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Introduccio

Justificacié

Tinc la intencié d’escriure el treball de recercdre les bandes sonores, en gran part
perqué en soc una aficionada. Tinc molt d’intere$aemusica i les tecniques de com-
posicié en general, i hi vaig a classes particulars

Per aquesta rad vull crear un treball que incideixila significacio i utilitzacio de la
musica en el cinema i com es relacionen mutuament.

He anomenat al trebdll orquestra invisiblgperquée he volgut destacar que els especta-
dors tendeixen a no donar importancia i, en foesns, menysprear les bandes sonores
tot i que son una “arma secreta” que influeix neolti’acabat final de la pel-licula i com
els espectadors I'accepten.

Objectius

Com primer objectiu redactaré una breu referemucail a les vinculacions entre musi-
ca i espectacles audiovisuals, i la seva transceraal llarg del temps per introduir,
contextualitzar i situar els segiients punts dékite

Un altre objectiu és estudiar quines soén les te@squtilitzades en la composicié de
bandes sonores. Intentaré relacionar-les amb etpasitors de renom que hi recorren
més sovint i les comentaré en exemples extreteadenents esquematics de pel-licules.
Determinaré les tipologies de les bandes sonosesa,dér, com s’elabora, adapta i arti-
cula la musica respecte els metratges i quineqladmusica quan és creada especial-
ment per acompanyar un metratge, quan no ha estatiac amb aquest objectiu pero
s’'uneix a la imatge i I's de musica de les dupsltigies anteriors en un mateix me-
tratge). També posaré emfasi en aquest aspecteagaétzi els fragments cinematogra-
fics.

A continuacio analitzaré els aspectes semanticse smim influeix la musica en el ci-
nema i els experimentaré a través de I'analisirdgnfients seleccionats de pel-licules
actuals i mitjancant l'alteracio i la manipulaciélsl agents sonors d’algun d’aquests
fragments.

Com a quart punt investigaré els diferents ambétded bandes sonores, tot i que no
m’abocaré en aquest punt, i també concretaré lesioas entre compositors i directors
de cinema i directors de 'orquestra o el conjunsital que ha d’interpretar les peces.
El meu objectiu en aquest cas és conéixer la infiaeque aixo té en I'acabat final dels
metratges i com son aquestes relacions.

Per acabar el treball, en cas de ser possibleaapliels coneixements obtinguts en la
composicié d’'una banda sonora per a un curtmetratézat per alumnes del batxille-
rat del meu IES; contribuint a la col-laboracidremtepartaments i fomentant les activi-
tats interdisciplinaries.

Metodologia

Per elaborar la memoria del treball consultaré rdo llibres sobre bandes sonores i
directors de cinema que hagin pogut tenir un pegbleient en I'aplicacio d’elles.

També examinaré algunes les pel-licules i n’eldgagments en els quals la banda so-
nora hi tingui un paper important per fixar-me @mcels compositors treballen a la




L’ORQUESTRA INVISIBLE ;

practica. D’aquesta manera podré relacionar elsinguts de la memoria del treball
amb les pel-licules en si.

Buscaré informacio en pagines web que parlin sl@sr&andes sonores i consultaré els
meus dubtes i/o ampliaré la informacié obtingudslaseu del Cinema de Girona.

A més, si en tinc oportunitat, assistiré a concgus ofereixin compositors de bandes
sonores o0 orquestres que en el seu repertori rpitn.

Per acabar de completar les informacions obtingeddes webs i llibres i contrastar-
les amb la realitat entrevistaré a professionalseetor audiovisual i musical. Alguns
d’aquests entrevistats poden ser Joaquim Rabafiedaciat en Historia de I'Art per
la Universitat de Girona, en Musicologia per la \émsitat de Granada i doctor per la
Universitat Autonoma de Barcelona), actualmentgsebr de 'Escola Superior de Mu-
sica de Catalunya; Carles Robert (pianista i cogogue pertany al Sunrise Quintet);
Antoni Marti (cap de produccio i director de I'erapa Videoplay); Ventura Durall (di-
rector de cinema i curtmetratges); i Albert Guintypianista i compositor).
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LLes bandes sonores
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L.a banda sonora

Normalment quan parlem de bandes sonores nomésefaisn a la musica de les
pel-licules; no obstant, la banda sonora en sl ésngunt de tots els elements sonors
qgue conformen la part sonora de la pel-liculagbesonoy. Aquests elements sén, ob-
viament, el dialegla veu en offels_efectes songrsls _sons d’ambienf finalment,_la
musica

També es pot puntualitzar que quan apliguem mduaida imatge podem parlar
d’audiovisualsi quan I'apliqguem al cinema parlem de cinematbgra

Anteriorment, pero, les bandes sonores s’havierdearat amb noms composts molt
variats a causa de la seva estreta relacio amidtye. Per exemple “partitura cine-
dramatica”.

La veu

La veu, la sigui la propia del dialeg dels persgeatgue intervenen en la historia narra-
da o el de la veu en off, com a element propi detada sonora influeix en ella, per poc

gue es mencioni.

Les caracteristiques dels diversos idiomes, la saysicalitat o austeritat sonora, jun-

tament amb la manera en qué s’expressen els pagesnamb seguretat, timidesa, tar-
tamudejos, etc. atorguen un to propi a la sonattédtr banda sonora, juntament amb les
diverses técniques de gravacié. Aquestes tecnjopasn ser:

- Sincronitzacio d’imatge i veu en un estudi o dajgael canvi d’idioma re-
percuteix en el to i ritme de la veu, fet que lavateix en inversemblant a
causa de la sensible inexactitud i, en molts cadels, errors garrofals que
s’hi produeixen.

- Gravacio directa de la veu en I'escenamporta la perfecta coordinacio en-
tre la proximitat o llunyania de la camera i el rafon equitativament. El so
sempre éf i crea la sensacio de “realitat” evitant possilgiesrs.

La veu també es pot considerar de diversos tipygensd’enquadrament de la camera:
- Veuin: el personatge que parla apareix enquadrat paniem®

- Veu enoff (fora de camp)el personatge no és enquadrat per la camera mo-
mentaniament.

- Veu over: veu d'un personatge que mai apareix en les imatigeda
pel-licula, veu del/s narrador/s. Pot unir seqigntnealment, fer-les con-
fluir en un mateix tema o actuar com a introduecla narracio; pero sempre
produeix un fort impacte en la pel-licula.
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Els efectes sonors o sorolls

A diferencia de la veu, els sorolls son més congdegonorament parlant, i menys pre-
cisos. També es classifiquen en uns tipus semiddatseu:

= Sonsin: la seva font és present en 'enquadrament denteei@i creen ver-
semblanca.

= Sonsoff: la font d’aquests sons no és present en la intatgporalment, i
uneixen imatges dins un mateix ambient o atorgués significat a la imat-
ge del que té.

Les pel-licules de terror fan un gran Us d’aquasts (hi apareixen xiuxiue-
jos, cops, etc).

= Sonsover la seva font no és mai present en la imatge iesem per crear
efectes menys limitats que els ja naturals en &ge generalment narratius.

La musica

En la seva forma cinematografica, es relaciona lanmhatge com a element expressiu i
estructural, molt estretament perque té el seweonran ella, encara que aquest origen no
sempre respon a I'enfocament de la camera en aga&dix instant, pero de fet masica

i imatge sOn elements complementaris.

Podem trobar dos tipus de musica en la banda sdetganetratges:

Musica diegética
El seu origen pertany a la historia narrada. Estarde musics, cantants, orquestres,
radios, casetes, televisions, tocadiscs, etc. Eled® quals es pot relacionar amb les

imatges. A la seva vegada es pot classificar en:

= Diegetica onscreen (o _de soin): quan la font musical esta present en
I'enquadrament de la camera.

= Diegetica outscreen (0 _de sooff): la font musical no esta present en
'enquadrament de la camera i pot ser que es tlacthisica interior, és a dir, que
la seva font sigui el pensament d’'un personatda Historia narrada.

Musica no - diegética

En aquest cas, el seu origen no es justifica @maége, encara que sabem que la seva
font és fisica. No obstant, la seva aparicié6 emetg@ns audiovisuals és més habitual
gue en el cas de la diegetica.

Podem destacar dos tipus de musica en funcié gtob que es vol assolir:

! També s’anomena incidental, extra-diegética, d@veoo musica exterior.
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1.Com a element estructural

Incideix sobre la sensacié ritmica que transmepeldicul&, és a dir, influeix en
I'estructura de la sequéndfal moviment de la camera, dels actors, la cadenci

del dialeg, els efectes del muntatge...) i en fagurié del temps diegétic

Ex: una imatge d’'un carrer muda (no ens permetria taa nocié de quant de

temps ha passat des de que I'hem projectat, o @alsnent ha passat el temps)
0 en la que sentim el motor d’'un cotxe que pagza@

Per contra, si es donen coincidéncies entre ekrdela muasica i el de la imatge
(incloses les sequéncies) es potencia el ritma dmdtge; si la masica és lenta,
expressiva i poc ritmica es dissimulen les coinwdEs es donaran en movi-
ments lents de la imatge i es potenciaran més Iguamds. Per aixd podem dir

que_pot modificar el valor expressiu.

Pot tenir el mateix valor que la planificacio i ideix perqué és un element no
diegeétic.

La seva sola aparicié o desaparipit accentuar les imatges, caracteristica molt
atil quan no es disposa d’un pla prou emotiu

Actua sobre la continuitat de la narracio.

2.Com a element expressiu

Musica i interpretacio de la imatge

Transmet emocions

La musica destaca diferents aspectes de la imgtgant el punt de vista de
I'espectador.

Una mateixa imatge amb un mateix so es pot perakbreanera diferent a cau-
sa de la seva interpretaci6 a través de diferentis.c

Una mateixa imatge amb diferents sons pot teniteaahterpretacions.

Actua com a filtre per tal que I'espectador compreria imatge de la manera
desitjada.

La musica sigui la que sigui, sempre influeix en la peré@me les imatges les que
acompanya, I'objectiu és que aquesta influénciatiaém el sentit desitjat per no guiar
als espectadors a fer lectures erronies estrustarakpressives. S’aconsegueix a traves
del control de totes les possibilitats d’inciderséala musica sobre la imatge.

Els codis

La musica també actua a través dels codis cultdeala societat, pel que és im-
prescindible conéixer molt bé els propis del pualique ens dirigim.

Els codis musicals de finals del s. XBfs que regeixen invariablement el moén
de les bandes sonores (els propis de I'época eegjua popularitzar el cinema-
tograf).

? El muntatge no és I'element que transmet una nsajosacio ritmica, sind el ritme intern de la
sequéncia (el del moviment de la camera, delssctarcadéncia del dialeg).
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Com a exemple de codi cultural musical utilitzat’antiguitat podem recordar les pri-
meres escales musicals de la histoianés aviat “organitzacions dels sons”), que es
van utilitzar durant representacions dramatiquegugs i son d’origen pitagoric. Plato
les va documentar i ordenar, pero va ser Aristptilles va donar a conéixer. Cada una
representava un determinat conceptetopic, un clixé. Posteriorment es van modifica

i utilitzar en el cant gregoria.

Sistema 0 organitzacioé de sons segons Aristotil

Doristi | Mi Virilitat, “en- Doristi | Phrygio
trerza”, valor

Mixolydisti Si(mi, fun-  Les queixes Hipophrygio Locrio

damental)

Doristi Il Mi (la, fun.)

Eolisti (Hipo- La La cavallerosi- Hipodorico Aéolico

doristi) tat

Phrigisti Re (sol, fun.) Extasi, caracter Phrigisti Doric
entusiasta i
apassionat

lonisti (Hi- Sol El que és erotic  lonisti Mixoli-

pophrigisti) dio

Lydisti Do (fa, fun.) La gracia Hipolidio Jonic

Hipolydisti Fa El que és dio- Hipolidysti Lidio
nisiac
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Historia de la musica en representaci-
ons dramatiques

El precinema

La masica es va utilitzar per primera vegada caup®rt en les representacions drama-
tigues tribals Aquests rituals eren acompanyats per masica mdiinentaria, interpre-
tada basicament amb instruments de percussio.

El teatre grea esdevenir un important potenciador d’aquedticeentre el drama i
la musica, ja que en les seves obres I'Us de lacenésa molt habitual, aixi com també
els efectes de so.

Durant I'Edat Mitjana la musica va assistir_a ltefdels rituals religiosqson el cant
gregoria va esdevenir una icona propia de moltsastos.

En les_representacions teatrals Shakespeariamagsica tampoc va faltar, aixi com en
el teatre grec.

Al Jap6 també es va saber fer Us de la musica ceapart per les representacions del
kabuki S’hi interpretaven peces musicals amb instrum&atiicionals com ethami-
sen i més endavant van incloure instruments com lamiea o la flauta tradicional; i
un narrador, dbensira

També es va fer un Us de la musica, i dels efactesrs, en els espectacles d’'ombres i
les fantasmagories, on s'utilitzaven més aviatimsents étnics i tradicionals interpre-
tant cancons populars o improvisant.

En els espectacles de llanterna magica alemarsigpelt musical generalment van ser
obres classiques, tot i que els temes popularséaslvan utilitzar, i els efectes de so i
la narraci6. Obviament es va fer un gran Gs delgig@ que les peces eren classiques, i
dels instruments de percussio i la veu. Per aquasétara molt habitual la figura del
pianista i el narrador del relat.

Equivaléncies proximes al cinema

Durant el segle XIX les operes, els ballets i akre van esdevenir els fonaments del
cinema. Aixi doncs, compositors com Beethoven amlbatalla de Vitoriavan ser els
creadors d’aquests melodrames sense els qualsshagiat molt més dificil composar
les primeres bandes sonores.

El cinema mut

Primerament caldria dir que el cinema no ha estatmut, en realitat, ja que les filma-
cions ja des dels seus inicis es van acompanyaridéa. De fet en anglés s'anomena
silent (referint-se a no parlat), en el cas del mualkies (“parlen”); pero ara deixarem
les especificacions a part i continuarem parlahtidema mut.

En els seus inicis, el cinema tenia com a acompaegaun piano o orgue i el pianista
0 organista improvisava durant I'espectacle prodadpantalla on es projectaven les
imatges. A aquest intérpret ben aviat se li vaiafemcarregat dels efectes sonors amb
els objectes més inversemblants (galledes d’aicassoles i maquines de venwond
maching.
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Com a consequencia alguns fabricants de pianaguesrvan modificar els seus instru-
ments per tal d’adaptar-los a les necessitats edpelels intérprets. Aixi podem trobar
el model de piano Arcadian de 1914 de I'empresalé®eo I'orgue Wurlitzer; i altres
instruments poc convencionals com les campanescaisi®lectriques o el piano eléc-
tric.

Durant aquesta epoca també es van classificar alrsigals en enciclopédies musicals
i arranjar per utilitzar-les en el cinefna

El cinema sonor

Al 1927 'empresa Warner va produir el primer llangtratge sonoiE| cantor de jazz,
pel que a partir de llavors el cinema mut va coraeagdesaparéixer juntament amb els
musics que acompanyaven les imatges de les péddien viu.

També va ser partir de llavors la musica va deibeaser I'inic element sonor dels me-
tratges, fet que la condiciona (especialment éég)a

Tot i aixd no va ser fins al 1930 arh angel azul(banda sonora de Fredeick Hollan-
der) quan va sorgir musica amb les caracteristigu@gses del cinema sonor.

Max Steiner va esdevenir pioner en la composicibateles sonores a Estats Units du-
rant aquesta mateixa época i poc a poc les sinzemimns de imatge i SO es van conver-
tir en més exactes.

Teories de I'aparicid de la muasica en el cinema
Raons practiques i psicologiques

= Per dissimular el soroll que feia el projector dures inicis del cinema.

= Perqué la musica feia recobrar part de la vidaygerdlurant la produccié de
les pel-licules del cinema mut .

= Per augmentar la sensacié dels espectadors de ayoeenf part d'un
col-lectiu i aixi relaxar-los per acceptar la petlla com a “realitat”.

Raons historiques

= Perque totes les representacions dramatiques hgut tacompanyaments
musicals al llarg de la historia (per recitar pospen el teatre, en rituals re-
ligiosos, operes, melodrames, espectacles de atrigVlusic Halls..)

= Per potenciar laatarsis

* Aquest fet el tracto amb una mica més de profundiid’apartat del clixé musical.
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L’analisi de pel-licules

L’estructura musical

La gran diferencia existent entre les bandes serideeresta de musica és que la banda
sonora ha de poder integrar-se en una altra estaupteexistent, generalment tancada,
a més (els altres elements que conformen la pdhjiles sequéncies, la trama predefi-
nida, la durada dels plans...).

E s per questa rad que és indispensable ser mudtient i tenir un gran domini del
llenguatge visual per establir coincidencies oja@ue no sempre convé, entre la imat-
ge i la musica.

Per aix0 el primer pas per crear una banda sorsoaaalitzar minuciosament les esce-
nes i sequéncies.

Integracié de la musica en la imatge

Es pot integrar de maneres molt diferents la mysima si fos un fet paral-lel (utilitzant
musica preexistent que interromp el fil argumedtala pel-licula ) o fins a accentuar el
més minim detall de les escenes (mitjan¢ant I'amami@Mickey Mouse Musio Mic-
keymousingdel que ja parlarem posteriorment).

Aspectes formals: el muntatge

Es el més important de tots els elements que imBueen la muasica perqué defineix
I'estructura final i el ritme de la pel-licula erag part, i perqué es pot variar tantes ve-
gades com sigui necessari.

A la sala de muntatge es decideix la durada dalssglla relacié entre ells, i per tant on
s’obté la pel-licula acabada amb la seva estrudefraitiva.

La banda sonora varia molt depenent dels planssgliegeixen durant el muntatge |
com es relacionen entre ells, perqué una de lesdios més importants que tenen son la
capacitat de dissimular els canvis de pla (deixarg segons com a minim abans
d’iniciar la musica, per exemple), potenciar I'emibat argumental (amiocrescendos
per exemple) i crear una ruptura o continuitat mxgntal (distanciant involuntariament
a l'espectador: unint musicalment sequencies inexes o dividint-ne de connexes),
afectar al ritme.

En el cas dels plans inconnexos, si el primer tsical el segon no volem que en tingui
per diferenciar-los s’ha de tenir en compte deb3sagons de temps de reverberacié per
evitar seguir escoltant el “deix” musical de lanpgra sequéncia i un marge de disminu-
ci6 de la intensitat de la musica.

Si els plans poden tenir connexio “I'abaixar elurol’ es pot dur a terme durant l'inici
de la 2a seqiéncia.

No obstant no és una bona solucié que la musida abans del final de la sequéencia.

Si el muntatge ja estigués tancat s’hauria d’op&arevitar crear relacié de continuitat
durant les sequencies.
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La musica i el dialeg

La musica ha de conviure amb els efectes sondrdidleg durant la pel-licula, la dife-
rencia és que els efectes sonors no son priordasiant la masica i en canvi el dialeg,
encara que només consti en una frase, si que ho és.

Podriem tractar al didleg com a un solista queaegrirla composicio i al que evitarem
qualsevol tipus de destorb.

Els sons amb igual registre, especialment la venama, articulacid, timbre o intensitat
son elements que destorben i els augments de vodurasolen el problema excepte si
la diferéncia de volum fa destacar tant un delselgs que la resta desapareix.

No obstant, si I'espectador no percep clarameobriingut intentara reconstruir el que
ha sentit, fet que desviara la seva atencio datdiimental.

L’anica opcid és que un dels elements sonors tingai cadencia diferent, més lenta o
rapida; és a dir, establir una relacidntrapuntistica establir una gran diferéncia entre
I'articulacid, el timbre, el registre i la interaitdel dialeg i el de la musica.

En el cas de que la musica mostri coincidéncies @rtimbre, l'articulacio i el registre
s’haura de disminuir la seva intensitat.

Com més nitid (clar) i contundent sigui el dialegsnllibertat tindra el compositor, al
contrari menys.

La musica i els sorolls

A diferéencia del didleg, la muasica pot tenir ineggrsons, fet que facilita la integracio
de musica, efectes sonors i imatge; sempre queeudtgra de la musica permeti inte-
grar aquests sons (E&l bosque animadalosé Luis Cuerda).

Certs aspectes de la pel-licula poden modificardaica, aquests son els aspectes este-
tics i els propis del muntatge i, tal com els efscsonors, poden ser tinguts o no en
compte. Poden ser el color, la epoca, el lloc,eslege, els personatges I'emocid, les
caréncies de la pel-licula...

Estructura cronologica del relat

Aquesta estructura pot ser molt diversa, lineahsi presenta els fets per ordre cronolo-
gic o pot consistir eflash backw flash forwards La diferencia estructural ens pot cre-
ar diferents necessitats musicals i d’organitzsaidatica.

En cas que l'estructura sigui “trencada” (contingquestdlash backs forwardg és
necessari que els salts cronologic estiguin mdlhide Pel que la musica necessitara
un tractament especific i, potser, algun recursalie audiovisual que aclareixi aquests
avencos i retrocessos en el temps narratiu pardaitonfusié de I'espectador (imatges
en blanc i negre, per exemple), recurs que paesercat en la banda sonora.

El genere

Es la tipologia estructural de la musica, carastied que la diferencia d’altres tipus de
musica per les seves caracteristiques.
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Es, també, un dels aspectes estétics que pot comalicotablement la pel-licula, i la
musica, ja que certes musiques sén molt caradtgrest d'un determinat genere cine-
matografic. Aquest fet és causat per I'Us d'arrelkloriques o etniques propies
d’alguna zona geografica, de timbres i llenguatgesicals (ens situen en una determi-
nada epoca) i associacions de color (comentadegmnuéyant); combinant-ho amb els
codis de la musica del cinema.

Es per aquesta rad que una pel-li d’'un génere reiguaisica del mateix génere, i com
més important siguin els aspectes estétics pegflaicid del genere més condicionada
es veura la musica.

Actualment molt poques pel-licules sén d’'un gépere

El clixé musical
Segons José Nieto:

“(...) es una pieza de musica compuesta con arreglo aomdinacion de cédigos que
se corresponden exactamente con los de un patmwocain, razon por la cual su efecto
sobre el oyente también se conoce de antefnano

Es a dir, una peca d’escas valor creatiu, peropgui@portar sentit a sequéncies sense
ritme, interes o emocio.

Les primeres musiques originals utilitzades enreroa es van basar en les peces clas-
sigues utilitzades en el cinema mut, i es presentagn llibreries musicalsn
s’agrupaven classificades per temes, accio, pg@iatmosfera . La més coneguda va
ser la Kinobibliothek (o Kinothek) de Giuseppe Begptiblicada a Berlin al 1919”.

Era molt, i és molt utilitzat, en el sistema deduecié de pel-licules “en serie”: en el
pla¢ d’'una setmana la banda sonora de la pel- lgzal@aomposta apunt per ser interpre-
tada per la orquestra i gravada.

També té origen en la filosofia de treball delesish, conegut corohain gang(cadena

de presos).

Els colors

La seva manca o la seva aparicid varia considaradnit I'assimilaci6 emotiva de la
imatge, | és per aquesta rao la banda sonora bandgrendre.

Alexander Scriabin va ser un promotor de I'assagide musica i colors (amb llums,
en aguest cas) mitjancant un teclat i la seglUefd:ta

Do vermell

Sol taronja

Re groc

La verd

Mi blanc blavés
Si =

Fa # blau mari
Do # violeta
Sol # anyil

Mi b gris
Sib=

Fa marr6
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S’ha de tenir en compte que aquesta associacibsedugament subjectivala imatge
pot tenir caracteristiques (lluminositat, foscansitat...) que es poden aplicar al timbre
musical i aixi integrar la musica en la pel-licula.

El color o timbre musical

Es refereix al tipus de timbres utilitzats, quel&majoria de casos tenen caracteristi-
ques paral-leles a les de la imatge: densos,tis|lde gamma rica...

Ens cas que no siguin de caracteristiques pags-lalmusica pot “separar-se” de la
imatge, fet que provoca el distanciament de l'etsoler, en el cas de que la musica
sigui més rica que la imatge. En el cas contranb# es provocaria el distanciament
pero I'efecte seria inferior.

El color depen del timbre dels instruments, deidaakicié de les notes dels acords, de
la quantitat de notes que els formen i I'altura italsen la que els acords estan dispo-
sats (la foscor es tradueix en gravetat; la clammagudesa).

El context

El context historic o geografic no necessariamentdiziona la musica si I'objectiu fi-
nal de la narracié és emotiu, perque les emoci@is plersonatges no depenen de
I'época.

Els anacronismes musicaés basen en la incorporacid de certs sons desisiate
I'orquestra simfonica tradicional (que és intempopot afegir-li majors possibilitats
timbriques sense modificar la seva condicio interalpgmb imatges molt diferents.

La musica simfonica de finals del s XIX i princiglel s XX també es considera intem-
poral; en canvi, s’ha d’anar amb molt de comptétzdant musica de codis molt clars
d’'una época o un lloc molt determinats (ex: utditguitarres eléctriques, bateries, sinte-
titzadors o corrents musicals populars, de mod&l problema apareix amb el pas del
temps, quan la musica que es va utilitzar ja ndeésoda, llavors queda fora del con-
text i provoca el distanciament de I'espectador.

Els personatges

Moltes caracteristiques dels personatges es padlectir en la musica a través del seu
llenguatge i determinats timbres orquestrals queeaccom a codis (subjectius), o po-

sant més emfasi en com viuen les situacions efopatges, en el sentit de com les se-
ves personalitats fan que reaccionin d’'una deteaadainmanera. D’aguesta manera es
poden aplicar dues tecniques molt lligades entre si

= L’aproximament psicologic
Es tracta d’analitzar les caracteristigues que mel® personatges, els instints,
les passions, la seva capacitat d’analisi, el sgcantrol... (si es guien pels ins-
tints, la musica simple i directa amb pocs elemaritslaboracid, complexitat
musical, es refereix a personatges cults, no inssn

» La coherencia de llenguatges
Considerant que els personatges emeten un llergguatgical en parlar (basi-
cament pel registre que utilitzen i la manera gmen d’expressar-se) també po-
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dem observar les mateixes caracteristiques (rudedara...) a través del seu
llenguatge i imitar les caracteristiques mitjangdnenguatge musical.

De ritme

La musica ha d’intentar dissimular aquesta mancatahe en les imatges sense caure
en incoherencies. Es poden produir durant el redgtigns mal calculats...), per la falta
de ritme en la interpretacio, problemes durant ehtatge (inclusié de plans més este-
tics que narratius per allargar la filmacid)... Séxtremadament frequents en les
pel-licules televisives.

D’altres elements sonors

En aquest cas la muasica ha d’assumir el paper é&sjuEs dona sobretot en documen-
tals (I'tnic génere en el que té justificacio el s&s), encara que també sovint en
pel-licules de ficcid (perqué és més facil demauars’afegeixi un fragment de musica
que trencar-se el cap elegint efectes sonors otcagabients sonors).

Musica funcional

Ho és la que no té com a objectiu transmetre emsgci®ind simple i exclusivament
variar la percepcio del ritme de la seqiiencia.

No obstant aix0, hem de recordar que és impossidileeposar una musica a una imatge
sense que aquesta es modifiqui, pel que s’ha dimteaconseguir que la modificacio
sigui 'adequada. Per aquesta rad hem de credbamia sonora amb el minim de codis
gue es puguin percebre per evitar crear gairesarepaobre la imatge. La millor solu-
cio, la que no produeix impactes, és introduir @ets sonors diegetics en la sequéencia.
Aquest tipus de musica és especialment Util emglde que la interpretacio dels actors
presenti manca d’emocions.
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Compondre per la imatge

L'inici

Per compondre musica per una imatge o sequenomatdjes és Util posar especial aten-
ci0 a un seguit de caracteristiques i determinaagniit de punts:

La finalitat musical

Elegir entre les possibilitats d’incidencia estunats i expressives €s una tasca del di-
rector. En molt casos, pero el director no es pjaria necessitat 0 no de musica en la
pel-licula fins després o durant el muntatge, engae hi ha directors que treballen

amb el compositor des de la preparacié del rodatge.

A més, sovint als directors els costa comunicaarsb els compositors i afirmen que no

saben res de musica quan en realitat el que el agitop necessita saber és qué ha
d’aportar la musica a la pel-licula.

D’altres vegades els directors ja han associanuirgica a la imatge i demanen al com-
positor que en composi una melodia semblant, o@sia que val més animar al direc-

tor a comprar els drets d’autor de la musica quntéent.

El procediment general per saber qué vol el diraziasisteix en:
1. Llegir el guié narratiuS’ha de tenir en compte que el guié no és laipald, ja

que hi falta la interpretacid; i la banda sonorhasd’idear a partir de la
pel-licula.

2. Veure la imatge del muntatge en la sala de prajecgiendre apuntde les se-
ves caracteristiques, mancances, sensacions gdeepro. Es en aquest mo-
ment quan s’aprecia I'element més important deelalipula, el que determina
que ha d’expressar la masica i quina ha de sevia feincio estructural: el ritme
cinematografic.

3. Exposar la impressio que produeix la pel-liculgpdEs d’haver-la estudiat des
de totes les perspectives anteriors i contrastami@ressiongamb el director)
per obtenir una idea de la pel-licula (génere opatgies, temps...).

El primer visionat

Es molt important la primera vegada que es veudsaagié completa amb un muntatge
més 0 menys definitiu. Sempre produeix sorpresgugeés la representacié obtinguda
xoca amb la idea que ens haviem fet de la pelalienlla nostra ment. A més, la prime-
ra vegada que es veu la pel-licula actuem comexesinrs objectiusAquests fets ens
permetran_comparar I'efecte que produeix la peilldiamb el que ha de produir supo-
sadament.

Primeres impressions

La primera vegada que es veu tot el metratge a&drdels equips de muntatge virtual,
tot i estar encara en la fase del muntatge i l@ancaéa Obvia de banda sonora, s’ha
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d’intentar apreciar de la mateixa manera que hi lfaspectador quan estigui comple-
tament acabada. Aquesta capacitat s’aconsegueiyerotica.

Les dimensions de la imatge

Les dimensions de la imatge condicionen la peréegel ritme intern de la projeccié,
pel que és indispensable que la primera vegadagjueu la pel-licula ha de ser a través
del mitja pel que es transmetra al public al quéestinada; en aquest cas parlem d’'una
pantalla de sala de cinema.

El poc valor que tenen els plans generals en leep@antalles pot conduir-nos a una
erronia interpretacio i a una falta de densitatiocaisper questa rad s’ha de tenir en
compte que les dimensions de la imatge.

S’ha de destacar que actualment tota la pel-liesilaonstrueix a través del muntatge
virtual, sense recorrer a cap copia de 35mm, cofeies les pel:licules abans; significa
que no es comprova la pel-licula resultant del atget fet que condueix a nombrosos
errors facilment evitables (asincronies en el dgelaper ex.).

Distribucié de la musica

Aquesta decisi6 es pren amb I'ajuda del directtelimuntador (amb qui necessita tenir
certa complicitat perque és el responsable dekritta continuitat de la narracio). Amb
ells s’ha d’analitzar totes les sequiéncies delldipaa.

Caracteristiques de la musica

En la majoria de casos és el compositor de la baoara el que decideix el llenguatge
musical que utilitzara, encara que en algunesipeles ho fa el director per remarcar
I'estetica de la pel-licula. Quan es dona aquess@@ostuma a contractar un composi-
tor especialitzat en el tipus de musica desitgtblitza musica preexistent.

El Temp Track

Es com s’anomena a la masica que s'utilitza enwitaige previ al film, de fet Temp
Track ja vol dir musica temporal o provisional naex per valorar emocionalment la
pel-licula durant el seu muntatge. En algunesipeleks actuals apareix el Temp Track
utilitzat en els crédits finals, és a dir, la réfezia al personal que ha seleccionat i editat
la musica temporal.

Tal com afirma Salvador Angel i Batlle:

“Aguesta musica provisional pot ser ja existent ¢ina d’altres pel-licules, del reperto-
r, etc.) o, fins i tot, original composta per unrpositor contractat per a aquesta tas-
ca. Pero habitualment sempre s’utilitza muasica yéstent que, a vegades, serveix de
referencia a I’horade compondre la musica definitiva per part del compmosde
I'scorefinal. Per aquest motiu és habitual escoltar mus&| semblants (no copies ni
plagis) en diverses pel-licules del mateix génabe) vol dir que si un director elegeix
una musica provisional en el muntatge i aquestaical® un ritme i llenguatge deter-
minats i el director comenta que és el tipus deicad&olor, ritme, estil, etc.) que ne-
cessita, evidentment el compositor, si té oficdreara aquella atmosfera”.
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Com a exemples podem mencionar que Stanley Kulrigomposar ell mateix &emp
Track per2001, una odisea de I'espaique s’ha utilitzat en la copia final; és a dir,
pel-licula es va estrenar sense editar la musigmalr d’Alex North, que si que va
compondre part dedtorefinal.

| també podem comentar queTemp Trackutilitzat en la pel-licul&herlock Holmes
de la qual n'analitzaré algunes escenes més englaaager ni més ni menys que la
banda sonora del caballero oscurdThe dark knightde Hans Zimmer, que és el ma-
teix compositor que es va contractar per compoladtenda sonora deherlock Hol-
mes Si comparem aquestes bandes sonores veuremrgurepgec en comd, ja que Guy
Ritchie, el director de la pel-licula, va indicaegisament al Sr. Zimmer que la musica
havia de ser completament diferent férerlock Holmestot i que la deEl caballero
oscuroés magnifica.

Resumint, elfemp Tracks'utilitza com a element de comparacié musicaltpeque el
compositor obtingui una referéncia suficient penposar la banda sonora.

Quan ha de comencar i acabar la musica

En depén la continuitat de la narracié i I'efeabe ¢g muasica produeix sobre la imatge
pel sol fet d’aparéixer o desapareixer.

Existeixen moltes possibilitats, I'eleccio corregb@ro, nomeés la que crea I'efecte meés
desitjat.

Després d’aquestes eleccions haurem definit laddude la musica, i a partir de llavors
passarem al nostre estudi per continuar treballant.

“Inaudibility”

Es una técnica coneguda a Estats Units com a rivtaelSteiner que consisteix en qué
mentre_la musica sigui escoltada per I'espectagoest no la percebNomés compleix
aquesta funcioé quan es disposa del material teradéquat i no s'utilitza repetint una i
altra vegada un mateix tema enganxaos.

El tema musical (oleitmotiv)

En depen la facilitat per estructurar les difergrags de la historia (si €s molt curt i les
parts de la pel-licula sén llargues, o si és ntalgli les diferents parts s6n poc exten-
ses) i el resultat final de la pel-licula (perédaa emotivitat i capacitat de descriure les
situacions que viuen els personatges).

No s’ha d’oblidar que en repetir el tema cada cfaanés evident la seva aparipiér
I'espectador, sera menys “secreta”.

La instrumentacié o color musical

Es pot utilitzar per relacionar personatges o sitams recurrents a elements musicals
Es una variant del leitmotiv, perd més util quarirasta de crear melodies curtegs
pot relacionar amb el color que presenta la imatgenb el valor semiologic de certs

instruments respecte les caracteristiques delsmesges.
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Recursos tematics

Son elements existents en la pel-licula que podenttitzats com a un recurs més per
elaborar la musica.

Poden ser propis d’'un lloc, d’'una época o format ga la historia narrada, cas en el
que sén musica diegética. Es musica descriptiambsonatges.

Distincid entre musica diegética i no diegetica

En l'actualitat és molt facil transformar la musiaiageética de la pel-licula en musica no
diegética gracies @olby Stereo Systeque permet aplicar surroundi aixi deixar de
definir la font que emet la musica.

També es pot partir de musica no diegetica | esse@lacabament emetre-la com a diege-
tica (representa que el senten els personatges).

Una altra técnica és utilitzar musica diegeticand'@scena com a musica no diegetica
en una altra, és a dir, establint un paral-lelisor®r entre dues o més escenes.

La musica diegética com a recurs

Es pot utilitzar com a motiu per desenvolupar ladaasonora quan aquesta descriu els
personatges o les situacions intencionadamentgeella muasica queda connectada
(augmenta la seva forca estructural) pero és inmtkye. Quan acaba la narracio i apa-
reixen els titols finals es deixa escoltar I'aniegimal completa.

Percepcio de la sincronia

La cronicitat és quan dos elements es produeixenlginiament. En el cinema els ele-
ments no son absolutament cronics pero €s undetantable per la vista - oida huma-
na. Tot i aixdo no podem ometre que és molt médniiacit perceptible un retard del so
gue un aven@ causa de la distancia entre I'espectador avalt (sobretot en I'Gltima
fila).

La forma més habitual de detectar la falta de critatiés en el dialeg i en sons secs
provinents d’'un moviment precis.

Tipus de sincronia

La falta de sincronia entre una imatge i un songemtracta d’'una diferencia de un o
dos fotogrames, és indetectable pels humans; @xéohdir que sempre produeixi el

mateix efecte.

Molts muntadors prefereixen optar per fer que urs@rodueixi un fotograma abans
del que seria sincronic per aconseguir produir uajom sobresalt, sorpresa, a
I'espectador, per augmentar la violéncia. Es I'a@oaula “sincronia duta

També es pot optar per endarrerir el so respedtedl@e: la “sincronia tova”, opcié que

suavitza I'efecte de sorpresa.
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Articulacié de la musica amb la imatge

L’articulaci6 minima es produeix quan la musicans@orre paral-lela a la imatge, i en
el cas de que aparegui mitjancant un fasl€-i) imperceptible i desaparegués de la
mateixa manerddde-ouj I'articulacio pot arribar a ser inexistent.

La maxima és la que habitualment apareix en elsixl animats, on tots els fets que
hi ocorren sén potenciats per la musica, que adesgéins i tot substitueix els efectes
especial: és Idickey Mouse Music

Graus d’articulacié de la musica

En determinats géneres cinematografics la musigaereix un alt grau de sincronia
amb la imatge (les pel-licules de terror, per exengpd’animacio) on la musica actua
com a element potenciador del grau de sorpresargada imatge o potencia els fets.
Quan la musica busca un punt de vista més emotienmarrerir la seva sincronia res-
pecte la musica.

Sistemes de sincronitzacié audiovisual

Son sistemes que permeten als compositors plamtgfavar la musica sincronitzada-
ment amb la imatge.

Els procediments

Un utilitza anicament la imatge com a referenciantre que I'altre utilitza ajudes me-
canigues que serveixen de referéncia.

El full de temps ocuesheet

Es la llista en qué hi ha anotada la durada de ftagment musical, els fets que ocorren

i guan ocorren
En aquestaue sheeb full de temps s’hi enumeren blocs a I'esqueegoss com apa-

reixen en la pel-licula o el nUmero de rotlle degacgravada en el que es troba (Reel X
— Music Y). Al centre hi ha la descripcié de quandiapareixer la masica i els temps
exactes de cada un més cap a la dreta, els anapemaials.

Aquests temps s’expressen com a 1/24 de segon @as alel cinema, o com 1/25 de
segon si és en el format que utilitzen les telewmsieuropees European Broadcasting
Systerjy que és més senzill que el SMPTero utilitza com a mesura la longitud.

No obstant, el sistema SMPTE, com que utilitza @mesura minuts i segons €s mes
practic des del punt de vista musical.

La musica composta mitjancant dae sheeha de procurar ser flexibieferint-se al
temps si el muntatge de la pel-licula encara sEstépletant perqué es poden produir
modificacions.

La imatge com a referéncia

Permet disposar d’una gran llibertat al compogiEnque només tracta la musica com a
element dramatjcperd en l'actualitat gairebé no es duu a termgesigsistema per

* Sistema de codi de temps utilitzat en la gravaeidiéio de video.




L’ORQUESTRA INVISIBLE ;

composar les bandes sonores excepte de maneraieacla causa de I'increment de
costosde produccié que comporta.

Amb aguest metode s'utilitzen unes bandes, skesamers per indicar al director
d’orquestra / compositor quan passara algun fetvqlem sincronitzar amb la musica;

0 unes perforacions en la cinta amb una certa calétmica amb la mateixa funcio.

En algunes ocasions, pero, no es poden utilitzaestg metodes i només es disposa de
la imatge com a referéncia, pel que és molt import@aver-la estudiant a forfgaris
mesos).

Un altre desavantatge és les hores necessarigggy@r correctament la musjogs a

dir, les de I'estudi i la orquestra .

Quiestié de temps

Una variant de l'anterior métode consisteix_en 8tibs la imatgeque teniem com a
referencia_per un cronometreentre es grava la musica, fet que manté la flézib
musical de qué es disposa i ho dispara els cogtsodieiccié no obstant és dificil man-
tenir la sincronialesitjada amb aquest metode.

Per facilitar I'is d’aquest métode convé utilitzar crondometre molt grafde broques
de 15 — 20cm) i un ajudaqgtie I'utilitzi si és possible.

El click — track

Consisteix en aplicar la sensaci6 ritmica que eoggea la imatge a un metronom (ge-

neralment electronic per la seva fiabilitat) i casar la musica en aquest temps deter-
minat. Aquesta técnica permet que la imatge i slirscronitzin perfectament.

Aquest métode s’ha utilitzat a partir de la creatidna certa cadencia ritmica creada
amb senyals sonores cada certs fotogrames.

» El tempo Per establir tempos a través de I'anterior métgde, siguin equiva-
lents a un determinat tempo en un cronometre, edsrp ajudar amb les perfo-
racions laterals dels fotogrames.

No obstant és necessari realitzar moltes operac@iematiques, pel que inclis
existeix un llibre (gruixut) on apareixen les egléncies.

= Establir punts de sincroni&quest metode ens permet, gracies a I'equivalencia
de tempo anteriorment esmentada, coneixer exactaneaguin temps del com-
pas succeeixen els esdeveniments que ens intsiaseanitzar amb la musica a
través d’'una formula:

(minuts X segons) X 24 + fotogrames = Fotogrames en lectura SMPTE

Temps dels fets (en fotogrames) ) ]
= Punt de sincronia®

clic

Temps dels fets en fotogrames

- + 1 = Punt de sincronia®
clic

> Establint el primer clic com a 0.

® Establint el primer clic com a 1.
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El click sexagesimal

Es un sistema molt precis i senzill d'utilitzar, @nque_com més rapid sigui el temps
major sera la sincronia obtingydaen el qual representar graficament els tempka de
sequeéncia paral-lelament a la partitura facilitadenposicié considerablement (en el
mapa de fets es representa el seu so corresponen).

Consisteix a situar el primer clic paral-lel redpeel fotograma de referéncia amb el
gue es vol sincronitzar.

En cas de que la representacio dels fets siguisimalbpada es poden modificar tots els
temps, tots; s’ha d’escriure els compassos (egiéetds fets més importants en quant a
I'estructura) i disposar els fets en els tempssfddls compassos (modificant el compas
si cal).

Un conflicte de molt facil solucionar és crear darde velocitat, ja que es pot regular el
temps i els compassos, canviar els valors binaistgrnaris o al revés, o canviar el
tempo (solucié més costosa) amb la seguient for(hulditzant unclic-track per subs-
tituir el metronom):

Temps en segons — (Temps del punt de canvi X Nou tempo) _

P#
60

Exemple: 02h 20’18” = 120+20+0'25 =140,25

= La precisid, la conversié de fotogrames en fraccidecimals Per convertir fo-
togrames en fraccions decimals, i aixi aconsegearcuna sincronia meés exac-
ta, hem d’adoptar el sistema SMPTE i utilitzar dgigent taula de conversio (a
24 imatges per segon). Aix0 significa que si volerpresentar valors que no
apareguin o siguin proporcionals als que apareiganla taula s’hauran
d’arrodonir, pero de fet aquesta representacioasaracta.

0 7 0,3 (.29)
0,1 (.08) 8 0,33* = 2a corxera d’'un treset
0,1 (.12) = fusa 9 0,4 (.37)
0,2 (.17) = semicorxeralO 0,4 (.41)
d’un treset
0,2 (.21) 11 0,5 (.46)
0,25* =1 semicorxera 12 0,50* = corxera
13 0,6 (.54) 19 0,8 (.79)
14 0,6 (.58) 20 0,8 (.83)
15 0,6 (.62) 21 0,9 (.87)
16 0,66* = tercera corxera2?2 0,9 (.92)
d’un treset
17 0,7 (.71) 23 1(.96)
18 0,75* = corxera + semi-24 1
corxera

’ Les taules s6n només igualtempo60 perqueé es refereixen a un segon (60 temps sadiis).
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» Treballant amb altres tempoBer traslladar lectures de MM = 60 a un altre
temps només s’ha d’aplicar la formula escrita ainoacio, i el marge d’error
corresponent als fotogrames es pot calcular selgossgona de les formules
aqui adjuntades.

Temps parcial (segons) X Tempo del trasllat
60

= Punt de sincronia

Centésimes d'error X 1440
Tempo x 100

= Error en fotogrames

Ajudes informatiques

Actualment tots els calculs que requereix utilitzguest sistema poden ser calculats en
programes de “full de calcul”, pero les aplicaciam®rmatiques, per generar mapes de
fets, sén poc utils.

Un programa que va permetre el calcul dels fullsedeps, crear click-tracks (les frac-
cions de nota dels quals es desplacen), despkagapiesentacié dels punts de sincro-
nia, elegir el format del document, exportar lededacreades, canvis en el tempo i cal-
cular la durada de videos eraSehcros de Macintosh pero tenia molts punts deébils,
igual que ellick Tracks.

També podem disposar de sequenciadors cdmogt o el Cubase(a continuacio co-
mentaré les seves funcions), que ens facilitennleranitzacié de la partitura amb la
imatge; editors de partitures comMisicTime el Finale o el Sibelius i programari per
fer els calculs que es requereixin i exportar-lgseditors anteriorment esmentats, és a
dir, MIDI File.

= El Cubaseés un sequenciador que combina la possibilitagrdear i editar
MIDI i/o audio molt facilment. Disposa d’eines gaetomaticament fan que
'audio composat i la imatge funcionin com un solia, el programa es di-
videix en pantalles per evitar el caos, disposandesclador, les pistes
d’audio es poden congelar per evitar ocupar podéénoutilitzada de
I'ordinador i és un programa molt agil en totssastits.
La nova versié SX disposa, a més, de noves einggtanolt Gtils.
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El documental

Aquest genere no té unes caracteristiqgues digmtivolt marcades, excepte I'habitual
manca de dialeg i la destacada aparicio de la Naidfe

Un altre aspecte dels documentals que els canaetedn els abundants espais de silen-
ci en la part d’'audio a causa de la manca d’ambieatectes sonors, que son molt més
comuns en els relats de ficcio.

Tipus destacats de documentals
= Documentals d’'una hora d'un determinat tema, chpitentrats en el

mateix temapoca diferencia sonora respecte el cinema defiegarei-
xen efectes sonors, dialeg...)

= Documentals de tema genéric, en capitols centratsilstemesgran di-
ferencia sonora respecte el cinema de ficcié (nalsgenblant a la de les
llibreries musicalsanteriorment mencionadesmisica enllaunada

- Només hi apareix algun ambient natural i la vew#nque és
molt intel-ligible), per tant la banda sonora_handlplir el silenci
(és funcional).

- Disposar la_ musica durant molta estona anul-l&Va sapacitat
d’emfatitzar

- La musica no es pot articular respecte la veu Epeafles seves
constants aparicions i desaparicions abundantseva constant
obsessio per aportar dades encara que aix0 redaeighsoriali-
tat del metratge.

- Es composa la banda sonora abans de que comendagjepel
pressupost reduit, la llarga durada que tenenaglandentals en
serie i per les preferéncies dels muntadors.

- Generalment la banda sonora esta composta pereduss el
qual el primer s'utilitzava en els moments més irtgods) amb
moltes variacions i altres temes lliures, més absts, i sons per
crear efectes amb la imatge.

- No obstant no convé oblidar analitzar almenys il'@sirratiu de
la veu en off, el tipus d’'informacio i el publa qual es dirigeix
el documental.

En qualsevol cas és de gran interes utilitzar esirsos sonorsontinguts en el docu-
mental perqué ajuda en la descripcié geografichigtrica, que té un paper clau en el
documental.

Alta fidelitat / Alta Definici6

Michael Chion, en el seu llibre’audiovisio: introduccié a un analisi conjunt de
imatge i el spens parla deHi — Fi o High Fidelity, un sistema sonor que pretenia acon-
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seguir que el so fos el maxim de fidel, pero eguel la maxima fidelitat en realitat no-
més es percebia com a tal si s’escoltava el soraésde quatre centimetres de distan-
cia de la font sonora.

Amb l'aparicié de I'Alta Definicig en canvi, la masica va assolit una major qualitek
que podem determinar que va ser aquest ultim aseqge va esdevenir un progrés.

El gran avenc: elDolby - A

Durant els anys seixanta va iniciar-se un grann@sogn I'ambit sonor que va arribar al
seu punt algid al 1977, amb I'estrenaldeguerra de les galaxiede John Williams,
gracies a 'aparicio del sistentmlby — A que_millorava la nitidesa dels soglgminant

els del fons en gravar la musica amb multipistes.

El problema dels sorolls de fons consistia en qadaana de les pistes en tenia, i al
sumar-les per convertir els sons de les diversgegen una els sons de fons també s’hi
afegien. El sistemBolby — Aconsistia en utilitzar un reductor de sorolls aiest

L'aplicacié de normatives

El Consell d’'Investigacio de I’Academia de les Arties Ciencies Cinematografiques
de Hollywood al 1938 va establir els limits songue les sales de cinemals estudis
cinematografics van optar per millorar la qualidel so eliminant els sorolls de les
pel-licules, pero aguesta mateixa mesura va elititsade I'Alta Definicia

Eliminant sorolls

Quan als anys setanta va apareixer el Dolby-An lsldlen va investigar les aplicacions
d’aquest sistema en el cinema, va arribar a lalgsiicde que podia ser molt util i es
van comencar a produir pel-licules amb el sistewliayDal 1972 utilitzant 'anomenada
Corba X és a dir, la normativa anteriorment mencionada.

Com a exemples d’aquesta aplicaci6 podem mencigDiver!, La filla d’en Ryan
(parcialment), iLa taronja mecanicgcompletament, pero respectant els limits sonors
establerts al 1938).

Del que tractava aquest sistema era augmentavedl de freqiencies durant la grava-
ci6 sobre el suport magnétie continuacié reduir les frequiéncies durant peaguccio
amb el que els sorolls també reduien la seva frexgieés a dir, no es reduien els so-
rolls i per aconseguir un bon resultat s’havia ticap des de I'inici de la gravacio, o des
de la primera copia analoga en el cas del sistagiialdfet que el convertia en un sis-
tema forgca complex.

El primer estéreo de sistema optic

RCA i Kodak van estar investigant com construisistema estéreo sobre un sistema
optic, sistema que avui coneixem cordalby Stereo Systeimactualment és el sistema
sonor habitual. Aquest sistema es va completay 76 juntament amb el sistema
surround

Al 1977 va apareixer, a més, el processador pepto CP-50 que va abaratir el siste-
ma i va permetre abandonar el so magnetic quéldivisrs encara perdurava.
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L’estéreo homogeni

La caracteristica que va diferenciar el sistemaresDolby dels convencionals és que
permet percebre I'estereofonia des de qualsevdlgrita sala dels cinemes homogeni-
amentgracies a l'aplicacio d’'un tercer canal al cemjtee é€s independent del dret i
I'esquerre, on s’escolta el dialeg i part dels s@amsoduits pel canal dret i esquerre; i
d’'un quart canal amb uns quants altaveus petitsnal i als laterals de la sala, és a dir,
del surround La informaci6 dels quatre canals es codifica déanatriuDolby, que els
converteix en dos i els compensa, i €s descoddicdurant la reproducciéo de la
pel-licula.

El Dolby Spectral Recording Dolby SR

Va permetre igualar la qualitat sonora de les apghandes magnetiquesduint els
sorolls de fons, la distorsio i la saturacié dederses frequencies, i va substituir el
Dolby-A. No obstant el sistema digital encara ngbgut igualar-les en calidesa i fle-
xibilitat.

El Dolby Digital 5.1.

Actualment_és aquest ultim sisterDalby el que s'utilitza ja que disposa d’'un canal
afegit de subgreus independents, dos canals deusdri_ no necessita cap mena de co-
dificacio.

En les sales de cinema s'utilitza també aquest graitbuna copia en sistema analogic al
costat.

Pel que fa a les mescles, hem d’apuntar que laakenyiada a un dels altaveus laterals
és completa, i ni l'altaveu del centre de la sabathema ni el lateral reprodueixen el
mateix.

Altres avencos

Actualment els sistemes de so continuen milloranini exemple n’és el sistema
d’altaveus THX.

L’audicio humana

No és gran cosa la capacitat de control que teabreda oida, els humans. Sense utilit-
zar la vista_ens costa centrar la nostra atencialgm so concrefaccié que la major
part de les vegades fem inconscientment, i a nmé® @ capacitat de “deixar de sentir”
sons continus quan ens distraiem o ens concentraatgena altra cosa.

Classificacioé de sons

= Sons dels quals coneixem la font en la imal@enajoria dels casos son d’aquest
tipus.
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= Sons dels quals no coneixem la font en la imagége: importants recursos dra-
matics perqué poden conduir a I'espectador a émggtiges mentals de la possi-
ble font del so.

La simultaneitat

Es quan I'espectador registra imatges a la vegadade les quals és la de la pantalla i
la resta s6n mentals. Aquest fet pot ser degujunado que acompanya a la imatge

la combinacié de imatge i dialemie ens condueix a pensar en paral-lel.

Variants:

» Imatges sonoresAlguns estimuls sonors poden conduir-nos moltirfamit a
crear imatges mentals, per senzills i poc nombrgs@ssiguin, suggerint a la
nostra ment les situacions, els actors, les ima&es

= El supercampEs el camp sonor que envolta als espectadorsatep dissenyat
en el cinema multipista pels sons ambientals eatara, pels urbans, per la mu-
sica, pels rumors... que envolten I'espai visyadden provenir de punts situats
fora dels limits de la pantalla”, segons Michel@hi

El “realisme”
En el cinema la “realitat” poques vegades ens fsgreen la realitat. Segons José Nieto:

“Sabemos que, en cine, lo “real” dificilmente remia lo real, y admitimos que para
transmitir al espectador la sensacion de realidadbasta con trasladar ésta a la pan-
talla tal cual es, sino que tenemos que recrearliante procesos de elaboracion mas
o menos complicados. El sonido no constituye ucapeon a la regla. La utilizacion
de criterios realistas estrictos a la hora de eledrtas mezclando sélo planteara gran-
des problemas de tipo técnico, sino que el resalasl obtenido sera confuso y de es-
caso o nulo valor expresivo

Aixi doncs, segons J. Nieto la “realitat” no semgpon a la realitat.

Realisme subjectiu

Consisteix en realitzar una eleccio subconscielst £f®% que s’estan sentint partint de
les emocions dels personatges que apareixen eratge

La intel- ligibilitat

Ho sbn els elements sonors en els quals tots dis continguts poden ser interpretats
per I'espectador

® Musica para la imagerde José Nieto. Pagina 183.
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El dramatisme del so

El moment en que apareix un element sonor pot égoadaocrementar el dramatisme de
la imatgesempre que el caracter diegétic del so sigui nudattiper tal de que els espec-
tadors puguin comprendre el seu significat dranstia pel-licula ho admet, per exem-
ple augmentant-ne el volum, la gravetat del s@agudesa, ressonancia, substituint el so
real per un altre.

Estil musical

Cal establir els codis, criteris musieaurant les mescles musicals i no trencar-losesens
motiu, perque poden desconcentrar a I'espectadiar nkerracio.

La intensitat adequada

Tot i que el dialeg sempre ha de ser comprensiéede mantenir el volum adequat per

la masica, ja que sind no produeix I'emotivitatijada en fer les mescles de so; no es
pot considerar la musica només des d’un punt da fuscional, aixi que és convenient

pensar en intentar aconseguir_un equilibri sono

La jerarquia dels sons en fer la mescla

Després d’analitzar les relacioestre els diversos elements sonors, i donantifatiad
text parlat, sigui del tipus que sigui, podrem di&da prioritatde la resta d’elements
sense eliminar-ne cap.
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Analisi dels fragments seleccionats
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Atonement (Expiacio)

Pais: Anglaterra

Any: 2007

Dir: Joe Wright

Compositor de la BSO:Dario Marianelli

Titols de credit: (0'0” — 0'19")

Sinopsi: La protagonista i narradora de la historia, laoByi una adolescent aficionada
a escriure contes, acaba d’escriure la seva prioleeade teatre i corre a fer-ho saber a
la seva familia i al fill del jardiner, de qui estid certa manera enamorada tot i que ell és
més gran.

- Mickey mousingen I'aparicié dels titols (observar com s’escriuiml de la
pel-licula) (0” — 20”) i en el primer enfocamedé¢ camera.

- Es sent la maquina d’escritirencara que la camera no ens la deixa veure: ens
situa, dona a entendre l'inici de la narracio efagiuest efecte també el podria
crear musica) (20" — 46”). | posteriorment ensix@eveure d’'on prove el so
(47" = 57").

- Apareix el so d’'un piano tocant repetitivament lat@mxa nota, fet que estableix
el tempo, juntament amb el so de la maquina desgrgue es mantindra durant
la major part de la pel-licula, i les notes quamiem el leitmotiv de la BSO
(58").

- A (1’ 12" fins al final del fragment) es pot aprac com el so de la maquina
d’escriure i la musica se sincronitzen perfectanaenib la velocitat que es per-
cep de la imatge, una velocitat que en certa maestdta artificial, exagerada, i
alhora rigida en excés. A més, el canvi d’enfocdndenla camera coincideix
amb els temps forts musicals (1’ 16 “, 1’ 26”'i20”) o amb algun soroll propi
de I'ambient (1’ 26” porta que es tanca). Durahtlidleg no desapareix la mu-
sica (1' 41" — 1' 517, 2° 03” — 2’ 22" ), sindgue només baixa d’intensitat, fet
gue demostra que no és imprescindible eliminardaica durant els dialegs ex-
cepte per algun motiu especial.

- La part musical de la banda sonora s’intensifita\zegada que la imatge intro-
dueix a I'espectador més profundament en la hastori

- Es pot arribar a la conclusié que el so de la nmmagdiescriure, tot i no ser un so
propi d’'un instrument musical, representa la protégfa de la pel-licula, la Bri-
ony, ja que és un element intimament relacionat alabi reflecteix perfecta-
ment la rigidesa propia d’aquest personatge.

- Cal destacar que la importancia d’aquesta bandaraaacau en I's de la ma-
quina d’escriure, element propi de la imatge, coeleanent sonor, fet que lliga

® Aquest so de la maquina d’escriure és l'iniciadetaimusica en la major part de la banda sonora.

Atonement (Expiacié)
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excepcionalment bé el relat amb la banda sondrarabtilitzat com a tempo i
guia de la historia i com a recursmé&key mousingn alguns casos.

Sinopsi: El fill del jardiner s’ha allistat a 'armada aegh per lluitar en la que va esde-
venir la Segona Guerra Mundial i aconsegueix amitaplatja de Dunkerque, on supo-
sadament s’evacuaran els militars. Hi arriba fectmpanyat per un altre soldat, i alla
s’adonen de la desolacié en que sobreviuen latodiitie ferits i altres soldats, esperant
I'arribada dels vaixells que els han d’evacuare,ganmateix, no arriben.

- Apareix la musica (0’02”) molt suaument, amb notesgues i languidé$
d’instruments de corda.

- En el segon (0'25”) apareixen les veus d’algung&s, no obstant la masica no
varia en absolut el seu volum, perque al ser desnitdrgues permet destriar
molt bé les veus dels personatges, sind que apmfinoviment de camera as-
cendent — descendent dels segons (026" — 0’3 augmentar subtilment el
seu cos (0'29) afegint el so d’un violoncel.

- La camera es desvincula del personatge principal’eseena en el segon
(0'42) per tal que I'espectador es pugui fer udea de com era la platja on els
soldats esperaven que els evaquessin. Mentrengnssons d’ambient, perso-
nes diverses parlant, la respiracio dificultosdgiias d’ells.

- Mentre apareix un grup de soldats entrenant-sembla musica augmenta re-
alment de cos (1'02” — 1'09”).

- En (1'10”) es pot comencgar a sentir un cor dedatd cantant, que s’allunya a
partir de (2'03"), perd es continua sentint fir&1(7”)**. A la vegada, els ins-
truments de corda recuperen la seva discreciddemdr a I'espectador en la his-
toria en st

- La musica baixa d’intensitat quan es reprén eledigR’37”), tot i que aquest
canvi es molt subtil i la musica recobra el sewnrlgeneral en cada element
ambiental que apareix prop dels personatges pafsc{@’49) i quan es trenca el
dialeg entre ells.

- (3'15” — 3'25”) La musica experimenta un crescenaholt lleuger, que desapa-
reix tant discretament que es confon en la imadg#( - final), que de fet és
una panoramica de la platja.

- Apareixen dos crescendos, el primer quan el cosadigats (musica diegetica)
s'integra perfectament amb la musica (no diegetitdD” — 2'30"), i el segon
apareix just abans de que la camera mostri la pamoa de la platja (3'15 —
3'24™).

' Mentre, la camera retrocedeix davant I'avenc agygembades dels personatges fins al segon(0'19").
! De fet el personatge principal, en Robin, de I'esceeapareix en (2'04”") com recollit per la camera

2 En el segon (1'28”) en Robin torna a desaparéilerenfocament de la camera fins (2'40").

Atonement (Expiacid)
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Durant tot aquesta sequencia tant sols aparebsgruments de corda. Aquest
fet és aixi perque la imatge és principalment dethea, mostra la platja com a

escenari de refugi, espera, esperanca i cruedeedepel que les notes llargues
d’aquests instruments no es confonen amb els sobgeatals de I'escena ni

amb el dialeg i la reflecteixen amb una gran haimoserenitat. Es per aquesta
raé que podem afirmar que la musica forma contrfapudiovisual respecte la

imatge, ja que els diferents personatges que xeareis troben enmig del caos
de la platja, on s’aprecia I'accié devastadorsadgulerra.

Atonement (Expiacié)
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Memoirs of a geisha (Memories d’'una geisha)

Pais: Estats Units

Any: 2005

Dir: Rob Marshall

Compositor BSO: John Williams

Sinopsi: Relat de la vida d’'una nena japonesa (la Chiyposteriorment Sayuri) a la
qual les circumstancies de la vida la condueixeiui@ en unakiya (casa dgeisheyi

gue s’enamora d’'un desconegut que la tracta ambili@iaen un moment donat durant
la seva infantesa, pel que es marca com a objestievenir geisha per retrobar-se amb
ell de nou en algun moment de la seva vida.

- Apareix la musica des de l'inici del fragment, wompanyament suau de vals
interpretat per arpa, juntament amb el soroll anthledel carrer (0'00” —
0’05"). S’hi afegeix un xil-I0fon per remarcar undeterminades notes (0'05” —
0'12"), fet que repeteix diverses vegades en lagosicio.

- El violi esdevé el protagonista del vals, amb umdodia d’'una gran sensibilitat
i profunditat quan la nena parla amb el senyofRetsident” o “Chairman” en
la versié anglesa), ja que el so del violi en sepresenta (0'12” - final ). Les
notes son llargues i lligades, pel que el dialggsteriorment la veu de la narra-
dora, es destria molt facilment de la masica.

- El mateix violi repeteix la melodia que acaba @iptetar sense variacions en
absolut tant bon punt el “President” se separaadeve protagonista (0’55 —
1'25"). També es poden arribar a sentir les rapipdasses de la nena quan corre,
tot i que la intensitat de la muasica és considerabht alta (1'16” — 1'51").

- Es torna a repetir la melodia perd una octava rii@s al tema assoleix el ma-
xim protagonisme com a so mentre la protagonisteecd’arpa toca arpegis
més complexos també, i amb algunes notes més agudés de les que ja havia
interpretat (1'26” — 1'45”).

- Els instruments reprodueixen la parada de la neraréar al temple amb unes
notes d’un ritme diferent, harmoniques amb toteolaposicio (1'46” — 1'53"),
pero retornen al final del tema interpretat fing amb senzillesa quan la narra-
dora torna a parlar del mocador del “President541'— 2’'06"), i la musica
acaba amb I'acompanyament del vals i el so derfgpaaa del temple (2'08”)
gue fa sonar la Chiyo per resar (2’06 — final).

- La mdusica inicial, el leitmotiv de la protagonistés interpretada per wha-
kuhachi(0'00” — 0’38”) acompanyat pels instruments derda de I'orquestra, i
ja des de I'inici de I'escena es pot sentir el sdas ones del mar de fons. La
melodia és trista, melangiosa, solitaria, profurdanotes llargues i lligades.

Memoirs of a geisha (Memories d’una geisha)
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El violoncel pren el relleu, ja que és l'instrumepie simbolitza la protagonista
en si (0'39” — 1'11"), encara que la melodia daige ser el leitmotiv per evitar
I'excés de repeticio i la pesadesa, i segueix aeoiygt pels altres instruments
de corda. La seva aparicié coincideix amb l'allungat de la camera i el canvi
d’escena (el riu, element relacionat amb la pratesga), i les notes lligades aju-
den a evitar la confusio entre les paraules dedeadora i la musica.

Apareix la resta de la orquestra recollint el sbui@oncel i desenvolupant el

leitmotiv de nou (1’11 — final) mentre la imatgsdevé més descriptiva.

Altres aspectes a tenir en compte i conclusio

Aquesta banda sonora fa un gran Us del leitmoéig thstruments japonesos (i

orientals en general) per vincular més estretamaeinbatge amb la musica i re-

alca sobretot I'argument de la narracio.

La masica, tot i no estar composta en I'escalantaleté un cert aire que s’hi as-
sembla en tots els fragments musicals que hi aqgarei és sensible accentuant
I'emotivitat de I'argument.

Memoirs of a geisha (Memories d’una geisha)
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Sherlock Holmes

Pais: Estats Units

Any: 2010

Dir: Guy Ritchie

Compositor de la BSO:Hans Zimmer

Sinopsi: Sherlock Holmes es troba en el restaurant acardaten Watson per conéixer
la futura esposa del seu amic, fa un seguit deadgahs sobre la promesa d’en Watson,
tot i que aquest li adverteix que no les faci,a drelles, que resulta ser falsa, és de molt
poca delicadesa, aixi que ella li vessa la copa dda cara per mostrar que I'ha ofesa i
que ho troba una crueltat, s’aixeca, marxa deaueaht i en Watson la segueix per dis-
culpar-se pel seu amic. En Holmes sembla que aanteh sopar sol i llavors hi ha el
canvi d'escena que, excepte per 'avenc musicapbtat. Ens situa en un edifici vell i
deixat amb un public abundant que anima als lloitsdun dels quals és en Holmes.
Durant la lluita, molt igualada, s’adona que hiumamocador amb un simbol que reco-
neix i busca entre la multitud a una persona. Aparea jove molt ben vestida que el
saluda picant-li 'ullet i, mentre ho fa, el sewntiincant li diu que vol continuar lluitant

i li escup a la nuca. Veu que la jove fa una apobétallavors quan ell es concentra per
planejar el seu atac (a camera lenta), que redeiltark.o. a I'altre lluitador.

En acabar aquest enfrontament, ell agafa els dmexdi corresponen per ser el gua-
nyador, una ampolla i puja unes escales de fustarteal public atonit.

Escena en el restaurant

- La musica apareix des de l'inici de I'escena, amotes curtes soltes i espaiades,
per no trencar I'ambient misterios i el to eloqudet dialeg; de fet el potencia
(fins 0'23").

» La melodia, tocada per un saltiri, és abundantliemagions, fet que la
converteix en complexa, i dona la sensacio de lzaute

» [’acompanyament és molt senzill, no es fa notat,duen a terme ins-
truments de corda.

- Unes notes llargues i greus de corda (0'44” — 0)58ns suggereixen que el
personatge que esta fent les deduccions, Holmestasficant en aigues turbu-
lentes, i la masica augmenta molt lleugera i pregjixament la seva intensitat.

- El so dels violoncels, que toca una melodia tiéstdo molta personalitat (1'00”

- 1’44’ ) ens confirma que en Holmes s’ha ficatpdeis a la galleda i la resta de
la corda se’ls uneix (1'18” — 1'43”). La musican aquest fragment, poc a poc
acaba d’augmentar d’intensitat fins que envaeigckea, i llavors es confon
amb el so ambiental de la seguent.

Escena de combat

- En aquesta escena els sons de I'ambient (convergssi’anims, rebombori...)
predominen des de l'inici, tot i aixi apareix masiclk (0'46” — 2’51") d’estil

Sherlock Holmes
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irlandes popular (de melodia cantada), encara quen@tes ocasions es veu
ofegada per I'ambieht

- Com que es tracta d’'un combat es senten nombrésce® de cops (a 1'45” —
2'03”, per exemple) durant I'escena.

- Es molt interessant I'efecte de manca de so a ai$a concentracio (3'27” —
4'18”), moment en el qual els sons propis de lgdl cos a cos s’exageren amb
efectes sonors que ressonen i s’allarguen a caukaldntitud deguda al calcul
exacte dels posteriors atacs. A més el fet queothgonista torni a la realitat
abandonant els seus pensaments s’interpreta sograxmm una tornada del
volum natural dels sons ambientals amb certa raded suavitat.

- Es torna al combat real (4'34” — 4'43") amb elsus corresponents efectes so-
nors de nou.

- El public que fins llavors havia estat tant anicradant i parlant es queda gaire-
bé en silenci (4’44 — fins al final de I'escenaqgaaisa de la sorpresa que els cau-
sa l'atac devastador i sobtat d’en Holmes.

- Retorna la mausicafolk que havia desaparegut durant el combat quan
I'investigador destapa una ampolla i comenca adydimalitzant aixi I'escena i
(5'13” - final). No obstant també es comenca atisg¢ronar (5'15” — final), fet
que enllaca I'escena amb la seglent (s’hi veu ananamica de la ciutat de nit).

Sinopsi: Després d’'una escena de lluita en una casa planemts i barreges quimi-
gues sospitoses, en Watson i en Sherlock persegualg individus que els han atacat
mentre aquests fugen. Aixi és com els segueixegreers i carrerons fins a arribar a
una nau prop del port.

- La musica s'inicia al mateix temps que la escema desapareix, ni disminueix
d’intensitat, ni varia de tema fins que aquestdac®odem dir que €s un con-
trapunt paral-lel perqué la masica interpreta latg® de forma paral-lela i sin-
cronica, 'acompanya i potencia.

- En aquest fragment, doncs, predomina la musicerprétada per percussio, de
ritme molt marcat i regular; que acompanya a uti jae toca una melodia
molt aguda, amb acords, de persistent ritme i pedica. Més endavant se
n’hi afegeix un altre (0'24”) que encara fa la w@ila més aguda, irritant i exa-
gerada, i conjuntament donen més aviat una sendacidlesa a la sequéncia.

- Es deixa sentir la sirena d’'un vaixell (0'29” -30Q™), fet que ens indica que els
personatges s’acosten al port.

- Un dels violin arriba a tocar una escala molt agygia indica el final de la mu-
sica (0'43” - 0'46"), i finalment un dels violinga unes notes finals que tant es
poden interpretar com a muasica com a efecte sooi@npiador del gest d’en
Holmes (0'467-047"), i finalment se sent la fortaiguda al terra de I'individu
que perseguien (0'49”) sequit de silenci, a exagpel soroll ambiental.

Y Es sent especialment bé en (210" — 2'25").

Sherlock Holmes
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Sinopsi: En Holmes i en Watson acaben de salvar la jowgnegscorxador, lloc al qual
han anat per seguir pistes que els poden condselakenemic; no obstant aixo, ja és
massa tard i en Watson veu com se’ls escapa navegamixell per Tamessi, i s'adona
que acaba de fer saltar una trampa. En Holmes iapanmgb la noia i en Watson
I'adverteix que no s’acosti, aixi que en Sherloeki xom tot de botes comencen a ex-
plotar prop del seu amic, intenta resguardar-d&eglosio i protegir a la jove (a came-
ra lenta). Quan torna en si és aixecat per unipaiiee li diu que en Watson és viu i que
s’afanyi a fugir perque la policia té I'ordre ddel@r-lo.

- A linici de I'escena se sent el so d’un motor ¢int 0'05” ), el del vaixell en
que el seu enemic s’allunya, i el so de la trampafg saltar en Watson en cor-
rer (0'077).

- Les explosions (014" — 1'45”) van seguides d’'umunt d’efectes sonors dels
objectes que surten disparats, es fragmenten iexoquen fragmenten altres, i
finalment pel xiulet d’orelles del protagonista.

- Apareix la muasica (0’32 — final) es caracteritza p@s d’'un violoncel (0’32 —
1'23”) molt melodramatic com a solista, i d’'unadia que, amb notes molt
llargues i continuades constitueix un fons musmalt discret. De fet, els ins-
truments inicials sén substituits pel so de I'ogdteede corda (024" - final) per
donar més cos a la peca musical.

No obstant aix0, aquest fragment musical podrifepeament formar part d’'un
reportatge sobre la religio hindu, el que es pabar a la conclusié que es tracta
d’un contrapunt audiovisual vers la imatge, quealdadament dramatica.

- Es crea un efecte en la veu del policia (1'48"%22 ) que simbolitza la manca
de sensibilitat en I'oida causada per les eixordeslbombes i la confusio del
moment.

Exposat en I'analisi.

Sherlock Holmes
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The curious case of Benjamin Button (El curids cas de B. B.)

Pais: Estats Units

Any: 2008

Dir: David Fincher

Compositor de la BSO Alexandre Desplat

Sinopsi: Una senyora molt vella, a les portes de la mam p&olt serena, explica a la
seva filla una historia, la de la vida del pardadseva filla, en Benjamin Button, encara
que aquesta ho desconeix. Per aix0 es remuntanaefjgsau pare va assistir en un acte
molt particular, una inauguracié d’'un rellotge duecionava enrere elaborat pel Sr.
Gateau, que havia perdut al fill durant la guetguest rellotge té una importancia sig-
nificativa i simbolica en la historia, ja que pinent en Benjamin Button va néixer
vell i va anar rejovenint-se amb el pas del tempjnt com un nadé.

- Inicialment es pot sentir el vent i la pluja dexterior de I'hospital, representa
que s’aproxima un huraca pero I'hospital és un slegur (0°00' — 0'10™).

- Es pot sentir el so d’'un tren juntament amb eladedmpana d’avis que el tren
sortira aviat, cascos de cavalls al trot i removelgs (0'210” — 0'20”) mentre la
senyora ingressada a I'hospital rememora les eqtios del seu pare sobre
I'estacio de tren.

- Es sent undig bandtocant, en urcrescenda diminuendo mentre la senyora
diu “Contaba que habia una banda de tuba tocaf@@4” — 0’37”). La imat-
ge ens transporta a aquella época també, moswantsma imatge de I'estacié
des de I'exterior, pero lleugerament després deeguyaugui sentir la banda to-
cant (0'29” — 0'31"), pel que podem dir que el s@nticipa a la imatge; pero el
so de la banda continua sentint-se després deaqoatge retorni a I'espectador
a I'hospital.

A més, es pot determinar que la muasica en aqueghint €s diegetica, per tant,
i que el compositor esta utilitzant elements praj@da imatge (I'época i el co-
mentari sobre la banda en el monoleg de la senyora)

- Tot i la desaparicié de lbig bandtocant a I'estacid, no es deixen de sentir els
sons ambientals (veus, cascs de cavalls), queitt@msen I'unié entre etimi-
nuendodel so de la banda i I'inici de la muasica no dtege(0'31” - 0'44”).

- La musica no diegetica (0’45 — 0’53”) és molt dita des de l'inici hi predo-
minen les notes picades (corda i triangle), queodzmeixen el treball metodic
del rellotger, gens brusques. Se sent un trianglke simbolitza el temps en si, el
moviment de les broques que d’alguna manera coastiun element gairebé
magic en la historia, pel que és un element restuea la pel-licula. Aquesta
sensacio de” temps” la reforcen instruments deactodanfpizzicato.

- Entren els violins interpretant la melodia, sepgeicato(0'54” — 1'12"), pero
amb notes picades, encara. Posteriorment la coteigreta la mateixa melodia
que havia tocat fins ara pero sense picar les rfdpt&3” - 1’30”). El cos de la
musica creix amb alguns instruments de vent ingargese en el seu fons.

The curious case of Benjamin Button (EI curiés cas de B. B.) m
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- La melodia canvia amb I'arribada de la carta peyse Gateau, que li comunica
la mort del seu fill (1'31” — 2’07” ), amb notemés agudes, lligades i el so
d’'una trompeta melancolica. Aqui la musica enscadjue aquest fet marcara
els fets posteriors, com és natural.

- Llavors la musica recupera les seves caracterédiguicials (2'08” - final) i
instruments de percussio reforcen la melodia, joetd amb els de corda.

Altres aspectes a tenir en compte i conclusio

- Per evitar fer un canvi d'imatge, de I'hospital’ambient d’aquella época a
I'estacio de tren, s'utilitzen recursos sonorss(ebel tren, la campana i els cascs
dels cavalls al trot). Tot i que es tracta d’urureamolt simple és molt util i efi-
cag, perqué ens proporciona una descripcié deldltravés dels seus sons, fet
gue ens permet imaginar-nos I'estacio i, especiatipet seu ambient.

- En cap moment durant el fragment en qué aparesergfor Gateau en persona
hi ha dialeg, no obstant se sent la veu en offepsenarra les imatges i sabem
que és la de la senyora de I'hospital perquée laecarans I’ha mostrat prévia-
ment.

- Els temps forts musicals també coincideixen amisedsis copets que el rellot-
ger dona a les peces metal-liques, el so de lds sfaasembla sospitosament al
del triangle (1’241 1°27").

The curious case of Benjamin Button (El curiés cas de B. B.)
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Presto (Curtmetratge de Pixar)

Pais: Estats Units

Any: 2009

Dir: Doug Sweetland
Compositor BSO: Scot Stafford

Sinopsi: Aquest curtmetratge comic de dibuixos animatsrmaastra com un conill re-
clama al mag la pastanaga que sempre li dona diganblemes durant el seu truc de
magia, que esdevé un nimero comic als ulls dekcesgors del teatre i els encanta.

- La mausica apareix juntament amb la imatge (0’02j0e és la presentacié dels
titols del curtmetratge amb el so d’instruments/elet metall alegres i pompo-
sos i un lleuger toc de percussio per reforcaetts (0'02” — 0'10™).

- Seguidament, la musica passa a ser una melodiariogst, que practicament
ens remet al desert, interpretada per instrumentoa amb un lleuger toc de
plats i els instruments de vent metall més greuk discrets de fons, mentre
se’ns presenta el titol del metratge en si i ehnsasa través del cartell de
I'espectacle; tot acabant aquesta breu introduaaib el so de fagot tocant una
nota suspesa que ens deixa com a espectadorperdiedel que passara en la
historieta.

- Comencen els efectes sonors, en aquest cas featdooar que el conill té gana
I intenta arribar a la pastanaga de diverses mgnetambé se senten les passes
del mag que s’apropa (0'18” — 0'36”"). La musiaap obstant ja ha comencat,
interpretant la situacio del conill una flauta, qgemnbla que ens expliqui la de-
cepcio del conill en intentar agafar la pastan@izb(’ - 0'36").

- S’escolta un fagot interpretant I'aparicio del npeegy la porta del camerino, jun-
tament amb els instruments de corda que sonerfaesbament d’'un espectacle
(0’37 —0'43").

- Un fagot simbolitza la reaccié de sorpresa i preletanag en veure I'hora en el
seu rellotge, com tanca la porta d’'una revoladatgrgue algu espii on té guar-
dats els barrets que utilitza i I'assaig del seme® (0'44” — 0'56” ). En
aquest fragment la muasica també imita els passomae, i I'expectacio que
crea veure els barrets magics que utilitza i tamaga, amb el so d’instruments
de corda. Aquest darrer efecte el potencia la deudgprillantor d’un dels seus
ulls juntament amb el so d’un xilofon, que repreéaéda professionalitat del mag.
També utilitza breument els instruments de cordalents estrategic; i els ins-
truments imiten els gestos del mag al treure la ptd barrets magics (0'57” —
1'03").

- A continuacio (1'05” — 1'10” ) al fagot que intpreta el mag se li uneix el so
de la flauta, ja que reapareix en l'escena amb nmo tque representa
I'expectacié del conill al ser alliberat de la galgensant en qué ara es podra
menjar la pastanaga.

- Els instruments de corda interpreten les passédesiplenes d’alegria del conill
cap a la pastanaga que tant es vol menjar (1'11'19").

- El mag li fa entendre que vol que s’esperi per aresg¢ la pastanaga aclarint-se
la gola (1'19”), mentre gesticula un efecte espkesincronitzat trenca el silenci
i en treure el conill a través del barret de cop@mup de violins sonen d’una re-
volada.

Presto (Curtmetratge de Pixar)
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Reapareixen els instruments de vent metall amb stumsitat (1'24 — 1'33”)
gue anuncien I'espectacle del mag, que reconeixilsica a l'instant i corre cap
a I'escenari, pel que es tracta de musica diegél@mmbé se senten els aplaudi-
ments dels espectadors.

Es repeteix I'efecte sonor del moviment de mansndad) i els aplaudiments
(1'34” — 1'36"), seguits del so d'un trombd i larquestra acompanyant-lo
(1’37” - 1'39”) per augmentar el misteri del momieen que el mag mostra al
public el barret de copa buit.

La percussio recrea I'expectacio del public (1'40'1’50”) redoblant en alguns
moments amb més intensitat; i juntament es (1'43’51") van sentint els ins-
truments de corda i de vent interpretant les enmsgigesticulacions i movi-
ments dels dos protagonistes del metratge, perm@gesh conill fent que no és
imitat per la flauta , i el gest de mossegar pexilgfon.

El fagot simbolitza el mag, gesticulant impacieat pgafar el conill per quedar
bé amb el public (1’53’ — 1'55” ’) potenciat peb sle les cordes i un toc de flau-
ta, que acaba amb el cop que es déna el mag guie tlemanar al conill que
col-labori s’hi acosta enfadat, aproximacio intetpda pel fagot i els instru-
ments de corda (1’57 — 2'00").

De nou el prestidigitador gesticula amb la ma msitsnalment per treure el co-
nill del barret i el fagot imita el seu gest (2'0% 2'03”), la percussié de
I'espectacle representa I'expectacio del public tnreeel mag té la ma dins el
barret, i es pot sentir com la trampa per rat@dmé enganxa als dits amb un cop
sec.

L’'orquestra celebra I'éxit del seu espectacle ambeat metall i abundants
aplaudiments (2'03” — 2'08"), pero el fagot esrt@a a deixar sentir juntament
amb la flauta i el xilofon representant que el nsagpta enfadant, i els instru-
ments de corda (2’14 — 2'16) imiten el moviment'de . L’espectacle torna a
rebre aplaudiments i el so de trompetes (2'177212).

Davant I'actitud del mag el fagot toca i la flautaita el moviment del conill
fent que si amb el cap (2'19” - 2'22").

Al aparéixer la flor es senten els instruments i@mttrino breu alegre (2'24-
2'25")

El so de I'aspirador , el crit del mag i de comtresi el barret ens descriuen la
imatge amb la mateixa facilitat que la musica (2'282’30”) . El mag torna a
ser aplaudit i sona I'orquestra del teatre de 2RA(' — 2'33").

La flauta representa els moviments del conill, séaryt primer i traient els ob-
jectes que el mag té a la maniga després, juntaameintaltres instruments; en-
cara que entre aquesta interpretacio abundeneaglesfsonors de cops i els crits
del mag (2'33” — 2'44”). De nou l'orquestra somanb aplaudiments (2'45” —
2'50").

Els instruments més greus de l'orquestra interpredetitud enfadada del pres-
tidigitador seguits dels instruments de corda aueementen I'emocié del mo-
ment i posteriorment simulen el dolor del mag amésunodes descendents amb
espais de semito(2'48” - 2'54”). Mentre, ja s'@den aplaudiments (2'53" —
2'58").

Les cordes ressegueixen el moviment ascendentrdedda del pobre mag aca-
bant amb un toc, els instruments més greus deulastga suggereixen les seves
males intencions vers el conill i els violins toguetes molt agudes vibrant per
realcar I'efecte, i una escala discreta inacabadditza el fragment (2'58” -

3'037).
Presto (Curtmetratge de Pixar)



Treball de recerca

Els instruments més aguts de vent metall, i alglenpercussio, toquen amb no-
tes picades una escala en inacabada que dénaskcsede velocitat, i imita el
ritme dels cops que el mag es dona (3'03” — 3'PGicabant amb el tipic so
d’orquestra d’espectacles després d’'un numercauaphents(3'08” — 3'12").
L’expectacio del conill la manifesten els violinmla notes llargues que semblen
esperar una continuacié que no apareix, on apeteir de la flauta coincidint
amb la imatge que se’ns dona del conill creant &ieir afecte; i el so acaba
amb ens notes gezzicatodels mateixos violins (3'13” — 3'17").

El silenci remarca la importancia del moment, e nomeés se senten sons
que fan els personatges per reforcar la seva @céitula imatge (3'18" —
3'23").

Els instruments de corda interpreten notes lligadeendents amb nombrosos
semitons per imitar el conill enfadat profundamewaties que acaben amb el so
de trompetes sostenint la notes dissonants, gsenfdlar a la melodia inacaba-
da (3'24” — 3'27").

Apareix musica diegética de nou d’ebilk, alegre, informal, rapida, que poten-
cia la comicitat de I'actuacié del prestidigitaddmvant del public. L'integren
instruments propis d’aquest estil i també veu, cprea de manera inintel-ligible
pero incrementa I'efecte (3'29” — 3'35”).

Dos tipus de trets diferents i un so sec represegitso del dit separant-se del
flux de corrent eléctric; el barret de copa, equet té la ma el mag, que surt dis-
parat i el retorn del llum general de I'escenaanibé es pot sentir el cop sec del
mag al caure al terra (3'35” — 3'37").

Aplaudiments acompanyats per la melodia de I'orjagser enesima vegada i
crit del mag en retornar en si (3'37” - 3'39”).

Instruments de vent interpreten, amb notes asoéndgradual augment de la
intensitat, les passes rapides del furios mag &maci’escenari dirigint-se cap al
conill en sincronia. Tot seguit la orquestra nogdieca toca cadticament notes
de ritmes rapids, encara que en especial es pahtin les trompetes (3'39” —
3'44™).

Les trompetes encara cobren més importancia quaratge ens torna a mostrar
els dos protagonistes simulant I'arribada de cadastells en el mateix punt
durant la persecucio. Llavors la flauta i un tronbddguen una melodia inacabada
fent créixer I'expectacié de nou davant la narracidexpressio del mag i
I'efecte sonor de la corda justifiquen la poc atvacpremonicié sobre que pas-
sara al prestidigitador (3'45” — 3'50").

Instruments de corda toquen notes vibrants respanémtriga de la imatge i
finalitzen amb una vertiginosa escala considerablgnaguda, en paral-lel a
I'ascensid del prestidigitador estirat per la cogiee se li ha embolicat en el
turmell (3'51” — 3'54").

Una dona entre el public crida estridentment esglanen veure el mag penjat
del turmell sobre I'escenari i unes timbales toeanemarcar la perillositat del
suposat namero i accentuar I'espera del segueninmat del professional, al
gue se li uneixen els instruments de corda (3'53'59").

Crit intens del mag (imita com es percebria elrstagrealitat en quant a intensi-
tat), exclamacions abundants entre el public, seidéns amb notes llargues,
regulars, de poca intensitat pero molt agudestefesonors dels llums trencant-
se, una corda (la que sosté el piano de cua),desfec| piano de cua precipi-
tant-se sobre I'escenari i els sons d’aquests sdssgant I'aire en caure (400"

— 409",
Presto (Curtmetratge de Pixar) m
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La flauta i els instruments de corda toquen urotritentre les timbales toquen
un crescendo en el que s’afegeixen els instruntentent metall. Se sent el ter-
rabastall dels objectes en caure al terra i ungteatocant una nota com de ge-
nialitat vers la miraculosa aparicié del mag il-é@ds’escenari (4'11” — 4'16").
Silenci sepulcral en el teatre que denota I'enosor@resa del public (4'18” —
4'20™), que posteriorment esclata en aplaudimeantsits d’admiracio i la or-
questra de I'espectacle toca una melodia triomf&gil” — 4'35”), que enllaca
amb redoble de les timbales i dues notes de trampebmpanyades per
I'orquestra (4'36” — 4’39”) per representar lagsentacio de la pastanaga i la
satisfaccio del conill en menjar-se-la.

Seguidament la melodia triomfant continua i acaba an altre redoble quan el
prestidigitador presenta el seu fidel i problematimpany (4'39” — 4'48").
Sense interrupcid sentim la melodia dels titols@glit mentre aquests aparei-
xen , i el temps fort musical és el mateix momengeé aquests canvien, i la
musica finalitza en sec en el mateix moment quen&seixos titols acaben
(4'49” - 5'15™).

En cap moment apareix ni un dialeg entre els patges ni monoleg ni cap
mena de narrador (a excepcio dels sons que emnstparsonatges segons la se-
va actitud), pel que la musica no es veu condiclaren absolut per cap mena de
guio, pero a la vegada es veu practicament obligadasumir les funcions
d’aquest, pel que els efectes sonors son extrenmadasbundants i la muasica
consta d’'umickey mousingonstant.

Els efectes sonors mencionats ajuden que I'espmctathprengui correctament
les imatges i fixi la seva atencio en els elemards importants i narratius de la
historia que al mancar el guio li podrien passaagercebuts.

També s’hi pot apreciar la facilitat que té la noégper fer que la imatge recobri
el to de realitat que en mancar el guio pateignm ®lIs efectes sonors, per sen-
zills que siguin, beneficien a la imatge tant canmlisica.

Ens permet entendre la funcié del silenci dinsbi@sdes sonores, recurs extre-
madament simple que pot, en algunes ocasions,tbabraés la imatge que la
mateixa masica. Tot i aix0, en aquest curtmetraigsilenci és subtil, ja que
tampoc cal dramatitzar més la imatge.

Presto (Curtmetratge de Pixar)
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Inception (Origen)

Pais: Estats Units

Any: 2010

Dir: Christopher Nolan
Compositor BSO: Hans Zimmer

Sinopsi: Cobb, un professional dedicat a entrar en la ndetg altres per extreure’'n
idees, és contractat per un empresari poderoséapure li demana que introdueixi una
idea en la ment d’'un jove hereu d’'una gran empresanolt dificil per no anomenar
impossible, a canvi de poder retornar als EstaitsJpais al que no pot tornar a causa
de l'acusacio de ser I'assassi de la seva esposa&mrealitat es va suicidar perque cre-
ia que estava en un somni, volia despertar i laaimanera de fer-ho €s morint, segons
I'argument de la pel-licula.

Després de molts esforcos, i amb la col-laboraeididersos professionals del sector,
aconsegueix el seu proposit i desperta dels soanriiavio a punt d’aterrar a I'aeroport.
Aixi aconsegueix retrobar-se amb els seus fillsaemque el final de la pel-licula es pot
posar en dubte perqué la baldufa segueix girastdire la imatge es fon, fet que en teo-
ria representa que nomeés passa quan encara essatsom

- La musica ja és present des de l'inici de I'escamd notes llargues i lligades,
amb molt de cos, fet que suggereix valentia i apér d’instruments de corda;
encara que també es deixa sentir un instrumengbeigsio en el fons molt dis-
cretament que marca el tenifo

- La melodia és molt equilibrada, exageradament aegpero de notes no molt
proximes entre si; i en 'acompanyament a vegagaseixen notes descendents
que parteixen d’una de les notes de la melodiajUetenriqueix molt la musica,
gue és principalment emotiva, encara que I'eledeidipus d’instruments és per
raons descriptives (0'00” — 0'24").

Representa el desconcert del protagonista en Emi@seguir finalment el seu
objectiu, fet gairebé inimaginable.

- El so d'una sola nota del piano simbolitza I'afegtee Cobb sent pels companys
que I'han ajudat a superar el repte mentre la camlsrenfoca d’'un en un, una
petita variacio en la percussio realca el momdatfitima nota dona la sensaci6
que el tema no ha finalitzat (0'25” — 1'14")

- La nota s’allarga més, apareix un violi tocantd@gloctaves més alta i d’altres
violins de li afegeixen tocant una nota que vatismemusical®.Seguim podent
escoltar I'instrument de percussio tocant amb dargervals de tems sense in-
tervenir, els instruments de vent metall es debeantir tocant notes greus, i poc
a poc es van esvaint inacabades mentre el temagairiorna a imposar-se; per
aquesta ra0é podem entendre que la musica estaaint@mcrementar, sense que

4 pot ser que aquest so vulgui imitar el cor detggonista.

!5 En linici el to es menor, perd en aquest momanirfa variacié més préxima al to major tot i caumin

siguent menor.
Inception (Origen) m
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sigui exagerat o sembli ridicul, la tensié del pesional mentre revisen la seva
documentacié per poder tornar a Estats Units (14453°31").

La guitarra electrica reforca la sensacio de trji@ntara que més endavant que-
da fosa dins la resta d’instruments i el que reatnp®tencia aquest aspecte
emotiu és el vent metall, que dona més forca a$ fimisical; i I'increment
d’instruments de corda interpretant la muasica (1'’5kndavant). A continuacié
augmenta el nombre d’'instruments de percussi@utiasa de les notes interpre-
tades pels violins (2'06”), i posteriorment s’ieenenta la intensitat musical en
poder entrar definitivament al pais, arribant esegl punt algid en arribar a casa
seva, on fa girar la baldufa (1'32” — 2'50").

El piano cobra absolut protagonisme en I'escenal interpretant la mateixa
melodia, pero representa clarament I'estimacié Qoieb sent pels seus fills, als
gue no ha pogut veure durant anys, pel que és amemtanolt tendre. També es
pot sentir un violi allargant la mateixa nota gli@iano toca pero sense desta-
car, només per augmentar I'emotivitat discretamepuasteriorment els violins
passen a tocar notes sobreagudes.

La baldufa girant es pot sentir, i té un pes foabld en la pel-licula tot i la seva
aparent innocuitat, ja que tot I'argument gira amseu, entorn al seu significat;
pel que el fet que no pari de girar, es desequiltaigui esdevé un motiu signi-
ficant en la historia i en la musica. Es per aix@ qqui la musica es transforma
en certa manera en angoixant, de notes exageratlagwetes, remarcant la bal-
dufa, encara que segueix el mateix motiu melodi9(2- final).

En aquest fragment analitzat apareikeéimotiv recurrent de la pel-licula, en el
qual els instruments de corda conviuen perfectarasd la guitarra electrica
donant un aire de modernitat a tota la banda so#dxa ens demostra que la
combinacio d’'instruments que en un inici ens podamblar una incoherencia
pot resultar ser una gran idea, ja que les etigugtie posem als instruments
nomes son aixo, etiquetes.

Inception (Origen)
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Marie Antoinette (Maria Antonieta)

Pais: Estats Units

Any: 2006

Dir: Sofia Coppola

Canco seleccionada de la BSAwant candydel grup Bown, Wow, Wow

Sinopsi: La pel-licula narra la vida de la reina Maria Anéta des que se li va anunciar
el seu prometatge amb I'hereu al tro frances, Lluis

- La musica comenga amb bateria sola mentre la caenévaa les sabates (0'00”
—0'04"), la guitarra apareix seguidament (0'13")a veu de la cantant (0'31";

I acaba al mateix temps que I'escena.

- Es poden sentir les veus dels personatges de gam (024" — 0'29”, per
exemple), i els sons propis de 'ambient festilB40’— 0'35”, es serveix el ca-
va)

- Els canvis d'imatges gairebé coincideixen amb eip® musical, fet que ens
demostra la bona elecci6 de la musica, ja que rsevaomposada amb el pro-
posit d’acompanyar ni potenciar la imatge.

- La cancgo és alegre, animada, ens remet a una festa&s el que ens mostra la
imatge, una luxosa festa a palau; i a meés la sgudesa evidencia més I'agilitat
de consumicié dels personatges de les imatges

- Lalletra de la canco coincideix en un dels aspectés caracteristics de la imat-
ge, parla dels dolgos.

- La banda sonora de la pel-licula és adaptada isaéméock, és a dir, no respon
en absolut a I'epoca en qué es centra la hisioeia en certa manera ens indica
gue la narracio no divergeix tant de I'actual tedli
Concretament la d’aquest fragment és “I want camyBown Wow Wowgrup
deNew Wavdderivat delpunk roch del 1980.

- El fragment analitzat podria no formar part de é# lpcula perqué té la mateixa
estetica que els videoclips, en el sentit que nanésagment narratiu, sind des-
criptiu.

- Laimatge aprofita el ritme de la can¢o per mosirar profusié d’elements pro-
pis de les festes en la cort reial francesa restgen aquella época (comprar te-
les, menjar dolcos, beure xampany, jugar a jodzara.) (1'10” — 1'19”, espe-
cialment).

Marie Antoinette (Maria Antonieta) m
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Conclusio extreta de les entrevistes

He realitzat unes breus entrevistes a alguns miofess dedicats a aquest art per co-
néixer meés directa i fidelment com treballen. Atgmmacio, doncs, comentaré cada una
de les entrevistes.

Entrevista a la Gisela Garcia i Brugada

La Sra. Garcia ha estudiat a Berkley, al 2007 vaqiaar en la preparacio de la musica
de la pel-licula Un pont a TerabithBridge to Terabithia2007, Dir. Gabor Cquo), i
meés recentment ha participat en thriller terrorffarget me no(2009, Dir. Tyler Oli-
ver).

De I'entrevista a la Sra. Garcia el que més eradasth és com subratlla la importancia
que té el fet que la musica cinematografica estiggervei de la imatge, fet que després
d’haver elaborat gairebé per complet aquest trebalilta evident, perd que és un ob-
jectiu gens facil d’aconsequir.

L’altre punt que també en puc destacar, encaramueno tant d’eémfasi, €s que la rela-
cio entre el director de la pel-licula, el produdtel director de I'orquestra o petit con-
junt musical pot no sempre ser tant idil-lica camiasd’esperar a causa de les dificultats
d’expressio i/o de comprensio, de les dificultagscdmunicacio.

Entrevista a Joaquim Rabasseda i Matas

El Sr. Rabasseda és Doctor en Analisi Musical péfriversitat Autonoma de Barcelo-
na (al 2006), en Historia i Ciencies de la Musiealp Universidad de Granada (1999) i
llicenciat en Historia de I'Art per la Universitdé Girona (1997).

Ha obtingut la beca predoctoral per la Formaci®eesonal Investigador (2000 — 2002)
i al 2000 va obtenir el Segundo Premio NacionaFihede Carrera de Educacion Uni-
versitaria en els estudis de Historia i Ciencietaddusica.

Des del 2001 és professor de Percepcio auditiveagdde2002, d’Historia de la MUsica;

i des del 2009, professor d’Analisi de la Musica @eMitjans Audiovisuals a I'Escola
Superior de Musica de Catalunya.

També ha participat en nombrosos cursos i ha oferferencies, a més de col-laborar
en projectes de recerca i publicar diversos llilfp@stament amb altres autors) dedicats
a la musica.

Ha estrenat diverses composicioide kid (2009), Lluis Soler diu: Shakespeare!
(2007),La punyalada2003),Canig6(2002), etc. | ha participat en altres concerts co
a interpret.

El Sr. Rabasseda ha treballat en el mén de lesebawhores a partir d’'una vessant meés
artesanal, personalment diria que la més artestntdtes. Aquesta forma de treball és
molt costosa en temps pero també és la maneraéeasgpot tenir més contacte amb el
treball.

El que subratllaria de la seva entrevista és lantat de, analitzant pel-licules molt i
molt diverses, arribar a saber exactament quel@gjaé ens crida I'atencié d’aquests
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metratges; i també ha estat per mi una sorpresaagle ue un compositccom el Sr.
Rabasseda aprecii I'interés que he tingut en dstes-lo sobre un tema que jo tam
estimo molt.

Entrevista a Albert Guinovart

Va estudiar aConservatori Superior Municipal de Musica de Bamali posteriormer
va marxam Londres per form-se amb Maria Curcio.

Ha interpretat peces amb orquestres d’arreu d’Eauci-
rigit per celebritats i col-laborant amb artistesltraariats,
a més de tocar el piano com a intérpret sc

Com a compositor ha demostrat el seu taamb ballets
(Terra baixg, oOperes Atzal), obres per orquestres d
cambra i simfoniques; no obstant se I’ha conegu peds
seus musicalsMar i cel), bandes sonores cinematoi-
ques [Los nifios de Rusja de sériesNissaga de Poder
Mirall Trencat, etc.).

També ha gravat les seves obres en empreses @ifi-
ques com EMI o Decca; i a I'Escola Superior de ad
de Catalunya és professor d’Orquestracio i Compn

Segons I'entrevista contestada, el Sr. Guinovanicdeix amb els anteriolentrevistats
a I'hora d’afirmar que actualment les bandes sanetelaboren més “industrialmer
que tenint en compte la part més artistica d’aquesifessio, i també coincideix en
gue el ritme que s’aprecia en el muntatge és mésiatwitiu

Comels anteriors entrevistats, prefereix recorrdeitmotivque a la rigida sincronia d
mickey mousing personalment també crec que Alexandre Desplainé jove prole-
sa.

Entrevista a Arnau Bataller

Va néixer a Alzira al 1977 i va estudiar eUniversity of
Southern California de Los Angeles, on va rebrétal de
Compositor en I'especialitat de musica cinematoga:
després de rebre classes de Christopher YoSpider-
man J i altres compositors destac.

També és professor de violi i hempost bandes sonore
per diversos llarg metratgeLa herencia ValdemaOui-
ja, etc.), curtsalcara y el misterio del bastén de ro)

i obres de teatre; a més de obres orquestralsrgeesire
simfonica i de cambra.

Ha enregistrat algunes de les seobres als estudis de Paramount i ha guanyat div
premis de composicio.

Com a conclusié de les tres entrevistes contestatieara que jo no en vaig elabc
les preguntes en aquesds, es pot destacar que elssupost dedicat a les pel-licu
espayoles i la manera de treballar la part musicadjdéstes pel-licules sovint no é:
millor de totes, pel que els compositors de barsde®res espanyols i catalans har
superarse a si mateixos, en aguests casos, per acongagonillar la seva mtica.
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Una caracteristica que destacaria de la musicard8ataller és la versatilitat musical
de qué gaudeix segons un dels entrevistadors. ridnsent he escoltat un fragment
considerable de la banda sonord deherencia Valdemarrealment m’ha semblat apo-
teosica en quant a volum d’'instruments i molt beéapgéada a I'argument i I'estructura
de la pel-licula, encara que no soc cap criticaaalusi cinematografica. Es per aixo
que em mantindré a I'expectativa per quan aquest gppmpositor evolucioni i proxi-
mament elabori els seus millors treballs.

Si se’'m permet un comentari, espero realment qrgesan a la peninsula siguin de la
seva talla.

Entrevista a Toni Marti i Gich

Va néixer a Barcelona al 1947 i va estudiar Publiail’Escola Massana. Es va profe-
cionalitzar realitzant treballs per a I'Institut @mema Catala, va impatrtir classes de
cinema en diversos centres i va participar endhtracio de Comarques de Catalunta,
una serie produida per el Centre Promotor de lagena

Juntament amb altres col-laboradors va crear lugtora Video Play al 1984, a través
de la qual ha realitzat molts treballs dedicatauléura, la tradicio i la historia, que han
esdevingut materials didactics per 'ensenyamenti me-
moria preuada per la seva eficiencia.

Més recentment ha col-laborat en diversos repedatg
TVE i en una altra série produida per I'InstitutCieema
Catala i TV3.

Aquesta “entrevista” de fet va ser la primera qaig vealit-
zar, fa gairebé dos anys, tot i que no va compliotmalitat
propia d'aquestes col-laboracions ja que gaudimadiaolt
bona relacio en el veinat.

Vaig fer una visita al Sr. Marti en el seu estugimrtball, on
em va fer diverses demostracions de com relacroagge i
so en els documentals. De fet vam fer diverses ficadions
conjuntament a alguns fragments gravats i em vhcaxpnolt detalladament com es
coordina amb els diversos professionals que calréaioen els seus projectes; composi-
tors, masics, i molts coneguts de diverses esiatsa

El que més destacaria d’aquesta amistosa trobddacépacitat que tenen els efectes
sonors per complementar la imatge, funcié que cemxgh normalment amb més senzi-
llesa que la musica. | és que no sempre es patshspl’'una orquestra de renom per
musicalitzar un breu fragment d’'un documental.
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Banda sonora per un fragment de Las
aventuras amorosas del joven Moliere,
plantejament

Caracteristiques:

= Geénere: biografic, s. XVII
» Protagonista: Moliere, dramaturg i actor frances

Opci6 1: Leitmotiv

= Inici de la musica quan Moliere gira el cap (patabs) cap (direccio) a
I'edifici d’on ve.
- Clavicordi interpretant la melodia amb trinos, leB#ch.
= Dins el carro.
- Els instruments de corda intervenen discretamecant un acompa-
nyament amb notes llargues i més aviat greus.

Opci6 2: Contrapunt invers

» Quan el carro es comenca a moure.
o Una flauta interpreta una melodia alegre d’estitBa
= Mentre Moliere segueix dins el carro.
o La melodia varia una mica i entra un violoncel ggempanya amb no-
tes greus la flauta.
= Moliére comenca a creuar el camp .
o Esttorna a interpretar la melodia alegre amb hHaganyament del vio-
loncel, que passa a ser no tant alegre i acabaiambscala i dos acords.

Opcio 3: Contrapunt paral-lel

= Inici de la musica quan Moliere gira el cap (=) ¢apa I'edifici d’on ve.
- Mdsica anacronica, secreta, interpretada per im&tnis de cordes greus
i vent metall greu.
= Els cavalls passen al trot.
- Es sent instruments de percussio practicamentsdbsun ritme molt
marcat.
= La camera enfoca dins el carro.
- Retornen els instruments de corda i vent afegirdiséee percussio.
= Esveu Moliere creuant el camp.
- Desapareix a poc a poc la percussio i la melodiaresa discreta i desa-

pareix.
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Opcio6 4: BSA (The Hours Les hore$

= Inici de la muasica quan Moliére gira el cap cafedifici d’on ve
» Finalitza quan Moliere esta creuant el camp
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Moliére BSO

Opeid 1 Alba Sabater
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Conclusions extretes a partir de la
practica de composicio

Primerament m’agradaria explicar que no és la pamegada que faig una practica de
composiciod, tot i que els meus coneixements de osiojp i harmonia s6n molt escas-
Sos ja que no tinc I'oportunitat de dedicar-me enissica tant com m’agradaria. En els
anteriors casos, pero, tan sols havia composatigeo, aixi que realment no tinc sufi-
cient domini de la orquestracié com per escriura abra, en la meva opinid, amb un
cos suficient com per ser considerada una “mindaaonora”.

Vaig comencar a treballar en un fragment de lalipela Las aventuras amorosas del
joven Molierenomeés tenint constancia del nom d’aquest dramaarglgun raco re-
condit de la meva memoria i no he pogut coneixeinetges de la pel-licula per evitar
sentir la banda sonora que Frédéric Talgorn va osamper la pel-licula, aixi que he
estat molt poc conscient de I'estética que seglaepel:licula. D’altra banda no he ha-
gut de sequir les indicacions de cap mena de directhe disposat de cap orquestrador
gue m’assenyalés com orquestrar les meves idees.

En qualsevol cas, em vaig posar a la feina miestrhatges del fragment seleccionat i
durant el primer visionat, desconec perque, vagngtis’ la musica que havia d’escriure,
tot i que des del principi em vaig adonar que e&ugnconeixements no estarien a
I'altura de les circumstancies. De fet no és lepra vegada que em passa.

El cas és que aquella mateixa tarda havia de manxavaig tenir temps d’escriure res.
Al cap d’'uns dies vaig tornar i vaig reemprendrprejecte, pero ja no recordava la idea
gue m’havia sorgit durant el primer visionat, exeeque hi havia clavicordi, instru-
ments de corda més aviat greus i la masica arribava seu punt algid mentre Moliere
anava dins el carro, aixi que vaig intentar repirogiguestes idees en la masica que vaig
composar tocant el piano mentre mirava el fragrderia pel-licula, tot i que no era ni
de bon tros tant bona com la primera que se m’racudit.

Com a segona opcio vaig voler fer un intent de reoint invers composant la musica
en sol major i elaborant una melodia per flautargzanyada per un violoncel que, igual
que en l'anterior cas, vaig intentar fer sonar dexiil de Bach per relacionar el temps
argumental de la pel-licula amb la musica.

També tenia una idea per elaborar una terceradverss ritmica aprofitant el ritme dels
cascs dels cavalls al trot que apareixen en lagenatero la idea ha arribat només fins
aqui.

He d’afegir que abans de posar-me a composar aestalvgreocupada per la meva pos-
sible incapacitat de captar el “tempo” de la imatger aixo vaig fer una pregunta rela-
cionada amb el tema en les entrevistes, pero dedsegue vaig veure el fragment ci-
nematografic vaig saber quin era intuitivament. iTako no és gens facil de trobar-lo
provant diferents tempos en el metronom, almenysnpe

Una de les circumstancies que ha afectat el mbaltrde composicio ha estat que ini-
cialment es va fer un intent de coordinar el tretd@lrecerca d’'una companya de curs,
que havia de crear un curtmetratge d’animacio, almbeu; és a dir, ella hauria fet les
imatges i jo la musica. Per diversos problemega@kpte no va poder continuar i jo ja
havia pres unes quantes notes sobre com haviaréanaminada la musica, fet que em
va desconcertar forca. Realment ha estat unanfiasto poder dur-lo a terme.

En resum, la part de composicié no ha estat tentagtora com m’esperava, encara que
hagués treballat més bé si hagués tingut més cemeixts i el projecte inicial.
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Conclusio

Des dels seus inicis, la muasica s’ha utilitzat @suport de hombrosos espectacles de tota me-
na i celebracions, pel que actualment escoltarcalesi aquests esdeveniments, sigui diegética
o no-diegetica, €s un fet completament normal gelsts.

La musica s’ha d'articular amb la imatge, musidaatge han de formar una unitat mitjancant
una sincronitzacié més o menys rigida a travégedadues com ehickey mousingel leitmotiv

o el contrapunt invers. També és possible dissinaldaines de les mancances de les pel-licules
0 accentuar algun moment critic de la narraci@eés de la musica o el silenci.

Un recurs de logica molt simple pero amb moltadaigamatica és I's de recursos propis de la
imatge en la composicié musical. Aquesta técniaganpecrear un vincle molt estret entre la
musica i la imatge.

Els professionals dedicats a aquest art s6c panegats tot i que el seu treball requereix una
gran dedicacio i vocacio, i a més és molt difieit$e un lloc en el sector.

La informacio sobre les bandes sonores no ésldifécirobar si es tracta de buscar informacio
arxiconsultada, perd quan es tracta de respondgriptes meés practiques (com preguntes sobre
com es realitza el primer visionat de la pel-litidanformacioé ja no es troba tant facilment.

Una curiositat que m’ha motivat molt en la realiivadel treball (i també m’ha desesperat en
certs moments) ha estat I'observacio de les téesiatilitzades en la composicié de bandes
sonores, que en fragments molt breus d’'una pdilwaden ser realment molts. Vaig apreciar
aixo especialment en I'analisi del curtmetratgesi®rele Pixar, on uns cinc minuts m’han ocu-
pat quatre fulls (a una cara, sort!). Veure qua &muesta informacié musical ens pot arribar a
passar desapercebuda com a espectadors em semlgl@nmparadoxa.

En aquest treball he hagut de realitzar les erstieeviper internet (i una I'havia de fer per teléfon
pero al final es va anular), i no ha estat fadiirseguir que els entrevistats contestessin, tet i e
insistents correus enviats. De fet, dues de legaeatrevistes no em van arribar fins I'Gltima
setmana abans d’entregar el treball, aixi que jpuecar la sort que he tingut al elaborar un
treball on les entrevistes no han hagut de ser nusab.

Pel que fa a les entrevistes, a més, no n’he peglitzar a Carles Robert ni a Ventura Durall;
perd he entrevistat, en canvi, a la Sra. Gisel@i&aal Sr. Joaquim Rabasseda i a Arnau Bata-
ller; i si que he entrevistat a Antoni Marti i ebAtt Guinovart tal com tenia pensat en l'inici del
treball.

El que no he fet, almenys no completament, ha esttionar cada una de les técniques utilit-
zades en l'elaboracié de bandes sonores amb aetmesentatius. Parlant clar, no he fet cap
llista sobre el tema ni m’hi he abocat, simplemamtels exemples analitzats ho he relacionat
per sobre perque relacionar els autors amb legtgEsino em suposa cap mena d'esforc al ser
aficionada des de fa temps a les bandes sonoredom prioritat a la “recerca” de coneixe-
ments nous.

Per acabar, doncs, només voldria recordar quealedds sonores, tot i la manca d'interés que
desperten en general, s6n un recurs cinematogrgdmrtantissim.

En paraules del Sr. Francis Ford Coppola “el sel ésillor amic del director, perqué influeix en

el public secretament”.
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Agraiments

Elaborant aquest treball m’he trobat en diversaggpmorts, en els quals he comptat
amb l'ajut de diverses persones a les quals argradaria agrair el suport que m’han
ofert quan I'he necessitat.

A Toni Marti, vei des de fa molts anys i amic que ha tingpal@encia suficient per
explicar-me molt detalladament la seva feina i deme fer experiments amb els seus
delicats aparells de gravacié. També li he d’agrsious frescos que gustosament rega-
la a la meva familia, encara que I'avia es queetaaver de fer tantes truites.

A la Sr. Gisela Garcjger ser la primera en respondre la meva enteevist

Al Sr. Albert Guinovartper composar una banda sonora que em perseguitét® la
vida (Nissaga de Podgr

Al Sr. Joaquim Rabassed#r ser el compositor més discret i sincer i ofrconcert
The Kid on realment vaig gaudir tant de la pel-licula etaa masica.

Al Sr. Arnau Batallerper posar banda sonoréaaherencia Vandemapel-licula que
m’ha conduit a la meva actual dependencia de Laftecr

A Salvador Angel i Batlleprofessor en Sensibilitzacié Musical, expert ersica de
documents audiovisuals i especialista en musiantatografica que fa d’educador al
Museu del Cinema, li agraeixo la seva rapidesa;tegndd i pulcritud en respondre’m
per correu explicant-me que soén Tesmp Trackj fer-me passar un mati molt interes-
sant quan feia 4t d’ESO i vam anar a fer una vaitduseu del Cinema que va acabar
semblant un concurs de “a veure si saps qui va osanpx”.

A la familia Pou — Alzinger ensenyar-me a “manipular contingut multimédi@asa
seva, posar-se amb el meu tutor per intentar caardina cooperacio que malaurada-
ment al final no va ser possible, oferir-me uratalldeixar-me escoltar el meravellés
Gegant del Pi.

A la Sra. Marta Gineper ajudar-me a passar les meves partitures d3bil “adqui-
rir” programes informatics.

I al meu tutor del treball de recerca, el Sr. JBag per aconsellar-me, ser comprensiu,
animar-me quan realment em calia i convidar-meletgma classe.
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Fonts consultades

NIETO, JoséMusica para la imagerMadrid: Fundacion Iberautor, 2003

CASETTI, Francesco i CHIO, FerericBomo analizar una peliculdBarcelona: Edi-
cions Paidods Ibérica, 1991.

ANGEL, Salvador.Guia didactica pel profesoper batxillerat i cicle superior de se-
cundaria del Museu del Cinema

http://www.taringa.net/posts/downloads/5073690iFoEks-8 Sony-Vegas-9 0-y-
Cubase-sx3.htrm(programari utilitzat en BSOs, Cubase)

http://www.imdb.com{informacid sobre pel-licules, directors, compmside BSOs...)

http://www.motu.com/audiovide(programari utilitzat en BSO, Digital Performance)

http://www.gestudio.com/contenido.aspx?nid=%60trevista 2 a I’Arnau Bataller)

http://www.elblogdecineespanol.com/?p=248htrevista 3 a I’Arnau Bataller)

http://www.eram.cat/professorat/Salvador+%C3%80+rBatlle-26.html(Salvador
Angel)

http://laherenciavaldemar.com/blog/?catfAPnau BatallerLa herencia Valdemar

http://www.soundtrackcollector.cofinformacié sobre bandes sonores)

http://www.epdlp.com/compbso.php?id=6@kndes sonores de J. Nieto)

http://www.amazon.coninformacié sobre bandes sonores | compositors)

http://www.videoplay.info/quisom.htrfimformacio sobre Video Play i el Sr. A. Marti)

http://www.albertguinovart.confAlbert Guinovart)

http://www.myspace.com/gilangmyspace de la Sra. Gisela Garcia)

http://www.musc.cat/ca/membres/joaguim-rabasedatamhtmkinformacié sobre
Joaquim Rabasseda)

http://www.patatabrava.com/miticas/p10463.K{frases “mitiques” més o menys veri-
diques de Joaquim Rabasseda, molt divertides; pégiss’ha avorrit amb el meu tre-
ball...)
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Glossari

Acords: conjunt de notes interpretades a la vegada. Pagletriades, quatriades, de
séptima, de novena, etc.

Alteracions (musicals): Simbol musical que indica que la nota segient, fogixa un
semito o anul-la I'alteraci6 predeterminada deol@n

Big band: conjunt de musics que interpreten peces de jazz.

Catarsi: Aristotil: la musica desencadena en l'individu utescarrega o descompressié pro-
duint en ell un moviment cap enfora, una emocio)

CrescendoIncrement de la intensitat musical.

Decibels (Db):Amplitud de la ona sonora, determina el volumplgd del so.
Diminuenda Reduccio de la intensitat musical.

Dissonancia:Manca d’harmonia entre notes.

Escala cromatica per semitonsSuccessié de sons separats per semitons.

Escala oriental Successio de sons utilitzada en les composicidastats.

European Broadcasting Systen@rganitzacié de radiodifusors a nivell europeu.
Fidula: Instrument de corda fregada amb arc, d’origen ewvedli de la familia de les
violes de brag.

Glissando Interpretacio dels sons de manera que en l'asceesaens sonor no es dis-
tingeixin les notes en si.

GroovesSensacio ritmica que fa tendir a I'oient a queas n moviment.

Hertz (Hz): Velocitat de la ona sonora, determina I'agudeggavetat del so, la seva
frequencia, altura.

Kabuki: teatre japonés en el qual els actors utilitzenuitlatges molt elaborats.

Lligat (o lligadura): Notes interpretades seguides, sense silenci enmig.

Loops Tecnica consistent en utilitzar un o vasamplesen un 0 més compassos de
manera que formin una sequencia que doni la seéndaaiontinuitat.

MIDI ( Musical Instrument Digital Interface: Codi que permet a instruments electro-
nics, ordinadors i altres aparells es transmetinflaamacio i es sincronitzin informati-
cament.

Musica folk: Musica tradicional i popular que generalment éscrena amb un lloc i/o
ambient determinats.

Octaves (altes, baixes)l)Interval que separa dues notes que reben ebnmats entre
les quals la relacié de frequéncia és de Y. 2)iesaig en doblar el so d’'una nota tocant
la mateixa nota una octava meés alta o baixa. Eartel Do3 i el Do4 a la vegada

Picat: Conjunt de notes picades, de sons curts.

Pizzicato interpretacio de les notes pincant les cordes daktzabitual interpretacio
fregada.

Punk rock : Génere musical que va aparéeixer a partir del réslamys setanta, en els
seus inicis caracteritzat per la seva senzillesadsa i ritme rapid.

Redoble: tecnica d’interpretacié musical propia dels instemts de percussio que con-
sisteix a batre amb molta rapidesa les baquetee Sotstrument.

Saltiri: Instrument de cordes metal-liques que es perceieix

Sample So gravat per utilitzar-lo com un instrument muksica

Shakuhachi Flauta japonesa que es toca verticalment com Udafldolca, pero que és
més llarga i feta de bambu.

Shamisen instrument japones de tres cordes que es tocaiampua ldachi
Subwoofer(subgreus) :Altaveu que reprodueix els sons més greus per leongmtar

els demés altaveus.
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Surround:sistema de disposicié d’altaveus que té com a tbjaconseguir que el so
envolti a I'espectador, pel que normalment incloualtaveu addicional, edurround
darrere d’ell.

Tonalitat (o to): Estructura melodica de la musica.

Tonalitat major: Estructura melodica que té les distancies de eesititades entre la
3ailadanotaientrela7aila 8a.

Tonalitat menor: Estructura melodica que té les distancies de eesitiltades entre la
2ai 3a nota de I'escala i entre la 5a i la 6a.

Tremola Repeticio d’'una nota com si aquesta tremolés.

Trino: técnica musical ornamental que consisteix en atalamt rapidament com sigui
possible la nota base amb la seguient de I'escala.

Vibrar: Acci6 de fer vibrar una corda movent el dit en gaéoca la nota en questio.
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Annex
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1. Com va sorgir el seu interes en les bandes soas?
Sempre m’havia agradat la musica de pel:-licules.

2. Com li ha estat possible treballar-hi (a travésels estudis audiovisuals, de la mu-
sica, per coneixences, per casualitat...)?

Encara no hi puc treballar plenament. Es un méinipegista entrar-hi.
3. Quins estils musicals creu que I'han infuit mé® altres compositors)?
Bernard Hermann, Henry Mancini, Ennio Morricone...

4. Quina tecnica [eitmotiv, mickey mousing.) és la que utilitza més sovint? Quina
és la meés dificil de plasmar per voste? Per qué?

Leitmotiv. La més dificil potsemickey mousingerque m’agrada menys i perqué costa
meés crear una mauasica (que tingui sentit musicalmgoe sigui ‘bonica’) que s’adapti
totalment a I'estructura de la imatge.

5. Com identifica el ritme present en la imatge pecomposar la banda sonora pos-
teriorment?

Crec que és una cosa que se ‘sent’ intuitivamemt 8om meés coses passen en menys
espai de temps, més rapid sera el tempo...a musees vulgui crear un efecte en con-
cret.

6. Quin metode o programa utilitza per coneixer exaament el que vol sincronit-
zar la masica amb la imatge?

Digital PerformanceLogic.
7. Com definiria la relacio entre compositor i diretor del metratge?
Dependra de com son un i altre, i també de laénitia del productor en el director.

La pel-licula és una creacio del director, i nommeit aquest té una idea de com vol
que sigui la masica. Tot i que sovint, si no té&wal o coneixements musicals, pot no
saber explicar-ho. El compositor ha de saber entegidque vol el director i crear una
musica que funcioni (musicalment i amb la imatgigmant-se les demandes del direc-
tor (si vol musica rock, o una orquestra classscapl subratllar 'emocié d’'un moment
o al contrari, creu que la interpretacio dels acfarho fa i no cal fer una masica massa
emotiva, etc).
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Evidentment, el compositor ha de saber vendre/carerda seva versio del que funcio-
naria millor per a la pel-licula si creu que leseisl del director no sén prou bones. Ide-
alment, penso que tots els compositors voldrienn teans lliures per crear el que nos-
altres sentim que és millor per la pel-licula. PEnocapac de crear una musica que fun-
cioni i que agradi seguint les indicacions del ctive i/o0 del productor, també és un rep-
te.

8. Com definiria la relacié entre compositor i respnsable de la direccio o interpre-
tacié musical (o del petit conjunt musical)?

Alguns compositors dirigeixen ells mateixos als icgiper tenir més control sobre la
seva creacio. Igual com amb la relaci6 composit@ctbr, ara €s el compositor qui ha
de saber plasmar el que vol a la partitura i dixiirector ho interpreti com el composi-
tor vol. Ser a les sessions de gravacio és impop@nassegurar-se que el director en-
tengui el que has volgut dir.

9. Personalment, quin compositor d’entre els actua] a nivell internacional, desta-
caria (com a jove promesa 0 com a mestre vetera)?

Més que destacar-ne algun en concret, espero geée mesent i en el futur, hi hagi
moltes més dones compositores de pel-licules nques suposi que les que hi ha fan
musica per a films romantics i prou.

Com a veterans destacaria el Christopher YoungQagles Cases, perque m’han de-
mostrat que a part de ser grans compositors, eaoarmillors persones i mentors.

10. Quina creu que és la seva millor obra o la quecorda amb més afecte? Per
que?

Les que recordo amb meés afecte son el [Earget Me Nat que vaig composar junta-
ment amb el meu marit, que també és music. | unsidvaeova de la musicahe Big
Snit, que va ser el meu treball final de carrera (akiBe College of Music).

11. Quin consell donaria a un estudiant que tinguésteres en dedicar-se al mon de
bandes sonores?

Estudiar muasica de tots els estils, composar meothmposar molt per a imatges / se-
guencies concretes. Col-laborar amb estudiantsngena, aprendre com funciona el
llenguatge cinematografic, escoltar molta masi&star al dia amb els nous mitjans de
composicio i instrumentgiroovesloops..

12. Algun aspecte que consideri important/interessa d’incloure que no formi part
de les anteriors preguntes.

Composar musica que “soni” de cinema, no vol dirisebon compositor de cinema.
La musica pot sonar 0 no a musica de cine, pequelsi que ha de fer és complir la
funcié que se li encarrega alhora que ser mudttatina mateixa pel-licula la musica té
funcions diferents i fins i tot pot passar desapleucda perque no sempre té un paper
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protagonista. Un bon compositor de musica ha dar arlsica que funcioni a nivell
musical pero ‘al servei’ de la pel-licula. La masi@a “d’abracar” la imatge. En general,
a part del titol inicial i el de crédits, diria qea musica de cinemmenys és még#es
imatges, els dialegs ja estan dient moltes cosesahque la musica també vulgui ex-
plicar-ho tot).
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1. Com va sorgir el seu interés en les bandes soas?

Des de ben petit, la meva fascinacié per la miscanar de la ma de la musica cine-
matografica. Recordo que Gene Kellgiagin' in the Rairva entusiasmar-me, seguint
el model de can¢d emblematica de la musica poplEmbé perquée assignava unes
imatges i un relat a la melodia i, evidentment,daran ball. Recordo també com m'en-
tusiasmava la idea que en un futur pogués signparidtura d'una banda sonora. Aixi
doncs, el meu interes per la masica va anar mg#tlamb el meu interés pel cinema,
tot i que mai em vaig imaginar a mi mateix fentctba o de director. Prioritzava el rol
de compositor.

2. Com li ha estat possible treballar-hi (a travésdels estudis audiovisuals, de la mu-
sica, per coneixences, per casualitat...)?

En arribar al final dels estudis obligatoris (enelta época era el COU), vaig decidir no
estudiar composicio al conservatori, perqué no enada el mateix valor de rigor que

si em donava la universitat. Aixo va fer que emigiess a analitzar diversos exemples
de musica simfonica i m'entretingués a escriureicaji®€n comptes de continuar fent
exercicis d’harmonia segons un sistema que entawliac. Aixo va preparar-me en dues
practiques: llegir i escriure. Per altra bandagwaptar per estudiar Historia de I'Art i

aixo va formar-me en la lectura d'imatges i emtarpretacio dels diferents discursos
iconografics i plastics. Amb aquesta formacié deerquan vaig trobar-me enmig del
primer encarrec de musica teatral, tenia una destrec habitual en dialogar amb els
escriptors i amb els directors escenics que garamtimillor exit en la feina que havia

de fer el compositor. A poc a poc, mitjan¢ant lasiod per a teatre, vaig poder experi-
mentar en les funcions de la musica quan acompanyaiges en un discurs narratiu.
Vet aqui la meva formacié i el cami que va introgne a la composicié per a mitjans
audiovisuals.

3. Quins estils musicals creu que I'han influit még altres compositors)?

El repertori simfonic romantic i contemporani. Rercostat, la instrumentacio d'autors
com Mahler, Bartok, Falla; per 'altra la maneraddsenvolupar la musica que aquests
mateixos autors tenien (salvant les enormes digtsuentre les seves obres i les que he
tingut el gust d'escriure). Més endavant, en laceid de la meva tesi doctoral, vaig
dedicar moltes hores a analitzar masica inciderggensar la seva implicacié dramati-
ca. Sens dubte, el compositor que segueixo comdelmnabsolut, és Gustav Mahler.

4. Quina técnica (leitmotiv,mickey mousing.) és la que utilitza més sovint? Quina
és la més dificil de plasmar per voste? Per que?

El leitmotivés molt efectiu, tot i que no crec que s'hagrithar als extrems wagnerians.
El mickey mousingo m'interessa massa, perque tot i ser molt étippiar i prenyar de
connotacions els moviments de la banda visualobbtpoéticament pobre (perd aixo
€s un judici estétic que no necessariament éstahesr la valoracié). El que utilitzo
més sovint és la cohesid textual i tematica. Es,dadmusica com a recurs per guiar la
identificacié simbolica i emocional del missatgeegunatges i musiques volen transme-
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tre, i també com a recurs per ajudar a la confoidn@ian discurs global, visual i sonor,
que té per nosaltres el missatge cinematografic.

5. Com identifica el ritme present en la imatge pecomposar la banda sonora pos-
teriorment?

Es importantissim. Per una banda hi ha el ritmentdeitatge extern, la correlacié de
valors ritmics que implica la suma de plans. Pea &li ha el del muntatge intern, tan si
és degut al moviment dels elements enquadratssefotelgrames com si €s degut al
moviment de la camera. Cal dominar la intenciéadeljunt: a vegades el ritme sonor
repeteix i reitera el moviment visual, sigui extermtern, a vegades el ritme sonor es
contraposa al visual. Tot depeéen de la finalitasfita que es persegueix, perque el resul-
tat pot ser contrari.

6. Quin metode o programa utilitza per coneixer exaament el que vol sincronit-
zar la musica amb la imatge?

Jo séc un artesa. Utilitzo Einale per escriure i passar a net la musica, pero pbair
llar no hi ha res com posar una petita pantallaesebpiano i amb les mans anar imagi-
nat I'estructura de la musica. Aixo és un sistem@oductiu industrialment (perqué
exigeix moltes hores i molta experimentacio), gertn'ho passo més bé i el resultat té
alguna cosa que demostra aquesta artesania dealdansionora. En certa manera, quan
alguna vegada he acompanyat representacions etedifana obra teatral, recordo que
aquest dialeg mig improvisat del sons que conteokawb les mans sobre el teclat i la
veu i els gestos dels actors, em feia arribar @ltegs sorprenents, i també insatisfacto-
ris, Obviament. Pero aprendre de la practica al®mp t'agrada i allo que admires, fins i
tot quan no ho controles del tot, m’ha enganxdaddmanera que no puc escriure amb
l'ordinador com quan escric un correu electroracjriisica ha de dialogar amb les
imatges, i artesanalment a mi em va millor.

7. Com definiria la relacio entre compositor i diretor del metratge?

Ha de ser d'entesa i de confianca. Si no compageis, sigui esteticament i tecnica-
ment, es perd el temps en reunions i el projecsagreses que no sempre son agrada-
bles. Per altra banda, cal que el compositor caniid el director, que li deixi fer la seva
feina -que no vulgui determinar-lo massa, tot i quna mica si- i simetricament cal que
ell et digui que necessita, perque ho veu aixdeeti fer la teva.

8. Com definiria la relacié entre compositor i respnsable de la direccio o interpre-
tacio musical (o del petit conjunt musical)?

Ha de ser d'exigéncia. El director musical, o eiérprets, no sén subdits. Han de posar
el seu talent al servei del projecte. No han dlesgpie hagis previst totes les coses. La
feina del compositor marca un guié sonor, quedéehts essencials de I'estructura que
no es poden modificar, i aqui cal ser clar, peninédéts, moltissim elements de I'estruc-

tura -essencials per a una bona banda sonora-egpemeh gairebé exclusivament de la
seva feina. El compositor ha de recordar que nadidna pautes de treball.

9. Personalment, quin compositor d’entre els actua] a nivell internacional, desta-

caria (com a jove promesa 0 com a mestre vetera)?
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S6c un desastre per recordar els noms. No m'agnadaa el sistema d'autor/empresa
que funciona en el cinema tradicional perqué éstidemi poc creatiu. Generalment,
una bona banda sonora és fruit d'un bon trebadigeip. Recordo que @hutter Island

no hi ha compositor sind una colla de dissenyadorors. Tambéolin Rougeva
comptar amb un equip de compositors que van elaboebanda sonora de la qual no
se'n sentien un autor -en pla d’origen de I'obra.demblen bons referents de treball i
d'exit.

10. Quina creu que és la seva millor obra o la quecorda amb més afecte? Per
que?

La musica per a orquestra de corda p&he Kidque vaig estrenar fa més d'un #ny
Senzillament perqué és l'Ultima cosa d'aquest gémee he escrit. | tenia alguns mo-
ments molt ben resolts, tot i que també alguna qasacaldria reescriure.

11. Quin consell donaria a un estudiant que tinguésteres en dedicar-se al mon de
bandes sonores?

Que remiri moltes pel-licules, tan si li han agtaman si no li han agradat. Es impor-

tant, per dominar una técnica, identificar qué l&s que crida l'atenci6, i concretar-ho

bé. Per aixo cal analitzar i gaudir molt fent-her Bxplicar-me amb una analogia, si
algu vol escriure una novel-la, cal que en llegegue rellegeixi aquells moments que
ha trobat significatius, tan si s6n monstruosos sbsdn magnifics. En fer-ho entendra
que és allo que ha fet d'una frase alguna cosariemoEl critic valora i dona camins

d'interpretacio. El compositor llegeix i apren alalinalitat d'aplicar-ho (en certa ma-

nera, es tracta de plagiar sense copiar, es u&at@aperar-se, de copiar procidemen-
talment ? per escriure amb una veu propia, 0 ueas propies). | evidentment, que

escrigui, sense pretensions i sense esperar quéald’ho demani. Fer masica, ni que
sigui perqué la coral parroquial ha de cantar @amg@ especial que et demanen. Qui vol
escriure, No espera, escriu.

12. Algun aspecte que consideri important/interessa d’incloure que no formi part
de les anteriors preguntes.

Si, que m'ha agradat que algu s’interessés peregbgoodria dir en un tema que estimo
molt.

'® Vaig assistir a un dels concerts que va oferirrai el?.
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Entrevista 1:

¢, Qué te impulsa a dedicarte al mundo de la musicgZuales son tus motivaciones
para hacer de ella una carrera?

Mis padres me animaron a estudiar musica cuandareraio, y también me llevaban
al teatro con frecuencia. Supongo que la sumatids des factores cred mi interés en
mezclar muasica y drama.

¢, COmo se da el salto hasta el mundo del cine? ¢ Esta tu intencion original?

Esta es la pregunta del millon! Siempre me hacenmegunta mis alumnos y por des-
gracia creo que nadie tiene una respuesta con@efae cada uno llega como buena-
mente puede. EN mi caso, la especializacion erestiglios y mi formacion, asi como
todos los trabajos que he ido haciendo des derhacko han ido encaminados a prepa-
rarme para poder hacerlo bien en la primera opigdngue tuviera...

¢, COmo recuerdas tu trayectoria académica, desde tusstudios de violin por el
Conservatorio Mestre Verd de Carcaixent hasta tu fomacion en la University of
Southern California de Los Angeles?

Mi experiecnia en Los Angeles fue muy buena poapeate de servirme para aprender
y trabajar con los mejores profesionales y profesane ayudod a desenvolverme por mi
mismo, a tener seguridad y en definitiva, a creceno persona. La verdad es que to-
davia siento que tengo que estudiar y formarme esasn defecto que tengo, el buscar
siempre como puedo mejorar lo que hago.

Sueles destacar el haber estudiado bajo Christophefoung, compositor deSpi-
derman¢ Como lo describirias como persona, profesor y corapitor?

Es un apasionado de lo que hace y lo sabe transmuti bien a la gente que lo rodea.
Tal vez eso fue lo que mas aprendi de él, si tadogjue haces, tienes que dedicarte de
lleno a eso, con todas tus fuerzas. Ademas, puderglizar en toda la experiencia que
él tiene dentro del género de terror-fantastico.

Acabados tus estudios, ¢cual fue el primer paso qukste hacia tu futura carrera
profesional?

Empecé orquestando bastantes largometrajes y caamglonalguna pelicula para tele-
vision y documentales. No ha sido un camino fgmko si te gusta lo que haces, con
dedicacion, paciencia y algo de suerte, al firmgdlla recompensa.

Pregunta general: ;,como es un dia en la vida de sompositor?
Pues depende, si estas en pleno proceso de trabgjdjas en que creas mas y otros en

gue no hay manera de que te salga ninguna ideatded® a veces suelo comparar el
proceso de trabajo con el ejercicio... Al principigesta ir al gimnasio, pero una vez que
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empiezas vas notando como cada vez te cuesta nyealofnal disfrutas mucho con tu
trabajo. La verdad es que suelo dedicarle muchesshmando compongo para una
pelicula ya que tenemos muy poco tiempo para coerpoBsto te obliga a tener jorna-
das muy intensas... No es raro que me tenga gséaacolas 4 de la mafana para levan-
tarme a las ocho durante un par de semanas...

¢, Qué habilidades fundamentales se requieren pararsg@rimero musico, y luego
compositor?

Primero tener pasiéon por la musica. Es un artenggesita de mucho tiempo y dedica-
cion y en el que nunca puedes decir que ya salfiegeste. Segundo, unas aptitudes
personales minimas, y sobretodo imaginacion, invegtganas de trabajar.

Quiza uno de tus proyectos mas reconocidos sea "lterencia Valdemar", dirigi-
da por José Luis Aleman; una pelicula de misterio yerror, de estética gotica y
oscura... ¢,como fue el proceso de trabajar en edtggometraje? ¢ Cuanto tiempo
llevdo componer y editar todas las pistas?

Tuve unos tres meses, ha sido la vez que mas tiéigenido, aunque con la copia
final, la que me sirvié para sincronizar la musigade trabajar menos tiempo. Me lo
pasé muy bien en esta pelicula porque me pernstdbé para una formacion muy
grande, con coro, y ademas utilizar un montoén cleidéds contemporaneas...

En estos momentos, entre peliculas, cortos, premiggeconocimientos, tienes mas
logros que afos. ¢No te da miedo el pensar que tddayue sube, tiene que bajar?

Siempre lo pienso, y ademas des de siempre, hdpteandencia a pensar que cada pro-
yecto que hacia podia ser el ultimo, lo cual cne® ltp sido positivo ya que siempre he
intentado hacerlo lo mejor posible. Lo importardénacer lo que haces porque te gusta,
no porque pienses que te servird para conseguitraiggo. Si lo das todo, el trabajo
vendra él solo.

¢, Qué opinas que es lo mejor y lo peor del cine esjwd?

Lo mejor es la libertad creativa que hay si la carapos con otro cine como el ameri-
cano. Lo peor son los presupuestos y la maneraierse trabaja, al menos la musica,
gue muchas veces es la gran olvidada del procedta. ttempo sobre todo para poder
trabajar en condiciones.

De momento su trayectoria ha ido en torno al produo nacional. Si le ofreciesen la
oportunidad de lanzarse a componer en el extranjerg,lo haria?

Si el proyecto es interesante, seguro que Si.

Y la pregunta trampa: si le ofreciesen dos proyecty uno espaiiol y otro, digamos,
americano, ambos con el mismo presupuesto... ¢ Cealcogeria? ¢ Por qué?

El dia que me pase os lo diré!




L’ORQUESTRA INVISIBLE ;

Ya, por ultimo, ¢nos puedes comentar algun proyecten el que estés trabajando?
¢, Quiza algun proyecto de futuro?

No lo suelo hacer, soy muy supersticioso con gst@ue creo que si comento algo, no
me saldra al final, lo siento. :)

Entrevista 2:
1. Que estas fent actualment?

Estic component la musica per a un documental gartalevisio, un encarrec pe
banda, i un parell de curts en 35 mm; a més, patjgarant els proxims llargetratge:s
Tambeé séc professor de composicio per a mitjangwasdals a 'Escola Superior
Musica de Catalunya (ESMUC) i al Conservatori Sigpete Masica d’Arago.

2.Quins dels teus treballs consideres més rellevafit

Les peces per a concdite Movimenti alla Rossinper a clarinet i piand;ene-sispel
a banda simfonica i cor, i |V Movie Omar MartinezZCrec que els meus millors tre-
balls encara no han estat creats.

3.Com vas comencar en el mon de la composicio musit

Els meus pares ens van apuntar al meu germa ieateniis, anglés i masica, ja que
volien que ens passéssim les tardes davant elseteA poc a poc, vam anar deix
les altres activitats i ens vam quedar amb la radsic

4.Qué has hagut de fer per dedicar-t'hi?

Primer, formame estudiant composicié i fent I'especialitzacionad@sica per a cinernr
Després orquestrant molt; he orquestrat uns 9 ifeetyatges, i, per ultim, treballar
molts projectes diferents, alguns poc gratificaintsnir molta paciencia.

5. Sempre havies volgut dedicar-te a la musica o &nels anys vas anar decidint-te?

La veritat és que em vaig plantejar que volia dadine a la musica de manera profes-
sional quan vaig acabals estudis de batxillerat. Fins aquell moment asaipi
m’agradava molt, pero a casa m’'insistien que eSsudna carrera més “seriosa”, ja

els meus pares tenien por que la musica no em genésure.




Treball de recerca

6.Canviaries alguna cosa de la teva trajectoria adamica o professional?

M’hauria agradat dedicane a la masica més seriosament des de més joxealkii!
anys la meva relacio amb la musica era puramentrdteniment, una aficid, pero n
dedicava gaires hores d’estudi. La decisio d’eatuai’estranger va ser molt encertada.

7.Una formacio que tens i que consideres positiva.

La carrera de violi, perqué és important per pegeriure bé per a les cordes i fer b
orquestracions.

8.Una formacié que no tens i que creus que necessit
Estar més al dia dels avencgos tecnologics.

9.Una professi6 o ofici que sempre t’ha agradat.
Cuiner d’avantguarda, m’encanta menjar bé.

10.Algu a qui admires en I'ambit de la teva profegs8.

Admiro diversos compositors, pero entfaltres Thomas Newman, J. N. Howar
Alberto Iglesias.

11.Una aneécdota.

Entrant a enregistrar als estudige laParamount a Los Angeles, em van explicar
el dia anterior havia estat alla mateix J. Williaragtor de les bandes sonored.de
guerra de les galaxi, ET, La llista de SchindlerSuperman, Tiburdn, Indiana Jones
12.Un llibre de capcalera per a la teva professio.

On the Trackde Fred Karlin.

13.Un consell a un jove que somia dedicar-se a laisica.

Molta paciencia i tenir ctague I'exit i la valua personal o professionalsempre s¢

directament proporcionals. Aixi que quan algu siédstmant no ha de pensar que
per ser famaos o tenir molts diners, ja que estudiprendre son prou importants.

14.Qué destacaries de la teva professio?

Hi destacaria un parell de paradoxes: d’una baéslan treball solitari en el moment
la creacid, perd que necessita del contacte anelotdis 0 productors per realitzse-
d’altra banda, la musica sol tenir una exposicidt mi@n en les pel-licule§ins i tot h
ha alguna musica més coneguda que la pel-licula,negu sol coneixer el composi-

tor.
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15.Que ha influit més en el teu éxit professiondh sort, el talent o I'esforg?

Fins ara, crec que el treballa constancia han estat molt importants per aSupos
que una mica de talent hi haura, ja que, si naxésper molt treballador que siguis
Encara que, personalment, valoro molt el trebaktc@ue amb treball es pot aconse
el que es vol.

16.Quins plans de futur tens?
Doncs, ara mateix, acabar tots els projectes qgoectitre mans i aixi poder dedicae
als proxims llarg metratgek! regresade Elias Urquijo, uthriller psicologic, i la pri-

mera i segona part de herencia Valdemauna historia de terror i cinema fantastic.

Entrevista 3 (per José Lopez Pérez):

(Introduccié...)

Soy un gran aficionado a la musica y aBasndas Sonoras de Cindasta ahora en El
Cine Espafiol Por Dentro no habiamos tratado esia. testa entrevista tuvo lugar en el
estudio en Barcelona denau Bataller Carrefio (Alzira, 28 de marzo de 1977). Ar-
nau tiene el titulo profesional de violin por elnServatorio Mestre Verd de Carcaixent
y el titulo superior de composicion de Musica daeCpor la University of Southern
California de Los Angeles. Sus trabajos me han asipnado, con registros muy dife-
rentes, tanto eba Herencia Valdemacomo erHéroes

Vamos a zambullirnos en la trayectoria profesiateArnau Bataller, un joven culto,
bien preparado, inquieto, simpatico y que estoyiisedge que pronto serd uno de los
grandes de su especialidad a nivel mundial. La @@acion nos llevara por el mundo
del arte, aunque con breves referencias al villmeta

J.L.P: ¢ Como te aficionaste al Cine?

Arnau Bataller: Mi padre en Alzira era profesoriagtro en un Instituto de Bachillera-
to asi que, cuando necesitaba un nifio, a vecesbacan sus obras. Asi conoci el mun-
do de la interpretacion y mas tarde me aficionéred. Posteriormente empecé mis es-
tudios musicales en la Sociedad Musical de Alzitaggo violin en el Conservatorio
Mestre Verd de Carcaixent. Aunque lo dejé durantéampo para dedicarme de pleno
a estudiar Bachillerato después de acabar Selativiive claro lo que queria hacer: la
composicién es mi pasion ya que asi puedo corgtorlas a través de sonidos.

J.L.P Me imagino que tu paso por los estudios de Mica de Cine, en la University
of Southern California en Los Angeles debi6 ser ag#&nante.

A.B La verdad es que si ya que aparte de teneegoods de la talla de Christopher

Young Spiderman B haciamos las practicas en los estudios de gtavae la Para-
mount, todo un lujo.

J.L.P ¢Como sueles componer?
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A.B Lo que hago primero es ver la pelicula, disecaila, ver en qué momentos necesi-
ta musica, qué tipo de musica, qué color debe teguérsonoridad. A continuacion uti-
lizo diversos programas Y librerias de sonido qeeparmiten emular la mayoria de
instrumentos conocidos y de esta manera crear r@ggee le sirvan al director para
hacerse una idea de cémo sonard posteriormentéidecangrabada con una orquesta
real. Una vez esta toda la musica aprobada, pasquastarla y a preparar el material
para la grabacién en el estudio. Actualmente ladiegia permite un contacto muy di-
recto con la imagen, ya no es como como antes gaepuede destacar al mas minimo
detalle y trabajar con mas rapidez

J.L.P Vamos a hablar ahora de tu trayectoria en emundo del cine y del audiovi-
sual.

A.B A pesar de que tenia una experiencia importgnaeias a mis estudios en Los
Angeles, la verdad es que me cost6 al principionéaa conocer como compositor. Asi
que mis primeros trabajos fueron como orquestadm ptros compositores. Orquesté
unos diez largometrajes. Ser orquestador me ayugdorpara poder componer bandas
sonoras después.

J.L.P Empezaste haciendo musicas para television.

A.B Si, empecé en Valencia con una serie documeatal TV y luego hice diversas
TV movies para Canal 9. Incluso llegaron a darmeremio Tirant del Audiovisual
Valenciano por la masica demar Martinez Luego tuve la suerte de colaborar con
Xavier Capellas en una pelicula de te@uija. Digo que tuve suerte porque ademas de
ser buen compositor es un gran compafiero. Postene he hecho alguna series mas.

J.L.P ¢Como llegaste & a Herencia Valdema?

A.B: Un dia me llegbé un mail de José Luis Aleméaciaidome que queria que hiciera
la musica dd.a Herencia ValdemarAl principio casi no me lo creia ya que me paeci
un proyecto muy grande y arriesgado para ser veRlamb a poco vi que la cosa iba en
serio. Aungue era una pelicula muy arriesgada estraupanorama, he disfrutado tra-
bajando en ella ya que José Luis es un trozo deg@aio persona y me dejo mucha li-
bertad para trabajar. Ademas el equipo técnicchquearticipado en ella es de lo mejor.
Menos mal que al trabajar solo no percibia la preque supone estar con profesionales
con tanta experiencia en tu primera pelicula para ®e todas maneras me gustan los
retos, me ayudan a ser mas creativo. A partir aelisica dd.a Herencia Valdemala
verdad es que he tenido mucha suerte y he empezedocadenar peliculas de una ma-
nera regular. Lo que fue una pena es que no sepata que era la primera parte de un
diptico, ya que hubo gente que se molest6 porlggmahde la proyeccidon. Espero que
tengamos mas suerte con la segunda parte.

J.L.P El score tiene diferentes registros y una grariqueza melodica.
A.B Al principio me costé encontrar la sonoridad,que era un reto trabajar con tantos

registros y darle una unidad. Ademas, al ser utiayte de género fantastico, gotica,
necesitaba una cantidad de musica y sobretodoammaidad grande. En un par de me-
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ses se hizo todo el proyecto. Grabamos durante ciias en Bratislava con orquesta y
coro.

J.L.P Y poco después hiciste la ddéroes..

A.B Marc Orts, para mi uno de los mejores mezcksloile Espafia, escuchd la muasica
delLa Herencia Valdemay creo que le gustd ya que me propuso para eBtalpe Me
llamé Pau Freixas, el director, y pronto tuvimosyrbuen “feeling”. Es una banda so-
nora totalmente diferente a lalde Herencia

J.L.P Hay incluso un homenaje a los westerns de ErmMorricone...

A.B Fue una idea de Pau que me parecié muy bienrpélejar el desafio de las pandi-
llas. Conociendo a Pau y a Albet Espinosa, me pamea pelicula muy cercana. Me
veo identificado con los personajes y con la éyacque es mi infancia la que veo en la
pantalla. La musica tiene elementos de aventurapdtalgia de esa infancia que sole-
mos mitificar. La grabé también en Bratislava. Pdespués me encargaron la musica
de 14 Days with Victoque es la épera prima de Roman Parrado. Se estrehara en

el festival de Sitges. Es una coproduccion entgéterra, Bélgica y Espafia. Es un film
muy diferente a los otros dos, mas conceptualdtiest de autor. Plantea temas que me
interesan mucho, como donde estan los limites rteleaincluso los personales. ¢ Qué
estas dispuesto a hacer para pasar a la histaria ceeador? ¢qué estas dispuesto a
hacer para que otra persona cambie?. El guion gsntewesante. Aunque fue un traba-
jo muy rapido, estoy muy contento del resultadalfiibe hecho varios montadores la
han utilizado ya en premontajes de otras pelicytague les ha gustado mucho y me ha
servido para conseguir otros trabajos.

J.L.P: Y acto seqguido, otra vez en Bratislava, gradsteLa sombra prohibidala con-
tinuacién de Valdematr.

A.B: Si, tiene mas musica que la primera partejesarrolla en la época actual, con
mucha mas accion y ritmo.

J.L.P Me gustaria que se editaran todos tus trabag

A.B: A mi eso me gustaria mucho, pero por desgnmagias tan facil ya que un CD no
es un producto rentable hoy en dia. Vender 300 d&Dma banda sonora espariola pue-
de considerarse todo un éxito segiin me han explidstemas hay que luchar bastante
con algunas productoras para que acepten editaiidaca de sus peliculas.

J.L.P Después has hecho mas cosas. Llevas un ritfrenético.

A.B Toco madera, porque esto son ciclos donde asvestas arriba y otras abajo. De
momento tengo la gran suerte de que el trabajouseaba mi y no al revés. Después de
La Herencia hice la musica @&capq una serie de Canal 9, sobre una banda de musi-
ca, para la que hice un pasodoble que se ha hegh@aopular y las bandas de musica
de mi tierra la tocan bastante. Luego para TVEdwhdOperacion Jaqueobre el se-
cuestro de Ingrid Betancourt, dirigida por Silviag®. La miniserie representara a TVE
en el Festival de cine de San Sebastian. Se ha@asaen Colombia donde tuvo un

share muy alto.



Treball de recerca

J.L.P ¢ Se paga bien en Espafia la creacion de muspara cine?

A.B Yo no puedo quejarme, pero no se paga lo biensg deberia. Siempre digo que la
musica es la partida mas barata en relacion adacgesta con lo que aporta a una peli-
cula. No lo hago por el dinero, sino porque meauss$ un trabajo muy estresante, muy
rapido y con mucha presion. Las jornadas son intedoles en muchas ocasiones, no
hay horario. Por desgracia en épocas de crisis @&steola cultura es de las cosas que
primero se resiente.

J.L.P Trabajas estrechamente con el director ¢ verdi?

A.B Si, aunque cada proyecto es distinto y cadscttir un mundo. A cada pelicula hay
gue aportarle la musica que necesite. A mi me gustzho investigar con el sonido y
estar en propuestas que permitan cierto gradedga;j aunque esto muchas veces no es
posible. Trabajo con el director y también conreldpictor con el que hablo del presu-
puesto y el calendario.

J.L.P ¢Musicalmente qué referentes tienes?

A.B Soy un musico de formacion clasica. Cuandodigha toqué mucho en orquestas,
y €so me permitié escuchar la musica de una maneyaactiva. Seguro que me dejo
alguno, pero gente muy diferente, gente como Jobmgkano, John Adams, Steve
Reich, Ligeti o Strawinsky. En Bandas Sonoras m&agumucho, Thomas Newman,
Desplat, Elfman, J.Newton Howard o J. Powell, yekis espafioles Alberto Iglesias o
Pepe Nieto entre otros, del que orquesté un cdoaerAlzira con peliculas de Vicente
ArandalLibertarias, Juana la locay Tirant lo Blanc Pepe Nieto es una persona encan-
tadora y con mucho criterio.

J.L.P ¢£Qué tipo de cine te gusta?

A.B Me gusta todo tipo de cine. Una buena histgrgue esté bien contada. Me gusta
que me sorprendan.

J.L.P ¢Como ves el momento actual del cine espafiol?

A.B Creo que el cine espafol estd cambiando. Me&agesa mezcla de cine mas real,
sincero, directo con las nuevas “superproducciogeg’ estan surgiendo actualmente.
Creo que debemos buscar el equilibrio entre artdwestria.

J.L.P Hablanos de tus proyectos.

A.B Acabo de terminar la musica de una serie de PuBeras rojacon guiéon de Al-
bert Espinosa y que dirige Pau Freixas con el qugabajé erHéroesy estoy ahora
creando la musica de otra miniserie que se [IBmaesendg que la protagonizan Laia
Marull y Lluis Omar.
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J.L.P £ Qué aficiones tienes?

A.B Viajar y conocer otras culturas es lo que masgusta, ademas de salir a comer y
probar platos nuevos. También me encanta hacerseagas por la montafia aunque
por desgracia no tengo todo el tiempo que me dastar

J.L.P jMuchas gracias, Arnau!

A.B jGracias a ti, ha sido un placer!
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1.Com va sorgir el seu interés en les bandes song?e

Quan era petit, la televisié passava moltes paldécclassiques que incloien unes ban-
des sonores simfoniques que em fascinaven (Korngudsa, Waxmann, Rota, Dele-
rue, Hermann, etc.)

2. Com li ha estat possible treballar-hi (a travésels estudis audiovisuals, de la mu-
sica, per coneixences, per casualitat...)?

Per coneixences i per contactes.

3.Quins estils musicals creu que I'han influit még altres compositors)?

Tota la musica simfonica centreuropea, igual quadgria d’autors que m’agraden de
Hollywood. També alguns mestres europeus com Nita,FEnnio Morricone, Georges

Delerue, etc.

4.Quina técnica (eitmotiv, mickey mousing.) és la que utilitza més sovint? Quina
és la més dificil de plasmar per voste? Per que?

A mi m’interessa més la diditmotivi musica tematica. La sincronitzacio és el que em
costa meés perque els criteris musicals han de dimam+se als visuals.

5.Com identifica el ritme present en la imatge pecomposar la banda sonora pos-
teriorment?

Depen de la tematica o del que s’expliqui draméatargent.

6.Quin metode o programa utilitza per conéixer exaament el que vol sincronitzar
la musica amb la imatge?

Jo ho faig tot a "l'antiga”. Necessito el meu sper a poder fer tot el que tecnicament
es fa servir avui en dia (crec que fem serviC@base.

7.Com definiria la relacio entre compositor i dire¢or del metratge?

Sempre depén de les persones. Jo només puc patkantkva amb els directors que he
treballat. Normalment, es treballa millor amb dices que tenen molt clar el que volen.
Quan ells dubten es fa molt pesat perqué et fatadtembé a tu. Els millors per a mi,
son els que et donen carta blanca i confien ereboempositor és qui en sap sobre mu-
sica.

8.Com definiria la relacié entre compositor i respasable de la direccio o interpre-
tacio musical (o del petit conjunt musical)?

Normalment el director o interpret sap quin éseelgaper i no hi ha problemes.

9.Personalment, quin compositor d’entre els actualsa nivell internacional, desta-

caria (com a jove promesa 0 com a mestre vetera)?
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Per suposat a John Williams i Ennio Morricone delerans. Dels nous m’agrada forca
Alexandre Desplat.

10.Quina creu que és la seva millor obra o la queescorda amb més afecte? Per
que?

Suposo que us referiu a bandes sonores. En el deuia meva produccié musical és
una part molt petita. Si és aixi, potser diriadd licula del 199l largo inviernodiri-
gida per Jaime Camino, amb la banda sonora emadasper I'OBC dirigida per Garcia
Navarro. Es va editar el CD per EMI.

11.Quin consell donaria a un estudiant que tinguésterés en dedicar-se al mén de
bandes sonores?

Que sapiga que aquest sector és cada cop mésttiatiusnenys “artistic”, per tant les
seves aspiracions autorals les haura de deixamigzade banda.

12.Algun aspecte que consideri important/interessar’incloure que no formi part
de les anteriors preguntes.

(No ha respost a la pregunta )




