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Introduccion

El documental como género cuya materia prima es la realidad, es el género
audiovisual al que més se ha adscrito el concepto de objetividad a lo largo de la historia,
y sin embargo después del género de terror ha sido de los que més libertad creativa ha
permitido dentro de la musica para el audiovisual. Por otro lado, esta libertad creativa a
priori, ha estado subordinada a una serie de asociaciones entre musica e imagen
generando clichés, convertidos en necesarios para la identificacion de un contexto
historico-socio-cultural determinado por parte del espectador a partir de la entidad sonora
asociada. Observamos que dicha concepcion de objetividad dentro del género documental
es erronea en cuanto se usa para hablar de la validez de la historia y los hechos narrados
(realismo o fidelidad con la realidad). Entendemos que hace referencia a la proporcion de
vision personal que el autor refleja en el producto audiovisual, refiriendose realmente a
la forma en la que se cuenta la historia y se hace uso de todos los elementos audiovisuales,
entrando en juego la musica. Asi podemos destacar entre otras cosas el papel de esta,
capaz de cambiar el significado de la imagen sin manipular la historia, ni su
representacion visual. La musica puede remarcar una parte de la historia a través de sus
funciones narrativas, cambiar el plano emocional del espectador, ayudar a la inmersion
contextual de la historia a través de la imagen, o actuar en contraste.

Partiendo de esto, el presente trabajo pretende analizar la linea entre la libertad
creativa y el uso de clichés en la musica para documental, a través del uso de instrumentos
nativos en la musica de Santi Vega. Centrado en la musica en el documental, se analizaran
las técnicas, usos y funciones de los instrumentos étnicos (fujara, ocarinas, voces
aborigenes, idiéfonos, etc), asi como caracteristicas estilisticas de la musica de Santi
Vega, a partir del andlisis en profundidad de la BSO de Cantébrico (2017), y un analisis
comparativo del uso de instrumentos étnicos junto a otras como la BSO de EIl Teatro del
Mas Alla. Chavin de Huantar (2016).

No nos centraremos en la relacion entre compositor y director, ya que lo que nos
interesa en este estudio son las propias caracteristicas estilisticas y estéticas que el
compositor integra en cualquier tipo de masica para documental, incluyendo la insercion
de instrumentos étnicos por su cualidad timbrica y expresiva, en lugar de por su funcién

contextualizadora en forma de cliché.



Objetivos

En cuanto a los objetivos generales que nos planteamos en el presente trabajo destacamos:

Conocer el uso y funcionalidad de los instrumentos étnicos dentro de la musica
para documental.

Comprender el género documental y asimilar sus caracteristicas principales.
Identificar el margen de libertad creativa y de innovacion en el género.

Realizar un andlisis comparativo del uso de los instrumentos étnicos en la musica

del compositor dentro del género documental.

En un plano més especifico:

Comprender la obra musical cinematogréafica de Santi Vega y su metodologia de
trabajo.

Analizar la funcionalidad estética y narrativa de instrumentos étnicos en la mdsica
de Santi Vega.

Estudiar la correlacion entre técnica compositiva concreta y uso narrativo.

Investigar la existencia de una posible tendencia estética dentro del documental.

Metodologia

La metodologia seguida en el presente trabajo ha sido el modelo de investigacion Analisis

de contenido, que engloba técnicas de andlisis de las comunicaciones para obtener

indicadores cuantitativos o no, mediante procedimientos sistematicos y objetivos que

describan el contenido de los mensajes, obteniendo datos relativos al contexto social

(produccion—recepcion) de los mensajes.t Asi, se nos permite comparar entre diversos

documentos u objetos de referencia, utilizando procedimientos, variables y categorias que

responden a disefios de estudio y criterios de analisis.?

Segun Klaus Krippendorff (1990) el andlisis de contenido permite realizar

inferencias que implican la comparacion con un patron exterior al producto que hemos

! Laurence Bardin, Analisis de contenido, 2a edicion, (Madrid: Editorial Akal,1996), pp. 32
2 F. Bernet, 2013, “Analisis de contenido” en Lucas Marin, Alejandro Novoa, Conocer lo social:
Estrategias y técnicas de construccion y andlisis de datos. (Madrid, 2013) pp. 221-261.
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analizado®, lo que en nuestro caso llevaremos a la extraccion de los diferentes usos de
instrumentos étnicos, asi como las libertades creativas o usos de clichés dentro de la
masica de Santi Vega para el documental.

Fuentes y metodologia
a) Fuentes primarias

En el presente trabajo las fuentes primarias utilizadas han sido los documentales (en
formato DVD vy digital), las bandas sonoras (en formato CD Yy digital), las entrevistas
realizadas al compositor Santi Vega y las partituras de cada banda sonora, cuyo analisis

ha sido expuesto en los capitulos 4 y 5.

b) Fuentes secundarias
Como fuentes secundarias hemos utilizado libros extraidos de la literatura de los
instrumentos empleados en la musica de Santi Vega, y articulos especializados sobre
estos, publicaciones sobre cine y género documental, criticas sobre cine y musica en
revistas y webs especializadas, entrevistas, asi como la pagina oficial del compositor Santi

Vega.

c) Metodologia

Los procedimientos metodologicos llevados a cabo en base a las fuentes han sido:

e Recopilacion de informacion sobre los origenes y evolucién de la musica en el
género documental.

e Extraccion de datos sobre el uso de instrumentos étnicos en el documental.

e Visionado de los documentales, de diferentes directores, en las que la musica
étnica forma parte de la banda sonora o es un elemento narrativo de peso.

e Escuchay analisis de las respectivas bandas sonoras.

e Estudio de la funcionalidad estética y narrativa de la musica étnica en los
diferentes documentales.

e Recopilacion de informacion complementaria de interés en webs especializadas

de cine, entrevistas en la red, articulos de prensa y criticas. Visionado de las

3 Klaus Krippendorff, F Bernet, “Analisis de contenido” en: Lucas Marin, Alejandro Novoa, Conocer lo
social: Estrategias y técnicas de construccién y analisis de dato, (Madrid, 2013) p. 235
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peliculas Cantabrico, Los Dominios del Oso Pardo y Chavin de Huéantar, El
Teatro del Més Alla.

e Escuchay analisis general de las respectivas bandas sonoras

e Analisis de usos de instrumentos nativos de las partituras originales de la banda
sonora de Cantébrico.

e Estudio de la funcionalidad estética y narrativa de los instrumentos étnicos en la
musica de Santi Vega.

e Entrevista a Santi Vega, compositor de las dos bandas sonoras.

e Recopilacion de informacion complementaria sobre la biografia de Santi Vega
a través de su pagina oficial y entrevistas en la red.

o Identificacidn de las principales técnicas compositivas en la banda sonora de los
dos documentales.

e Extraccion de conclusiones respecto a la situacion actual en cuanto a libertad

estilistica que experimenta la musica en el género documental.
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Capitulo 1: La musica en el documental.
1.1. Recorrido historico y caracteristicas del género.

El cine en sus inicios lleva intrinseco un caracter documental, la captacion de la
realidad sin interferencias, como muestran los hermanos Lumiére con la primera pelicula
La sortie des ouvriers des usines Lumiére a Lyon Monplaisir (Salida de los obreros de la
fabrica Lumiére en Lyon Monplaisir) rodada en 1895, después de que el cinematdgrafo
fuera patentado el 13 de febrero de 1895. Esta pelicula, presentada el 22 de marzo de 1895
en una sesion de la Société d'Encouragement a I'Industrie Nacional en Paris, tres dias
después del rodaje, junto a otras como L'arrivée d'un train a La Ciotat (Llegada de un
tren a la estacion de la Ciotat)*, muestran la voluntad de dejar la camara frente a una
escena con la finalidad de captar el momento, de crear un documento perdurable, parar el
tiempo y conservarlo para ser llevado al publico mostrandoles una situacion que se
presupone objetiva, veraz o real. En definitiva, “el cine nacié como documental, como
reproduccion pura y simple de la materia bruta y sin elaborar que se desarrollaba ante las
protohistoricas camaras de los hermanos Lumiére™.

Desde una perspectiva etimologica, la palabra documental nos permite tener una
primera idea respecto a lo que supone el género y sus caracteristicas idiomaticas.
Procedente del vocablo anglosajon documentary, documental tiene raices latinas cuyos
componentes léxicos son docere (ensefiar), y -mentum (sufijo que indica resultado), mas
el sufijo -al (relativo a)®. Se asocia a documento y documentar, adoptando las siguientes
acepciones segun el Real Diccionario de la Lengua Espafiola:

(Del lat. documentum)

1. m. Diploma, carta, relacién u otro escrito que ilustra acerca de algin hecho,

principalmente de los historicos.

2. m. Escrito en que constan datos fidedignos o susceptibles de ser empleados

como tales para probar algo.

3. m. desus. Instruccion que se da a alguien en cualquier materia, y particularmente

aviso y consejo para apartarle de obrar mal.

~ auténtico.

4 Abel, Richard, ed. Encyclopedia of Early Cinema. Florence: Taylor & Francis Group, 2005, p. 397. ISBN
9780415234405. Accessed August 17, 2020. ProQuest Ebook Central.

5> Gubern, Roman. Historia del cine. Barcelona: Lumen, 1998, p. 242.

® Etimologias de Chile - Diccionario que explica el origen de las palabras. 2020. DOCUMENTAL,
Radicacion : http://etimologias.dechile.net/?documental (consultado el 17 de Agosto de 2020).
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1. m. Der. El que esté autorizado o legalizado.

~ privado.

1. m. Der. El que, autorizado por las partes interesadas, pero no por funcionario
competente, prueba contra quien lo escribe o sus herederos.

~ publico.

1. m. Der. El que, autorizado por funcionario para ello competente, acredita los
hechos que refiere y su fecha.’

Mas ligado a las dos primeras acepciones, destaca la idea de ilustrar acerca de
hechos generalmente historicos con datos fidedignos. Entendemos el documental como
documento o informacion basada en el registro filmico de una realidad que se plasma de
forma veraz a través del discurso generado. Es decir, presuponemos en él la ética con y
para el espectador en cuanto a la creacién de una interpretacion de dicha realidad que este
va a tener como referencia mas cercana, de la que hablaremos posteriormente.

Como comentidbamos antes, y ligado a su vocablo, el primer género que surge en
el cine es el documental a través de las vistas de ciudades®, esas captaciones de lugares
exoticos, actividades en movimiento, que tomaban reporteros por todo el mundo, siendo
por tanto, el mas facil para el ser humano, y es que a lo largo de la historia hemos visto
que en otras artes como las artes plasticas, “captar la vida o la realidad directa es el
denominador comun -y l6gico— de todo medio visual que ha aparecido en la historia de
la representacion™.

Mas alla de su vision etimoldgica, en la practica el género documental ha tenido
diversas acepciones por parte de sus creadores sufriendo cambios a lo largo de su historia,
adaptandose a los valores ético-morales de una sociedad en constante cambio.

De las primeras definiciones que encontramos por parte de los que teorizaron y
trabajaron el género, podemos destacar la procedente del que se considera uno de los

pioneros y més influyentes cineastas del género documental, John Grierson, definiéndolo

" RAE ASALE, "Documento | Diccionario De La Lengua Espafiola”, «Diccionario De La Lengua
Espafiola» - Edicién Del Tricentenario, 2020, https://dle.rae.es/documento.

8 Jean Breschand. El documental : la otra cara del cine. (Barcelona: Paidos, 2002), p. 11.

% Isleni Cruz Carvajal, “Apuntes historicos sobre la obligacion del documental”, Revista del CES Felipe I,
n. 7 (2007): 3. ISSN-e 1695-8543.
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como “toda interpretacion creativa de la realidad”*°. Otros autores como Rotha proponen
admitir la puesta en escena para “crear el efecto de realidad”.!

Otra acepcion que completa estas dos anteriores es la que establece The Word
Union of Documentary:

“Todos los métodos para registrar en celuloide cualquier aspecto de la realidad
interpretada bien por una filmacion objetiva, bien por una reconstruccion sincera
y justificable, para apelar a la razén o a la emocién, con el fin de estimular el deseo

y ampliar el conocimiento y la comprension humanas, y plantear verazmente

problemas y sus soluciones”.!2

Todas tratan palabras como realidad y veracidad, y apelan a otras como realismo
y verosimilitud, sin pasarse a concretar un significado comin para cada una, con los
matices que requieren para llegar a entender el género documental, por lo que veo
necesario su aclaracion.

Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola®®:

e Realidad: 1. f. Existencia real y efectiva de algo; 2. f. Verdad, lo que ocurre
verdaderamente; 3. f. Lo que es efectivo o tiene valor practico, en contraposicion
con lo fantastico e ilusorio.

e Realismo: 1. m. Forma de ver las cosas sin idealizarlas; 2. m. Modo de expresion
artistica o literaria que pretende representar fielmente la realidad.

e Veraz: 1. adj. Que dice, usa o profesa siempre la verdad.

e Verosimil: 1. adj. Que tiene apariencia de verdadero. 2. adj. Creible por no ofrecer
caracter alguno de falsedad.

e Objetivo: 1. adj. Perteneciente o relativo al objeto en si mismo, con independencia
de la propia manera de pensar o de sentir; 2. adj. Desinteresado, desapasionado;
3. adj. Fil. Que existe realmente, fuera del sujeto que lo conoce.

De estas definiciones podemos extraer que el documental trabaja con la realidad,
reflejandola de forma realista (sin idealizarla, de forma fiel), a través de una narracion
veraz, y que ha impuesto una serie de recursos que hacen que cualquier informacion que

se presente a través de estos sea verosimil (aparentemente veraz). Sin embargo,

10 John Grierson, Grierson on documentary (London: Forsyth Hardy Faber, 1966) pp. 36-37.

11 Paul Rotha, “Algunos principios del documental” trad. de Soledad Pardo, Revista Cine Documental, n. 2
(Segundo semestre de 2010). ISSN 1852-4699: www.revista.cinedocumental.com.ar

12 Richard Meran Barsam, Nonfiction Film: A Critical History (Bloomington: Indiana Univ. Press., 2002),

p. 1.
13 RAE ASALE, “Diccionario De La Lengua Espafiola" - Edicion Del Tricentenario, 2020, https://dle.rae.es
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inciertamente lo hace de forma objetiva en funcion de lo que excluyamos de pertenecer
al objetivo en si mismo, como seria por ejemplo la forma en la que esta narracion esta
hecha para adaptarse a su version filmografica, a ser plasmada en imagen y sonido dentro
de unos tiempos asimilables por el espectador y con un propoésito, generalmente mas
grueso que el simple fin formativo). Es decir, los datos son objetivos, pero no lo es la
nueva representacion de naturaleza audiovisual, como desarrollaremos en los siguientes
apartados.

Si hacemos un recorrido histérico a modo de resumen, como recoge Cruz
Carvajal, el concepto de realismo ha estado unido al documental desde los inicios del cine
en los reportajes de viajes y noticias de los hermanos Lumiére, hasta convertirse en un
plan estético y politico de actuacion con Dziga Vertov, Robert Flaherty y la escuela
britanica documental bajo el mando de John Grierson. En épocas de guerra sirviéo como
arma informativa y politica y fue retomado por el Neorrealismo italiano, ademas de estar
en la base de los nuevos cines de los afios 60’s, hasta formar gran parte de la produccién
audiovisual independiente en las Gltimas décadas.'*

Sin embargo, no se debe confundir el concepto de realismo con el de objetividad.
Realismo hace referencia a la materia con la que se trabaja en el documental, a la historia
per sé y su comparativa con el referente mas cercano del que se dispone, ya sea la realidad
actual o documentos oficiales que lo conservan. Mientras que objetividad engloba la
forma en la que se cuenta esa misma materia, aportando en mayor o menor medida la
vision o punto de vista del autor, llegando a ser uno de las libertades que el creador puede
tomarse a la hora de elaborar esa interpretacion audiovisual sobre la materia, siempre
dentro de los limites éticos con los que se compromete el mismo y de los que hablaré
posteriormente. Como defiende Patricio Guzman:

“Desde los primeros tiempos el género nacio y se apoyo en los grandes autores

subjetivos (Flaherty, Vertov, Ruttmann, Haanstra, Ivens, Rouch, Marker,

Depardon) y también desde el principio fue manipulado por la politica y la

industria. Casi nadie se librd de esta presion. Sin embargo, mas o menos en los

afios 90, tras cruzar muchas fases contradictorias, ya nadie pudo seguir negando

la subjetividad. Hoy en dia, la mayoria de los funcionarios del audiovisual saben
que los documentales reflejan la opinion de un autor”. 1°

14 Isleni Cruz Carvajal, “Apuntes historicos sobre la obligacion del documental”, Revista del CES Felipe
Il, n. 7 (2007): 4. ISSN-e 1695-8543.
15 Patricio Guzman, Filmar lo que no se ve (Madrid: DOCMA, 2016). p. 19.
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Sénchez Noriega ya sostenia afios antes que la ausencia de interferencia del
realizador en la realidad que cuenta no significa que no haya una mirada o perspectiva,
pudiendo afirmar que “el documental ocupa una zona compleja de representacion en la
cual el arte de observar, responder y escuchar debe combinarse con el arte de formular,
interpretar y razonar”*®.

Es precisamente en esta subjetividad, donde podemos destacar entre otras cosas el
papel de la musica, capaz de cambiar el significado de la imagen sin manipular la historia,
ni su representacion visual. La musica puede remarcar una parte de la historia a través de
sus funciones narrativas, cambiar el plano emocional del espectador, ayudar a la
inmersion contextual de la historia a través de la imagen, o actuar en contraste. Asi
destacamos el error de comprension al hablar de la objetividad que se presupone en el
documental, queriéndonos referirnos a la validez de la historia y los hechos narrados
(realismo, fidelidad con la realidad) y no tanto a la distancia que toma el autor respecto a
la narracion audiovisual, a la ausencia de perspectiva personal en el discurso. Esa
concepcion de la objetividad va mas alla, haciendo referencia a la forma en la que se
cuenta la historia y se hace uso de todos los elementos audiovisuales que el autor, y en
cierta medida todos los encargados de la elaboracién del film, trabaja para mostrar su

vision de la materia prima del género documental, la realidad.

1.2. Tipos de documental

Para hablar del género documental y sus tipologias, primero deberiamos hablar de
lo que entendemos por género.
Segin Roman Gubern:

“El concepto de género cinematografico designa una categoria tematica, un
modelo cultural rigido, basada en formulas estandarizadas y repetitivas, sobre las
que se tejen las variantes episddicas y formales que singularizan a cada producto
concreto y dan lugar a familias de subgeneros tematicos dentro de cada gran
género".Y’

Es decir, remarca el pretexto de crear expectativas sobre la estructura y

caracteristicas del producto sin necesidad de visionarlo.

16 José Luis Sanchez Noriega, Historia del Cine. Teoria y géneros cinematogréaficos, fotografia y television
(Madrid: Alianza Editorial, 2002) p. 115.

17 Joaquin Romaguera i Ramio, El lenguaje cinematogrdfico: gramdtica, géneros, estilos y materiales
(Madrid: Ed. de la Torre, 1999), p. 46.
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Otros autores como Rick Altman'® defienden que este concepto se puede entender
desde diferentes puntos de vista: como esquema bésico o férmula que precede; programa
y configuracién de la produccion en la industria; como estructura formal para construir el
film; como etiqueta o categoria para las decisiones y comunicados de distribuidores y
exhibidores; 0 como contrato o expectativa de contenido para el publico.

Hay multitud de divisiones del género documental: segun su temaética, segun si
prima una vision més formativa o estética, o erroneamente desde nuestro punto de vista
segun su grado de veracidad respecto a la realidad. En cuanto a esto ultimo, José Rojas
Bez recoge en su ensayo que “los géneros no se definen a partir de la veracidad o falsedad
del tema sino de sus modos de hacer*?, es decir, se definen a partir de la forma en la que
basculan su contenido, segun las formas y recursos en cuanto a la narrativa y sintaxis de
la imagen y el sonido que utiliza. De esta forma se crean subgéneros en el limite de las
caracteristicas del mismo, como puede ser el mockumentary o falso documental, donde
se trabajan las herramientas formales del documental, empleando un material que no es
veraz, pero dotandole de realismo por el simple hecho de usar dichas herramientas propias
del género documental.

A nivel histérico la clasificacion del documental se ha centrado en su tematica. La
potencia del documental como expresion abierta y supeditada a las exigencias socio-
historicas, asi como un lugar de experimentacion poética y formal, se remarcaron en la
segunda y la tercera década del siglo XX. La primera obra registral que mostraba la vida
real de forma distinta a la presentacion fragmentada tipica de un noticiario, como dijo
Rabiger en 1989, fue Nanook del Norte, de Robert Flaherty (1915 — 1922), reflejando la
imagen que los mismos nativos tenian del polo norte. Este valor que los antrop6logos
vieron hizo que la teoria de que esta imagen que un mismo pueblo se genera de si mismo
es un aspecto fundamental de su cultura que debe quedar registrado, acabara por
consagrar el documental histérico. Un tipo de documental basado en el retrato (més bien
autorretrato) de culturas minoritarias.

Lo que Cruz Carvajal destaca de este film es como Nanook del Norte:

“se ha impuesto a los gustos de un publico y de un mercado ya condicionados bajo
el modelo de ficcion y narrativo griffithiano (...) aunque las circunstancias

18 Rick Altman, Los géneros cinematogrdficos (Barcelona: Paidos, 2000), p. 35
19 José Rojas Bez, “El documental, entre definiciones e indefiniciones”, Aisthesis, n. 58 (2015): 279-312,
p. 279. ISSN 0568-3939.
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histéricas e industriales continuaran manteniéndolo al margen del mercado
filmico”.?°

Sin embargo, si que ha permitido que el documental se mantenga latente en otras
cinematografias alternativas, que finalmente se haya valorado y divulgado como
categoria, y que su presencia en los medios de difusion haya ido aumentando gracias a la
explosion de sus efectos sociales.

Posteriormente, el realismo soviético surgiria tras la implantacion del primer
sistema socialista de la historia contemporanea, reflejado en la tesis de Dziga Vertov y su
teoria del Cine-Ojo (Kino Glaz) segun la cual la existencia y el papel de una camara so6lo
justifican su existencia con la captacion de la vida directa cuando el montaje contribuya
a generar un universo de relaciones totales de dichos fragmentos captados. Defendiendo
una funcion social que depende de la participacion de todas las personas, el cine proletario
se basa en la verdad y presentacion de fragmentos de la vida del momento reunidos con
sentido a través del montaje. Es decir, podriamos decir que asi surge el documental
sociopolitico, otra vertiente del cine documental que busca documentar una sociedad en
un momento histérico concreto en un contexto politico, quizas desde un punto de vista
mas critico alejado de la funcidn propagandistica que posteriormente cobraria.

A partir de los afios 20, gracias al trabajo de otros vanguardistas europeos de otras
disciplinas como la musica y la pintura, ese plano ideolégico del realismo se torné hacia
otras estéticas del documental. Ahora las experiencias plasticas-revolucionarias se
expresan con multiples posibilidades como en el caso del documental de ritmos visuales
de Walther Ruttmann de 1927, registrando y ordenando la realidad directa y animica de
la posguerra alemana.

John Grierson, escocés emigrado a Estados Unidos, desarroll6 un documental
basado en lo urbano —social y lo industrial, que cuenta la propia historia y la cotidianidad
del ciudadano. Pare Lorentz, por otro lado, recogid en su protesta-social los efectos socio-
econOdmicos que trajo la crisis de 1929, como en La Ciudad (1939) representando la crisis
urbana con cdmaras ocultas y mayor dinamismo. Pero las clasificaciones que se pueden
hacer del documental van mas alla de la tematica derivada de la historia. Hay mas que el
documental historico y sociopolitico hasta el momento comentado.

En funcion de su interés podriamos clasificarlos en documentales?:

2 Isleni Cruz Carvajal, “Apuntes historicos sobre...”, p. 4 (véase apartado 4. Antropologia y vanguardia)
2l Daniela Zavala Calva, “Documental Televisivo: La transformacion del género documental” (tesina
Licenciatura en Ciencias de la Comunicacién, Universidad de las Américas Puebla, México, 2010), 55.
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De Problematica social: Laboral, Relaciones, injusticias, etc.

Historicos: Reconstruccion de hechos, atencion a los hechos actuales, etc.
Etnograficos: enfoques antropoldgicos, folclérico, etc.

De naturaleza: vida animal, vegetal, bioldgica, ecologica, etc.

Médicos: biomédicos, clinico, de investigacion, etc.

Juridicos: policial, forense, criminologico, etc.

Arqueoldgicos: paleogréfico, etc.

Bill Nichols lo clasifica segun las distintas modalidades de representacion, formas

basicas de organizar textos segun caracteristicas 0 convenciones recurrentes, en un

anlisis y categorizacion con una cronologia historica.?> Aunque en primer lugar las

clasificaciones las hizo en base a distinciones narratologicas entre los estilos directo e

indirecto evolucionando hasta los cuatro modos documentales basicos (expositivo,

observacional, interactivo y reflexivo), finalmente cambia interactivo por participativo y

afiade las modalidades poética y performativa. Todo lo que ocurre en la realidad se puede

representar de estas diferentes maneras?3:

Documental expositivo: Se basa en mostrar en un argumento a través de

las imagenes, de forma mas retorica que estética, dirigida directamente al
espectador a través de texto o locucién que sirve de guia. Destacan la
finalidad antropolégica a partir de la obra de Robert Flaherty y la
finalidad social del movimiento documental britanico de la mano de John
Grierson.?

Documental observacional: Aquellos basados en acercar de forma

diferente a los sujetos, priorizando una observacion directa y espontanea
de la realidad, sin texto aclaratorio o estructural, surgido a partir del
desacuerdo con el caracter moralista del documental expositivo. Permite
que el realizador registre la realidad sin involucrarse con lo que hacia la
gente cuando no tenian en cuenta la camara, limitandose por tanto al

presente y desde el desapego con los sucesos. Destacan la finalidad

22 Arnau Gifreu Castells. “El documental interactivo. Una propuesta de modelo de analisis” (Universidad
Pompeu Fabra de Barcelona, 2010), pp. 52-68.

23 Bill Nichols, La representacién de la realidad: cuestiones y conceptos sobre el documental (Barcelona:
Paidos, 1991), p. 65.

24 Bill Nichols, Introduction to documentary (Bloomington, Indianapolis: Indiana University Press. 2001),

pp. 105-109.
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sociologica del Cine Verité francés, el Cine Directo estadounidense o el
Candid-Eye canadiense, a través de Jean Rouch, Edgar Morin y Mario
Ruspolli.®

Documental participativo: En este tipo el realizador se convierte en

investigador entrando en contacto de forma directa con la vida del sujeto,
y la refleja a partir del producto audiovisual. Se desarrolla principalmente
en el contexto etnografico y las teorias sociales de investigacion
participativa. Destacan Dziga Vertov con Celovek Kinoapparatom (1929),
Rouch y Morin con Chronique de un été (1960), asi como Emilie de
Antonio y Connie Field. Surgen de aqui los estilos de entrevistas y otras
tacticas intervencionistas, llegando en ocasiones el realizador a convertirse
en el narrador de la historia. Se les suele afadir iméagenes de archivo
durante esta narracion.?®

Documental reflexivo: Son aquellos documentales considerados una

construccidn o representacion que buscan que el propio espectador tome
conciencia del medio de representacion y adopte una posicion critica ante
las formas de representar la realidad en el resto de documentales. Como la
tipologia mas autocritica y autoconsciente segun el autor, centra la
atencion del espectador tanto en el recurso usado como en el efecto que
genera. Destacan la finalidad ideoldgica de Dziga Vertov y otros mas
contemporaneos como Jill Godmilow y Radl Ruiz.?’

Documental poético: Se basa en crear un tono y un estado de animo

determinado incluyendo recursos representativos de otras artes como
procesos de fragmentacion, impresiones subjetivas, surrealismo, etc.
Aunque ha reaparecido en diferentes épocas, en los documentales
contemporaneos vuelve a ser bastante usado. Destacan la finalidad
estetica en el cine documental con las vanguardias entre 1920 y 1930, de
la mano de Walther Ruttman, Jean Vigo y Joris lIvens, y la finalidad
artistica y poética de Arne Sucksdorf y Bert Haanstra, cercanas al

Neorrealismo.?

%5 Thid, pp. 109-115.
2 fhid, pp. 115 — 125.
27 {bid, pp. 125 -130.
28 fhid, pp. 102 — 105.
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e Documental performativo: Cuestiona las fronteras entre el documental

tradicional y el género de ficcion, centrandose en las cualidades
evocadoras del texto y no en su capacidad de representacion. Se acerca a
la expresividad, la poesia, la retorica, y a las vanguardias artisticas mas
contemporaneas. Surge de las carencias o defectos de los modelos
anteriores. Destaca Michael Moore.?

En la misma dindmica de catalogarlos segin el modo de exponerlo, y que se
relaciona directamente con el grado de divulgacion buscado (de expertos para expertos,
de expertos para el pablico interesado, o de profesionales de la divulgacion para el gran
publico), Jean Painlevé distingue entre°:

e Documental cientifico: Fiel a los hechos registrados respetando su tiempo

real y sin segmentar planos en el montaje.

e Divulgativo: De expertos para el publico interesado que no sabe del tema,
por lo que el discurso debe despertar interés, combinando cuestiones
expositivas, implicativas y dramatizadas.

e De entretenimiento: De profesionales de la comunicacion para el gran

publico, mostrando lo que ya estd comprobado sin aportar nada nuevo, en
un producto visualmente atractivo con un argumento de peso para

mantener la atencién del espectador.

Segln Barroso, las clasificaciones de estos subgéneros del documental son muy
amplios ya que “el sustantivo de género documental se complementa con el adjetivo de
la especialidad tematica —area de conocimiento- de la realidad mostrada y del tipo de
mirada —modelo de representacion- con que es presentada”.>!

Esta problematica se solucionaria con una subdivision universal limitdndonos a
distinguir entre documentales sociales, cientificos, culturales, artisticos, educativos,
informativos, estéticos, experimentales y de naturaleza.?

Sin embargo, de cara a los servicios de archivo, documentacién y filmotecas, se

redujo a una clasificacion en cuatro grupos segun sus modalidades de produccion,

2 [bid, pp. 130 — 138.
30 Jaime Barroso, Realizacion de documentales y reportajes: Técnicas y estrategias del rodaje en el campo.
(Sintesis, 2009), p. 72.

3 bid, p. 77.
%2 |id.
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difusion televisiva o cinematogréafica, y recursos de produccion: educativos, informativos,
cientificos o de divulgacion (cinematogréficos y televisivos), y de creacion o
cinematogréficos, con posibilidad de subdividirse por tematica (historia, naturaleza,
tecnologia, actualidades, artes, ciencia, grandes acontecimientos y costumbres sociales.
Por otro lado, para el director de produccion de la BBC, Will Wyatt, se debe
atender a la intencionalidad del producto distinguiendo entre:
e Interpretativos: mediante imagenes comentadas
e Directos: Tambien conocidos como testimoniales, usando entrevistas.
e De narracion personalizada: Reportero asume papel principal mostrando
la realidad o dar autoridad cientifica sobre la realidad.
e De investigacion: De naturaleza historica o actualidad importante por sus
fuentes o informantes y su naturaleza.
e De entretenimiento: Perspectiva espectacular con un lenguaje expresivo, y
una planificacion mas cercana a la ficcion.
e De perfiles o retratos: Entre el biopic®® y el documental historico de
montaje.
e Documentales dramatizados o docudramas: Reconstruccion parcial de

hechos y situaciones reales con actores y puesta en escena.

1.3. Diferencias y similitudes con otros géneros.

Ficcion y documental aluden a dos tipos de cine principalmente contrarios por la
naturaleza del material con el que trabajan. Rodriguez Merchan®* defiende que el
referente del cine documental es precisamente la realidad filmada “al natural” sin ser
deformada, lo que veriamos con nuestros 0jos si asistiéramos al acontecimiento narrado.
Mientras que la ficcion es autosuficiente al no necesitar realidad preexistente, ya que a si
mismo la crea (en el proceso de guion) para posteriormente poder ser filmada (rodaje).
Sin embargo, el término documental genera controversia en cuanto no se refiere
unicamente a la naturaleza de su material, sino a su caracter de referente cinematografico,

como documento:

33 A saber, pelicula cinematografica que trata de la biografia de una persona.

34 Citado en Demetrio E. Brisset, Los mensajes audiovisuales. Contribucién a su andlisis e interpretacion
(Universidad de Malaga, 1996), pp. 70-71.
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"La pelicula documental es ficcion, en tanto ficcionaliza y dramatiza la realidad
fotografiada en su recreacién artistica,...mientras la de ficcion es documental
porque -lo pretenda o no- se convierte en fiel documento de una realidad
imaginada; o si se prefiere, porque se convierte en un documental imaginario de
una verdadera realidad: la 'recreada’ por un equipo técnico y artistico".%®
Esta forma de entender el concepto de la ficcion como creacion que dramatiza
acontecimientos tomando la realidad como referente ya la veiamos en autores como
Zunzunegui®, para quien "todo film narrativo documenta una ficcion, pero todo film
documental ficcionaliza una realidad preexistente."

De esta forma recordamos que el propio género documental establece una
narrativa comuan a las estructuras encontradas en otros géneros y que responden a las
exigencias del propio cine (refiriendonos al guion en cuanto a duracion, tramas, puntos
de giro, etc), con la diferencia de que el documental esta supeditado a trabajar con un
referente preexistente como ya sabiamos, y que el guion es abierto, pudiendo descubrir
nuevos aspectos de la realidad retratada. Ya sea a través del analisis de documentos que
cuentan de forma fidedigna una realidad pasada (a veces desde puntos de vista nuevos
que abren otros caminos en la historia), o a traves de la filmacién de la realidad presente,
dejando margen de maniobra al azar al trabajar con factores que escapan al pensamiento
previo “ficcionalizado” que buscaba dar estructura a la historia y que acaban siendo
plasmados en la imagen.

En comparacidn con otros géneros, Isleni Cruz Carvajal recoge que:

“Lo que por naturaleza comparten todos los trabajos de este género es lo
referencial y lo permanente, es pertenecer a un tépico de registro que hace
referencia a la realidad objetiva, pasada y presente e incluso futura, en contraste
con la ficcion, cuyo contenido puede crearse desde la imaginacion de un guionista.

Y lo que, por otra parte, diferencia al documental de otros productos referenciales

es, desde su planteamiento, extraer de los hechos unos significados fundamentales

que se superponen a la simple utilidad de la actualidad”.®’

Es decir, a diferencia de otros géneros de caracter informativo como puede ser el
género televisivo del reportaje, no solo pretende formar mostrando los hechos de
actualidad por su utilidad, sino crear una interpretacion objetiva de los hechos registrados
al espectador, para su mejor conocimiento del mundo.

Acerca del documental en comparacion con otras artes, Bill Nichols plantea la

conexién con la retorica:

% [bid.
3 Santos Zunzunegui, Mirar la imagen (Bilbao: Universidad de Pais Vasco, 1984).
37 Isleni Cruz Carvajal, “Apuntes historicos sobre...”
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“El cine documental es, de hecho, un arte retérico. Como el orador de antano, lo

que le preocupa al documentalista es ganarse la aprobacion de la audiencia, no

suministrar un mecanismo de transferencia de informacién. Esta meta persuasiva
puede emplearse para contemplar el mundo poéticamente, con una nueva vision,
como han hecho films desde Regen (Lluvia, Joris Ivens, 1929) a Koyaanisqgatsi

(Godfrey Reggio, 1983), o politicamente, como han hecho films desde In the Year

od the Pig (Emilie de Antonio, 1969) hasta Fahrenheit 9/11 (Michael Moore,

2004). Pero, como retdrica, el acento siempre recae en lo que es adecuado o en lo

que funciona (lo que solia llamarse decorum: cierto tono, ejemplos y nivel de

atraccion que se adecuase a la ocasion)”.%®

Sin embargo, més alla de las diferencias generales respecto a otros géneros, nos
interesa destacar las que atafien al componente sonoro, como recogen autores como José
Nieto®:

La primera diferencia que afecta al &mbito sonoro es la ausencia de dialogos
sustituidos por la voz en off de un narrador cuyo fin es la inteligibilidad de la informacién;
La segunda seria la tendencia a no crear ambientes y efectos de sonido tan complejos y
abundantes como ocurriria en la ficcion, en relacion a la ausencia de didlogos, ya que en
el documental el sonido directo se basa en la captacion de estos sonidos, que no tendran
que ser recreados posteriormente en sala al superponerse con los dialogos como ocurre
en la ficcion. Esto hace que la musica pase a recuperar la funcion que tenia en los inicios
del cine, cubriendo la ausencia de sonidos; Por ultimo, ligado a los formatos derivados de
las plataformas de emision, ya que el destino méas acusado para el documental ha sido
durante afios la television, se destacan dos tipos de estructura que suelen presentar las
peliculas destinadas a este medio: documentales sobre tema muy especifico de una hora
de duracién o de mas de 3 horas divididos en capitulos de una hora; y series documentales
sobre un tema genérico divididos en capitulos independientes que se centran en apartados
de entre diez y veinte minutos, con una duracidn total de entre treinta minutos y una hora
por capitulo.

Esta Gltima se basa principalmente en la duracién y serialidad del producto (y por
tanto posibilidad de conexidon narrativa a nivel musical, ya sea a nivel de identidad de la
serie 0 por conexion tematica de los capitulos). Sin embargo, es la diferencia que menos
debemos tener en cuenta de forma literal en este caso, dados los cambios en cuanto a las
ventanas de explotacion que observamos hoy dia respecto al afio de publicacion del libro

de José Nieto, pero que igualmente interpretaremos para llevarlo al panorama actual.

38 Bill Nichols, “Cuestiones de ética y cine documental”, Archivos de la filmoteca, n. 57-58, 1, (2007): 29-
45, p. 32.
39 José Nieto, Musica para la imagen: la influencia secreta (Madrid: SGAE, 2003), pp. 142-143.
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En este nivel debemos concretar el concepto de formato, que hace referencia a la
manera en la que estd estructurado el contenido o a la forma en la que el género es
presentado. Jaime Barroso defiende la existencia de 3 rasgos caracterizadores del
formato: el medio de explotacion del producto y tipo de programacion (Unica o
serializada); el soporte material de registro, procedimiento de montaje y postproduccion,
y soporte final para generar copias que se comercializarén (a su vez condicionado por el
estandar de produccion y el pablico al que se dirige); la eleccidn de sus caracteristicas
como duracion, soporte y modo de presentacion, decision del autor aunque condicionado
por presupuesto. Sin embargo, actualmente el documental (y afiadiria que la mayoria de
géneros audiovisuales), busca un mercado en cualquier medio, por lo que pese a que la
ventana inicial condicione su formato sobre todo en cuando a la duracién, estructura y
presupuesto, se puede ir modificando segun la existencia de otros medios*’. Es decir, las
posibles diferencias que podriamos encontrar respecto a todos los elementos de un
documental (incluyendo por tanto la musica), entre el documental para television,
cinematogréfico, y otros medios de explotacion, desaparecen, por lo que podriamos
esperar que la forma de trabajo respecto a la musica sea la misma, como analizaremos en
la musica de Santi Vega. Dentro del formato televisivo, los productos para el mercado de
la television profesional aprovechan para ser difundidos en salas o en la Red (a veces al
mismo tiempo la transmisién on-line que su emision, o como archivo descargable tras la
emisién), teniendo que recurrir a formatos de produccion mas alto y tiraje de copias
parecida a la programacion cinematografica en cuanto a duracion y venta de proyeccion.*t

De esta forma, pese a que José Nieto se centra en el andlisis de sus productos para
television, esta tendencia de adaptar el mismo documental a distintos formatos para su
respectiva emision en diferentes ventanas de explotacién nos hace que mantengamos su
propuesta de categorizaciéon, tomandonos ademas la libertad para incluir posibles
referencias de nuestro objeto de estudio:

e Documentales monotematicos de una hora o mas, con un tratamiento y
planteamiento musical méas cercano a la ficcion.
e Documentales sobre un tema genérico con conexiones en la historia, donde

dicha conexion podria llevar a un planteamiento musical cercano al serial.

40 Jaime Barroso, Realizacion de documentales y reportajes: Técnicas y estrategias del rodaje en el campo.
(Sintesis, 2009), p. 73.
4l Daniela Zavala Calva, “Documental Televisivo: La transformacion del género documental”, 59.
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Remarcamos que la diferencia principal del documental es su trabajo con la
realidad, y esto hace que se cuestionen ciertos aspectos éticos, que bajo mi punto de vista
podriamos relacionar con el papel de la musica en el producto audiovisual.

Si entendemos el documental como el trabajo con material generado por la
filmacion de la realidad, aunque introduzcamos la subjetividad del creador por la
seleccion de planos, narrativa, y perspectiva concreta, los limites éticos de lo que se
muestra en pantalla han sido un tema controvertido desde los inicios del género. Como
recoge Nichols*?, a diferencia de otras profesiones como la medicina, la antropologia y el
periodismo, los cineastas documentalistas no han adoptado cddigos éticos definidos,
como si lo han hecho otras instituciones que trabajan con un tipo de material documental
similar como en el caso de las cadenas de television (quizas con un caracter mas
informativo y no tanto formativo y estético).

En el caso de encontrar una ética, el acto de filmar estaria guiado en cuanto a la
relacion entre el cineasta y el sujeto representado, por un lado, y entre el cineasta y el
espectador, por otro. Lo que es incuestionable es que en el momento en el que se trabaja
con la realidad (sea basdndonos en hechos actuales o hechos historicos), el cineasta se
plantea la obligacion para con las personas reales que van mas alla del material filmico,
cuya conducta ante la camara puede plantear problemas éticos y legales, asi como el
compromiso de evitar la tergiversacion, distorsion o coaccion aun teniendo cierto margen
para trabajar con esto con el fin de contar la historia 0 mostrar una situacion de injusticia
de forma efectiva, sabiendo que la forma en la que se muestre sera la interpretacion del
hecho histdrico con la que el futuro publico del film se quede.*

En este punto es en el que personalmente me planteo dicha obligacion, no
solamente desde la perspectiva del director, sino también del resto de creadores que
intervienen, como es el caso del compositor, que, aungque supeditado a las demandas del
director (a partir de una relacion contractual al igual que el resto del equipo como equipo
artistico y técnico), tiene mas libertad en cuanto a su terreno (el sonoro), que no olvidemos
forma parte del 50% del producto audio-visual final. La musica que se asocie
condicionara la interpretacion del publico sobre el hecho histérico mostrado pudiendo
aportar verosimilitud (aplicando un proceso de investigacidn previa para incluir un tipo
de mausica e instrumentos que funcionen a modo de contextualizacién, con mausica

folkldrica, composicion historica y otros recursos), generar mayor grado de abstraccion

42 Bill Nichols, “Cuestiones de ¢tica y cine documental”, pp. 29-30.
3 Ibid, p. 30.
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acercandolo a la ficcion (en el caso de utilizar un lenguaje asociado a otros generos
cinematogréficos como la ficcién, como el sinfonismo postroméantico), o potenciar la
funcién psico-perceptiva o emocional de la narracion a través de diferentes lenguajes
compositivos a lo largo de la historia de la musica con un mayor o menor grado de
aceptabilidad sin crear un nexo estilistico concreto en la BSO del film (como sistemas
arménicos funcionales tonales en contraposicion a sistemas como el dodecafénico,

técnicas de estratificacion u otros lenguajes del S. XX).

1.4. Cuestiones narrativas de la musica y su planteamiento.

Como sostiene José Nieto*, el planteamiento musical, y por tanto las funciones
narrativas de la musica estan ligadas al sistema de produccion del documental, no
aludiendo a la diferenciacion que establece centrada en el documental en formato serie de
television, aungue si quedandonos con las caracteristicas del planteamiento de este tipo
en cuanto a la gran tendencia de la adaptacion de un mismo documental a su formato de
largometraje, como a un menor metraje adaptandose al formato televisivo.

Esto implicaria un planteamiento mas cercano a ese segundo tipo que expone José
Nieto, el propio de los seriales debido a la similitud en términos de presupuesto, tiempo
de emision, y planteamiento al que estad acostumbrado el espectador, sin olvidar la
cantidad de voz en off que encontraremos en un producto con un caracter méas informativo
enfocado a la television, donde es mas fécil perder la atencion del espectador y la
posibilidad de cambiar de canal.

En definitiva, el planteamiento de la musica y sus funciones se establecerian en
base a los siguientes criterios:

e Guion cercano a la ficcion (historia cerrada) o guion previo con continuas
modificaciones (aun teniendo en cuenta el hecho de que en documental el guion
siempre estara abierto, siendo mas bien un esquema de intenciones a rodar).

e Duracion y presupuesto, determinando si la musica podra ser grabada en
condiciones idoneas.

e Serialidad o conexion narrativa que pueda ser reflejada a nivel musical, y que

estara directamente relacionada con los tiempos de finalizacion del producto.

4 José Nieto, Musica para la imagen: la influencia secreta, p. 143.
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Ausencia de ruido y/o ambientes y efectos especiales, que condicionara la
cantidad de mausica que se ha de componer.

Necesidades de montaje en cuanto a tener un ritmo, estructura de densidades y
curvas de interés para algunas secuencias, en base a la menor 0 mayor ausencia

de estructura narrativa estricta del producto audiovisual.

Segun esto entendemos que la composicion de la masica se podria plantear como

una composicion ad hoc. sobre la imagen finalizada con una linea de tiempos fija con

la musica bloque por bloque, o bien como una serie de temas y versiones,

precompuestos, a menudo denominados masica de librerias o mdsica de programa, a

partir de una estructura marcada en el guion previo con mayor libertad de uso a lo largo

del film*®.

Sobre este Gltimo planteamiento, José Nieto describe un posible esquema de

bloques, utilizado en su caso en la serie documental EI Arca de Noé.*® A partir de este

comentamos las diferencias que creemos pertinentes en su uso fuera del formato

televisivo.

Tema A: separado en varios bloques, uno para la cabecera del programa (tema
principal y su primera aparicion en un formato para la gran pantalla) y otras
diferentes versiones estilisticas y de instrumentacion.

Tema B: Segundo tema con mudltiples versiones en base a tres situaciones o
grupos. Una primera en un marco sinfonico; otra que podriamos denominar
adaptativa o descriptiva en base al contexto histérico-cultural y las caracteristicas
de la musica étnica; una ultima con una funcién neutra evocando alguna
caracteristica del tema del documental o de las imagenes en el caso de que las
tuviéramos.

Temas libres: Temas con un caracter mas abstracto donde tienen cabida lenguajes
mas contemporaneos, efectos, técnicas extendidas, y, en definitiva, sonoridades
que generen efectos de imagen y sonido muy precisos.

Lo interesante de esto seria estudiar la tendencia a mantener este tipo de trabajo

mas asociado a la musica para television dentro de este género, afladiendo ademas el uso

de musica e instrumentos nativos fuera de su empleo a modo de cliché.

% bid, pp. 150-151,
% fhid, p. 151.
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Partiendo de esta hipdtesis analizaremos si esta diferencia de planteamiento se
sigue en la masica de Santi Vega, con el caso de Cantabrico (largometraje disponible en

la plataforma Filmmin).
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Capitulo 2: Santi Vega
2.1. Biografia y trayectoria.

Santi Vega es un compositor, musico y técnico de sonido, que cuenta con mas de
doscientas bandas sonoras compuestas para peliculas y documentales sobre naturaleza y
la vida en nuestro planeta.*’

Nace en septiembre de 1961 en Victoria-Gasteiz, Pais Vasco. Su relacion con la
musica empieza desde muy pequefio, tocando fragmentos de la fuga en Re menor de J. S.
Bach a modo de juego en la pianola de la casa de sus abuelos con seis afios. A los doce
afios comienza a tocar la guitarra espafiola y a escuchar al cantante y compositor Neil
Young, gran influencia en su musica que le sirvié de inspiracion e hizo que empezara a
transcribir y cantar sus canciones unicamente por lo que transmitia la muasica mas alla de
las palabras, “un significado mucho més profundo que las palabras por si solas”.*8

Apasionado de la improvisacion de polifonia con sus hermanos mayores y amigos
sobre el repertorio de los afios 60 y 70, simultane6 sus estudios de musica clasica en el
conservatorio con el estudio de la musica folk, inglesa y mayormente americana, con
referentes como Crosby, Stills, Nash & Young, Genesis, 0 King Crimson, seguido de
otros géneros como el rock, rock sinfdnico, jazz, masicas del mundo, contemporaneo,
electrénica y masica de cine.

Entre 1980 y 1985 estudia flauta travesera y musica clasica en los Conservatorios
de Madrid y EI Escorial con Andrés Carreres (solista de la Orquesta Nacional), Piano y
Armonia moderna y Jazz, con Joan Albert Serra (fundador de la Escuela de Mdusica
Creativa de Madrid) y Horacio Icasto. Entre 1986 y 1988 se gradua en "Film Scoring" en
Berklee College of Music (Boston). Ademas, realiza innumerables cursos monogréaficos
especializados en musica contemporanea, musicas del mundo o étnicas o mausica
electronica entre otras. Su insaciable pasion por aprender le lleva posteriormente a
estudiar Cello en Katarina Gurska (Madrid) con Sergei Mesropian y Técnico de sonido,
por libre.

Tras su vuelta a Espafia retne una produccion de mas de 15 discos, doscientas
bandas sonoras originales para peliculas y documentales de naturaleza y antropologia,

mimetizandose con diversas culturas y entendiendo esta relacibn como un

4 Perfil oficial del compositor en Linkedin,
https://www.linkedin.com/in/santivega/?originalSubdomain=es (consultado el 30 de agosto de 2020).

8 Pagina web oficial del compositor, “Biografia”, https://www.santivega.com/biografia.html (consultado
el 30 de agosto de 2020).
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enriquecimiento no sélo profesional, sino personal. Actualmente es duefio de la empresa

Nube Producciones.*

2.2. La figura del compositor para el documental

Una de las cuestiones que como joven compositor me planteo es la posible
diferencia en la figura del compositor dentro de los distintos géneros audiovisuales,
Ilegando a existir diferencia en el planteamiento de la musica segun qué género presente.

En respuesta a esto, Santi Vega nos cuenta en la entrevista realizada que para él,

segun su experiencia, el trabajo del compositor no depende del formato, y lo que permite
al compositor destacar en la industria y competir independientemente de los medios que
se posean, es la conexion emocional con el publico, que “no estd interesado en la parte
técnica”.
De esta forma entendemos que bajo su punto de vista la composicion para el
documental no requiere un tratamiento o planificacion especifica, sino que se plantea
como si fuera ficcion, y, en definitiva, atendiendo a cuestiones narrativas, reforzar
cuestiones del guion y la imagen que, sin el otro elemento indispensable del audiovisual,
perderian fuerza o cambiaria la vision por parte del espectador.

Como nos comenta en la entrevista:

“El documental puede parecer mas liviano en el sentido de que tiene menos
dramatizaciones, pero al final el poder de las iméagenes, la musica y una historia
bien contada, sea docu o drama, es tan grande que yo no veo mucha diferencia
entre una cosa y otra. Ambas cosas son sagradas para mi, como la mdsica en si
misma. A la hora de abordar un trabajo nuevo tengo que tener todo en cuenta,

pero, sobre todo, qué queremos contar y cdmo queremos contarlo, a quién va

dirigido, etc”. >

Esta ausencia de distincion en cuanto al género se refleja en su metodologia de
trabajo. Nos explica que comienza con un primer visionado de la pelicula tomando notas
de las primeras impresiones, es decir, un mapa de ruta. Posteriormente crea ese mapa
aproximado ya en el DAW, en su caso, Digital Performer donde plasma tiempos
aproximados, estructuras, emociones, curvas de intensidad y puntos estructurales de la

pelicula para establecer silencios, juegos con los ambientes, establecer diferentes niveles

* [bid.
%0 Entrevista entre Santi Vega y el autor. Online. 27 de abril de 2020. Ver Anexo .
5 [bid.
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de densidad instrumental, etc. Una vez establecida la estructura, realiza los bocetos, ideas
de instrumentacion, motivos y diferentes colores, creando maquetas midi y audio en un
mismo archivo sin volver atras, recogiendo las primeras ideas de forma lineal, de la cual
sale aproximadamente el 75% del trabajo.

Defiende que esta metodologia le permite trabajar toda la banda sonora como si
fuera una Unica obra, consiguiendo una perspectiva de la totalidad que favorece la
coherencia y relacion narrativa, algo que como vemos, estd muy cuidado en toda su
musica para audiovisual.

Suele realizar la produccion de su musica, y mantiene su filosofia de aprender de
todos, utilizando lo que algunos verian como la mala situacion de los presupuestos en el
audiovisual, como una oportunidad para potenciar sus habilidades en produccion,
grabacion y masterizacion, y combinando todos los procesos al mismo tiempo que la
composicion en algunos casos.

La forma en la que Santi Vega se ha ido especializando en el género documental
es curiosa, iniciandose al contactar con una productora que contaba con cinco equipos
simultaneos rodando por todo el mundo. Sin embargo, su pasién por viajar y conocer
culturas primitivas ya le habia atado al género, creando un enorme bagaje especifico al
visionar durante afios mas de doscientos documentales de naturaleza, antropologia,
arqueologia y viajes a los rincones mas olvidados y perdidos del planeta. Esto supuso una
fuente de inspiracién para su produccion musical y la forma de entender la musica.

Independientemente de esto el compositor nos comenta que lo que ha ido
buscando con el paso del tiempo es simplificar la masica en beneficio de una mayor
claridad y madurez, teniendo muy en cuenta la capacidad expresiva no solo de la masica,

sino del silencio.

2.3. Filmografia y discografia

Dentro de su produccidn destaca:
- Discos:
o Isla mujeres — Santi Vega Group (1992)
o Audiovisual Works — Santi Vega y Eva Gancedo (1992). Para
sintetizadores, flauta y voces.
o Viajando hacia la luz — Santi Vega Group (1995). Santi Vega: piano,
sintetizadores, flautas y voz; Josep Salvador: guitarra espafiola; Ezequiel

Lezama: oboe; Javier Sahagun: Saz.
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o Piano Solo — Santi Vega (1995)

o La Ruta de Samarkanda (2000). Santi Vega: Piano, Sintetizadores,
Sampler, Voz, Guitarra Espafiola, Bajo, Saz, Sitar, Timpanin,
Swarsangam, Percusiones, Flautas, Bansuris y Ocarinas; Karia: voces;
Raul Ortego: violin.

o Mundos Perdidos (2002)

o Los ultimos Nomadas — Santi Vega (2002). Santi Vega: voz, flautas,
ocarinas, sicus, piano, guitarra espafiola, sitar, swarsangam, koto,
timpanin, bajo, percusiones y samplers. Tiempo Total: 56'12.

o De la Nieve Al Trigo (2004). Santi Vega: Piano, Sintetizadores, Flautas,
Ocarinas, Guitarras, Cello y Percusiones; Carlos de Hita: sonidos
naturaleza. Tiempo total: 28’

o El Jardin de las Flores Efimeras (2013). Santi Vega: Guitarras y voces.
Tiempo total: 60°.

o Santi Vega Solo Works (2013). Recopilatorio en conmemoracién a sus 25
afios en las musicas. Se publica en trilogia. Solo Works, Group Works y
Orchestral Works. Tiempo total: 68°34°, 6957 y 66708

respectivamente.

- Documentales:

o Eyengui, El Dios del Suefio (2003). Nominada a mejor banda sonora
original Premios Goya 2003. Cuenta la historia real de uno de los grupos
étnicos mas primitivos del planeta: los pigmeos Baka. Organizados en
varios clanes, 200 pigmeos luchan por la supervivencia, teniendo que
emigrar a lugares mas remotos dentro de la jungla. Orquesta Sinfonica de
Praga dirigida por Adam Klemens; Santi Vega: Piano, Flauta Baja,
Percusion e Instrumentos Aborigenes; Jitka Tomsickova: Corno Inglés;
Pigmeos Baka de Camerun.

o El Nacimiento de Una Pasion (2005). Santi Vega: voz, flauta dulce,
ocarina, piano, cello, koto, guitarra espafiola y acustica de 6 y 12 cuerdas,
saz y percusion; Javier Paxarifio: sakuhachi; Fredi Discoexpress: banjo;
grupo de musicos de teotihuacan, Mejico D.F.; hinchas del Liverpool F.C.

Tiempo total: 51°16”".

32



o 14 Kilémetros (2007). Nominado a mejor banda sonora original “Premios

de la musica” Madrid 2009, mejor pelicula iberoamericana en el festival
de Guadalajara, México 2008, Espiga de oro mejor musica, mejor
fotografia y 2° premio del publico en seminci 2007. Santi Vega: voces,
guitarras, flautas, armonica, percusiones, cello, sintes y Sampler
El Hadji Cherif Conte: djembes y percusion;
Ivonne Daba Sene: voz.

Entre dos mundos, la historia de Gonzalo Guerrero (2014). Mejor musica
original para documental Fimucinema 2014. Santi Vega: voces, flautas y
ocarinas, vihuela, cello, sintetizadores y samplers percusion; Enrique
Martinez: voces aborigenes y percusion. Tiempo total: 41°52°’. Producida
por Alejandro Palma y Annabelle Aramburu; Guion y direccion: Fernando
Gonzalez 1. Sitges; Director de Fotografia: Tato Flores.

El Teatro del Mas All4 (2014). Nominado a mejor musica original
cinematogréafica 30 premios Goya. Santi Vega: voces, flautas y ocarinas,
cello, piano, sintetizadores y samplers.

Hernan Cortés, Un hombre entre dios y el diablo (2015). Un Documental
mexicano que muestra las luces y sombras del conquistador espariol,
realizado por Fernando Gonzalez 1. Sitges. Santi Vega: flautas y ocarinas,
guitarra espafiola, cello, piano, sintetizadores y samplers, percusion.
Manglares del mundo Maya (2016). Documental de naturaleza sobre el
bosque mas conocido de México. Guion y direccidn: Fernando Gonzéalez
I. Sitges; Santi Vega: flautas, ocarinas, guitarra 12 cuerdas, piano, cello,
sintetizadores y samplers, percusion.

Cantébrico, los dominios del oso pardo (2017). Nominada a mejor BSO
para Documental. Movie Music UK Awards 2018, nominada a mejor
Documental Premios Goya 32 edicion, mejor BSO Documental. Mundo
BSO 2017. Tiempo total: 68’16, Santi Vega: voces, flautas, ocarinas,
armonica, piano, sintetizadores y samplers, guitarras, cello, kalimba y
percusiones.

Malintzin, la historia de un enigma (2019). Tiempo total: 65°. Presencia
de musica preexistente (1 pieza, Lacrimosa de W.A. Mozart).

Peliculas (otros géneros):

33



Series:

©)

Teatro:

o

La Ruta Alternativa (1997). Santi Vega: voces, flautas, teclados, piano,
guitarras y percusiones; Josep Salvador: guitarras adicionales; Javier de la
Vega: Didjeridd y voces aborigenes

La Fuente Amarilla (1999). Santi Vega: Piano, Guitarra Espafiola, Flauta,
Percusion y Teclados; Thankhan Ha Dong: voz; Toméas Garrido:

Direccién Orquesta de Cuerda.

Los Guardianes Del Planeta (2001 — 2002). Dirigida por Fernando
Gonzalez 1. Sitges; Producida por Explora Films; Santi Vega: voz, flauta
travesera, armonica, piano, guitarra espafiola, guitarra eléctrica, sitar, koto,

timpanin, cello, bajo, percusiones y samplers.

Los Musicos De Bremen (1997). Juan Pedro de Aguilar.

La Parranda (1993). Escrita y dirigida por Tofii Bueno. Mdsica compuesta
e interpretada por Santi Vega y Eva Gancedo. Teatro Guirigai, Madrid.
En La Ciudad Sofiada (1992) Agustin Iglesias. Musica compuesta e
interpretada por Santi Vega y Eva Gancedo. Teatro Guirigai, Madrid.

El Banquero Anarquista (1991). Javier Maqua. Interpretada por Abel
Viton. Musica compuesta e interpretada por Santi Vega y Eva Gancedo.
EL Resucitado (1991). Escrito y dirigido por Roberto Villanueva.
Interpretada por Chete Lera.

Perdidos En El Paraiso (1990). Agustin Iglesias. MUsica compuesta e
interpretada por Santi Vega y Eva Gancedo. Teatro Guirigai, Madrid.
Caton (1989). Dirigida por Maria Ruiz. Actores: Eusebio Poncela, Manuel
Alexandre, Felix Rotaeta, Gabino Diego, etc. Musica para flauta sola
compuesta e interpretada por Santi Vega.

SAN ISIDRO LABRADOR (1988). Juan Pedro de Aguilar.

Cortometrajes:

o

o

o

Fanatico (1997). Fernando Carredano.

Clips (1993). Miguel Santesmases.

Se bueno Johnny (1991). Miguel Santesmases.
La mujer prestada (1990). Miguel Santesmases.
Airborn (1988). Jan Ross.

Pyer 34 (1987). Starfish Productions.
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2.4. Santi Vega y los instrumentos nativos

La conexion entre el compositor y las musicas del mundo es algo recurrente en su
produccion musical, yendo mas alla del uso de instrumentos nativos como clichés en los
documentales historicos por todo el planeta, sino como elemento expresivo. EI mismo
recoge en uno de sus discos su pasidn por viajar y por encontrar lo que une a todas las
mausicas del mundo, lo que tienen en comdn, uniéndolas para que cobren un significado
inexplicable, como lleva a cabo en su trabajo Mundos Perdidos (2002). En definitiva, su
vision es la de viajar para tomar distancia de nuestras ideas, “convicciones Yy costumbres

para analizarlas o sentirlas de otra manera y desde otro lugar”.>?
Dentro de sus multiples proyectos observamos la presencia de:

- Viento madera: ocarina, fujara®®, sicus®, bansuri, shakuhachi, didjeridu.
- Cuerda: saz, sitar, koto, swarsangam.
- Percusion: djembg, percusion étnica, kalimba.

- Voces aborigenes (interpretadas por él mismo o por Enrique Martinez).

En la entrevista realizada al compositor nos cuenta que la relacion de cada persona
con los instrumentos es Unica, en su caso casi familiar, conformando su paleta de colores
por su sonoridad e imperfecciones caracteristicas. Esta relacion requiere de un
conocimiento de su funcionamiento, incluso al sacarlo de su contexto natural, ya que

“habla de otra manera también”°,

Para Santi Vega la musica en estado puro, sin escenarios, ni mercadeo, solo se
conserva en sociedades aborigenes, donde la gente tiene una relacion con la masica muy
natural, centrando su uso en celebraciones y rituales, y es justo esa espiritualidad la que
le sirve de inspiracion para el desarrollo de su trabajo, conectando con la historia que
cuenta. La mayoria de veces la eleccion de un instrumento aborigen depende de su
timbrica y la expresividad que su sonido caracteristico aporta para una mejor conexién

emocional con la historia que cuenta el audiovisual, para poder revivirla:

52 Pégina oficial de Santi Vega, “Discos, mundos perdidos”,
https://www.santivega.com/disO8mundosperdidos.html (consultada el 17 de agosto de 2020).

S"UNESCO - Fujara And Its Music", Ich.Unesco.Org, 2020, https://ich.unesco.org/en/RL/fujara-and-its-
music-00099.

% "Instrumentos Musicales Aborigenes: Vientos", Pagina Web De Nuestral6, accessed 17 August 2020,
https://www.nuestral6.info/instrumentos-musicales-abor%C3%ADgenes-vientos/.

%5 Entrevista entre Santi Vega y el autor. Online. 27 de abril de 2020. Ver Anexo I.
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“La fujara, flauta nativa de Eslovaquia me sirvio estupendamente para abrir el
viaje, La noche de los tiempos. A través de ella me conecté con nuestros ancestros
de tiempos prehistoricos y sus manchas de color en las paredes de piedra”.

Observamos que el acercamiento que el compositor ha tenido a la musica de otras
culturas, se enfoca mas en un plano emocional que académico, lo que para nosotros es un
incentivo de cara a poder extraer la forma en la que el compositor usa cada instrumento,
por su parte expuesto de forma instintiva por todo el bagaje y conocimiento previo de
éstos, asi como su uso dentro y fuera de su contexto natural.

El compositor siempre ha mostrado un interés en las diferentes musicas del
mundo, y con el tiempo ha conocido gran parte de ella, tanto por su estudio personal como
por los proyectos documentales en los que ha trabajado, en los que le proporcionan el
material grabado “on location” sobre los rituales y ceremonias de cada cultura, ademas
de poder viajar y conocerlos en persona.

En su musica suele utilizar su propia voz siempre que puede, ya que la entiende
como un instrumento mas y canta desde nifio, aunque en algunas ocasiones donde el uso
de voces chamanicas requiere un conocimiento técnico demasiado especializado, y el
proyecto cuenta con presupuesto para cubrirlo, cuenta con mas musicos. S6lo como
ultimo recurso utiliza librerias de sonidos con este tipo de material ya producido.

Para Santi Vega, el uso de instrumentos nativos y el uso de mausica,
procedimientos y espiritualidad de la musica de estas culturas que conservan su estado
mas puro, aporta una capacidad enriquecedora y no supone ninguna limitacion creativa.
Comenta que dada la velocidad a la que nuestra profesion nos obliga a trabajar, con plazos
muy cortos que la mayoria de veces no nos permiten tener tiempo para pensar, ir
construyendo un lenguaje lo mas rico y diverso posible que nos pueda aportar recursos
frente a cualquier situacion posible es vital. Al igual que el idioma, la mdsica para el
audiovisual es un lenguaje que desarrollamos para poder comunicarnos sin pensar la
forma en la que lo hacemos.

Segun las conclusiones que extrajimos tras la entrevista con el compositor,
precisamente dicho bagaje se incrementa conociendo otras culturas que nos aporten no
s6lo nuevas timbricas, sino otras formas de concebir y construir la musica; de aqui parte
la importancia del uso de instrumentos nativos dentro de una musica donde prima un

planteamiento occidental y uso orquestal. Es dicha simbiosis entre ambas concepciones
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lo que aporta una vision personal cuyo efecto directo consiste en potenciar la emocion del

espectador de una forma poco convencional en los productos audiovisuales comerciales.
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Capitulo 3: Instrumentos nativos en el documental de Santi Vega
Como recogen Bruno Nettl y Helen Myers en su libro:

“El estudio de la musica folk en su contexto cultural es una parte de la
ethomusicologia, un campo que combina métodos y enfoques de diversas
disciplinas. EI material bruto es coleccionado con técnicas de la antropologia y
clasificado con técnicas del folklore. Después es puesto en papel y analizado
utilizando métodos de la musicologia, pero los resultados del analisis son
interpretados bajo la luz de la teoria antropoldgica. Por lo tanto, el estudiante que

desee un estudio completo de la musica folk debe estar familiarizado con estos

campos”.>®

Partiendo de esto, queremos destacar que conocemos las limitaciones
conceptuales que tenemos, asi como las referentes a la extension y tiempo para la
realizacion del presente trabajo, por lo que aqui el estudio de los instrumentos nativos o
aborigenes y tratamiento de esta musica se limitard a un estudio contextual y conceptual
de cada uno de los instrumentos. Un estado de la cuestion y recogida de informacion que
nos pueda abrir caminos a futuros estudios e investigaciones.

En primer lugar, debemos definir qué entendemos por pueblos aborigenes o
nativos, ya que hablaremos en este trabajo de sus instrumentos y los uso que el compositor
hace de ellos en su musica.

Los pueblos indigenas, también conocidos como pueblos originarios, pueblos
aborigenes o pueblos nativos, son grupos étnicos originarios de una regién, a diferencias
de los que se han asentado, ocupado o colonizado recientemente tal area, que mantienen
tradiciones u otros aspectos de una cultura primitiva asociada a una region determinada.
Sin embargo, la colonizacion ha hecho que algunos grupos hayan adoptado elementos
sustanciales de la cultura colonizadora como la religién, la lengua o la vestimenta. Si
dichos pueblos indigenas se asientan en una region se denominan sedentarios, y si no,
ndémadas, aunque en general se asocian histéricamente a un territorio especifico del que
dependen. Estas sociedades indigenas se encuentran en todas las zonas climaticas
habitadas y en todos los continentes del mundo, al igual que su musica.®’

Las Naciones Unidas estiman que hay mas de 370 millones de indigenas que viven

en mas de 70 paises en todo el mundo, lo que equivaldria a algo menos del 6% de la

%6 Bruno Nettl. Folk Music in the United States : An Introduction (Detroit: Wayne State University Press,
1976), p. 137. Accessed August 3, 2020. ProQuest Ebook Central.

57 Acharya, Deepak and Shrivastava Anshu. Indigenous Herbal Medicines: Tribal Formulations and
Traditional Herbal Practices (Aavishkar Publishers Distributor, Jaipur- India, 2008), p. 440. ISBN 978-
81-7910-252-7.
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poblacién mundial total. Esto incluye al menos 5000 pueblos distintos en méas de 72
paises.*®

A la hora de trabajar con instrumentos nativos debemos tener en cuenta que la
tradicion de estas culturas indigenas se ha transmitido de forma oral, incluyendo la
musica, y que esta forma parte de rituales y celebraciones tribales, destacando que cada
aspecto de la vida podia expresarse de forma musical®®

Aunque cada cultura tiene sus particularidades podriamos decir que generalmente
en un plano melddico, en las canciones o vocalizaciones, se da una amplia libertad a la
variacion dentro de la interpretacion; en lo que respecta al ritmo, el componente mas
importante, suele presentar cambios que funcionaban como sefiales para cantantes y
bailarines de lo que venia después.®

En cuanto a los instrumentos mas comunes destacan tambores, shakers®?, y flautas,
en concreto las flautas nativas americanas, construidas de forma unica con dos cdmaras

de aire, usadas en ceremonias de cortejo.®?

3.1. Origenes, organologia y clasificacidon de los instrumentos nativos

El sistema Hornbostel-Sachs o Sachs-Hornbostel es un sistema de clasificacion de
instrumentos musicales ideado por Erich Moritz von Hornbostel y Curt Sachs publicado
por primera vez en el Zeitschrift fur Ethnologie en 1914. Esta considerado el sistema mas
usado para la clasificacion de instrumentos por ethomusic6logos y organélogos, y se basa
en un sistema creado en el S.XIX por Victor-Charles Mahlion, el conservador (curator)
de los instrumentos musicales del conservatorio de Bruselas, quién dividid los
instrumentos en cuatro categorias en funcion de la naturaleza del material que produce el

sonido (columna de aire, cuerda, membrana y cuerpo del instrumento).

Sin embargo, con el fin de expandir la clasificacion a cualquier tipo de instrumento
de cualquier cultura, Hornbostel y Sachs desarrollaron cinco categorias, con bastantes

subdivisiones internas, afiadiendo hasta 300 categorias. En el siguiente grafico

% Indigenous issues. International Work Group on Indigenous Affairs. Disponible en:
https://www.iwgia.org/en/ Consultado el 5 de Julio de 2020.

%9 Ledgin, Stephanie P. Discovering Folk Music (Santa Barbara: ABC-CLIO, LLC, 2010), p. 13. Accessed
August 4, 2020. ProQuest Ebook Central.

6 fbid.

61 Rattles, instrumento de percusion que produce sonido al ser agitado. Shaken idiophones o Rattles segin
el sistema Hornbostel-Sachs.

62 |_edgin, Stephanie P. Discovering Folk Music, p. 13.
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ejemplificamos las categorias principales a partir de la adaptacion de José Pérez de arce

sobre la traduccion de Carlos Vega®®:

11.Percutidos | 111. Directamente

(struck) 112. Indirectamente (de entrechoque)

121. En forma de marco (form of a frame): lengieta oscila
12.Pulsados / .
dentro de un marco rigido

lamel6fonos _
122. Tabla o peine punteado
(plucked)
) (form of a comb)
Idi6fonos i
131. Palo frotado (sticks)
13. Frotado
o 132. Placa frotada (plaques)
(friction)

133. Vaso frotado (Vessels)

14.Soplados | 141. Palo soplado (sticks)

(blown) 142. Placa soplada (plaques)

15.Sin clasificar (unclassified)

21. 211. Directamente

Percutidos ) )
212. Indirectamente (de entrechoque; agitado o shaken)

(struck)

22. Pulsados

/ lameléfonos

(plucked)
231. Tambor frotado con palo

23. Frotado

232. Tambor frotado con cuerda

Membranéfonos | (friction)
233. Tambor frotado con mano

24.Membrana | 241. Sin resonador

soplada o
Mirliton
(singing 242. Con resonador

membranes:

kazoos)

25.Sin clasificar

311. De palos
312. De tubo

Cordo6fonos

83 Jose Pérez de Arce y Francisca Gili, " Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos musicales: una
revision y aplicacion desde la perspectiva americana”, Revista Musical Chilena [En linea], Volumen 67
NUmero 219 (4 septiembre 2013), p. 42 - 80. Consultado
de https://revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/27905
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313. De bhalsa

31. Simples o
) 314. De tabla
citaras (sin
315. De valvas
mango)

316. De marco
32. 321. Laldes
Compuestos | 322. Arpas

(con mango) | 323. Laudes-Arpas

33. Sin clasificar

411. De desviacion (viento choca contra un filo, o el filo
41. Sin es movido por el aire)

resonador 412. De interrupcion (periddica de la corriente de viento)

413. De alteracidn (explosion, vibracion o de ruido)

Pito; flauta traversa®

421. Flauta o aerofono de |
Silbato o flauta con

] filo
Aerofonos aeroducto®

42. Con i _
422. Caramillo o aer6fono de lengiieta: de dos lenglietas

resonador )
(oboe) o de una lengieta (clarinete).
423. Aerofono de vibracién labial o Trompeta: natural,
cromatica, de aspiracion (Nolkifi, mapuche — Chile)

43. Mixtos

Electr6fonos -

8 Ejecutante sopla contra borde afilado de un agujero lateral del tubo.
8 Hendidura estrecha que lleva la corriente de aire, en forma de cinta, contra el borde afilado, en Pérez de
Arce, p. 18.
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3.1.1 Aerdfonos: Fujara y ocarina.

a) Fujara

La fujara es una flauta extremadamente larga con tres orificios, tradicionalmente
tocada por los pastores en Eslovaquia, considerada una parte vital de la cultura tradicional
del centro de Eslovaquia.

Ademas de como un instrumento, estd considerada un artefacto de gran valor
artistico por su alta complejidad individual de elaboraciéon en cuanto a su
ornamentacion.®®

En la clasificacion de Hornbostel-Sachs aparece con el numero SA

421.221.12, perteneciente a la nomenclatura comun de flautas fipple, silbato
abierto con aeroducto interno (familia del recorder o flauta de pico).

Figura. 1. Fujara cogida por un pastor eslavo (izquierda) y fujara en sol desde dos
perspectivas (derecha): https://eloviparo.wordpress.com/2009/04/01/construyendo-tu-
propia-fujara/ (consultado el 17 de agosto de 2020).

% Tomas Kovac, "FAQ - Fujara Playing Technique", Fujara.Sk. Consultada el 17 de agosto de 2020,
https://www.fujara.sk/fag/playing_technique.htm.

42



Organologia del instrumento
La fujara se toca de pie, produciendo sonido a través de soplar aire por una
boquilla en la parte més baja del tubo mas pequefio, encargado de transportar el aire hasta

el filo del tubo principal del instrumento, como observamos en la figura 2.

Figura. 2. Plano de construccion de una fujara:
https://eloviparo.wordpress.com/2009/04/01/construyendo-tu-propia-fujara/
(consultado el 17 de agosto de 2020).

Detail A

(503

35 — .
ey
o —'(iﬁ'j'”ﬂﬂ_lj_}' 4

B ameter (10)

Le (14200

De esta forma se toca como una flauta de pico, es decir, como un silbato con
aeroducto interno, flautas cuyo aeroducto esta formado por un taco (nudo, resina) en el
interior del tubo y por una tapa ajustada encima por fuera (cafia, madera, cuero). Esto
implica que no sea necesario conocimiento previo sobre cémo soplar por la embocadura.

Pese a las grandes dimensiones de la fujara y su diferente disefio, se toca como
una flauta de pico, flauta irlandesa, flauta nativa americana (NAF®), soplando a través de
la ranura de soplado en la embocadura del tubo, y no como la flauta travesera, u otras
flautas de tipo pito como el Shakuhachi o el Kaval Bulgaro, soplando a través de un
agujero (bisel).

La fujara cuenta con 3 agujeros, y la altura del sonido depende de la fuerza del

aire insuflado, obteniendo diferentes arménicos del sonido fundamental.58

67 Native American Flute.
% Tomas Kovac, "FAQ - Fujara Playing Technique", Fujara.Sk. Consultada el 17 de agosto de 2020,
https://www.fujara.sk/fag/playing_technique.htm.
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Figura 1. Posicion y distancia de los agujeros de una fujara en plano de construccion:
https://eloviparo.wordpress.com/2009/04/01/construyendo-tu-propia-fujara/ (consultado
el 17 de agosto de 2020).

L
12104 H (59)
© a O I
li(zam | 1(93) | (99) 7
(320] (412

Scheme of fujara : tuning “ais” - Lc =1420 mm, D =26 mm

La fujara tiene un registro de cuatro octavas, aunque puede producir sonido
facilmente y de forma correcta en siete niveles de armdnicos, desde el segundo al octavo
(las dos octavas centrales del registro), donde cambiando la digitacion de los tres orificios
del instrumento se obtiene la escala diatonica completa, como observamos en el ejemplo
1.

Ejemplo. 1. Registro y posiciones de la fujara. (Elaboracién propia).

e o o © o . - e # 0O ® O ® @ &
e o C o o o . e e 60 ® O e O e
e o0 0 e g ¢ o C e ece 00 O e E hz #E h%
o) i | 4. ho B £ ﬁ ﬁ — - T
A 1 — A e i s S s R i 1
an) ™ Rt - 7 R B s A i  —
J =i () - i } | I L)
Fujara 2 3 4 5 5
- 5 6 7 8 90 10 11 12 13 14 15 16
T O o S A A— —
F O 1 1 | | | I
e m——
S W S = Scatter e Horificio cerrado

O Horificio abierto
W=Woosh & Facilidad trino

Es necesario que los agujeros de la fujara estén tapados por completo sin ningdn
tipo fuga de aire para producir sonido de forma correcta.

Lo mas habitual es que esté afinada en sol, aunque también encontramos fujaras
en fa 'y en la, y obtendrian el mismo resultado que el expuesto anteriormente, pero con
sus respectivas series armoénicas. Es decir, la tercera digitacion de la imagen obtiene en
una fujara afinada en sol una 3*M respecto al segundo arménico, un si natural, por lo que
la misma digitacion en una fujara en la obtendria un do sostenido.

Estas digitaciones se usan mayormente en las series mas graves, mientras que, en
la cuarta octava, la mas aguda de la fujara, se alcanza Unicamente por sobresoplado,
Ilegando a los armonicos donde la altura de estos depende de la fuerza del aire insuflado.
Dada la naturaleza de estos sonidos de la cuarta octava, cabe destacar que la afinacion no

es temperada (no se adapta a la escala diatonica occidental), si no que lleva las
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caracteristicas de cada uno de dichos parciales de la serie arménica en cuestion. En el

ejemplo 2 se reflejan dichas desafinaciones en cents.

Ejemplo. 2. Serie arménica producida por una fujara en sol (G2-G6 segun el indice
registral cientifico internacional).

19
I

B
116

< —

A T - - —

7 — ©

Y — ©

[ an — ©

D} —

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

o

) <y

):

Z
variacion de afinacion ¢ 0 +2 0 14 +2 31 0  +4 -14 49 42  +41 31 -12 0

(cents)

Debido a la posibilidad de contar con esta serie armonica, y con notas de la escala
diatonica sélo en las dos octavas centrales, la mayoria del repertorio popular interpretado

con la fujara se encuentra en el modo mixolidio de sol, precisamente porque es el modo

resultante de dichas notas (Sol mayor con el bVII, es decir, sin sensible).

Técnicas y ornamentos caracteristicos

Como observamos en la imagen 3 hay dos nomenclaturas con técnicas o efectos
concretos: Scatter y Woosh. Estos son ornamentos donde todo el espectro de la fujara
suena al mismo tiempo. Se suelen tocar con los tres orificios tapados completamente.

El ornamento Scatter, consiste en un ornamento de gran intensidad sonora
particular de la fujara que habitualmente aparece al inicio de todas las canciones. Se
produce con una repeticion de aire insuflado de forma percusiva, que se puede obtener
vocalizando la silaba “da” de forma repetida cambiando la presién de aire en cada
repeticion, de forma que cuanto menos aire tenga cada silaba, la fujara desciende sobre la
serie armonica.

Por otro lado, el ornamento Woosh, se afiade al final de algunas notas, insuflando
de forma progresiva una cantidad controlada de aire cada vez mas rapido, generando una
subida répida en la escala o serie armdnica de la fujara.

En altimo lugar destacar que se ha indicado como trino a través de una cabeza de
nota con una linea transversal lo que realmente produce un cambio de altura de cuarto de
tono, por lo que realmente genera un efecto de vibrato sin tener que ejecutarlo desde el

diafragma.
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b) Ocarina

En la clasificacion de Hornbostel traducida por Carlos Vega corresponderia al
grupo 421.221.4 Ocarina. Es un tipo de silbato vascular con aeroducto interno,
generalmente de cerdmica, y en muchos casos de imposible definicion del aeroducto
como interno o externo, por lo que se consideran todos del mismo modo (interno), aunque
tengan un aeroducto incorporado a la pasta antes de cocer.

El cuerpo del instrumento esta cerrado por todos los lados, creando una cavidad
hueca que esta perforada por todas partes dejando entre 4 y 13 orificios. La embocadura
proyecta el aire desde el cuerpo (generalmente en un lado) y hay un orificio de sonido
(generalmente en el otro lado del cuerpo).

A diferencia de lo que se podria pensar, la ocarina no es un aeréfono de tipo silbato
cerrado, sino que el cuerpo de la ocarina actia como resonador. Sin embargo, esta
limitado a producir notas fundamentales, sin poder conseguir armonicos por
sobresoplado, acotando mucho su registro. De esta forma generalmente el registro de la
ocarina suele tener un registro de oncena respecto a la nota fundamental, pudiendo
obtener notas de la escala diaténica y cromatica con la correcta digitacion.

Los aer6fonos de vasija hechos de arcilla comenzaron teniendo la funcion de
imitar sonidos de pajaros y otros animales, y se especula que su capacidad de producir
sonido se descubrié soplando en una jarra de agua rota, descubriendo que la altura del
sonido variaba cuando un orificio completo o rotura es tapado o destapado con la mano o
los dedos.

A nivel histérico la ocarina data de hace méas de 12.000 afios, destacando algunos
ejemplares con forma de pajaros y otros animales en India, con una antigliedad de cerca
de 6.000 afios. En china destaca un instrumento denominado xun (también conocido como
tschuan o tsing) con forma de huevo, embocadura y 6 orificios, que data de hace mas de
7.000 afos.

Este tipo de aer6fonos forman parte vital de la cultura China y Mesoamericana,
donde eran usados como parte de rituales religiosos, y eran realizados con huesos de
animales, arcilla, cuarzo y otros materiales.

En Europa fueron introducidos cuando el conquistador Fernando Cortés envié una
tropa de bailarines y musicos aztecas a actuar a la corte del emperador Carlos V, quienes
en 1527 sorprendieron al pablico con una musica diferente con un poder de influir en las

emociones y estados de &nimos humanos nunca antes experimentado. La ocarina era uno
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de los instrumentos interpretados, y después de actuar delante del Papa Clemente VII en
Roma, la ocarina fue conocida por toda Europa.

En 1853, Giuseppe Donati invent6 en Budrio, Italia, la ocarina de 10 orificios, las
primeras ocarinas afinadas con la escala diatdnica, llegando a crear posteriormente
muchos tipos incluyendo las ocarinas de dos o tres cdmaras, con afinaciones como Do
(bajo y piccolo), Fa, La, Mi, Si, Sol y Re, y con materiales como ébano y aluminio,
firmadas en oro.

Poco despues de las aportaciones de Donati, la primera formacion orquestal de
ocarinas, integrada por siete intérpretes que tocaban musica clasica de concierto y dperas
con diferentes tipos de ocarinas, se fundé en Budrio y empez6 una gira por Europa. Desde
entonces la ciudad de Budrio continta siendo la cuna de los fabricantes de ocarinas y de
su formacion en orquesta.®®

David Hannauer afiadié en 1990 un segundo orificio para el pulgar para ampliar
el registro de la ocarina a la oncena, es decir, una octava mas una cuarta,

Dentro de la musica de concierto del S. XX compositores como Gyorgy Ligeti lo
usan en sus obras como en su Concierto para violin y orquesta completado en 1993,
donde pide a los instrumentistas de viento madera tocar cuatro ocarinas’, o Krzysztof
Penderecki quién incorpora doce ocarinas en su obra El suefio de Jacob de 1974 y
cincuenta ocarinas tocadas por el coro al final de su Sinfonia No. 8.

En el cine, la ocarina aparece en la pelicula Road to Singapour, incluyéndose
como mausica diegética haciendo alusién a su funcion contextual por el bagaje del
instrumento dentro del folk americano, en una escena en la que Bing Crosby, Bob Hope
y Dorothy Lamour las tocaban y cantaban la cancién When the Sweer Potato Piper Plays.
Otro ejemplo seria la pelicula Stalag 17 de 1953, en la que el actor Robison Stone tocaba
una ocarina, la que hizo que el instrumento ganara popularidad.

Sin embargo, el ultimo acontecimiento que ha dado mas popularidad a la ocarina
de cara al gran pablico ha sido su uso en los videojuegos Legend of Zelda: Ocarina in

Time y Legend of Zelda: Majora’s Mask creados para la Nintento 64 en el afio 2000, en

8 "Historical Folk Toys - Catalog Continuation Page: Ocarina In C", Historicalfolktoys.Com, consultado
el 17 de agosto de 2020, http://historicalfolktoys.com/catcont/5103.html.

0 “Gyorgy Ligeti - Violin Concerto (1993)” , video de YouTube, 49:49, interpretada por Grabada en
directo el 3 de Octubre con la Orquesta Filarmonica de Colonia, dirigida por Frangois-Xavier Roth,
publicado por “Contemporary Classical” el 10 de diciembre de 2018,
https://www.youtube.com/watch?v=JoW_Yu6uvnE (minuto 9:33).
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los que el personaje principal usa su ocarina para viajar en el tiempo y acceder a otras

partes del mundo del propio videojuego.

Organologia del instrumento

Sin profundizar demasiado, creemos conveniente entender como funciona la
ocarina en cuanto a la produccion del sonido. Al principio el sonido es ruido (contiene el
espectro de frecuencias completo), pero algunas frecuencias coinciden con la frecuencia
de resonancia de la cdAmara, por lo que son amplificadas, actuando el recipiente como un
resonador Helmholtz. La frecuencia de resonancia es la altura de la nota que escuchamos
emitir por el instrumento.

Si imaginamos una Ocarina sin agujeros, Unicamente con la apertura de la
embocadura, al soplar aire dentro del recipiente, la columna de aire comienza a moverse
dentro de este. Al insuflar aire aumentamos la presion en la camara, lo que empujara el
aire a salir de nuevo de la cdmara hasta que la presion del interior de la cAmara vuelva a
su valor normal. Como la respuesta del aire no es inmediata, el movimiento del aire
entrando y saliendo no parara al momento, sino que continuara hasta que salga mas aire
del que nosotros hemos soplado hacia el interior (una oscilacion en la presion del aire,
justo la definicion del sonido). La velocidad a la que la columna de aire se mueva variara
segln la ocarina, y a mayor velocidad, mayor sera la altura del sonido obtenido."*

En la altura del sonido también influye el area de la embocadura, es decir por
donde entra y sale el aire, y esto es un factor clave para entender el funcionamiento de los
orificios y la altura del sonido obtenida, ya que cuanto mayor sea el tamafio de dicho
orificio mayor sera la altura. De esta forma, los agujeros que encontramos en la ocarina
(y en cualquier otro aer6fono de este tipo), cuando estan destapados se suman al valor del
orificio de salida, por lo que a mayor numero de orificios destapados por los que el aire
puede escapar y oscilar a través de ellos, mas agudo seré el sonido producido.

Por otro lado, el volumen de la camara, es decir, del recipiente, varia la altura, v,
por tanto, a mayor volumen mayor sera el numero por el que se divide en la ecuacion, y
por tanto menor serd el valor de la frecuencia obtenida (mas grave serd el sonido
producido). Desde la fisica esto se explica porque la onda, el sonido, tiene que caber
dentro del instrumento, y, por tanto, solo las formas de onda pequefias (frecuencias

agudas) caben en una cdmara pequefia.

£ "How Ocarinas Work", Blog, Ocarina Forest.Com, 2012,
https://web.archive.org/web/20130314100538/http://ocarinaforest.com/info/physics/how-ocarinas-work/.
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El hecho de que sea solo el volumen y la amplitud del orificio de salida del aire lo
que modifique el sonido da una libertad en cuanto a la forma de este instrumento con la

que otros aer6fonos no pueden contar.

Figura 3. Ocarinas de distintas formas y tipos.

El registro de la ocarina oscila entre la 8% + 62m (ocarina de 12 agujeros) y 82 +
3%M (ocarina de 6 y 8 agujeros), a excepcion de las ocarinas complejas con dos 0 mas
camaras. Alguno de los ejemplos junto a las afinaciones mas habituales de la ocarina se
muestran en el ejemplo 3.72

Ejemplo 3. Registro ocarina. Elaboracion propia.
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v = 4 * =
>
= en Si
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é‘ < - | |
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6 agujeros en Do enMi enFa enSol enSib 6 agujeros ocarina doble con el maximo registro
) te o = = Fe
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72 "Fingering Charts", Stlocarina.Com, 2005, https://www.stlocarina.com/pages/booklets.
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3.1.2 Idiéfonos: Kalimba o Mbira.

Kalimba o Mbira

Este instrumento es un idiéfono lameléfono, que produce sonido al pulsar con los
dedos (generalmente pulgar, o pulgar e indice) unas laminas de metal o bambu, apoyadas
en una caja de resonancia de madera (muchas veces en madera de Caoba). Tradicional de
Zimbabue, al sureste de Africa, donde se considera instrumento nacional, puede ser
tocado de forma individual o dentro de un conjunto.”™

Recibe diferentes nombres segun los paises y pueblos: malimba, mbira (o sanza)
en Zimbabwe, Kalimba en Kenya, ikembe en Rhuanda, o likrmbe en el Congo, asi como
otros como kisaanji, kisanji (o quissange), tyitanzi, quisanche (o quisanga o quizanga),
sansula, sansa, marimba, marimbula u otros nombres mas genéricos como arpa de dedos,
piano de calabaza (gourd piano), o piano de pulgar, mayormente usados en el este.”

Los lameld6fonos, aunque generalmente son Ilamados sanza o mbira en el sudeste
y africa central, también encontramos su denominacién con el uso de la raiz -embe 0 —
dongo).” A nivel etimoldgico podemos destacar que en varios idiomas Bantu, la
terminacion —imba se usa para designar el concepto de “cantar” y su relacién del verbo
con otro elemento Iéxico es el sufijo —ila o —ira, de forma que la terminacién - imbira o -
imbila significaria “cantar para”.

La mbira ha sido un instrumento importante en la parte sub-sahariana de Africa,
formando parte de la cultura africana durante més de ochocientos afios. Las primeras
noticias de este instrumento datan del siglo XVI, habiendo sido llevada a Iberoamérica
por los esclavos.

Ademas de como instrumento solista, la forma méas habitual de ser interpretado es
como acompafiamiento para cantantes, bailarines y otros masicos, generalmente usando
varias: una cubre la parte melddica y otra la linea del bajo u otro acompafiamiento. Las
maés sofisticadas cuentan con dos filas de laminas y un registro mas amplio para poder

interpretar la funcion melddica y armonica (para los nativos africanos un

8 Ruth M. Stone, ed. The Garland Handbook of African Music (London: Taylor & Francis Group, 2008),
p. 11. Accessed August 18, 2020. ProQuest Ebook Central.

4 "Kalimba. Articulo De La Enciclopedia.", Enciclopedia.Us.Es, consultado el 18 de agosto de 2020,
http://enciclopedia.us.es/index.php/Kalimba.

S Ruth M. Stone, ed. The Garland Handbook of African Music, p. 302.

7 [bid, p. 399.
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acompariamiento elaborado generalmente por variacion de la linea melddica principal)
con el mismo instrumento.”’

La mayoria de versiones del instrumento existen debido a las distinciones de
estilos y nombres creados por distintas tribus, con grandes diferencias de aspecto, tamario,
materiales y afinaciones que van desde los modelos pequefios de seis notas de los
Kalahari Bushmen, a los sofisticados de treintaitrés laminas de metal encontrados en
Zimbabue. Su uso en un contexto de ritual espiritual, se concentra en crear la atmosfera
del evento de curacion (healing event) llegando a asociarse al momento en el que los
médiums son poseidos por los espiritus.’®

Podemos destacar en este &mbito espiritual, la mbira dzavadzimu o mbira de los
espiritus ancestrales, un lamel6fono de Zimbabue, que a diferencia de la kalimba de 17
laminas que conocemos, cuenta con veintidds o mas laminas (alturas; wide keys).” Es
mas apropiado llamarlo mbira huru cuando se usa fuera de un contexto religioso®.

En las batallas de independencia de Zimbabue los compositores y artistas
enfatizaron los aspectos indigenas de su cultura de forma que durante los afios sesenta y
setenta la mbira se popularizé por encima de la guitarra en los jovenes, aunque desde la
independencia la situacion parece haber revertido.®!

La musica para mbira se caracteriza por su estilo polirritmico, creado mediante la
técnica del hoquetus®, a partir de la cual se crea un entramado ritmico complejo por la
suma de lineas independientes.

Segun Berliner®, dicho principio de entrelazado se multiplica cuando dos o0 mas
instrumentos tocan juntos. En el caso de la musica africana y la mbira, uno toca el patron
basico conocido como kushaura (para empezar o llevar la linea melddica) mientras otro

toca un patron complementario denominado kutsinhira (para seguir).*

77 "Onmusic Dictionary - Term", Dictionary.Onmusic.Org, 2020,
https://dictionary.onmusic.org/terms/2117-mbira.

8 Ruth M. Stone, ed. The Garland Handbook of African Music, p. 19

7 [bid, p. 32

80 B. Michael Williams, “Getting started with Mbira dzaVadzimu”, Percusive Notes, August (1997), 38-
53. http://bmichaelwilliams.com/wp-content/uploads/2013/02/PNGettingStartedMbira.pdf

81 Ruth M. Stone, ed. The Garland Handbook of African Music, p. 402

82 caracteristica en la historia de la mUsica de occidente en los siglos X111 y XIV, aparecida por primera vez
en algunos conducti y motetes, y predominante en la musica sacra de la Escuela de Notre Dame durante el
Ars antiqua.

8 Paul Berliner, The Soul of Mbira (Chicago: University of Chicago Press, 1993), p. 73.

8 Ver nota nimero 80.
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Organologia y estructura armonica’

La mbira bésica es una simple tabla o caja de resonancia con laminas de metal o
madera sujetas en la parte superior. La caja de resonancia esta hecha generalmente con
una calabaza o trozo de madera, y las ldminas con mangos de cucharas, radios de ruedas
de bicicletas, alambre de muelles cortado y forjado a la forma deseada.

Las laminas, entre 6 y 33, son pulsadas con los pulgares o combinaciones de
pulgares y otros dedos. Estas estan sujetas a través de dos barras o clavijas de madera,
que a su vez esté fijadas a un extremo de la caja de resonancia con otra clavija de madera.
La barra mas cercana a la boca de la caja de resonancia sirve de puente, mientras que la
otra permite mantener la posicion de las laminas en su sitio correcto. El extremo de las
laminas que queda suspendido tiene una extension diferente segun la altura que desea
producir (a mayor longitud menor sera la frecuencia generada, mas grave la altura del
sonido).

Figura 4. Esquema de las partes de una kalimba con 17 laminas:
https://www.teknistore.com/es/keyboards-y-piano/9561-cecko-17-Ilaves-koa-full-board-
wood-finger-mbira-kalimba-teclado-thumb-pocket-piano.html (consultado el 18 de
agosto de 2020).

( screw )

(NUT)

( Vibrating bar )

( Cylinder nut )

( Saddie )

( key)

( sound hole )

(‘body )

Algunas mbiras cuentan con agujeros a los lados de la caja de resonancia que
pueden ser tapados o destapados para cambiar la resonancia y generar un efecto de
trémolo.

Como observamos en la figura 5, algunas cuentan con varias filas de laminas
superpuestas, donde las que estan en una posicion inferior cubren un registro mas grave,
representando las voces de los hombre (laminas de mayor longitud), mientras que las filas
superiores cubren un registro mas agudo representando las voces de los hombre jovenes,

0 a veces estan repartidas de forma alterna entre los dos lados de la fila superior respecto
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al centro del instrumento representando las voces de los nifios y mujeres.®® La afinacion
de estas es variable y dependera del instrumento en cuestion (tomando como referencia
la nota central del instrumento, cuya afinacion determina el centro “tonal” de la escala

usada o afinacion de la mbira)
Figura 5. Diagrama de una mbira dzavadzimu con 24
laminas en varias filas y diferentes posiciones.

RN
1) RN

Afinacion
La mbira puede estar en una gran variedad de diferentes afinaciones dependiendo
del uso que tenga y de las preferencias y gusto personales, elegida por un intérprete y

mantenida de forma constante.

Ejemplo 4. Registro mbira dzaVadzimu con afinacién Nyamaropa, en sol, con
indicaciones de sepacion de filas con referencias a la forma de ejecutar cada parte.

1 ‘ Dedo indice derecho L
ot - i

| T T

| 1

I Parte aguda izquierda

N>

namero de lamina 7 6 5 4
empezando en el
centro de la mbira

= e

Parte grave izquierda

La afinacion mas comun es la de la escala mayor occidental con el séptimo grado

rebajado (PVII), es decir, la escala mixolidia, afinacién que para la mbira es conocida

como afinacion regular, estandar o Nyamaropa. Lo mas habitual es que esté afinado

tomando como nota fundamental la nota sol o do, aunque podemos encontrar cualquier

8 "Onmusic Dictionary - Term", Dictionary.Onmusic.Org, 2020,
https://dictionary.onmusic.org/terms/2117-mbira.
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afinacion a partir de las transposiciones de dichos esquemas intervalicos.® Entre otras
afinaciones destacan: Gandanga Dongonda, Gandanga o Mavembe (similar al modo
frigio), Nyuchi, Dambatsoko (escala diaténica o modo jonico), Katsanzaira, Mande,
Nemakonde, Nyamaropa Dongonda, Samsengere, y Saungweme. Independientemente del

sistema de afinacion, la disposicion de las laminas se mantiene de la misma forma.®’

Ejemplo 5. Registro kalimba de 17 laminas con afinacion Dambatsoko.

IKalimba 17 notas en do}

»
f "t £ . | - - 1! —
A f f 1 a— | f T ‘ f . —— f fl
o) i i f [ | 1 t 1 P o i i 1l
A", i i r I i & * i I i l
) ' v - < I '
6 4 2 1 3 5 7

El registro de estos instrumentos junto a su sistema de afinacion varia dependiendo
de la region y area de la tribu a lo largo del continente africano, y en funcién del nimero
de laminas con las que cuente el instrumento,®® como observamos al comparar las
imagenes anteriores.

Como vemos en la siguiente transcripcion, el rango empleado del instrumento
suele ser de dos octavas mas cuarta. Todas las notas del pentagrama de abajo se tocan con
el pulgar, y es un ejemplo de la mdsica idiomatica de la mbira de Shona con la polirritmia
que se forma al superponer la sensacion binaria a cuatro de la mano izquierda con las 6

notas de la mano derecha. Nyamamusango significa carne en el bosque.®

Figura 6. Cancion tradicional para la mbira.

Nyamamusango
r— —
e | e e e i e s s
Rt Ri R Rt Ri R Rt Ri Ri Et Ei Ri Rt
Phyed one ortave lower * * - * * ?
4 = — — =
% 5 ESES: 5 EEES: ¥
Ri Ri B ERi Ei Rt Ri Ri Rt R Ri
{ T r 3 " H
2 3 E E = ¢ E E
8 B. Michael Williams, “Getting started with Mbira dzaVadzimu”, p. 39.
8 Thid.
8 Thid.
8  Max Krimmel, "Nyamamusango, Mbira  Transcription”, Maxkrimmel.Com, 2000,

http://www.maxkrimmel.com/ShonaMusic/Mbira/Mbirajumpstart/Nyamamusango.html.
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Figura 7. Cancion Nyamaropa para mbira, composicién mas antigua descubierta.
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Esta cancion, Nyamaropa (carne y sangre), esta considerada la composicién para
mbira mas antigua descubierta, y ademas le da nombre a la afinacion estandar del
instrumento. Autores como Berliner®® afirman que es la primera pieza compuesta para el
instrumento, y otros como Andrew Tracey® la llaman la gran cancion para la mbira
dzaVadzimu, probablemente por haber funcionado como prototipo para otras piezas de
mbira como Karinga Mombe y Mahororo, entre otras.%

Otros instrumentos siguen las mismas caracteristicas estructurales de la mbira,
como los xiléfonos Sena, afiadiéndole algunas modificaciones para intentar afinar el
instrumento dentro de una escala heptatonica, lo méas equilibrada posible.®®

La mayoria de mbiras tienen sus notas mas graves en el centro, quedando a la
izquierda para una mano y a la derecha para la otra, y es posible que esto se deba a la
forma en la que el instrumento reposa en las manos. Sin embargo, la teoria de Andrew
Tracey sobre la mbira original defiende que la disposicion de las notas esta relacionada
mayormente con las notas de la serie arménica, mas que por similitud a las de los
xil6fonos equitonicos (equitonic xylophones).%*

La clasificaciones de instrumentos en la cultura africana difieren de las tipologias
etnomusicoldgicas de idi6fonos, aeréfonos, cordéfonos y membrandfonos.® En el oeste
de Africa, las tribus como Dan, Gio, Kpelle, Hausa, Akan y Dogon, utilizan un sistema

basado en la persona, que se deriva de cuatro principios miticos: El duefio no-humano del

% Paul Berliner, The Soul of Mbira (Chicago: University of Chicago Press, 1993), p. 77.

%L A Tracey 1970A, 13

%2 B, Michael Williams, “Getting started with Mbira dzaVadzimu”, Percusive Notes, August (1997), 43
% Ruth M. Stone, ed. The Garland Handbook of African Music, p. 394

% fbid, p. 399.

% [bid, pp. 18 — 19.
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instrumento (un espiritu, mascara o animal), la forma en la que se transmite a la dimension
humana (por talento, intercambio, contrato o eliminacidn), la creacion del instrumento en
manos de un humano (en base a las instrucciones de un no-humano, por ejemplo) y su
primer duefio humano. La gran parte de los instrumentos tendrian un origen no-humano,
pero se cree que algunos fueron creados por humanos bajo esta vision; por ejemplo, el
xil6fono y otros lamel6fonos.%

Esto sustenta la conexion que se establecia entre la mbira y los eventos de
sanacion en los que cumple una funcion de crear la atmosfera para llegar al plano
espiritual, o llamandolo de otra forma, a un estado catartico. Podriamos pensar que esta
asociacion presente en la cultura nativa africana es la que lleva al compositor a elegir este
instrumento como parte de la timbrica presente en gran parte de su produccién, ligado al
propio concepto espiritual que como hemos comentado en capitulos anteriores®’, sabemos
que trabaja durante los procesos creativos Yy viajes realizados en la composicion de las

bandas sonoras de la mayoria de los documentales.

3.1.3. Voces aborigenes y cantos nativos

La voz suele estar en un area complementaria 0 en categorias especificas
separadas, al igual que otros instrumentos enmarcados en disefios naturales (ya sean
organicos o inorganicos).%

Segun recogen Bruno Nettl y Helen Myers sobre la masica indigena, muchos de
los cantos se basan en textos sin significado (nonlexical-syllabel) que no comunican
ningln mensaje especifico, pero si generan una impresion ritmica de forma que los lleva
a ser recordados por el oyente. Los patrones de texto y ritmicos corresponden
normalmente a los patrones melddicos. Por su cualidad sensorial pueden ser disfrutados
en un nivel méas abstracto como el que ocurre a nivel musical, como en el ejemplo del

siguiente texto de los Peyote Sahwnee (tribu nativa americana):

9 | as Distintas Formas De Clasificacion De Instrumentos Musicales", Promocionmusical.Es, accessed 18

August 2020, https://promocionmusical.es/instrumentos-musicales/clasificacion-de-instrumentos-
musicales/.

7 Ver capitulo 2, pagina 36.

% Jose Pérez de Arce y Francisca Gili, " Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos musicales: una

revision y aplicacion desde la perspectiva americana”, Revista Musical Chilena [En linea], Volumen 67
NUmero 219 (4 septiembre 2013), p. 53.
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Figura 8. Transcripcion del texto de una cancion de
los Peyote Sahwnee en el libro de Bruno Nettl y
Helen Myers.

He ne ne yo yo [five times]

He ya ne, he yo ea he ya ne [twice]
Yo ho ho, yo ho ho, he ya na

He yo wa ne hi ya na, he ne yo we.

Los autores sostienen que la mayoria de las canciones de los Peyote, hacen uso de
silabas y grupos de silabas similares a las del texto anterior, encontrando ciertas
“palabras” o secuencias silabicas no Iéxicas (sin sentido o ininteligibles, non lexical)
caracteristicas como “he ya na”, “yo wi ci ni”, “he yo wi ci na yo”. Sin embargo, la
mayoria del resto de canciones indias americanas restringen sus silabas no léxicas a las
consonantes y, w, h, n junto a una vocal. En definitiva, guardan mucha relacion con las
del texto y deben considerarse parte esencial de la poesia independientemente de su falta
de significado.

3.2. Notacion

Como sabemos, la transmision de la musica de las culturas indigenas es de
transmision oral, y en muchos casos la complejidad ritmica, diferencia cultural en cuanto
a sistemas de afinacion y propia concepcion de la musica, supone una dificultad a la hora
de recogerla en un formato escrito para estudiarla y analizarla. Por ello, la discusién en el
estudio de la musica indigena se ha centrado en la forma en la que la masica es analizada
y estudiada, y para ello, grabada y/o transcrita.

Dicha complejidad, lleva en la préctica a que los musicos en muchos casos
aprendan patrones de sonidos de forma oral méas que con notacion escrita, creando frases
mnemotécnicas para guiar su ejecucion musical. Algunas de estas frases crearian lo que
se denomina timeline, un patrén ritmico repetido a lo largo de una composicién. Uno de
los mas conocidos en el este de africa en su forma verbalizada seria “Kong Kong ko-lo
kong ko-10”, donde las silabas expresan tanto el patrén ritmico como el color de la nota.®®

Con esto queremos plasmar nuestra opinion acerca del proceso de transcripcion

de elementos ritmicos y timbricos, donde en la practica observamos que, sin necesidad de

% Ruth M. Stone, ed. The Garland Handbook of African Music, p. 15
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un consenso, se lleva a cabo la descripcion de dicho elemento sonoro mediante
combinacion de fonemas que reflejen la duracion y timbrica del mismo, y que esto es lo
que mejor funciona siempre que se aclare posteriormente las caracteristicas que puedan
suscitar dudas. Por esto mismo llevaremos a cabo las transcripciones de algunas partes de
la musica de Santi Vega (principalmente en el uso de las voces aborigenes) de esta forma,
describiendo la timbrica a través de la combinacion de fonemas que mejor describan la
cualidad del sonido, e intentando asemejar dichos fonemas a los que encontramos en
transcripciones fundamentadas del objeto sonoro a lo largo de la historia, en la
transcripcion de otras voces aborigenes.

En cuanto a otros instrumentos, no contamos con dicho problema al encontrar
mayor facilidad usando una notacién tradicional con algunos elementos gréficos
estandarizados que complementen dicha notacion, asi como explicitar la no precision en
la ritmica, con una escritura espacial (duracion relativa).

El problema que la ethomusicologia planteaba residia inicialmente en la fiabilidad
de los métodos convencionales de transcripcion versus las notaciones preparadas con o
por dispositivos mecanicos. Sin embargo, la transcripcion ponia en tela de juicio otros
parametros como: los problemas para notar la musica de partes multiples de una forma
que pudiera ser analizada posteriormente!®; y la capacidad u obligacion de tales sistemas
de representacion y su analisis, de reflejar otras perspectivas presentes en la musica
indigena®®?.

El parametro ritmico y la forma de contabilizar su desarrollo en el tiempo en la
mausica africana, ha proporcionado a través de los conceptos de timeline y ritmo fuerte un
trasfondo para la notacion de este tipo de misical®. Sin embargo, la forma de representar
el ritmo africano con notacion occidental suele ser muy similar, bien por la intencion de

identificar y anotar el ritmo con conceptos occidentales como "hemiola"%® o por vincular

100 Simha Arom, “The Use of Play-Back Techniques in the Study of Oral Polyphonies”, Ethnomusicology
20, 3 (1976), p. 483.
101 paul F. Berliner, Africa: Shona Mbira Music (New York: Nonesuch Records. LP disk, 1977) p. 53.

192Alan P. Merriam “African Musical Rhythm and Concepts of Time-Reckoning,” citado en Thomas
Noblitt (ed.), Music East and West: Essays in Honor of Walter Kaufmann , New York: Pendragon Press,
pp. 123-142.

103 Rose Brandel, “The African Hemiola Style,” Ethnomusicology 3, 3 (1959), pp. 106-116.
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conceptos de ritmo africano con ideas indigenas de las personas que interpretan la
musica.1%

Como recoge Ruth M. Stone, la transcripcion ha permitido a los académicos
probar supuestos basicos sobre aspectos del ritmo africano, explorado cuestiones
musicales-analiticas segun Agawu, las relaciones entre el ritmo de la percusion vy el
lenguaje segun Locke, Agbeli y Agawu, improvisaciones fijas segun Rycroft, Erlmann y
Agawu, e imagenes motorizadas y acsticas conectadas segiin Kubik.%®

Distinguimos dos tipos de transcripciones: transcripcion prescriptiva, indicando a
los intérpretes la forma de crear sonidos especificos; transcripcién directa, escribiendo
notacion musical durante presentaciones en vivo o de memoria. Estas se llevan a cabo
partiendo de varias fuentes: actuaciones en vivo, grabaciones sonoras, y grabaciones en
video.10%®

Uno de los principales problemas que se comentan de la transcripcion desde
grabaciones de campo es el problema de los ritmos resultantes (inherent rhythms),
generados por la aparicion de una polirritmia procedente de la suma de todas las capas de
percusion del conjunto instrumental, cada uno con su funcion, patron y linea
independiente, escuchada por el oyente que no puede ser tocada por un unico intérprete
segun tedricos como Kubik. Es decir, alude a la diferencia entre la imagen escuchada y
la imagen sonora tocada, nunca idénticas.'%’, y que bajo nuestro punto de vista, recoge la
forma en la que la musica, y el modo de entenderla y crearla, es concebida en la propia
cultura, provocando una distorsién al ponerla bajo parametros occidentales (reducirla a
lineas que puedan plasmarse en un papel), bajo miras tedricas y conceptuales, a diferencia
de las practicas del material sonoro original.

Sin embargo, Ruth M Stone defiende que algunas transcripciones incluyen otros
elementos que van mas alla de la altura y el ritmo, como alturas relativas en relacion a
contorno melédico usando diagramas de notacion o gréaficos. A veces representan
estructuras o formas de frases, como en la siguiente imagen, que muestra un sistema de
notacion que a través de un diagrama recoge la forma en que se interrelacionan las frases

vocales e instrumentales en la muisica de Zulu.

104 John Miller Chernoff. African Rhythm and African Sensibility. Chicago, Ill.: University of Chicago
Press, 1979.

105 Ruth M. Stone, ed. The Garland Handbook of African Music, p. 33.
106 fpid.
107 Ibid, p. 34
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Figura 9. Diagrama para representar la interrelacion entre
las frases vocales e instrumentales en la musiza de Zulu.

Accompaniment: |
Start

Esta notacion gréafica ejemplifica de forma mas clara que la notacion convencional
lo que ocurre a nivel musical’®®, aunque Rose Brandel propone en sus transcripciones la
modificacion de la notacion convencional para afinaciones més altas o bajas, glissandi y
registro vocal, asi como frases que describan las interjecciones vocales'®, u otros
aspectos como el estilo o técnica vocal empleada (explosivamente exhalado)'?,
respiraciones de bailarines!!, o posible presencia de arménicos'*2.

En las transcripciones realizadas hemos optado por esta opcion, llegando
a adaptar la notacion convencional detallando las diferencias de alturas, posibles
armonicos y otras caracteristicas timbricas y técnicas especialmente en las voces

aborigenes, basandonos en los siguientes simbolos de referencia®*®,

108 Gerhard Kubik, “Transcription of Mangwilo, Xylophone, Music from Film Strips”, African Music 3, 4
(1965): 3-50, p. 37.

109 Rose Brandel. The Music of Central Africa: An Ethnomusicological Study (The Hague: Martinus
Nijhoff, 1961), p. 120

110 fpid, p. 118

111 fpid, p. 150

112 [pid, p. 169

113 Nettl, Bruno. Folk Music in the United States : An Introduction (Detroit: Wayne State University Press,
1976), p. 146. Accessed August 3, 2020. ProQuest Ebook Central.
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Figura 10. Simbolos tipicos en la notacion de la
musica folk en America.

1 slightly higher than notated
—+ slightly lower than notated
() uncertain pitch

L indefinite pitch
X grace note, without rhythmic value
L' weak tones
pulsations
strong tie
i glissando
>~ slightly longer than notated
< slightly shorter than notated

Toda esta informacidn nos sirve como punto de partida para la transcripcion de
las voces usadas en la musica de Santi Vega, que claramente bebe de estas fuentes,
llevando a crear sonoridades que evocan los cantos aborigenes, en concreto de los indios
americanos (teniendo en cuenta sus trabajos anteriores donde pudo conocer tribus del sur
de américa, aplicando estos cantos, en este caso de la historia del actual Peru, a su masica

como ocurre en Chavin de Huantar. El teatro del mas alla de 2015).

3.1.3. Usos en la musica de Santi Vega para documentales

Normalmente, como espectadores, encontramos ldgico que el uso de instrumentos
nativos se de en el audiovisual, en discursos donde la timbrica del instrumento funcione
como contexto geografico. De esta forma la inmersion en el viaje que realizaremos es
mucho maés directa y efectiva.

Asi, el uso de instrumentos nativos estaria completamente fundamentado en varios
documentales de esta teméatica musicalizados por Santi Vega, como Chavin de Huantar,
El Teatro del Mas Alla (2015), dirigido por José Manuel Novoa, que versa sobre el centro
ceremonial de Chavin de Huantar en Peru, punto de rituales chaméanicos que con su
avanzada arquitectura, magnitud y atmoésfera enigmatica que le rodea fue de gran
trascendencia en todas las culturas posteriores antes de la colonizacion espafiola; o
Malintzin, la historia de un enigma (2019), un documental con dramatizacion dirigido
por Fernando Gonzalez Sitges, que busca destacar la figura de dofia Marina, Malintzin,
la Malinche, personaje fundamental en la Conquista y en la creacion del mestizaje en

México.
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Sin embargo, como hemos comentado anteriormente, este trabajo intenta
demostrar la libertad creativa que el documental admite y que permite a los compositores
como Santi Vega el uso de instrumentos nativos, trabajando con una inmensa variedad de
timbricas diferentes, sin limitarse a su uso como cliché contextualizador. Para ello
compararemos el uso de estos instrumentos en dichos documentales donde podriamos
pensar que son usados como cliché al tratar sobre historia de culturas indigenas, con su
uso en el documental Cantabrico, Los Dominios del Oso Pardo (2017), sobre el Oso
pardo y otra fauna del norte de la peninsula, donde este uso queda descartado.

En cuanto al uso musical de los instrumentos nativos (y en concreto de las voces
aborigenes), el principal que encontramos en la masica de Santi Vega es el uso de estos
con una melodia tradicional como objeto de desarrollo musical a lo largo de laBSO, como
ya hicieron en la musica de concierto del S. XX autores como Béla Bartok. Segun recogen
Bruno Nettl y Helen Myers, se pueden distinguir tres usos de la musica folk cuando se
aplica a la composicion de una nueva obra por parte de los compositores:

1. Usar una melodia folk sin cambios significativos. Generalmente consiste en
armonizar las melodias intentando remarcar el estilo folk en el acompafiamiento,
es decir, tomando las caracteristicas idiomaticas (como ocurre en Bartdk en sus
obras Hungarian, Slovak, Rumanian folk songs), o adaptandolo al propio estilo
del autor u otras caracteristicas estilisticas (como podriamos encontrar en las obras
de Beethoven Irish, Scottish, Welsh songs).

2. Usar melodias folks modificando ciertos parametros para adaptarse al sistema y
estructura de la masica de concierto (entendiendo su interpretacion dentro del
sistema musical occidental). Lo mas comun es la adaptacién de la afinacion en el
uso de canciones de los indios americanos, al intentar llevarlas a la orquesta, asi
como con los elementos ritmicos de dificil transcripcién y ejecucion. Un ejemplo
seria el segundo tema del primer movimiento de la Cuarta sinfonia de
Tschaikowsky, basado en la cancién folk The Beech Tree.

3. Componer musica imitando el estilo folk. La categoria mas interesante y mas
comdn de todas, que requiere de un andlisis previo del estilo, rango y
caracteristicas motivicas, que a menudo lleva implicito la necesidad de inmersion
en material sonoro real y convivencia con grupos de mausica folk, o estudio

musicoldgico. Un ejemplo seria la Quinta sinfonia de Dvorak (Sinfonia del nuevo

114 Nettl, Bruno. Folk Music in the United States : An Introduction, pp. 158 — 159.
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mundo), donde el segundo tema imita una cancion india nativa pero no a nivel
estilistico, sin embargo, Aaron Copland lo consigue en su obra Appalachian
Spring.

Como observamos en la musica de Santi Vega, muchas de las partes improvisadas
con ocarinas, flautas de armonicos y flautas étnicas se acercan a esta Gltima opcion en la
que, captando las caracteristicas idiomaticas de la musica folk indigena, elabora una
nueva creacion que refleja este estilo. Hablamos de usar giros caracteristicos, formas de
frasear, crear motivos y utilizar afinaciones no temperadas (o procedimientos para
conseguirlo, usando glissandi al atacar la nota o al finalizar una frase dentro de una
afinacion occidentalizada), llegando incluso a crear un sonido personal por su uso en su
mausica, independientemente del formato en el que se presente esta musica (concierto o
audiovisual de diversas tipologias).

Teniendo en cuenta los documentales anteriormente citados, de diferente tematica,
procedencia y afio de produccidon podemos extraer varias conclusiones en cuanto al uso

de los instrumentos nativos en el documental, distinguiendo los siguientes:

Uso melddico para desarrollo compositivo

Este uso es destacable principalmente en las voces aborigenes. Como podemos
comprobar en Chavin de Huantar, El Teatro del Mas Alla (2015), utiliza el siguiente tema

como motivo principal de la banda sonora.

Ejemplo 6. Transcripcion de voces aborigenes usados en la BSO de Chavin de Huantar,
El Teatro del Méas Alla (2015).

‘Voces aborigenes tema princial ApuWamani, La Morada de los Diosesl

(oscuro y rasgado) ———

3 A T T I T T I
— ————
) T — T T T 14 ’

Wect 4
> - L 4 > L 4 Q
D
ala a lawala lamane ia uh la ia wa iai ni yo wo yo na ia ia ia wa vane yo go wo yei yei vaei bai dei nei

Observamos una melodia cuya procedencia puede ser originaria de la cultura
Chavin (Peru), o estar basada en ella. Lo que esta claro es la utilizacion de esos fonemas
(muy similares al texto que mostramos en la figura 8), que componen un texto sin
significado, importante por su cualidad timbrica y expresiva. Con un caracter pentatonico
(cinco notas en total: re — fa — sol — la — do) y una extension de alrededor de una octava,

utiliza dicha melodia como motivo con una conexion narrativa entre escenas, usando el
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mismo material ya sea de forma idéntica (temas 9. La Piramide, 21. Entre el cielo y el
inframundo y 30. Chavin de Huantar)!'® o desarrollada en diferentes partes (como en el
tema 2. La Huaca, bajo un ritmo constante de percusion, transportada y rearmonizando
la melodia en un contexto mas occidental con acordes triadicos que conforman una
armonia coloristica a modo de colchon en cuerdas y trompas).

En otros documentales como Malintzin, La Historia de un Enigma (2019),
encontramos este uso también partiendo de la melodia creada por voces aborigenes mas
simples, en un timbre femenino, cuyo motivo melddico generado es posteriormente
desarrollado en otros temas posteriores. Se toma como leitmotiv, por lo que toda la banda
sonora gira entorno a este motivo.

La primera aparicion la encontramos a partir del minuto 1:45, usando las silabas
eh oh con un ritmo de corchea — negra con puntillo y un efecto de delay que hace que se
superpongan las distintas entradas exponiendo la melodia, pero a modo de melodia
virtual, ya que se genera una textura acérdica mayormente de cluster por la cola que crea
el efecto de delay. En este mismo formato se usara en el tema 12. La Alianza estableciendo
una conexion narrativa totalmente explicita al no presentar modificacién alguna. En el
ejemplo 7 se muestra el resultado sonoro de dicho efecto, generando la textura comentada.

Ejemplo 7. Transcripcion leitmotiv principal de Malintzin, a partir del minuto 1:45 del
tema 1. Malintzin, la Historia de un Enigma.
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115 | os temas citados a partir de ahora y las referencias en cuanto a su duracién son en base a los encontrados
en la plataforma Spotify.
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Encontramos este motivo desarrollado en otros temas como 3. La Nifia Noble Que
Perdio6 Su Libertad, con voces en formato coral y silabas oh y ah como mostramos en la
siguiente imagen, o en 7. “La Lengua” en el violin, o en /4. Solo he llamado a Marina...,
donde aparece la célula inicial (2°M descendente y 3*M ascendente) en violines a unisono,

empezando en la nota do, haciéndolo mas intimo y misterioso.

Ejemplo 8. Transcripcion desarrollo motivo Malintzin en 3. La Nifia Noble Que Perdio

Su Libertad.

F# B/F# Fgmaj7 Fisus4) F3 F# BIllilj?l‘Fj Fgmaj7 B

- )
Q |ﬁ ) — r_—"—‘r—‘—'““-—_l T T rﬁ ’_I‘—‘I-E"‘ T - il |
o S o = = e — € T — = —— I —— T |
AT P headi | 1T | bl - T LS ] I TRz - | T W P~ Dl | [y I |

) I n n I n
oh oh ah oh oh ah

Uso diegético del instrumento

Se da un uso de trompetas naturales (423.1 en la clasificacion Hornbostel-Sachs,
hechas de caracolas principalmente) con funcion diegética, creando un tema a partir del
instrumento del que se habla en el documental, o al menos de la misma categoria en la
clasificacion segun la produccion del sonido. Un ejemplo de esto lo encontramos en el
minuto 10:50 del documental donde se muestra una dramatizacion de los habitantes de
Chavin de Huéntar antes de iniciar un ritual de iniciaciéon de los nuevos miembros del
culto de Chavin, en un momento en el que los sacerdotes se presentan ante los peregrinos
que habian llegado a la plaza mayor del templo, usando el instrumento Pututu (caracol
trompeta natural con embocadura terminal sin boquilla, 423.111.1, que posteriormente
sera presentado y explicado en el documental), que avisa del inicio del ritual. Podemos
apreciar que lo que inicialmente comienza siendo un sonido in diegético'!®, es decir, del
que conocemos la fuente sonora al ser mostrado en la imagen y que forma parte de la
diégesis o historia del film, para posteriormente formar parte de la musica extradiegética
que el compositor ha compuesto a posteriori para acomparfiar a la imagen. En el minuto
34:10 sera donde se presenta el instrumento.

Lo encontramos integrado en la musica en los temas 3. El Enigma. y 4.
Cosmologia Chavin, en el tema 11. Aguilas, Jaguares y Sacerdotes, asi como al comienzo

de 20. El Viaje Chamanico.

116 Conceptos explicados en Michel Chion y Antonio Lépez Ruiz (trad.). La audiovision: introduccidn a
un andlisis conjunto de la imagen y el sonido (Barcelona: Paidos, 1993).
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Efecto timbrico para atmosfera de misterio o efecto sorpresivo exaltacion

En este uso encontramos la mayoria de las improvisaciones, generalmente a solo,
de los instrumentos nativos en cuestion.

En Chavin de Huéntar: El Teatro del Mas Alla encontramos en el minuto 13:41
el uso una improvisacién con flautas nativas con cuatro notas de una escala pentatonica
(sol —la—do —re) en el momento en el que se presenta el obelisco Tello, una de las piezas
mas importantes halladas en Chavin. Incluye posteriormente la nota fa para completar la
escala pentatonica.

En el minuto 1:50 del tema EI Obelisco Tello se afiaden instrumentos de percusion
de tipo idi6fonos percutidos indirectamente, en concreto creemos que sonajas de
sacudimiento como tenabaris, 0 ayoyotes (112.1 en la clasificacion Hornbostel-Sachs).

Al final del tema aparecen ocarinas, con la misma funcion, sobre la misma textura
con el instrumento pututu, en forma de especie de melodia virtual al ir entrando y saliendo
del cluster con diferentes notas (generando una especie de melodia interna por dichos
ataques). La timbrica va cambiando al pasar a un registro grave con notas cortas en el
clarinete bajo, asi como afadiendo otros aer6fonos de tipo flauta con un efecto de aire
insuflado. Esta sonoridad con las flautas y sonajas vuelve a aparecer en el tema 14.
Oraculo.

Por otro lado, dentro de este uso encontramos el tema con el que inicia el
documental Cantébrico. En este caso con una improvisacion de fujara y flauta étnica,
apoyada por otra linea modo de pedal que refuerza el efecto de los whoos de la fujara,

probablemente con sintesis.

Ejemplo 9. Transcripcion del tema La Noche de los tiempos del documental Cantabrico,
Los Dominios del Oso Pardo (2017).
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En este caso se aprovecha la propia construccion del instrumento para trabajar con
la serie armoénica, lo que en un plano interpretativo podriamos entender su uso como
conexidn con la propia naturaleza del sonido, ya que, por sonoridad o funcién contextual
del instrumento originario de Eslovaquia, quedaria excluido.

Otro ejemplo del uso de forma improvisada por la timbrica para crear una
atmosfera de misterio, en lenguajes alejados de la concepcidn occidental donde priman la
repeticion y variacion con patrones irregulares y afinaciones no convencionales por el uso
de los instrumentos étnicos, seria el inicio a modo introductorio del tema 12. El Abrazo
de la Arafia Pisaura.

Ejemplo 10. Escala frigia #3 (frigia mayor) usada en la improvisacién con la kalimba.

‘Escala improvisacion kalimba n°® 12 (frigia #3)‘

pe

W
L Y

CQSSKD

T be 0T )
pe

En este caso utiliza un modo frigio mayor (posiblemente una de las afinaciones
gue comentabamos era comun en la mbira o kalimba, y que es parecido a nuestro modo
frigio, Gandanga o Mavembe).

Con libertad ritmica y formal el compositor improvisa partiendo de esta escala,
desarrollando poco a poco el patron ritmico creado hasta llegar a un ostinato con una
sensacion ritmica constante tras la consecucién del objetivo del personaje, reflejando

perfectamente el acecho de la arafia Pisaura a una presa como parte del proceso de cortejo

de la hembra.
Ejemplo 11. Transcripcion improvisacion kalimba.

Ad hibitum , " ~ ., . ‘ ~ ,

Kalimbe T e e be e
® pehe” T i ‘ EIE E b
Sensacion ritmica constante

J L oy "
CESSFSS . = = e ===
* = l:' b-‘- - - - - - - &

Al analizar la presencia de voces detectamos un mayor uso por la timbrica, aun
cuando es el propio compositor quien interprete, busca el uso de silabas sin significado,
de distinta naturaleza para crear una textura que permita realizar un breve desarrollo
timbrico en su conjunto. Para ello superpone diferentes lineas que se complementan

ritmicamente de forma simple, pero cambiando de silaba segln su ritmica independiente.
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La primera linea con un ritmo de dos corcheas — negra repetido dos veces (silabas
ai-ah, ai-oh). Una segunda linea (tercer pentagrama de la imagen) con mayor velocidad,
principalmente a semicorcheas, la cual sufre mayor transformacion en cuanto a la timbrica
por el cambio de silabas (pasando de las silabas ei-le-rei / u-rei-le-rei-oh a un nuevo
patron: la-rai-la-rai) generando un efecto de mayor proyeccion al tener una vocal
abiertal!’ central!!® [a], para cuya articulacion la lengua se separa totalmente del paladar
y se encuentra en el limite maximo de alejamiento, en comparacion con la vocal media!®
anterior'?° [e], cuya articulacion lleva implicito una menor apertura de la boca ya que la
lengua ocupa la region delantera o zona del paladar duro®?:,

Por ultimo, una tercera linea que marca las partes fuertes del compas (primera y
tercera), con una Unica silaba, que cambia en el mismo momento que la linea dos para
conseguir esa mayor proyeccién y cambio timbrico con una vocal abierta central [a].

Ejemplo 12. Transcripcion voces aborigenes a partir del minuto 2:35 del tema 12. El
Abrazo de la Arafa Pisaura.

‘Voces aborigenes (coro texturas vocales) en n® 12 (2:25 - 3:04)
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Otro uso de la voz la encontramos en la presencia de una linea solista en el tema

30. Salmones, El Viaje Extraordinario, aunque estas voces solo estan presentes en la BSO

117 Vocales bajas o abiertas. La lengua se separa totalmente del paladar y se encuentra en el limite maximo
de alejamiento, como para la pronunciacion de la [a].

118 \/ocales centrales: La lengua ocupa la zona intermedia cubierta por el mediopaladar, como para la
articulacién de la vocal [a].

119 Vocales medias: La lengua no esta ni muy préxima ni muy separada de la béveda de la cavidad bucal,
como sucede con la pronunciacion de la [e] y de la [0].

120 \/ocales anteriores o palatales: La lengua ocupa la region delantera o zona del paladar duro, como para
la articulacion de las vocales [i, €].

12Justo Fernandez Ldpez, "Fonética - Vocales", Hispanoteca.Eu, consultado el 18 de agosto de 2020,
http://hispanoteca.eu/Gram%C3%Alticas/Gram%C3%A1tica%20espa%C3%B1lola/Fon%C3%A9tica%?2
0-%20Vocales.htm.
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que pone el compositor a nuestra disposicion en plataformas como Spotify, pero no en la
musica extradiegética presente en la pieza audiovisual documental.

Como podemos comprobar en la imagen, el tratamiento de la voz es el mismo,
tomando de las voces aborigenes el uso de silabas sin significado, cuya eleccion se centra
en el interés timbrico y la sensacién que provoca en el oyente. A nivel intervalico
mantiene la coherencia incentivando saltos de 5% para comenzar, y trabajando sobre una
escala pentatonica (sol — la— do —re - [mi]), con adornos idiomaticos de este tipo de voces
como hemos visto en todos los ejemplos anteriores: glissandos o mordentes en el ataque
de la nota con alturas indeterminadas, y cambios timbricos al cambiar la naturaleza de la
silaba (y que en esta transcripcion hemos reflejado con la descripcion “cambio de timbre,
apertura glotica” que sigue tinicamente un criterio personal).

Bajo la voz encontramos un ostinato ritmico por parte de algin instrumento
idi6fono percutido indirectamente, como sonajas de sacudimiento que en otros
documentales intuiamos podian ser tenabaris, 0 ayoyotes por su procedencia, en relacion
con el lugar tratado en el documental. Aqui lo indicamos como “shaker” tinicamente para

identificar en el esquema la naturaleza del sonido.

Ejemplo 13. Transcripcion voz aborigen solista en el tema 30. Salmones, El Viaje
Extraordinario.
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Otro recurso dentro de este mismo uso como efecto timbrico de misterio lo
encontramos en muchos temas como en 35. El duelo de los rebecos (1:06 — 1:12), donde
los aerdfonos se usan con el efecto de sonidos percusivos de aire (aeolian sounds).

También lo encontramos en otros documentales como Malintzin, la Historia de un
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Enigma, en el tema 11. Cempoala, El Cacique Gordo, con dicho sonido de aire percusivo

en diferentes alturas, a partir del minuto 0:25.

Ejemplo 14. Esquema ejemplo efecto percusivo de aire en el tema El duelo de los
rebecos.

Sonido de aire percusivo

I
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t k t k (simile)

—

En el caso de la fujara encontramos un uso practicamente idéntico con la técnica
scatter, explicada en el capitulo anterior y que se basa en la vocalizacién de la silaba da
con diferentes grados de intensidad de aire, de manera que el efecto sonoro producido es
una subida y bajada del espectro armonico de la nota fundamental de la fujara, en este
caso sol. Esto ocurre a partir del minuto 1:47 del tema 2. Tlacotli, Esclava en un Mundo
Maya, del documental Malintzin, la Historia de un Enigma (2019). Se une a otros efectos
timbricos como frullato de aire en flautas étnicas y otros aeréfonos, cantos aborigenes
graves e insuflaciones de aire por todas las alturas de una flauta, pasando por todo su
ambito de forma lineal y rapida.

En el caso de la voz, este efecto timbrico de misterio se lleva a cabo con la
combinacidn de las consonantes [b] y [r], consiguiendo un resultado similar a un frullato,

usando la voz, como ocurre en el tema 36. La Freza del Salmén. Muerte por Dar Vida.

Elemento contextualizador

Segun la definicion de la funcién de contextualizacion en la musica para el
audiovisual que elabora Michael Chion, seria Unicamente la musica que, al inicio de un
discurso audiovisual, con la pantalla en negro o con iméagenes neutras que no muestren
de forma explicita la época o lugar de la historia, 0, por otro lado, el género del film. Sin
embargo, en nuestro caso incluimos aquella musica que reafirma este significado, o dicha
asociacion entre una cultura, lugar o época, y su representacion sonora, funcionando a
modo de cliché.

Uno de los usos de instrumentos nativos es precisamente esta, la funcion de
contextualizar, o como acabamos de aclarar, reafirmar la procedencia del discurso
(preexistente o creado de forma ficcional para recrear los acontecimientos historicos), asi

como la escena o los personajes que apareceran posteriormente en la imagen. Este uso lo
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encontramos en los documentales histéricos, aunque no como Unico recurso como
venimos defendiendo. Es el caso de algunos temas de las bandas sonoras de Malintzin, la
historia de un enigma. (2019) y Chavin de Huantar, EI Teatro del Mas All4 (2015).

Podemos observarlo en el tema 6. Indios del Amazonas, de Chavin de Huantar, El
Teatro del Mas All4, donde se usa la flauta de pan para anticipar la presentacion de los
indios nativos.
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Capitulo 4: Funcionalidad estética y narrativa de los instrumentos nativos en el

documental de Santi Vega. Cantabrico, los dominios del oso pardo. (2017).

Cantabrico es una pelicula documental de naturaleza dirigida por Joaquin
Gutiérrez Acha, con musica de Santi Vega, también conocida con el subtitulo Cantabrico.
Los dominios del oso pardo. Se estreno el 31 de marzo de 2017 y muestra la vida de
diversos animales de la cordillera Cantabrica, en el norte de Espafia, en el transcurso de
un afio.'?? Encontramos especies conocidas como el oso pardo (Ursus arctos), el lobo
ibérico (Canis lupus signatus) o el urogallo (Tetrao urogallus), y refleja otras especies
menos conocidas por el gran pablico o que no han sido mostradas con asiduidad en
documentales, como el rebeco (Rupicapra rupicapra), la vibora de Seoane (Vipera
seoanei), el abejero europeo (Pernis apivorus), la hormiguera oscura (Phengaris
nausithous) o el mirlo acuatico europeo (Cinclus cinclus), pasando por otros como el
arrendajo (Garrulus glandarius), el gato montés (Felis silvestris), el armifio (Mustela
erminea) o el salmon (Salmo salar).!?

El documental fue grabado en varias localizaciones de la cordillera Cantabrica
repartidas por las comunidades autonomas de Galicia, Castilla y Leon, Asturias y
Cantabria'?*, durante mas de dos afios.'?®

Sinopsis'?®: En el norte de la Peninsula Ibérica se levanta una gran cordillera de
méas de 400 Km. como si se tratara de una gran muralla paralela a la costa del Mar
Cantabrico. En su otra cara, la cordillera Cantabrica esta repleta de cafiones y bosques.
Gracias a la influencia del mar y las elevadas precipitaciones, se ha originado una amplia
vegetacion en los bosques, y es el lugar perfecto para esconder un gran numero de
animales y otras formas de vida que conviven desde tiempos remotos. Pero, sobre todo,
es el territorio de una de las criaturas mas impresionantes del hemisferio norte: el 0so
pardo cantabrico. Es el reino de los bosques, de los caballos salvajes, la tierra donde los
lobos ibéricos se esconden tras la niebla, y el lugar donde la fantasia y la realidad caminan

122 Péagina web de la productora Wanda Vision, “Cantédbrico”,

https://www.wandavision.com/site/sinopsis/cantabrico (Consultado el 03 de agosto de 2020).

123 RTVE, «Dias de cine. Cantabrico», 31 de marzo de 2017. https://www.rtve.es/alacarta/videos/dias-de-
cine/dias-cine-cantabrico/3963014/ (consultado el 03 de agosto de 2020).

124 \/er nota 108.

125 Maria Alias, «El director de 'Cantabrico”: "Sacar a Félix Rodriguez de la Fuente de su contexto es un
error"». Voz Populi (2 de abril de 2017), https://www.vozpopuli.com/altavoz/cultura/Joaquin-Gutierrez-
Cantabrico-Rodriguez-Fuente_0_1012699142.html (consultado el 03 de agosto de 2020).

126 pagina web oficial de Santi Vega, “Cantbrico”, http://www.santivega.com/dis23Cantabrico.html
(consultado el 03 de agosto de 2020).
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juntas.*?’ El cantéabrico es un lugar magico y misterioso donde muchos de sus rincones
estan aun por descubrir. Un territorio salvaje que permanece aun en el olvido y que el
mundo debe conocer.!?®

Respecto a la masica, la produccion estuvo liderada por el propio compositor Santi
Vega, cumpliendo la funcion de técnico de grabacion en Madrid. Contdé con la
participacion de José Vinader para la realizacion de las mezclas, y grabd en Smecky
Studios (Praga) con la Orquesta Sinfonica de la Ciudad de Praga dirigida por Miriam
Nemjova, teniendo como ingeniero de grabacion en Praga a Vitek Kral. La mezcla de la
musica se llevo a cabo en los estudios Taka Taka de José Vinader, finalizando la mezcla
en el estudio Best Digital.

Como orquestador compartié funcién con Claudio lanni, y conté con Lucie
Svehlova como violin solista. A nivel de intérprete, el propio Santi Vega se encargo de
las voces, flautas, ocarinas, armonica, piano, sintetizadores y samplers, guitarras, cello,
kalimba y percusiones.

El documental ha sido nominado a mejor BSO para Documental en los Movie
Music UK Awards 2018, asi como a mejor Documental en la trigesimosegunda edicion
de los Premios Goya, y a mejor BSO Documental en los premios Mundo BSO 2017.

Dicho reconocimiento, unido al gusto personal por dicha banda sonora al recoger
elementos timbricos interesantes segin nuestro criterio y la observacion de mantener una
misma unidad estilistica en documentales de diferentes tematicas, fueron los motivos por

lo que se decidid tomar esta como objeto principal de analisis.

127 “Cantdbrico  (2017)", Filmaffinity, consultado el 18 de agosto de 2020,
https://www.filmaffinity.com/es/film503745.html.
128 \/er nota 112.
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Ficha técnica

FICHA TECNICA

Cantébrico, Los dominios del oso pardo (2017)

Formato

Largometraje

Fecha estreno

31/03/17

Género Documental; Documental sobre Naturaleza; Animales
salvajes; Osos; Educa y cine;

Duracién 1h 41 min

Pais Espafia

Guion y Direccién

Joaquin Gutiérrez Acha

Productores ejecutivos

José Maria Morales, Miguel Morales y Carmen

Rodriguez
Musica Santi Vega
Productora Wanda Vision; Bitis Docu
Reparto Luis Ignacio Gonzélez

Direccién de Produccién

Carmen Rodriguez

Direccion de Fotografia

Joaquin Gutiérrez Acha

Montaje

Ivan Aledo

Sonido

Carlos de Hita

Postproduccion de Sonido

Juan Ferro

Naturalistas

Salvador Suano, Pepo Nieto, Juan Alberto Diaz Reyes

Foto fija Herminio M. Mufiiz y José Ramon Lora
Recaudacion (Filmmin) 594.306,00 €
Espectadores (Filmmin) 99.051

Enlaces

https://www.filmin.es/pelicula/cantabrico

https://www.rtve.es/alacarta/videos/somos-cine/somos-

cine-cantabrico-dominios-del-oso-pardo/5584345/

Nominaciones

Nominada a mejor BSO para Documental. Movie Music UK
Awards 2018

Nominada a mejor Documental Premios Goya 32 edicion
Mejor BSO Documental. Mundo BSO 2017
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4.1. Metodologia de analisis

El punto de partida, como hemos comentado anteriormente fue analizar la musica
en cuanto a técnicas compositivas, tratamiento y usos de instrumentos nativos,
apariciones de la masica dentro del film centrandonos en el uso de la musica: funcion de
contexto socio-histdrico-cultural, como puntualizacion, sincronizaciéon, o funcion de
conexion narrativa a través del uso repetido de un mismo track o motivo en diferentes
escenas.

Para ello en primer lugar se llevo a cabo un visionado del film donde se marcarian
las entradas y salidas de cada uno de los temas dentro del codigo de tiempo del producto
(timecode'?®), asi como instrumentacion y asociaciones o sincronias con la imagen. En
este paso se tomaron gran parte de anotaciones en cuanto a estilo, texturas reconocidas
auditivamente, sensaciones generadas y tempi, que después debieron ser contrastadas con
el andlisis musical en profundidad, partiendo del andlisis de partituras o de las
transcripciones realizadas para gran parte de los temas que no fueron grabados con la
orquesta de Praga y por tanto no contaban con un formato escrito en partitura.

En segundo lugar, se realizaron las transcripciones, centrandonos sobre todo en
los temas que contaban con instrumentos nativos (fujara, ocarinas, kalimba y voces
aborigenes). Ademas de transcribir las texturas utilizadas, con técnicas propias de
lenguajes méas contemporaneos dentro de la masica de concierto del S. XX, y el analisis
de dichas técnicas sobre partitura en los temas que si contaban con partitura.

En tercer lugar llevamos a cabo un analisis de la conexién musical, y por tanto
narrativa (al unir dentro de la historia diferentes escenas a través del uso del mismo
material motivico o sonoridad), entre los temas, estableciendo un codigo de colores dentro
de una tabla que contiene: nimero del tema segun la numeracion establecida en la BSO
del documental en Spotify; Nombre del track; Motivo usado (segin clasificacion
establecida a nuestro criterio por orden de aparicién, recogida en las transcripciones que
Ilevamos a cabo); instrumentacion usada; duracién del track; codigo de entrada y salida
del TC. En esta parte del analisis tuvimos en cuenta la division que establece el propio
compositor en los tracks de la BSO detallada en su pagina web, separandolos por

estaciones, y que podria tener cierta relacién narrativa (como posible orden establecido

129 A partir de ahora TC.
75



por el compositor dentro del mapa de coordenadas elaborado previo al proceso de
composicion completo, como ya nos contaba en la entrevista realizada).!3

Al mismo tiempo, el anélisis de la partitura se centra en detallar no solo el anélisis
armonico y trabajo motivico, si no el tratamiento instrumental y técnicas usadas en la
creacion de texturas mediante un analisis por capas (con un cddigo de colores para un
facil reconocimiento visual).

Finalmente, los datos extraidos nos servirian para elaborar las conclusiones que
expondremos en el dltimo capitulo del trabajo, respondiendo a las hipotesis planteadas
durante el proceso de observacion y analisis del objeto de estudio.

En este apartado haremos alusion a alguno de los usos de los instrumentos nativos
comentados en el capitulo 3, que el compositor usa en este documental en concreto, y
recordamos que el analisis realizado sobre algunos de los materiales principalmente de
voces parte de una transcripcion aproximada, que dentro de pretender ser lo mas rigurosa
posible, no sigue un sistema de fonemas concreto que se haya usado en otros analisis. La
eleccion de estos fonemas y sistema de analisis sigue un criterio personal, que nos sirve
unicamente de referencia para extraer el uso timbrico del instrumento y su funcion
narrativa dentro del audiovisual.

En cuanto al analisis de la armonia se ha seguido el sistema de cifrado americano
para indicar de forma esquematica los colores, tensiones y usos transformacionales de la
armonia, en muchos casos alejados de la funcionalidad tonal clasica.

En cuanto a la organizacion de la musica podemos destacar que se distinguen,
como establecia Jose Nieto sobre el trabajo con esquemas de bloque!®!, una separacion
entre temas concretos que se repiten a lo largo de la pelicula y donde prima un tratamiento
cuidado a nivel melédico, con sus respectivos cambios y desarrollos, es decir, temas que
establecen una conexidn narrativa, y otros temas libres en los que se aprovecha para
introducir lenguajes méas contemporaneos. Podemos distinguir un total de nueve temas o
motivos con conexion narrativa y unos once temas libres. Por otro lado, hay varios
fragmentos musicales nuevos que sirven de transicion, o partes de los motivos de otros
temas que aparecen en relacion con la imagen durante unos pocos segundos, sin llegar a

desarrollarse en ningln tema de la banda sonora.

130 \er capitulo 2, pagina 30.
131 José Nieto, Musica para la imagen: la influencia secreta (Madrid: SGAE, 2003), p. 151.
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4.2. Armonia, motivos y usos de la instrumentacion

Una de las caracteristicas comunes del compositor, no solo en esta BSO, es el uso
de una armonia de cardcter modal. En ella priman sonoridades no funcionales, con
armonias que potencian la sonoridad del intervalo de cuarta justa (acordes por cuartas de

entre tres y cinco sonidos), asi como uso de acordes hibridos'®?, poliacordes®*?

Y S€
aplican conceptos como el de armonia de escala 0 armonia modal, es decir, uso libre de
las notas del modo sin un orden vertical concreto.

Como podemos observar en el ejemplo 15, encontramos un uso del modo Re
dérico, manteniendo el centro (re) en la nota méas grave y cambiando el color a través de
las unidades acordales que se le superponen, en este caso alternando el acorde triada de
re menor (re — fa —la) con un acorde por cuartas de cuatro sonidos en la tercera parte de
los compases cuatro y seis (mi — la — re — sol). El si natural de la melodia en el compas 6
(sefialado con un circulo) remarca el color dorico, unido a la pedal de re que ademas
encontramos en otro formato (figurada en tresillo de semicorcheas) en el violin Il, que

mantiene el centro presente.

Ejemplo 15. Compases 4 - 6 de la partitura del tema "Cazadores Inmdviles, EI Rocio
del Sol", cedida por el compositor.
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132 A saber: acordes triadas y/o cuatriadas con un bajo no relacionado. Conceptos extraidos de las clases de
Eva Gancedo, Yy reflejados en libros como: Enric Herrera. Teoria musical y armonia moderna (Espana:

Antoni Bosh, 2004), p. 129.
133 A saber: superposicion de dos 0 mas unidades acordales diferentes, en Vicent Persichetti, Armonia del

siglo XX (Madrid: Real Musical, 2004), p. 137.
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Este uso de mantener el centro en la voz mas grave y cambiar el color a traves de
un movimiento de la unidad acordal superpuesta es un recurso que encontramos a lo largo
de toda la banda sonora en otros formatos, como con el uso de acordes hibridos, y dentro
de un movimiento paralelo de la disposicion elegida de la unidad acordal, como se
muestra en la reduccion arménica de los primeros compases del tema “Salmones, El viaje

extraordinario” que mostramos a continuacion.

Ejemplo 16. Reduccion armonica de los compases 1 - 27 del tema "Salmones, El Viaje
Extraordinario”. Elaboracién propia a partir de la partitura cedida por el compositor.
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Independientemente del cambio de centro que va realizando a lo largo del tema
(en este fragmento, do — la y re progresivamente), observamos el uso de acordes hibridos,
como en el compas 6 de la reduccion, donde la pedal de la en el grave es coloreada por el
movimiento ascendente de los acordes, en dicho caso triada, pasando por mi menor, Sol
mayor y la mayor. En este caso el resultado sonoro es el modo mixolidio, por el

tratamiento de la tercera y sexta mayor (calidad de modalidad mayor) y la séptima menor

(bV11) nota caracteristica del modo mixolidio (sib en los primeros compases al hablar de

do mixolidio, sol natural cuando el centro es la, y do natural cuando pasa al centro re).

Por otro lado, usa algunos enlaces que se alejan méas del concepto méas puramente
modal anteriormente explicado. Un ejemplo de esa armonia no funcional de la que
hablamos seria el tema nimero 5. Picos de Europa, que sigue la siguiente progresion
armonica:

Ejemplo 17. motivo y progresion armdnica "'5. Picos de Europa”. Elaboracion propia a
partir de partitura proporcionada por Santi Vega.
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Podemos observar que trabaja un mismo modelo de dos compases en forma de
progresiones que van descendiendo. Dicho motivo de dos compases esta formado por dos
acordes del mismo tipo (acordes perfectos mayores, aunque con distintos colores por el
tipo de tensiones que utiliza en la instrumentacion) a distancia de tercera menor
ascendente, es decir, mediantes cromaticas. Este modelo va descendiendo por segundas

hasta llegar a una tercera repeticion que no se completa ya que cierra la progresion

tomando ese Dbmaj7(#11) como bVI de FaM (o VI grado de Fa por intercambio modal,

perteneciendo al area de subdominante menor, acordes con la 62 rebajada), que continda

a bVII (mib mayor, intercambio modal perteneciente al area de dominante menor, acordes

con la 72 rebajada, caracteristico del modo mixolidio) y resuelve en I, FaM. Esta cadencia

con el bVII — I a menudo se conoce como backdoor cadence, deceptive cadence!® o

Hollywood modulatory candence!®.

A nivel melddico, como dijimos anteriormente, la masica esta planteada en 9
temas con conexion narrativa (podriamos hablar de leitmotiv, asociado a un animal o
situacion concreta que va sufriendo cambios en cada aparicion adaptandose a la imagen),
asi como 11 temas libres.

Estos nueve temas (presentados ahora como motivos) con conexién narrativa son

los siguientes:

Motivo 0: Motivo con caracter improvisatorio, sin unidad melédica concreta (por
eso lo llamamos motivo 0), con un tratamiento de los armdnicos propios de la afinacién
concreta de los instrumentos nativos usados (fujara y flauta étnica, segun establecemos
por comparacion de timbres de otros temas con los que si contdbamos con partitura). Pese
a que la afinacién de la fujara, como comentabamos en capitulos anteriores, suele ser en
Sol, por los arménicos resultantes creemos que estamos ante un aeréfono afinado en Re,
como observamos en la imagen 13.

Sin embargo, las técnicas concretas que escuchamos de forma simultanea con la
linea improvisada, en concreto la técnica whoos, se realizan sobre la nota do (y sin poder

apreciar en detalle la serie armonica por la que pasa en dicho efecto).

134 Shelly Berg. Alfred's Essentials of Jazz Theory, Book 3 (Alfred Pub Co, 2005), p. 105.
135 Frank Lehman. Hollywood Harmony Musical Wonder and the Sound of Cinema (New York: NY Oxford
University Press, 2018), p. 16.
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Ejemplo 18. Transcripcion del tema "La Noche de los Tiempos" de la BSO de Cantabrico
(2017) por Santi Vega.
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Con esta sonoridad comienza el documental, precedido de la entrada de la voz del
narrador y sonidos de gotas de agua que crean la ambientacion de una cueva, mientras en
pantalla se muestra el interior con pinturas rupestres. Precisamente por esto, creemos que
el uso de instrumentos nativos que funcionan con la serie arménica, presente en la
naturaleza, es uno de los puntos fuertes para conectar el universo sonoro con la imagen

bajo el concepto de lo primitivo, de trabajar con la naturaleza del sonido en si.

Este material vuelve a parecer en el tema Cazadores Inmdviles, EI Rocio del Sol,
a partir del minuto 1:27 (compas 27 de la partitura), precedido del motivo 5 que

comentaremos posteriormente.

Motivo 1: El primer motivo melédico que encontramos, aparece cuando el
protagonista principal, el 0so parto, es presentado. Ese motivo mantiene el caracter natural
del sonido con una intervalica que incentiva la 42 y la 52 con una flauta de pico u ocarina,
sobre una armonizacion que trabaja el concepto de modulacion modal pasando de do

ddrico a do edlico, pero con un tratamiento triadico.

Ejemplo 19. Motivo 1. Partitura cedida por el compositor.

Cm/Eb
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Este motivo aparece siempre seguido del siguiente motivo, asociado al invierno.

Motivo 2: Este segundo motivo melddico incentiva el intervalo de 3?
principalmente, y armonicamente se mantiene en modo edlico. La asociacion narrativa
con el invierno queda reforzada por la indicacion metrondmica y expresiva Icy stillness

(silencio o calma glacial) que observamos en el ejemplo 20.

Ejemplo 20. Esquema melddico-armonico del motivo (primera aparicién). Elaboracién
propia a partir de partitura cedida por el compositor.

Icy stillness «» = 45

P,
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Otra caracteristica armonica es el uso de acordes por intercambio modal en la
armonizacion de la melodia, usando el b1l (Db) como Il grado del modo frigio, aunque
melddicamente no haga latente dicho intercambio, al menos en la primera aparicion del
motivo. Si nos fijamos en una de las variaciones del tema por desarrollo compositivo,
observamos que toma el fragmento tematico (tres primeros compases en este caso),
modifica la resolucion de cada segmento interno con un salto de 42 descendente en primer

lugar, y posteriormente rearmonizado, afiadiendo una 3% que crea una sensacién de

movimiento por grados conjuntos y utiliza para cadenciar en el relativo, MibM. Ademés,

en la segunda repeticion (tercer compas del ejemplo 21) incluye ese reb caracteristico del

modo do frigio, en forma de bordadura, como observamos en el ejemplo 21.

Ejemplo 21. Variacion sobre el motivo 2.

Icy stillness » = 45

Fm Ab Cm Gm Db/F Ab Cm Gm’ Ep»
* ZF F -y = b - ZF F Eﬁ | -4 Iy J r 1
'\.’j“ Iy ! ] I | — L I - I I 1 1 I | — ‘\ AJI/F Ir/ i : !!
1 *  m———

Finalmente, el motivo 2 en este nuevo modo, do frigio, destacando la nota

caracteristica del modo con la secuencia de acordes IVm — IlIm — bIl — Im como se

observa en la imagen 17, y que sera usado como final en diversos temas como Instintos

de Union o Manzanas y Chovas, El Ultimo Regalo del otofio.
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Ejemplo 22. Reduccion de la cadencia final motivo 2.

DbMaj7  Cm/Eb Fm Fm Ebth Eb66  Dbmaj7 D7 Cm/Eb
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Motivo 3: En este caso, es un motivo corto, con sélo tres acordes (sol menor, mib

mayor y re mayor, es decir | — VI -V en la tonalidad de sol menor), pero cuyo desarrollo
se basa en la repeticion del motivo afiadiendo nuevos elementos timbricos, o
desarrollando cada uno de los elementos presentados por separado con un desarrollo
melddico diferente (manteniendo la unidad en la timbrica). Principalmente presenta tres
elementos (timbricos) con los que distinguirlo: un ataque percusivo (staccato o pizz.), el
trino, y la trompeta con sordina. A esto se le suman algunos efectos como subidas

escalisticas rapidas de la formacién completa.

A nivel melddico podemos destacar el uso del floreo o bordadura cromatica, que
le aporta cierta comicidad a la musica, por supuesto, reforzando lo que ocurre en la

imagen.

Ejemplo 23. Transcripcion de motivo 3 en el tema EI Armifio, Un Juego a Camara
Rapida. Elaboracidn propia.

J=60  Cls, + muted Tpt. + pizz. vins + celesta

Gm Eb7 D7 & . -
) . L |
e e e e — b 3 — — —2
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5
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AN T T ba - T b T T T T ha - Il o 1 T T T b - T b T T
Yo el R e 2 ¥ sl L = sl TS T e g
B. Cl.

Como hemos comentado, a lo largo del tema, observamos un desarrollo melodico
diferente de cada uno de los elementos timbricos, generando nuevas lineas y

combinaciones, como mostramos en el siguiente ejemplo.

82



Ejemplo 24. Transcripcion y reduccion del desarrollo del motivo 3.
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En primer lugar, encontramos una escala ascendente, en concreto la escala doble
armonica caracterizada por tener dos intervalos de 22 aumentada, en pizzicato (que
aparece cuando el personaje del armifio comienza su movimiento).

A continuacién, los trinos que retoma esta vez el fagot. Aunque lo caracteristico
de este desarrollo es el desarrollo motivico que hace el clarinete bajo (indicado en el

ejemplo como 3b) en respuesta a esa linea ascendente, con una linea en forma de arco con

la escala de Re lidio (por la cuarta aumentada que se forma con el solﬁ). Como

observamos este dialogo entre linea ascendente en pizzicato de cuerdas seguido de una

linea generalmente descendente en clarinete la volvemos a encontrar alargada en los

siguientes compases. La linea descendente ahora la encontramos en clariente en Sib y

refuerza el elemento melddico de la bordadura cromatica, ahora incompleta.
Continuando con el desarrollo motivico, encontramos de nuevo una linea
descendente, con un cambio de tempo y ahora sobre la escala diatdnica dividida, pasando
de un registro medio (clarinetes, xil6fono y trompetas con sordina) a un registro grave
(contrabajos y clarinete bajo), y superponiendo el final del motivo 3 inicial con el floreo
o bordadura cromética completa en la celesta y las trompetas con sordina. Se asocia
directamente al juego, recurriendo a él cada vez que se muestra a cualquier especie
jugando en manada (como la manada de lobos en el tema 29 Juego de lobos, a partir del

minuto 0:19). Lo encontramos referenciado en el ejemplo 25 como 3c.

Ejemplo 25. Reduccion de variaciones del motivo 3. Elaboracién propia.
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Por dltimo, a un tempo de negra igual a 60, comienza una especie de melodia

interlineal entre fagot y clarinete (el mib del clarinete continta la linea cromatica

ascendente que empieza el fagot), y responde el clarinete bajo a modo de contrapunto,

generando una sonoridad casi atonal, hasta llegar a un do¥ a octava.

Lo que observamos con este desarrollo es una musica con gran cantidad de puntos
de sincronia en cuanto a remarcar acciones de la imagen con la entrada de esos diferentes
elementos con varias variaciones, y que permite reforzar la propia historia de la escena a
través de un didlogo entre los instrumentos utilizados, interesante a nivel timbrico.

Motivo 4: En este caso nos encontramos con un motivo basado en un salto de 82
seguido de un movimiento descendente por grados conjuntos y saltos de 32, que surge de
un esqueleto mucho mas sencillo basado en una linea cromética descendente como ya
hemos explicado anteriormente al hablar de algunos de los recursos armonicos del
compositor. Realmente funciona a modo de progresiones, tomando como modelo los dos
primeros compases. El primer salto no es de octava debido a la instrumentacion que usa,
donde el registro de los violines no le permite hacer la primera nota que seria un fa, aunque

si aparece en la linea de las trompas y trombén, que la doblan.

Ejemplo 26. Esquema ritmico -armonico del motivo 4.

Fmaj7 Ab!3 Epmajrchin Gb!3 Dpmaj7chin Ebmaj7

Este motivo genera un tema a partir de su repeticion y variacion, manteniendo de
varias formas la esencia, como presentaremos a continuacion.

Como vemos en el ejemplo 27, la primera variacion (nombrada en el ejemplo por
orden de aparicion, como motivo 4b) consiste en mover la nota mantenida, en primer
lugar, con un movimiento por grados conjuntos con una amplitud intervéalica total de 32M,
mientras que la segunda vez mantiene el ritmo generado, esta vez descendente y con un

salto de 42) después del primer descenso de 2¢M.
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Ejemplo 27. Variaciones del motivo 4.
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La segunda (motivo 4c), con mayor movimiento, regularizando el ritmo a
corcheas casi todo el tiempo, presenta una linea generalmente descendente con saltos de
3% en los dos primeros compases, y manteniendo los saltos de 82 que permiten retomar el
registro agudo y continuar con la linea descendente, esta vez por grados conjuntos.

La tercera variacion (motivo 4c) mantiene los Gltimos 4 compases de la variacién
anterior con apenas variacion ritmica (dos negras en lugar de corchea - negra con puntillo
en el cuarto compas), y modifica los dos primeros compases de forma que establece
mayor similitud con el motivo original: comienza en fa, realizando un movimiento en
forma de onda ascendiendo una 52 casi por grados conjuntos y reforzando el color lidio

con el si natural (11 de Fmaj7), continuando con la figuracién de dos corcheas que

ascienden por grados conjuntos hasta una nota larga (como en el compas dos del motivo
4b).

Finalmente, la Gltima variacion consiste en la combinacion de las ultimas dos
variaciones (linea idéntica a la variacion 4c, con el ritmo de dos negras en la tercera y
cuarta parte del cuarto compas de 4d), transportado una 22M ascendente, lo que le permite
conseguir que el tltimo acorde de la progresion sea el centro de la parte anterior.

En definitiva, el resultado conseguido es aumentar la densidad ritmica al crear un
movimiento cada vez mas rapido con el uso de la corchea, y aportar nuevos colores a
nivel melddico con la aparicion de tensiones que refuerzan el color lidio (presente de

forma mas explicita en el resto de lineas que crean el acompafiamiento).
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Motivo 5: El siguiente motivo se presenta por primera vez al final del tema 4. El
Armifio, Un Juego a Camara Répida, aunque se desarrolla en el tema 10. Cazadores
Inmdviles, EI Rocio del Sol.

El motivo, presentado siempre en el violin, tiene una escritura idiomatica para el
instrumento, usando dobles cuerdas, y por tanto explotando sonoridades resonantes con
intervalos de 5% Presenta cierta transformacion en si mismo, comenzando en modo re
edlico y pasando a ddrico en el cuarto compés. Presenta el trino, las dobles cuerdas y una

linea escalistica en forma de onda como elementos caracteristicos.

Ejemplo 28. Transcripcion de la primera aparicion del motivo 5 en el violin.

(re edlico)
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Cuando es desarrollado en el tema 10, la armonia explota sonoridades de armonia
por cuartas, mostrando el acorde C 6/9 con una disposicion de acorde por 4as de cinco
sonidos (mi — la — re — sol — do), como expusimos en el ejemplo 15.

Este motivo se complementa con un piano con una afinacion distinta, que genera
mayor interés timbrico sobre la atmosfera de misterio creada, junto a la cuerda que
presenta las sonoridades edlica y dérica cambiando de unidades acordales, pero siempre
manteniendo el centro con una nota re pedal (recursos armoénicos comentados
anteriormente cuando hablabamos del uso de armonia modal o armonia de escala), e

instrumentos de sintesis que potencian algunos armonicos superiores (re 'y mi
principalmente).
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A esta atmosfera le afiade una improvisacion de fujara o flauta de armonicos, que
como observamos en la siguiente imagen, mantiene el uso de la serie armonica de re, y

asi el centro.

Ejemplo 29. Transcripcion de la improvisacion con la fujara en el tema "Cazadores

[Transcripcién improvisacion Fujara (serie armonica de Re) M10 (Cazadores inmaviles, El Rocio del Sul)‘

Motivo 6: Este motivo que aparece por primera vez a piano solo, podriamos
entenderlo como un desarrollo del motivo 2 por conexion armonica (mismo modo edélico),
melddica (enfatizacidn del intervalo de 32 y registro) y porque casi siempre aparecen

unidos en el mismo tema, como en el caso de 15. Comer Flores, Mamar, Jugar con

Mama...
Ejemplo 30. Transcripcion motivo 6A.
Ab Cm Abmajo Bhadds) Cm
IQ m -Ld I T - T r 2 LT3 IJh“ r 1 I)\. I= r 'JI-\A ‘1\ ?} }
r3 P i V'A'\:t“\'ld & 3 T P Ll i E J: L -:L‘d‘ :bdllld =
Piano 3 b
Y ﬂ .Iﬁ‘ .I'- } r 1 |’. 1" Y I I =1 I -’_—_‘. F F

En la escritura pianistica el compositor mantiene la presencia de intervalos

resonantes de 5% principalmente, en un acompafiamiento arpegiado y sutil, asi como la
cadencia bVI—bVII — Im.

Este motivo 6 presenta otra seccion, que siempre le acompafia, que comienza en
la tonalidad del relativo (MibM). Como observamos en el ejemplo 31 se basa en una linea
en forma de onda, que asciende por grados conjuntos una 42 y desciende una 52 para volver
a la nota inicial (32 del acorde de MibM). El acompafiamiento se genera por el uso de una
nota pedal (sib) a contratiempo, desplazada por la linea melddica a distancia de 82 + 32,
Tras ser presentando en Mib pasa a Sib, cadenciando finalmente en un acorde de Lab
(subdominante del nuevo centro presentado) y que sirve de conexion con los otros

motivos (6A y 2) como ocurre en el tema 20. Aleteos Libidinosos.
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En dicho tema el motivo, ahora una octava méas aguda en el piano, es

instrumentado doblandolo con una guitarra clésica, y apoyando la armonia con la cuerda.

Ejemplo 31. Transcripcion motivo 6B.
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Motivo 7: Este motivo, también a piano, aunque esta vez acéfalo, comienza
enfatizando el intervalo de 3?2 (re — fa; mi — sol), que en su repeticion un compas después
continta cambiando la direccion del movimiento (re — fa; mi — do — la), rellenando con
algunas notas de paso. ContinGa con una nota repetida y un salto de 5% que da paso a un
movimiento descendente con una nota repetida a modo de pivote, de forma que una linea

desciende mientras la otra se queda con la nota la a contratiempo.

Ejemplo 32. Transcripcion motivo 7.

7. Juego de lobos

El motivo aparecera desarrollado en el tema 29. Juego de Lobos, afiadiendo un
acompariamiento de pizzicato de cuerdas, junto a una contramelodia en el clarinete bajo

y flauta, que posteriormente enlazaré con los motivos 3c y 3d.

Motivo pentatonia (8): EI motivo pentatonia (8), es un motivo armonico, ya que
se caracteriza por utilizar una sonoridad integramente pentatonica, con un planteamiento
textural donde la superposicion de diferentes lineas creadas con las notas de la escala
pentatonica pero con perfiles melddicos diferentes y con desfases entre ellas que cambian
a lo largo del tema, genera un desarrollo timbrico muy interesante a la vez que mantiene
en todo momento la sonoridad propia de la escala en cuestion, cambiando el centro. Este
planteamiento armonico es el que usa el compositor mayormente, como hemos
comentado anteriormente cuando hablabamos del uso de armonia modal o armonia de

escala, pero esta vez usando Unicamente cinco sonidos al inicio. Por esto es interesante
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exponer un analisis instrumental por capas del primer tema que desarrolla esta sonoridad
pentatonica (motivo 8). Acompafia a unas imagenes en cdmara lenta de pajaros

sobrevolando y atravesando una cascada.

Ejemplo 33. Estratos textura motivo pentaténico (8) en el tema "EI Mirlo acuético, Entre
muros de cristal liquido", extraido de la partitura cedida por el compositor.
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Como observamos en la imagen, distinguimos diferentes estratos que conforman
la textura pentaténica que caracteriza el motivo. Esta escritura, en un lenguaje armonico
mas contemporaneo donde se explora la intervalica en si misma sin necesidad de fijar un
centro o0 escala concreta, es una escritura que encontramos en compositores del S. XX
que trabajan con técnicas texturales o de estratificacion, como pueden ser Witold

Lutostawski, Gyorgy Ligeti o Krzysztof Penderecki.
Podemos destacar que hay tres estratos o niveles:

a) La linea con velocidad répida (corcheas) en forma de onda, conformada por
intervalos de 42 descendente, 52 ascendente y 22, con una articulacion staccato, que

se mantiene idéntica en flautas durante todo el tema, a modo de ostinato.

89




b) Una segunda linea con velocidad media en forma de onda, conformada por una

subida por grados conjuntos y cierre con dos saltos de 4% descendente. Se
establecen dos niveles, ya que comienza en oboe y violin Il doblando a octava
grave, aunque es respondida a contratiempo por la cuerda (violin I en la misma
octava, y viola doblandola a octava grave). De esta forma obtenemos la misma
velocidad de corcheas de la linea a, pero creando un efecto de menos movimiento
al percutir dos veces la misma nota, cambiando a un ritmo de negra. Ademas, esta
linea presenta un desarrollo bastante cuidado a lo largo del tema, jugando con el
desfase de estas lineas y cambio de centro del motivo, con un desfase cada vez
distinto. El primer desfase es el que lleva a cabo el clarinete, a distancia de blanca,
por lo que el efecto generado es una linea con el movimiento contrario al de la
original, un cambio timbrico que enmascara la direccionalidad clara de la linea, y
enriquece densidad de la textura.

Por ultimo encontramos una linea a velocidad lenta (negras) en la celesta,
mostrando un proceso de apertura intervalica con direccion ascendente,
presentando una nota repetida (la). Esto genera la percepcion de una linea que
cambia de altura a un ritmo de blanca (por la repeticion de la nota la cada dos
negras). Esta linea es la que mas cambios melddicos sufre, generando incluso un

cuarto estrato posteriormente.

Estas lineas se sustentan sobre una pedal en fagot, tuba, violonchelos y contrabajos,

que marca el centro de la escala pentatonica, usando las mismas notas, pero cambiando
de modo por el movimiento de la nota “fundamental”, y acordes a modo de colchdn en
los metales, con una armonia por cuartas que refuerzan el tratamiento de la armonia modal

o de escala.

El cambio de centro al mover la nota del bajo se refuerza con la adicion de otras lineas,

como observamos en el ejemplo 34:

d) Linea en violin 1l formada por fragmentacion del motivo con repeticiones del

motivo, enfatizando intervalo de 5% ascendente o 22 mayores, fragmentado de

forma interrumpida con un silencio de blanca entre ellas.
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e) Linea descendente que cambia la sonoridad de escala hasta completar la escala

diaténica, en la celesta.

Ejemplo 35. Lineas d y e del motivo pentatonia (8), compases 8 - 13. Partitura cedida por
el compositor.
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Motivo 9: Este motivo presente en aer6fonos, principalmente flautas étnicas, tiene
un caracter improvisatorio y un perfil basado en musica indigena explotando el elemento
del trino como adorno caracteristico. Presenta un sonido con bastante aire, que conecta
con otros usos de los instrumentos nativos en el documental, a través de una melodia
heptatonica (como es comdn en mucha musica nativa y que explicabamos al hablar de la
kalimba), es decir, una especie de mi edlico omitiendo el VI grado (o por extension de la
escala pentatonica (sol — la — si — re — mi, a la que se le afiade el faf).

Como observamos en el siguiente ejemplo, consta de dos partes: una primera (a),
basada en un ritmo de semicorchea — corchea (donde la primera nota es practicamente
una apoyatura), repetido tres veces, y posteriormente es presentado una 5?2 ascendente,
unido a una linea escalistica en forma de onda, que al bajar presenta una figura ritmica de
corchea con trino — dos semicorcheas. Estos dos compases se repiten modificando ahora

el salto, siendo de 42 en lugar de 5% ya que ahora arménicamente encontramos un acorde

de re mayor con novena (bV11) en lugar de estar en mi menor, y donde la linea escalistica

comienza en un registro mas agudo, teniendo en consecuencia una direccién mayormente
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descendente. Estos 4 compases se repiten, completando una frase de 8 compases; por otro
lado, presenta unos ultimos cuatro compases, donde comenzando en sol mayor desarrolla
en los dos primeros compases la célula ritmica de corchea con trino— dos semicorcheas,
pero invirtiéndola, y finalmente extiende la linea escalistica descendente usando de forma
mas explicita el elemento del trino. En total observamos una estructura de 12 compases,

en forma de frase ternaria (a —a—Db).

Ejemplo 36. Transcripcion del motivo 9.

Draddo)

Este motivo aparece por primera vez en el tema 23. Aguas dulces y Saladas, La
Antesala del Gran Viaje, donde no esté tan presente al mostrar una contramelodia en otra
flauta que complementa ritmicamente y diluye el perfil melddico. Sin embargo, es
desarrollado en el dltimo tema 38. La Danza de la Vida, Créditos, donde el motivo se
aprecia claramente, estando a solo con un acompafiamiento de cuerdas de fondo, que poco
a poco gana movimiento hasta presentar una contramelodia mucho mas simple, a negras

y blancas, reforzada con las trompas a unisono.

Como habiamos comentado anteriormente, estos son los 9 motivos que tienen
conexion narrativa, adaptandose a diferentes situaciones en la imagen, reforzando la
conexion que tienen con el personaje y la accion (usado como leitmotiv) y que aportan
unidad y coherencia a toda la banda sonora. Sin embargo, se presentan 11 temas libres

donde hay mayor libertad formal, textural y un mayor uso de efectos sonoros.

4.3. Tecnicas compositivas y texturales

Encontramos algunos elementos instrumentales, técnicas texturales y efectos

comunes, repetidos en otras bandas sonoras.

a) Clusters: Por un lado, encontramos el uso de clusters de diferente grado de
disonancia principalmente en metales, unidos a un crescendo bastante

marcado, creando un efecto sonoro que ayuda a incrementar la tension, como
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b)

Thbns sord cup

T'pts harmon

es el caso del minuto 0:25 del tema 23. Estados Alterados del documental
Chavin de Huéantar, El teatro del Mas All4. Por otro lado, lo encontramos
también llevado a cabo con toda la orquesta a modo de colchén, como al inicio
del tema 23. Estados Alterados, con una sonoridad mas cercana a
compositores de musica de concierto contemporanea como Gyoérgy Ligeti.
Textura de glissandi de semitono: En este caso encontramos un uso bastante
comun de glissandi o pitch bend de semitono descendente y/o ascendente, en
diferentes niveles mientras otro instrumento se mantiene en la nota inicial,
pero cambiando el timbre a través de abrir y cerrar la sordina (o tapar y
destapar el pabellén de alguna otra forma), creando un efecto de batimento
progresivo como vemos en el ejemplo 38. Es el caso del tema 31. La Vida Es
Puro Teatro, El Sapo y La Culebra.

Ejemplo 38. Transcripcion textura glissandi en el tema "La Vida Es Puro
Teatro, El Sapo y La Culebra”.

Textura glissandi ascendentes y descendentes de semitono con sordina abriendo v cerrando

<l
5

Este efecto lo encontramos también en otros documentales como Chavin de
Huéantar. El teatro del mas alla, aunque con una sonoridad Unicamente de
metales con sordina, en el minuto 47:29, como parte del tema 28. EI Encuentro
Con EI Lanzén.
Micropolifonia con elementos sonoros percusivos (aleatoriedad
controlada): Esta textura ha sido creada de diferentes formas a lo largo del S.
XX por diversos compositores, llegando a generar el mismo resultado sonoro,
con mayor o menor explicacion teorica y, por tanto, control por parte del
compositor. El resultado es una textura de sonidos percusivos en la cuerda
(pizzicato o col legno battuto) sin una altura determinada, en la que el oyente
percibe una masa de sonidos aleatorios.

Mientras algunos compositores preferian una escritura gréfica, abierta al

intérprete, propio de la mdsica abierta de mediados de siglo, otros
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compositores como lannis Xenakis preferian controlar en todo momento este
resultado aparentemente aleatorio, valiéndose de técnicas y procedimientos
que utilizé en la produccién de obras como Achorripsis. Para ello utilizo leyes
de probabilidad, como la ley de Poisson o distribucion de Poisson para ubicar
las nubes de sonido en la matriz vectorial que forma la base matematica de su
composicion, o la ley gaussiana o normal, la ley de distribucion de
probabilidad més utilizada de la teoria estadistica, permitiendo una muy buena
aproximacion para una serie de eventos al azar que tienden a agruparse
alrededor de un valor caracteristico.t%

Esto le permitia plasmar en una notacion convencional la sonoridad que
pretendia (evocando este proceso de la naturaleza), concibiendo esta técnica
de aleatoriedad controlada.

En la banda sonora de Cantébrico la encontramos en el tema 19. El
Despliegue hacia la luz, Mariposa Oscura Hormiguera. Se usa principalmente
para reforzar movimientos de acciones rapidas o descontroladas, como el
andar de las hormigas en el minuto 55:10. En otros documentales como
Chavin de Huantar, lo encontramos en temas como 3. Cosmogonia Chavin,
elaborada con la secuenciacion de diversos estratos con texturas similares. En
este caso dicha textura esta presente a partir del minuto 0:58.

d) Micropolifonia con entradas en cascada. Hace referencia a una textura que
se forma a través de la entrada escalonada de los instrumentos generalmente
de una misma familia, como ocurre en el tema 25. La Farsa de la Falsa Larva

Hormiga, en el minuto 0:33 y 0:54, ubicado en el TC del documental 1:24:44.

186 «Achorripsis", Blog, Ciencia-Arte, 2020, http://ciencia-arte.blogspot.com/2011/11/achorripsis.html
(consultado el 12 de septiembre de 2020).
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Capitulo 5. Conclusiones

Como hemos comprobado a lo largo de esta investigacion, el audiovisual en su
conjunto presenta una serie de caracteristicas comunes independientemente de la
naturaleza del material con el que se trabaje (realidad o ficcion). Hablamos de cuestiones
formales, de la narrativa audiovisual inherente en el medio, de forma que al fin y al cabo
"todo film narrativo documenta una ficcion, y todo film documental ficcionaliza una
realidad preexistente.” como defendia Zunzunegui. Esto es parte del proceso de
construccion de realismo que crea el audiovisual por el hecho de ser mostrado en pantalla
y que algunos expertos de la comunicacion como Umberto Eco han analizado en sus
escritos.

Lo que podemos extraer de nuestro analisis, apoyandonos en dicha premisa, es
que no hay una forma necesariamente diferente para trabajar el planteamiento de la
masica en los diferentes géneros y formatos audiovisuales, y cumple una serie de usos
comunes a cualquiera. De esta forma, cualquier mdsica es objeto de modificacion para
adaptarse a diferentes formatos y géneros, y, de hecho, es lo que suele ocurrir en el caso
del documental, género que como hemos comentado a menudo presenta un primer
formato de largometraje cinematografico que después se adapta a un formato televisivo
de menor minutaje. Generalmente dicha modificacién musical se realiza directamente por
el compositor.

Esto confirma la necesidad de plantear la musica de la misma forma,
independientemente del género y del formato, o al menos, dejarlo en manos del
compositor.

Sin embargo, partiamos de la percepcién de que el documental ha permitido un
mayor libertad creativa en cuanto al tipo y uso de la musica, probablemente porque al
trabajar con la realidad es el Gltimo en afiadir muasica no diegética, centrdndose en
documentar el momento, en dejar constancia de la realidad vivida en un lapso de tiempo
concreto, pero que a su vez se ha permitido la libertad de admitir otras sonoridades;
sonoridades alejadas de la tendencia occidental orquestal que la ficcion ha perpetuado
durante la mayoria de la historia del audiovisual, y que ain mantiene, afadiendo
elementos que los avances tecnolégicos han permitido implementar.

En cuanto al lenguaje occidental de la musica, el mero hecho de plasmar en el
discurso audiovisual una cultura ajena a la nuestra, obliga al uso de una musica no

occidental en el plano diegético, lo que ha permitido su implementacién en un plano
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extradiegético. De hecho, como hemos comprobado a lo largo del trabajo, el uso de
melodias tradicionales de la cultura documentada, como parte del desarrollo musical de
una musica compuesta posteriormente, es uno de los recursos méas usados en la masica de
concierto que trabaja con este tipo de material, como sostenian los escritos de Bruno Nettl
y Helen Myers, y que en nuestro estudio observamos que, en consecuencia, también es
uno de los recursos mas usados en la musica de los documentales.

Partiendo de esta idea, procesos como la rearmonizacion de dicha melodia, su
occidentalizacion para adaptarse a un lenguaje orquestal, o la creacion de mausica
completamente original imitando las caracteristicas de la musica de estos lugares son
herramientas usadas por los compositores que refuerzan esa libertad creativa que
defendemos que el documental permite.

Si nos detenemos en este ejemplo de la mdsica tradicional en documentales
historicos o de naturaleza podemos explicar que el efecto generado es el de asociar ciertas
sonoridades a culturas, grupos sociales, épocas histéricas determinadas, creando asi los
clichés, capaces de contextualizar al espectador en la tematica, época, o situacion
geografica de la narracion, incluso sin necesidad de mostrar la imagen. Sin embargo, este
uso de los instrumentos nativos no es el Unico presente en los documentales de este tipo,
y que de serlo podriamos defender como una caracteristica limitadora de la libertad
creativa que sostenemos que el documental permite. Esto ocurre normalmente en la
ficcion, y precisamente se da dicho uso para potenciar la sensacién de realismo de la
imagen, una ilusion, ya que a menudo podemos estar viendo imagenes grabadas en
estudio usando un croma, o en un lugar que no coincide geograficamente con el lugar
donde se quiere hacer creer al espectador que ocurre la accion. Algunos de los numerosos
casos pueden ser la eleccion del Koto y el Shakuhachi (flauta japonesa) para la banda
sonora de Memoirs of a Geisha, compuesta por John Williams, o el uso de la ocarina en
videojuegos como The Legend of Zelda.

En base al estado de la cuestion respecto a la musica dentro del género
documental, los escritos recogen que la musica en el documental se centra en cubrir la
ausencia de sonidos, debido a la falta de dialogos en comparacién con la ficcién y a la
presencia de un narrador, y presenta dos estructuras basicas en base a las plataformas de
emision que sugeririan a priori un tratamiento diferente en el planteamiento de la musica:
documentales de tematica especifica de una hora o de mas de tres pero divididos en varios
capitulos de una hora, y series documentales de tematica general de entre treinta minutos

y una hora.
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Sin embargo, la tendencia del documental a buscar un mercado en cualquier
medio, hace que los elementos del documental no se vean condicionados en base a una
ventana de explotacion inicial a priori, debido a que se puede ir modificando segun la
existencia de otros medios como comentabamos que defienden autores como Jaime
Barroso, y en muchos casos la explotacion del film se lleva a cabo en varias ventanas al
mismo tiempo. Esto implica una ausencia de diferencia en el planteamiento previo de la
mausica y el resto de sus elementos, sosteniendo los resultados extraidos del analisis de las
bandas sonoras analizadas y la metodologia de trabajo del compositor.

Como pretendiamos investigar en cuanto a la funcionalidad estética y narrativa de
los instrumentos nativos en la musica de Santi Vega, tras el andlisis en profundidad de la
banda sonora de Cantébrico, Los Dominios del Oso Pardo (2017), observamos que
independientemente de la tematica histdrica, el uso de instrumentos nativos se lleva a
cabo por cuestiones timbricas que dotan de personalidad e individualidad al campo
sonoro, facilitando la inmersion del espectador en el producto audiovisual. Es el caso del
uso de la fujara, una flauta tradicional de Eslovaquia, como primer elemento sonoro que
escuchamos en el documental, que como hemos comentado en capitulos anteriores trata
sobre el 0so pardo y la fauna del cantabrico; es decir, sin relacién diegética con el tema,
ubicacion o contexto historico-social del material del documental.

Ademas, comparando la banda sonora con otras de documentales historicos,
observamos que el uso de instrumentos nativos cumple otras funciones también asociadas
a la ausencia de diferencias con una musica creada para una pelicula de ficcion, con la
Unica distincién de que el instrumento usado suele estar implicito en la propia diégesis de
la narracién: el efecto timbrico para crear una atmosfera de misterio o efecto sorpresivo
de exaltacion.

Fruto del analisis comparativo de la musica de Santi Vega en varios documentales
hemos observado que dicho efecto generador de tension estd presente entre otros casos
en el uso del pututu, generando una atmdsfera de tension basada en notas tenidas que
generan un cluster no temperado en el momento en el que se presenta el Obelisco Tello
en Chavin de Huantar. El Teatro del Méas All&; o el uso de instrumentos idi6fonos por
sacudimiento como tenabaris 0 ayoyotes, o el uso de sonidos eblicos percutidos en
aerofonos como flautas nativas, en Malintzin, la Historia de un Enigma.

Tras analizar detenidamente el uso de los instrumentos en los documentales de
distinta naturaleza, podemos concluir que los usos que hace de los instrumentos nativos

son: uso melédico para desarrollo compositivo, tomando parte de melodias de la
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mausica tradicional de una region en el caso de los documentales historicos, y que
generalmente presenta en primer lugar con voces aborigenes (casos de Malintzin, la
Historia de un Enigma y Chavin de Huéantar. El Teatro del Méas All4); uso diegético del
instrumento en cuestion cuando estd implicito en el discurso del documental, en gran
medida en los documentales histdricos con caracter formativo donde expertos explican
dichos instrumentos y su funcion en su cultura, o donde se muestra material grabado de
ceremonias o rituales, aprovechando esta melodia como elemento unificador, creando una
conexion narrativa entre diferentes momentos del film; efecto timbrico para crear una
atmosfera de misterio o efecto sorpresivo de exaltacion, con sonidos edlicos utilizando
la dindmica para realizar crescendos y decrescendos, o superposicion de silabas de distinta
naturaleza en distintos planos ritmicos en el caso del uso de la voz como instrumento,
atendiendo a las caracteristicas idiomaticas de las voces aborigenes en cuanto a la eleccion
de las silabas sin significado (de nuevo demostrando la importancia de la timbrica y su
poder expresivo en cuento a la conexién emocional con el oyente, algo aparentemente
dificil de medir, pero utilizado debido al uso comun de textos con este tipo de silabas en
voces aborigenes de rituales de diversas culturas, recogidos en los estudios
etnomusicoldgicos citados a lo largo de la investigacion); elemento contextualizador,
reforzando la asociacion de una cultura, ubicacidén geogréfica o época histdrica con un
elemento sonoro, asimilada por el espectador, usandose para crear expectativas en este
sobre lo que va a aparecer en pantalla, o reafirmando lo que se ve en pantalla para darle
realismo, en el caso de los documentales con secuencias dramatizadas que recrean la
historia documentada.

En cuanto al objetivo de adentrarnos en el estudio del lenguaje de Santi Vega y su
metodologia de trabajo, el analisis realizado nos ha permitido destacar un uso de una
armonia modal, donde el pensamiento vertical tiene una funcion coloristica méas que
funcional, usando acordes hibridos, poliacordes, y una armonia de escala donde prima la
sonoridad modal independientemente de la intervalica vertical. Priman colores como el
ddrico (para momentos dramaticos, intimos y oscuros), y el lidio (para momentos donde
se potencian la comicidad o la grandiosidad de la imagen). Por otro lado, observamos un
uso de progresiones de acordes basadas en la armonizacion de lineas cromaticas, que
generan relaciones de mediantes cromaticas (acordes del mismo tipo a distancia de 3?
menor), y un uso de procesos de intercambio modal como recurso de desarrollo musical.

Su lenguaje muestra un trabajo con musica que permite una conexion y

seguimiento narrativo a lo largo del film, trabajando con leitmotivs, varios motivos
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asociados a personajes o situaciones, y que son fruto de la vision de conjunto que
establece el compositor en la primera parte de su metodologia de trabajo. Esta se basa en
crear un mapa de coordenadas con ideas musicales, tempos, y sonoridades a lo largo de
la pelicula sin volver atras, tras un primer visionado, lo que permitia al compositor
mantener la unidad y la concepcion de la musica como un todo.

La musica se completa con otros temas libres que permiten el uso de sonoridades
méas contempordneas donde priman efectos orquestales. Aqui podemos destacar
planteamientos texturales o de estratificacion como texturas de glissandi de semitono,
micropolifonia con elementos sonoros percusivos, micropolifonias con entradas en
cascada, o clusters, asociados a funciones narrativas como puntuar o crear la sensacion
de sincronia en momentos donde hay mucho movimiento en la imagen, o como generador
de tensidn en el caso de los clusters (probablemente un efecto de libreria debido a su uso
idéntico en varias de las bandas sonoras).

Conocemos las limitaciones de nuestra investigacion, y de momento, la amplitud
de nuestro objeto de estudio no nos permite afirmar la existencia de una posible tendencia
estética dentro del documental, pero si que podemos hacerlo dentro del documental en
relacién con el compositor.

Lo que hemos podido comprobar es que independientemente de la tipologia del
documental, Santi Vega muestra una serie de recursos comunes en toda su produccion
musical que son su sefia de identidad y conforman un sonido caracteristico, un lenguaje
que se perpetla en cada produccién independientemente del género audiovisual. Si bien
es cierto que la especializacion en el género documental le ha aportado un mayor bagaje
a nivel etnomusicolégico y conceptual sobre el proceso de creacién musical que lo ha
llevado a diferenciarse de compositores que siguen un patron estandar propio de la
industria y el audiovisual en un plano mas comercial. De esta forma incorpora las musicas
del mundo y sus instrumentos étnicos como parte de su “paleta de colores” como bien
recoge el compositor en la entrevista realizada, y crea una simbiosis entre un lenguaje
musical inicialmente occidental con elementos externos que lo diluyen y diferencian.

Observamos un uso creciente de instrumentos de sintesis, y un tratamiento unitario
dentro del resto de instrumentos, como un recurso timbrico que amplia la libertad creativa,
y que observamos en la mayoria de musica audiovisual actual; pero siempre con una
forma distintiva para crear su sonido unico. Pese a esto, analizar el uso y la evolucion de

sintesis en la muasica de Santi Vega, o incluso en el género documental, implicaria otro u
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otros trabajos de investigacion diferentes, y por nuestra parte, abre otros campos de
estudio en lo que poder centrarnos de cara a futuras investigaciones.

En general, podriamos decir que la musica como parte de la nueva interpretacion
del hecho relatado en el documental, condicionara la nueva interpretacion del publico
sobre el mismo pudiendo aportar verosimilitud (uso contextualizador de la mdsica),
potenciar el grado de abstraccion acercandolo a la ficcion, o aumentar el grado de
conexion emocional del publico con el discurso audiovisual. Lo que observamos es que
dichos usos de la musica no funcionan en base a un patrén comun, sino que dependen del
compositor y la tematica del documental.

Sin embargo, si que observamos una estructura que se repite en la masica de Santi
Vega para los documentales y que guarda relacion con el esquema de bloques que
proponia José Nieto para las series documentales, refiriéndose por tanto a un formato
televisivo que conlleva la necesidad de establecer conexién narrativa en los diferentes
capitulos que conforman la serie: varios temas repetidos, con diferentes
instrumentaciones para adaptarse a la imagen, y temas libres donde tienen cabida
lenguajes mas contemporaneos, incluyendo efectos y concepciones no tonales de la
musica que generen efectos de imagen y sonido muy precisos.

Lo que extraemos de esto es la tendencia a mantener este tipo de estructura
independientemente de la tematica y formato del documental en la musica de Santi Vega,
afiadiendo ademas el uso de mdsica e instrumentos nativos fuera de su empleo a modo de
cliché, sino como efecto timbrico, recurso melddico para desarrollo compositivo y uso
diegético.

Para Santi Vega, el uso de instrumentos nativos y el uso de mausica,
procedimientos y espiritualidad de la musica de estas culturas que conservan su estado
mas puro, aporta una capacidad enriquecedora y no supone ninguna limitacién creativa.
Es dicha simbiosis entre instrumentos nativos y concepciones de la musica ajenas a
nuestro pensamiento occidentalizado, con una escritura orquestal occidental lo que aporta
una vision personal cuyo efecto directo consiste en potenciar la emocion del espectador
de una forma poco convencional en los productos audiovisuales comerciales.

Tras la realizacion del presente trabajo, sabemos que lo que prima en todo
momento en la muasica de Santi Vega es el cuidado de la totalidad del producto,
estableciendo conexiones musicales que hacen explicita una unién narrativa entre los
diversos fragmentos musicales en un nivel diferente al que establece la propia imagen,

aunque la mayoria de veces venga determinada por esta. Por otro lado, es el propio
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compositor quien determina en una primera propuesta la correlacion sonora entre
diferentes secuencias, aunque deba ser aprobada por el director.

El presente trabajo nos ha permitido crear una nueva clasificacion en cuanto a los
usos de los instrumentos nativos en la mdsica para documental, aplicable a futuras
investigaciones que permitan ampliar el objeto de estudio.

Por otro lado, en lo referente a la investigacion en cuanto a la musica del
compositor, observamos que lo que diferencia al compositor Santi Vega es su sonido
caracteristico debido a los usos citados de los instrumentos nativos, que conforman su
sonido y sello personal, y que muestran la facilidad para aportar nuevos planteamientos
de la musica en un medio donde las exigencias comerciales requieren a menudo imitar un
sonido caracteristico y efectista que bebe de las grandes producciones de la industria y
que se considera éxito de taquilla. Observamos que el documental, pese a centrar nuestro
estudio en productos comerciales expuestos en salas, permite otras concepciones que
aportan esa libertad creativa que puede hacer de la figura del compositor una figura a
destacar por su caracter unico, cumpliendo ademas con las expectativas de un producto

comercial de éxito.
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ANEXO |

Entrevista a Santi Vega

1. ¢ Como es el acercamiento a los instrumentos nativos a la hora de componer
y darle un papel protagonista en este tipo de documentales? ¢Contabas con
instrumentos o intérpretes cercanos para poder probar, dominabas los instrumentos

usados o ha habido alguna fase de investigacion previa a la composicion?

Después de tantos afios en esto, mis instrumentos son parte de mi familia, al
mismo tiempo que mi paleta de color. No domino ninguno, pero cada uno de ellos me da
lo que necesito. Cada uno te da un color, una sonoridad, una imperfeccion caracteristica.
En cada uno de mis viajes, he investigado siempre sus instrumentos y rituales. Luego, la
relacién de cada uno con su instrumento es Gnica, ademas de que, al sacarlo de su contexto
natural, habla de otra manera también.

En la mayoria de sitios donde la musica se conserva en estado puro, sin escenarios,
ni mercadeo, Africa, Sudamérica, india, ... la gente tiene una relacion con la musica muy
natural. En algunos poblados de Africa, todos hacen musica para sus celebraciones y
rituales. Hombres, mujeres y nifios. Este es el espiritu del que intento siempre empaparme
para desarrollar mi trabajo.

Teniendo esto en cuenta, mi relacion con los instrumentos nativos de otras culturas
es de pasar muchas horas con ellos hasta hacerles hablar y luego escucharlos..., para
finalmente, grabarlos en mis peliculas.

Mi trabajo siempre ha sido a una velocidad vertiginosa, asi que no siempre tengo
el tiempo necesario para ello. Hago lo que puedo con respeto y sin miedo.

Como ves, mi acercamiento a la musica de otras culturas va mas en un sentido
emocional que académico.

Por ejemplo, en Cantabrico. Para el Gltimo tema, "La danza de la vida" queria un
"whistle", un tipo de flauta irlandesa. Esperaba conseguir que la grabara un flautista que
me gusta mucho y que la domina, pero finalmente no pudo ser. En el altimo momento,
me fui a Madrid corriendo, me compré una y la tuve que meter yo deprisa y corriendo.
En ese caso si que no tuve tiempo de investigar nada...Cierto es también que ante la

presion ocurren muchas cosas milagrosas.
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Sin embargo, la "fujara” flauta nativa de Eslovaquia me sirvid estupendamente
para abrir el viaje, "La noche de los tiempos". A través de ella me conecté con nuestros
ancestros de tiempos prehistoricos y sus manchas de color en las paredes de piedra

2. En el caso de los cantos nativos ¢ has tenido alguna experiencia directa con la
musica y folklore mexicano?, ¢has recurrido a grabaciones de campo o algun tipo
de documento que te permitiera estudiar la escritura basada en sus caracteristicas

0 has usado librerias de samples para este uso de las voces?

Siempre me han interesado las musicas del mundo y con el tiempo he podido
conocer mucha de la muasica que se hace en él. Hoy en dia con toda la informacion que
hay, maés.

Siempre que puedo utilizo mi propia voz. Siempre he utilizado mi voz como un
instrumento méas. He cantado desde nifio. En cuanto a voces chamanicas conozco alguin
que otro musico especializado en ello y siempre que hay presupuesto para ello prefiero
contar con mas musicos. Por otro lado, siempre me pasan material grabado "on location™
de todos los rituales y grabaciones de ceremonias. Y como ultimo recurso estan las
librerias. En ésta ocasion no pude ir a Méjico, pero he estado otras veces y conozco la
mausica prehispanica lo poquito que se puede debido a la falta de documentacién, asi como

algunos de los instrumentos que utilizaban.

3 Comentas que viajar es una de tus pasiones y que conocer otras culturas te
ha aportado mucho tanto a nivel profesional como personal. ¢ Recoges algun tipo de
material sonoro en estas experiencias, como recuerdo o como material bruto para
crear tus propias librerias y compartir la sonoridad de estos lugares con el resto del

mundo en alguna de tus composiciones?

Si. Cuando no puedo viajar yo, me llegan grabaciones de los rituales y masicos
nativos del lugar. Por ejemplo, en "Eyengui, el dios del suefio" hay una escena final
apotedsica con toda la tribu de pigmeos cantando en su migracion. Sus canticos
mezclados con las imagenes y la orquesta resuelven la pelicula de una manera muy
emocionante.

Aparte de lo ya comentado tengo una anécdota curiosa. En Niger, mi idea era

conseguir que mi "leit motiv", para una serie que se llamaba "Los ultimos némadas",
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lo cantara todo el mundo y si podia, grabar los resultados. Era una melodia sencilla. Ponia
a cantar a todo el mundo, a los nifios, a los musicos de alli, a las mujeres, ... Fue una
experiencia inolvidable, aunque finalmente el resultado no fue el esperado. Realmente
me llegué a sentir ridiculo con mi motivo y mi perspectiva occidental frente a tanta
autenticidad sin maquillaje y ante rituales del desierto milenarios que aun se conservan...

Cada uno, llevamos nuestro bagaje ... Por eso me encanta viajar y sobre todo a
sitios donde me cambien todas las referencias y me rompan todos los esquemas. Es mas
incémodo, si..., pero te hace crecer.

Todas esas experiencias luego quedan en mi trabajo. Intento transmitirlas. Insisto.
En éstos lugares, la musica se respira, no se estudia en otra escuela que no sea la propia

vida 0 en casos extremos, en la propia supervivencia.

4. Como joven compositor me gustaria saber ¢cuél es tu metodologia de
trabajo?, ¢has notado algiin cambio drastico en el proceso de aceptar encargos, o en
tu forma de afrontar un proyecto, la comunicacion y procesos desde que aparece
uno nuevo hasta que comienzas y finalizas la composicion a lo largo de tu carrera

profesional?

Sigue habiendo un gran desconocimiento de nuestro trabajo y existe todavia una
gran incultura en nuestro pais a nivel de musica de peliculas. Eso, sumado al todo gratis
y que la gente ya no quiere pagar por la musica, nos deja en un lugar como minimo
peligroso para sobrevivir trabajando en esto.

Hace poco me Ilamaron para hacer una banda sonora de un largo de 90 minutos.
El director queria que yo hiciera la musica, pero reconocia que se habian gastado todo el
dinero y me ofrecia una miseria. Naturalmente le dije que no podia tirar la profesion por
los suelos, méas de lo que ya esta. El problema es que detras siempre hay alguien que lucha
por meter la cabeza en esto y lo hace por tres perras. Eso pone muy dificil las cosas.

En cuanto a mi metodologia de trabajo, es muy sencilla. En funcion del tiempo
gue tengo, me entrego en cuerpo y alma para dar todo lo mejor que puedo en ese tiempo.
Empiezo creando un mapa de ruta de toda la pelicula a partir de un primer visionado y
tomando notas de primeras impresiones (con el director o sin él). Creo un mapa
aproximado en Digital Performer ya con tiempos aproximados, estructuras, emociones,
curvas de intensidad, donde esta el climax de la pelicula, donde jugaria con los silencios,

donde jugaria con los ambientes (si los tengo), densidades, etc.
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Ese mapa va a ser mi guia durante todo el trabajo. Una vez que tengo una idea
global y una estructura comienzo a crear bocetos, buscar instrumentacion, tempos,
motivos, colores, densidades, etc. Una cosa que siempre hago en éste proceso es ir
creando maquetas (midi o audio) en un mismo archivo, desde el principio hasta el final,
sin volver atras. Es decir, capturo, por decirlo asi, las primeras ideas que surgen en cada
escena cronolégicamente y una vez que estan esbocetadas, las dejo y sigo hacia el final.
No vuelvo al principio de la peli hasta que ya he creado una primera maqueta con ideas
frescas desde el principio hasta el fin. De hecho, esa primera pasada es muy gratificante
o muy frustrante, pero, yo diria que el 75% del trabajo ya va a salir de ahi. Con éste
sistema, aprovecho la frescura del primer momento creativo y luego voy trabajando los
distintos "cues" ya el tiempo que requiera cada uno de ellos, pero trabajo toda la banda
sonora como si fuera una sola pieza y siempre con perspectiva de la totalidad.

A partir de ahi, trabajo cada tema por separado hasta el final. Si hay orquesta, saco
papeles para todos y si no, como lo hago yo todo, pues yo me lo guiso y yo me lo como.

Ultimamente y con el tremendo desarrollo tecnoldgico que hemos tenido, para
bien o para mal, tenemos muchas herramientas de creacion, incluido la produccién. Y
como los presupuestos van a la baja, tenemos que hacer de todo, produccién incluida.

Bueno, yo esto lo he vivido con mucho interés, sobre todo los Gltimos diez afios.
Poco a poco me he ido poniendo al dia en produccién, grabacion y masterizacion. La
verdad es que utilizo la tecnologia como otro instrumento mas. De manera que a veces
estoy componiendo, grabando y mezclando o premezclando, todo a la vez. Esto hace poco
era impensable. La verdad es que soy igual de fanatico de la mdsica como de la
produccion de audio.

5 La mayoria de productos audiovisuales documentales para estrenos en salas,
también aprovechan para ser consumidos a través de un formato televisivo con un
minutaje inferior, ¢Si las modificaciones afectan a la masica, has tenido que llevar a
cabo tu los cambios pertinentes, lo hacen desde edicion y montaje con el director, o

tienes ambas versiones desde el principio?

Si. Normalmente me dejan a mi la responsabilidad de adaptar la musica al nuevo
formato. Lo ideal seria grabarla de nuevo, pero casi nunca se hace asi. Es costoso y lleva
tiempo. Dos elementos que no suelen abundar en ésta profesién. Una buena edicion suele

funcionar muy bien. Ten en cuenta que es un elemento mas y vamos junto con locucién

105



y ambientes. En cualquier caso, prefiero siempre hacerlo yo, antes que cualquier otra

persona. Es mi obra y nadie la va a cuidar mejor que yo.

6 ¢ Con cuanto margen de tiempo sueles trabajar normalmente para la entrega
de la BSO? ¢ Cual fue en los casos de El teatro del Mas alla: ¢{Chavin de Huantar,

Cantabrico y Malintzin?

En Cantabrico tuve dos meses. Creo que es la Unica ocasion en la que he tenido el
tiempo que necesitaba, contando con hacer las partituras para la orquesta y mezclar.

Normalmente suelo tener entre 15 dias y un mes. A veces, menos.

7 ¢Cambia tu forma de plantear la musica en los productos para television y

en los que van directamente para explotacion en salas?

No. Siempre trabajo como si fuera para cine. Para mi, la musica es sagrada y me
da igual el formato. En lo unico que cambia es en la calidad del producto. Yo no puedo
competir solo con mi pequefio estudio con una produccion seria, con orquesta de verdad,
buenos masicos, ingenieros buenos de sonido, estudios potentes, equipo humano, ...

En cierta medida y a nivel emocional creo si puedo competir con los grandes. Ten en
cuenta que el publico no esta interesado en la parte técnica y esto lo hacemos para el

publico normal, no el entendido.

8 Respecto a tu produccion ¢Por qué el género documental y mayormente con
estas caracteristicas, tinte histérico de Sudamérica?, ¢permite este género mayor

libertad creativa en cuanto a técnicas, universo sonoro y desarrollo compositivo?

Bueno..., esto se dio asi. No ha sido algo calculado. Contacté con una productora,
en los buenos tiempos, que tenia 5 equipos simultaneos rodando por todo el mundo y me
apunté al carro.

Con el tiempo me fui especializando en el género. Siendo ademas un enamorado
de las culturas primitivas y de los viajes por ellas, durante casi 20 afios me alimentaba sin
fin, de planos y secuencias de toda esa diversidad tan fascinante que constituye nuestro

jardin global. Una fuente inagotable de inspiracion. Mas de 200 documentales de
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naturaleza, antropologia, arqueologia y viajes a los rincones mas olvidados y perdidos del

planeta.

9 ¢Podria entenderse al contrario y pensar como una limitacion creativa el uso

de técnicas e instrumentos nativos y la musica autdctona de estas regiones?

Para mi, no. Es enriquecedor. La Unica limitacion existe en los fundamentalismos
y los academicismos. Creo que tenemos que ir muy abiertos al encuentro con éstas

culturas que todavia conservan la musica en su estado mas puro.

10 ¢Antes de componer para audiovisual o alguna vez te has sentido identificado
con algun sistema compositivo o estilo en particular?, ¢cual ha sido tu experiencia a

nivel de desarrollo como compositor tras realizar estos trabajos?

La verdad es que no. Siempre me he dejado llevar por lo que siento en el momento.
He bebido de muchas fuentes y todo me parece valido para construir mi propio lenguaje.

De muy pequefio tocaba piecitas de Bach en la pianola de casa de mis abuelos
jugando y de oido. Creo que fue mi primera iniciacién totalmente inconsciente. Tendria
6 afios.

Después vino la masica folkie, inglesa, sobre todo, y americana, Crosby, Stills,
Nash & Young, Genesis, King Crimson, ...el Rock sinfénico, ... Mi segunda iniciacion,
mientras paralelamente estudiaba flauta clasica en el conservatorio de Madrid y el
escorial.

Después aparecié el Jazz, la mdsica electronica, la musica de peliculas, el
flamenco, la musica contemporanea, ... Puertas y ventanas que se iban abriendo...

Aparte de todo, como ya te comentaba antes, la velocidad a la que trabajamos es
vertiginosa con lo que muchas veces no hay tiempo para pensar, solo pasar a la accion. Y
para esto lo que ayuda mucho es ir construyendo un lenguaje lo mas rico y diverso posible
gue nos de recursos frente a cualquier situacion posible. Y mas en un musico para Cine.

Lo que si me he dado cuenta después de todos éstos afios es como he ido
simplificando mi lenguaje lo que se ha traducido en mucha mas expresividad. Al principio
hacia cosas muy complejas y saturaban la pelicula en muchos casos. Mas teniendo en
cuenta que ademas de la musica estan los dialogos, los ambientes y la fotografia. Al final

la masica en el audiovisual es un elemento mas con el que establecemos un discurso
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conjunto con los otros elementos que entran en juego. Lo dificil, pero a la vez
enriquecedor es saber dialogar con los momentos en los que la imagen habla por si sola,
cuando debemos dejar espacio a los dialogos y ambientes, y cuando hacer que la musica
cobre protagonismo y aporte significado al discurso global.

Con el tiempo la masica se ha ido desnudando y simplificando sola en beneficio

de una mayor claridad y madurez. Y no te digo nada del poder del silencio...

11 Me comentaste que una de las investigaciones que realizaste durante tus
estudios fue sobre Ennio Morricone, ¢crees que tu muasica muestra su influencia de

algun modo?, ¢tienes otros referentes?

Si. A nivel melddico para mi es uno de los grandes. A nivel creativo también. La
melodia para mi es muy importante cuando el lenguaje lo requiere y no todo el mundo
hace buenas melodias.

En "Malintzin" hay un par de temas que para mi son muy “morriconianos” en ese
sentido "Adagio” y “Madre de Méjico"

Temas emocionalmente fuertes y donde ademas el director queria que al
espectador “literalmente™ se le mojaran los 0jos.

Otros referentes podrian ser Mahler, Stravinsky, John Williams, Ann Dudley,
Carter Burwell, Jerry Goldsmith, John Barry, Dominic Lewis, John Corigliano,

Sakamoto, Harry Gregson Williams, David Hirschfelder, Hans Zimmer, ...

12 Sabemos que has hecho muchos trabajos para audiovisual de todo tipo
¢consideras que el género documental admite las mismas técnicas y lenguajes que
otros géneros audiovisuales en cuanto a su masica y tratamiento narrativo?,

¢cambias tu forma de pensar la musica o de trabajar en funcion al género?

El documental puede parecer mas liviano en el sentido de que tiene menos
dramatizaciones, pero al final el poder de las imagenes, la musica y una historia bien
contada, sea “docu” o drama, es tan grande que yo no veo mucha diferencia entre una
cosa y otra. Ambas cosas son sagradas para mi, como la musica en si misma.

A la hora de abordar un trabajo nuevo tengo que tener todo en cuenta, pero, sobre

todo, qué queremos contar y cdmo queremos contarlo, a quién va dirigido, etc
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13 ¢ Consideras que la musica para audiovisual es un lenguaje, con una serie de
recursos que se pueden extrapolar a cualquier tipo de género audiovisual?,
¢encuentras diferencias en cuanto a un metraje similar pero narrativa visual

diferente como puede ser la ficcién cinematografica?

Es un lenguaje, sin duda. Como el idioma. Desarrollamos nuestro idioma desde
pequefios para llegado el momento, poder hablar de cualquier cosa sin pensar como lo
hacemos. No nos paramos a pensar, ahora voy a decir esto de ésta manera por la regla de
tal y de cual, simplemente dejamos que salgan las palabras...

Desde ése sentido cuanto mas rica sea nuestra paleta y nuestro lenguaje, mayores
posibilidades tendremos de abordar cualquier situacion.

Dicho esto, en mi experiencia, y para mi, da lo mismo que sea un drama que un

docu. Hay “docus” gque tienen mas drama que algunas pelis y viceversa.

14 ¢Crees que actualmente el audiovisual estd tendiendo a la

espectacularizacion y despliegue de medios en todos los géneros?

Bueno, en Estados Unidos desde luego. En el resto del mundo hacemos lo que
podemos y muchas veces hacemos productos mejores con una décima parte del
presupuesto que manejan ellos. Aunque también hay una tendencia a copiar lo que hacen
los americanos, que como siempre, es bueno por un lado y fatal por otro.

Pero siempre habra cine independiente y proyectos humildes en todas partes para
contrarrestar a las “multis” y su visién permanente de negocio puro y duro. No hay que
perder la esperanza. Algunas superproducciones son de agradecer, pero Gltimamente todo
el mundo quiere lo mismo, sonar como Hans Zimmer y como las grandes
superproducciones americanas. Como si no tuviéramos bastante con que en Hollywood
ya todas las bandas sonoras suenan igual.

Y si no, hagamoslo nosotros.
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ANEXO 11

Tabla de analisis apariciones de musica en el documental “Cantabrico, Los Dominios

del Oso Pardo” (2017).
N° Nombre Motivo Instrumentacion Duracion TC (in - out)
1 La qoche de i 0'53 0:01:16 0:02:00
los Tiempos
Cantabrico,
2 Los Dominios 1,2 1:52 0:02:01 | 0:03:48
del Oso Pardo
El Gran
3 Silencio 2 1:15 0:04:21 | 0:05:23
Blanco
El Armifio, Un Cam\t/)ilgl?ntema
4 f:auéer?ig: Camara 3 (M_lO__Primavera) 2:32 0:07:57 | 0:10:24
a partir del 1:24
4.Progresion
arménica motivo
de dos acordes a
distancia de 3*m
ascendente que
Picos de | V@ descendiendo
5 por segundas 2:44 0:10:51 | 0:13:12
Europa o
(rearmonizacion
de lineas cliché:
cromatica
descendente).
F—Ab*Eb-Gb
*Db-Eb-F
Mapas de Ob (ﬂauta_ étnica
6 | Sangre, Los y motivo Ethnic flute / F1. 354 | 0:14:14 | 0:18:04
Dias del Lobo melodico de
42A).
Afade
acomparfiamiento
7 El Deshielo 1,2 arpegiado de arpa 0:54 - -
y placado de
celesta.
Melodia en
celesta, y después
Florecer, I Acompafimionto
8 | Mana 4c omp 0:43 0:19:55 | 0:20:30
tenido en cuerdas
Inagotable :
y arpegiado con
contramelodia en
arpa
Elementos como
el trino, fagot
para melodia y
sonidos
9 Manjar de percutidos en 192 0:20:30 0:21:50
Osos stacato
establecen una
asociacion con
tema 4 (motivo
3). Afade
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marimba y piano,
gue caracterizan
el timbre de este

fragmento.
Cazadores Motivo 0 (fujara) 0:22:38
10 Inmoéviles, El 50 a partir de c. 27. 2:21 o 0:23:40
- N 0:34:52
Racio del Sol Transcripcion
Tema libre, con
alusion a motivo
1, por saltos de
Urugallos 42] con nota
Can?a dero's repetida y al 4.
11 - Por pizzicato en 3:42 0:25:05 | 0:25:54
Supervivientes .
de Pasion cuerdas, asi
como solista
como el
clarinete, fagot y
clarinete bajo.
Tema libre, con
El Abrazo de aluiszlé)ir;;gggr Kalimba, voces
12 la Arafa P aborigenes a partir 4:34 0:30:00 | 0:34:33
. cuerda y celesta, )
Pisaura o v del 2:52.
efecto “vuelo
(SFX).
Pentatonia,
armonia de
escala (armonia
El Mirlo modal). Enlace
AcUatico, acordes en
13 Entre  Muros ”!eta'es Orquesta completa 1:22 0:39:14 | 0:40:23
- sonoridad modo
de Cristal i
Liquido re dorico, aunque
modula a Do,
acabando en
primer modo de
la pentatonica.
Tema libre,
basada en
pentatonia con
alusiones al
modo lidio.
Posible relacion
con tema 13. Clarinete, flauta
Presenta una con 4as
armonia basada | (pentatonia), fagot
en el concepto de | (sonoridad lidia),
estructura armonia en
Osos, El constante o cuerdas (a modo
14 | Aprendizaje . , 3:43 0:40:40 | 0:44:15
de la Vida mixtura modal al de colchén,

trabajar un
movimiento
paralelo con las
notas de la
misma escala
(acordes con
trecena, #11y
menores con 9)
en una
disposicion que
muestra una

legato). Posibles
influencias en
Ravel “Pavane
pour une enfante
defunte”.
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sonoridad de
armonia por 4as.
6 (desarrollo del
Comer Flores, m?atrlw\t/é)afnri):r:tgl Piano solo +
15 | Mamar, Jugar | Ponean 2:09 0:44:35 | 0:46:38
p armonico), cuerdas graves
Con Mama... .
motivo 2 (tema
n° 3 en piano)
16 | Imstintos de | ooy 2:31 0:46:40 | 0:49:06
Union
. Orquesta completa
Guerra Pentatonia + + sintetizadores
Quimica, Los tex“fra (drum loop similar
17 ; ' aleatoriedad 0:48 0:49:22 | 0:50:04
Picamaderos y al que usa en El
. controlada col .
las Hormigas Teatro del Mas
legno (FX) ,
alla).
El Gsito, Relacion con
18 Mama en 1:.01 0:51:31 | 0:52:22
. tema 14
Exclusiva
Textura
aleatoriedad
controlada col
legno batuto
Tema libre, cuerdas + piano
El Despliegue Armonia de notas largas
Hacia la Luz, | escala Re edlico / /metal6fono
19 Mariposa dorico (al revés (vibrafono o steel 3:37 0:55:10 | 0:58:47
Oscura de como ocurria drum procesado)
Hormiguera en tema n® 2 con sintetizadores /
el motivo 1). frullato con flauta
étnica / cuerda
legato colchon /
voces sintéticas /
xylo
Motivo 6 (una
Aleteos octava aguda). Piano / cuerda / . ro. ca.
20 Libidinosos Tema n°15 guitarra 110 0:58:54 | 0:59:59
(motivo 2).
Piano /
21 Lobeznos Tema lobos (7) acompafimiento 0:52 1:00:07 | 1:00:54
pizzicato cuerda
Violonchelos /
cuerda + trompas
(melodia) / arpa
Arrantzales acompafiamiento. 2:08
Bonitos Y 4, 4b, 4c, 4d, 4, Desde 0:48 (0:00 —
22 s (nuevo tono) 4c (tension): tuba 0:48) / 1:01:42 | 1:02:59
Llueve Bajo el : .
Agua +d, 4c grave, ostinato (0:48 —
caja / tremolado 2:08)
cuerda / cluster
trompetas y
tmbns).
Aguas Dulces | 9 con conexion
y Saladas, La | conOporusode | g io e /flute | 0:39 | 1:03:08 | 1:03:42
Antesala del | flautasy flauta
Gran Viaje étnica.
Menu del Dia, Tema libre Contrabajo pizz /
24 Ni Debajo de . L FX (Cluster 1:08 1:04:22 | 1:05:27
. (posible relacion
las Piedras orquestal)
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con tema n° 4 por

pizz)
Piano / cuerdas
La Farsa de la notas tenidas y
25 Falsa Larva de Tema libre armoénicos / drum 2:41 1:05:38 | 1:08:13
Hormiga loop sutil / textura
clarinetes.
Contrabajo /
cuerda notas
tenidas / steel
drums y percusién
Gato Montés, africana / FX
26 | El Rececho frulato ethnic flute 2:37 1:09:10 | 1:10:58
Silencioso / drum loop sutil /
textura clarinetes /
textura cuerdas
agudas / voces
cluster
Misma
Osos, Como mstr(té)r?cznt%mon
27 Sepiente 3 (Tema 4) -€pIo 0:58 1:11:45 | 1:12:42
acompafamiento
Peluda
staccato en
cuerdas graves).
Progresion
armoénica Gm —
Ebm
(transformacion
cromatica sol — p
Flauta (lineas con
solb, acorde del
; - mucho
mismo tipo, ..
menor, a . TOVlT'e”;‘;’A
. . o intervalica ,
og | El Parirde la | distanciade 3M | oo o ental) 3:48 1:12:45 | 1:16:23
Vibora descendente. .
. triangulo /
Mediantes .
Lo triangulo /
cromaticas o .
. glockenspiel /
mutitonicas
. celesta
tritdnicas ya que
parten la escala
en partes iguales,
separadas por
32M).
7, (tema 4 desde
motivo 3c) 3c ~
Juego de - ' Se afiade B. Cl. a . o o,
29 Lobos 3d, mptlvo nuevo Motivo 7 1:53 1:16:53 | 1:18:44
(sol sib re — sol),
7
Salmones, El Tema libre. fsgrlijear//\%ig(;;
30 Viaje Armonia de p 1:58 1:19:25 | 1:21:12
N cantos aborigenes
Extraordinario escala )
c.
Tema libre. Uso cl equeia
de escala doble yp quens
armonica percusion. Utiliza
La Vida Es (1:3:1:2:1:3:1) las maderas para
gy | Puro  Teatro, | o lusionagg, | Creartexturas de 1:22 1:22:05 | 1:23:22
El Sapo y la - micropolifonia
por referencia a L
Culebra con direccion

la serpiente en el
uso del intervalo
de 22A,

ascendente y
metales con
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glissandos de
semitono
Tema libre
La Rata asociado a tgma
n® 4y 14 (pizz / Muted Tpt. )
Topera 'y el xylo / pizz / (harmon) / Xylo / 1:42
32 Guardian FXs). Caracter B. Cl. / pizz (0:43 - 1:24:20 | 1:25:09
Entre las 7 T 1:42)
Hierbas comico o de cuerda
juego. Color
Lidio
Misma
g3 | FI Baile de las Tema 7 Instrumentacion. 2:03 | 1:25:15 | 1:27:08
Hojas Piano a partir de
0:54.
4c, 4d, 4c 4cy 4d
con variaciones
en cuerda grave,
Un Bosque de | 4c (celesta), 4c
34 Setas para | (celestay flauta), 2:42 1:27:50 | 1:30:20
Duendes 4c + 4d (cuerda
aguda con misma
modulacién que
sube un tono).
Ethnic flute
(golpes de aire en
35 El Duelo de los Tema Iit_)’re el grave). / fI’autas 1:94 1:33:03 | 1:34:18
Rebecos (persecucion). (superposicion de
capas) / drum loop
(synths)
Cantos aborigenes
(ininteligibles) /
La Freza del texturas de voces /
~ | Salmon. ethnic flute / ) s -
36 Muerte por recorder / celesta / 2:46 1:34:54 | 1:37:32
Dar Vida cuerda tenida /
harmonica / Steel
drum / piano /
Manzanas .
Chovas E)I/ . Misma L
STA A Teman® 2 instrumentacion y 1:14 1:37:51 | 1:39:02
Ultimo Regalo -
N duracion
del Otofio
- '\‘/? d'zagz(ifo': Tema 23 Flauta étnica 2:53 1:39:02
Tiempo total 68°16”’

Cantidad de musica

68 min de 101 min

OTROS FRAGMENTOS MUSICALES

Transicion Poco después de Trinos clarinete
A diespues ¢ farpa / solo cl. (do 0:24:53 0:25:05
10/11 cambio estacion .
si do sol fa)
B M_10 Motivo 5 vIn 0:34:50 0:37:05
A Transicion 0:37:06 0:37:17
Contlnya}glon Tremolo cuerda + 0:37:17 0:37:33
transicion Escalas
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ascendente
(octoténica, 2:1)

p | 043 049l Motivo 3d 0:37:33 0:37:39
tema 4
E Guerra Textura flautas + 0:53:08 53:46
(17b) quimica armonia cuerdas y
transportado trompas
F M_02 Motivo 2 muy 0:54:05 0:55:11
lento
G Transicion Rhodes / sintesis / 1:18:50 1:19:12
(luvia, paso a pad grave
otofio) (sinusoides)
H Adelanta 1:21:17 1:21:35
harmdnica de
tema La Freza
Del Salmén
1(4) Tema Variacion de 1:30:49 1:31:54
completo (sin alguna de las
subida). lineas (Gltima
¢(Armifio = nota sube en vez
lirbn? de bajar)
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