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Resumen

Dos de los aspectos fundamentales que enmarcan los origenes de la musica de cine son la musica
programatica y el leitmotiv, conceptos ambos caracteristicos del periodo del postromanticismo
musical. En el primer caso la revalorizacion de la musica instrumental y la motivacion extramusical
dan lugar a un tipo de musica que busca transmitir de manera auténoma contenidos
emparentados con los de |a literatura y las demas artes. En el caso del leitmotiv, el caracter
repetitivo y asociado, propio del leitmotiv wagneriano, supone musicalmente una alternativa a las
formas cerradas clasicas y narrativamente un recurso que facilita la representacion, por lo que
faciimente se impuso en la retérica musical del cine. Hay, sin embargo, diferencia sustancial entre
el leitmotiv wagneriano y el fimico.

Palabras clave: Mdusica cinematografica, musica programatica, leitmotiv.
Abstract

In the origins of cinematografic music there is two fundamentals aspects with references from the
postromanticisme period of music: the programatic music and the leitmotiv. In the first case the
revaluation of instrumental music and the extramusical motivation give rise to a type of related
music that it looks for to transmit of independent way contained with those of Literature and the
other arts. In the case of leitmotiv, the repetitive character and associate, own of leitmotiv
waghneriano, musically suppose an alternative to the closed forms classic and narratively a
resource that facilitates the representation, reason why easily it prevailed in the musical rhetoric of
the cinema. It has, nevertheless, substantial difference between leitmotiv wagneriano and the
filmic one.

Keywords: Cinematographic music, programatic music, leitmotiv.
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EI cine nace en unas fechas que se corresponden con un periodo de la historia de la musica

conocido por postromanticismo, que se caracteriza por que en él se produce un debiltamiento
del estado de cosas que ha sustentado la musica desde hace dos siglos para dar entrada a
nuevos conceptos y nuevas formas de expresion. El giro acontecido obedece al cuestionamiento
sobre algunos aspectos. ¢ Como liberar la musica de las regularidades de la jerarquia tonal, en una
época en que empiezan a fraguarse todas las formas de desintegracion en las artes?; cémo
esquivar el caracter tematico y secuencial de la musica del Romanticismo?, como dotar de
organizacién a la pieza fuera del recurso a la arquitectura musical, a los estereotipos de forma? En
resumen, ¢coémo hacer musica después de que la férmula de la sinfonia romantica hubiera
guedado completamente agotada por los grandes compositores romanticos?

Eludiremos algunos de los pasos historiograficos, tipicos de los manuales de Historia de la Musica,
como las escuelas nacionales, el problema del sinfonismo, el jazz,...etc., y nos fijamos en otros que
aparte de ser sustantivos en el desarrollo del pensamiento musical moderno, tendran que ver con
el tipo de musica que acompafara al cine desde sus comienzos. El arte cinematografico
encontrard en caracteristicas del postromanticismo musical como la revalorizaciéon de la muasica
instrumental, la fusibn con otras artes en particular con la literatura, el triunfo de lo extramusical en
la masica de programa, la fluidez continua, impresiones instantaneas y otras semejantes, su
féormula mas idénea para conseguir, desde su nacimiento “mudo”, un mejoramiento de la
capacidad expresiva que acabara siendo consustancial al cine. La musica cinematografica, que
en un principio fuera simple envoltorio o ilustracidn mas o menos parddica de la accion
dramatica, se acabara convirtiendo en un componente filmico mas, lo que le aproxima a la idea
de convergencia de las artes, propia del pensamiento postromantico. En esta entrega
reflexionaremos sobre la musica de programa, basada en la motivacién extramusical y sobre el
leitmotiv.

Mdusica Programatica.

Por oposicion a la musica “pura” o abstracta, cuya significacion comienza y termina en la musica
misma, sin ninguna referencia a algo externo, la musica de programa es aquélla relacionada con
un elemento extramusical, que actla en principio como guion, contenido, modelo, etc..; puede
tratarse de imagenes, ideas, paisajes, acontecimientos o acciones dramaticas. El valor del
programa habra que entenderlo en dos sentidos, como motivacion o pauta a seguir en el
desarrollo de la composicidn y también como concepto musical de fusibn musica-literatura,
propio del ideal romantico de encuentro de las artes a la busqueda de mayor expresion.
El concepto de programa puede asimilarse a:

1. llustracioén, caso de la musica incidental.

2. Motivacion del compositor desde una idea extramusical.

3. Lenguaje original y autébnomo.

4. Mdsica literaria, expresion de autor poeta-musico.

Puesto que en la musica programatica se diferencian variadas modalidades de referencias
externas, conviene poner un poco de orden en su definicion. En la Enciclopedia Lavignac se
distinguen tres tipos de musica de programa:

- imitativa: aquella que toma los fenédmenos sonoros como modelos u objetos a imitar: los pajaros
de Las Estaciones, el cucu de la Pastoral, los animales del Carnaval de los animales, rebuznos y
pasos de la caballeria en el Gran Cafén;

- descriptiva: es una traduccién o una transposicion en equivalencias musicales de fenédmenos
gue no son exclusivamente sonoros: luz o noche en las sinfonias de Mahler (22 y 72) movimiento
(de bueyes) en Cuadros de una exposicion, ondas de agua en Debussy, murmullos del bosque, en
Wagner;
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- representativa: el dato externo es en realidad la motivacion, el tema de inspiracién que sirve de
apoyo para sugerir una expresion musical del mismo: paisaje (Pastoral de Beethoven), partida
(Bach, Capricho sobre la partida de un hermano querido), triunfo (Berlioz, Mahler), ideas filosoéficas
(Zaratustra) son la puesta en situacién o el estado del &nimo para componer

La realizacidn mas caracteristica de la mUsica de programa es el poema sinfénico, forma
tipica del s. XIX, cuyos rasgos mas caracteristicos serian, a) afirmacion de la musica instrumental,
b) predileccién por los efectos de timbre, dinamica y contrastes, para estimular sensaciones
asociadas, c) presencia de motivos conductores, que evocan personajes, acontecimientos, ideas,
etc., y que construyen un argumento, d) absoluta libertad estructural, lo que no significa ausencia
de forma.

Los grandes compositores de poemas sinfénicos son Lizst (13 obras) y Berlioz?.
Posteriormente Sibelius, Smetana, Dvorak, los musicos rusos y muy en particular Richard Strauss (Asi
hablaba Zaratustra, Don Juan, Till Eulenspiegel, Una vida de héroe, etc.).

Algunos ejemplos de recursos descriptivos:

- movimiento direccional de las alturas tonales: el clarear del dia es representado por la
oposicion registro grave (sombras) y el registro agudo (luz).

- correspondencias agudo = alto, grave = bajo:

- efectos armoénicos: disonancia = tension, inestabilidad, angustia... consonancia = reposo,
descanso, equilibrio

- sentimiento de los modos: menor = melancolia, contencion... mayor = apertura, claridad,
jubilo

- oposicién de escalas: diaténica = claridad, nitidez, simplicidad; croméatica = indecisién,
tormento, seduccion, sofisticacion

- oposicidon de dimensiones: motivos repetidos = insistencia, transicion, meditacioén,
preparacion; temas desarrollados = realizacién, descripcién, afirmacion.

- simbolismo instrumental: violines: el ego, el protagonismo, el centro de atencién; metales:
guerra, poder, ceremonia antigua; maderas: lo pastoral, amoroso, calido, elegiaco; la percusion:
tormenta, amenaza, sabor local.

Se da por sentado que la significacidn en musica carece de referente externo, como el objeto o
lo representado por una cadena de signos, por tanto cuando se habla de musica de programa,
entendiendo éste como el contenido de la musica ¢ nos referimos a una adulteracion del discurso
musical, introduciendo un filtro literario, pictérico o filoséfico? ¢Hay que valorar la musica en su
capacidad narrativa o descriptiva de algo? ¢Esto confirma la idea de que la mejor manera de oir
musica es la de dejarse llevar por mundos imaginarios evocados por la musica?

En principio la mUsica de programa interesa como emancipacion del corsé de las formas
preestablecidas. El musico produce por fin un discurso sélo deudor de la propia inspiraciéon, mas o
menos motivada por un tema externo de la misma manera que el lied habia comenzado el
camino de la libertad formal ateniéndose sdélo a la expresidon de la emocién intima; respondiendo
asi al ideal utépico del romanticismo en el que seria la idea, el tema, el que dictara la forma
golpe a golpe, nueva a cada paso. Sera esta utopia la que hace del poema sinfénico el precursor
de la obra prototipo del periodo contemporaneo y también de la muasica de cine. No obstante
parece claro que la musica programatica no es generada desde el olvido total de las formas,
puesto que éstas se hallan inscritas en el propio lenguaje musical (jerarquias tonales, cadencias,
repeticiones...). Pero, en principio, la narracién es lo contrario de la forma: la musica repite y
retoma, mientras que la narracidon avanza. El poema sinfénico es una especie de compromiso
entre ambos aspectos: por ejempilo Till Eulenspiegel puede ser oido como un rondo, el Don Juan
como forma sonata bitematica, el Don Quijote como forma “variaciones”, ademas de como “las
aventuras de”.

En el fondo del suefio romantico de representar mediante sonidos musicales esta la urgencia de
comunicacidén con sus semejantes y, por ese motivo, el afan de acentuar los valores semanticos
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del sonido musical. No hay que olvidar que el compositor romantico no es un profesional de oficio,
un musico generalista o inculto, sino preocupado por cuestiones filosoficas y literarias, tocado por
la duda. Ademas le afectan los mundos fantasticos, imposibles, miticos. El poema sinfénico viene a
ser un intento de contar con el arte de los sonidos, sin libreto operistico y sin armazones de forma,
intentando que los sonidos posean significado y que el hacerse de la obra constituya su propia
forma. De ahi los dos aspectos fundamentales, la revalorizaciéon de la musica instrumental - como
expresion de originalidad y autonomia - y la motivacion extramusical, que la musica fuese un
discurso de algo asimilable a temas literarios a pesar de su caracter abstracto.

No hay que entender el “caracter literario” de la musica programatica como una adulteracion
del valor musical. Si el compositor se vale de un guidn externo, lo hace como un programa en el
que se apoya para motivar su creatividad y desde el que hacer avanzar la composicion
musicalmente. La falsa representacion literal esta mas en el publico, al que se le sugiere con el
titulo o con la informacion de la existencia de una imagen o una historia que esta detras, un tipo
de atencion adulterada, a la manera del “mikeymousing” cinematogréafico, en el que a todo
intervalo o paso musical debe corresponder un movimiento, un salto, una caida, etc. La
autenticidad de la musica, sin embargo, no va a depender de su caracter abstracto o literario,
sino de la fidelidad a los valores musicales, como también va a suceder en las otras artes.

En todas las artes ha estado presente la literatura. Y en todas ha habido una cierta sospecha de
contaminacion o falseamiento literario cuando pesa mas o se sobrepone la historia contada a los
valores plasticos, coreograficos o filmicos. En el caso de la mUsica cuando el compositor se vale
de la motivacion literaria no lo hace como una ilustracion literal de una historia (el fluir del agua, el
fragor de la tormenta, la escoba del aprendiz de brujo, la marcha hacia el patibulo...), sino
recurriendo a figuras o representaciones simbolicas que apelan a un oyente participante en el
juego de descubrir en la imagen sonora una intencionalidad compleja. De este modo los temas,
historias o paisajes, pueden ser vistos como contenidos que movilizan al compositor, quien
construye un discurso desde su conocimiento musical y su poética propia. Es ilusorio pensar en una
musica que fluye desde la nada: son evidentes los casos de la musica funcional (danza, liturgia,
ceremonias, guerra, opera...), incluso ¢no cabe hablar del estereotipo de forma como un cierto
“programa a seguir’?. El oyente interpreta no la imagen de algo, sino una realizacidon musical en
la que descubre un valor de representacion simbdlica - sea imitacion, descripcidon o abstraccion -,
algo como si la musica engendrara a su vez literatura; y esta evocacion constituye parte del
placer de la comunicacion auditiva musical.

A esto se refiere Lizst (Ensayo sobre Berlioz, 1855) cuando habla de la capacidad de un poema
para inspirar musica, del mismo modo que la musica es capaz de engendrar poesia o literatura. Y
en la misma linea Baudelaire: “las artes tienden, si no a complementarse, si al menos a
intercambiarse energias”. Es la vieja idea romantica de fusibn musica y poesia que para Rousseau
era lo natural ya que ambas tenian un mitico origen comun en el canto del hombre primitivo. El
encuentro musica y poesia no es hi un ornamento, como el caso del melodrama, ni una
adulteracion en cuanto que se dé un cambio de papeles, sino que ambas se unen para conseguir
una expresion mas completa. El poema sinfénico se sitia en el ideal posromantico de
convergencia de las artes, como un intento de eliminar las barreras que las separan, sino
reuniéndolas en una fuerza expresiva comun que busca una mas amplia comunicabilidad. De
hecho la union literatura-musica ha dado un repertorio de auténticas cimas de la historia musical.
Ni siquiera en el caso de las grandes creaciones de musica cinematografica, donde esta presente
la escena para la que ha sido compuesta, deja de tener un valor musical en si misma dentro de la
sintesis audiovisual para la que ha sido creada. La complicidad musica-literatura dara un paso
mas alla, afirmando la necesidad de implicacién de todas las artes. Sera la propuesta wagneriana
de la “obra de arte total” (Gesantkunstwerk) en la que se fusionan los componentes literarios,
dramaticos, escénicos y musicales en un todo homogéneo, el drama wagneriano. Y es en ese
contexto donde hara su aparicion el leit-motiv.

La funcidn expresiva es caracteristica en la historia de la musica de cine y en particular en
la musica de género: se inventa una figura para ilustrar un caracter, o una expresion
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motivada por una atmaosfera o un sentimiento, que no puede ser mas que arbitraria, como
lo era la escena junto al arroyo de la Pastoral, y se convierte en arquetipo, tal como
sucede con las musicas de género - digase para este proposito el disco El sonido visible de
Ray Martin, auténtico y magistral compendio de estereotipos de musica cinematogréafica.
Posteriormente, por el uso reiterado, banal y descontextualizado, pasa a convertirse en
cliché, en un estandar preestablecido. Por eso decimos que lo mas importante del sonido y
de la musica del cine es autorreferencial, en cuanto que remite a una expresion inventada
por él. Cuando hablamos del sonido de una cripta gotica, del sonido sideral o galactico,
de espacios remotos o mundos fantasticos, el cine ha creado una musica arbitraria,
empaticamente verosimil, que posteriormente ha pasado a la musica de libreria.

2. El leitmotiv

Cuando analizamos la musica mediatica, basta que oigamos un motivo repetido dos o tres veces
y asociado a un personaje o un sentimiento para que lo cataloguemos como leit-motiv. Se trata
de un término muy utilizado desde la mas elemental alfabetizacién musical y cinematografica
gue invariablemente significa repeticion e idea asociada. Desde esta nocidn basica podemos
matizar un poco mas el caracter complejo del término wagneriano.

Leit-motiv significa motivo conductor. Se trata de una célula musical investida de un significado
particular con el que es presentada cada vez que aparece en el discurso. Su funcioén es sugerir la
evolucion de los personajes y del propio drama: en palabras de su creador, los motivos se
constituyen asi en guia emocional a lo largo de la estructura laberintica del drama. Lo normal es
gue consista en un dibujo melédico, reconocible en cualquiera de sus transformaciones, pero
también puede ser un acorde, un ritmo o una simple sefial sonora. Estamos ante uno de los modos
de disolucion de la forma cerrada.

Del mismo modo que las repeticiones de motivos en el lied no tenian un caracter formal sino de
llamada, de evocacién emocional, el leitmotiv es también una evocacién de temasy elementos
dramaticos, es decir de elementos del programa. En El anillo del Nibelungo, los motivos se asocian
a:

- personajes (Fafner, las hijas del Rhin, Sigfrido, Wotan, Erda)

- objetos (la espada, el oro, el rio, el fresno...)

- hechos (amenaza de violencia de Alberich, accion de los gigantes)

- emociones (cOlera de Sigfrido, ternura de Wotan por Brunilda).

Los leit-motiv actian como generadores de forma por su condicion de figura de repeticién, pero
mas que desde el principio de repeticién la reaparicion del motivo deriva del principio de
variacién, puesto que su funcién es participar en la evolucién dramatica y psicolégica de los
personajes y en la correlaciéon de ideas o de conceptos extramusicales. Si acudimos de nuevo al
“Anillo”, paradigma del leitmotiv wagneriano, basandonos en el magnifico estudio-disco de
Deryck Cookez?, encontraremos la mejor colecciéon de ejemplos:

- en el comienzo de El oro del Rhin, primera obra de la tetralogia, aparece el simbolo
fundamental de la Naturaleza primigenia derivado de un concepto basico de la acustica, la serie
armodnica,

Crvertone Series
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cuyos sobretonos vemos aparecer a partir de la nota 2 de la serie de manera sucesiva y repetidos
una octava mas alta,
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La Naturaleza presenta un poco mas adelante otro tema en forma de arpegio en los cellos, que
afade el factor de vida y movimiento.

Ambos apareceran a lo largo de la obra como alusidon a alguna emocién o concepto 'y como
descriptivos de varias actividades.

A continuaciéon se cambia de timbre en las cuerdas, que sera la forma definitiva, tal como
aparecera a lo largo de la obra. Lo encontraremos enseguida transformado, sonando a doble
velocidad, como el “motivo del Rhin”. Constituido por los dos componentes, el de la escala de
sobretonos y el de los arpegios, que acelerado, conformara la representaciéon de “la
magnificencia del Rhin”. Una nueva transformacion de modo mayor a menor y de un fluido
compas de 6/8 a uno mas lento 4/4, se convierte en el sombrio motivo de Erda, la diosa de la
Tierra. Es facil ver la correlacion tematica naturaleza, rio, diosa de la tierra. Pero las correlaciones
entre motivos musicales y pasos dramaticos es una constante en la obra: el mismo motivo pasa a
ser una linea descendente para simbolizar el final de los dioses, que es el retorno a la pureza
original; el motivo fluido de los cellos suena en el viaje de Sigfrido por el Rhin, las manzanas de oro
de Freia, el movimiento de las Hijas del Rhin por el agua, las Nornas tejiendo el hilo del destino.

El motivo del anillo se convierte en el motivo del Wallhalla

Ring Motive
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y el de la maldicidn del anillo por Alberich es una combinacién de las dos lineas anteriores,
ascendente y descendente, conectando la necesidad de la caida y la pureza original3,

Alberich's Passion
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Podemos considerar los leit-motiv nudos embrionarios que a base de transformacion y desarrollo
acaban constituyendo el material tematico y forman la totalidad del tejido discursivo de la obra
musical. Formalmente supone la desaparicibn del esquema arquitecténico cerrado y una
estructura abierta en una constelacién de motivos que se relacionan con la totalidad dramatica y
la unidad de la accién escénica. En cuanto a la significacion, el I-m tomado aisladamente posee
un sentido designativo, analégico, por la via del figurativismo sonoro o no, (espada, fresno, anillo...
amenaza, fuerza, resentimiento, ), al modo como lo vemos en los repertorios-guia de las
grabaciones discograficas o de las representaciones de Bayreuth; pero incorporado al
desenvolvimiento de la obra, al tejido conjunto del que forma parte, adquiere un significado
segundo, connotativo, que hay que interpretar como una “estructura de reenvio” (Imberty), en
cuanto que se produce una interdependencia o alusién de unos motivos a otros, dando lugar a
vastas cadenas de significado denso: agua, Erda, anillo, caida de los dioses; Alberich, anillo,
poder, Wotan: el leitmotiv trabaja evocando toda la cadena paradigmatica a la que pertenece
el propio motivo. De este modo la partitura wagneriana se acaba convirtiendo en un desarrollo de
estos motivos-memoria que refleja el continuo crecimiento psicolégico, draméatico o conceptual
de la accidn escénica y que estara a cargo de la parte instrumental, la orquesta actuando como
coro o voz narrativa que se ocupa de conectar momentos. El propio Wagner lo explicaba,
“apenas hay un solo compas en la parte orquestal que no se haya desarrollado a partir de
motivos precedentes”.

Como se ha dicho, Wagner utiliza la musica para llegar al drama, a diferencia de la 6pera italiana
gue se valdra del teatro para llegar a la musica. E. Fubini4 destaca en esta disyuntiva una
evocacion de los dos trayectos de salida de la concepcion romantica: a) la fusion musica-poesia
del drama wagneriano como el arte auténtico y global que devuelve a la expresion artistica su
unidad y total comunicabilidad y b) la orientacién de todas las artes hacia la musica como aliento
primordial que impregna todo lo artistico, tipico de pensadores en la linea de Nietzsche. A pesar
de que ambos comparten la idea romantica de Schopenhauer, de la midsica como una
categoria del espiritu humano, como un fermento presente en toda obra artistica, Wagner lo
entenderd mas como realizaciéon del hombre artista completo, el musico-poeta-dramaturgo tnico
capaz de devolver a musica y palabra su esencia original y plena, y Nietzsche en cuanto que
todo auténtico arte (lo plastico, figurativo, poético, de inspiracion apolinea) y el propio placer
estético son de naturaleza musical (de inspiracion dionisiaca). Como reflexion afiadida cabria
pensar que la idea de arte completo y la de pulso musical que vivifica todo arte se cumplen en el
cinematografico, que como ningln otro incorpora cualquier tipo de formas de expresion para
llegar al extremo de la comunicabilidad y que en su condicion de arte del tiempo y de la luz
puede asimilar muchas de las claves tipicamente musicales a su propio concepto.

3. Modelo de eleccidén para la musica de cine.

El leitmotiv, mas como sintesis de programa y variacion que como simple figura recurrente, va a
tener un desarrollo importante en la musica moderna y va a convertirse en la practica de eleccion
para los compositores de musica cinematografica. Podemos observar algunas cualidades que
explican su idoneidad “filmica”. 1) Por un lado tenemos temas fijos, que aportan unidad y
coherencia al conjunto y que se convierten en puntos de anclaje que ahorman el discurso,
mientras que el resto del material se frasea en torno a ellos. Particularmente en el cine clasico, que
favorece la vuelta a los mismos puntos de vista y al mismo tema musical. 2) Se trata de motivos
plasticos, flexibles, formas abiertas susceptibles de tratamientos tonales, timbricos y ritmicos, que
permiten componer desde un principio de economia tematica: pocos temas y su variacién. 3) La
motivacion o fuentes es “extramusical”, es decir posee un caracter programatico, lo cual es
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sustancial en la musica de cine que se compone con destino a una historia determinada. 4) Es
repetitivo, lo que abunda en su cualidad de unificador y econémico. 5) En términos de teoria del
discurso dirlamos que es indicial, estd ahi como un factor de atmoésfera o de sentimiento, de
calificacién (como el vestuario o el decorado).

En lo que se diferencia el leit-motiv puro del tema musical de pelicula es en el caracter evolutivo,
ya que el papel de vehiculo transformador de contenido y de forma en el primero es constitutivo
de su definicidn como figura musical, mientras que en una pelicula la funcién de reforzamiento
constructivo, de cohesién psicolégica o de puntuacion, es siempre con caracter complementario.
El leitmotiv wagneriano tiene asi funciones nodales, se pone en relacién con otros motivos como
nudos del tejido musical que sirven para hacer avanzar el discurso sonoro. Pertenece a la l6gica
del “hacer” puesto que su papel no es de integracion, sino de distribucion, cumpliendo funciones
de memoria (Alberich esta representado por simbolos vinculados a él, anillo, poder, resentimiento,
asesinato), de motor argumental (en torno a la espada esta el cumplimiento de la palabra, la
defensa del Walhalla o personajes que se interponen en los planes de Wotan), de relacion ( los
motivos de los enanos Mime y Alberich aparecen cono versiones distorsionadas del motivo de la
misién de Sigfrido, vigoroso y en modo mayor). El leitmotiv orquestal puede aparecer invertido,
resumido en sus notas principales, como cadencia de otros motivos, cantado por un personaje,
etc., justamente porque su papel es el de construccion del tejido musical. El leitmotiv wagneriano
no es un repliegue del discurso sobre si mismo o un remanso en la marcha musical, mientras que
en el cine suele ser un factor de informacion redundante, porque no se hace mirando a la historia
sino a la memoria del espectador, y en ese sentido cumple mas la funcion de etiqueta
identificativa emocional a la que no se resisten incluso las producciones mas exigentes. Como
ilustracion de leitmotiv en una pelicula de la maxima exigencia musical y cinematografica
podemos sefialar la eleccidén hecha por Stanley Kubrick en Barry Lindon: duelo: Zarabanda de
Haéndel, amor juvenil: Women of Ireland de O’Riad, desengafio Concierto violoncelo en mi
menor de Vivaldi, ejército inglés: British Grenadiers, ejército prusiano: Hohenfriedberger March de
Federico el Grande.

Aprovechemos para decir que las soluciones puras desde el punto de vista musical nunca
han funcionado en la musica de cine, que es siempre material de apoyo, subsidiaria de la imagen
o de la historia contada. De hecho grandes musicos como Ravel, Bartok, Strawinsky, Hindemith,
Schoenberg... que han escrito scores de peliculas, resultaron bastante mediocres como musicos
de cine. En cambio los grandes musicos de cine, (Newman, Goldsmith, R6zsa, Wiliams, Shore...)
han sabido resolver el aspecto funcional al margen de formalidades musicales.
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! Sus dos obras programéticas mas célebres son respectivamente La Sinfonia Fantéstica (“Episodio en la vida de un
artista”) y Los Preludios.

2 Disco “El Anillo del Nibelungo” DECCA, editado y distribuido en Espafia por Universal Muisc Spain S.L., con 193
ejemplos musicales sobre los leitmotiv.

® Para un estudio de buen nivel pedagégico y rigor técnico, podemos dirigirnos a la muy recomendable pagina
presentada por Allen B. Dunning, M.D: http://allenbdunningmd.com/RingThemes.htm
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® El término source scoring es tipico de Earl Hagen.
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