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Queé vull saber

Lectora, lector, aquest llibre li interessara si voste
vol saber:

Quina és la importancia real de la musica en el cinema.
Com es posa la musica a les pel-licules.

Quines funcions té la musica en un film.

Com és un compositor que treballa per a les pantalles.

Quins han estat els principals compositors de la
historia.
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LA IMPORTANCIA DE LA MUSICA

Tot i que el concepte "audiovisual" sembla ha-
ver caigut en desgracia per a algunes de les darreres
teories de la comunicaci6, és indubtable que hi ha
una interdependéncia entre el que escoltem (audio)
1 el que veiem (visual). Potser caldria parlar, doncs,
d"audiovisualitzacié", terme que pot designar la re-
laci6 entre el so 1 la imatge. Entenem, pero, que no
tot el so és musical, encara que tota musica és un llen-
guatge de sons organitzats, en funcié dels criteris d'un
artista, que en coneix la gramatica i la sintaxi, a més
de la morfologia.

Des de les primeres representacions teatrals do-
cumentades, a l'antiga Grecia, la musica ha acompa-
nyat gestos i paraules i ha servit per definir personat-
ges o ajudar a incidir psicologicament en situacions
de por, d'angoixa, d'alegria, etc. L.a musica ha format
part de I'ésser huma per acompanyar-lo gairebé en to-
tes les facetes de la vida. Fins i tot quan aquesta ha
estat ritualitzada (la litirgia d'una determinada religio)
o, com en el cas que ens ocupa, (re)presentada.



ACLARIMENT

Alllarg d'aquest llibre es posen com a exemples diversos titols
de pellicules, citats sempre amb el titol de l'estrena a I'Estat
espanyol, seguit del titol original i I'any de produccié. Quan es
citi una segona vegada, es mantindra I'espanyol, d'acord amb
els criteris de Filmoteca Espafiola.




CONCEPTES BASICS

Veure i sentir

La musica és un llenguatge artistic asignificant i
inexpressiu per si sol, pero, paradoxalment, i tot i no
significar ni expressar res per si mateix, actua com
a mitjancer de les emocions i les voluntats expressi-
ves del compositor. Com a llenguatge, és comunica-
tiu i, per la seva capacitat d'alterar o generar aquelles
emocions, és també —si se'ns permet el neologisme—,
"comunica(c)tiu" perque actua sobre la psique huma-
na, calmant-la o alterant-la positivament o negativa-
ment. No cal dir que la musica necessita com a minim
un receptor que capti, entengui i interpreti aquelles
emocions i que hi (cor)respongui, emocionant-se, so-
vint potser de manera expressiva i fins i tot mitjangant
el gest (la dansa).

A principis del segle XX, els mitjans de reproduc-
tibilitat tecnica de que parlava el filosof Walter Ben-
jamin van permetre fusionar art i industria. La fono-
grafia va fer possible la perpetuacié de sons que anti-
gament es perdien per sempre, i va fer-ho amb pers-
pectives d'una evoluci6 que va dels primitius suports



(els cilindres de cera) fins als actuals méetodes digitals
d'enregistrament sonor. Per la seva banda, gracies a la
fotografia s'havia pogut complir un somni ja plante-
jat en obres d'un passat que ens remuntaria pet exem-
ple als jeroglifics egipcis o a la Columna Trajana: que
la imatge es mogués. O, més ben dit, que en captés-
sim la il'lusié del moviment. Perque el cinema no és
més que una il'lusié, una mentida, que ens fa creure
que les imatges es mouen, quan tots sabem que sén
la successié d'una rere I'altra i que, disposades d'acord
amb una cadeéncia ritmica determinada (una quanti-
tat d'imatges vistes per segon) ens provoquen l'efecte
il'lusori del moviment, el cinetisme.

El cinema primitiu no permetia que hi hagués una
banda sonora, és a dir que la imatge anés sincronitza-
da amb paraules, sons ambientals o musiques a través
d'una banda impressionada enganxada a la pellicula,
al suport visual. No seria fins poc més de trenta anys
després del naixement "oficial" del cinema (1895) que
aquest seria anomenat sonor. Amb tot, i com es veura
més endavant, aquest és un concepte enganyos pet-
que el cinema sempre ha estat sonor. Des dels seus
inicis, les pel'licules s'acompanyaven de musica intet-
pretada en directe o reproduida amb mitjans fono-
grafics. Es per aixo que la imatge "audiovisualitzada",
sempre ha buscat la interaccié o la complementarietat
entre allo que es percep amb la vista 1 allo percebut
per 'oida.
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Ara bé, les ultimes tendéncies artistiques, la tec-
nologia i la mateixa evolucié de la mirada, que han
derivat en l'actual "videoesfera", han donat preferén-
cia a la imatge per damunt de tot. No deixa de ser
simptomatic, en aquest sentit, que quan ens posem
davant del televisor, o quan anem al cinema, parlem
de "veure" un programa, una pel-licula. Centrem-nos
en el cinema: des de sempre, ha existit la vinculacio
entre la imatge i la musica. Aleshores, per que no di-
em, a l'hora d'entrar a una sala cinematografica, que
anem a veure i sentir una pellicula? Al cap i a la fi,
1 des dels seus origens, el cinema sempre ha estat, a
més d'un art visual, un art sonot, i aixo vol dir que
la seva percepci6 implica allo que Michel Chion ano-
mena una "audiovisi6".

Tres elements

Arribats en aquest punt, és important establir les
diferencies que hi ha entre conceptes que, volent ser
sinonims, poden no tenir cap significat comu. Actu-
alment, és facil i rapid adquirir en suport digital les
pel'licules que ens agraden. Aixo implica posseir un
tot. Pero sempre hi ha qui, fidel a una "tradicié" que
remet al moment en que no hi havia possibilitats de
veure les pel-licules en formats domeéstics, compra el
disc amb la musica d'una pel-licula que li ha agradat.
Aleshores, ens dirigim als apartats de "bandes sono-
res" de les botigues de discs. I parlem de "banda so-
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nora" fent servir eufemisticament el concepte aplicat
tan sols a la musica. En realitat, caldria distingir els
seglients tres elements a I'hora de parlar de la musica
en el cinema.

Primer, la banda sonora, formada per tots aquells
elements que integren el so de la pel'licula, que es tro-
ben "enganxats" al suport visual (la pellicula entesa
com a material fisic i quimic) 1 que permeten establir
una dialéctica entre el que la musicologa polonesa Zo-
fia Lissa va distingir a dos nivells, el visual i I'auditiu.
D'acord amb aquest quadre, es demostra la capacitat
de la musica d'incidir en el significat i l'expressivitat de
les imatges i reforgar-los. Les imatges poden contenir
objectes, que es tradueixen, auditivament, en sorolls
(naturals o creats artificialment); l'accié filmica es tra-
dueix en paraules, ja siguin en gff o les corresponents
als dialegs dels personatges de ficcié d'un relat filmic;
per ultim, els continguts psiquics poden recorrer al
silenci per expressar-se, tot i que no de manera exclu-
siva. En tot cas, la musica podra incidir igualment en
la resta de nivells visuals, 2 més de fer-ho en les imat-
ges mateixes.

Visual Auditiu
Imatges Musica
Objectes representats Sorolls
Accif6 filmica Paraules
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‘ Continguts psiquics Silencis ‘

Segon, la banda sonora musical, integrada per la
musica que apareix al llarg de la projeccio, i que pot
ser original o preexistent (musica "classica", jazz o
musica de llibreria, que ¢és la inclosa en diversos discs
recopilatoris 1 que acostuma a ser utilitzada en formes
diverses com la publicitat, el documental; es tracta de
composicions lliures de drets i escrites sense una fun-
cionalitat concreta, pero que es pot fer servir per "am-
bientar" alguns fragments, sobretot a la televisié o en
publicitat, no al cinema).

I tercer, la musica de cinema, que és tota aquella
musica que apareix al llarg d'una projeccié cinemato-
grafica i que s'ha escrit expressament i exclusivament
per a la pellicula.

Un paper alquimic

Com déiem abans, la musica en el cinema és el re-
sultat d'un procés comunica(c)tiu que actua en diver-
ses fases: preproduccio, produccié i postproduccio.
A la primera, director 1 compositor acordaran els cri-
teris de conveniéncia de la partitura cinematografica,
les seves bases, la disposicié a l'interior del film. A la
segona, el procés de gestacié, composicio i gravacié
implicara igualment la comunicaci6 entre compositor
1 la produccié cinematografica. I.a fase de postpro-
ducci6 incidira en aspectes de muntatge, regulacio i
equalitzacié dels volums entre la mateixa BSM (banda
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sonora musical) i la resta d'elements auditius esmen-
tats més amunt (sorolls, paraules, silencis).

Pero, a més, 'eficacia de determinada musica es-
tara condicionada per com la rebi I'espectador. Per
aixo parlem d'un procés comunica(c)tiu, ja que la ma-
sica combinada amb les imatges pot generar un evi-
dent procés d'accié i reacci6 en l'espectador. La mu-
sica pot modificar el sentit o el significat de la imatge,
mentre que la imatge pot també canviar el significat o
sentit expressiu de la musica en funcié de la utilitzacié
que en faci. Aix0 passa, sobretot, si una partitura, pre-
existent a la gestaci6 del film, s'utilitza de determina-
da manera per aplicar-se a unes imatges concretes. El
paper de la musica, doncs, és alquimic, perque trans-
forma les emocions de l'espectador en funcié de la
mirada i de l'escolta. No és estrany l'eslogan amb que
en una ocasi6 es va anunciar la pel-licula d'animaci6
de la Disney Fantasia (1940): "Escolti la imatge; vegi
la musica". D'aix0 es tracta: que mitjan¢ant I'escolta
es transformi la mirada, mentre que la propia mirada
pot contribuir a la descodificacio i reinterpretacié dels
signes musicals.

La musica, en aquest sentit, transforma, condici-
ona i convida l'espectador a un procés d'accio i reac-
ci6. De la mateixa manera, la banda sonora musical
pot modificar el sentit, el significat i I'expressivitat de
la imatge. A més, pot actuar sobre la percepcié del pas
del temps, de manera que s'estableix una relacié en-
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tre temps i espai. El so en general, 1 la musica en par-
ticular, es mouen i perceben en una dimensié exclu-
sivament temporal. I poden contribuir a crear il*lusi6
de temps dilatat, aturat o accelerat al llarg d'una de-
terminada projecci6 que, d'acord amb la utilitzacié de
determinades musiques, o de la seva disposicid entre
silencis, fara l'efecte que la pel-licula (o una determi-
nada sequiencia) sigui més lenta o més agil.
Recordem, d'altra banda, que els signes musicals
es mouen en una dimensi6 lingtistica asignificant i
inexpressiva per se: la musica ni significa ni expressa
res per si mateixa, tot i ser filla o fruit de I'expressio i
mediadora d'una expressio i d'una emocié, que poden
dotar de significat el nostre contextila nostra realitat.
En el moment en que la musica es vincula a la imat-
ge, pot contribuir a donar-hi un nou significat i un
subratllat evidentment expressiu, de caire emocional:
la musica pot posar trist, alegrar, fer por o fer riure.
Es clar que aixo té a veure amb diversos factors que
ajuden a vincular uns sons a unes imatges 1 viceversa,
de la mateixa manera que, a Occident, hi ha una pre-
disposicié animica a viure les emocions gracies a les
tonalitats majors i menors. Determinades melodies,
en tonalitat major, s'associen a sentiments "positius"
(alegria, benestar, felicitat), mentre que les tonalitats
menors acostumen a vincular-se a sentiments com els
de tristor, angoixa, rabia, enyoranga. Son vincles ar-
tificials, perd que han acabat sent convencionals. La
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musica escrita per al cinema s'ha aprofitat d'aquestes
convencions 1 lligams.

Aplicada al cinema, doncs, la musica esdevé un
element subjectiu a l'interior del film pero que parteix
de l'objectivitat propia d'un llenguatge, el musical, que
ni significa ni expressa res per si mateix. Per aixo po-
dem dir que en el cinema la musica pot generar també
un efecte possible de distanciament, de contrapunt,
com van referir-s'hi alguns teorics com Elisenstein,
Adorno o Eisler. Dit d'una altra manera, l'aplicacié de
determinada musica al cinema també pot distanciar
d'una emocié concreta.

ILla musica serveix per identificar de manera
primaria i secundaria, d'acord amb les idees dels critics
1 teorics del cinema Christian Metz i Jean-Louis Ban-
dry. Patlem d'una identificacié primaria quan la musi-
ca transporta estats d'anim directament al'espectador,
¢és a dir quan sentim i experimentem, per exemple,
una tristor que s'identifica amb la d'un personatge; o,
al contrari, quan sentim o experimentem alegria iden-
tificada amb la de l'escena; en canvi, la identificacid
secundaria és menys obvia i subratlla la interioritat
del personatge o el rerefons implicit de 'escena. Po-
dria semblar una paradoxa, pero aquesta identificacié
secundaria funciona fins i tot quan el compositor es
planteja el repte d'escriure una partitura monotemati-
ca, a l'estil del que va fer Bernard Herrmann a Nervios
rotos (Twisted Nerve, 1968) de Roy Bouilting. Per cert,
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avul gairebé ningd no recorda la pel'licula de Bouil-
ting, pero si la seva musica. La cita ironica de la pagina
de Herrmann la va acabar de fer cclebre després que
a Kill Bill-Vol. 1 de Quentin Tarantino (2003) es fes
servir com a fil conductor d'una de les seves escenes
més emblematiques (aquella en que Elle Driver, una
de les assasines a les ordres de Bill, es disposa,vestida
d'infermera, a assassinar la ndvia).

Problemes d'estudi

Quan parlem de la musica en el cinema, ens ce-
nyim no tan sols a un art autonom (musica) respecte
d'un altre (cinema) siné a la interaccio, la imbricacié
1]a implicaci6 dels dos, units per un concepte unita-
11 que vincularia I'anomenat eufemisticament sete art
a la idea wagnerlana d'obra d'art total. Aixo vol dir
que imatge i musica interactuen, i que l'una no és in-
dependent de 'altra o viceversa.

Per aix0 mateix, la musica aplicada al cinema
no es pot estudiar independentment del suport visu-
al. Els estudis sobre musica i cinema constitueixen,
doncs, un problema de base, fins i tot des d'una pers-
pectiva metodologica.

En primer lloc perque la musica és un llenguatge
amb un codi propi que en permet I'abstracci6 grafi-
ca en forma de partitura. I pocs compositors de ci-
nema guarden les partitures i encara menys s'editen,
exceptuant determinades peces aillades, especialment
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cangons que apareixen en una pel-licula. La partitura
en si mateixa té, en el cas del cinema (especialment el
contemporani) una importancia relativa: algunes mu-
siques han estat gestades per musics aficionats, com-
positors diletants (de vegades els mateixos realitza-
dors, com Clint Eastwood o Alejandro Amenabar)
que han generat una banda sonora musical sense sa-
ber musica o, almenys, sense coneixer-ne els criteris
més elementals de I'escriptura.

Pero l'existéncia de la partitura té una importan-
cia relativa ates que les ultimes tecnologies possibi-
liten, fins 1 tot, presentar productes acabats gracies
a samplers, que permeten crear efectes i orquestraci-
ons que, de l'ordinador, van a parar directament a la
pellicula sense la necessitat de "posar en solfa" la mu-
sica, de manera que no en queda material grafic per
analitzar-la.

D'altra banda, I'analisi a partir de I'enregistrament
fonografic esdevé, a banda d'un error metodologic,
un risc innecessari: no tota la musica que apareix en
una pel-licula s'inclou al disc (sovint per quiestions de
comercialitat o de durada) i, a més, no tot el que sen-
tim o escoltem a la pel-licula es percep de la mateixa
manera a la sala de projeccié i en una audicié particu-
lar, per molta qualitat acustica de que disposem. Cal
pensar, a més, que la musica que sentim o escoltem en
una pel-licula sovint apareix combinada amb d'altres
elements sonors com el dialeg o els sorolls ambien-
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tals, cosa que impossibilita una audicié plena, "neta",
del material musical. El disc ho permet, pero de ma-
nera excessivament aseptica.

Es important, en aquest sentit, partir de la ba-
se que l'analisi de la musica cinematografica s'ha de
fer conjuntament amb la pel-licula, entre d'altres co-
ses perque aquella musica (almenys la composta per
al film) ha estat pensada per unes imatges que no es
poden dissociar d'una partitura, de la mateixa manera
que aquella partitura no podra dissociat-se d'aquelles
imatges, tret del cas que vulguem jugar a descontex-
tualitzar (opci6 d'altra banda tan plausible com valida)
una musica que, a part del seu valor estrictament mu-
sical, té també valor cinematografic. Per aixo mateix,
és dificil estar d'acord amb els concerts (la majoria
simfonics) que inclouen musica escrita per al cinema.
Perque, tot i que ens dolgui, caldria plantejar-se fins
a quin punt la musica escrita per a una pellicula és
valida més enlla del seu Gs en pantalla. Per part meva,
dubto d'aquesta validesa, precisament per la carrega
iconica que impregna una partitura, que sempre sera
funcional 1 estara vinculada a unes imatges. .a mera
audici6 servira de recurs memorialistic, evocatiu, i de
poca cosa més. A banda que no és casual observar
com, en la majoria d'aquells concerts, el programa es
basa en les peces "generiques" i escrites des d'una cet-
ta afuncionalitat: per exemple, la musica dels credits,
que poques vegades té a veure amb aquelles funcions
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(primaria 1 secundaria) de que parlavem abans refe-
rint-nos a Metz 1 Baudry.

També s'ha intentat analitzar la musica escrita per
al cinema o aplicada en aquest des de perspectives se-
miologiques, pero no sempre s'ha tingut en compte
que parlem de dos "textos", el sonor i el visual, el pri-
mer dels quals implica no bandejar els diversos nivells
auditius ressenyats més amunt a partir del quadre pro-
posat per Zofia Lissa.

Pot ser, en conseqiiencia, un bon enfocament
analitic I'estudi de les relacions entre la musica i el
cinema a través de la seva historia, tot 1 que també
podem quedar-nos a mig cami. En tot cas, una lectu-
ra diacronica d'aquelles interrelacions ajudara a veure
els valors que es mantenen en la dialectica establer-
ta entre la musica i la imatge. Els estudis culturals,
les teories sobre la recursivitat i les hibridacions i una
perspectiva sempre oberta als canvis i als nous reptes
de les noves tecnologies ens hi poden ajudar, tot i la
complexitat dels llenguatges visual i musical i, en con-
sequencia, de les seves relacions.
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ELS RECURSOS

Una cosa sén les funcions que pot tenir la musica
en el cinema i una altra els recursos amb que es distri-
bueixen els segments musicals al llarg de la pellicula.
La musica en el cinema, doncs, pot actuar per blocs,
independentment de les seves funcions. Sovint es dis-
tingeixen entre blocs genérics (credits), blocs de tran-
sicié (entre escenes o sequencies), blocs de puntuacié
de plans o moviments concrets i blocs de seqtiencia,
on acompanya, evocant (i de vegades com a puntua-
cio) les cel'lules ritmiques 1 dinamiques identificades
amb un personatge, una situacié o un objecte detet-
minats.

El leitmotiv

D'entre els blocs de seqiiencia hi ha el conegut
com a leitmotiv. En cinema, aquest és un dels recursos
més habituals per incidir en aspectes significants. El
terme Jestzmotiv (motiu conductor) és alemany i desig-
na una petita cel'lula ritmica i melodica que va associ-
ada a un significat concret (un objecte, un personat-
ge) o abstracte (una emocid, un sentiment, una situa-
cio). Tot 1 que el concepte com a tal no es deu exacta-
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ment a Richard Wagner, que va desenvolupar aquest
recurs en els seus drames musicals, clars prefiguradors
de la musica de cinema des del seu vessant significatiu.
La musica, doncs, pot esdevenir significat d'un petso-
natge al llarg de la pel-licula. Perque, en definitiva, el
leitmotiv ¢s, immediatament i facilment recognosci-
ble per a l'espectador, gracies a la seva curta durada.

Aixi ho va entendre, per exemple, John Williams
alllarg de la pel-licula T7buron (Jaws, 1975), un dels pri-
mers grans exits de Steven Spielberg. Fent de la neces-
sitat virtut, Williams va aconseguir amb la seva musi-
ca crear el clima de terror just sense que es mostrés
l'objecte d'aquell horror: durant el rodatge, hi havia
serioses dificultats per fer aparcixer el taurd que asso-
ta les platges del litoral de la costa est d'Estats Units.
Steven Spielberg i els seus col'laboradors comptaven
amb mitjans limitats per fer creible i vera¢ l'enorme
taur blanc, que apareix amb més nitidesa a partir de
la segona meitat de la pel-licula. Per aixo, la musica va
haver de suplir allo que no es veia. D'aquesta manera,
es va aconseguir crear I'adequat climax terrorific amb
una partitura evocadora sense que la pantalla mostrés
l'objecte d'aquell horror. Per cert que, en aquest cas,
Williams va recérrer a un material i un estil musicals
en que sempre s'ha sentit comode: el neoclassicisme
d'arrels clarament stravinskyanes i, en el cas del /Zir-
motiy del taurd, un celebre passatge del ballet La con-
sagracid de la primavera.
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Empatia i contrast

En una escena o seqiiencia, la musica produeix
diversos efectes depenent de com es presenta. I pot
condicionar la imatge, en funci6 de I'empatia 0 anem-
patia, o del contrast que generi.

Una musica sera empatica quan vagi d'acord amb
el caracter narratiu de les imatges 1 del seu contin-
gut: tonalitats menors 1 un aire que susciti tristor en
una escena trista o tonalitats majors 1 un aire marci-
al per a escenes solemnes, per exemple. Mitjancant
'empatia musical, subratllem i ajudem a condicionar
'emoci6 de les imatges en moviment. Per contra, la
musica anempatica és la que pren distancia respecte
del que veiem, en forma de "contrapunt" sonor, i la
que produeix una emocié contraria al que volen re-
presentar les imatges.

Aquest recurs és un contrast emocional, diferent
del contrast en si mateix, i que serveix per contrapo-
sar no pas les emocions sino els ritmes de les imatges
respecte de la musica. I aixo succeeix internament i
externament. Internament, quan les imatges son ra-
pides 1 la musica és lenta (o viceversa); externament,
quan el contrast s'estableix entre el muntatge, que dis-
posa el ritme de les imatges, ila banda sonora musical.
Un muntatge rapid i trepidant amb una mdusica lenta
(o viceversa) produeixen un efecte de contrast entre
el que veiem 1 el que escoltem.
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Musica diegética

Una altra de les maneres de definir el paper de
la musica en la imatge i el seu recurs en la disposicid
d'una escena és el seu caracter diegetic o no diegetic.
Entenem com a musica diegetica la que forma part
de l'element narratiu i que ens permet veure l'agent
sonor en pantalla: la paraula o el cant seran diegetics
quan l'emissor sonor (personatge, aparell de musica,
instrument) entren en el camp visual, encara que en
el rodatge s'utilitzi play-back. En el moment en que
un personatge posa un disc, la musica que sentim és,
ilI"lusoriament, la que surt del giradiscos, 1 parlarem de
musica diegetica.

Derivada d'aquesta, hi ha la musica diegetica eli-
dida, que forma part de l'entorn sonor totino veure'n
l'agent, ja sigui perque l'hem vist abans o perque
l'objecte es troba fora de camp. Finalment, podem
parlar de musica o de sons extradiegetics quan no for-
men part de l'univers de la imatge pero que la condi-
cionen, per exemple quan sentim la veu d'alga que és
en el cap d'un personatge que llegeix una carta. O la
musica que mena a una realitat temporal espacial més
enlla d'allo que estavem veient, en forma de flashback,
per exemple.
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Ellipsi

Diuen que una imatge val més que mil paraules
pero, de la mateixa manera, determinada musica equi-
valdra tant o més que aquelles imatges 1 paraules jun-
tes. En ocasions, la partitura diu molt més del que in-
sinuen o mostren els fotogrames.

El crescendo amb que se subratlla 'entrada de Mon-
sieur Verdoux a la cambra d'una de les seves esposes
actua com a substitut del que no veiem: 'assassinat de
la dona. La partitura del film Monsienr VVerdonx (1947),
concebuda pel mateix director (Charles Chaplin) fa
en aquest cas d'el'lipsi d'una acci6é que no veiem pero
que s'insinua, i que es confirma quan, I'endema, Ver-
doux retira el tovallé de l'esmorzar que ja no podra
compartir amb la seva esposa.

Un exemple sintetitzador

A l'oscaritzada pel-licula de James Cameron Tita-
nic (1997), hi ha una escena en que uns musics toquen
a la coberta del vaixell la melodia d'un cant litdrgic,
mentre el transatlantic s'enfonsa irreversiblement. La
musica fa un paper empatic perque el text pertanyent
a aquella melodia parla de les animes que s'apropen a
Déu en el moment de morir, i I'escena al vaixell pas-
sa poc abans que el Tianic s'enfonsi per sempre sota
les aiglies de I'Atlantic. Els musics toquen una muasi-
ca que sera diegetica quan els veiem, i esdevindra di-
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egetica elidida quan les imatges ens presentin la co-
berta del vaixell amb els musics fora del camp visual;
sera extradiegetica quan els plans ens situin a l'intetior
del vaixell mentre la musica es manté en primer pla
acustic. Al mateix temps, es produeix un contrast en-
tre el ritme pausat de la melodia i el moviment tre-
pidant dels passatgers que malden per salvar-se a un
ritme frenetic. Els efectes diegetic, empatic i de con-
trast, doncs, es donen la ma en una seqiiéncia molt
completa des del punt de vista de la seva planificaci6
audiovisual 1 dels seus recursos.
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LES FUNCIONS

Es evident que la musica no es redueix a un paper
recursiu en el cinema, sind que també compleix altres
funcions, fins i tot més d'una a la vegada. Tanmateix,
aquestes funcions no estan clares i, fins ara, no hi ha
hagut consens en aquesta quiestio tot 1 els nombrosos
estudis que se n'han fet. Posats a trobar cert acord,
és possible que Aaron Copland ens n'hagi donat pis-
tes convincents. En un celebre article publicat el 6
de novembre de 1949 al New York Times, el compo-
sitor nord-america enumerava les cinc funcions que,
segons el seu parer, havia de tenir la musica de cine-
ma: crear una impressié convincent d'época i de lloc;
crear o subratllar estats psicologics, els pensaments 1
les implicacions ocultes d'un personatge o d'una situ-
acio; servir de farcit neutre com a fons; ajudar a cons-
truir el sentit de continuitat a la pel'licula, i dotar de
fonament la construccio6 teatral d'una seqiiencia.

D'una manera sintética i semblant, Michel Chion
diu en un dels seus estudis sobre les relacions musi-
cocinematografiques que, com en '0Opera, la musica
en el cinema uneix, separa, puntua, dilueix, ambienta,
reté o dissimula els errors de raccord o de continuitat.
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Certament, la musica en el cinema pot ajudar a
prolongar sentiments, accions o emocions i a reforgar
el caracter aparentment objectiu d'una escena. Ara bé,
el quadre de funcions plantejades entre uns autors i
uns altres difereix ostensiblement, de manera que pot-
ser la funcié de continuitat i I'ambiental emotiva si-
guin les dues més plausibles i que generin més acords,
especialment en el terreny de la musica escrita per al
cinema 1 sense oblidar que quan parlem de la musica
d'una pel-licula també cal incloure la preexistent.

En tot cas, cal tenir clar que al llarg de la histo-
ria s'han distingit dues tendéncies, les essencialistes i
les funcionalistes. Les primeres incloien els detractors
inicials del sonor (com Chaplin) i teorics que defen-
saven la consubstancialitat del cinema com a art "mu-
sical" en si mateix: Béla Balazs, Edgar Morin (que de-
ia que el cinema és tan musical com 1'0pera), Gilles
Deleuze... Els funcionalistes, en canvi, patlaven de la
musica com a necessaria per a aspectes estructurals,
o utilitzable en base a determinades funcionalitats ex-
pressives o significants a l'interior del film. Dit d'una
altra manera, per als essencialistes la musica era un tot
en relacié amb la imatge i viceversa, mentre que per
als segons la musica només té un paper puntual, "en
funcié de".

De manera sintetica, i aplegant els principis de
Copland es pot dir que la musica en el cinema crea at-
mosferes ambientals, déna continuitat suavitzant les
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el'lipsis, pot ser objectiva (bloc d'enllag) o subjectiva
(interpretacié per l'espectador), i, per dltim, pot jugar
amb les metonimies, dient més del que narra la parau-
la o 1a imatge.

A tot plegat hem d'afegir el paper divulgador de la
musica en relacié amb el temps en que ha estat escrita.
Com ens recorda Michel Chion, molta gent que és
refractaria a escoltar musica del propi temps, en sent
més del que creu (tot i que sentir i escoltar no soén el
mateix) gracies al cinema.

Es clar que no hi ha géneres o formes musicals
propies per al cinema. La musica "de" o "per al" ci-
nema tampoc no té un estil definit, tot i que de vega-
des s'associi, per exemple, I'espectacularitat sonora al
moén de les musiques que apareixen a la gran panta-
lla. Pero també hi ha musiques petites, per exemple
per a pantalles i pellicules petites. De la mateixa ma-
nera, és dificil establir un quadre tancat de funcions
d'aquella mateixa musica. La prova és que no hi ha
dos llibres teorics que expliquin de la mateixa manera
aquelles funcions. Per part nostra, tan sols esmenta-
rem algunes possibilitats, conscients que l'estructura
no pot mai ser tancada ni definitiva.

En tot format audiovisual, la musica haura de
complir unes funcions de caire emocional expres-
siu, significatiu, narratiu i estetic, que contribueixin
a l'estructuracié del discurs sonor, complementat so-
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vint amb les paraules, el so ambient o els sorolls afe-
gits en fase de postproduccio.

Tot aix0 sense oblidar que la musica es veura su-
peditada al muntatge, és a dir al procés final d'edici6
de les imatges, disposades d'acord amb l'estructura
d'escenes, sequencies i plans. Molt preocupat per la
sintaxi 1 la morfologia del cinema com a llenguat-
ge, el realitzador sovictic Sergei M. Eisenstein parla-
va, precisament, de la vinculacié del muntatge amb
la musica i en distingia quatre tipus, cadascun dels
quals amb una equivaléncia musical: el metric (longi-
tud, compas), el ritmic (material intern en un tempo
distingible), el tonal (unitat de seqiiencia pel to emo-
cional dominant) i l'intel"lectual (combinaci6 so/do-
minant afectiva).

El cinema és un llenguatge artistic que n'aplega
diversos, visuals, gestuals i auditius. Com s'ha dit
abans, la musica por arribar a suscitar unes accio i re-
acci6 entre allo que es projecta (la pel-licula) 1 qui ho
percep (I'espectador que mira i sent i escolta a la ve-
gada), en un acte comunica(c)tiu i gracies a les emo-
cions suscitades per les imatges, els gestos 1 els sons.
Pero, i d'una manera especial, la musica també pot
contribuir a alterar la significacié de la imatge, a fer-
la més comprensible o a posicionar-s'hi criticament,
a partir d'efectes (recursos) de contrast o d'una utilit-
zacié amb una clara funcionalitat estetica 1 ideologica.
Tot plegat, al marge de la musica com a ens autonom:
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en cinema la musica esta supeditada a allo que diuen
les imatges, tot i que pot modificar-ne el sentit, el sig-
nificat i l'expressio. Com en I'0Opera, en que la musica
esta al servei de la paraula, la musica escrita per al ci-
nema o utilitzada en pantalla estara supeditada a allo
que diuen les imatges, de vegades amb una voluntat
metonimica, la de dir més que allo que, senzillament,
es veu.

En cinema, les funcions de la musica sén tan im-
portants que moltes vegades hem associat determi-
nades partitures a imatges vistes en una determinada
pel'licula. Es aixi com peces no expressament escrites
per a la pantalla, pero que s'hi identifiquen inexora-
blement pel seu us, han generat clixés més enlla del ci-
nema propiament dit. Aquest seria I'exemple del poe-
ma simfonic Also sprach Zarathustra de Richard Strauss
que, a partir de la utilitzacié que va fer-ne Stanley Ku-
brick a 2001: a space Odissey (2001, una odisea del es-
pacio, 1968), va quedar associada a imatges del cos-
mos o d'hominids. El seu us ha traspassat les fronte-
res del cinema per vincular-se a formats diversos com
la parodia televisiva o, fins i tot, la publicitat. Tot ple-
gat demostra la interdependeéncia entre el so ila imat-
ge, per bé que la musica seguira sent un art amb au-
tonomia propia, tot i que la perd quan s'aplica a les
imatges cinematografiques.

Tampoc no hem d'oblidar la dimensié il'lusoria
de la musica cinematografica i les convencions que ha
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generat, després de vuit décades de convivencia amb
l'espectador. Aquest s'ha acostumat a sentir o escoltar
partitures que, d'entrada, encaixatien dificilment amb
determinades imatges. Per exemple, la magnificéncia i
espectacularitat d'una determinada partitura, genero-
sa en disposicié orquestral, i que s'escolta mentre la
pantalla projecta imatges d'un espai tan naturalment
absent de musica com ara el desert. Aquesta escrip-
tura magnificent, propia de les grans produccions del
Hollywood daurat, genera una sensacié de viure i veu-
re un autentic fresc cinematografic, lligat amb un ca-
racteristic melodisme convencional 1 de vegades ana-
cronic.

Aix0 ens fa pensar en la celebre boutade del di-
rector nord-america John Ford, per a qui era absurd
veure un cowboy morint-se de set enmig del desert
d'Arizona mentre sonava la Filharmonica de Nova
York. El mateix podriem dir de les imatges del de-
sert a la pel'licula de David Lean Lawrence de Arabia
(Lawrence of Arabia, 1962) en que, tanmateix, la mu-
sica de Maurice Jarre busca l'emoci6 de l'espectador
a partir de 'anomenat nivell espacial de la musica: es
desafia I'espai natural de l'escena (el desert) per re-
forcar l'emotivitat de qui veu la veu i viu de manera
il'lusoria. El nivell espacial, doncs, és una de les con-
vencions que converteixen la musica cinematografica
en un component indispensable de la il-lusié filmica.
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Funcio estructural

La musica és un art que es mou en una dimensio
exclusivament temporal. Potser per aixo, pot ajudar a
contemporaneitzar el temps, en la seva representacio
filmica. D'aqui que la seva absencia, el "silenci musi-
cal", ajudi a fer alentir el "tempo" visual.

Contraposada a la musica amb funci6 significati-
va (que veurem més endavant), l'estructural és molt
més episodica i aporta una equivaléncia ritmica entre
el que veiem 1 escoltem, fins al punt que fins i tot per-
met alterar la percepcio del pas del temps per part de
l'espectador: una escena amb determinada musica al-
tera el ritme de les imatges i pot connotar lentitud o
rapidesa en allo que veiem, precisament gracies a allo
que escoltem. Es aixi com l'abséncia de musica pot
donar una idea de pel-licula o de seqiiencia "lenta",
per un efecte contemporaneitzador: sembla com si el
temps (lent) transcorregut en pantalla fos molt més
del que hi ha en realitat. Aixo és el que aconsegueix,
per exemple, Ingmar Bergman al principi de Grizos y
susurros (Viskningar och rop, 1972). Per contra, i quan
intervé la partitura, I'abundancia de cel'lules musicals
episodiques 1 amb una estructura molt marcada, fara
l'efecte que allo que passa davant dels nostres ulls és
rapid i trepidant, mentre que la disposicié d'una li-
nealitat continua d'un determinat segment musical,
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menys episodic, permetra tenir una percepcié de len-
titud.

Una de les funcions fonamentals de la musica en
el cinema és la seva capacitat de donar continuitat
a un segment visual. Aquest efecte pot ser el'liptic,
per exemple entre dues escenes diferents, i és evident
quan incorporem la musica, una il'lusié en el context
de la gran mentida que és el cinema. El professor
Alejandro Pachoén ens diu que la musica pot ser un
il'lusionista. En aquest sentit, val la pena recordar un
altre exemple com els credits de la pel-licula de Stan-
ley Kubrick E/ resplandor (The Shining, 1980). La seva
musica dota de continuitat els segments discontinus
a través dels quals veiem com un cotxe avanga per un
seguit de carreteres de muntanya.

La musica, pero, també pot tenir una funcié
discontinua. Per exemple, en seqiiencies de terror,
en que la musica acompanya el personatge fins que
s'interromp. L'accid, pero, segueix el seu curs i és en
aquest moment, en plena "absencia" de musica (si-
lenci), que I'emocié de I'espectador continua creixent
per I'abséncia d'un referent que fins ara 'ha acompa-
nyat, i que ha estat el musical. Sovint, el recurs es com-
plementa amb la irrupcié brusca del so en forma de
"cop" musical, sincronic amb l'aparicié d'un element
(visual) que genera I'espant en l'espectador.
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La funcio estructural en la musica de cinema ver-
tebra, doncs, la continuitat de les escenes i es pot di-
vidir en dos tipus de composicions.

Impressionista

Emociona pero no participa directament de
l'acci6, siné que se'n distancia. No s'implica ni subrat-
lla, com la partitura que Victor Reyes va escriure
per a les sequiéncies finals de la pel-licula d'Antonio
Hernandez En la cindad sin limites (2002), inspirada, per
cert, en un coral de Bach. Tanmateix, la musica ajuda
a vertebrar el fil conductor de les imatges, dotant de
continuitat seqiiéncies que no tenen res a veure en-
tre si, ja sigui per diferéncies tematiques o per el*lipsis
temporals: un hospital, una estacié de tren i un ce-
mentiri.

Wagneriana

Rep aquesta denominacié per influencia de Ric-
hard Wagner, que va concebre moltes de les seves
operes a partir d'estructures melodiques i ritmiques
breus, els leztmotiv, que serveixen per designar un pet-
sonatge, un objecte, una accié o un sentiment. El ci-
nema classic o les composicions per a cinema que se-
gueixen patrons classics han fet servir sovint el model
de la musica wagneriana.

Molt influit per l'escola classica, cosa que demos-
tra fins a quin punt la musica per al cinema esta con-
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dicionada als géneres i no a les ¢poques i, per tant, als
estils del temps en que es crea, John Williams és un
dels maxims exponents de la musica amb una funci-
onalitat estructuradora, en base a temes principals i
temes secundaris. La seva col'laboracié amb Steven
Spielberg des de mitjan anys setanta ha donat lloc a
un dels binomis director i compositor més fructifers
de la historia cinematografica. A més del cas de T7-
burdn, és molt interessant recordar el Desert Chase,
fragment del film d'Ex busca del arca perdida (Raiders of
the lost Ark, 1981). El litmotiv bitematic (en dues sec-
cions) d'Indiana Jones esta present al llarg de diver-
sos moments de la composicid, alternant-se amb una
estructuracié molt clara amb marxes militars associa-
des als nazis, enfrontats amb l'intrepid arqueoleg en
aquesta escena de la pel'licula de Steven Spielberg,

El caracter estructural "wagneria" d'una partitura
permet una escriptura motivica, intercalada amb epi-
sodis secundaris i, en aquest cas, com si es tractés de
la forma rondd de la tradicié musical classica: A / B
/A/C/A/D/A.. Saconsegueix aixi el subrat-
llat (o el recordatori) d'una idea, d'un fet, d'un objecte
o d'un personatge que sobresurten per damunt de la
resta. En aquest cas és Indiana Jones, a través del seu
leitmotiv, 1 que apareix en les dues seccions, al llarg de
l'escena, com s'explica en el segiient quadre.
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| EPISODI

DESCRIPCIO MUSICAL DESCRIPCIO VISUAL
K] Fanfara sincopada, tocada dues | L'arca és col-locada al camié. Escorta nazi.
vegades. Variaci6 i Dos cotxes descapotables inicien la marxa
Represa de la fanfara. pel desert.
2 Leitmotiv d'Indiana Jones | Dialeg entre Indiana Jones i els seus
(interludi: metalls). amics.
3 Fanfara sobre el leitmotiv. Indiana Jones a cavall
4 Leitmotiv amb Tutti orquestral. [I. Jones a cavall. Travelling lateral. Els
Tema suspés. nazis. |. Jones dalt de la muntanya.
5 Marxa (1) a gran orquestra. | Baixada de la muntanya. Trets. I. Jones
Trompetes i percussié puja al camid i en treu alguns soldats
6 Tema mogut. Dialeg corda/metall. | Alguns arabs cauen de les bastides i el
camid els envesteix.
7/ Leitmotiv (2a seccid). Indiana Jones sol al camio.
8 Tema mogut. Dialeg corda/metall. | Cotxe descapotable amb metralladora.
Variacié sobre el leitmotiv.
9 Leitmotiv. Dialeg corda/metall. | I. Jones content. Un sidecar l'assetja. El
Episodi que acaba en suspens. descapotable cau per un precipici.
10 Marxa Soldats disposats a pujar al camié i
treure’n |. Jones.
11 Leitmotiv (2a seccid) Indiana Jones té problemes.
Mira pel retrovisor.
12 Interludi. Dialeg corda/metall. I. Jones es desfa dels soldats arrambant-
los a les palmeres.
13 Marxa (2) amb ritme insistent i| Un soldat aconsegueix agafar el camié. .
accelerando. Obligat de trompeta. | Jones passa per sota.
14 Leitmotiv (2a secci¢), que queda | . Jones torna a pujar a la cabina i colpeja
en suspens. el soldat fins fer-lo fora.
15 Represa de la marxa amb ritme | El soldat s’aferra al radiador i és atropeliat.
insistent.
16 Leitmotiv (2a secci6). Marxa en (1. Jones treu de la carretera el segon
diminuendo. descapotable.
171 17bis Nota de metall que du al leitmotiv | I. Jones arriba a la ciutat.
d'ld.
18 Coda S'abaixa el tendal del parquing improvisat.
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Un dels recursos més habituals de 1'escriptura
musical cinematografica és la creaci6 d'atmosferes so-
nores que ajuden o poden ajudar a crear punts de re-
ferencia, sobretot en la seva reiteracié, cosa que també
pot donar lloc a un tipus d'escriptura musical de tipus
wagneria. Aixo és el que posaven en practica els pri-
mers grans compositors del Hollywood classic, és a
dir el de les grans produccions, en la linia del principi
segons el qual "l'oida ha d'escoltar el que veu I'ull".
Aquest era el "credo", per exemple, de Max Steinet,
que va ser l'autor de la musica de la primera pel-licula
en que es van posar en practica els efectes de so amb
una gramatica fundacional i que, combinada amb I'as
espectacular de la partitura, va generar un referent que
després han seguit molts "simfonistes" cinematogra-
fics. Parlem de King Kong (1933) de Merian C. Cooper
i Ernest B. Shoedstack.

Max Steiner és un dels pares fundadors de la
gramatica musical del cinema a partir dels anys tren-
ta del segle XX. Va saber assentar les bases d'un nou
llenguatge sense renunciar a la qualitat de la partitura.
Una de les més celebres que va escriure va ser per a
la mitica Lo que el viento se llevé (Gone with the Wind,
1939) de Victor Fleming. També aqui va recorrer al
leitmotiv que, en aquesta ocasio, esta referit a una idea
més generica, abstracta, i que és 1'amor a la terra, sem-
pre associat a unes imatges equivalents entre si pel que
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fa a la seva disposici6 visual 1 que apareixen en tres
moments crucials de la pel-licula.

L'exemple de la musica wagneriana per a la
pel'licula de Fleming també és aplicable a la funcio
emocional expressiva ja que en ocasions la musica pot
complir una o més funcions.

Funci6é emocional expressiva

Tot i que per si mateixa la musica no expressa
res, sorgeix d'una necessitat expressiva i provoca en
l'espectador una emoci6 i una expressié determina-
des. De la mateixa manera que la musica pot subratllar
una expressio, també pot incidir en I'emotivitat d'una
escena cinematografica matisant o reforgant aspectes
dramatics, comics, terrorifics. Aquesta funcio, doncs,
pot exalcar I'espectador duent-lo a una emoci6 lligada
al melodrama de la situacid, o contribuir a dut-lo als
limits de 'emoci6 provocant el riure (en el cas d'una
escena comica) o a la por (en una pel-licula de terror).
Es cert que els canons preestablerts (modes, timbres,
efectes orquestrals) contribueixen a aquestes emoci-
ons, pero l'efecte és evident i immediat gracies a una
empatia entre la musica i la imatge.

Funcié significativa

En si mateixa, la musica tampoc no significa res,
tot 1 que podem associar-la metaforicament a signi-
ficats reals: 'himne d'un pais, d'un club esportiu, no
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signifiquen res explicitament, tot i que la musica que-
dara connotada amb el seu context en funci6 de 1'as
que vulguem donar-hi. Es en aquest sentit que el re-
curs del Zitmotiv pot ajudar a dotar determinada ma-
sica d'una funcié significativa. Pero, dins del significat
que puguem donar-hi, distingirem dues subfuncions:
la descriptiva i la metatextual.

Descriptiva

Bernard Herrmann va ser un dels compositors
més brillants de la seva generacié 1 un dels més proli-
fics en materia cinematografica. Va comengar la se-
va carrera al cinema de la ma d'Orson Welles i Ciu-
dadano Kane (Citizen Kane, 1941), la seva opera pri-
ma, i la va acabar al costat de Martin Scorsese 1 Taxi/
Driver (1976). Pero el nom de Herrmann va associ-
at indiscutiblement a Alfred Hitchcock i a moltes de
les pel'licules més celebres del director d'origen brita-
nic. Una d'aquestes, Psicosis (Psycho, 1961), demostra
clarament la utilitzacié de la musica des del vessant
significatiu, quan els assassinats de les victimes de Ba-
tes es puntuen amb una musica incisiva, associada al
mateix personatge. La gracia de la férmula de Herr-
mann és que juga també amb trets descriptius, subrat-
llant amb notes insistents dels instruments de corda
les ganivetades de Bates, apuntant de lluny els crits
dels ocells: no oblidem que préviament al primer as-
sassinat a la dutxa, se'ns ha mostrat 'aficié de Bates
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a la taxidérmia ornitologica. Sens dubte, Herrmann i
Hitchcock "informen" 'espectador, donant cert sig-
nificat a la musica mitjancant 1'as del itmotiv. Més en-
davant, quan un personatge descobreix la momia de la
mare de Bates, el seu /itmotiv no fara acte de presencia
fins que el turmentat personatge aparegui al llindar de
la porta.

Metatextual

Aquesta funci6 esta lligada a l'el'lipsi, és a dira la
substituci6 del que no es diu o del que ja s'ha dit o
representat, de manera que es convida l'espectador a
una relacié de concepte, en forma de referéncia nar-
rativa, pero que ajuda a dotar d'un significat precis
la musica que sona en determinats moments de la
pel-licula.

La musica és constitutivament evocadora, i amb
aquesta funci6 ajuda a explicar alguna cosa que va més
enlla de les paraules i de la imatge, i d'aqui la seva me-
tatextualitat. A Delitos y faltas (Crimes and misdemea-
nors, 1989), per exemple, Woody Allen inclou I'inici
d'un fragment del quartet op. 161 D. 887 de Franz
Schubert, per evocar la relacié entre dos personatges
que han mantingut una relacié amorosa adultera i que
ha inclos regals, per exemple un disc del compositor
vienes. La musica de Schubert evoca metatextualment
1 dona significat a la relaci6 entre els dos personatges,
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que acaba fatalment amb l'assassinat de la dona, pro-
piciat pel seu antic amant.

En funcié dels codis intel‘lectuals de I'espectador,
la musica utilitzada pot donar informacio 1 significat a
allo que estem veient: els credits ja citats d'E/ resplan-
dor utilitzen el Dies Irae de la missa de requiem gre-
goriana. El recurs de la musica preexistent connota
l'escena i tota la pellicula: la musica de la missa esta
vinculada a la mort. El seu us a la pel‘licula déna a la
sequiencia un significat vinculat igualment a la mort.
Els credits son el punt de partenca cap a la mort se-
gura a la qual sén conduits els protagonistes.

Funcid narrativa

Fa les mateixes funcions que la coneguda com
a musica "incidental" prototipica del teatre roman-
tic: és a dir, una musica que serveix per acompanyar
una accié dramatica. D'alguna manera, aquest tipus
de composicié permet igualment certa percepcié de
continuitat, amb un estil compositiu poc fragmentari
1 que serveix per acompanyar la imatge, bo i mante-
nint-se en un pla d'objectivitat.

La funcié narrativa també pot estar vinculada a
la metatextualitat a la qual s'acaba de fer referencia,
sovint amb 1'ds de musica preexistent. Aixo és el que
passa a la sequiencia del bordell de Muerte en 1Venecia
(Morte a Venezia, 1971) de Luchino Visconti: una
prostituta toca al piano el celebre Per a Elisa de Be-
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ethoven. Aquesta situacié és evocada anys després,
quan Aschenbach sent com Tadzio toca al piano de
I'hotel de Venecia la mateixa pega. La utilitzacié de
la musica compleix una funcié narrativa amb el flash-
back, pero al mateix temps metatextualment ens ex-
plica la situacié que viu el protagonista, davant del di-
lema que li suposa el seu amor homoerotic cap a Tad-
zio, 'adolescent polones hostatjat a 'Hotel des Bains
del Lido venecia.

Funcio estética

Aquesta és la funcié que té com a finalitat reflectir
o recrear I'ambient sonor de la seqtiencia o de I'escena
en funci6 d'elements historics, ideologics o artistics.
Una pel'licula ambientada, per exemple, a la segona
meitat del segle XVIII, pot utilitzar musica de Haydn
o Mozart, pero pot contenir musica expressament es-
crita per al film que evoqui, a partir de cert manieris-
me, els sons d'aquella epoca llunyana. Aixo és el que
va fer precisament George Fenton amb la partitura de
Las amistades peligrosas (Dangerous Liaisons, 1989) de
Stephen Frears.

Un cas a banda, 1 molt interessant des del punt
de vista musical, és el que planteja Sofia Coppola a
Maria Antonieta (Marie Antoinette, 2000). Per reforcar
el retrat d'una dona allunyada del seu temps i moderna
en l'encotillada cort de Versalles, Coppola tria musica
pop (The Strokes, The Cure, Siouxsie & The Banshe-
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es) en un clar contrast estetic amb la musica d'epoca,
del segle XVIII.

Amb tot, la funcié estética pot repercutir en
l'existencia de determinats clixés. Es el que passa en
pel'licules ambientades en ¢poques de les quals és
dificil deduir quin era el tipus de musica que hi so-
nava: com reproduir, en una pel-licula de romans, la
musica de la Roma classica? Es la partitura de Bex
Hur (1959) que Miklés Rézsa va escriure per a la
pel'licula de William Wyler de caire roma? O de caire
hebreu? Ni molt menys: R6zsa és un dels grans sim-
fonistes postromantics del segle XX. Procedent de la
seva Hongria natal, va fer fortuna a Estats Units com
a compositor de musica per a pel'licules. El seu es-
til gira a I'entorn de l'orientalisme propi de la musica
nacional hongaresa, hereva de la tradicié de Barték o
Kodaly. Aquest "exotisme" encaixa a la perfeccié en la
plasmacio dels ambients i de les époques en queé trans-
corren les pel'licules per a les quals va treballar, des
d'E/ ladron de Bagdad (The thief of Bagdad, 1940) fins
a l'esmentada Ben Hur, passant per E/ libro de la selva
(Jungle Book, 1942), Quo vadis (1951), E/Cid (The Cid,
1961), ambientada a la Castella de l'alta edat mitjana,
o Sodoma y Gomorra (Sodom and Gomorrah, 1962).

No en va, una pel-licula dels Monty Python i de
tall eminentment satiric com Ia vida de Brian (Life of
Brian, 1979) utilitza una partitura de Geoffrey Burgon
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que imita l'estil de la musica de Rézsa. De fet, la paro-
dia dirigida per Terry Jones va més enlla de ser una
caricatura de la vida de Crist: és una satira d'un deter-
minat tipus de cinema i la seva musica imita I'estil de la
de Rozsa, d'acord amb una funcié clarament estética.

Ideologica

Tot1estar-ne al marge, la musica pot ser utilitzada
per regims ideologics que n'han fet bandera donant-
hi un significat determinat. Es aleshores quan parlem
de musica "connotada" d'acord amb I'as que se n'hagi
pogut fer. Per exemple, és evident que durant el naci-
onalsocialisme alemany, 1'as de la musica de Wagner
anava més enlla de I'experiéncia estetica, perque en-
llagava amb l'ideari racial, xenofob i antisemita dels
sicaris de Hitler. Potser per aixo no és del tot desen-
certada aquesta frase de Woody Allen: "No m'agrada
Wagner; m'agafen ganes d'envair Polonia".

En cinema, utilitzar la muisica amb un rerefons
o amb una intencié ideologica és una de les fun-
cions estétiques que té una partitura, pressuposant
que 'espectador coneix els codis musicals (historics,
estetics) que li permetran analitzar una determinada
sequencia d'acord amb la voluntat que hi vol donar
el director. Per exemple, i ja que parlavem de Richard
Wagner, 1'ds de la coneguda pega "La cavalcada de
les valquiries" a I'escena dels helicopters que disparen
indiscriminadament contra la poblaci6 civil a Appo-
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cabypse now (1979) de Francis Ford Coppola: mostrar la
utilitzacié de la musica wagneriana per l'exércit nord-
america (mitjangant un recurs diegetic) ens ve a dir
que el comportament de 'exércit dels Estats Units al
Vietnam ¢és tan reprovable com el dels nazis durant la
Segona Guerra Mundial. Es clar que la tria de Coppo-
la també respon al recurs empatic, a causa de 'origen
d'aquella musica, que serveix per mostrar les valquiti-
es que en l'opera La valguiria galopen damunt de ca-
valls amb ales, que en el film de Coppola podrien ser
representats pels helicopters.

Ia tria de Coppola té a veure amb la que de la
mateixa peca havia fet el ministre nazi de propagan-
da, Joseph Goebbels, per a uns documentals sobre
la Luftwaffe, el cos aeri de l'exercit alemany durant
la Segona Guerra Mundial. En el cas de Coppola, és
evident la carrega ideologica que té la tria de la musi-
ca de Wagner, pero no hem d'oblidar que la mateixa
composicié havia servit com a musica incidental en
diverses pel-licules mudes, la més celebre de les quals
és sens dubte E/ nacimiento de una nacion (The Birth of a
Nation, 1915) de David W. Griffith. Amb una inten-
cionalitat diferent, la primera escena del balneari a la
telliniana Fellini ocho y medio (Otto e mezzo, 1963) fa
us de la peca wagneriana.

També es pot llegir en clau ideologica la utilitza-
ci6 de la musica que Pier Paolo Pasolini va fer a E/
evangelio segiin San Mateo (11 vangelo secondo Matteo,
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1963). En concret de la Misica per a un funeral francmago
de Mozart a l'escena en qué Jesucrist puja al Calva-
ri per ser-hi crucificat. Indubtablement, Pasolini as-
socia els valors que defensa la francmaconeria (lliber-
tat, igualtat i fraternitat) amb els que encarna el Crist
home, defensat i reivindicat pel realitzador italia: no
oblidem que Pasolini era marxista i ateu i que no cre-
ia en Jesucrist com a fill de Déu. Per aixo subratlla
l'escena de la seva mort amb una masica que simbo-
litza uns valors netament humans. A més, l'acord final
de la peca de Mozart en tonalitat major (i que simbo-
litza la resurreccid), és tallat bruscament a la banda
sonora de la pellicula, per reforgar la idea que Pasoli-
ni no creu en miracles ni afers sobrenaturals vinculats
a un home de carn i ossos com Jesus de Natzaret.
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L'US DE LA MUSICA PREEXISTENT

En cinema, anomenem preexistent aquella mu-
sica que genericament i ambivalentment anomenem
classica o de qualsevol altre tipus, estil o format, 1 que
existeixi previament a la produccio de la pellicula, per
a la qual no ha estat escrita. Fins i tot s'ha donat el
cas (pensem en l'exemple de Ki// Bill, 1/0/.7) de citar
musica de cinema a l'interior d'una altra pel-licula, per
no parlar del jazz o dels musicals, de vegades fins i tot
de manera abusiva i previsible.

La utilitzacié de la musica preexistent en cinema
es remunta als origens d'aquest art, és a dir als temps
en que no hi havia una pista, una banda sonora musi-
cal "enganxada" al suport visual. El seu as tenia diver-
ses funcions, pero el que esta molt clar és que va per-
metre reforgar emocions i aclarir significats visuals a
l'interior del film. Tot plegat, no va impedir certa po-
lisemia, en base als continguts primaris de la musica
i el seu context, cosa que d'aleshores enca sempre ha
obligat a un procés descodificador entre I'espectador
iel film.

Aquest podria molt bé ser el cas de la ja citada
peca "La cavalcada de les valquiries". En temps del
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cinema mut, i a banda de l'exemple de la pel'licula de
Griffith, la pega wagneriana servia per reforcar esce-
nes bel'liques o, evidentment, cavalcades. Pero, com
s'ha vist en Appocalypse now de Coppola, la mateixa
musica pot incidir en aspectes funcionals de caire ide-
ologic d'acord amb la contextualitzacié que podem
fer de determinades partitures o del seu us al llarg de
la historia. Com en tot, la musica preexistent (classi-
ca, jazz) pot usar-se, pero de vegades s'ha caigut en
alguns abusos.

Usos i abusos

La utilitzacié de la musica preexistent obeeix a
diversos criteris que de vegades responen a les con-
vencions de determinats formats o generes com les
pel'licules biografiques o bigpic, per exemple quan
aquest esta centrat en la figura d'un compositor: és
evident que en una pellicula com Amadeus de Milos
Forman (1984) ha de sonar musica de Mozart, que a
Bird (1988) Clint Eastwood no podia oblidar Charlie
Parker, o que a Copying Beethoven d'Agnieszka Holland
(2000) és la musica beethoveniana la que travessa de
punta a punta la cinta. En definitiva, 1'as de la musica
preexistent passa també per diversos recursos i funci-
ons, que son els segiients.

Recursos Funcions

Diegetic Estética, ideologica
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Empatic / Anempatic Significativa, metatextual

Contrast Narrativa

De vegades, 1'as de la musica preexistent pot es-
devenir obsessiu, fidel a la visio totalitzadora d'un re-
alitzador vinculat a una partitura o un autor. Es el cas,
per exemple, d'Ingmar Bergman, que utilitza la mu-
sica classica buscant-ne el rerefons simbolic. L'as de
l'obra de Johann Sebastian Bach ha estat una constant
en l'obra del cineasta suec, potser pel rerefons religios
(o mistic) de les partitures del compositor alemany.
No deixa de ser simptomatic, en aquest aspecte, 1'as
d'obres per a violoncel com ara les sarabandes de la
suite num. 2 a Comzo un espejo (Sasom i en spegel, 1960)
o la de la suite nam. 5 a la ja citada Gritos y susurros i
a Saraband (2003).

Pero la musica preexistent corre el risc
d'esdevenir un estereotip filmicovisual, i fins i tot ob-
sessiu (i per tant abusiu), com el que li va passar a
Stanley Kubrick, "victima" dels zemp tracks en més
d'un treball cinematografic. Es clar que, tenint en
compte la font d'inspiracié de determinades musiques
originals (preexistents), podriem fins i tot parlar dels
"significats intel'lectuals" que poden dur les mateixes
partitures, i que l'espectador pot conéixer previament
d'acord amb els seus codis intel"lectuals. Un coneixe-
ment que no sempre es dona, ates el caracter d'art
de masses que és el cinema i la manca de formacié
musical de molts espectadors. Paradoxalment, en una
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¢poca de sobreabundancia d'informacié i d'accés a la
musica, és quan aquesta més es consumeix, més se
"sent" 1 menys s"escolta" i aixo vol dir que els refe-
rents es perden aixi com també el coneixement sobre
allo que, teoricament, hauriem d'escoltar.

De vegades, la musica "preexistent", de tall clas-
sic, ha esdevingut util no pas per al cinema en si ma-
teix sind per a la mateixa musica: Milos Forman va
contribuir a la popularitzacié de Mozart amb Ama-
dens,1 Matria Callas i la seva interpretacié de "La mam-
ma morta" de l'opera Andrea Chenier d'Umberto Gi-
ordano van fer-se cclebres després del seu as a Phi-
ladelphia de Jonathan Demme (1993). Com a minim,
molts van descobrir la qualitat d'unes obres que no
solament servien per reforgar el caracter semantic de
les imatges sin6 que, a més, podien delectar els espec-
tadors mitjancant les gravacions discografiques, més
enlla de la pel'licula. La musica, a través del cinema,
ha tingut i segueix tenint, potser inconscientment, una
funcié macrosocialitzadora 1 divulgadora, més enlla
de la pantalla o els interessos estétics que pot crear
una determinada partitura.
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EL COMPOSITOR DE CINEMA

Els origens de la musica s'endinsen en la nit dels
temps. Per altra banda, el cinema és un art amb poc
més de cent anys. Pero, malgrat la diferencia d'edat,
els dos llenguatges artistics s'han trobat i han fet cami
de manera més que afortunada en molts casos. Amb
el temps, la musica per al cinema s'ha anat conver-
tint en una especialitzacié en si mateixa, encara que
no tots els compositors reben, als conservatoris, uni-
versitats 1 escoles de musica, la formacio suficient
per aprendre 1 assumir les tecniques especifiques per
escriure per a la imatge. Determinades universitats
nord-americanes amb departaments musicals oferei-
xen especialitzacions al respecte i fins i tot circulen
manuals de composicié per al cinema, perd aquest
aprenentatge és escas academicament parlant 1 insufi-
cient en nombre de centres. En conseqiiencia, es pot
parlar de formacions autodidactes o de manierismes
(treballar "a la manera de"), que no han impedit es-
criure amb un segell propi a molts compositors, que
s'han fet celebres precisament gracies a la musica que
han escrit per al cinema.
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Hi ha també un element que no podem oblidar
1 és el desprestigi que de vegades ha viscut la musica
destinada al cinema en determinats sectors que han
considerat una tasca menor la composicio al servei de
la imatge. Fins al punt que molt compositors "serio-
sos" no han editat, ni tan sols guardat, la seva musi-
ca cinematografica. El mateix Xavier Montsalvatge,
per exemple, va destruir tot el que havia escrit per al
cinema, conscient que era una feina molt col'lateral
a la seva carrera i que constituia una corpus menot,
assumit tan sols i de manera puntual com a mitja de
subsisténcia economica en un moment determinat de
la seva vida.

Aixo és injust, no solament pel fet que la musica
fa un paper essencial en la seva disposici6 filmica, sind
també perque gran part de la musica (entesa com un
tot) escrita durant tres quartes part del segle XX no es
pot deslligar de la seva vinculacié amb el cinema. Ja
seria hora que algu fes constar, en la historia de la mu-
sica contemporania, el corpus musical cinematogra-
fic. Musica d'espectacle, al capdavall, si els composi-
tors operistics del segle XX (Britten, Richard Strauss,
Henze, Janacek, Menotti) ocupen un lloc d'honor, pet
que no l'ocupen els qui s'han dedicat a un art igual-
ment "operistic" (per totalitzador) com el cinema?
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Aclariments previs

No hi ha un estil compositiu propi per al cine-
ma, de manera que el compositor esta obligat a busca
l'objectivitat i no pas a expressar-se a si mateix, com
recorden Theodor W. Adorno i Hanns Eisler en un
celebre 1 classic text sobre la musica cinematografi-
ca. La tasca del compositor per a cinema passa fins 1
tot pel collage, perque pot escriure una partitura amb
diversos estils per ser utilitzats al llarg d'una mateixa
pel-licula. En aquest sentit, la musica per a cinema és
un desafiament al concepte de partitura "tradicional",
entesa com un tot unitari estilisticament parlant.

No tota la musica que ha estat pensada per al ci-
nema ha estat escrita per un compositor. Dit d'una
altra manera: hi ha musica de cinema gestada per ar-
tistes que no saben musica. Aquest és el cas del cone-
gut com a hummer, que designa la persona que coneix
els tecnicismes i, sovint, els més elementals rudiments
del llenguatge musical, pero que és capag d'inventar
melodies i ritmes que, més tard, configuraran tota o
part de la banda sonora musical d'una pel‘licula. Ac-
tualment, directors com Alejandro Amenabar signen
les partitures de les seves pellicules, tot 1 que la musi-
ca ha estat orquestrada i arranjada per terceres perso-
nes, musics professionals que han transcrit el material
que préviament s'ha pogut enregistrar mitjangant su-
ports musicals i informatics. Més complicat era quan
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la tecnologia no ho permetia: Charles Chaplin ha es-
tat segurament el Jummer més cclebre de la historia
del cinema. Les seves pel-licules sempre inclouen en
els credits que 'autoria de la musica és del realitzador
britanic, tot i que no sabia musica més que d'oida. I,
amb tot, era capag de tocar el piano, el violi i el vio-
loncel (per cert, i a tall d'anecdota, Chaplin tocava els
instruments de corda freda amb les cordes canviades
de lloc perque era esquerra i agafava l'arc amb la ma
esquerra, com es pot apreciar en alguns dels seus curt-
metratges). Collaboradors propers de Chaplin com
Alfred Newman o David Raksin van transcriure, pa-
cients, les melodies que l'artista britanic teclejava al
piano, fregava amb les cordes del seu violi o fins i
tot cantava i xiulava (j) per ser després disposades en
pentagrama i orquestrades per musics de debo que,
injustament, tenen un lloc poc destacat als credits de
les pel'licules que Chaplin va dirigir des de Luces de la
cndad (City Lights, 1931).

Una altra figura existent en el terreny de la com-
posicié musical per al cinema és l'escriptor fantas-
ma (el ghostwriter), que és precisament qui cobreix
les espatlles al hummer 1 que sol complir un paper
d'orquestrador o d'arranjador. De vegades, musics
professionals amb una gran activitat com Hans Zim-
mer es veuen obligats a desar la seva feina en mans
de ghostwriters, que acaben la feina que el compositor
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"oficial" només ha deixat esbossada, per manca de
temps.

El treball amb el director

Normalment, la musica de la pel-licula s'esctiu un
cop el rodatge acabat i, en molts casos, amb un mun-
tatge provisional. En algunes (rares) ocasions, es pot
donar el cas que un realitzador determini els criteris
d'un film, i fins i tot d'un guié, d'acord amb la inspira-
ci6 que li provoca determinada partitura preexistent.
Fins i tot directors com Peter Greenaway han arribata
demanar a compositors com Michael Nyman que es-
crivissin una musica que servis d'inspiracié per a una
pel-licula encara per esbossar. Pero aquests son casos
molt excepcionals.

En consequéncia, el treball del compositor acos-
tuma a ser a posteriori, cosa que dificulta de vegades
la qualitat del producte final, en part per les presses
imposades per sistemes de produccio que tenen molt
clar que en cinema cada dia que passa son diners gas-
tats 1 que no es pot perdre temps.

Determinats directors, molt respectuosos amb la
tasca dels compositors, permeten que aquests llegei-
xin els guions, fins i tot previament al rodatge, per tal
que el music determini, de bracet amb el realitzador,
quins segments de la pel'licula hauran d'anar acompa-
nyats per musica i quin estil haura de tenir la partitura,
tot i que abans ja hem patrlat de la manca d'unitat en
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benefici del collage. No tots els musics, pero, s'inspiren
en imatges: el compositor catala Carles Cases afirma
que s'inspira en el guié i sense la necessitat de dis-
posar d'imatges concretes. Es clar que el compositor
haura de tenir clar que, un cop enllestida la partitu-
ra, hi haura d'haver un treball de sincronitzacié que
encaixi la durada de la musica amb el segment visual
corresponent. I que de vegades aixo implica haver de
fer alguns retalls, sempre a la musica 1 gairebé mai al
muntatge visual.

En principi, el millor procediment perque la mu-
sica escrita per a una pel-licula funcioni és I'entesa en-
tre director i music. Aqui, pero, és obligat referir-nos
a una paradoxa: el director de cinema coneix més o
menys bé tots els llenguatges visuals que intervenen
al film, pero no l'ofici del music. El dialeg, doncs, és
dificil perque no sempre parlen, musics i directors,
en els mateixos termes. De vegades, el compositor ha
d'entendre el que el director vol dir quan no pot parlar
amb tecnicismes musicals, senzillament perque el re-
alitzador no coneix els termes especifics per designar
una o altra tipologia d'escriptura o estil musical.

L'analfabetisme del director en materia de mu-
sica, doncs, és una dificultat que cal superar. Amb
tot, s'han donat casos de binomis celebres en qué no
s'ha entes l'obra d'un music sense un director deter-
minat i viceversa. El binomi permet aprofundir en
un univers comu, cosa que donara lloc a una unitat
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inqiestionable als productes cinematografics i a un
"color acustic" a les pellicules. El primer d'aquests
binomis historics el van formar, amb tres pel'licules
com Alexander Nevski (1938) i les dues parts d'Ivan e/
Terrible, (Ivan Groznyy, 1944-406), el realitzador sovie-
tic Sergei M. Eisenstein i el compositor Sergei Proko-
fiev, que van treballar el "disseny" musical de deter-
minades sequiencies, fins i tot abans del seu rodatge.
Amb els anys, el cinema ha donat lloc a altres bino-
mis d'absoluta referencia com ara els formats per Al-
fred Hitchcock i Bernard Herrmann, Blake Edwards
1 Henry Mancini, Federico Fellini i Nino Rota, Steven
Spielberg i John Williams, David Lynch i Angelo Ba-
dalamenti, Tim Burton i Danny Elfman, Theo Ange-
lopoulos i Eleni Karandriou o Krzysztof Kieslowski
1 Zbigniew Preisner.

En tot cas, el compositor que treballa per al ci-
nema se cenyeix als géneres cinematografics amb for-
mats que poden fer variar 'estil del music, que puntu-
alment renuncia a la seva identitat o la seva formacio
('objectivitat de que parlaven Adorno i Eisler), en be-
nefici del servei a la pellicula. Es el cas, per exemple,
del cinema de terror en que la por, lligada al descone-
gut, obligara el music a escriure musica d'evidents am-
bigtiitats tonals o ja directament dodecafonica, com
marquen els estereotips, els canons i les convencions
(els clixés) del genere.
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L'evoluci6 del cinema i, en general, la percep-
ci6 "audiovisualitzada" dels diversos formats, fara
que la musica evolucioni amb aquests, pero sempre
amb la idea de reforcar estats animics ineludiblement
vinculats a caracteritzacions musicals. Aixo és el que
s'encarreguen de demostrar alguns tractadistes que
han fet autentics "inventaris" d'estats d'anim amb els
seus equivalents musicals en forma d'instrumentacio,
timbre o tonalitat.

Procediments i métodes

Una nova paradoxa que marca les relacions entre
el cinema i la musica és que, quan aquesta ja esta es-
crita, el director no pot tocar-la, tot i que si que pot
canviar-la de lloc, com el tema de Lara a Doctor Zhi-
vago de David Lean (1965) o, directament, eliminar-la
(2001, una odisea del espacio). El cas d'aquesta pel-licula
de Kubrick és simptomatic per veure fins a quin punt
la tirania del director pot condicionar la desaparicid
de la partitura expressament escrita per a la pel-licula:
durant la fase de produccié de 2007, Alex North va
escriure'n la musica. Kubrick treballava amb un pre-
muntatge i va incorporar musica provisional per veure
l'efecte que feia en seqiiencies determinades. Aquesta
¢és una practica molt habitual en els sistemes de pro-
duccid anglosaxons, coneguda amb el nom de zepo-
rary tracks (O temp tracks) i que, com el nom indica,
designa la disposici6 de talls provisionals de musica a
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l'espera de la partitura definitiva. El resultat amb els
temp tracks, pero, va convencer Kubrick, que finalment
va optar per deixar com a definitiva la musica de Ric-
hard Strauss, Aram Kachaturian, Gyorgi Ligeti 1 Jo-
hann Strauss, que és la que configura una de les ban-
des sonores musicals més insolites 1 encertades de la
historia cinematografica i per a una pellicula en que
la musica utilitzada dota d'un significat metatextual
unes imatges criptiques i d'interpretacié variada. En
tot cas, el que cal retreure a Kubrick és que no comu-
niqués la seva decisi6 a Alex North, que finalment va
haver de guardar la partitura escrita en un calaix fins
que, anys després, el seu col'lega i compositor Jerry
Goldsmith produis el disc de la banda sonora musi-
cal inedita de North. Un cas semblant va passar amb
Troia de Wolfgang Petersen (2004), per a la qual va es-
criure la musica Gabriel Yared, desestimada finalment
en substituci6 de la partitura de James Horner, molt
més convencional i previsible.

No és tan evident que el compositor vegi la
pel'licula abans de posar-hi la musica, pero en tot cas
sf que pot treballar amb el disseny sonor (spozting), de
bracet amb el director. Tots dos han de tenir clara
abans una bateria de preguntes, amb les seves corres-
ponents respostes, que veiem al quadre.
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La bateria de preguntes

1. ON (hi ha d'haver la musica, amb o sense anticipacid)?

2. QUINA (ha de ser la quantitat, en funcié del temps disponible)?

3. COM (ha de ser aquesta musica, pel que fa a estil i procedéncia)?

4. PER QUE (hi ha d'haver musica)?

5. QUAN (ha de sonar en funcié del desenvolupament estructural del

film)?

El muntador musical

Tot i que és una figura molt més vinculada a la te-
levisié que no pas al cinema, el muntador musical és la
persona amb coneixements visuals, tecnologics i evi-
dentment musicals que disposa la partitura a l'interior
del muntatge visual. Sovint treballa amb el composi-
tor, 1 és la persona encarregada de distribuir la res-
ta d'elements que configuren la banda sonora (musi-
ques, dialegs, sorolls) segons la seva importancia o re-
llevancia. Compositors com Manuel Balboa s'han re-
ferit, pel que fa al muntatge, a un procés de reduc-
ci6 de determinats plans o matisos musicals en bene-
fici de paraules o sorolls que no permeten la captacié
('escolta) dels matisos que intervenen en una patti-
tura musical en forma de girs melodics, modulacions
tonals o detalls de l'orquestracio.

El muntador musical té, en la ficcié televisiva, una
tasca molt més completa perque sovint disposa d'un
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material escrit sobre generics, de manera que distri-
bueix aquelles musiques d'acord amb la durada o re-
ferents argumentals o emocionals abstractes. A més,
la seva és una tasca que es complementa de vegades
amb l'escriptura de determinades musiques secunda-
ries (inserts, separadors entre escenes) i amb la selec-
ci6 de les originals. La determinaci6 dels silencis mu-
sicals, la determinacio i la delimitaci6 dels sons origi-
nals, I'ajust, la correccid, la mescla i la integracié de les
musiques corresponents també son tasques del mun-
tador musical.
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EL CINEMA MUSICAL

Es pot dir, sense risc a equivocar-nos ni a pecar
d'anacronics, que el cinema sempre ha estat musical.
I ho ha estat perque, com es veura en el proper capi-
tol, sempre ha tingut so, 1 especialment acompanya-
ment musical, com a suport de les projeccions. Amb
la irrupcié de I'anomenat "sonot", pero, es va generar
una tipologia de cinema eminentment centrada en la
musica 1 que permetia veure espectacles o fragments
d'espectacles molt populars en centres neuralgics tea-
trals com el Broadway del districte de Manhattan (No-
va York) o el West End (Londres).

El musical en si mateix no és un genere sind
un sistema de produccid, molt costds (perque reque-
reix un doble equip, l'eminentment cinematografic
1 el propiament musical) i que ha tingut moments
d'esplendor al llarg de la historia del cinema, especial-
ment el nord-america, tot 1 que tampoc es pot oblidar
Bollywood (el cinema produit a Bombai, India) com a
referent alternatiu. De tota manera, pero, ja sigui com
a génere o com a sistema de produccio, el musical és
netament i genuinament anglosaxo.
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Venerat o odiat, el cinema musical té una historia
llarga, amb més de vuitanta anys de vida, tot i que
amb alts i baixos al llarg d'una cronologia tan rica com
irregular en nivells de qualitat i amb noms que han
generat un veritable szar systen alternatiu.

Origens i consolidacié

Amb Cantando bajo la lluvia (Singin'in the rain,
1951), Stanley Donen i Gene Kelly van donar pas a
una segona etapa decidida en el camp del cinema mu-
sical. Pero aquella pel-licula, que no era 'adaptacié de
cap espectacle, si que aplegava fragments de musicals
d'exit, alguns dels quals ja coneixien la seva adaptaci6
cinematografica. El c¢lebre tema amb que Gene Kelly
canta i balla sota la pluja és un fragment que apareix
a The Hollywood Revue of 1929, dirigida per Chatles I
Reisner el 1929. Es tracta d'una pel-licula fragmen-
tada a base de retalls de numeros musicals, com el
"Singin'in the rain", amb Ukelele Ike (Cliff Edwards),
les Brox Sisters 1 el cor de ballarins i ballarines de la
Metro Goldwyn Mayer.

ILa musica es tocava i cantava en directe, cosa que
donava a aquestes produccions un evident estatisme
1una logica i encarcarada teatralitat, tenint en compte
que no es podien fer més que quatre o cinc plans per
canco, sense possibilitats de fer moviments de camera
que haurien entorpit la musica mateixa. Els primers
productes d'aquell cinema musical incipient, molt "ar-
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revistat", van gaudir de la predileccié del public gra-
cies a cintes produides per la Metro Goldwyn Mayer
com La melodia de Broadway (The Broadway Melody,
1929), pero també de productores com la Fox amb
Foxc Movietone Folies (1929) o, ja amb un argument line-
al, la pellicula d'Ernst Lubitsch produida per la Para-
mount E/ desfile del amor (The Love Parade, 1929).

Els sistemes de produccid, pero, no es van aturar
1 de seguida van sorgir noves possibilitats tecniques 1
artistiques que van afavorir I'elaboracié de pellicules
musicals, en part gracies al'emergencia de productors,
coreografs i homes d'espectacle com Busby Berkeley,
artifex d'emblematiques coreografies amb plans zeni-
tals que donaven pas a efectes visuals de gran impac-
te, especialment amb el protagonisme del cos de ball
complementat amb elements d'afrezzo vistosos i que
van crear escola.

Es el cas de tres brillants pel-licules del mateix
any (1933) dissenyades per Berkeley i produides per
la Warner Brothers com Desfile de candilejas (Footlight
Parade), Calle 42 (42nd. Street) o Vampiresas del 33
(Gold Diggers of 1933), les dues primeres dirigides
per Lloyd Bacon i la tercera per Mervyn LeRoy. En
les tres es parteix d'un tema comu: el procés d'assaig
i producci6 dificil d'un musical a Broadway, amb les
conseglients mirades a l'interior dels teatres, rics en
inventiva 1 testimonis de les miseries humanes capa-
ces de fer perillar I'estrena de I'espectacle que, al final,
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acaba sent tot un exit gracies al previsible happy end
obligat en aquest tipus de cinema.

Cal recordar que en aquells primers moments, a
finals dels anys vint i principis dels trenta, els musicals
servien per donar una particular visié de l'american way
of life, en moments de depressio (després del Crack del
29 o fins 1 tot durant la coneguda com a Llei Seca).
Semblantment passaria a'Espanya dels anys cinquan-
ta 1 seixanta amb les pel'licules protagonitzades per
"nens prodigi" com Marisol o Joselito, que convertien
en rosa el que en realitat era negre o gris. LLa concessio
als elements kitsch son evidents en un tipus de cine-
ma destinat a la massa pero que va saber aprofitar les
noves tecniques de filmaci6 i 'homogeneitzaci6 de les
velocitats de pas, que permetia una perfecta sincronia
entre la musica i la imatge.

Un cas excepcional en aquesta etapa fundacional
va ser Aleluya (Hallelujah!, 1929) de King Vidor, con-
siderada la primera obra mestra del cinema sonor i,
segurament, el primer musical amb argument drama-
tic. Vidor va realitzar una pel-licula interpretada inte-
grament per negres en el que suposava un veritable
desafiament a les lleis racials d'un cinema que sempre
havia pintat els blancs de negres o que, encara pitjor,
deixava a la gent de color els rols més ingrats. Aleluya
¢és un veritable manifest 1 una declaraci6 de principis
sobre la dignitat del negre, a ritme de spirituals 1 planta-
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tion songs, alguns dels quals compostos per Irving Ber-
lin.

Aquella primera etapa del cinema musical va per-
metre, a més, l'emergencia d'un nou star systens amb
cantants, ballarins (de vegades els dos en un mateix
nom) especialitzats i cobejats per les productores que
els tenien en exclusiva. Es el cas de Bing Crosby (de
la Paramount) de Fred Astaire i Gingers Rogers (de la
RKO) de Deanna Durbin (de la Universal) o de Judy
Garland (de la Metro Goldwyn Mayer), en el context
de comedies de situacié que eren excusa per encabir
els nimeros musicals, cantats i ballats.

El gran espectacle

El cinema és imatge en moviment. A I'hora de fil-
mar un musical, un dels principals reptes que es plan-
tegen consisteix que la melodia i el ball (dos elements
inquestionables de l'espectacle musical) traspassin la
pantalla per entrar amb for¢a a l'oida i la retina de
l'espectador, per emocionar-lo amb igualtat de condi-
cions. En aquest sentit, la segona etapa dels sistemes
de produccié musical va aconseguir crear una veri-
table "coreografia cinematografica" gracies a 'entesa
entre ballarins 1 dissenyadors dels moviments de ca-
mera. Sovint, aquests ultims eren els mateixos coreo-
grafs, que dirigien les escenes musicals mentre deixa-
ven la resta en mans d'un expert realitzador.
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Si Busby Berkeley va ser el gran nom entre els
coreografs i dissenyadors d'espectacles de la década
dels trenta, la dels quaranta va comptar amb un al-
tre gran nom propi com el d'Arthur Freed, gracies
a qui es van consagrar figures com Gene Kelly, Rita
Hayworth o Judy Garland en la seva segona etapa, a
més de prosseguir els exits dels noms de la década
anterior com els d'Astaire 1 Rogers.

Tot i no ser I'anica de presentar i produir musi-
cals, la Metro Goldwyn Mayer va ser la reina d'aquest
tipus de pel-licules en l'etapa que ara comentem, es-
pecialment durant la decada dels anys cinquanta, que
marquen la consolidacié del sistema de producci6 en-
tesa com a gran espectacle, amb la disposicié luxo-
sa de tot un aparell de produccié i amb la irrupcié
d'aquell binomi format per director i coreograf. El
binomi va permetre presentar productes ben acabats
i sempre amb la voluntat d'elaborar grans especta-
cles que fossin suficients per fer somiar I'espectador
en mons impossibles i en un tecnicolor que sovint
reforcava la idea d'un kitsch pretesament inconsci-
ent. Es I'¢poca de noves estrelles com Gene Kelly,
Frank Sinatra, Cyd Charisse o Debbie Reynolds i amb
pel'licules com la ja citada i emblematica Cantando bajo
la lluvia, a més d'Un dia en Nueva York (On the town,
1949) del binomi Donen-Kelly, o Un americano en Paris
(An American in Paris, 1951) sobre melodies de Ge-
orge Gershwin, a més de Melodias de Broadway 1945
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(The band wagon, 1953) de Vincente Minnelli, entre
moltes altres.

La primera part d'aquesta etapa, marcada per la
Segona Guerra Mundial, va ocupar els estudis en la
preparacié de material de propaganda i d'oci per als
soldats repartits arreu d'Europa, g frica i g sia, cosa
que va afectar igualment els musicals, en forma de
wartime musicals, que servien per entretenir els mili-
tars, pero també per reforcar un sentiment patriotic.
Els anys quaranta van servir igualment per fer emer-
gir una estrella de sota l'aigua que responia al nom
d'Esther Williams, nedadora olimpica que va prota-
gonitzar diverses pel-licules amb coreografies i nime-
ros musicals filmats en enormes piscines 1 amb clares
concessions a l'escola creada per Berkeley.

La irrupci6 de 'West Side Story'

Els anys seixanta comengaven amb no pocs can-
vis de perspectives que anaven més enlla de l'art. En
primer lloc, per les diverses crisis socials: la Guerra
Freda estava en un dels seus punts més algids, les
esperances d'una nova generacié de joves aviat seti-
en esquarterades pels conflictes bel'lics amb les con-
sequencies de la guerra de Corea i l'inici dels conflic-
tes amb Vietnam; a més, es vivia el principi de la de-
cadencia dels grans estudis cinematografics, causada
en part per I'exit de la televisio, que havia canviat els
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habits de les families de la classe mitjana, potencial
consumidora de cinema.

Les décades dels seixanta i els setanta van ser
les de les utopies, alimentades, confrontades i sovint
frustrades. Tot 1 la primera crisi que va patir el cine-
ma, el musical deixa sentir aquelles utopies, i s'inicien
els seixanta amb un cop d'efecte com West side story
(1961), codirigida per Robert Wise i el coreograf Je-
rome Robbins. Hi ha diversos factors que conver-
teixen aquest film en un producte unic en el pano-
rama del cinema musical. En primer lloc, el fet que
l'excel-lent partitura estigui feta per un music que ales-
hores representava certa avantguarda en el panorama
de la musica nord-americana com Leonard Bernstein,
compositor "serios" d'estil eclectic i que combinava
la seva faceta com a autor de diverses partitures (per
a tota mena de geéneres) amb la direccié orquestral,
tant a Europa com als Estats Units; en segon lloc per-
que West Side story és un drama urba que s'excusa en
l'adaptaci6 del Romzeo 7 Julieta shakesperia per construir
un fresc de les convulsions socials que assotaven en
aquell moment la joventut dels joves nord-americans;
també perque aquest mateix drama és el que fa que
acabi malament, cosa insolita en el context dels musi-
cals produits fins aleshores; per ultim, no es pot obli-
dar I'aposta que van fer els productors per un equip
de cantants i ballarins joves, allunyats de I'szar system i
que aleshores eren uns perfectes desconeguts (o qua-
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si: tan sols Natalie Wood era en aquell moment una
estrella més o menys coneguda, totila seva joventut),
o el fet que la pel-licula tingui moltes escenes filmades
en exteriors (1 a més en un lloc tan allunyat dels siste-
mes de produccié de Hollywood com Nova York) i
lluny dels platés tradicionals del cinema musical, que
reconstrueixen decorats ideals i idealitzats.

Alguna cosa, doncs, estava canviant, i West Side
story contribueix a aquest canvi, tot i la distancia que
ens separa de la seva gestaci6 original i 'evident en-
velliment d'una pel-licula que tanmateix continua sent
punt de referéncia per entendre una eépoca i els seus
protagonistes generacionals. Tampoc no es pot obli-
dar el paper de la coreografia de Robbins, per exem-
ple en la transicié de caminar a ballar en les escenes
inicials, i que serveixen per mostrar de bon comenga-
ment els enfrontaments entre les dues bandes enemi-
gues de joves (Jets i Sharks), que son els protagonistes
de la pel-licula.

Al marge de la pellicula de Wise i Robbins, la
decada dels seixanta va seguir amb sistemes de pro-
duccio costosos, exhaurint els ultims cartutxos de tall
classic amb pel'licules de més o menys exit com My
fair Lady (George Cukot, 1964), Camelot (Joshua Lo-
gan, 1967), La leyenda de la cindad sin nombre (Paint yor
Wagon, Joshua Logan, 1969) o E/ violinista en el tejado
(The fiddler on the roof, 1971) de Norman Jewinson,
pero sense la inventiva i originalitat de la década ante-
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rior i fins arribar a la irreversible decadéncia del mu-
sical.

Les produccions europees

Fins ara hem parlat del cinema musical nord-
america, perd no hem d'oblidar sistemes de produc-
ci6 europeus, especialment el britanic, que havia pro-
porcionat al cinema diverses adaptacions de musicals
del West End de Londres. Al marge de convencions
i amb un estil personal i esbojarrat, Richard Lester
va fer de la necessitat virtut amb pel-licules de poc
pressupost perd amb molt de talent: a part de Golfus
de Roma (A funny thing happened on the way to the
Forum, 1960), Lester va aprofitar el reclam mediatic
dels Beatles per fer-los protagonistes d'un musical au-
toparodic que marca un punt a part en les convenci-
ons del genere com ;Qué noche la de aguel dia! (A hard
day's night, 1964).

Els quatre membres de la banda pop anglesa van
protagonitzar posteriorment Yelow Submarine (1968)
de George Dunning i, en ple procés de dissoluci6 de
la banda, el documental de Michael Lindsay-Hopp Le#
7t be (1970), que obriria la porta a posteriors produc-
cions semidocumentals i que deixarien testimoni del
que va ser la musica rock i pop durant la década dels
setanta, o bé a produccions de ficcié que esdevindrien
icones identificadores de segments de joventut vincu-
lats a realitats musicals: és el cas dels Mods a Quadrop-
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henia de Frank Roddam (1979) o del punk de Sex Pis-
tols a La mugre y la furia (The filth and the fury, 2000)
de Julien Temple, a les quals caldria afegir el nom de
Michael Winterbottom i el seu homenatge al rock de
Manchester a 24 hour party people (2002).

Parlavem, pero, dels anys seixanta i no podem
oblidar dues timides incursions del cinema frances a
la causa del musical amb dues produccions de Jac-
ques Demy: Los paragnas de Cherburgo (Les parapluies
de Cherbourg, 1964) o Las sesioritas de Rochefort (1968),
en un intent d'instaurar un estil propi i local, poc re-
eixit malgrat I'encert de I'intent.

Estats Units va seguir intentant fer sobreviure un
musical en clares vies d'extincié amb la revifalla dels
exits de musicals celebres a Broadway i el West End
i de cara als nous aires que el hippisme aportava a
la societat: 1'adaptacié d'una opera rock com Jesueris-
to Superstar (Jesus Christ Superstar, 1973) de Norman
Jewinson va fer celebre 'estil aleshores trencador del
musical signat pels britanics Andrew Lloyd Webber
(compositor) 1 Tim Rice (llibretista). La versi6 cine-
matografica ambientava la peca original (per a la qual
es va escriure un nimero alternatiu i uns compas-
sos de transicié amb orquestracié d'André Previn) en
escenaris naturals d'Israel. Godspel/ (1973), de David
Greene, tornava a ubicar la realitat evangelica en el
context d'una comuna hippy, tot i que amb resultats
més modestos. L'apologia de la droga i I'amor lliure
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a Hair (1979) convertia la pel'licula en un gran éxit
per a Milos Forman, mentre que des de Gran Breta-
nya l'estranya genialitat, una mica passada de voltes,
de Ken Russell, es posava al servei de Tommy (1975),
amb la participacié de la banda The Who i les inter-
vencions puntuals d'Elton John o Eric Clapton entre
altres.

Enmig de la indefinicié del musical en aquesta
decada, cal parlar d'un nom que constitueix un verita-
ble oasiiun puntia part en aquell context: Bob Fosse,
ballari i coreograf professional, i veritable estendard
d'una nova manera d'entendre el genere. El gran exit
obtingut amb Cabaret (1972), amb Liza Minnelli com
a protagonista, feia pensar en la recuperacié d'un es-
til, a mig cami entre la tradici6 i 'avantguarda i pre-
nent com a punt de partenca I'ambigiitat del cabaret
berlines dels anys trenta. Set anys més tard, Empieza e/
espectdculo (All that jazz, 1979) tornava a la recreacio,
en clau autobiografica, de la gestacié d'un espectacle
musical (prenent com a base les pel-licules del binomi
Bacon Berkeley), pero amb un llenguatge nou, tant
pel que fa ala tria de la musica com ala coreografiaila
manera de filmar-la: I'escena de I'assaig, amb el com-
plement d'Air Erotica, suposa un pas endavant en la
concepci6 del cinema musical, jugant amb la dificil
dualitat entre cinema i teatre.
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En via morta

Es pot dir que el musical esta practicament en
via morta malgrat els intents de recreacié a la manera
"classica" 1 amb fracassos comercials com ara Evita
(1996) d'Alan Parker, Chicago (2002) de Rob Marshall
o E/ fantasma de I'dpera (The Phantom of the Opera,
2004) de Joel Schumacher.

Tan sols sembla funcionar la revisitacié ironica
de directors aparentment allunyats de l'estil propi dels
musicals, com ara el Woody Allen de Todos dicen I love
you (Everyone says I love you, 19906), I'Alain Resnais
d'On connait la chanson (1997) o el Kenneth Branagh de
Trabajos de amor perdides (Love's Labour's Lost 2000), a
més del cas espanyol d'A/ otro lado de la cama d"Emilio
Martinez Lazaro (2002), entre altres.

Dos casos a part els constitueixen, en clau post-
moderna, les revisitacions del danés Lars von Trier
amb Bailando en la oscuridad (Dancer in the Dark, 2000)
i l'australia Baz Luhrmann amb Moulin Rouge (2001).
El primer, immers en els principis del cinema Dog-
ma, elabora una faula en qué els nimeros musicals
son projeccions diegetiques de la protagonista, Sel-
ma, interpretada per la cantant finesa Bjork, autora de
les partitures que vertebren el film. Per la seva banda,
Luhrmann recrea el mén de la revista parisenca amb
Mounlin Rouge, a base de cangons dels anys setanta a no-
ranta (amb alguna, excepcionalment, de decades an-
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teriors) en una clara opcid hiperfragmentada i apropi-
acionista, com marquen els canons postmoderns. Les
dues produccions capgiren els sistemes de rodatge i
muntatge dels nimeros musicals, fragmentant la imat-
ge 1 alterant la logica resolucio dels talls dels plans res-
pecte de la propia musica. D'alguna manera, aquestes
pellicules constitueixen exemples d'una nova manera
d'entendre el musical, o unes apostes que demostren
que, com a genere o fins i tot com a sistema de pro-
duccib, ha mort o es troba en estat de letargia perma-
nent, tot i les puntuals revisitacions que s'hi puguin
fer.
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ELS ORIGENS DE LA
MUSICA EN EL CINEMA

L'historiador Kurt London va ser dels primers a
afirmar que l'origen de la musica en el cinema es de-
via a la voluntat de mitigar el soroll del projector a les
primeres (i sovint improvisades) sales de projeccio.
Avui, aquesta tesi esta for¢a rebatuda. De fet, el cine-
ma va néixer com un element més dels espectacles de
varietats, a finals del segle XIX. La musica hi tenia
un paper crucial per acompanyar les escenes propies
dels cafés concert, els teatres de varietats, els cabarets
1 espais més o menys improvisats on espectadors de
classe mitjana, mitjana baixa o baixa, ofegaven les se-
ves penuries en l'alcohol i les distraccions propies dels
espectacles.

Ras 1 curt, el cinema sempre ha estat sonor. Mi-
llor dit, sempre ha estat musical, perque des dels inicis
ha comptat amb una partitura per a la projeccié de
les pellicules o, fins i tot, per als seus rodatges. No
va ser fins a finals de la década dels anys vint quan
els sistemes de revelat i d'exhibicié van permetre in-
corporar la "banda sonora" enganxada directament al
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costat del suport visual, al cel'luloide. Es pot patlar,
doncs, de cinema mut, pero mai de cinema silent.

La musica als rodatges

Abans hem patlat dels Zezporary tracks. Es pot dir
que els seus antecedents es troben en els segments
musicals que es tocaven durant els rodatges de l'epoca
muda, i que servien per ambientar emocionalment les
escenes que després s'exhibirien sense el so original
1, per tant, sense paraules. A la pellicula de Stanley
Donen Cantando bajo la llnvia, el personatge interpretat
pet Donald O'Connor és precisament un music espe-
cialitzat a acompanyar els rodatges a I'estudi on treba-
lla. Nombroses fotografies d'época mostren escenes
de rodatges en que, al darrere de la camera, hi ha un
pianista i un violinista, una petita banda o un interpret
d'harmonium, "acompanyant" la filmacié d'una esce-
na. Amb el temps, 1 abans de la incorporaci6 dels sis-
temes d'enregistrament sonot, fins i tot es va recorrer
al fonograf, sempre amb les mateixes intencions emo-
cionals per condicionar el treball actoral dels inter-
prets que treballaven davant de les cameres.

La musica a les sales de projeccio

Fins a la consolidacié del mal anomenat cinema
sonor, les projeccions cinematografiques es feien amb
musica, interpretada en directe, tot 1 que de vegades
es podia recorrer a sistemes de reproduccié mecanica,
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com ara fonografs. El més habitual era que les sales de
projecci6 tinguessin un Wutlitzer, una mena d'orgue
(precursor del sintetitzador) capag de reproduir notes
musicals 1 fins 1 tot efectes acustics variats.

Les musiques que es feien servir durant les pro-
jeccions eren d'estils diversos i contrastats, fins i tot
a l'interior d'una mateixa pel'licula. Algunes de les
grans produccions disposaven d'una partitura pro-
pia, escrita expressament per a l'ocasié, i alguns dels
grans noms de la musica d'aquells temps van ser au-
tors de sengles partitures cinematografiques: Camille
Saint-Saéns, per exemple, va escriure la musica per a
L'assassinat du duc de Guise (1908), mentre que Arthur
Honegger va ser l'autor de la partitura amb que es va
estrenar Napoléon d'Abel Gance (1927). En ocasions,
com el cas de la pel'licula de Gance, el dispositiu mu-
sical per a les estrenes era espectacular: Napoléon es
va estrenar amb tota solemnitat a 'Opéra Garnier de
Paris, amb la participacié de la seva orquestra, inte-
grada per més de vuitanta instrumentistes.

Des dels inicis, doncs, la magnificencia ha anat as-
sociada a determinades exhibicions filmiques, de gran
format, i que van condicionar el futur de la musica
en el cinema fins arribar al moment actual. De fet,
una decada més tard de l'inici de la incorporacié de la
banda sonora, el productor nord-america Jack Warner
deia, referint-se al simfonisme classic de Hollywood:
"La fantasia necessita musica". Aixo mateix és el que
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pensaven els musics i compositors que acompanya-
ven o que escrivien la musica per a les pel-licules de
les tres primeres decades del segle XX.

No tota aquella musica s'ha conservat: ja s'ha dit
que molts compositors entenen (o han entes) la se-
va dedicaci6 al cinema com un treball de segona ca-
tegoria, 1 el mateix pensaven musics que van deixar
el seu testimoni en aquelles primeres il'lusions cine-
matografiques. Actualment, algunes de les pel-licules
més emblematiques de I'¢poca muda es poden revisi-
tar amb les partitures originals conservades i restaura-
des gracies a historiadors i musicolegs. D'altra banda,
musics com Carl Davis han recreat algunes d'aquelles
pagines o n'han escrit de noves d'acord amb els crite-
ris d'aquells primers compositors que, com les imat-
ges, van 1 vénen del mén de les ombres projectades
a la gran pantalla.

Les 'kinoteque' i els 'cue sheets'

Quan no es disposava de la musica original de
la pel'licula, els musics encarregats d'acompanyar les
projeccions a les sales d'exhibicié podien recorrer a
compilacions musicals, escrites o disposades per a una
pellicula o per a ambients, estats d'anim o situacions
generiques.

Les kinoteques eren reculls de musiques adscrites
a determinats estats animics, ambients o situacions
dramatiques i que servien indistintament per acompa-
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nyar una o altra pel-licula. Algunes de les més celebres
van ser les del nord-america John Stephan Zamecnik
(autor, entre d'altres, del recull Mowving Picture Music) o,
més encara, la kinoteca de Gluseppe Becce. Aquest, a
la introducci6 del seu recull de partitures, afirma que
"la primera funcié de la musica que acompanya els
films és reflectir el clima de I'escena en l'esperit del
qui l'escolta, i despertar més facilment i intensa en
l'espectador les emocions canviants de la historia en
la imatge". Com es pot percebre, Becce intueix el que
seran a partir d'aleshores les funcions de la musica en
el cinema, que han estat les mateixes des de les pri-
meres projeccions publiques.

D'altra banda, els musics també disposaven dels
cue sheets, una serie de fulls compilats que servien per
acompanyar una pellicula determinada. El music en-
carregat d'acompanyar la projeccié hi trobava un se-
guit de propostes musicals que podia adaptar depe-
nent dels mitjans que tingués a la seva disposicio
(Wutlitzer, instruments, una orquestra). Aquelles pro-
postes indicaven de quina escena es tractava i la seva
durada, en minuts o en rotlles. Sovint, eren peces pre-
existents i elaborades a partir de peces populars (aires
ballables, cancons celebres) o de fragments de musica
"classica". Algunes d'aquestes compilacions van ser
célebres, com les de Max Winkler o les de Michael P.
Krueger.
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Els inicis del sonor

Entenem el cinema sonor com el que incorpora
una banda fisicoquimica al suport visual 1 que inclou
el conjunt de musiques, paraules i sorolls que queden
sincronitzades amb la imatge.

Des dels inicis del cinema, hi va haver la volun-
tat de sincronitzar les veus, amb experiments més o
menys afortunats pero poc convincents i arriscats tec-
nicament: si les perforacions de la pel-licula estaven
trencades o en mal estat, era facil que la imatge saltés,
amb la qual cosa la sincronia era practicament impos-
sible.

Finalment, I'homogeneitzaci6 de les velocitats (a
24 imatges per segon) i la invencié d'aparells com
el Vitaphone (sistema de rodatge amb cameres que
permetien enregistrar sons i filmar imatges al mateix
temps), van possibilitar I'emergencia d'un nou i cru-
cial periode en la historia cinematografica.

Els inicis no van ser facils, fins al punt que molts
actors i moltes actrius van perdre llocs de treball en no
saber-se adaptar als nous aires, en part per manca de
formacié en l'educacié de la veu, en part pel desen-
gany del public, que escoltava per primera vegada la
veu d'intérprets que fins aleshores només eren visu-
als. La crisi va afectar també els estudis 1 les sales de
projeccid, que van haver d'acomiadar part dels seus
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musics, ara ja innecessaris per acompanyar rodatges
o projeccions.

Tot plegat va generar una forta crisi des de 1926,
any de l'estrena de Don Juan, pel-licula d'Alan Cros-
land amb John Barrymore i Mary Astor, que incorpo-
rava per primera vegada una banda sonora musical.
Un any més tard, el mateix realitzador estrenava FE/
cantante de jagz (The Jazz Singer), que també era muda
pero amb una banda sonora que incloia ja paraules
cantades.

En pocs anys, els estudis es van apressar a incor-
porar nous sistemes de rodatge i el sonor va irrompre
amb forca. Detractors acerrims com Charles Chaplin
van mantenir certa resistencia, tot i que el realitzador
britanic va fer de la necessitat virtut amb la invencid
de gags sonors i musicals en pel-licules com la ja ci-
tada Luces de la ciudad o Tiempos modernos Modern Ti-
mes, 1930) que, de fet sén mudes i sonores a la vega-
da perque no hi ha dialegs, pero sf una banda sonora
sincronitzada i indispensable per entendre part dels
gags inclosos. I és que Chaplin finalment va entendre
que el sonor donava una serie de possibilitats narra-
tives que va saber aprofitar, si més no en el terreny
musical, fins que el 1940 va incorporar definitivament
la paraula en una pel-licula combativa com E/ gran dic-
tador (The great dictator, 1940).

En pocs anys, el cinema sonor va quedar definiti-
vament establert i el mut va quedar arraconat, recone-
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guem-ho, en un injust oblit, fins a la seva progressiva
revisié 1 restauracio, a mitjan anys seixanta, gracies al
treball de responsables de filmoteques. En tot cas, el
nou invent va permetre desplegar diverses possibili-
tats, més enlla de la paraula: el sistema multipistes que
permetia incorporar paraula i musica alhora es va in-
corporar el 1931; un any més tard, E. B. Shoedstack 1
Merian C. Cooper van realitzar amb King Kong un tre-
ball que desplegava un ampli ventall de recursos com-
plementaris amb la musica (per cert de Max Steiner),
com ara els espectaculars efectes de so.
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APENDIX: ALGUNS GRANS NOMS

Tot i que fer llistes obliga a excloure molts noms,
podriem resumir sinopticament la historia de la mu-
sica cinematografica d'acord amb els segiients perso-
natges, crucials per entendre el que ha estat la historia
de la musica per a cinema des de les primeres deca-
des de l'anomenat cinema sonor. La llista inclou els
noms que comencen a treballar o que irrompen amb
forca en una decada determinada, independentment
que segueixin destacant en les seglients:

Anys trenta i quaranta

ESTATS UNITS
Max Steiner
Erich W. Korngold
Franz Waxman
Alfred Newman
Dimitri Tiomkin
Bernard Herrmann

Miklos Rézsa
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Hugo Friedhofer

Victor Young

EUROPA
FRANCA

Maurice Jaubert

Georges Auric

GRAN BRETANYA
William Alwyn

William Walton

ESPANYA

Jests Garcia Leoz
Manuel Parada

Jests Quintero

Anys cinquanta

ESTATS UNITS
Elmer Bernstein

Alex North
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David Raksin

EUROPA

ITg LIA
Nino Rota

Anys seixanta

ESTATS UNITS
Jerry Goldsmith
Lalo Schiffrin

Henry Mancini

EUROPA
FRANCA

Maurice Jarre

Georges Delerue

ITg LIA

Ennio Motricone

GRAN BRETANYA

87



John Barry

Anys setanta i vuitanta

AMERICA

ESTATS UNITS
John Williams

James Horner

ARGENTINA
Lalo Schifrin

EUROPA

GRECIA
Vangelis

FRANCA

Francis Lai

GRAN BRETANYA
Patrick Doyle

Malcolm Arnold

ESPANYA
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Carmelo Bernaola

Antén Garcia Abril

ASIA
JAPO

Ryuichi Sakamoto

Els ultims vint anys

ESTATS UNITS
Hans Zimmer
Danny Elfman
Angelo Badalamenti
Howard Shotre
Dave Grusin

Philip Glass

ASIA

LIBAN
Gabriel Yared

EUROPA
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BOSNIA-HERZEGOVINA

Goran Bregovic

GRAN BRETANYA
John Cale

Michal Nyman

POLONIA

Zbigniew Preisner

ESPANYA

Roque Banios

Eva Gancedo
Victor Reyes

José Nieto

Angel Tllarramendi
Alberto Iglesias
Xavier Capellas

Carles Cases
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