematográficos mínimos para relacionar la imagen y el sonido con criterio. Esta educación elemental no se recibe en los centros educativos y tampoco se adquiere de manera espontánea. Además, no existe apenas bibliografía en castellano sobre la música de cine, y los pocos libros publicados se refieren a los compositores más conocidos (John Williams, John Barry, Ennio Morricone...) sin prestar atención a los detalles técnicos, más propios de los estudios académicos.

			Mi propuesta, basada en temas cercanos al espectador, intenta paliar esta carencia, conjugando rigor y amenidad. Está dirigida a un público general, sin que sean imprescindibles conocimientos musicales específicos, aunque la presencia ocasional de alguna partitura facilita un mejor aprovechamiento a quienes sí los tengan.
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			Capítulo 1

			Si violines, amor. Si tambores, indios

			CLICHÉS Y ESTEREOTIPOS EN LA MÚSICA CINEMATOGRÁFICA

			UNA PELÍCULA QUE PODRÍA VERSE CON LOS OJOS CERRADOS

			En 1960, un destacado compositor cinematográfico que todavía no había cumplido los cuarenta consiguió doblegar al mismísimo Alfred Hitchcock. Se llamaba Bernard Herrmann. A escondidas, y sin permiso del genial director inglés, escribió una insólita música para la célebre escena de la ducha de Psicosis. Con una pequeña orquesta de cuerdas consiguió uno de los efectos sonoros más aterradores de la historia del cine, transformando el dulce sonido de los violines y las violas en cortantes y pavorosos graznidos. El compositor norteamericano se llevó el gato al agua, ya que Hitchcock, que había concebido la escena sin música, incluyó este tema de muy mala gana, aún reconociendo que la aportación era excelente.  

			Desde luego el joven Herrmann fue extremadamente osado y no solo por atreverse a echarle un pulso al rey del suspense, sino porque su propuesta para la escena de la ducha rompía los esquemas que imperaban en la música para el cine. Hasta ese momento, los violines estaban reservados principalmente para las escenas en que se ponían de relieve los más delicados sentimientos y, muy especialmente, para los momentos más románticos. La genialidad del compositor neoyorquino consistió precisamente en romper esos esquemas, provocando nuevas sensaciones en los espectadores. Herrmann no sólo era un profesional fantástico; además sabía perfectamente que el objetivo de la música cinematográfica es el de completar el mensaje que la imagen y la palabra pretenden hacer llegar a los espectadores, hasta conseguir que estos compartan plenamente la emoción que experimentan los propios personajes del film. 

			Cualquier compositor cinematográfico sabe que la música que salga de su pluma no solo debe ser “bonita” sino lo más adecuada posible a cada secuencia, a cada personaje, confiando en que el director tenga el buen juicio de insertarla en el momento preciso. Esta debería ser, y no otra, la principal cualidad de una banda sonora, tal y como también sucede en Vértigo, otra película del tándem Hitchcock-Herrmann. Según el escritor y cinéfilo cubano Guillermo Cabrera Infante, Vértigo sería uno de los ejemplos más claros de perfecta conjunción entre música e imagen. Una película que, según él, «podría verse con los ojos cerrados», algo nada exagerado, teniendo en cuenta la extraordinaria y muy adecuada partitura de este intenso drama psicológico. 

			Hasta aquí, la teoría. Pero ¿cuáles serían los ingredientes necesarios para escribir una banda sonora que le caiga como un traje a medida a una película? En mi opinión, los dos más importantes son oficio e inspiración, en este orden. Los grandes compositores, incluso los que consideramos geniales, lo son en mayor medida si conocen y dominan la técnica compositiva cinematográfica. Y una de las bases de dicha técnica es el perfecto dominio de los clichés o estereotipos musicales, lo que consiste básicamente en la utilización de tipos de música o ideas musicales claramente ligados a significados muy concretos, de manera que la música facilite la identificación del espectador con lo que está viendo en la pantalla. 

			En lo que concierne a la identificación, existen al menos tres tipos. Cuando la música se utiliza para conectar con los sentimientos de los personajes, hablamos de identificación emocional. En el caso de que sirva para acompañar y resaltar los movimientos y acciones de los personajes, nos estamos refiriendo a una identificación física. Por último, cuando se añade una determinada música para evocar en el espectador un ambiente o época histórica, entraríamos en el terreno de la identificación cultural. La mayor parte de estos estereotipos son ampliamente aceptados por los espectadores, se comparten en áreas culturales muy extensas y en su tratamiento influyen numerosos parámetros musicales como son el timbre, la melodía, el ritmo, la armonía o la instrumentación. 

			LA IDENTIFICACIÓN EMOCIONAL

			Especialmente relevantes son los clichés relacionados con la identificación emocional, puesto que es la más directamente relacionada con los sentimientos y el estado de ánimo del espectador. En este agradecido territorio es en el que los compositores suelen desplegar su arsenal de conocimientos y donde encontramos una mayor presencia de estereotipos musicales. Muchos de ellos se consiguen con la utilización de determinados instrumentos para ciertas escenas. La familia de la cuerda es empleada recurrentemente en situaciones en las que hay que poner de manifiesto los sentimientos más delicados. Cualquier escena romántica convencional no parece estar completa si no suena una tierna melodía suavemente interpretada por un violín, mientras que, por el contrario, la amenazadora presencia de los indios, emboscados antes del asalto final, no resulta tan peligrosa si no se presenta subrayada por un primitivo ostinato de tambores guerreros, puesto que los instrumentos de percusión resultan particularmente apropiados para resaltar situaciones de acción y peligro y también para expresar agitación. Los metales, sin embargo, encajan muy bien con los sentimientos heroicos y de exaltación guerrera, muy al contrario que los instrumentos de viento-madera, tan adecuados para recrear tranquilos ambientes bucólicos. Incluso existen instrumentos casi exclusivamente reservados para momentos muy puntuales, como es el caso del saxofón, tan convencionalmente ligado al terreno de la sensualidad e incluso a la insinuación sexual.   

			Imaginen una corta secuencia. Un helicóptero sobrevuela una tupida selva y el director necesita predisponer al espectador respecto a lo que los personajes van a encontrar cuando desciendan. Para ello, casi inevitablemente, echará mano de la música: una suave melodía pentatónica interpretada por una flauta, dejará bastante claro que los nativos son gente amable y que, salvo sorpresas, nadie va a resultar lastimado. Si, por el contrario, la flauta ejecuta sonidos repetitivos en staccato, acompañados por un ostinato de tambores, entonces la cosa cambia y cabe esperar lo peor. Pero la creación de un ambiente o de una sensación a partir de la música no siempre resulta tan fácil. Con frecuencia, el compositor debe echar mano de todo un arsenal de recursos para conseguir un resultado adecuado, haciendo que el lenguaje musical se manifieste en toda su complejidad, siempre con la intención de estimular emocionalmente al espectador.  

			De acuerdo con lo anterior, cabe preguntarse cuáles serían las técnicas que todo compositor cinematográfico debe conocer. Hablando a nivel muy general, la melodía, que es el elemento musical más fácilmente reconocible, suele emplearse para expresar de una manera nítida ciertos estados de ánimo, mientras que la utilización de recursos armónicos complejos se asocia generalmente también a una mayor sensación de complejidad anímica. Finalmente, cuando lo que se quiere recrear son realidades muy fuera de lo común, los profesionales recurren a las partituras atonales o dodecafónicas, como las escritas por Leonard Rosenmann para La tela de araña (V. Minelli, 1955) y Jerry Goldsmith para El planeta de los simios (F. Schaffner, 1968). La primera es un drama que se desarrolla en un psiquiátrico y la segunda, una célebre cinta de ciencia ficción. En ambas, el difícil y abstracto lenguaje dodecafónico se muestra como el más adecuado para reflejar realidades extremas o desconocidas.

			La instrumentación, es decir, la combinación de instrumentos utilizados en cada tema es un elemento clave en lo que respecta a la generación de clichés y estereotipos musicales. Todo el mundo sabe que la orquesta sinfónica es muy adecuada para la banda sonora de las grandes superproducciones, sean de aventuras (Indiana Jones), históricas (Quo Vadis) o de catástrofes (Aeropuerto). John Williams, Miklós Rózsa y Alfred Newman son algunos de los grandes sinfonistas de Hollywood. Sin embargo, para los pequeños dramas y las películas más intimistas, suelen escribirse partituras destinadas a pequeñas formaciones instrumentales.  

			UN MAGISTRAL EJEMPLO SINFÓNICO 

			El último samurái (E. Zwick, 2003) es una de esas superproducciones en la que el músico, en este caso Hans Zimmer, se sirve de la orquesta sinfónica para conseguir una espectacular banda sonora. Hans Zimmer (1957), un exitoso compositor alemán de origen judío que ganó un Óscar por su trabajo en El rey león (1994) es ampliamente conocido por sus partituras para películas como Thelma y Louise (1991) y Gladiator (2000). El último samurái cuenta la peripecia del capitán Nathan Algren (Tom Cruise) que, contratado por el gobierno japonés para combatir a los samuráis, guerreros que pretenden preservar su antigua cultura, terminará uniéndose a ellos y sufriendo su derrota. Especialmente emotiva es la batalla final, en la que Zimmer despliega de forma magistral todo su oficio e inspiración. 

			La última batalla entre la milicia regular japonesa y un pequeño ejército de samuráis nos sirve para comprobar la destreza con que Zimmer maneja los estereotipos musicales, consiguiendo la complicidad emocional del espectador. La escena de esta sangrienta y desigual contienda dura unos diez minutos y va enteramente acompañada con música sinfónica. Al principio, y gracias a una acertada estrategia, los samuráis logran derrotar parcialmente al ejército imperial. Los metales y los vientos (siempre en registro grave) acentúan un sentimiento heroico que, a medida que la batalla se alarga, se va ensombreciendo hasta desembocar en pasajes abiertamente fúnebres. Cuando todo empieza a estar perdido, el director utiliza la cámara lenta y atenúa los ruidos en favor de una música tristemente lírica donde el protagonismo recae sobre las cuerdas. En el cobarde ametrallamiento final de los pocos samuráis que han quedado (también a cámara lenta) solo se escucha el seco tableteo de los disparos y el final de un tema, cada vez más lento y elegíaco, con una sucesión de melodías descendentes que simbolizan claramente la muerte y el abatimiento. Todo terminará cuando el oficial encargado de las baterías, que contempla con pena y horror la carnicería, ordena el alto el fuego y se arrodilla en señal de respeto hacia sus enemigos. Al momento, sus soldados le imitan y rinden homenaje a los samuráis que tan valientemente han peleado y caído en el campo de batalla. En ese mismo instante, y en buena parte debido a la música, muchos espectadores no solo nos identificaremos con los idealistas samuráis sino que, de alguna forma, haremos nuestra esta batalla perdida, como si de una derrota personal se tratara. 

			LOS NUEVOS CLICHÉS

			En Psicosis, Bernard Herrmann se atrevió a romper clichés y a plantarle cara a uno de los realizadores más poderosos de la historia del cine. Ganó la batalla y dejó su impronta en una secuencia emblemática, aunque tiempo después pagó cara su osadía, ya que el director inglés terminó prescindiendo de sus servicios. ¿Por qué desobedeció Herrmann a Hitchcock? ¿Qué le llevó a transformar las suaves notas del violín en afilados cuchillos musicales?... Muy posiblemente, y más allá de una probable guerra de egos, fue esa imperiosa necesidad que tienen los artistas de saltarse las fórmulas preestablecidas para buscar nuevos cauces de expresión. Esta es una de las razones por las que los antiguos estereotipos se agotan y surgen otros nuevos. Como es lógico, los compositores cinematográficos más creativos terminan aburridos de tanto emplear siempre los mismos procedimientos en determinadas situaciones y, desbordados por su temperamento creativo, generan nuevos clichés. Un claro ejemplo de renovación es el italiano Ennio Morricone, quien dio un giro al estilo musical de las películas del oeste en su célebre trilogía del dólar (Por un puñado de dólares, La muerte tenía un precio y El bueno, el feo y el malo) introduciendo aullidos, silbidos y guitarras eléctricas. Desde entonces (mediados de la década de 1960) es normal asociar las películas del oeste a las melodías silbadas al estilo Morricone. Este tipo de nuevos estereotipos han terminado creando nuevas tradiciones como, por ejemplo, la utilización de coros en el cine fantástico, de ciencia ficción o terror, a imagen del celebérrimo Réquiem de Ligeti que aparece en 2001 una odisea en el espacio. 

			El cliché, como uso particular y repetido de un cierto tipo de música en determinados contextos cinematográficos fue, y sigue siendo, algo perfectamente asumido por el espectador. La historia del cine está llena de excelentes ejemplos en los que se aplica este artificio, que continúa surtiendo el efecto deseado mucho tiempo después de su creación. Tanto es así que, sesenta años después de que Alex North compusiera su extraordinaria partitura para Espartaco (S. Kubrick, 1960), su tema central sigue calando en los espectadores con la misma fuerza que cuando fue creado. En una de las escenas finales, cuando el valeroso gladiador agoniza en la cruz y Varinia, su mujer, se despide de él con su hijo en brazos, raro es el espectador que no siente un nudo en la garganta, al tiempo que los violines reproducen una y otra vez el desdichado tema de amor. La emoción generada es tan intensa que, una vez fuera del cine, pasarán varios minutos antes de que la aflicción desaparezca por completo y los asistentes vuelvan a respirar con normalidad.   

			Tal y como recogen Jordi Balló y Xavier Pérez en su libro La semilla inmortal los argumentos cinematográficos se han repetido a lo largo de la historia del llamado séptimo arte, en bastantes ocasiones relacionados con relatos y mitos muy antiguos. En muchos de estos argumentos surgirá la figura central de un héroe (un mesías) salvador; en otros, el amor en sus múltiples vertientes; y en no pocos, el protagonismo recaerá sobre el inexorable paso del tiempo que tanta melancolía produce. Todos estos temas universales han sido tratados musicalmente, generándose estereotipos que los compositores han desarrollado de acuerdo con su creatividad y los espectadores han integrado en su propio gusto estético, asumiendo sus significados. Hasta que, en un cierto momento, la repetición ha terminado originando cansancio y desgaste a nivel simbólico. Para entonces, como hemos visto, muchos directores y compositores indagaron otros caminos con los que asombrar a un público necesitado de nuevos estímulos, de nuevas sensaciones frente a la pantalla. Puede suceder, sin embargo, que la ruptura de los antiguos clichés produzca una cierta confusión durante un tiempo, hasta que se asienten los nuevos criterios estéticos y el espectador los integre con normalidad. Tomemos como ejemplo el drama familiar Kramer contra Kramer (R. Benton, 1979) que se desarrolla en una gran ciudad norteamericana en la época contemporánea: un joven ejecutivo (Dustin Hoffman) es abandonado por su mujer y debe hacerse cargo de su hijo, intentando no descuidar su prometedora carrera profesional. No sabemos cuál fue la razón por la que el director escogió exclusivamente música barroca (de Purcell y Vivaldi) para esta película de ambiente íntimo y urbano. Lo cierto es que el Concierto para mandolina y cuerdas en Do mayor de Antonio Vivaldi quedó convertido en el tema central algo que, a juzgar por el éxito que tuvo la película, debió de parecerle al público una excelente idea. Está claro que, en este caso, la utilización de esta música no persigue ninguna identificación cultural, pues la película se desarrolla en el siglo XX y no en el XVII. Tampoco vemos por ningún lado la convergencia física, ya que no acompaña a ningún movimiento ni acción en particular. Y, respecto a la convergencia anímica, ¿cuál podría ser la conexión entre los sentimientos de unos personajes urbanos del siglo XX y la emoción que transmite la música de Vivaldi? Aparentemente, ninguna. Pero funciona. 

			Más radical es la ruptura de clichés que produce mezclando significados que contradicen el mensaje que aparece en la pantalla (por ejemplo, una escena violenta o desagradable) y el que nos transmite la banda sonora musical (por ejemplo, una música amable y suave que contrasta radicalmente con lo que estamos viendo). ¿De qué manera integra el espectador esta contradicción? ¿Qué efecto le produce? ¿Le desconcierta, le irrita o le fascina? Quién sabe. El caso es que este recurso terminó funcionando y se convirtió en un nuevo cliché. La explicación está en el inevitable proceso de cambio en las artes, que conlleva una educación de la sensibilidad de un público, que terminará aceptando como muy conveniente lo que antes percibía como insufrible. Esta plasticidad podría ser una de las razones de la continua evolución de las artes y de la capacidad del ser humano para renovar su mirada ante las cambiantes propuestas de esos seres eternamente disconformes que son los artistas. 
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Vértigo [Vertigo] (A. Hitchcock, 1958). Música: Bernard Herrmann

					
La tela de araña [The Cobweb] (V. Minnelli, 1955). Música: Leonard Rosenman

					
El último samurái [The Last Samurai] (E. Zwick, 2003). Música: Hans Zimmer

					
Kramer contra Kramer [Kramer versus Kramer] (R. Benton, 1979). Música: John Kander (adaptación)

			


			Capítulo 2

			Wagner, ¿músico de cine?

			EL LEITMOTIV EN LA MÚSICA CINEMATOGRÁFICA

			TODO ESTÁ EN WAGNER Y ÉL ESTÁ EN TODO

			El 21 de junio de 2003 la sombra de Richard Wagner sobrevoló un país en llamas. Según un informe de Reuters, las fuerzas estadounidenses que bombardearon Irak utilizaron su célebre Cabalgata de las valquirias como inspiración para el ataque que llevaron a cabo ese mismo día, rememorando la utilización que Francis Ford Coppola había hecho de esta pieza en la película Apocalypse Now (1979). En la reseña de la conocida agencia de noticias se calificaba de “extravagante” este hecho y detallaba cómo los soldados, «con la música de Wagner todavía resonando en sus oídos y el estrépito de los helicópteros sobre sus cabezas, asaltaron apartamentos en la ciudad occidental de Ramadi después del amanecer». Esta noticia nos servirá para poner de manifiesto que la influencia del compositor alemán va más allá de lo puramente musical, proyectándose en otros campos de la cultura (muy especialmente al cine) y, como acabamos de comprobar, en los aspectos más insospechados de la vida.  

			Richard Wagner quiso crear la “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), algo que puede considerarse como un cierto anticipo del arte cinematográfico. En sus obras son frecuentes anotaciones indicando estrictas correspondencias entre música y gestos corporales que, en la jerga cinematográfica, se podrían calificar como técnica Mickey-Mousing. Para poder montar sus grandiosas óperas el compositor supervisó la construcción de un teatro en Bayreuth con un novedoso diseño concebido para reforzar el contenido mítico que impregna la mayor parte de sus obras. Teniendo en cuenta las ideas del músico alemán, no cabe la menor duda de que si Wagner hubiera vivido un siglo más tarde habría sido un destacado compositor cinematográfico y también que, en lugar de vivir en Bayreuth, muy probablemente se habría afincado en Beverly Hills. Respecto a la naturaleza de las obras que habría escrito, tal y como dice el periodista holandés Martin van Amerongen, gran especialista en su obra: «No habría compuesto dramas musicales sino bandas sonoras para películas de catástrofes, como El coloso en llamas». 

			Especulaciones aparte, el hecho es que dramas musicales como Parsifal, Lohengrin y Tristán e Isolda fueron las primeras óperas llevadas a la gran pantalla durante la época del cine mudo, lo que habla de la fascinación de los principales directores de este período por el compositor alemán. En la época sonora la repercusión de Wagner no solo continuó, sino que aumentó, lo que le hizo ser un compositor muy citado en las películas más taquilleras. Entre los ejemplos más notables citaremos la conocidísima inclusión del Preludio de Lohengrin en El gran dictador (1940), posiblemente concebida por Chaplin como un rechazo a la apropiación de la música de Wagner por la ideología nazi. Además de Charles Chaplin fueron muchos los directores que adoptaron la música de Wagner desde los más variados géneros cinematográficos. Entre los títulos de cine de terror con música wagneriana destacan el Nosferatu de Werner Herzog en 1979 y La sombra del vampiro de E. Elias Merhige en 2000. En lo que respecta al cine fantástico, Trevor Jones adaptó pasajes de El ocaso de los dioses y otras obras de Wagner para la banda sonora del Excalibur de John Boorman en 1980. Pero, sin duda, fue Francis Ford Coppola quien utilizó a Wagner con más éxito mediático en su Apocalypse Now (1979). En la secuencia del bombardeo y ametrallamiento de una aldea norvietnamita el director utiliza La cabalgata de las valquirias como música de fondo, convirtiéndola en una de las más estremecedoras de la historia del cine. Su ejemplo, como hemos visto al principio, ha sido muy imitado (incluso parodiado) tanto en el cine como en la vida real. 

			El influjo de Wagner no se limita a la utilización de su música en variadas bandas sonoras. También se percibe con claridad en la obra de reputados compositores cinematográficos como John Williams en la saga de La guerra de las galaxias, que el director George Lucas llamó “óperas espaciales” o en la trilogía de El señor de los anillos. Por otra parte, muchas de las partituras de las grandes producciones de Hollywood están escritas para grandes orquestas sinfónicas, en un estilo tardorromántico en el que se utiliza el leitmotiv como principal recurso compositivo. Por esta razón es de justicia señalar que centenares de conocidísimas partituras cinematográficas tienen la impronta del estilo compositivo de Wagner. Tanto es así que Michel Chion, conocido estudioso de la música de cine, después de afirmar que la partitura de La guerra de las galaxias es una recapitulación de temas wagnerianos, escribe una frase lapidaria refiriéndose al conjunto de la música cinematográfica del llamado sinfonismo de Hollywood: «Todo está en Wagner y Wagner está en todo». 

			LEITMOTIV, TEMA Y NARRACIÓN CINEMATOGRÁFICA 

			Una de las principales señas de identidad de Wagner es el leitmotiv que, como hemos dicho, se convirtió en la herramienta preferida por los compositores cinematográficos, aunque conviene matizar que los leitmotivs cinematográficos no funcionan de forma exactamente igual a los wagnerianos, afirmación que lleva a preguntarnos qué es exactamente un leitmotiv “wagneriano”. Pues básicamente se trata de una célula melódica que se identifica con un determinado personaje o situación de la obra en que aparece. De manera que, cada vez que la escuchamos, nos viene a la mente dicho personaje o situación. El leitmotiv wagneriano no era algo inmutable ya que el compositor lo empleó con gran flexibilidad, variándolo melódica, rítmica o armónicamente según requiriese cada situación. Los leitmotivs wagnerianos son, en su mayoría, breves y concentrados, como se puede apreciar en este, el de “la mirada”, que encontramos en Tristán e Isolda y que consta de tan solo cinco notas:  

			[image: ]

			Su eficacia reside en que, con una gran economía de medios, suministra una valiosa información al espectador. El citado Michel Chion destaca, de manera poética, otra de sus virtudes: «El leitmotiv asegura al tejido musical una especie de elasticidad, de fluidez deslizante, la fluidez de los sueños». Por estas y otras muchas razones a los compositores no les resulta nada fácil prescindir de esta valiosa herramienta, tan utilizada durante la llamada “edad de oro” del cine clásico que tuvo lugar en Hollywood entre las décadas de 1930 y 1960. Como hemos apuntado anteriormente, a la música cinematográfica de este tiempo se la conoce como Clasicismo (o Sinfonismo) de Hollywood. El leitmotiv demostró ser muy eficaz en los dramas de Wagner y también en la música cinematográfica, debido a la enorme capacidad para expresar sintéticamente la esencia de algo, lo que le hace particularmente práctico cuando se trata de caracterizar psicológicamente a un personaje. Pensemos, por ejemplo, en el sombrío leitmotiv de Darth Vader, escrito por John Williams para el episodio V de La guerra de las galaxias: El imperio contraataca: 

			[image: ]

			Este leitmotiv, convenientemente desarrollado, da lugar al tema conocido como la Marcha Imperial, en el que dicha célula melódica funciona como una idea inicial que da lugar a nuevas ideas: 

			[image: ]
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			El tema, que sería una melodía más larga que el leitmotiv, se utiliza también en el cine para identificar algún objeto, acción, sentimiento o personaje. Uno de los temas más conocidos fue escrito por Max Steiner para Lo que el viento se llevó. Estamos hablando del célebre Tema de Tara, dedicado a la plantación donde se desarrolla la acción de este magnífico film. En el cine son muy frecuentes los temas de amor y los directamente relacionados con los personajes principales. Cuando un tema se repite de forma reiterada, se le califica de “principal” o “central”. 

			LA HERENCIA NEORROMÁNTICA DE HOLLYWOOD

			El sinfonismo neorromántico de inspiración wagneriana, interpretado por grandes orquestas inundó la gran pantalla durante varias décadas. Las partituras más sobresalientes en este estilo estuvieron escritas en su gran mayoría por compositores centroeuropeos como el húngaro Miklós Rózsa, el austriaco Max Steiner o el ucraniano Dimitri Tiomkin, que habían emigrado a Norteamérica huyendo de la persecución nazi. De esta forma el romanticismo musical, que había decaído a principios del siglo XX, cobró nuevos bríos y se impuso como la música “oficial” en la meca del cine, siendo el leitmotiv y el tema sus principales señas de identidad. Son innumerables las bandas sonoras dominadas por estos procedimientos, y resulta asombroso comprobar la enorme simplicidad y eficacia de los leitmotivs utilizados. Como muestra, valgan estos tres ejemplos, ordenados de menos a más: 

			En Taxi Driver (Martin Scorsese, 1975) Bernard Herrmann construye el tema principal a partir de una célula musical mínima (tan solo dos notas) que resalta el estado de presión del personaje principal, un veterano de Vietnam con estrés postraumático que le provoca un insomnio crónico. En este caso concreto la fórmula se reduce a una segunda mayor descendente: 

			[image: ]

			Otro gran músico, Max Steiner, necesitó tan solo tres notas cromáticas descendentes para expresar la grandiosidad, el primitivismo y el fatalismo de un gigantesco simio en King Kong (Merian C. Cooper, 1933): 

			[image: ]

			El mismo compositor fue también responsable de la partitura de Lo que el viento se llevó (Víctor Fleming, 1939). El celebérrimo leitmotiv de Tara, compuesto por cuatro notas, es un verdadero icono sonoro que representa a la música cinematográfica en su totalidad: 

			[image: ]

			Partiendo de estas cuatro notas, Steiner construyó un tema mítico: el ya nombrado Tema de Tara. De nuevo encontramos una idea generatriz que se extiende a base de repeticiones y variaciones dando lugar a una melodía más larga. Escuchando con atención resulta muy fácil comprobar cómo el leitmotiv se repite, con ligeras variaciones, ¡hasta catorce veces en tan solo treinta compases! Se trata, sin duda, de un ejemplo muy ilustrativo en lo que respecta al desarrollo de un sencillo motivo hasta convertirse en un grandioso tema.

			¿WAGNER SIGUE VIVO?

			En la década de 1960, el Hollywood de la época dorada iniciaba un lento declive y la fórmula del leitmotiv iba desapareciendo de la música cinematográfica. Los espectadores demandaban películas con temáticas más acordes a la época que estaban viviendo y las bandas sonoras se renovaron con nuevos procedimientos y la inclusión de música popular del momento (jazz y rock and roll, principalmente). Años atrás habían surgido voces, como la del filósofo Theodor Adorno y el músico Hanns Eisler, que criticaban la excesiva utilización del leitmotiv. Ambos llevaron a cabo una investigación sobre la música de cine en la que demostraron que este procedimiento había sufrido un desgaste después de años de utilización abusiva y defendieron la utilización de la música dodecafónica en las nuevas bandas sonoras, algo que solo sucedió en contadas ocasiones. 

			Pocos años después se produjeron una serie de hechos que hicieron que la orquesta sinfónica entrara de nuevo en las salas de cine. A mediados de la década de 1970 comenzó a utilizarse un sistema de sonido envolvente llamado Dolby Stereo, técnica que permitió sonorizar las películas con cuatro canales. Este sistema era particularmente adecuado para las grandes producciones de aventuras y catástrofes, que demandaban un sonido poderoso y, por consiguiente, la utilización de grandes orquestas. Un grupo de nuevos compositores, entre los que sobresale John Williams, hizo resurgir de nuevo el sinfonismo de Hollywood y volvieron a echar mano de los recursos wagnerianos por excelencia: el tema y el leitmotiv. 

			En la actualidad, el leitmotiv goza de buena salud, aunque ya no es el único procedimiento, sino uno de los muchos utilizados en las bandas sonoras de nuestro tiempo. Así que el señor Richard Wagner puede descansar tranquilo, pues su legado sigue vivo. Respecto a la pregunta inicial: ¿Es Wagner un músico de cine? En efecto nos atrevemos a afirmarlo sin reservas, aunque el compositor muriera doce años antes de que los hermanos Lumière dieran a conocer su invento. Incluso podríamos decir que el genial compositor se anticipó tanto a su tiempo que creó una música que, de algún modo, le venía grande a la puesta en escena de sus dramas, por muy espectaculares que fueran. Así que, seguramente y por desgracia, la música cinematográfica perdió con Wagner a uno de los mejores compositores que hubieran podido existir, por lo que tendremos que quedarnos con las ganas de saber cómo hubiera sido El coloso en llamas si su partitura hubiera salido de la pluma del músico de Leipzig. 
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			Capítulo 3

			La influencia secreta

			MÚSICA CINEMATOGRÁFICA Y EMOCIONES

			LOS ANTIGUOS GRIEGOS YA LO SABÍAN

			Uno de los crímenes cinematográficos más celebrados lo filmó Alfred Hitchcock en Extraños en un tren. La escena es antológica en lo que respecta a la imagen y también a la utilización de la música. El “malo” (Robert Walker) estrangula a una joven en un parque de atracciones. Para intensificar la acción, el genio del suspense utiliza dos trucos. Uno es visual: el espectador contempla el crimen reflejado en las gafas de la chica, que han caído al suelo. El otro es sonoro: la música que acompaña al crimen es el cansino soniquete del tiovivo que desencadena una desasosegadora impresión en el espectador, puesto que esta musiquilla no parece concordar con el dramatismo de ese momento. El tratamiento musical de esta escena creó escuela y, desde entonces, son muchas las películas que acompañan escenas de violencia (a veces extrema) con delicadas e ingenuas melodías, intentando manipular el impacto emocional que la imagen produce en los espectadores. 

			En cualquier manual que trate sobre música y cine se nos dice que la música tiene el poder de expresar sintéticamente la esencia de sentimientos y situaciones muy complejas. Tan solo unas pocas notas bastan para puntualizar simbólicamente acciones o para caracterizar a un determinado personaje. Pero lo curioso es que la música cinematográfica, sin estar concebida para una audición consciente, sin que su presencia se advierta la mayor parte de las veces, se convierte en un eficaz complemento de la imagen y los diálogos, contribuye a estructurar la narración y, sobre todo, ayuda a conectar emocionalmente al espectador con la historia que está viendo en la pantalla. Esta última función es, en mi opinión, la más importante de la música de cine. 

			Pero ¿qué entendemos exactamente por “emoción”? ¿Qué clases de emociones son las que gobiernan nuestra vida? ¿Hasta qué punto nos influyen? De todas las definiciones que he visto, hay una que leí en algún sitio y apunté en mi libreta porque me pareció muy clara: «Emoción es la variación profunda (agradable o penosa) y efímera del ánimo que suele acarrear una cierta conmoción somática». Según algunas escuelas psicológicas, el ser humano es capaz de sentir ocho tipos de emociones diferentes, aunque las más básicas son tres: la tristeza, la alegría y el miedo. 

			La música, como todo el mundo sabe, es uno de los vehículos más poderosos para desencadenar emociones. Tan grande y misteriosa es esta influencia que es difícil explicarse por qué una determinada melodía es capaz de provocar una profunda reacción anímica (por ejemplo, de bienestar) en una persona o grupo de personas, mientras que desencadena un efecto distinto en otros individuos. Los antiguos griegos eran ya plenamente conscientes de esta influencia que, muchos años antes, también era conocida en la milenaria cultura china. Los principales filósofos helenos subrayaron los efectos que la música produce sobre la voluntad, el carácter y la conducta de los seres humanos. Aristóteles pensaba que la música representaba directamente los estados del alma (ira, valor, templanza…), lo que llevaba a que, cuando alguien escuchaba una melodía que imitara cierta pasión, se viera contagiado por ella irremediablemente. Otros, como Platón, afinaban un poco más y decían que para fomentar el valor y la templanza había que interpretar o escuchar solo música basada en los modos dórico y frigio, desechando los demás por considerar que llevaban a la indolencia. En efecto, en la antigua Grecia la música se organizaba en siete “modos”, escalas compuestas por ocho notas descendentes que se asociaban a determinadas emociones. Así, por ejemplo, el modo dórico era adecuado para la expresión de sentimientos sublimes; el carácter apacible del frigio lo hacía particularmente recomendable para los afectos; el lidio era el modo propio de la queja, el llanto y el dolor, y el mixolidio, el más adecuado para la expresión pasional. 
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			Con el tiempo, la música evolucionó de la modalidad a la tonalidad, modelo que afecta a la mayor parte de la llamada “música culta”. En la música clásica, a partir del barroco, el número de modos se redujo a dos: mayor o menor, para las 24 tonalidades posibles. La tonalidad se asocia también con las emociones, siendo así que las tonalidades mayores se identifican comúnmente con la alegría y una cierta luminosidad, mientras que las menores lo hacen con la tristeza y la oscuridad. Esto es solo relativamente cierto, ya que en la música intervienen otros muchos parámetros que contribuyen a modificar la emoción que pretende expresar. Sabemos también que cada tonalidad tiene características especiales y su efecto sobre el oyente es distinto en cada caso. El problema es que resulta muy difícil determinar cuál es exactamente ese efecto y por qué se produce. 

			En el cancionero popular existen múltiples ejemplos de tonadas que alternan el modo menor (sobre todo en la estrofa) y el mayor (generalmente en el estribillo). Lo más común es que la parte más nostálgica recaiga precisamente en la estrofa y la parte más alegre y coreable sea el estribillo. Esta afirmación es fácil de comprender con un sencillo ejemplo: la celebérrima tonada Que viva España, interpretada por Manolo Escobar. El texto de la primera estrofa, con melodía en tonalidad menor, es algo melancólico y hace hincapié tanto en la belleza de España como en el amor que inspira a quienes han nacido en esta tierra, quienes la llorarán cuando tengan que dejarla. El estribillo, en tonalidad mayor, rebosa alegría tanto en el texto como en la optimista melodía. No puede negarse, desde luego, que es una canción con poder para mover los afectos. Tanto es así que algunos la han barajado como un posible recambio a la Marcha Real, el himno nacional de España. 

			Por supuesto, y huyendo de explicaciones simplistas acerca de la influencia emocional de la música, hay que tener también en cuenta otros muchos aspectos musicales (como el ritmo, la armonía o el timbre) y también extramusicales, ya que cualquier pieza musical, independientemente de sus características intrínsecas, puede desatar las más variadas emociones en un determinado oyente, dependiendo de a qué experiencias o situaciones concretas la asocie. 

			MÚSICA EMPÁTICA Y ANEMPÁTICA EN EL CINE

			El caso de las emociones que desencadena la música cinematográfica es bastante complejo de analizar, debido a su función subordinada a la imagen. Para empezar, nos centraremos en las tres emociones básicas vistas más arriba y las relacionaremos con los géneros cinematográficos más importantes. La tristeza es la esencia del drama y la alegría, de la comedia. De la mezcla de ambas surgirá el melodrama, mientras que el miedo es el sentimiento que se desencadena en las películas de terror y/o suspense. ¿Y en qué posición se encuentra el amor? En rigor, no se trata de una emoción, sino de un complejo sentimiento en el que confluyen varias emociones, y que dará como resultado otro género básico: las películas románticas. 

			Dentro de cada género y de cada película concreta, existen escenas de todo tipo: tristes, alegres, terroríficas, sentimentales, melancólicas..., que reciben un tratamiento musical dirigido a que el espectador empatice con lo que aparece en la pantalla. Entendemos como “empatía” la capacidad de percibir y sentir en la propia carne lo que le está sucediendo a otro individuo. En cada una de estas escenas el director, en estrecha relación con el compositor, decidirá qué emociones quiere transmitir al espectador, de manera que se sienta identificado y se posicione respecto a hechos o personajes concretos. La persona que, en última instancia, va a cargar con esta responsabilidad será el autor de la banda sonora musical, pues de su acierto o desacierto depende que el público conecte, o no, con lo que está viendo en la pantalla. El compositor recurrirá con frecuencia a ciertos convencionalismos (clichés musicales) que le garantizarán el éxito inmediato. En otras ocasiones, se apartará de estos estereotipos e intentará movilizar las emociones sin transitar por caminos trillados y asumiendo algunos riesgos. 

			Podríamos mencionar clichés muy concretos utilizados hasta la saciedad, que siguen dando resultado. Sin ir más lejos citaremos el célebre Yakety Sax, muy empleado en las escenas más movidas de la serie humorística de TV de Benny Hill, que ha quedado como un clásico para ambientar persecuciones. Tan clásico y efectivo resultó este cliché, que ha sido utilizado en otras películas como V de Vendetta (2006) o Astérix & Obélix: Misión Cleopatra (2002). Otro curioso cliché musical, este tomado de la música clásica, es la célebre Zarabanda de la Suite n.º 4 en Re menor de Händel. Y decimos que es curioso porque ha sido la banda sonora de una película, la de Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975), que ha exportado su influencia a la vida real. Kubrick incluyó esta pieza para subrayar el abatimiento y la tristeza extrema del protagonista en la muerte y entierro de su hijo. Desde entonces, y por influencia de esta película, suele interpretarse, a modo de marcha fúnebre, en funerales y misas de difuntos, aunque en su origen la zarabanda era una danza y su función, puramente recreativa. 

			La evolución de la narrativa audiovisual y de los gustos cinematográficos ha provocado inevitables cambios también en la música. Pensemos por ejemplo que, durante la época clásica del cine, predominaron las películas en las que la distinción entre los héroes y los villanos, los buenos y los malos, se presentaba de manera muy clara. El protagonista solía ser un personaje de una sola pieza, mientras que el villano tampoco presentaba fisuras en su maldad. La música que caracterizaba al uno y al otro también tenía un sentido inequívoco. Pero con el tiempo, comenzaron a aparecer héroes más cínicos, contradictorios, atormentados o incluso tan oscuros que el espectador empieza a dudar de su integridad moral. Tal cosa sucede en la década de 1960 con un género clásico: el wéstern. Las heroicas cabalgadas se ven sustituidas por correrías de pistoleros cansados y marginados. Es el momento, por ejemplo, del llamado “wéstern crepuscular” y del “spaghetti wéstern”, que exigen tratamientos musicales muy distintos a las películas clásicas del mismo género. 

			Respecto a la “anempatía”, no busquen esta palabra en el diccionario ya que no aparece, razón por la cual había que inventarla. Esto fue precisamente lo que hizo Michel Chion, uno de los estudiosos más conocidos de la música cinematográfica. Una nueva vuelta de tuerca en lo que respecta a la música cinematográfica se produce cuando el director decide retorcer la sensación emocional del espectador, creándole sensaciones “extrañas”. Tal cosa sucede cuando opta por utilizar música que “descoloca” al espectador emocionalmente. Es aquí cuando entra en juego la función anempática de la música, que también tiene que ver con la transmisión de emociones. Si el efecto empático consistía en la adhesión del espectador a esos sentimientos (dolor, miedo, alegría…), el efecto anempático consistiría en un “distanciamiento” del espectador respecto al sentimiento experimentado por el personaje, utilizando también una determinada música. Este distanciamiento surge cuando se utiliza música sin relación semántica o emocional con la imagen. Chion propone el ejemplo de El grito (M. Antonioni, 1957), una película sórdida en la que se utiliza un exquisito piano chopiniano y otros recursos que, en principio, parecen no concordar con lo que se ve en la pantalla. Este nuevo procedimiento aprovecha el poder que tiene el arte sonoro para cambiar el sentido de las imágenes que, acompañadas esta vez por una música sin relación semántica con ellas, provoca no tanto una congelación de la emoción como, por el contrario, una extraña intensificación. 

			Para que podamos calificar una música de anempática, debe existir una manifiesta diferencia entre el carácter de la escena y el que sugiere la propia música. También los ruidos pueden tener un sesgo anempático cuando, por ejemplo, tras una escena muy traumática o violenta, sigue zumbando un ventilador o se oye una segadora de césped, como si nada hubiera ocurrido. La célebre escena de la ducha de Psicosis (A. Hitchcock, 1960) es un buen ejemplo. La chica entra en la bañera y se enjabona mientras le cae el agua, único sonido que oye el espectador. Con el mismo fondo sonoro vemos una sombra detrás de la cortina de plástico. Justo cuando el asesino descorre la cortina, suena un estridente y aterrador tema escrito para orquesta de cuerda (música empática) que se mezcla con sus gritos mientras es acuchillada. Cuando el asesino se aleja y la chica va desplomándose lentamente, surgen los violonchelos y contrabajos, para subrayar de manera también empática su inminente muerte. En su caída, ella arranca lentamente la cortina, lo que coincide con el fin de la música. Con la chica ya abatida, vemos cómo sigue cayendo el agua y perdiéndose por el desagüe, produciendo un sonido que cabría calificar de anempático, mientras la cámara nos ofrece un primerísimo plano del ojo abierto de la mujer asesinada. Poco a poco, la cámara se aleja hasta obtener un plano de la cara, mientras seguimos oyendo el distanciante sonido del agua que se pierde en el desagüe en la bañera, como queriendo subrayar el desasosiego de los espectadores. 
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