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Objectius

1. Que l'estudiant conegui alguns dels creadors més significatius de les am-
bientacions sonores cinematografiques.

2. Adonar-se que I'expressivitat sonora es pot aconseguir amb efectes de so i

no tnicament amb el recurs de la musica.

3. Valorar la importancia de la banda sonora que acompanya la imatge i aju-
dar a desenvolupar 'audicio critica de 1’alumne amb diversos fragments
d’obres audiovisuals interessants.
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1. Imatge i so: una relacié de conveniencia

Les pintures, les escultures i les fotografies de qualsevol estil es contemplen
perfectament sense audio durant una llarga estona. A diferéncia de la imatge
estatica, la imatge en moviment necessita un audio que l'acompanyi, sovint
musical. A l'espectador li costa molt de veure imatges en moviment, siguin
d'un documental o d'una ficcid, sense cap so. L'audio sembla imprescindible
per a la imatge narrativa en moviment, la qual cosa no significa que no es

pugui fer servir, narrativament o expressiva, el silenci.

"El cinema sonor ha aportat el silenci." Aquest aforisme del director frances
Robert Bresson (1901-1999), autor de Lacenlot du lac (1974), ens fa notar que
ha estat necessari incorporar les veus i els sorolls, perque les seves abseéncies
aprofundeixin en aixo que es diu silenci. En el cinema mut, en canvi, tot sug-

geria sorolls.

Un dels estudiosos més importants en la percepcié audiovisual és Michel Chi-
on (1947), compositor de musica concreta, investigador de cinema i professor

de la Universitat de Paris III. Precisa aixo que es diu silenci:

"El silenci, tanmateix, és dificil d'obtenir, ja que no n'hi ha prou d'interrompre el flux
sonor. Procedir d'aquesta manera genera el risc de suggerir una ruptura tecnica. La im-
pressi6 de silenci, llavors, no es provoca per la simple abséncia de sorolls. Es a dir, que
mai no és un buit neutre: és el negatiu d'un so que s'ha sentit abans o que s'imagina, és
el producte d'un contrast".

Michel Chion

Visionaments recomanats
Alguns exemples de silenci cinematografic els trobariem en les segtients pel-licules:

e EIDr Jeckylliel Sr. Hyde (1931), Rouben Mamoulian, 1 h 30' 30“ a 1 h 31' (escena 25):
Quan es produeix la segona transformacié de Hyde a Dr. Jeckyll i aquest mor al seu
laboratori davant de la policia, el director fa un primer pla de la cara del personatge,
durant uns vint segons, i la sonoritzacio la basa en el silenci.

e Deu anys després, en una nova versio de les histories d'aquest personatge, a Dr. Jeckyll
and Mr. Hyde (El extrafio caso del Dr. Jeckyll) (1941), Victor Fleming 1 h 34' 45“a1h
35' 50“ (escena 24):
Quan Hyde retorna a ser el Dr. Jeckyll, el director fa servir el mateix recurs expressiu:
un silenci, d'uns quaranta-cinc segons, per a destacar el primer pla de la cara del
personatge.

e Els ocells (The birds) (1963), Alfred Hitchcock, 1 h 25'30“ a 1 h 26' 30“:

Alfred Hitchcock (1899-1980) fa servir silencis d'un minut o més en tres seqliencies.
En una veiem que la protagonista és rebuda amb un silenci despectiu per part dels
habitants del poble que li expressen clarament el seu rebuig. Més endavant, quan els
ocells deixen d'atacar la casa on es troba refugiada la protagonista amb una familia,
tots els personatges fan un silenci llarg, trencat en un moment per la llar de foc i un
off inquietant d'un ocell que potser encara és en algun lloc de la casa. La protagonista
revisa el menjador i puja a les golfes on rep l'atac d'un nombrds grup d'ocells amagats
alla.
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L'espectador de cinema i televisié percep amb més normalitat veure la panta-
lla en negre durant deu segons, escoltant un audio, que veure imatges durant
quatre o cinc segons sense escoltar res. En la pel-licula REC (2007), de Jaume
Balaguer¢6 (1968) i Paco Plaza (1973), en algunes seqliéncies es deixava la pan-
talla en negre alguns segons, quan la camera que seguia la reportera per les
habitacions de la casa es quedava sense imatge. En canvi, sempre es mantenia
l'audio, que tenia una qualitat técnica molt alta. La imatge sovint semblava
caotica i imperfecta, a causa de la persecucié que patien els reporters, mentre

que l'audio sempre sonava amb la maxima perfecci6 d'estudi.

Un cas encara més evident de recorrer a la pantalla en negre el trobem en
la pel-licula Buried (2010) (Enterrado), de Rodrigo Cortés. Comenca amb els
titols de credit i la pantalla negra, durant uns cinc minuts, mentre s'escolta
la respiracié profunda i cada vegada més accelerada per la desesperacio, la
desorientacio i I'angoixa del protagonista Paul Conroy (Ryan Reynolds) que
es troba tancant en un tatit.

Podriem afirmar que, per estrany que sembli: els personatges del cinema po-
den ser invisibles perd no inaudibles. Amb el so l'invisible resulta visible a la
imaginaci6 i aixo déna més forca a allo que es vol comunicar. En molts casos,

el resultat és més intens que si l'invisible es fa visible amb els ulls.

Un exemple divertit i ingenu el trobem en la pel-licula Invisible boy (1957) de Herman
Hoffman. El noi entremaliat invisible fa xarrups quan menja la sopa, a taula amb els
pares, i hi parla. I en 'escena 11 (42' a 44' 40“), el noi invisible fa sorolls amagant-se a
I'habitaci6 dels pares. Quan el pare 'agafa finalment, mentre li pega al cul amb el palmell
de la ma, sonen els cops sense que veiem cap impacte.

Hi ha poquissimes produccions audiovisuals narratives pensades per a ser
projectades, emeses o distribuides que no tinguin audio. Stan Brakhage
(1933-2003), un dels cineastes de I'avantguarda nord-americana de postguer-
ra, va fer un cinema experimental que volia alliberar 1'ull de la seva relacié
amb el llenguatge per tal d'obrir aixi la nostra visié a noves formes de percep-
ci6 i de comprensi6 de 1'Univers. En el cicle Imatges contra direccid, del festival
Xcentric 2001-2002, es va poder veure a Barcelona The act of seeing with one's
eyes (1971). En aquest documental de 32 minuts, rodat en color en 16 mm,
no hi ha banda de so. Stan Brakhage, sense cap audio, fa una descripci6 literal
amb imatges de com es fa una autopsia al diposit de cadavers de Pittsburgh.
Aquest documental de Brakhage forma part de Pittsburgh trilogy sobre la feina
de tres institucions d'aquella ciutat: el diposit de cadavers, la policia (Eyes) i
un hospital (Deus Ex). El critic america Jonathan Rosenbaum va escriure sobre
The act of seeing with one's own eyes: "Una de les confrontacions més directes
amb la mort que s'hagin filmat mai".


../../img/video.mpg
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Si observem les imatges sense audio, la seva temporalitat pot passar desaperce-
buda i es noten més els canvis de lloc o d'enquadrament. Quan hi ha un audio
en una seqiiéncia, sigui ambient sonor o musica, es genera una linealitat de la
imatge, els talls del muntatge s'uneixen entre ells. A més, I'audio pot dilatar o
comprimir el temps de la seqiiéncia visual.

De les relacions entre la imatge i el so i de les caracteristiques que els di-
ferencien se n'ha escrit forca. Afirma el director de cinema Robert Bresson
(1901-1999):

"El que entra a través de la vista i l'orella, surt per dues maquines que el reprodueixen a
la perfeccié. Una, només és capa¢ de mostrar coses i persones de manera enganyosa, és
una pura mentida, és la fotografia. Mentre que l'altra, restitueix amb fidelitat. Aquesta és
la matéria de so. Com obviar aquesta dicotomia, un element veritable i un altre fals?"

Algarin, 2008

El filosof i escriptor José Antonio Marina (1939), I'any 2010 va pronunciar la
conferéncia "La intel-ligéncia audiovisual", quan va inaugurar a Barcelona la I
Setmana de I'Educacié en Comunicacié Audiovisual. Marina, en un moment

de la seva exposici6, coincidia amb la reflexié exposada per Bresson:

"La imatge és enganyosa. Com saben tots els muntadors de cinema I'ordre com es munten
les mateixes imatges en canvia la percepcié. Ensenyar a analitzar criticament les imatges,
en un moment de preséncia massiva, és quasi un reflex de superviveéncia. Perd no es pot
analitzar una imatge sin6 és mitjancant la paraula i, per tant, dins de la intel-ligéncia au-
diovisual esta saber reflexionar i analitzar criticament amb paraules alld que s'esta veient.

El gran poder de la imatge és que ens dona els detalls d'alld concret i que té una forca
emocional gegantina. Hauriem de témer la implantacié d'una cultura visual, perque la
imatge, com tots els grans desencadenants emocionals, no té sistema de frenada. Quan
entra el sistema de frenada és amb la paraula, el raonament, 'analisi. La paraula refreda
la imatge i permet objectivar-la, i trencar-ne 1'embruix."

José Antonio Marina

Un altre director de cinema, Albert Serra (1975) —El cant dels ocells (2008), El
senyor ha fet en mi meravelles (2011)-, aporta la consideraci6 segiient:

"Es va dir que amb l'arribada del cinema sonor es perdia capacitat expressiva (visual); és
cert. Es perdia una capacitat fonamental del llenguatge visual que és l'abstracci6 i tot el
refinament que aquesta comporta. La imatge es tornava més il-lustrativa i el llenguatge
cinematografic s'empobria; fins que la Nouvelle Vague i un cert cinema experimental
van fer un as més sofisticat del so i el van separar de la imatge perque pugui rebre un
tractament propi i pugui relacionar-s'hi per un altre tipus de relacions a banda de la
contigtitat il-lustrativa, com, per exemple, el contrapunt"

La Vanguardia, suplement Culturas, nim. 394, desembre de 2009.
Tal com afirma el muntador i dissenyador de so Walter Murch (1943):

"Per mitja d'alguna misteriosa alquimia de la percepci6, qualsevol virtut que el so brindi
al film és granment percebut i apreciat per 'audiéncia en termes visuals. Com millor sigui
el so, millor la imatge"

Murch, 2000
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La imatge esta clarament reduida a una concepcié espacial, el que veiem al
pla, i temporal, el que dura el pla. L'audio, no necessariament. Michel Chion
afirma:

"El so no té una concepcio espacial concreta, tan sols la imatge és la que pot delimitar-lo,
no hi ha un marc sonor dels sons"

Chion,1998

L'espectador esta sempre dins del so de la seqiiéncia que és a la pantalla, esta
envoltat pel so i fora de la imatge que veu. Podriem dir que contempla el que
passa pero que esta dins de 1'ambient sonor del que veu. Per tant, 1'extensio
sonora és més gran que el pla de la imatge. L'espai off de la imatge sovint
s'albira a partir dels sons ambientals. Tal com escriu el director José Luis Guerin
(1960) en les anotacions per a fer la pel-licula En la ciudad de Sylvia (2007):

"La figura és determinada per la imatge, I'entorn pel so: dialegs passatgers de transetints,
musiques i televisions, campanes, bicicletes i tramvies".

José Luis Guerin

En el cinema no tot es pot explicar amb imatges i no tot es pot explicar amb
l'audio. Com diu el dissenyador de so Gary Rydstrom (1959), el creador dels
sons dels dinosaures de Jurassic Park (1993):

"Es crea una certa sinergia. Si la part visual va bé, l'audio també. No es pot tenir 1'un sense
I'altre. Creen un tot més fort que les parts".

Gary Rydstrom

En aquesta idea aprofundeix el doctor en Fisica Ricard Solé, que dirigeix el
Laboratori de Sistemes Complexos de la Universitat Pompeu Fabra i que és un

dels investigadors internacionals més importants en aquest camp.

"El tot és més que la suma de les parts, o potser més apropiadament, el tot és
diferent de la suma de les parts. [...] allo complex té molt més a veure amb la
naturalesa de les interaccions que amb la naturalesa dels objectes que interac-
cionen, tot i que aquests ultims imposen algunes limitacions sobre el que pot
ocorrer en el segiient nivell"

Solé, 2009

No serviria de res entrar en el debat de si el so és més important que la imatge
o a l'inrevés, perque tant I'un com l'altra han d'estar al servei de l'autentica
protagonista: la historia que es vol explicar. El dissenyador de moda i director
Tom Ford (1961) -A single man (2009) (Un hombre soltero)- en una entrevista
feta a la catifa vermella de la Gala dels Oscar de 1'any 2010 ho explicava aixi:



CC-BY-NC-ND ¢ PID_00194453 11 La relaci6 entre l'audio i la imatge. Disseny de so i composicio...

"El més important és la narracid, les emocions. El vestuari i el decorat estan per donar su-
port a la narraci6. L'estil sense substancia no té sentit. La substancia és el més important".

Tom Ford

Aquesta afirmacio, referida al disseny artistic, es pot traslladar a la resta de
vessants creatius de 1'audiovisual com la direcci6 de fotografia, el disseny de
so, el efectes especials, el muntatge...

El que és evident és que si eliminem I'audio d'un programa de televisi6 o d'una
pel-licula comprovem que la imatge sola dona menys informacié del que cre-
iem i la banda sonora forca més del que ens semblaria. Tot i aix0, sovint el so
en l'audiovisual se'l tracta com un element de segona categoria. Joan Vidal, de
I'estudi de Barcelona QT Lever, al final dels seus cinquanta anys d'ofici profes-
sional, en una classe magistral a la Facultat de Comunicacié de Blanquerna
(URL), el marg de 2010, afirmava:

"L'audio ha estat el germa pobre del cinema. L'audio cinematografic sempre ha tingut
moltes limitacions técniques".

Joan Vidal

Vidal feia el repas segiient:

¢ Al'inici del cinema sonor, 'any 1927, es reproduia el so amb un gramofon.
La tecnologia de densitat variable, que va durar fins a La reina d'Africa
(1951) (The African Queen) tenia una relacié senyal-soroll (S/N) de menys
de 25 dB. El so optic monofonic bilateral tenia una S/N de 43 dB.

e Aladeécada de 1940 la reproduccio del so estereofonic al cinema va arribar
amb la pel-licula Fantasia (1940), que emprava el sistema Fantasound de
Walt Disney que permetia tres canals de so.

e Fl so magneétic de la FOX, lligat al format Cinemascope, que va comencar
l'any 1953 amb La tinica sagrada (1953) (The robe), tenia quatre pistes i

millorava la relacié S/N.

¢ El Dolby Stereo o Dolby A de l'any 1975 va comportar una millora notable
en la reducci6 del soroll de fons del suport cinematografic. Lisztomania

(1975), de Ken Russell, va ser la primera pel-licula en Dolby Stereo.

e El decenni de 1990 va portar el so digital, net de soroll de fons i amb una
gran dinamica, i va introduir a les cases el so envoltant (surround o home
cinema). El so digital va arribar al gran public a les sales de cinema amb el
Dolby Digital 5.1, el 1992, amb El retorn de Batman (Batman returns) (1992).
Com aplica el codex de compressié AC3, amb una relacié 1/10, passa del
so PCM de l'estudi a 5 Mbps a 500 kbps en la copia digital.
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Seguint endavant en el temps podriem afegir que a Catalunya, a la sala Tra-
muntana, durant el Festival Internacional de Cinema Fantastic de Catalunya
Sitges 2010 es va projectar la pel-licula Los ojos de Julia (2010), de Guillem Mo-
rales, amb una mescla de so Dolby 7.1. Era la primera pel-licula europea que
havia mesclat la musica i els efectes de so en aquest format de so envoltant i
fent servir la tecnologia DCP (digital cinema package encoding), que admet els
audios en format wav, sense comprimir. L'equip de so era format pel dissenya-
dor de so Oriol Tarragd, el mesclador Marc Orts i el consultor de Dolby Jaume
Puig.

La tendéncia actual és avancar cap a sistemes d'audio digital 22.2, basats en
tres plans d'altaveus: un arran de terra, el segon a mitja altura i el tercer al sostre
de la sala. El disseny més conegut és el creat per Kimio Hamasaki, enginyer de
la NHK que forma part de l'equip que treballa en el format Super Hi-Vision:
I'estandard de televisio que té 16 vegades més de resolucioé de pixels que el
d'alta definici6 (HDTV).

Pel que fa a la televisi6, va comencar a la decada de 1950 amb una qualitat FM
mono. Després va incorporar el NICAM estereo, el Dolby Surround i la televisio
digital en alta definici6 i Dolby 5.1. Els videojocs primerencs tenien un audio
sintetitzat i ritmic molt senzill. Actualment, alguns dels més importants tenen
una banda sonora riquissima i espectacular, gracies a les millores que porten

les consoles.

La digitalitzaci6 ha millorat els sistemes de reproduccio6 de so audiovisuals i ha
fet augmentar la importancia de la banda sonora d'una pel-licula, un programa
de televisié o un videojoc. A més, la digitalitzacié ha dotat els técnics de so
d'eines noves que els permeten ser cada vegada més creatius, si se'ls dona prou
temps.

Imagina 22@

A I'edifici barceloni Imagina
22@ de Mediapro de la Dia-
gonal Mar, Barcelona Media
té una sala per a experimen-
tar amb el so envoltant 22.2
aplicat a les creacions d'imatge
3D.
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2. La creacio sonora a l'audiovisual existeix des de
l'inici del cinema

La imatge en moviment, especialment del macrogenere de la ficci6, sempre
s'ha vist acompanyada d'audio, principalment musica. El 28 de desembre de
1895 la primera projecci6 de cinema dels germans Lumiere al Grand Café va es-
tar acompanyada pel pianista Emile Maraval. El cinema d'entreteniment sem-
pre ha estat sonor. Fins a la década de 1920 hi va haver un cinema mut de
dialegs i de sons produits pels objectes i les accions, pero les imatges que es

veien sempre anaven acompanyades de musica interpretada en viu.

Una de les primeres composicions musicals originals per al cinema va ser
la de Joseph Carl Breil (1870-1926) per a la pel-licula de David W. Griffith
(1875-1946) El naixement d'una nacié (1915) (The birth of a nation) —en la qual
el director fa servir i sistematitza molts recursos narratius i estableix un model

de llenguatge basic per al cinema.

L'any 1927 el director musical de 'Eastman Theatre de Nova York, Victor Wag-

ner, en un article escrivia:

"En l'obra cinematografica veiem una forma artistica que depén d'una altra (la musica)
per ser completa, i és encara incompleta i imperfecta per a la seva presentaci6 al pablic
sense el seu corresponent acompanyament musical, tal com passa al ballet, en el qual la
dansa i l'acci6 estan sincronitzats amb la musica per aconseguir un tot unitari".

Victor Wagner

A més dels misics amb instruments convencionals, a partir de 1910, a les sa- Photoplayer

les de cinema dels EUA es van instal-lar uns pianos mecanics per acompanyar

L . s . L. Es calcula que entre 1910 i
les projeccions que es van dir photoplayer. L'instrument reproduia musica au- 1928 es van instal-lar entre
vuit mil i deu mil d'aquests

tomaticament llegint rotllos de paper perforats. Se n'hi podien posar dos: el aparells

que estava sonant i el seglient. L'operador del photoplayer, a més de carregar
els rotllos, tirant unes cadenes, que es coneixien amb el nom de cues de vaca,
podia tocar algun instrument de percussio i fer sonar alguns efectes de so pre-
parats préeviament.

També als EUA, a partir de l'any 1915 i fins a l'any 1933, van funcionar uns
organs de tubs en moltes sales de projeccié. Es calcula que unes set mil sales
en tenien un. La seva funci6 era la mateixa que la del photoplayer: acompanyar
les pel-licules mudes. La majoria es van fer seguint el disseny de Robert Ho-
pe-Jones I; el que es volia era donar una certa sensacié de musica orquestral
a partir de la reproduccio de diferents timbres. A més del teclat, incorporaven
alguns instruments de percussio i podien fer alguns efectes de so, com el de
les sirenes i d'altres.



CC-BY-NC-ND ¢ PID_00194453 14 La relaci6 entre l'audio i la imatge. Disseny de so i composicio...

Quan l'audio es va sincronitzar amb la imatge en una tnica copia, a més de
les composicions musicals que omplien gran part dels moments no dialogats,
en alguns generes, ben aviat van sorgir els primers exemples de creaci6 sonora
fets amb efectes de so. Aix0 va passar especialment en els geéneres del terror,
la ciencia-ficci6 i els dibuixos animats.

La creacid sonora arriba al cinema amb els editors i muntadors que in-
tentaven subratllar amb efectes sonors tot allo que no tenia so directe.

En la pel-licula King Kong (1933), dirigida per Merian C. Cooper (1893-1973)
i Ernest B. Schoedsack (1893-1979), no hi figura cap dissenyador de so en els
creédits, perd ja es nota que hi havia una feina de creaci6é sonora: la feta per
Murray Spivack (1903-1994). Ell era el cap del departament de so de la RKO i

va contribuir a 1'avenc de I'enregistrament sonor i de la creacié d'efectes de so.

El rugit de King Kong prové dels enregistraments que va fer Spivack al zoo
de Los Angeles dels rugits d'un lle6 i d'un tigre. A l'estudi va mesclar el rugit
del tigre reproduit al revés i a velocitat lenta amb el rugit del lle6. Altres fonts
apunten que només va fer servir el rugit del lle6 reproduit al revés. Murray
Spivak també va ajustar el to dels efectes de so per tal que s'integressin millor
a la muasica composta per Max Steiner (1888-1971). Els gestos de veu d'amor
que fa King Kong, en les escenes amb Fay Wray (l'actriu Ann Darrow), els va
fer Spivak fent servir un megafon davant del microfon. I quan King Kong es
colpeja el pit, el so el va fer aquest enginyer colpejant el pit d'un ajudant que

tenia el microfon tocant a I'esquena..

Un dels moments que es pot apreciar millor la feina pionera de creacié sonora
de Murray Spivack és quan King Kong lluita amb un dinosaure i, durant poc
més de tres minuts (54' 45 a 58'), desapareix la musica de Steiner i la seqiiéncia
se sonoritza només amb els rugits de les dues besties i alguns efectes sincronics
de cops. Avui faltarien més efectes sonors i afegir-hi un ambients de fons.
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3. El treball del dissenyador de so ha d'estar coordinat
amb el del compositor i ha de tendir a la senzillesa

Per a poder tenir una bona qualitat d'audio i poder-ne treballar la part creativa
un primer pas necessari és que el director cregui que el so és una part molt
important de la pel-licula, el programa de televisio o el videojoc.

Segons el director David Lynch (1946), han treballat el so de les seves
pel-licules: Jacques Tati (1907-1982), Billy Wilder (1906-2002) i Stanley Ku-
brick (1928-1999). L'any 1960 Kubrick va treballar amb cinc técnics de so per
fer Espartac (Spartacus). Alfred Hitchcock (1899-1980) també té pel-licules amb
jocs o innovacions sonors. A partir de 1977, amb el so multipista, alguns dels
directors més sensibilitzats vers la sonoritzacié de les seves obres serien: Fran-
cis Ford Coppola (1939), Ridley Scott (1937), George Lucas (1944), Steven Spi-
elberg (1946), David Lynch (1946) o Andrei Tarkovski (1932-1986).

"El dissenyador de so és la persona capa¢ de construir l'estil sonor d'una pel-licula, de
crear-ne la personalitat sonora. Fa servir eines técniques, pero la génesi i la finalitat del
seu treball son artistiques".

Niqui, 2007

Es molt important que el dissenyador de so pugui comencar a treballar des del
principi del projecte, d'acord amb el director; que pugui construir les bases del
seu treball a partir del gui6é o dels primers storyboards. Hi pot haver una idea
sonora interessant que condicioni els enquadraments o moviments de camera
en el moment de rodar una escena. Es molt dificil reforcar expressivament unes
imatges ja muntades. De la mateixa manera que el director s'imagina abans del
rodatge amb quines imatges explicara la historia, amb l'ajuda del dissenyador
de so també s'ha d'imaginar quin estil sonor tindra la banda sonora i quins

en seran els punts forts.

El dissenyador de so ha de ser present a l'inici del projecte i ha de tenir

relacié amb el compositor de la musica.

Darrere de cada obra sonora expressiva s'amaga un treball de recerca, nombro-
ses proves i experimentacions. Moltes vegades son les errades afortunades i
les casualitats les que determinen el descobriment dels procediments i de les

composicions sonores.

El dissenyador de so no pot fer el que vulgui, valent-se de la llibertat de que
ha de gaudir tot creador. Tot el que no encaixi dins l'estil de com s'explica la
historia o que no la potencii, s’hauria d'eliminar o canviar per una solucié més
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adient. A més, el dissenyador també ha de tenir present un altre condicionant:
I'espectador percebra la seva creacié simultaniament amb unes imatges i una
mausica. Ha d'intentar construir una estructura en la banda sonora

que tingui una interrelacié amb la resta de sons —veu i musica.

El dissenyador de so ha de treballar coordinadament amb el compositor.
Els dos s'han de repartir els moments d'intervencio i, si coincideixen, han
d'intentar treballar en marges de freqiiéncies diferents. Fernando Velazquez,
compositor d'El orfanato (2007), afirma:

"De vegades hi ha musics i hi ha muntadors de so, bé, no ho critico, simplement no ho
comparteixo, perd tenen massa zel per part seva i pensen que el so s’ha de pegar amb
la musica i que la musica s'ha de pegar amb el so. No he entés el perque. Com si fossin
enemics quan son part de la mateixa historia".

Fernando Veldzquez, Bloc ADMA, 2008

Road Runner i Coyote

Un exemple de la bona coordinaci6 entre el responsable de la musica i el responsable dels
efectes de so el trobem en les produccions de dibuixos animats de la Warner de la decada
de 1950 amb el tandem creatiu Carl Stalling (1891-1972) i Treg Brown (1899-1984).

El music Carl Stalling havia comencat a treballar a la Warner el 1936. La seva feina com a
compositor per als curts de dibuixos és molt important, perqué aporta sovint a les seves
partitures molts efectes sonors i pics musicals fent servir un cop de piano o de platerets.
La creaci6 sonora era obra de Treg Brown, el qual preparava els efectes de so sobre la
partitura de la musica i en tenia molt en compte el ritme —de jove havia treballat com
a mausic professional. Brown no afegia audios en els llocs que Stalling ja havia compost
algun subratllat musical. I Stalling deixava lloc a Brown perque posés els seus efectes
sonors. La feina de Stalling i Brown té una importancia vital en els dibuixos animats de
Road Runner, atesa l'abséncia de dialeg. La banda sonora funciona com si fes un comentari
sobre l'acci6 i sovint puntua i reforca situacions comiques. Algunes de les muasiques dels
capitols eren originals i la gran majoria eren adaptacions d'antigues melodies propietat
de la Warner. Aquest seria el cas de 1'is d'un centenar de melodies compostes pel pianista,
enginyer i inventor d'aparells electronics Raymond Scott (1908-1994).

Per exemple, en el curt Gee Whiz-z-z-z (Qué pasada) (1956, 1955 en els credits. De 2' 53“
a 3' 29“) es fa una versié d'un popular tema del seu quintet, Powerhouse —de la década
de 1930. En aquest curt sempre escoltem la musica, dirigida per Stalling, i només hi ha
un fragment, d'uns trenta-cinc segons, recreat per Brown i gairebé sense musica, quan
Coyote vola ben cofoi disfressat de ratpenat verd.

En algunes produccions audiovisuals contemporanies costa diferenciar si allo
que sona prové de la feina d'un compositor musical, d'un dissenyador de so o
de dos creadors que treballen alhora. Un exemple primerenc seria la feina del
compositor musical Edward Artemiev (1937), el qual explica:

"Andréi Tarkovski buscava en el compositor no l'autor de la musica, siné 1'organitzador de
I'espai sonor de la pel-licula. Necessitava el compositor per donar suport amb la musica a
algunes escenes que emocionalment no podia resoldre emprant el llenguatge del cinema
[...]. Tarkovski sovint em deia que, per a ell, era més important que el compositor creés
una idea general conceptual per a tots els sons que es fessin servir en una pel-licula, en
lloc de simplement escriure temes o melodies que acompanyin les imatges".

Edward Artemiev
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Artemiev va trencar els limits entre la musica i els efectes de so en alguns dels
seus treballs: molts dels efectes ultramundans de la pel-licula de ciéncia-ficcio
Stalker (1979) donen la impressi6 de ser efectes de so manipulats subtilment i
realment van ser creats amb el sintetitzador ANS Optic per aquest compositor.

El clarivident filosof franceés André Comte-Sponville (1952) afirma:

a complicacio, no del real, siné del pensament, és una mala complicaci6é [...]. La
"L 1 del 1, del t, 1 1 L
intel-ligencia és l'art de reduir el més complex al més senzill, no a l'inrevés"

Comte-Sponville, 2009

En la creaci6 sonora aquesta maxima es podria interpretar que, com a
criteri general, va bé fer servir pocs elements sonors sempre que estiguin
ben trobats i combinats. Cal saber jugar amb la preséncia i l'abséncia
de la veu, la musica, els efectes de so i el silenci i trobar la justa mesura
de cadascun.

Tornant al compositor de la musica de L'orfanat (El orfanato) (2007), Fernando
Velazquez, explicava sobre aquesta pel-licula dirigida per J. A. Bayona (1975):

"Es una pel-licula el so de la qual sembla facil de fer. Per qué? Perqué n'hi ha poc. Perd
precisament aquest procés de decantacid, de veure com de poc n'hi ha i on és, és potser
el més dificil de tot. Un cop decideixes on ho has de fer i queé has de fer, fer-ho és el més
facil. El dificil és decidir on i, a més, encertar. Que és el que jo crec que ha passat”.

Fernando Veldzquez, Bloc ADMA, 2008

Un exemple de senzillesa sonora molt efica¢c comunicativament i expressi-
va el trobem en la sonoritzacié de les aventures del personatge Gerald Mc-
Boing-Boing. Aquests dibuixos es basen en un nen que no parla i que només es
pot comunicar amb efectes de so. Gerald McBoing-Boing va néixer en un conte
del Dr. Seuss i la United Productions of America (UPA) el va adaptar al cinema.
Els curts es van estrenar a comencaments de 1951 i la biblioteca del Congrés
dels EUA té aquesta obra catalogada com una de les "culturalment, historica-
ment o esteticament significatives". L'univers sonor de Gerald McBoing-Boing
el va fer Joe Siracusa, antic bateria de la banda Spike Jones and his City Slickers,
de 1947 a 1953, i creador de The New Society Band i The Phunharmonic Orc-
hestra —formacions que feien musica amb objectes estrafolaris. Siracusa també
treballava com a especialista d'efectes de so per al cinema. A la Warner va ser
el creador dels sons de Mr. Magoo.

Potser el petit Gerald McBoing-Boing no és gaire popular, en canvi, la Pantera
Rosa (Pink Panther) si que és ben coneguda. Tenia en coma amb el personatge
anterior que tampoc no parla. En les seves histories audiovisuals no hi ha veu;
es fan servir pocs efectes de so i la musica és la protagonista de gran part de la
banda sonora. Els seus curtmetratges serien un altre bon exemple de senzillesa

sonora.


http://www.imdb.com/name/nm0802733/
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En We give pink stamps (1965) (Li donem segells roses) (2' 30“ a 3' 40“), quan la Pantera
Rosa arriba a un corredor d'oficines, sona el soroll d'un motor de cotxe que accelera. Pocs
segons després de la cursa que fa la Pantera en aquest circuit improvisat s'obre una porta
i, després d'impactar-hi violentament, en un silenci absolut, quan es tanca la porta, la
Pantera es desfa a terra esmicolada.

La senzillesa en la sonoritzacié no significa haver de treballar poc o d'una
manera poc rigorosa. L'arquitecte Oscar Tusquets (1941) va escriure el llibre
Dios lo ve, a partir de la frase de 'arquitecte de finals del segle XIX i principis
del XX Sir Edwin Lutyens. Tusquets fa unes reflexions sobre 1'arquitectura que
es poden traslladar perfectament al camp de la construcci6é sonora, canviant

els conceptes visuals pels auditius:

"En la practica d'aquest art molest s'apren aviat que, a la llarga, tot es veu, sigui per
I'inesperat punt de vista, sigui pel transcurs del temps, la pluja, els assentaments diferen-
ciats, I'envelliment diferent de l'exterior i l'interior, un enderroc que posa al descobert el
que abans estava ocult [...], cap truc, cap trampa se'ns acaba perdonant. L'evidencia del
nostre error o frivolitat pot trigar a apareixer, de vegades molts anys, pero apareixera, o
tenim el sa temor que aparegui".

Tusquets, 2000

Per tant, quan fem una creacié sonora cal aspirar a ser perfeccionista en tots

els detalls, perqué Déu l'escolta.
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4. El disseny de so es pot aplicar a qualsevol génere

D'uns anys enca, les pel-licules de ciéncia-ficcié o terror sén potser les més
adients per a escoltar les creacions artistiques dels grans mestres d'aquesta art.
Pero aixo no ens ha de fer creure que el disseny de so és una qiiestié que no-
més les grans superproduccions cinematografiques d'aquests géneres hagin de
tenir en compte. A banda del disseny sonor espectacular n'hi ha un altre, apa-
rentment més senzill, que pot estar al servei de concursos televisius o de co-
medies romantiques, per posar-ne dos exemples, que enriqueix la informacio

sonora i, per tant, millora la comunicaci6é de 'audiovisual amb el ptblic.

El disseny de so es pot aplicar a qualsevol genere; els més agraits son els
d'animacio, cieéncia-ficcio, terror, accié (aventures) o bel-lic.

Tot seguit, es recullen una serie d'exemples per tal d'il-lustrar-ho. La qualitat és
desigual. Hi haura exemples amb feines forca originals i d'altres amb seqiien-
cies o escenes menys treballades o pensades. La voluntat és oferir un cataleg
per géneres tematics, independentment del nivell de qualitat o originalitat de

les creacions sonores.

Visionaments recomanats, per géneres

e Comencem el repas amb cinema comic: El professor guillat (The nutty professor) (1963).
Jerry Lewis (1926), 1 h 6'a 1 h 7'. El professor Julius Kelp, enamorat d'una estudiant,
crea una poci6 per transformar-se en el seductor Buddy Love, durant estones breus.
En una de les transformacions de Buddy Love a professor Kelp, aquest entra a 'aula
del laboratori de quimica on l'esperen els alumnes per fer classe. L'editor de so de la
pel-licula Bill Wistrom fa servir un nivell exagerat dels sons puntuals fets pels alumnes
(escriure amb un guix, mastegar xiclet, posar gotes en una proveta, etc.) i en alguns
hi afegeix una reverberacié amb molles, tipica de la década de 1960.

e Dins de I'espagueti-western, el subgénere del western que té una visio sarcastica del
cinema nord-america, fet per directors del sud d'Europa hi ha una pel-licula de l'italia
Sergio Leone (1929-1989), que destaca pels deu minuts inicials, espectaculars visual-
ment i sonora: Fins que li va arribar I'hora (1968) (C'era una volta il west). Primers deu
minuts. En aquesta llarga seqiiéncia només escoltem efectes de so. No hi ha musica
i el dialeg s6n unes poques paraules del cap de l'estaci6é de tren que esta perduda en
mig del desertic oest america. Snaky (l'actor Jack Elman) i els seus pistolers hi fan
una llarga espera. Escoltem el grinyol constant del moli; I'espetec dels artells de la ma
d'un dels personatges; la gota d'aigua que cau al barret d'un altre; com juga amb el
cano de la pistola Snaky per cacar una mosca, etc. Després, arriba la maquina del tren
de vapor que arrossega els vagons. Quan s'atura a l'estacié sembla una gran bestia
que respirés i bategués. No sembla que en baixi ninga. Perd quan marxa el tren deixa
veure, al costat oposat de la via, Harmonica (I'actor Charles Bronson): 'home a qui
esperaven Snaky i els pistolers. Quan apareix toca una melodia amb I'harmonica. Du-
rant aquests deu minuts hi ha una bona feina d'efectes sonors, especialment d'efectes
sala expressius, feta per Luciano Anzellotti, Roberto Arcangeli i Italo Cameracanna.

e El millor de mi (2007), de la directora Roser Aguilar (1971), 1 h 00' 50“ a 1 h 03' 25“
(SEQ-7) és un drama que amb un estil de realitzacié natural i gens efectista ens explica
com la jove Raquel, quan se'n va a viure amb en Tomas, es veu obligada a plantejar-se
qué esta disposada a fer per amor quan sap que la seva parella esta malalta. A la
seqliencia 7, en un moment transcendental de la historia, el dissenyador de so, Oriol
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Tarrag6, fa una sonoritzacié expressiva mentre la directora ens mostra, amb un pla
fix frontal, les portes d'entrada a una sala d'operacions de 'hospital.

e Eldisseny de so també es pot aplicar al génere erotic. La primera de les vuit histories
de Cuentos erdticos (1979), "Pequeiio planeta" (3'33 a 4'24), dirigida per Jaime Chévarri
(1943), comenca amb el so expressiu del batec del cor accelerat mentre una parella fa
sexe al llit. Aquest recurs, for¢a topic, recordaria el que fan servir alguns alumnes quan
comencen a crear alguna peca sonora i se'ls demana que contingui audios expressius.

e El director d'avantguarda austriac Peter Tscherkassky (1958), amb estudis de perio-
disme i politica, ha fet diverses obres experimentals muntant i manipulant imatges
rodades per altres autors. Molts d'aquests treballs visuals inclouen també un audio
experimental i gens habitual d'escoltar. Algunes d'aquestes obres estarien més a prop
del videoart i de l'art electronic que del cinema narratiu. Una de les primeres peces
de Peter Tscherkassky, que podria servir d'exemple, seria Manufaktur (1985).

e Siretornem al cinema adrecat al gran public, dins del genere bél-lic destacaria, per la
magnifica recreacié sonora envoltant d'algunes de les seves seqiiencies, Saving private
Ryan (1998) (Salvar al soldado Ryan), 4' 56“ a 7' (escena 2). El director Steven Spielberg
(1946) va confiar el disseny de so a Gary Rydstrom (1959), el qual va guanyar 1'Oscar
al millor so de l'any 1998 amb els mescladors Gary Summers, Andy Nelson i Ron
Judkins. La seqiiéncia del desembarcament dels soldats a la platja de Normandia és
un bon exemple de construccié sonora realista rica i complexa, amb contrastos dins
i fora de l'aigua: els trets, els impactes de bala i les explosions envolten els soldats i
els espectadors.

e Explica el gran dissenyador de so Ben Burtt (1948) que per sonoritzar l'univers ima-
ginatiu de Wall E (2008), dirigida per Andrew Stanton (1965), 17'15“ a 19' (escena 6),
va crear més sons que en qualsevol dels episodis de La guerra de les galaxies (Star Wars).
Qualsevol fragment d'aquesta pel-licula d'animaci6 serviria per a il-lustrar el detallis-
me sonor de I'obra de Burtt i el seu equip, construida amb una munio de petites peces
gens aparatoses. La seqiiencia 6, en la qual es produeix la trobada dels protagonistes,
Wall E i Eve, és una bona mostra de combinacié de misica, efectes sonors i gestos
de veu —ates que la pel-licula no té dialegs amb paraules. Els gestos de veu de Wall E,
aquest audio organic —per seguir una nomenclatura de moda-, sén interpretats per
Ben Burtt i els d'Eve, per Elissa Knight, una assistent de produccio dels estudis Pixar.

e Deixem l'animaci6 ubicada en algun moén futur que presenta Wall E per passar a
recordar la historia d'Ellie Arroway (l'actriu Jodie Foster), que va perdre els pares de
jove, i quan és una cientifica brillant es dedica a la recerca de senyals d'intel-ligéncia
extraterrestre, dins del projecte SETI. La pel-licula Contact (1997), dirigida per Robert
Zemeckis (1951), 1 h 51'a 1 h 54' 35 (escena 33), és una adaptaci6é de la novel-la
de ciencia-ficci6, escrita per Carl Sagan (1934-1996). Quan és detectat un missatge
extraterrestre provinent de l'estrella Vega, Ellie Arroway accedeix a viatjar en una nau
que, a través d'un forat de cuc, la portara a orbitar al voltant de nombroses estrelles,
entre les quals, Vega. El dissenyador de so Randy Thom amb els seus efectes crea la
banda sonora d'aquest viatge per l'espai (escena 33), una part del qual és compartit
per la musica, mentre que una altra només es basa en efectes i veu.

e Acabem aquest repas amb una pel-licula de terror i misteri: Darkness (2002) 38' 12“ a
42'23“, escena "Alto voltaje", dirigida per Jaume Balaguer6 (1968) i amb el disseny de
so de Salva Mayolas. La historia ens presenta una familia que s'ha traslladat des dels
Estats Units fins a Espanya, ja que el pare, Mark (l'actor lain Glen), hi va néixer i hi va
passar la infancia. La filla gran, Regina (I'actriu Anna Paquin), no esta massa contenta
amb el trasllat, i es planteja tornar als EUA i el fill petit, Paul (I'actor Stephan Enquist),
no fa més que pintar nens al quadern de dibuix. La casa on viuen és al mig del camp.
El que no saben és que en aquest lloc hi ha alguna cosa molt fosca. Tots aquests
personatges apareixen en la seqiiéncia "Alto voltaje". Salva Mayolas reforca 1'ambient
inquietant i les tensions entre els membres de la familia amb els seus efectes. El so
és volgudament efectista i esta ben combinat amb la musica de Carles Cases (1958),
que en aquesta seqiiéncia actua d'acompanyament dels efectes.
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5. Els efectes de so com a recurs expressiu i la recerca
de l'originalitat sonora

L'escultor Aristides Maillol (1861-1944) no feia les seves escultures davant de
les seves models. Prenia apunts dibuixats davant de les models i després, en
solitud, dibuixava com seria 1'escultura i 'esculpia. Maillol no volia fer retrats
escultorics. Les seves figures volien representar idees abstractes. Per aixo afir-

mava:

"La dificultat no esta a copiar la Naturalesa, sin6 a saber-ne treure, una vegada s'ha apres
a copiar-la, els elements d'una estatua".

Aristides Maillol

Per tant, no s'ha de copiar la natura, s'ha de partir de la realitat i saber-la recrear.
En el nostre camp de creacid, fins i tot els audios que volen produir la sensacio
de realisme sonor a l'espectador no han de ser una copia exacta del que ell
escolta a la realitat. N'han de partir, pero cal fer un procés de tria dels elements
sonors que finalment es posaran, i renunciar-ne a alguns si cal, i alterar-ne els
nivells als que sonaran, si es creu que el resultat sera millor.

Seguint amb l'escultor Maillol, ell considerava que les escultures de troncs fe-
menins eren més belles que les figures completes que tenien caps i extremitats.
En la seva obra hi ha diversos troncs femenins i figures amb cap perd sense
bragos. La rentancia i el control dels elements del cami artistic provoca en el

receptor una sensacié nova i diferent de la que percep en el cami real.
"No s'ha de copiar. S'ha de tenir una idea. L'art és una invencié. S'ha de tenir una idea
d'arquitectura. O d'harmonia. Si copieu, no feu res."

Aristides Maillol

La directora peruana Claudia Llosa (1976) —-Madeinusa (2006) i La teta asustada
(2009)- deia en una entrevista 1'any 2010:

"La magia del cinema és que continua depenent més del talent que de la técnica".

Claudia Llosa

En el cas del so l'artesania sovint encara té sentit. El talent del creador so-
nor és fonamental per a aconseguir alld que vol a partir de la manipulacio
i l'enregistrament d'objectes, estris i cossos de qualsevol mena. En la creacio
sonora com en la pintura és valid allo que deia el pintor catala, d'inicis del
segle XX, Josep Mompou (1888-1968):
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"De la mateixa manera que és indiscutible que el pintor ha de dominar I'ofici, I'ofici no
ha d'ofegar el temperament del pintor".

Josep Mompou

El dissenyador de so ha de dominar les eines del seu ofici, pero la tec-
nologia i les seves rutines no n'han d'ofegar la creativitat personal.

La tecnologia, lligada al context historic, influeix en la construcci6 de la
banda sonora de 1'obra audiovisual, en la seva part material. La persona-
litat del creador és la que crea el llenguatge simbolic, la que aconsegueix
arribar a un so expressiu. Trobar un so original i diferent és 1'objectiu
dels dissenyadors de so.

En alguns moments les innovacions tecnologiques han permes als creadors
d'aquell moment ser originals. Pero l'originalitat no esta lligada Gnicament i
exclusiva a les novetats tecnologiques, siné amb la sensibilitat i recerca perso-
nal, sovint artesanal, manipulant materials i objectes. Al contrari, un abus en
1'ds de novetats tecnologiques provoca una rapida i monotonia sonora.

En el cinema la musica extradiegetica ha esdevingut un acompanyament nar-
ratiu que subratlla les emocions que suggereixen les imatges. Normalment, la
musica té una correspondeéncia clara amb la imatge i I'espectador en percep el
sentit amb claredat. Pel que fa als efectes de so, la gran majoria sén redundants
amb la imatge.

Si veiem una persona que posa dos glacons en un got llarg sonaran dos clocs en sincronia
amb la imatge. Aquests sons, necessaris per a donar versemblanca a les ficcions audiovi-
suals, no aporten cap informacié nova a 'espectador —que rep la mateixa informacio per
duplicat: visualment i sonora.

El director de cinema Andrei Tarkovski (1932-1986) donava importancia al
dirigisme emocional de la musica, i per extensi6 dels efectes de so. Es a dir: un
determinat so, efecte sonor o musica combinat amb la imatge pot infondre a
I'espectador una serie de sentiments respecte al que esta veient. Depenent del
so aplicat a la imatge cinematografica es pot augmentar o disminuir la relacio
de I'espectador amb la imatge. Aquest aspecte consisteix a modificar el sentit
de l'objecte, afegeix un aspecte nou a la imatge.

El so, com més allunyat d'alld que es veu en pantalla, si esta al servei de la
historia, més forca expressiva tindra. Una estratégia per a aconseguir-ho és
saber aprofitar 1'univers sonor en off. Es una idea del cap de la catedra de so
de 1'Escuela Internacional de Cine y Televisién (EICTV), de San Antonio de
los Bafios, Cuba, Jerobnimo Labrada, el qual ha escrit forca i ha reflexionat en
diverses entrevistes sobre la funci6 del so en l'audiovisual i el treball del técnic
de so. En una entrevista del 2005 deia:
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"Crec que amb relacié al so cinematografic hi ha un problema basic que és universal i
que no esta resolt, i és com el so pot i ha de ser emprat dins de les pel-licules com un
recurs expressiu".

Jerénimo Labrada

El dissenyador de so Randy Thom comentava, quan va treballar a Forrest Gump
(1994):

"Un dels grans camps de creaci6 del dissenyador de so sén els moments en els quals la
narracié audiovisual ha d'explicar qiiestions relacionades amb la subjectivitat dels per-
sonatges".

Randy Thom

Al director Luis Bufiuel (1900-1983) no li agradava fer servir musica extradie-
getica. Les pel-licules de la seva etapa francesa no en tenen. En Belle de jour
(1967), per exemple, juga amb els efectes de so en funci6 extradiegetica quan
les escenes son d'un somni. El so, tant el musical com el dels efectes expressius,
potencia les emocions que emanen de la pantalla. El so metaforic provoca la
imaginaci6 del receptor, I'obliga a fer una nova associaci6 entre el que veu i
el que escolta, i aix0 li permet d'aprofundir en el sentit i el significat de la

narracié que esta seguint.

En la pel-licula L'escafandre i la papallona (2007) (Le scaphandre et le papillon),
de Julian Schnabel, un redactor de la revista Elle, de 43 anys, es desperta d'una
embolia cerebral immobil i sense parla, només amb la capacitat de moure ['ull
esquerre i la parpella esquerra. Durant quaranta minuts Julian Schnabel narra
la situacié de Jean Dominique Bauby des del punt de vista de 1'Gnic ull amb
el que veu, d'una manera borrosa, el protagonista. Quan parpelleja, la camera
també ho fa. Quan llagrimeja, la lent de la camera s'entela. En diversos ins-
tants amb 1'as del so en offi el filtratge de les veus es refor¢a la situaci6 de tan-
cament del personatge en aquest escafandre metaforic, que apareix un parell
de vegades en pantalla, del qual no pot sortir. Cap al minut 35 es veuen unes
imatges metaforiques d'un escafandrista que al-ludeixen a Bauby immobil al
1lit pres dins del seu cos. La banda sonora expressiva es construeix amb la res-
piracio, el batec de cor i un to pur que n'incrementa la intensitat. Poc després,
comenca la musica i la veu en over del personatge que parla de la seva situa-
ci6. Signaven l'audio de la pel-licula: Dominique Gaborieau, Cyrille Francis i
Wargnier Richard.
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Walter Murch

En les obres del dissenyador de so Walter Murch (1943) trobem diversos exemples
d'efectes sonors amb voluntat expressiva. El més clar seria el de la seqiiéncia 10, la del
restaurant del Bronx, d'El padri (1972) (The godfather), de Francis Ford Coppola (1939).

"El bramul i grinyol metal-lic just abans que Michael Corleone mati Solozzo i McCluskey
en un restaurant a The Godfather, no estan connectats directament a res que es vegi a la
pantalla, i aixi l'audiéncia és obligada a preguntar-se, si més no momentaniament, potser
només subconscientment, «Que és aix0?» El grinyol és d'un tren elevat que fa un revolt,
de manera que presumiblement esta venint d'algun lloc del veinat (lI'escena succeeix al
Bronx).

Pero, precisament atés que esta tan separat de la imatge, el xiscle metal-lic treballa com
una pista sobre I'estat de la ment de Michael en aquest moment. El moment critic abans
que ell cometi el seu primer assassinat i la seva vida giri en una cantonada irrevocable.
Aixo encara és molt més efectiu, perque la cara de Michael esta en calma i el so és repro-
duit anormalment alt. Aquesta tensié que es va engrandint entre el que veiem i el que
sentim és sobtadament col-lapsada, en el moment en que el desti de Michael és fixat."

Murch, 2000

Tal com hem apuntat, alguns invents tecnologics comporten noves sonoritats,
atés que permeten crear efectes sonors nous. Un exemple curids seria el Mix-
turtrautonium d'Oskar Sala (1910-2002), de mitjan década de 1950. Aquest
aparell era una evolucio del Trautonium, un dels primers instruments musicals
electronic, creat I'any 1924, al qual Sala havia incorporat els tons subharmo-
nics, un metronom electronic, un generador de soroll blanc i una unitat de
percussi6 electronica —que després es va coneixer com a caixa de ritmes. L'any
1959, Sala va crear amb el compositor nord-america Remi Gassmann el ballet
electronic Paean, que va ser estrenat a Berlin, i un any després a Nova York,
amb coreografia de George Balanchine (1904-1983). Gracies a aquest coreo-
graf, Gassmann va entrar en contacte amb Alfred Hitchcock (1899-1980). El
director britanic estava preocupat perque cap dels seus col-laboradors no tro-
bava un so que funcionés per recrear els gralls d'au de la pel-licula que estava
muntant: Els ocells (1963) (The birds). Gassmann, coneixedor de les sonoritats
del Mixturtrautonium, va recomanar a Hitchcock Sala perque fes aquella feina.
Després que Sala enviés als EUA la sonoritzacié d'una escena de prova li van
enviar tota la pel-licula. Remi Gassmann va anar al lloc on Oskar Sala tenia el
Mixturtrautonium i van crear les sonoritats electroniques que acompanyen la
majoria de seqiiéncies en que surten els ocells en la pel-licula. El desembre de
1961, Sala va rebre a 1'estudi berlinés la visita de Hitchcock i del music Bernard
Hermann (1911-1975), que va fer de consultor. Tots van escoltar i aprovar el

so electronic i amb tonalitats metal-liques dels ocells de la pel-licula.

La gran capacitat de manipulacio6 del so facilita la creativitat sonora. Amb el
processament digital del senyal (DSP) es poden fer moltes transformacions
d'un so real, i també es poden crear sons nous per sintesi electronica.

"Allo existent i fet servir amb anterioritat pot oferir noves sonoritats en la majoria de
casos o pot servir de so de base que permeti manipulacions digitals noves que originin
noves sonoritats. Podriem dir que partim d'un corpus d'objectes reals molt gran, pero
limitat, i que amb unes aplicacions tecnologiques digitals podem obtenir unes sonoritats
quasi il-limitades, algunes de les quals ben segur seran noves i originals".

Niqui, 2007
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6. Algunes obres dels grans dissenyadors de so

6.1. Treg Brown

Treg Brown (1899-1984) va treballar com a music de clubs de nit i va tocar
a la banda de Red Nichols. Arriba al muntatge cinematografic buscant unes
condicions de vida millor i aix0 el porta a ser l'editor de musica i so de la Pa-
ramount. Hi va ser poc. Per a Cecil B. de Mille (1881-1959) va crear els efectes
de so de les pel-licules The sign of the Cross (1932) —en que destaquen els sons
dels arcs i les fletxes— i Cleopatra (1934), 1 h 20'a 1 h 23' 55“ (batalla de qua-
drigues). En aquesta segona pel-licula destaca la feina de Treg Brown durant
els quatre minuts de la batalla de quadrigues amb els sons de les fletxes, les
espases, les catapultes i el foc. Tots aquests efectes es combinen amb la musica
de Rudolph Kopp.

Des de l'any 1940 Treg Brown va treballar a la Warner editant 'audio de gaire-
bé dos-cents dibuixos. Ell és el creador dels efectes de so dels personatges de
Looney Tunes i Merrie Melodies. El seu ultim treball va ser la serie de televisio
The Bugs Bunny/Looney Tunes Comedy Hour (1985). Dels milers de sons creats
per Treg Brown per als dibuixos de la Warner cal destacar el del Road Runner
(Correcaminos) amb el seu universal bip bip i un caracteristic so de burla quan
treu la llengua. Son els dits de Brown movent-se rapidament en una ampolla.
Un dels bons curts de Road Runner i Coyote seria Fast and furry-ous (1949),
amb la musica composta i dirigida per Carl Stalling.

6.2. Jimmy MacDonald

El bateria Jimmy MacDonald (1906-1991), d'origen escoces, va ser el principal
dissenyador de so de la Disney durant quaranta-vuit anys (1934-1982). Va cre-
ar molts aparells i invencions personals per fer els sons dels dibuixos animats
d'aquella gran factoria cinematografica. Un exemple de la seva feina es pot
escoltar en els efectes del tren Casey Jr., en la pel-licula Dumbo(1941). MacDo-
nald també va fer els gestos de veu de Mickey Mouse, des de l'any 1946 al 1977.

6.3. Walter Murch

Walter Murch (1943) ha destacat com a muntador i dissenyador de so cinema-
tografic. La seva feina la podem veure i escoltar a El padri (1972) (The godfat-
her), American graffiti (1973), La conversa (1974) (The conversation) per la qual va

rebre la primera nominaci6 a 1'Oscar. Guanya aquest popular premi per Apo-

Blake Edwards

El director Blake Edwards
(1922-2010) va aprofitar
I'experiencia de Brown als di-
buixos per a sonoritzar la seva
pel-licula The great race (1965)
(La carrera del siglo), amb la
qual va guanyar un Oscar al
millor so.

Disneyland

No Unicament va treballar per
al cinema: I'any 1969 va crear
els efectes de so de l'atraccié
de The Haunted Mansion (La
casa encantada) del Parc Dis-
neyland.
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calypse now (1979) i en rep dos per El pacient anglés (1996) (The English patient).
Murch és un dels pocs casos d'un professional que ha guanyat dos Oscar el
mateix any: un pel so i un altre pel muntatge.

Murch explica que en 'obertura d'Apocalypse now (1979), de Francis Ford Cop-
pola (1939):

"El so de la jungla que omple la cambra de 1'hotel on és Willard no ve del que veiem a la
pantalla o del seu entorn. L'inica manera de resoldre la gran disparitat entre el que veiem
i sentim és imaginar que aquests sons sén a la ment de Willard: que el seu cos és en una
habitaci6é d'un hotel de Saigon, pero la seva ment és fora a la jungla, on ell somia que
torna. Si es pot conduir els espectadors al punt on ells puguin construir un pont amb la
seva propia imaginaci6é que uneixi una extrema distancia entre la imatge i el so, ells seran
recompensats amb una dimensionalitat d'experiéncia corresponentment més gran".

Walter Murch

6.4. Ben Burtt

Ben Burtt (1948) és 1'autor, amb els seus equips artistics i técnics, dels universos
sonors de les sagues Star Wars —des de Star Wars. Episode IV: A New Hope (1977)
(Guerra de las Galaxias. Episodio IV: Una nueva esperanza)- i Indiana Jones —des
d'A la recerca de l'arca perduda (1981) (Raiders of the lost ark).

Burtt és considerat el pare del disseny de so modern del cinema

d'aventures i ciencia-ficcio.

Abans de Star Wars. Episode IV: A new hope (1977) es tendia a fer servir efectes
de so electronics per als aparells futuristes. Burtt, a més, incorpora audios més
naturals, més organics —en llenguatge contemporani. Es ben conegut que el
famos brunzit de 'espasa laser Burtt el va obtenir mesclant el so d'un projector
de cinema al ralenti amb el brunzit del tub de rajos catodics d'un televisor
espatllat. Quan impacten les espases laser sonen unes descarregues que prove-
nen del cops donats amb un objecte metal-lic a una torre de cables eléctrics.
Alguns dels sons i gestos de veu del robot R2-D2 —xiulets i vocalitzacions- sén
fets per Burtt i processats en un sintetitzador ARP 2600. Burtt va seguir el ma-
teix procés, amb un estil diferent, per donar vida al personatge principal de
Wall E (2008).

Ben Burtt ha guanyat quatre Oscar:
e A la millor edici6 de so l'any 1982 per E. T., l'extraterrestre (E. T., the ex-
tra-terrestrial) (1982) i I'any 1989 per Indiana Jones i l'iltima croada (1989)

(Indiana Jones and the last crusade).

e Per contribucions especials els va guanyar per Star Wars. Episode 1V: A
new hope (1977) i A la recerca de 1'arca perduda (1981).
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Una anécdota sonora d'aquesta darrera pel-licula és que Ben Burtt va sonoritzar
el moviment de la pesada lapida de I'Arca fent servir la tassa del seu water.
En el cas d'Indiana Jones, el so base de la gran pedra rodona que persegueix
els protagonistes muntats en una vagoneta, Burtt el va enregistrar deixant en
punt mort el cotxe en una pista de terra que feia baixada.

6.5. Frank Warner

En la linia dels muntadors que es van especialitzar també en la creaci6 sonora
trobem Frank Warner. Entre les seves feines destaca Encontres a la tercera fase
(1977) (Close encounters of the third kind) i Toro Salvatge (1980) (Raging Bull),
dirigida per Martin Scorsese (1942). Frank Warner va estar treballant sis mesos
en el so de Toro Salvatge pel qual va guanyar un Oscar. Aquesta pel-licula bio-
grafica descriu la vida de Jake La Motta, boxador america d'origen italia ano-
menat el toro del Bronx. Va arribar a ser campi6 del moén dels pesos mitjans i en
la seva vida privada va fracassar. Dels vuit combats que veiem quan La Motta
guanya els audios del combat son realistes —com en el de 1950, contra Dauthu-
lle-, mentre que en aquells que perd —com en els de 1943 i 1950, contra Sugar
Ray Robinson- els audios realistes es combinen amb sons i silencis expressius.
Frank Warner per posar-nos dins del personatge fa servir, entre d'altres, sons

d'animals, com els de l'elefant o ambients de flaixos que semblen metralletes.

6.6. Gary Rydstrom

Gary Rydstrom (Chicago, 1959) mostra la seva valua creadora a partir de la
decada de 1990 treballant en la banda sonora de Terminator 2 (1992), Jurassic
Park (1993), Titanic (1998) i Saving private Ryan (1999), totes guardonades amb
un o dos Oscar. També va optar a 'Oscar per la creacié sonora a Minority Re-
port (2002), un thriller futurista d'acci6 dirigit per Steven Spielberg (1946), que
conté molts sons d'un gran nombre de dispositius que no existeixen encara,
com els cotxes magneétics. L'ambientacié sonora de Rydstrom ajuda a repre-
sentar el futur.

6.7. Randy Thom

Des de 1983, Randy Thom treballa com a dissenyador de so i mesclador a
I'estudi Lucasfilm Skywalker Sound, del qual és el director. Abans, durant la
decada de 1970, ja havia treballat amb Walter Murch i Ben Burtt. Les feines
creatives de Thom han merescut diversos reconeixements com dos Oscar per
Escollits per a la gloria (1984) (The right stuff) i Els increibles (2005) (The incre-
dibles). En algunes seqiiencies la feina de Thom es converteix en una part in-
tegral de la narraci6 i contribueix notablement a l'impacte emocional de la
pel-licula. Randy Thom ha format part de l'equip creatiu del director Robert

Zemeckis. A Forrest Gump (1994) quan veiem el personatge de nen, amb uns
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aparells ortopedics a les cames, perseguit per un grup de nois amb bicicleta,
aprofita aquests elements metal-lics per a crear un audio expressiu que reforci
l'esperit de superaci6 del protagonista.

6.8. Dane A. Davis

Dane A. Davis és un dels primers grans especialistes en el disseny de so per a
videojocs. Una de les seves maximes diu:

"Els méns fantastics dels jocs i les pel-licules han de sonar reals".

Dane A. Davis

Al cinema una de les feines més destacades de Davis va ser la feta a Matrix
(1999) (The Matrix), dirigida per Andy Wachowski (1967). Una seqiiéncia in-
teressant de la pel-licula, pel que fa a la banda sonora, és la vuitena. L'audio és
molt ric i net i la mescla sona amb molt bona definici6 i esta molt ben equi-
librada. Es el moment en qué Neo és desconnectat del mon real i comenca
el viatge per dins del mén de la maquina Matrix. L'entrada en aquest moén
desconegut i inquietant comenca amb un crit de dolor interessant de Neo que
progressivament deixa de ser huma per convertir-se en un crit digital. Abans
hem argumentat que les innovacions tecnologiques de cada €poca, en aquest

cas l'inici del processament digital del so, permeten crear sons originals.
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7. La importancia de la musica i dels seus
arranjaments o adaptacions

El pensador romanes Emil Cioran (1911-1995), que durant gran part de la seva
vida va viure a Paris, considerava que:

"La musica ens posa davant d'aquesta paradoxa: 'eternitat albirada en el temps. Es, en
efecte, I'absolut captat en el temps, pero incapa¢ de romandre-hi, un contacte a la vegada
suprem i fugitiu. Perque hi romangui, caldria una emoci6 ininterrompuda. La fragilitat
de l'extasi mistic és identica. En els dos casos, la mateixa sensacié de no arribar a res,
acompanyada d'una pena punyent, d'una nostalgia sense limits".

Emil Cioran

Es ben cert que I'audicié de la musica d'alguns estils sembla que ens faci trans-
cendir la realitat: toca profundament els nostres sentiments. El compositor i
director d'orquestra Leonard Bernstein (1918-1990), que coneix a fons la teo-

ria i la interpretacié musical, afirma:

"La musica mai tracta de coses [...]. Pot passar també que una historia s'associi a una obra
musical. D'alguna manera, proporciona un significat extra a la masica; perd és un extra
[...]. Doncs bé, la historia tampoc no forma part de la musica. I, per tant, el que la masica
significa no és la historia, fins i tot ni que hi hagi una historia vinculada a ella [...] la
imatge que acompanya la masica va amb ella només perque el compositor ho vol aixi,
perd en realitat no forma part de la musica. Es un extra. [...] Deixem ara a part la musica
que explica histories o que pinta imatges i pensem en la musica que descriu emocions i
sentiments, com el dolor, la felicitat, 'enuig, la solitud, l'entusiasme o I'amor [...]. I ara ja
podem comprendre realment quin és el significat de la musica. Es el que et fa sentir quan
I'escoltes [...] Si aquesta transmet alguna cosa no és una historia ni una imatge siné un
sentiment, si ens fa canviar interiorment, aleshores 1'haurem entés. [...] Perqué aquests
sentiments pertanyen a la musica. S6n del que tracta la musica [...]. La musica té els seus
propis significats".

Bernstein, 2002

La musica ha acompanyat sempre la cultura de la humanitat, tal com afirma
el neuroleg i productor musical Daniel J. Levitin (1957), que dirigeix el Labo-
ratori de Percepcié Musical, Cognici6é i Habilitat a la Universitat McGill de
Mont-real:

"La musica és excepcional entre totes les activitats humanes tant per la seva ubiquitat com
per la seva antiguitat. No hi ha hagut cap cultura humana coneguda, ni ara ni en qual-
sevol epoca del passat de la qual tinguem noticia, sense musica [...]. Escoltar, interpretar i
compondre musica és alguna cosa en qué intervenen quasi totes les arees del cervell que
hem identificat fins ara, i exigeix la participaci6é de quasi tot el subsistema neuronal".

Levitin, 2008

Els efectes de la musica sobre el comportament huma han estat evidents des
del comencament de la humanitat. La vida de les persones ha estat influida

per la musica. La musica ha estat i €s un mitja d'expressio i comunicacié no
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verbal que, a causa dels seus efectes emocionals i de motivaci6, s'ha fet servir
com a instrument per a manipular i controlar el comportament del grup i de

l'individu.

"El so musical produeix una musicalitzacié de la persona, crea un mén musical interi-
or, deixa petjada del seu pas i de la seva acci6. La musica que prové de l'entorn o de
I'experiencia sonora passa a integrar un fons personal. Quan escoltem o fem musica ens
manifestem tal com ens trobem en un moment determinat".

Jauset, 2008

Considerem alguns aspectes del procés de fer musica, de compondre-la. Igor
Stravinski (1882-1971) va aborda en sis llicons una reflexié profunda sobre
el fenomen musical. Una qiiestié que sera recurrent en aquest compositor és
considerar que el procés creatiu en la musica tendeix cap a la unitat encara

que disposi d'una varietat d'elements enorme.

"D'aquest camp extrauré jo les meves arrels, completament persuadit que les combinaci-
ons que disposen de dotze sons en cada octava i de totes les varietats de la ritmica em
prometen riqueses que tota l'activitat del geni huma no esgotara mai".

Stravinski, 2006

Tal com apunta Stravinski sembla que la capacitat de I'ésser huma de com-
pondre melodies diferents no s'esgotara. Com en qualsevol aspecte huma
cal diferenciar la qualitat de la quantitat. Per al compositor Joseph Haydn
(1732-1809):

"Allo encisador de la musica és la melodia, i és el més dificil de produir. La invenci6 d'una
bella melodia és I'obra d'un geni".

Joseph Haydn

Per a compondre una melodia senzilla no cal ser necessariament music —ates
que es pot xiular o cantar. Pero en la composici6 i interpretacié musicals s'ha
de tenir en compte la importancia dels arranjaments o les adaptacions que
alteren notablement la percepcié de qualsevol melodia i generen quantitats
de variants musicals singulars. Per a poder fer aquestes construccions musicals
si que s'ha de ser music, i per a arribar a fer algunes orquestracions és impres-
cindible tenir un nivell alt de teoria musical.

L'adaptacio es pot fer basicament de dues maneres: transcrivint amb la maxi-
ma fidelitat possible el fragment original o bé arranjant-lo lliurement per tal
d'adaptar-lo al nou conjunt instrumental o a una orquestra.

Hi ha compositors que componen establint directament quins son els instru-
ments que executaran cada part de la melodia i I'acompanyament i de qui-
na manera es repartiran els papers en aquests dos aspectes de la composicio.
Creen la musica al temps que ja li atorguen uns timbres concrets. D'altres, en
canvi, creen la musica exempta de contingut timbric i en un procés posterior,

el de l'arranjament, hi donen uns timbres determinats.
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Un arranjament musical transforma la percepci6 de la melodia, ni que sempre
sigui la mateixa i estigui interpretada pel mateix instrument.

Escoltem quatre versions del tema musical de la popular can¢é catalana El gegant del pi,
interpretades pel pianista Martiria Martinez.

e La primera és la melodia sola, interpretada al piano en Mi Major.

e Lasegona, la melodia sola, en Sol Major.

e En la tercera versi6 a la melodia en Mi Major s'hi afegeix una harmonitzacié molt
simple.

e [, finalment, es pot escoltar una harmonitzacié més complexa, en Mi Major.

L'harmonitzaci6 és una tecnica d'arranjamenti de composicié musical
consistent a afegir una série de melodies a una de preexistent, perqueé
sonin totes conjuntament, de manera que les que s'afegeixen en el pro-

cés d'harmonitzacié constitueixin un acompanyament de la primera.

Normalment, la melodia principal se situa a la part més aguda i la resta de
melodies afegides, en els registres inferiors. Dos elements que es transformen

sovint en els arranjaments musicals son:

e Lavelocitat, és a dir, el tempo;
e ilatonalitatol'altura musical a queé sonal'obra. Si aquest fos 1'inic element
modificat no es tractaria tant d'un arranjament com d'un transposicio.

Reelaborar una melodia o un arranjament existent per tal que instru-
ments diferents dels de la peca original la puguin interpretar és una al-
tra funcié dels arranjaments, coneguda com a adaptacié musical o ins-
trumentacio, que, en alguns casos, es pot denominar orquestracio.

El terme orquestracio s'aplica, en sentit estricte, només a 1'orquestra,
mentre que si l'adaptaci6 és per a qualsevol altre conjunt musical
es parla d'instrumentacio. En aquest sentit, la instrumentacié inclou
I'orquestracio.

A partir de la instrumentacio es decideixen els timbres i les mixtures timbri-
ques amb que sonara aquesta musica, decisié que tindra una influéncia maxi-
ma en la carrega expressiva d'aquesta composici6 i que, a més de canviar-ne

la sonoritat, pot canviar-ne l'estil. Alguns exemple d'aixo serien:

e Laversi6 en sardana del tema més popular de la pel-licula La guerra de les galaxies (Star

Wars), de John Williams (1932), interpretada per la cobla Contemporania. Rise and shine

e Laversio que va fer 'any 1993, a ritme de jazz afrocuba, el conguer albi anglés Snow El tema principal d'Els Picape-
Boy i la seva Latin Section del tema principal dels dibuixos animats d'Els Picapedra dra es t'tUIatR’Se ?_ind ii;m(ej. Va
(1960) (The Flintstones). Les primeres versions cantades van ser interpretades per una ;enr 510932?;088; e?y rin.ci l;
big ban'd 1 els Harry Randell Vanhorn'e Singers, especialist.es en jingles, identi.ficacions, director musi call de IF')estu (_5)'

anuncis i caretes cantades. El mateix tema sona ben diferent en les versions de la d'animacié de Hanna-Barbera.

deécada de 1960 que en la de Snow Boy.
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Una de les obres orquestrals que tradicionalment han estat considerades com
a exemples d'orquestraci6 brillant és la versié orquestral que Maurice Ravel
(1875-1937) va fer dels Modest Mussorgski (1839-1881).

En la musica comercial, la musica per a pel-licules o per al teatre musical, sovint
es recorre a orquestradors independents per completar la feina del compositor,
per tal d'agilitzar el procés de composici6 i poder complir els terminis estrictes
que exigeix la indastria audiovisual.
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8. La ficcio audiovisual i la musica

El director de cinema Andrei Tarkovski (1932-1986) afirmava:

"En el fons jo tendeixo a pensar que el moén ja sona de per si molt bé i que el cinema en
realitat no necessita musica, sempre que aprenguem a escoltar-lo bé".

Tarkovski, 2005

Ja hem argumentat que des de l'inici del cinema ha estat acompanyat de la
musica. La televisi6 i els videojocs també 1'han fet servir des del seu naixement.
En el cas dels primers videojocs empraven senzilles melodies electroniques
repetitives, fetes en MIDI, per estalviar costos i espai de memoria. Al llarg de
la historia del cinema, sigui quin sigui el geénere, no hi ha gaire pel-licules
els directors de les quals renunciin a la musica en la seva banda sonora. El
professor de Bandes Sonores a les universitats Pompeu Fabra i Vic, que és el
responsable del portal més gran sobre musica de cinema a 1'Estat espanyol,
Mundo BSO, considera que:

"El 95 per cent de les pel-licules porten algun tipus de musica i aixd és molt significatiu
[...]. La musica és un element basic per arribar al public, ja que explica el contingut de
les pel-licules i transmet emoci6".

Conrado Xalabarder

Dos directors que tenen en la seva filmografia més d'una pel-licula sense mu-
sica serien: Luis Bufiuel (1900-1983) i Eric Rohmer (1920-2010).

A Burtiuel no li agradava fer servir musica extradiegética —~que no procedeix
de cap font sonora que es vegi en pantalla. Les pel-licules de la seva etapa
francesa no en tenen. Alguns exemples en serien: Diari d'una cambrera (1964)
(Le Journal d'une femme de chambre), La Via Lactia (1969) (La Voie Lactée) i Belle
de jour (1967). En aquesta darrera obra Bufiuel juga amb els efectes de so en
funci6 extradiegetica quan les escenes séon d'un somni, perd renuncia a fer-
ho amb mtsica.

En el cas d'Eric Rohmer, des de jove es va interessar per la musica classica.
Fins i tot va escriure el llibre De Mozart en Beethoven: ensayo sobre la nocion de
profundidad en la miisica. Pero, en general, Rohmer, com Bufiuel, evita el recurs
de la musica extradiegetica en les seves pel-licules. En una entrevista feta per
Carlos F. Heredero Eric Rohmer explicava:

"A les meves pel-licules no hi ha referéncies al cinema, mai parlo de pel-licules, perque
penso que és massa facil i crec que no aporta res, perd si que hi ha moltes al-lusions a
totes les arts, l'arquitectura, la pintura, i fins i tot el teatre... i, encara que no poso musica
en els meus films, si que s'hi parla de musica. [...] Algunes vegades he posat compassos
breus, gairebé inaudibles, com els que sonen per acompanyar les cartes del tarot a El
rayo verde (1986), o a l'estada a l'església de la protagonista, dins de Cuento de invierno
(1992), per induir un petit efecte magic en les imatges. Pero la veritat és que, per a mi, la
musica cinematografica convencional és un pleonasme. En lloc d'enriquir la imatge, en
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CC-BY-NC-ND ¢ PID_00194453 34 La relaci6 entre l'audio i la imatge. Disseny de so i composicio...

realitat I'empobreix. El cinema és musica en el sentit metaforic del terme, una musica de
les imatges. Hi ha una partitura, una melodia d'imatges que queda oculta per la masica
quan aquesta se superposa. La planificaci6 ja desenvolupa la seva propia musica. El temps
cinematografic permet deixar cada moment abandonat a la seva propia dinamica interior,
mentre que la nota musical no té sentit més que en relacié amb la que la precedeix i amb
la que la segueix. Per aixo deia, en un capitol d'aquell llibre que vaig escriure sobre Mozart
i Beethoven, que la musica és la més falsa de les amistats per al cinema. El temps de la
musica és, sobretot, un temps estetic, mentre que el temps del cinema és, essencialment,
un temps viscut, un temps lligat a la durée de la vivencia en el seu propi transcurs. Com
deia Schopenhauer a proposit del ballet i de I'0Opera, perd també Wagner i Nietzsche,
cal resistir a la temptacié de la facilitat, perque la musica fa perdre a les imatges la seva
ambivaléncia constitutiva, i tendeix a impostar una dinamica logica sobre esdeveniments
fortuits 0 merament atzarosos".

Dirigido por..., nim. 339, novembre de 2004

Unes reflexions forca interessants les expressades per Eric Rohmer.

Com a exemple d'obra sense musica podriem citar Conte d'été (1996), que és
una pel-licula forca representativa de la cinematografia de Rohmer. Els prota-
gonistes tenen llargues converses, principalment centrades en temes que trac-
ten de les relacions home-dona, temes quotidians i reflexions filosofiques. Les
localitzacions s6n molt lluminoses, de cels blaus i ensenyen platges o prats

verds. La banda sonora no té musica extradiegetica.

Quan Rohmer rodava Conte d'été, a Europa es dona a coneixer el moviment Dogma 95

Dogma 95. L'any 1995 un grup de directors integrat, entre d'altres, per Lars
Von Trier (1956), Thomas Vinterberg (1969) i Soren Kragh-Jacobsen (1947)
van fer pablic un document en queé plantejaven la necessitat de modificar la

Dues obres del moviment
Dogma 95 sén Idioterne
(1998) (Los idiotas), de Lars
Von Trier, o Mifune sidste sang
manera d'elaborar el relat cinematografic. Aquells directors es comprometien (1999) (Secretos en familia), de

N . . Soren Kragh-Jacobsen.
a fer les seves obres respectant un decaleg de normes estrictes a partir de les 9

quals esperaven trobar la veritat profunda i explicar les histories d'una manera
realista. El segon punt del decaleg marcava aquesta norma: "El so no ha de ser
produit separat de les imatges i viceversa. (No es pot utilitzar musica, excepte

si és present en l'escena en la qual es roda)".

Per tancar aquest apartat de pel-licules sense musica podriem esmentar Rosetta
(1999), dels germans Luc i Jean-Pierre Dardenne (1954 i 1951), que va rebre la
Palma d'Or del Festival de Cannes. La historia narra la vida de Rosetta (l'actriu
Emile Dequenne), una noia d'uns divuit anys que viu en un barri de la peri-
feria d'una ciutat belga i lluita per sortir de la marginacio, la desestructuracio
familiar i I'exclusio social. La banda sonora es basa només en el treball de cap-
tacio de so directe de veus i sons puntuals i ambientals, associats a l'acci6. La
narracié visual predomina sobre la verbal.

Fent encara més rentincies de components de la banda sonora trobariem el
documental de 92 minuts Unser tiglich Brot (2005) (Nuestro pan de cada dia), de
Nikolaus Geyrhalter. El director no fa servir ni la musica extradiegetica, ni els
dialegs, ni la veu en off per a reflectir el procés d'industrialitzaci6 i mecanitza-
ci6 a que han estat sotmeses la ramaderia i 'agricultura als paisos en desenvo-
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lupament. Les seves seqiiéncies, amb enquadraments i moviments de camera
variats, no necessiten cap comentari per a fer-nos replantejar els processos de
producci6 dels aliments i alguns dels nostres habits d'alimentacio.

La indastria del cinema, la televisid, els videojocs, la publicitat i les grans ca-
denes comercials coneixen bé els efectes de la musica sobre els consumidors
potencials. Tal com sintetitza el neuroleg i productor musical, Daniel J. Levitin
(1957):

"Executius, publicitaris, cineastes, comandants militars i mares aprofiten el poder de la
musica per evocar emocions. Els publicistes fan servir la musica per fer que un refresc, una
cervesa, un calgat per correr o un cotxe semblin més atractius que els dels seus competi-
dors. Els directors de cinema empren la musica pe explicar-nos el que senten en escenes
que d'una altra manera podrien ser ambigiies, o per intensificar els nostres sentiments
en moments especialment dramatics".

Levitin, 2008

Sobre el poder de la musica en l'audiovisual el director Manuel Huerga (1957)
s'hi referia aixi:

"Els qui treballem en el mén de l'audiovisual [...] sabem alguna cosa sobre la utilitzaci6 de
la musica al laboratori de les sales de muntatge i mescles de so per "manipular" amb certa
eficacia les emocions dels espectadors. Fa temps que hem superat alld que una imatge val
més que mil paraules, perque la musica val més que totes les paraules i les imatges juntes
ja que tnicament la seva naturalesa intangible és capag d'arribar a llocs on res ni ninga
pot arribar-hi de manera conscient, potser ni tan sols el mateix music".

Romero, 2011

A banda de fer servir la musica per a influir en l'espectador d'una manera de-
terminada, hi ha combinacions de musica i imatges que creen una peca artis-
tica audiovisual de gran bellesa i forca expressiva. El director Quentin Taran-
tino (1963), en el DVD de la primera part de Kill Bill (2003), afirma:

"La combinaci6 de la musica apropiada amb la imatge visual adequada és el més emoci-
onant que pots fet al cinema. Per alguna rad les persones recorden la masica de les meves
pellicules. Quan encertes, és memorable".

Quentin Tarantino
Segons el compositor de bandes sonores Pepe Nieto (1942):

"El dialeg d'una pel-licula ha de servir per informar. L'emoci6é 1'ha de crear el director
amb la camera i la musica [...]. La musica mai és neutra. El compositor pot dirigir la
interpretaci6 d'alld que veu l'espectador mitjancant la masica".

Pepe Nieto, Tesis, Canal Sur 2, 2009.

En algunes pel-licules el leitmotiv musical fins i tot pot substituir el pla visual.
Un exemple clar n'és Jaws (1975) (Tiburon), en el qual el leitmotiv musical
de John Williams (1932) supleix en diversos moments la imatge del tauré. El
seu tema principal alterna dues notes, Mi i Fa, i marca un perill imminent. El

director, Steven Spielberg (1946), explica que la primera vegada que la peca va
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ser interpretada va riure pensant que era una broma. Després va dir que sense
la puntuaci6 musical de Williams la pel-licula només hauria tingut la meitat
d'exit (D. Fierdman, 2006).

L'estudiés del cinema i director de documentals Alexis Racionero compa-
ra la funcié de la musica de Jaws amb la composta per Bernard Hermann
(1911-1975) per a l'escena de la dutxa de la pel-licula Psicosi (1960) (Psycho) i
la musica sinistra de la seqtiéncia del cacador de Bambi (1942). En les dues se-
quencies la musica reforca la presencia d'un terror invisible (Racionero, 2008).

A més del seu valor expressiu, la musica és molt til per a donar ritme i con-

tinuitat al muntatge visual:

"La musica uneix i separa, puntua i dilueix, condueix i reté, assegura I'ambient amaga els
racords de sorolls o imatges que no funcionen".

Chion, 1997

Acabem aquest punt, amb qui 'hem comencat, el professor de Bandes Sonores

Conrado Xalabarder.

"La musica és una eina narrativa de primer ordre en el cinema. Es tendeix a pensar que
les pel-licules tenen només un guid, pero realment en tenen dos: el literari i el musical,
que en certa manera explica, a través de la banda sonora, el que t'esta explicant el film,
i moltes vegades és més detallista que el mateix gui6 [...]. Una bona musica mai pot fer
bona una mala cinta. [ una mala banda sonora pot espatllar una bona pel-licula. Encara
que de fet és una cosa contradictoria, ja que un film no és bo si té una mala musica".

Conrado Xalabarder
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9. La musica original. El treball del compositor i
1'orquestrador

Per al compositor i orquestrador Xavier Capellas (1962) — autor de les musiques
de Puta miserial (1989) i Qué t'hi jugues, Mari Pili? (1990), de Ventura Pons;
Hormigas en la boca (2005), de Mariano Barroso; Obaba (2005), de Montxo
Armendariz; Una rosa de Francia (2005), de Manuel Gutiérrez Aragoén—:

"La bona musica cinematografica és aquella que sigui musicalment interessant, que tingui

un so original, és a dir, que tingui quelcom que faci especial la pel-licula, que no sembli
ue pugui ser la musica de qualsevol altra pel-licula, i a més funcioni narrativament".
I d 1 1 alt l-licula, f t t"

Xavier Capellas

Tret que algun fragment de la pel-licula necessiti una musica o can¢6 abans
del rodatge —com seria el cas d'El laberinto del fauno (2006), en el qual un per-
sonatge havia de cantar una canc¢6 de bressol en el rodatge—, no és habitu-
al que el music faci la seva composicié a partir de la lectura del gui6é de la
pel-licula. Aquest procés el compositor el comenca quan pot veure alguna part
de la pel-licula muntada provisionalment. Perd hi ha excepcions. El director
d'espagueti-western Sergio Leone (1929-1989) demanava al compositor Ennio
Morricone (1928), amic seu de la infancia, que 1i escrivis els temes abans del
rodatge per planificar millor les seqiiencies i fer-ho en funcié de la musica i
no al'inrevés. Aixi, els actors també sabien quina melodia identificava els seus
personatge. Per aixo, algunes seqiiencies de les pel-licules de Leone s6n molt
coreografiques. Com l'escena final de la pel-licula Per un grapat de dolars (1964)
(Per qualche dollaro in pinr): el duel entre Mortimer i El Indio es fa a ritme del
bolero, amb aires brasilers, interpretat per la trompeta i el carill6.

Generalment, abans que el compositor comenci a escriure la musica, quan
la pel-licula té un muntatge provisional, es fa una trobada, anomenada spot-
ting session, en la qual participen el director i el compositor, acompanyats del
muntador i, a vegades, el productor. Tots veuen la pel-licula i decideixen on
ha d'anar la musica, l'estil i la funcié que tindra. Alguns compositors preferei-
xen haver vist préviament la pel-licula abans d'aquesta sessio per poder dur a
aquesta reunio les seves idees propies. De la spotting session surt una previsio
de punts d'entrada i sortida de musica, seguint els codis de temps, i en alguns
casos una previsié del pressupost economic.

Es forca habitual que quan els directors treballen en un primer muntatge de ~ Msgp pistes musicals temporals,

s . , . A L. <. . conegudes com a temp track.
les seqiiéncies de la pel-licula facin servir masiques de referéncia', com a guies

de I'ambientaci6 que s'hi vol donar o per a valorar com funciona el ritme del
muntatge. Quan el director ha triat alguna can¢6 o peca musical que li agra-
da per a la pel-licula, aixd condiciona el futur treball creatiu del compositor.
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D'altra banda, aquestes peces serveixen de model de la banda sonora final
del que vol el director i com que el compositor ja té una guia és una manera
d'estalviar temps.

En una exposicio feta a la Facultat de Comunicacié Blanquerna, Xavier Cape-
llas (1962) explicava que s'ha trobat amb tota mena de casos. Quan va treballar
a La vida de nadie (2002), el director Eduard Cortés (1959) no li va donar cap
referéncia musical concreta. Ell feia escoltar les peces que creava al director,
perque acabés decidint quin tipus de musica creia més pertinent en cada cas.
Capellas va poder fer la seva feina creativa amb llibertat. En canvi, a Otros dias
vendrdn (2005), Eduard Cortés va fer escoltar a Capellas una cangé per tal que
a partir d'aquell tema compongués la musica. En aquests casos, els composi-
tors han d'intentar ser fidels al model, pero sense caure en el plagi. Un altre
director, Manuel Gutiérrez Aragén (1942), en La vida que te espera (2004), va
demanar a Capellas un tema d'amor per a la pel-licula que tingués un aire de
musica celta, pel fet que la historia transcorria al Valle del Pas, a Cantabria.

El compositor Pepe Nieto (1942), autor de bandes sonores des de 1970, creu
que:

"La musica esta dins de les pel-licules. El compositor 1'ha de treure de la pel-licula. Quan
abans s'hi posi a treballar i quan més profundament ho faci, millor en sera el resultat [...].
Jo no vull que un director em parli en termes musicals. Perqué en general s'equivoca. Jo
el que vull és que em digui: m'agradaria que la musica o jo vull que la musica serveixi
per a aixo. Jo ja sé quin estil de musica he d'escollir i quins codis he de treballar".

Pepe Nieto, Tesis, Canal Sur 2, 2009

Nieto ha explicat que en una pel-licula la directora Pilar Mir6 (1940-1997) li
va dir que s'imaginava la musica interpretada amb clarinet i violoncel i ell li
va respondre: ja triaré jo.

A partir de la deécada de 1960, els compositors van va comencar a fer servir
I'ordinador per a crear, reproduir i emmagatzemar sons musicals. Des de la
decada de 1980, el compositor crea les melodies i els seus arranjaments mit-
jancant un seqiienciador MIDI.

El seqlienciador és un programa d'ordinador que podem considerar una
pianola moderna, perque el que fa és recollir les dades de la interpretaci6
al teclat i les reprodueix, sense necessitat d'enregistrar l'audio.
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El seqiienciador permet que qualsevol persona, sense coneixements musicals,
pugui anar provant i que arribi a compondre fragments musicals. Pot suplir les
mancances interpretatives d'algu. Pero no garanteix que la composici6 sigui
bona. Evidentment que la qualitat de les composicions musicals no esta lligada
a la tecnologia sin¢ als sentiments que les persones volen expressar.

Els sistemes MIDI permeten als compositors obtenir d'una manera rapida i
sense costos elevats un resultat sonor proxim al que sera la musica definitiva
de la pel-licula quan la interpreti 1'orquestra o un altre conjunt instrumental.
Per als professionals el seqiienciador és una eina util per a la composicio i la
presentacié de maquetes de projectes i els permet treballar a 1'estudi de casa.

En general, els directors supervisen les maquetes de les musiques que el com-
positor va creant per a cada seqiiencia. Com que les maquetes fetes amb el
seqiienciador s'apropen al que sera la sonoritat musical final, el director pot
valorar millor el que ha escrit el compositor que si escoltés la peca interpretada

amb un piano o enregistrada amb pocs instruments.

Quan les melodies sén acceptades i estan ajustades temporalment, si han
de ser interpretades per una orquestra o big band, cal entrar en el procés
d'orquestracid. L'orquestrador té o bé les musiques, que el compositor ha ge-
nerat amb el seqiienciador, o bé una partitura reduida, que es diu sketch, en la
qual figuren els instruments en grups o families. Aleshores I'orquestrador hau-
ra de fer la partitura final, i decidir quins i quants instruments interpretaran
el que esta escrit afegint-hi tots els detalls de la interpretaci6. L'orquestrador

escriu la partitura® que necessita el director de l'orquestra.

Pot ser que l'orquestrador sigui el mateix compositor de la musica, perd en
alguns casos es contracten altres musics per agilitzar el procés. Es cert que
l'orquestrador generalment es limita a transcriure el que li arriba del composi-
tor, sense aportar-hi res especialment nou, tret de petits suggeriments. Pero no
és un copista. La feina d'aquest és molt més mecanica encara, perque es limita
a traslladar, nota per nota i matis per matis, la partitura d'orquestra a les par-
titures de cada instrument. En 1'orquestraci6 hi ha certa creacio, perque s'ha
de fixar la distribucio final de les veus de cada secci6 d'instruments. Per exem-
ple, amb un seqiienciador i un teclat es pot simular un conjunt de cordes, que
poden anar des dels violins fins als contrabaixos. Pero, després, 1'orquestrador
quan treballi en la partitura decidira exactament quina part de la peca fara ca-
da instrument de corda, segons el seu gust, respectant la idea del compositor.

En aquesta fase del procés de composicié també es fan servir programes infor-
matics d'orquestracio. Dos dels més extensos son: Sibelius, posat a la venda
I'any 1993 i propietat d'Avid des de 2006, i Finale, de Make Music, creat el
1988.

Seqiienciadors més
comuns

Alguns dels programes se-

quienciadors més veterans i

emprats son:

¢ Logic Studio d'Apple
(2007), que inclou Logi Pro

e Audio

e Cubase (1989) i Nuendo,
els dos de Steinberg

e ACID Pro de Sony (1998)

¢ Digital Performer de MOTU
(1984)

@En el cinema es coneix com a
score.
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Amb les partitures escrites es pot passar a la fase d'enregistrament orquestral.
Com a orientaci6 general, podria océrrer que per a enregistrar de trenta a qua-
ranta minuts de musica cinematografica, interpretada per una orquestra pro-
fessional, es necessitessin tres o quatre sessions, de quatre hores. La majoria
d'orquestres especialitzades fan una sessié matinal (de 9 h a 13 h) i una de
tarda (de 15 h a 19 h). Si es contracten les dues sessions d'un dia s'haurien de
poder enregistrar uns vint minuts de musica.

A Europa, per a enregistrar muisica amb orquestres de més de trenta musics per
a cinema és forca habitual contractar formacions de Praga, Bratislava o Sofia.
L'Orquestra Simfonica de Bulgaria, des de la seva creacio el 1992, ha enregistrat
més de cinc-centes obres, entre les quals la musica de L 'orfanat (2007).

L'Orquestra Simfonica de Bratislava® és una altra de les formacions especialit-  ®L'any 2009, com una orientacis,

) . o . .o a Bratislava, enregistrar uns quin-
zades en I'enregistrament de bandes sonores. S'hi han enregistrat les musiques  ,a minuts de mdsica amb uns cin-

de 800 balas (2002), de Roque Bafios; En la ciudad sin limites (2002), de Victor ~ duanta musics costava uns sis mil
euros.

Reyes; Al sur de Granada, de Juan Bardem (guanyadora del Goya a la millor
banda sonora 2003). A Eslovaquia també hi ha 1'0Orquestra de la Radio de Bra-
tislava. Per als enregistraments es fan servir els estudis de la Radio Nacional Es-
lovaca, construits a la decada de 1970. A I'Estudi 1, 1'estudi més gran d'Europa
central, hi caben més de vuitanta musics. L'Estudi 2 pot enregistrar formacions

de fins a seixanta musics.

A la Republica Txeca, hi trobariem: 1'Orquestra Simfonica Txeca, I'Orquestra

Filharmonica Ciutat de Praga i I'Orquestra de la Radio de Praga.

2 1as . . T 4 < £
A Londres* també hi ha diverses formacions especialitzades en bandes sonores: ~ “Els preus generalment sén més
alts que els de les formacions cen-

treeuropees.
I'Orquestra Filharmonica de Londres, 1'0Orquestra Simfonica de Londres, Pro-
arte de Londres o London Session. José Vinader
C . . , . . Es un dels tecnics que més
Als estudis d'enregistrament les seccions de les orquestres s'enregistren en di- bandes sonores ha enregistrat
e '
verses pistes de Pro Tools i després es fa la mescla en 5.1. Generalment, en la E;egaanl;eglpel licules de I'Estat

musica orquestral als canals posteriors només es posa el so amb una mica de

reverberacio.

Hi ha alguns directors que tenen coneixements musicals i que fins i tot com-
ponen la musica de les seves pel-licules. A 1'Estat espanyol, Alejandro Amena-
bar (1972) compon en MIDI les melodies d'algunes de les pel-licules que ha
dirigit i escrit com a guionista. Entre 1991 i 1995, quan va fer els seus primers
curtmetratges (La Cabeza, Himendptero i Luna), va aprendre musica de manera
autodidactica per fer la seva banda sonora musical. A partir d'aqui Amendbar
va anar millorant en els seus coneixements musicals i va compondre la musica
de les pel-licules Nadie conoce a nadie (1999), dirigida per Mateo Gil (1972), i
La lengua de las mariposas (1999), de José Luis Cuerda (1947).
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Alejandro Amendbar també ha compost la musica per a les seves pel-licules
i altres professionals han fet la feina final d'orquestracié. Xavier Capellas ho

explica:

"Compon i fa els arranjaments musicals directament amb el seqtienciador, la qual cosa
li permet anar escoltant el que fa i provar-ho amb les imatges. Treballa sobretot instinti-
vament. Es després quan arriba el que és I'escriptura en paper de la musica, quan compta
amb un equip, del qual jo he format part. La figura principal de l'equip és Lucio Godoy,
que és qui escull els orquestradors i qui esta en contacte permanent amb Alejandro. Li
fa el seguiment mentre compon. Després Lucio és qui distribueix el treball entre els or-
questradors, en funcié dels minuts de musica".

Xavier Capellas

Xavier Capellas ha orquestrat les composicions d'Alejandro Amenébar per a
les seves pel-licules: Los otros (2001) i Mar adentro (2004). En el cas de la musica
de Los otros, en les orquestracions, a més de Xavier Capellas, també hi van par-
ticipar el director de l'orquestra, Claudio Ianni, i el productor musical, Lucio
Godoy. La musica, que dura uns quaranta-un minuts, inclou quinze temes,
que van ser enregistrats per la London Sessions Orchestra, dirigida per Claudio
Ianni (BSO editada per Sony Classical SK 89705).

Dins dels professionals que treballen en les bandes sonores musicals, a més
dels compositors, també hi ha els supervisors o consultors musicals, que selec-
cionen peces musicals ja editades per discografiques. Per exemple, el director
Martin Scorsese (1942) ha treballat en diverses pel-licules amb el guitarrista
canadenc Robbie Robertson (1943), a qui va coneixer amb la seva formacio
The Band quan va fer la pel-licula The last waltz (1978) (El ultimo vals). Robert-
son ha fet de supervisor musical a Casino (1995), Gangs of New York (2002) i
Shutter Island (2010). En el cas de Shutter Island, Scorcese va dir a Robertson:

"En comptes d'escriure una banda sonora convencional, li vaig dir a Robbie, «I si agafés-
sim a compositors moderns del segle XX i algunes can¢ons conegudes i els combinéssim
per crear un mur de so?» I li va agradar la idea. Vam escollir junts peces de Krzysztof
Penderecki, Max Richter, Ingram Marshall, Marcel Duchamp, Morton Feldman, Giacinto
Scelsi, Nam June Paik, John Adams, Brian Eno i Robert Erickson i les vam fer servir en
diferents moments. També vam incloure cancons populars de principis de la decada de
1950, com Cry, de Johnny Ray, Wheel of fortune, de Kay Starr, i Tomorrow night, de Lon-
nie Johnson. El que va fer Robbie amb la musica va ser crear una mena de tapis del que
senten Teddy, Chuck, el Dr. Cawley i tots els altres personatges a mesura que passen els
dies i es desenvolupa la historia".

Martin Scorsese

Una tercera font que permet bastir una banda sonora son els catalegs de mu-
siques de llibreria. Un dels catalegs més importants i veterans del moén és el
de KPM Music, que té els origens a l'any 1955, i des de 1969 forma part de
la multinacional EMI. Té uns trenta mil temes en linia. A 1'Estat espanyol dos
representants de musica de llibreria son: Music Contact, a Madrid, que repre-
senta vint-i-set catalegs, i Konga Music, a Barcelona, amb trenta-vuit catalegs.


http://www.musiccontact.es/
http://www.kongamusic.com/
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10. Compositors i periodes de bandes sonores

Agruparem alguns noms significatius de compositors de musica original per al
cinema seguint els periodes proposats per Carlos Colon, de la Universitat de
Sevilla, el qual va ser el codirector de les Trobades Internacionals de Mtsica de
Cinema i director del Grup de Recerca Historial de la Imatge en Moviment i
de la Musica Audiovisual. Més que fer una llista exhaustiva de noms d'autors
l'interés d'aquest apartat se centra en els estils musicals dels diferents periodes.

10.1. Interpretacid en directe, de 1895 a 1929

Tal com s'ha dit, des del principi de les projeccions cinematografiques la mu-
sica les acompanya. Les interpretacions musicals es feien en directe o repro-

duint algun enregistrament fonografic. Podriem trobar diversos subperiodes.
1) 1895-1907

Des del 28 de desembre de 1895, amb la primera projeccié de cinema dels
germans Lumiere al Grand Café, acompanyada pel pianista Emile Maraval,

fins a la composici6 de la primera partitura original per a una pel-licula.
2) 1908-1914

Des de la composicié original de la musica per a acompanyar la projeccié de
la pel-licula L'assassinat du duc de Guise (1908) (El asesinato del duque de Gui-
sa), codirigida per André Calmettes i Charles Le Bargy (1858-1936), fins que
s'estableix la figura del compositor per a cinema i el director musical de pro-
jeccions. La musica que acompanya la historia de l'assassinat del duc de Gui-
sa va ser escrita per Camille Saint Saéns (1835-1921) als setanta-tres anys. Ell
també es va encarregar de fer les orquestracions per adaptar la interpretacio6 als
instruments que es feien servir a les sales on es projectava la pel-licula. Aquest
fet confirma que en algunes sales només hi havia un pianista, que podia tocar
una partitura donada o improvisar, perd que en altres casos hi havia partitures
elaborades per a conjunts i petites orquestres, segons la categoria del local i
la mida de la pel-licula.

3) 1915-1928

Esplendor de l'acompanyament musical del cinema mut fet per tota mena
de formacions: solista, trio, quartet, quintet, gran orquestra... Una de les pri-
merenques composicions musicals originals per al cinema que destaca per

la seva importancia és la de Joseph Carl Breil (1870-1926) per a la pel-licula
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El naixement d'una nacié (1915) (The birth of a nation), de David W. Griffith
(1875-1946), ates que aquest director sistematitza molts recursos narratius i
estableix un model de llenguatge basic per al cinema.

A partir d'aquell moment va ser relativament comu que les pel-licules arribes-
sin a les sales d'exhibici6 amb composicions musicals propies i originals. Un
altre exemple d'aixo seria la feina d'Hugo Riesenfeld (1879-1939) violinista,
director d'orquestra i compositor de la musica de Carmen (1915), de Raoul
Walsh (1887-1980), i Joan the Woman (1916) (Juana de Arco), de Cecil B. de
Mille (1881-1959). Riesenfeld, de 1917 a 1925, va ser el director musical de
les produccions de la United Artists Picture. També va treballar per a la Fox i
la Paramount. Va compondre musica original per a seixanta-una pel-licules.
En l'article de 1926 "Music and motion pictures", Riesenfeld escriu sobre el
procés de composicio per a cinema i considera que ha de ser dominat per una
adequacio i subordinaci6 total de la musica amb les accions i emocions que
emanen de la pantalla.

D'altra banda, en aquell moment a Anglaterra i als EUA van ser forca populars
els organs per a sales de cinema, com els Wulitzer, que eren instruments com-
plexos que permetien a l'intérpret obtenir sons molt variats i fer alguns efectes
de so en directe. Els musics que tocaven aquests organs procedien del teatre

musical i les varietats.

10.2. Simfonisme, de 1930 a 1961

En les pel-licules de Hollywood, durant aquets trenta anys, preval la musica
interpretada per una orquestra simfonica per dues raons: espectacle i prestigi.

1) 1930-1939

El cinema sonor l'any 1930 ja esta consolidat, i s'ha establert un model de
llenguatge musical per al cinema, que intenta seguir i descriure tot el que es
veu a la pantalla. Molts dels primers compositors de Hollywood eren europeus,
com Max Steiner (1888-1971). Un austriac que treballava a Hollywood des de
1929 i que va ser l'autor de la musica de King Kong (1932) i Allo que el vent
s'endugué (1939) (Gone with the wind). Dues obres que poden marcar l'inici i el
final d'aquest periode.

Pocs anys després, Max Steiner va fer la musica per a la pel-licula Since you went
away (1944) (Desde que te fuiste), de John Cromwell (1887-1979) (0' a 2'). En
la seqiiéncia inicial Steiner ens va explicant tot el que veiem a 1'habitacio: el
retrat de noces, la foto de les filles, el telegrama en que demanen al marit que
s'incorpori a I'Exercit o el moviment del gos, representat per les notes d'una
tuba.

2) 1940-1951

Music Sheets

La musica que s'interpretava

a les sales de cinema es reco-
llia en uns catalegs (Music She-
ets) que oferien un repertori
classic i popular, que es podia
adaptar a qualsevol pel-licula,
amb la indicacié de en qui-

na mena d'escenes s'havien
d'interpretar.
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Les musiques es fan més breus. Augmenta d'importancia la suggestié senti-
mental sobre la descripci6é detallista. Un dels compositors significatius seria
Bernard Hermann (1911-1975), autor de la musica de Ciutada Kane (1940) (Ci-
tizen Kane), del radiofonista i director Orson Welles (1915-1985).

Dins del corrent del nou simfonisme alguns compositors comencen a fer servir
instruments eléctrics, com el theremin, inventat l'any 1919 pel fisicrus Lev

Serguéievich Termen®. El compositor Mikl6s Rézsa (1907-1995) va comengar
a fer servir la sonoritat electronica del theremin per a expressar la inestabilitat
emocional dels personatges. A Spellbound (1945) (Recuerda) d'Alfred Hitchcock,
Rézsa aplica aquest so a les seqiiéncies en que John Ballantine (1'actor Gregory
Peck) és pres de pensaments obsessius contra la seva voluntat. Es la pel-licula
algunes de les seqiiencies de la qual, que recreen I'estética surrealista, tenen el
disseny artistic del pintor Salvador Dali (1904-1989).

El mateix recurs l'aplica Miklos Rézsa en Dies perduts (1945) (The lost weekend),
de Billy Wilder (1906-2002), 1 h 19' 01“ a 1 h 23". En aquest cas, el theremin
sona quan Don Birnam (I'actor Ray Milland), un alcoholic, fuig del centre de
salut i torna a beure.

3) 1951-1960

L'estrena d' Un tramvia anomenat desig (1951) (A streetcar named desire), dirigi-
da per Elia Kazan (1909-2003) i musica d'Alex North (1910-1991), incorpora
per primera vegada el jazz com a musica dramaticament descriptiva. Dues de
les grans bandes sonores jazzistiques d'aquella década serien: L'home del brag
d'or (1956) (The man with the golden arm), d'Otto Preminger (1905-1986), amb
la musica d'Elmer Bernstein (1922-2004), i Touch of Evil (1958) (Sed de mal)
d'Orson Welles (1915-1985) i banda Sonora de Henry Mancini.

Una segona novetat d'aquesta década és que des d'aleshores es comencen a
utilitzar cangons en pel-licules que no sén comedies musicals. Un dels primers
exemples n'és la popular Do not forsake me, oh my darling de la pel-licula High
noon (1952) (Solo ante el peligro), dirigida per Fred Zinnemann (1907-1997) i
amb musica de Dimitri Tiomkin (1894-1979).

I1a tercera innovacio és que, des mitjan década de 1950, apareixen les primeres
bandes sonores fetes només amb aparells electronics. En aquest estil cal des-
tacar la feina creativa de Bebe Barron (1925-2008) i Louis Barron (1920-1989),
els autors de les tonalitats electroniques d'El planeta prohibit (1956) (Forbidden
planet). A partir de les equacions del llibre de Cybernetics: Or, Control and Com-
munication in the Animal and the Machine (1948), del matematic Norbert Wie-
ner, els germans Barron van construir els circuits electronics, com el modula-
dor d'anell, per generar els sons de la pel-licula. Primer creaven el so electronic,
I'enregistraven i, després, el manipulaven afegint-hi reverberacions, retards,

canvis de velocitat o canvis de sentit de 1'audio.

STermen va adaptar el seu
cognom al francés com a Ledn
Thérémin.
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Louis i Bebe Barron van ser denominats en els credits com a creadors de les
tonalitats electroniques, en part per evitar haver de pagar els drets musicals.
Tot i que el theremin ja s'hagués fet servir a la decada anterior, la banda sonora
d'El planeta prohibit es considera la primera feta integrament amb musica elec-
tronica. Cal recordar que el sintetitzador Moog va apareixer l'any 1964. Injus-
tament, com que Louis i Bebe Barron no pertanyien al Sindicat dels musics, la
seva feina no va ser ni considerada per a optar a un Oscar de I'Académia, a la
categoria de banda sonora. Una de les bones seqiiéncies per la imatge i el so
d'El planeta prohibit és la que representa la llancadora i el mén de Krell, en la
qual sona el tema Krell Shuttle Ride And Power Station.

La incorporacié del jazz, de les cancons i les sonoritats electroniques en les
bandes sonores marca l'inici de 1'agonia del simfonisme classic, tot i que dins
d'aquest corrent es continuen produint obres significatives com: Love is a
many-splendored thing (1955) (La colina del adios), de Henry King (1886-1982)
i musica d'Alfred Newman (1901-1970); La volta al mon en vuitanta dies (1956)
(Around the world in eighty days), dirigida per Michael Anderson (1920) i amb
Victor Young (1900-1956) com a compositor —va rebre un Oscar a titol pos-
tum-—; Vertigen (D 'entre els morts) (1958) (Vertigo), d'Alfred Hitchcock i la parti-
tura del seu music de confianca Bernard Hermann (1911-1975); i Grans horit-
zons (1958) (The big country), de Billy Wilder (1906-2002) i musica de Jerome
Moross (1913-1983).

10.3. Postsimfonisme, des de 1961

El simfonisme classic s'esgota, d'una banda, perqueé les pel-licules de Hollywo-
od tracten de temes més quotidians, menys espectaculars que no encaixen
amb una banda sonora grandiloqiient. De 1'altra, la misica pop, rock i jazz
adquireix una gran difusi6 gracies a la industria discografica. Aixo ho aprofi-
ten diversos compositors per a fer les seves obres per al cinema, com Quincy
Jones (1933) o Lalo Schiffrin (1932).

Nous estils i noves sonoritzats apareixen en les bandes sonores. Henry Mancini
(1924-1994) incorpora les teories electroacustiques del compositor Karlheinz
Stockhausen (1928-2007) per crear la musica d'Esmorzar amb diamants (1961)
(Breakfast at Tiffany's), de Blake Edwards (1922-2010). Stockhausen va ser un
compositor alemany del segle XX que va treballar en el camp de la innovaci6
de la musica contemporania fent musica electroactistica, musica aleatoria

i composicio seriada.

Un altre exemple d'integracié de noves sonoritats musicals al cinema de
Hollywood seria el treball fet per Jerry Goldsmith (1929-2004) en la pel-licula
El planeta dels simis (1968) (Planet of the apes) de Franklin J. Schaffner
(1920-1989). En aquesta composicié Goldsmith va fer servir musica atonal,

també coneguda com la miisica de dotze tons.
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"La banda sonora de Jerry Goldsmith consta inicament d'efectes de so produits per ins-

truments de l'orquestra, sense melodies en el sentit tradicional [...]. El compositor utilit-
za grups d'acords dissonants i complexos passatges ritmics no melodics i I'atonalitat de
percussio".

Evans, 1979

La msica electronica feta amb sintetitzadors cada vegada tindra més presen-
cia en les composicions cinematografiques. Des de 1964 es fa forca popular
el sintetitzador Moog, alhora que diversos compositors sovietics aprofiten les
millores del sintetitzador ANS Optic, que va ser creat a Russia a la decada de
1940, per fer les seves obres. Edward Artemiev (1937) va fer les seves primeres
peces amb I'ANS per a les pel-licules Doktor Vera (1967) i Arena (1967), del di-
rector Damir Vyatich-Berezhnykh. Els seus treballs per a cinema més coneguts
son per a les pel-licules d'Andréi Tarkovski (1932-1986), a qui va coneixer 'any
1970 quan va rebre 'encarrec de fer la banda sonora per a la seqiiéncia d'ordres
de la pel-licula Solaris (1972).

El génere de cinema Blaxploitation —joc de paraules de negre i explotaciéo—, que
va apareixer als EUA a comencaments de la decada de 1970 per fer-se amb un
public negre de zones urbanes, va ser el primer a fer servir en les bandes sonores
la masica funk i soul. Una de les primeres pel-licules va ser Shaf (1971) (Las
noches rojas de Harlem), dirigida per Gordon Parks (1912-2006) i amb la musica
original d'Isaac Hayes (1942-2008) i J. ]. Johnson (1924-2001).

La pel-licula L'exorcista (1973) (The exorcist), de William Friedkin (1935), és un
altre exemple d'innovaci6, atés que recull una barreja de temes de composi-
tors contemporanis, ben integrats amb els efectes de so. En aquest cas, el di-
rector Friedkin va proposar al grup Tangerine Dream que fes la musica de la
pel-licula. Com que no va ser possible, finalment hi va incloure temes diversos
com fragments del Concert de cello (1971), del polones Krzysztof Penderecki
(1933), el tema Tubular bells, de Mike Oldfield (1953) i composicions originals
de Jack Nitzsche (1937-2000).

A principis de la decada de 1980 arriba a les bandes sonores el minimalisme
musical, que es fonamenta en 'economia de textures i en la repetici6. Mic-
hael Nyman (1944) és un compositor d'aquest estil ben conegut per les ban-
des sonores que va escriure durant la seva llarga col-laboraci6 amb el cineas-
ta britanic Peter Greenaway (1942). La primera feina va ser per a la pel-licula
The Draughtsman's contract (1982) (El contrato del dibujante). Michael Nyman
explica:

"Jo estava molt ficat en el que aqui es denomina miisica sistematica, que és com la branca
anglesa del minimalisme. Es basa en la repetici6 i en les séries musicals, en el millor sentit
de la paraula. I suposo que d'alguna manera aquesta inclinaci6 per les series va ser el
que ens va unir a Peter Greenaway i a mi [...]. Aquest gust per les variacions dins d'una
mateixa categoria [...] jo, harmonicament parlant, ho feia per cadencies".

Michael Nyman
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La composicié de Michael Nyman per a The draughtsman's contract deriva d'uns
compassos musicals originals de Henry Purcell (1659-1695), compositor con-
siderat un dels més grans compositors britanics del Barroc. La base musical
que va inspirar Nyman va ser I'An eye for optical theory, que alguns musicolegs
consideren que probablement va ser compost pel music William Croft, un
contemporani de Purcell.

La popularitat de Nyman es va incrementar significativament després
d'escriure la banda sonora de la pel-licula guanyadora de tres OscarEl piano
(1993) (The piano), de Jane Campion (1953). L'album va esdevenir un best-se-
ller de musica classica. Encara que la banda sonora de Nyman era primordial,

en la pel-licula no va rebre cap nominaci6 a 'Oscar.

Per acabar aquest repas breu ens podem aturar en la musica electronica mi-
nimalista, que amb la tecnologia digital actual manipula el so per aconseguir
textures i ambientacions abstractes, més que per construir melodies amb har-
monies. Alguns exemples d'aquestes sonoritats musicals es poden escoltar en
diverses pel-licules de ciencia-ficcié, amb ingredients terrorifics i de thriller,
com: District 9 (2009) (Distrito 9), dirigida per Neil Blomkamp (1979), amb
musica de Clinton Shorter, o Pandorum (2009), de Christian Alvart (1974) i
banda sonora de Michel Britsch. Seguint la tendéncia d'algunes ambientaci-
ons sonores fetes pels ja esmentats germans Barron, en la década de 1950,
o Edward Artemiev, en la de 1970, en alguns moments d'aquestes pel-licules
I'espectador pot dubtar si alld que escolta és realment musica, efectes sonors,

o musica que imita efectes sonors.
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