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RESUMEN

Este proyecto de composicidbn consiste en la musicalizacion de dos
cortometrajes nacionales producidos por directores ecuatorianos emergentes.

La composicion de musica para dichas producciones cinematograficas se
realiz6 a partir de una investigacién acerca de los procesos para la creacion de
musica para peliculas llevados a cabo actualmente en la industria musical y
cinematografica. Previo a esto, se realizé un recorrido historico de la musica en
el cine, asi como también se investigaron ciertos aspectos técnicos generales

referentes a escritura musical, orquestacion y composicion.

Finalmente, un manual guia donde se detalla paso a paso los procesos y
ciertos tips para la creacion de mdusica para peliculas fue elaborado. Asi
también, se incluye el procedimiento que se siguié en el software Cubase 8
para llevar a cabo la composicion. Esta fue realizada enteramente en el DAW,

mediante la utilizacién de instrumentos virtuales de la libreria de Kontakt.



ABSTRACT

This compositional project is about filmscoring. This was applied in two

Ecuadorian short films produced by upcoming directors.

The composition of music for these cinematographic productions was made
based on a research about the process for the creation of music for films carried
out in the current musical and cinematographic industry. Prior to this, a
historical review about music in the cinema was made, as well as certain

technical aspects related to musical writing, orchestration and composition.

Finally, a guiding manual was elaborated in which, the process and certain tips
for the creation of music for films are detailed step by step. Also, the procedure
that was followed using the software Cubase 8 to carry out the composition is
included in it. The final compositions were made into the computer and through

the use of virtual instruments from the Kontakt library.
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INTRODUCCION

“El éxito de la musica de cine no es una cuestién de soélo escribir buena
musica; es escribir buena musica que soporte una situacion dramatica” (Davis,
1999, p.10)

La musica ocupa un lugar fundamental e irremplazable dentro de una
produccion cinematografica. Forma parte del todo final y es un elemento
primordial dentro de la concepcién de la obra. Uno de los principios esenciales
de la musica aplicada a la imagen consiste en un efecto simbidtico de accion y
reaccion. La musica y la imagen asociadas se influyen mutuamente. Gracias a
este principio, la musica de cine y en concreto la musica incidental, se sitda en
el film no de forma arbitraria, sino con una intencionalidad funcional. (Fraile,
2004, p. 7)

La division tradicional del trabajo en el proceso de composicién de
bandas sonoras ha cambiado completamente. El actual compositor de musica
para peliculas es responsable de cada paso del proceso de todo un equipo de
musica, incluso, en la mayoria de casos, el mismo compositor se convierte en
todo el equipo. Los compositores modernos deben tener un buen equilibrio
entre el arte y los negocios, el uso de todos los recursos y la gestion de
muchas tareas diferentes en una sola mano. (Borum, 2015, p. 7)

¢, Qué se necesita para ser un compositor de cine? En primer lugar, un
compositor debe tener un talento musical natural y un sentido
dramético inherente. Es necesario un vasto conocimiento técnico
formado, pero para tener éxito, la habilidad técnica de un compositor de
peliculas debe estar apoyadas por disciplinas emocionales vy
psicoldgicas. (Karlin y Rayburn, 2004, p. 1)

El musico de cine, a diferencia del compositor de musica para concierto,
debe ser consciente de que su trabajo solo tiene sentido si contribuye a que la
pelicula funcione en su totalidad, por lo que ha de renunciar a su ego creativo
en funcion del bien comun del proyecto. Es necesario que su aporte llegue al
espectador como un todo, en la parte técnica, narrativa y emocional. (Dias,
2011, p. 41)



Para poder desarrollar este proyecto de investigacion y composicion, fue
necesario e importante analizar y comprender la idea o el mensaje central que
los directores buscan reflejar en cada una de sus producciones
cinematograficas; asi como también, las necesidades y exigencias de los
mismos en cuanto a musica se refiere, para que de esta manera haya una
relacion y concordancia entre lo visual y lo sonoro.

Los cortometrajes que han sido musicalizados son: Enemigo Oculto y
Carlota, ambos de directores ecuatorianos emergentes. Dichas producciones
cinematograficas tendrdn la opcion de aplicar para participar en festivales
nacionales e internacionales de cine, para lo cual los directores consideran
indispensable contar con musica incidental inédita en sus cortometrajes.

Sin embargo, la finalidad esencial de este trabajo de investigacion es
comprender los procesos generales para la creaciéon de musica para peliculas,
algunas técnicas de composicion y orquestacion para musica incidental; asi
como también, tener las primeras experiencias dentro del campo del film
scoring para de esta manera crear un manual guia que permita incentivar,
estimular y apoyar a la naciente generacién de compositores ecuatorianos a la
creacibn de mdusica incidental, y asi, ayudar a fortalecer las industrias

nacionales tanto la cinematografica como la musical.



Objetivos

Objetivo General

Elaborar un manual guia para composicion de musica incidental

con un enfoque general en los procesos del film scoring.

Objetivos Especificos

Investigar el contexto histérico y los conceptos generales de la musica
de cine.

Conocer algunas técnicas compositivas y orquestales para musica
incidental.

Componer musica para ambientar los cortometrajes mencionados
siguiendo los procesos investigados.

Detallar las composiciones realizadas y explicar las decisiones creativas

y técnicas de las mismas.



CAPITULO I. Antecedentes y generalidades

“Movies are dreams and | think in a dream you can have music. | score my

dreams” (Hanz Zimmer, 2011)

1.1La musica incidental

1.1.1 Definicion

Es aquella que puede ser utilizada en una obra de teatro, programas de
television, programas de radio, videojuegos, peliculas o alguna otra forma no
necesariamente musical, reforzando una accion, imagen o escena. (Olarte.
2005, parr. 4).

“La meta de una buena musica incidental es que acomparie a la pelicula,
que haga mas creibles a los personajes, que nos ayude a entender lo que esta
pasando, a entender las tramas y a despertar emociones (...)” (Garcia, 2013)

1.1.2 Breve historia de la musica incidental

Muchas culturas alrededor del mundo han utilizado por miles de afos la
combinacion de masica y drama. Los griegos y romanos acompafiaban de
coros y orquestas sus juegos dramaticos. En Europa, durante las épocas
medievales, en los festivales paganos, las historias de dioses y héroes también
eran acompafiadas de musica. Desde el barroco, hasta la actualidad se
realizan presentaciones de Opera y ballet que son formas de drama musical. En
el presente siglo, se destacan los musicales de Broadway y la muasica para
films. Todos estos ejemplos permiten ver que la musica y el drama han estado
presentes desde tiempos inmemorables y su aporte ha sido sin duda

sorprendente. (Davis, 2000, p. 15).



1.2 Mdsicade cine

1.2.1 Definicion

Es aquella que se reproduce con una perfecta sincronizacion junto con la
imagen, en el transcurso de una produccién audiovisual cinematogréfica, sea
ésta de ficcion o documental, cortometraje o largometraje. Dicha musica esta
grabada como una pista sobre la pelicula. (Diaz, 2011, p. 20)

La masica de cine, denominada también banda sonora, refuerza con sus
efectos, las intenciones de cada secuencia; estos pueden ser con arreglos
orquestales, con ritmos diferentes o incluso usando silencios. Asi se consigue
una simbiosis perfecta. (Gonzales, 2009, parr. 3).

Matilde Olarte (2002, parr. 1) en su articulo sobre “La musica incidental en
el cine y el teatro” toma una cita del conocido compositor estadounidense
Bernard Herrmann:

La musica debe suplantar lo que los actores no alcanzan a decir, puede
dar a entender sus sentimientos, y debe aportar lo que las palabras no
son capaces de expresar. Si se considera que una pelicula es una serie
de imagenes artificialmente unidas en el montaje, entonces la funcién de
la musica consiste en soldar esos fragmentos para que el espectador los

perciba como una secuencia Unica y compacta.

1.2.2 Breve historia de la muUsica de cine

1.2.2.1 Hermanos Lumiére

Auguste y Louis Lumiere fueron hermanos franceses nacidos en 1862 y
1864 respectivamente. En 1894 conocen el kinetoscopio de Edison y su interés
se inclina por las fotografias animadas. Pretendiendo mejorar el invento de
Edison, disefian el cinematografo, un instrumento que puede proyectar las
imagenes en una pantalla. El 28 de diciembre de 1895, crean la primera sala

de cine del mundo en Paris y alli proyectan las peliculas: La llegada de un tren



a la estacion y el regador Regado, entre otras. Este suceso fue considerado por
muchos cronistas como el comienzo del cine. (Martinez, s.f., parr. 1)

A partir de 1900 el cine empezé a convertirse en una industria
competitiva, con duras guerras comerciales, como la guerra de las patentes
desatada por Edison para monopolizar el mercado. En estos afios se crearia el
primer gran trust, la Motion Pictures Patents Company, ademas de la Universal,
Paramount, Warner, Fox y Metro Goldwyn Mayer, y ademas, con la Columbia y
la Universal Artists, iban a ser en Estados Unidos las majors o grandes
productoras. Estos hechos desencadenaron una nueva era del cine en el
mundo; ademas fue aqui donde se dio paso al nacimiento de Hollywood, en la
costa oeste, lejos del poder de Edison. Inmediatamente resultd evidente que
los teatros de variedades y salas de kinetoscopio no eran los canales
adecuados para la distribucion cinematografica, y en 1905 se inaugurd la
primera sala Nickelodeon en Pittsburgh, la entrada costaba cinco centavos por

pelicula. (Biografias y Vidas, s.f., parr. 16)

1.2.2.2 Cine mudo

Consistia solo en la proyeccion de imagenes, carente de todo sonido
sincronizado. En los antiguos teatros, para evitar el incobmodo ruido emitido por
el proyector, era indispensable contar con una banda u orguesta musical para
acompafar a la presentacion de la pelicula (Andlisis de contenido de cine
ecuatoriano, s.f., parr. 1).

1.2.2.3 Cine Sonoro
En 1927 aparece la primera pelicula sonora de la historia: “El cantante de

Jazz”, dirigida por Alan Crosian. El sonido se grababa ya en la propia cinta,

pasando el silencio a ser un recurso narrativo mas. (Camino, s.f., parr. 2)



1.2.2.4 Aios treinta

En la década de los 30, se muestra una mayor profesionalizacion de la
musica de cine. Aparecen grandes estudios con departamentos musicales y
Hollywood redne a grandes musicos clasicos que componen para el cine, como
el austriaco Max Steiner (1888-1971), el checo Erich W. Korngold (1897-1957),
el aleman Franz Waxman (1906-67) y el ruso Dimitri Tiomkin (1894-1979).
(Olarte, 2005, parr. 6)

1.2.2.5 Aflos cuarenta

Periodo de maximo desarrollo para la musica cinematografica, ésta etapa
es considerada como la Edad de Oro del cine. Se utiliza el leitmotiv para
caracterizar a cada personaje. Destacan Alfred Newman con Cumbres
Borrascosas, Miklos Rézsa con Ben Hur y Bernard Herrmann con Ciudadano

Kane. (Camino, s.f., parr. 4)

1.2.2.6 Aflos cincuenta

Aparece la television, el Cinerama, el Cinemascope, el sonido
estereofdnico y los filmes en 3D. Llegan ademas compositores de musica de
jazz y de la llamada musica ligera. En ésta década se vivié en Hollywood el
boom del cine musical, llevando a la popularidad a actores, cantantes,
bailarines, en las que el protagonismo Unico de la musica ocultaba las

carencias artisticas que la pelicula pudiese tener. (Aragq, s.f., parr. 10)

1.2.2.7 Aflos sesenta

Es una época de renovacion de compositores, se retiran algunos y llegan
otros. Se pone de moda que una cancidén aparezca varias veces en la pelicula
como un leitmotiv. Los nuevos nombres son Henry Mancini (1924-94), Quincy
Jones (1933-), Michel Legrand (1932-) y Lalo Schifrin (1932-), Jerry Goldsmith



(1929-), Jerry Fielding (1922-80) y Laurence Rosenthal (1926-). (Olarte, 2005,
parr. 9)

1.2.2.8 Afios setenta

Se considera como el periodo més dificil para la partitura cinematogréfica,
por la aparicion de mdusica discotequera. Pero la aparicion del sinfonismo
orquestal de John Williams con Star Wars, hizo replantearse la banda sonora
en boga. A él se debe gran parte de la mejor masica de cine hecha en las
ultimas tres décadas. Destaca también Jerry Goldsmith con Alien (Olarte, 2005,
parr. 10)

1.2.2.9 Ailos ochenta

Los sintetizadores dominan las bandas sonoras de esta década que se
inicia con el Oscar a Vangelis por Carros de fuego (Chariots of Fire). Destacan
Maurice Jarre, Michael Nyman con El Piano y John Barry con Memorias de
Africa. (Camino, s.f., parr. 8)

1.2.2.10 AAos noventa

Se acoplan varios estilos. Se continta con la musica sinfonica y con los
sintetizadores. Se ponen de moda las canciones comerciales. Ademas, siguen
aportando algunos compositores nombrados anteriormente y destacan también
James Horner con Titanic, Hans Zimmer con Gladiator, Nicola Piovani con La
vida es bella, etc. En el cine de animacién destaca Alan Menken. (Camino, s.f.,
parr. 9)



1.2.2.11 Actualidad

En ésta nueva generacion no se tiene reparos en escribir para orquesta,
hay una mezcla de lo clasico con la tecnologia. Existe una aparicion de estilos.
Los compositores de los afios noventa y que aun estdn vigentes, no se
detienen en el uso de musica electronica o acudir al world music para dar vida
a sus partituras. Otros reconocidos nombres de compositores actuales son
Howard Shore, Michael Giacchino, Danny Elfman, Randy Newman, James
Newton Howard, Thomas Newman, Alexander Desplat, Dario Marianelli,
Alberto Iglesias entre otros. (Diaz, 2011, p. 38)

1.2.3 Funciones de la musica de cine

En su libro Complete Guide to film scoring (1999, pp. 142-143), Richard
Davis agrupa las distintas funciones draméticas de la musica de cine en tres

grandes categorias: funciones fisicas, psicologicas y técnicas.

1.2.3.1 Fisicas

¢ Intensificar la accion. EI compositor esta en el deber de escribir musica
que aporte acertadamente la accién en la pantalla para fortalecer o
complementar la idea que el director busca generar en la misma.

e Enmarcar la trama geograficamente, por ejemplo, musica con toques
arabes para una pelicula que se desarrolla en Marruecos,
socialmente/culturalmente, por ejemplo, musica rap para un suburbio,
muasica clasica para un personaje distinguido, temporalmente/
histéricamente, por ejemplo, uso de instrumentos inherentes de la
musica antigua como el ladd y de armonias modales en una pelicula
medieval, etc.

e Crear un ambiente que nos ubique a una hora del dia (mediodia, noche,

etc.), o en un espacio determinado (el campo abierto, el mar, una gran
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ciudad, bajo el agua, interior de una habitacién (...)), o producir las

condiciones atmosféricas (lluvia, sol, nieve, etc.).

1.2.3.2 Psicoldégicas

e La musica puede dar el tono general (mood) para una historia.

e Acentuar estados de animo de los protagonistas (claros u ocultos) o
variables emocionales (por ej. enfado repentino).

e Crear un estado de animo en el publico.

e Dar informacion de lo que no vemos (por ej. personajes que se ubican o
esconden fuera del campo visual).

e Preparar a los espectadores para un susto o shock (dando informacién poco
a poco, o deteniendo la musica antes del susto).

e Desviar de la realidad al publico.

e Dar sensacion conclusiva al final del largometraje (lo cual no

constantemente ocurre), etc.

1.2.3.3 Técnicas

e Permite dar prolongacién al montaje a pequefia escala, actuando como
transicion entre dos planos o escenas distintas y dando unidad interna a
una escena/ secuencia.

e Crear continuidad a gran escala (pelicula entera), por ejemplo, a través del
uso de temas, leitmotivs, timbres, fusiones instrumentales o texturas, que se
repiten y/o actian a lo largo de todo el film enlazados con definidos
personajes, emociones, lugares, etc.

Por su parte, Teresa Fraile Prieto en su tesis de grado (2004, p. 37), toma

una cita sobre las funciones de la masica segun Rodriguez Fraile.



Tabla 1. Funciones de la musica segun Rodriguez Fraile

FUNCION AMBIENTADORA: La musica
introduce, predispone al espectador; y
empuja a interpretar bajo unas
determinadas "consignas".

a. ambientacion contextual: tiempo y
espacio (momentos historicos, lugares
geograficos).

b. ambientacién de género

C. ambientacion emocional:
interpretacion que el espectador debe
hacer.

FUNCION EXPRESIVA: "..que el
espectador sienta

determinadas expresiones basicas que
le hagan permanecer atento al

desarrollo de la narracion.”

FUNCION NARRATIVA: La musica es
un elemento activo del desarrollo
narrativo.

En la practica se manifiesta en:

- anticipacion a la imagen visual.

- relacion entre ritmo musical y ritmo
visual.

- potenciacion del silencio como sonido
expresivo.

- equilibrio y potenciacion de escenas.

- unién de escenas en un mismo sentido
comunicativo|

- Funcién expresiva.
Nexo

- Funcion estética.
Ambientacion
tiempo-espacio/ de
género

- Funcién. significativa.
Punto de vista

- Funciones expresivas

- Funcion. Estructural.
Ritmica

- Funcion. Estructural.
Equilibrio

Nota: Tomada de Fraile, 2004, p. 37.

11



1.2.4 Clasificacion de la musica aplicada a laimagen

Tabla 2. Clasificacion de la musica aplicada a la imagen

CLASIFICACION DE LA MUSICA APLICADA A LA IMAGEN

Segln la
composicion de
la muasica

Decisiones
Musica compuesta compositivas segun
originalmente para el flm | necesidades del
director
Adaptacion de
- piezas musicales
Musica no compuesta .
) . preexistentes para
directamente para el film : .
intervencion en el
film

Segun finalidad
social

La musica puede caracterizar ciertos aspectos de la
pelicula: el tipo de pelicula, el momento histérico en
el que se realizo, el género, publico al que se dirige
o caracter social

Segun la fuente
de emisién de la
musica

Diegética

También llamada real, accidental u
objetiva. Se desarrolla en el mismo
tiempo y lugar que la accién de la
pelicula. Ejemplo: una radio que
escuchan los personajes o la musica
de una sala de baile.

Incidental

También llamada  extradiegética,
irrealista 0 subjetiva. Se encuentra en
el mismo espacio sonoro que el
"sonido en off", es decir, externo a la
pelicula.

Segun el grado
de
sincronizacion
de laimagen

Articulacion
sincroénica

Musica e imagen presentan una
relacion de dependencia en la
articulaciébn de acentos musicales y
visuales respectivamente.

Articulacién
asincronica

La muasica se expone paralela a la
imagen, pero sin articulacion dindmica
con ella.

Nota: Adaptada de Fraile, 2004, pp. 2-5.

1.3 Procesos paralacreaciéon de la musica de cine

12

Una vez que el proceso de filmacion y edicion de la pelicula haya

terminado, empieza la etapa final conocida como post produccion en la cual

intervendra todo el equipo de trabajo encargado de la musica y sonido.
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Para entrar en el mundo del film scoring, es necesario entender como
funciona el mismo, desde el principio hasta el final.

Fred Karlin y Rayburn Wright, en su liboro On the Track: A Guide to
Contemporary Film Scoring (2004, pp. 3-4) mencionan los procesos
cronoldgicos que un compositor sigue en un tipico proyecto de film scoring.

e Reunion con cineastas, lectura del guion y proyeccion de la pelicula.
e Sesion de spotting.

¢ Planificacion de presupuestos y cronograma de grabaciones.

e Conceptualizacion

e Consideracion de tiempos/sincronizacion

e Composicion

e Orquestacion

e Grabacion

e Dubbing

Para facilitar la comprension, el proceso general para la composicion de
bandas sonoras sera divido en tres grupos: preproduccién, produccion y

postproduccion.

1.3.1 Preproduccién
1.3.1.1 Reunidn con el director del film

Una vez terminada la realizacion del film, el director del mismo contrata a
un musico compositor de confianza a quien expone sus ideas acerca del film y
sus necesidades musicales. (Karlin, Wright, 2004, p. 4)

Luego de familiarizarse con el film, el compositor debe tener la capacidad
de interpretar las palabras del director pues éste no siempre tiene formacion
musical y los términos que él utilice pueden ser confusos, discordantes o
ambiguos. (Davis, 2000, p. 83)

El compositor musical est4 obligado a respetar y reflejar la vision
emocional, técnica y estética del director de la pelicula y por ningan

motivo basar la composicion en su propio criterio. (Diaz, 2011, p. 40)
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1.3.1.2 Spotting sesion

El spotting session es la reunién que mantienen el compositor y el director
de la pelicula para mirar juntos el film y decidir en qué momentos estara
presente la mdusica, cuanto durard en cada secciobn y coOmo sera ésta en

cuestion de estética, caracter, instrumentacion, etc. (Diaz, 2011, p. 44)

REEL 1 5 Starts (Current cut: Final Cue Sheet)
1m00 Universal Logo
Start TC: 01:00:00:03 At start of logo
End TC: 01:00:22:02 At end of logo
Duration: 0:22
Logo Last Edited: Sun 27 May 07, 1:20pm UK Time (B5T) by James Ssilamy

Status: Information accurate to curreat cut (Final Cue Sheet)
No other statys informaticn

im01 No Brakes
Start TC: 01:01:34:10 On close wp of Briony's eyes
End TC: 01:03:13:02 Just before: "Stupendous”
Duration: 1:39 Nozes for Chris B: The stem from Preview 1 was used for preview 2. Try to retain stem (from either sreview 1 or 2 if avaiiable)
BG Instrumental Last Edited: Sun 27 May 07, 1:21pm UK Time (85T) by James Bellamy

Status: Information accurate to curreat cut (Final Cue Sheet)
No other status nfcrmation

1m01b Wasp
Start TC: 01:05:27:00 As Brioowy turns to walk towards the window
End TC: 01:0S:02:04 Ends as segue into Cecilia Stumped as Briony pushes opes the window
Duration: 1:35 new cue for US4V ot of the film
BG Instrumental Last Edited: Sun 27 May 07, 1:23pm UK Time (35T7) by James Bellamy

Status: Information accurate to current cut (Final Cue Sheet)
No other status nformaticn

Figura 1. Final cue sheet.
Tomado de (Henson, Bellamy y Thomson, 2007, parr. 1)

1.3.1.3 Temp-tracks

Una temp-track o temporary track (pista temporal) es un fragmento de una
obra musical preexistente que se sincroniza con el film antes de ser compuesta
la banda sonora y se usa de manera referencial para dar una idea al director,
montador, productor, music editor y compositor de cdmo quedara la imagen
con musica. Puede servir también como referencia estilistica (estética, tempo,

instrumentacion, dinamica, etc.) para el compositor. (Diaz, 2011, p. 43)
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1.3.1.4 Cronograma

La presencia de plazos y fechas limite marca una gran diferencia entre un
compositor de musica de concierto y un compositor de musica cinematografica,
estos plazos por lo general suelen ser muy ajustados y producen en el
compositor una gran presion. (Diaz, 2011, p. 49)

El uso de la tecnologia digital ha sido de gran ayuda para el desarrollo de
la industrias cinematograficas y musicales. Sin embargo, mediante el uso de
determinados softwares se puede realizar ediciones y cambios de ultimo
momento al montaje del film, demandando constantemente una
reestructuracibn musical de cada escena por parte de los compositores,

aumentando de esta manera su exhaustivo trabajo. (Diaz, 2011, p. 49)

1.3.1.5 Presupuestos

Indudablemente, la muasica que lleva una pelicula se ve influenciada de
modo directo por el presupuesto disponible para su produccion. De eso
depende si el compositor escribe su muasica para una orquesta sinfénica, para
una orqguesta o ensamble o inclusive si llega a prescindir de la grabacion en
directo de musicos y utiliza Unicamente medios digitales. También puede
combinar estos medios con la grabacion real de algun solista. (Diaz, 2011, p.
50)

1.3.1.6 Conceptualizacion

Para poder construir la partitura y obtener una obra exitosa, es primordial
que el compositor cuente con un concepto o idea primaria muy clara, ya sea
grande o pequefia, sencilla o grandiosa, asi tendr4 una actitud y estilo
consciente que le permitira mantener la dramatica integridad del film. (Karlin y
Wright, 2004, pg. 107)

El uso de recursos estilisticos musicales, compositivos y orquestales, esta

dentro del proceso de conceptualizacion de la obra; cada elemento usado por
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el compositor sera pieza clave para definir la idea central y el concepto del

score

1.3.1.7 Consideracién de tiempos

El compositor necesita mirar varias veces la seccidn que sera
musicalizada. Lo mas importante en este punto es obtener la sensacion del
tempo para el cue. A menudo, las imagenes en la pantalla sugieren ciertos
ritmos, y la manera en la que las diferentes escenas han sido editadas sugieren

también ciertos silencios o pacing. (Davis, 2000, p. 154)

1.3.1.8 Sincronizacioén

En la actualidad, la utilizacién de la tecnologia digital, le permite al
compositor obtener de manera mas rapida y eficaz la sincronizacion de la
musica con la imagen. La era digital de los ordenadores, ha permitido obtener
obras musicales completas para peliculas sin ni siquiera tener timing notes vy,
aun asi, lograr sincronizar la muasica con la imagen. Esa es la forma como
trabajan muchos compositores, especialmente aquellos que escriben su musica
directamente en secuenciadores. (Davis, 2000, p. 153)

Para determinar los puntos de sincronizacion del film, es importante que
el compositor se ponga de acuerdo con el director pues el debera indicarle qué
es lo que quiere lograr con su pelicula, decidir en qué lugares crear estados de
animo diferentes o si quiere conseguir un sentimiento general. Cuando ya estan
localizados los puntos de sincronizacion, los compositores deben pensar como
adaptar la musica en forma logica, siendo a menudo en los downbeats del
compas donde empezaran los cues. (Davis, 2000, p. 155)

Para una mejor comprension de la terminologia de musica y cine, Richard
Davis en su libro A complete guide to film scoring (2000, p.153) describe los

siguientes conceptos.
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Frame

Una pelicula es ciertamente una tira de millares de fotografias que
pasan a través de una lente, dando la ilusiébn del movimiento. Cada una
de estas fotos individuales se denomina frame (Davis, 1999, p. 153)

35mm Composite

Pptical saund track
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Figura 2. 35mm Composite
Tomado de Davis, 1999, p. 97

Punto de sincronizacion

Es un lugar en la accién donde el compositor quiere acentuar. Esto
puede ser el final de la linea de un didlogo, el corte de escena a escena, o
un pedazo de accidn fisica como una pelea, una persecucion, o un beso.
Un punto de sincronizacion puede ser llamado también hit. (Davis, 1999,
p.154)

Cddigo de tiempo SMPTE

Por su parte, Henson, Bellamy y Thomson en su articulo Scoring a
film, the process (2007, parr. 24), mencionan lo siguiente:

El codigo de tiempo SMPTE (Society of Motion Picture and

Television Engineers) es una manera estandar para etiquetar fotogramas
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en una pieza de video o pelicula. Tiene el formato HH: MM: SS: FF (horas,
minutos, segundos y fotogramas). En un largometraje, cada reel comienza
tradicionalmente a la hora del nimero del reel (por ejemplo, el reel 1 comienza
a las 01: 00: 00: 00, el reel 4 a las 04: 00: 00: 00, etc.). EI nimero de
fotogramas que se muestran dependerd del formato de pelicula/video. La
pelicula tiene 24 fotogramas por segundo, PAL TV tiene 25fps y NTSC 30fps

0:00:00:00

Tomado de sesion de Cubase (carlota)

Figura 3. Timecode

1.3.1.9 Click tracks

Una pista de clic (click track) proporciona el tempo que el conductor y los
musicos escuchan durante la sesion de grabacion. Normalmente las marcas
del metronomo son medidas en beats per minute (BPM), pero para facilitar una
sincronizacion mas precisa, las pistas de clic de un film se establecen en
frames per minute (FPM). En una sesion de grabacion, el productor musical
debera programar o automatizar su pista de clic con los adecuados cambios de
tempo. A esto se le denomina tempo map. (Davis, 1999, p9. 159-160)

1.3.2 Produccién

1.3.2.1 Composicion de la masica

“Ciertamente, un compositor de musica para films puede escribir buena
musica que pueda ponerse de pie por si sola sin el film” (Davis, 1999, pp. 15).

Se puede componer sobre la imagen a tiempo real usando MIDI o escribir
toda la obra en la partitura para luego proceder a grabar cada instrumento por
seccion y sincronizar dicha grabacién con la imagen

Debido a la importancia que tiene este paso dentro del proceso, se ha

decidido investigar y desarrollar este punto en un capitulo aparte.



1.3.2.2 MIDI Mock up

Un MIDI Mockup, en espafiol maqueta MIDI, es una amplia
presentacion de un proyecto de grabacidon montado mediante samplers
(muestreadores) para sustituir a los instrumentos acusticos. Esta maqueta
demuestra a los directores o productores del film, de como va a quedar
toda la produccion musical. Esto les permite hacer correctivos antes de
invertir en la grabacion definitiva con instrumentos reales. Para esto, el
compositor moderno necesita dominar este tipo de herramientas ya que la
calidad de la maqueta es directamente proporcional a la calidad del
compositor. A veces ocurre que el compositor puede hacer un arreglo
brillante, pero si la maqueta no suena bien, entonces pierde totalmente su
esencia. (Maddocks, 2011)

Cuando el compositor realiza la maqueta utilizando un teclado MIDI,
debe ser cuidadoso en lo que escribe, ya que los instrumentos reales no
pueden ejecutar todo lo que tocan los instrumentos virtuales. (Maddocks,
2011)

1.3.2.3 Grabaciéon de la musica

La grabacion se realizara dependiendo de los recursos de la
produccion; si ésta es MIDI se puede trabajar en un home studio, pero si
la produccién es profesional y los fines son mucho mas ambiciosos la

grabacion debera realizarse en un estudio profesional.

1.3.3 Post Produccién

1.3.3.1 Mezcla de la muUsica

Una vez grabada la musica se pasa a la fase de mezcla (mix) y
masterizacion (mastering) de la misma. El encargado es un ingeniero de
sonido, muchas veces el mismo a cargo de la grabacién, bajo la

supervision del compositor.
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La mezcla no es independiente de la sincronia con la pelicula, pues en
ambos casos se toman muchas decisiones en funcién del efecto buscado con

la imagen. (Borum, 2015)
1.3.3.2 Dubbing

El término dubbing responde al proceso de mezcla final de todos los
elementos de la banda sonora: dialogos (y por extension voz en off y
mondlogos), ruidos, efectos de sonido y musica.

Una vez concluido con el proceso de composicion, grabacion, mezcla de
la musica y postproduccion de los dialogos y efectos de sonido, se procede a
su integracioén total en la banda sonora de la pelicula. Es un trabajo minucioso
de mezcla para hacer coincidir con cada escena para la que fue compuesta.
(Diaz, 2011, pp. 55-56)

- o

0 a2 o
A } | 0 ) dal o
§r4a & 8%

Figura 4. Film audio workflow
Tomada de LightsFilmSchool, 2013.

1.4 Equipo de trabajo
1.4.1 Rol del director

Es responsable de prever y aprobar todas las decisiones y actividades
creativas de una pelicula. Asigna funciones a especialistas de cada area

(composicion, edicién, efectos de sonido, mezcla, etc) quienes se convierten en



sus representantes y llevan a cabo sus requerimientos. Las decisiones
tomadas por el director no son necesariamente personales ya que a
menudo trabaja muy de cerca con el productor, editor y otros artistas
creativos. (Karlin y Wright, 1990, p. 5)

1.4.2 Rol del productor

El productor musical usualmente trabaja junto al compositor o el
ingeniero de mezcla para aportar sus ideas. Estas ideas son clave en
especial si el director esta dirigiendo la orquesta.

Por otra parte, el papel del productor es proporcionar los recursos
financieros para la produccion de la pelicula. En términos generales, es el
productor quien decide que personas formaran parte del equipo de trabajo
de una produccion cinematogréfica. (Skelton, s.f., parr. 15)

1.4.3 Rol del compositor

Generalmente es una persona de confianza y muy cercana al
director. Es quien se encarga de reforzar todas las escenas, personajes y

ambientes de la pelicula a través de la musica.

1.4.4 Rol del orquestador

Una vez terminados los bocetos del compositor, el orquestador se
encarga de escribir de modo completo la partitura orquestal para el
director musical. Algunas veces toma ciertas decisiones técnicas como
pueden ser duplicaciones de instrumentos en los tutti, eleccién de los
divisi, etc.

Actualmente, la mayoria de compositores ya no trabajan frente al
piano como lo hacian Steiner, Goldsmith o Williams, sino frente al

ordenador por lo que el orquestador no recibe ya bocetos en papel

21
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pautado, sino archivos MIDI o archivos del secuenciador en el que trabaje el
compositor. (Diaz, 2011, p. 47)

1.45 Rol del editor de musica

Es responsable de tomar notas a partir de lo establecido en el spotting
session; asistir al compositor en la creacion de notas de tiempo, click-tracks y
marcas visuales, preparar el software para la sincronizacion de la musica con la
version final de la pelicula, estar presente y ayudar al compositor en la sesion
de grabacion y mezcla, editar la musica ya grabada, participar en el dubbing y
servir de vinculo entre el compositor y/o el director y/o el productor. Ademas,
necesita tener excelentes habilidades musicales, asi como también dominar
varios programas de software avanzado (Pro Tools, Logic, Cubase, Digital
Performer entre otros). En caso de no haber un editor de musica, el compositor

asumira todas sus funciones. (Davis, 2000, p. 95)

1.4.6 Rol del ingeniero de sonido

Su labor se desarrolla principalmente dentro de un estudio profesional de
grabacion, esta a cargo de la grabacion total de la musica y de todos los
procesos técnicos llevados a cabo dentro del estudio bajo la supervision del
compositor. Cuando la musica ha sido grabada, procede a realizar la mezcla

(mix) y masterizacién (mastering) de la misma. (Davis, 2000, p. 122-123)
1.4.7 Estudio de grabacion
Es un espacio fisico construido con adecuaciones acusticas para realizar

grabaciones profesionales de musica, ya sea a bandas, orquestas o

simplemente musicos solistas. (Zunzunegui, A. 2014)



1.5 Laeradigital
1.5.1 Los instrumentos virtuales y plugins de audio (VST, Audio Units,
AAX and RTAS)

El avance tecnoldgico en el area de grabacion y edicion de sonido
que se da en esta época, permite al compositor acceder a librerias muy
completas de instrumentos virtuales (VI o virtual instruments en inglés),
que ofrecen un resultado auditivo muy real y permiten obtener maquetas
con una excelente idea sonora e inclusive permiten realizar la grabacion
definitiva en reemplazo de una orquesta. (Zunzunegui, A. 2014)

Los plugins de audio son complementos informaticos que se
ejecutan en los confines de un secuenciador o DAW (Digital Audio
Workstation), que actia como aplicaciéon anfitriona o denominada casi
siempre de forma sencilla como “anfitrién”. (Alvarez, 2010)

Los plugins de audio vienen en varios formatos para admitir la carga
en diferentes DAW, asi:

e VST (Virtual Studio Technology) propuesto por Steinberg, es
compatible con Ableton Live, Cubase, Nuendo y Reaper.

e Audio Units (AU) es compatible con Ableton Live y Logic Pro.

e AAX (Avid Audio eXtension) es compatible con Pro Tools 10 y
posteriores.

e RTAS (Real Time Audio Suites) es compatible con Pro Tools 10 y
anteriores. (Lee, 2015, parr. 2)

En la actualidad, en la composicion de bandas sonoras para
peliculas, por cuestibn de presupuesto, es muy frecuente el uso de
samples que los hacen sonar como instrumentos reales. (Jeremy Borum,

Composicion de bandas sonoras, 2015)

1.5.2 Laorquesta MIDI

Aunque para realizar la totalidad de las grabaciones sinfonicas se

utilice una libreria de instrumentos virtuales, el éxito de esa interpretacion



24

musical dependerd de varios factores, siendo uno de ellos la habilidad del
compositor a la hora de editar el MIDI, lo cual requiere afios de trabajo y
dedicacion hasta poder adquirir una competencia adecuada. (Zunzunegui, A.
2014)

1.5.3 16-bhits vs 24-bits

Lo que todo compositor musical debe saber es que las librerias de
instrumentos virtuales se pueden presentar sampleadas en 16-bits o en 24-bits.
Los expertos en este tema deberan conocer que quien ofrece calidad de sonido
superior es la de 24 bits, y aunque para muchos las diferencias sean
imperceptibles, técnicamente existen y sélo un buen musico o productor con un
oido entrenado, podra darse cuenta de ellas.

El dato anterior no guarda relacion con los sistemas operativos de
Windows, donde podemos encontrar Windows de 32-bits y Windows de 64-bits;
las dos cosas se refieren a consideraciones independientes. (Zunzunegui, A.
2014)

1.5.4 DAW (Digital Audio Workstation)

El término DAW se refiere a un software secuenciador que permite
sincronizar la musica a tiempo real con la imagen, posee también numerosas
funciones y caracteristicas para realizar procesamiento digital de audio y MIDI.
Las méas conocidas y utilizadas en el Film Scoring son: Pro Tools, Logic Pro X,
Digital Performer, Cubase o Nuendo, Ableton Live, FL Studio y Sonar (Vienna
Symphonic Libary, 2014).

De todas éstas, Cubase es la opcién utilizada en este trabajo ya que esta

disponible para PC y Macintosh.
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CAPITULO II: Consideraciones técnicas generals

| think music is one of the most effective ways of preparing an
audience and reinforcing points that you wish to impose on it. The
correct use of music, and this includes the non-use of music, is
one of the greatest weapons that a film maker has at his disposal.
(Stanley Kubrick)

En este capitulo se abordaran algunos aspectos técnicos que un
compositor debe tener presente al momento de escribir sus obras. Cabe
recalcar que la mayor parte de informacién presentada en este apartado se
refiere de manera general a ciertas consideraciones basicas de orquestacion.
Esto se debe a que, en nuestro medio, el compositor es quien deber realizar
también el proceso de orquestacién, principalmente por motivos de
presupuesto, como se ha mencionado en el capitulo anterior.

“El verdadero arte de la orquestacion es inseparable del acto creativo de
componer musica. Los sonidos de la orquesta son la ultima manifestacion
externa de las ideas musicales germinadas en la mente del compositor”
(Piston, 1969, p. vii)

2.1Consideraciones generales de escritura

2.1.1 Distribucion de los instrumentos en la partitura

Thomas Lorenzo en su libro “El arreglo” (2005, p.166), recomienda
ordenar en la partitura, en sentido descendente, los siguientes
instrumentos y sus familias:

e Maderas o saxofones
e Trompetas

e Trompas

e Trombones

e Tuba

e Percusion

e Arpa
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e Guitarra
e Piano, teclado, 6rgano
e Bajo
e Bateria
e Percusion
e Cuerdas
El autor recomienda también ordenar en el papel, en sentido
descendente, los instrumentos de timbre agudo a grave, asi:
La madera: Piccolo, flauta, oboe, corno inglés, clarinete, clarinete bajo,
fagot, contrafagot.
Saxofones: Soprano, alto, tenor, baritono.
Cuerdas: Primeros violines, segundos violines, violas, cellos vy

contrabajos.

2.1.2 Articulaciones y dinamicas

Son signos, generalmente escritos en la partitura, que sirven para indicar
al intérprete como debe tocarse determinada nota o frase musical. Sin estos
signos, es muy dificil que el compositor logre los efectos finales deseados en
su obra. (Herrera, 1986, p. 97)

2.1.2.1 Articulaciones
Son simbolos usados para indicar como una nota o acorde debe ser

ejecutado, solo o en relacion con otras notas y acordes. (Gerou y Lusk, s.f.,
p.13)



Tabla 3. Clasificacion de las articulaciones.

Articulaciones de duracion
Nombre Figura Explicacion
Ty
.. — La nota o acorde debe ser
Staccatisimo —— , -
S tocado lo mas corto posible.
Staccato — ¥ La nota o acorde debe ser
R tocado acortando su valor en
_ la mitad aproximadamente
— T
] : La nota o acorde debe ser
Tenuto .,
_— tocado en su duracion total
Articulaciones de fuerza
— }
¥ La nota o acorde debe ser
Acento ,
- tocado con mas ataque
—= A La nota o acorde debe ser
Marcato —__ ¥ tocado con mas ataque que el
T acento
Articulacion de expresion
La ejecucidn de las notas debe
Q . ser ligada, es decir, sin
Ligadura de et respiracion para los
expresion T intrumentos de viento o la voz
) ~ = y la misma direccién de arco
en lo de cuerda

Nota: Adaptada de Gerou y Lusk, s.f., pp. 13, 14, 15, 16, 17
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Figura 5. Rango de duracién de una articulacion
Tomada de Gerou y Lusk, s.f. p. 13
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Figura 6. Rango de fuerza de ataque
Tomada de (Gerou y Lusk, s.f. p.13)

2.1.2.2 Dinamicas

Son simbolos que indican variaciones subjetivas de volumen y matices entre

diferentes frases o pasajes musicales. (Lorenzo, 2005, p.169)



Tabla 4. Abreviatura, indicacion y significado de las dinamicas.

ABREVIATURA INDICACION SIGNIFICADO
7 Molto pianissimo Con la méxima suavidad
£ Pianissimo Muy suave
£ Piano Suave
mt Mezzo piano Medio suave
i Mezzo forte Medio fuerte
¢ Forte Fuerte
# Fortfsimo Muy fuerte
W Molto fortisimo Con la méxima fuerza
i o Ut Aumentando gradualmente
el volumen
Decrescendo, diminuendo Disminuyendo gradualmente
decneae. . dimin. . dim Morendo, perdendosi, Extinguiéndose gradualmente
smorzando el sonido
P Portebians . {-'uc;te el primer sonido y suaves
os demds
Sforzando Forzando suavemente el sonido
% P subito ‘ Suave de forma repentina

Nota: Tomado de Guerra (s.f.)

Estos signos se colocan debajo del pentagrama al que deben afectar
y el instrumentista tocard con dicho dinamico hasta que se le indique lo
contrario. (Herrera, 1987, p.97)

2.2Recursos compositivos
2.2.1 Leitmotiv

Es un motivo musical caracteristico que se presenta repetidamente a
lo largo de una obra y que asocia a un elemento narrativo que puede ser
un personaje, un objeto, una idea o un sentimiento. El leitmotiv debe ser
muy claramente reconocible. (Payri, 2010, parr. 2)

El diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola define al

leitmotiv como “el tema musical recurrente en una composicién y, por

29
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extension, motivo central recurrente de una obra literaria o cinematografica”
Emilio Audissino, en su libro John Williams’s film music (2014, p. 248),
menciona lo siguiente sobre el leitmotiv:
En los dramas de la musica, y mas tarde en la musica de
peliculas, es la asociacion e identificacion de un personaje,
situaciéon o idea con un motivo musical que se repite y se
desarrolla a lo largo de la obra.
Un claro ejemplo de leitmotiv podemos encontrar en el Main Theme de la

clasica pelicula Superman, dirigida por Richard Donner y musicalizada por

John Williams.

Figure 1. Superman: Maln Theme
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Figura 7. Superman Main Theme
Tomado de Skelton, s.f.

La musica de este clasico del cine se apoya principalmente en el uso del

leitmotiv como una técnica compositiva.

Figure 3. Superman: Superman Motive
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Figura 8. Superman Motive
Tomado de Skelton, s.f.
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Otras composiciones de Williams que hacen uso del enfoque del
leitmotiv incluyen la trilogia de Star Wars, la trilogia de Indiana Jones,

E.T.: El Extra-Terrestre y otros. (Skelton, s.f. parr. 66).

2.2.2 Mickey - Mousing

Técnica usada para imitar cada accion del film a lo largo de toda, o casi
toda la duracion del mismo. Este recurso permite ayudar al espectador a
relacionarse con lo que esta pasando en la pantalla. EI Mickey-mousing ha sido
utilizado con mucha frecuencia para ambientar dibujos animados y video
juegos, aunque también se puede apreciar esta técnica en ciertas peliculas de

accion y comedia. (Anénimo, 2011, parr. 1)
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Figura 9. Mickey - Mousing aplicado en un videojuego.
Tomado de Kanaga, 2013.

2.2.3 Teoria De Los Afectos

Esta teoria es muy conocida en el Barroco, ya que se pensaba que la
musica puede inspirar emociones y ciertas caracteristicas musicales podian
impulsar diferentes pasiones. Segun el filosofo Descartes existen cinco tipos de
afectos basicos: admiracion, odio, deseo, alegria y tristeza; descritos en un
texto denominado “Las pasiones del alma”. Dichas pasiones y sentimientos se

pueden expresar mediante elementos musicales, asi: la alegria puede estar
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representada por el modo mayor, la consonancia, el registro agudo y el tiempo
rapido; la tristeza por el modo menor, la disonancia, el registro grave y el
tiempo lento. En cuanto a la interpretacion, la tristeza se puede expresar con el

legato y la alegria con el staccato. (Sag, 2008, parr. 12)

2.3Consideraciones orquestales preliminares

2.3.1 Definicion de Orguestacion

Samuel Adler en su libro “El Estudio de la Orquestacion”, describe el
siguiente concepto sobre orquestacion:

Orqguestar es pensar para la orquesta. Cuando se trabaja con un

instrumento compuesto como una orquesta es preciso

familiarizarse completamente con el caracter y cualidad de los

componentes de la misma: el registro y las limitaciones de cada

instrumento, asi como su sonido, solo y en combinacién con

otros instrumentos. (2006, pag. 547).

2.3.2 Elementos de una buena orquestacién

Allan Belkin, en su texto sobre La Orquestacion Artistica (2001, 2008,
p.51) menciona los siguientes puntos para lograr una buena orquestacion:

* Tener sentido formal: Los cambios de orquestacion deben llegar en los
lugares apropiados, con grados adecuados de contraste.

« Suministrar la suficiente variedad y frescura de color para mantener el
interés.

* Reforzar el fraseo.

* Asegurar la claridad de los diferentes elementos musicales. Cada
elemento debe ser audible.

» Asegurar que cada elemento contribuya a algo individual (...).

* Crear riqueza (normalmente a través de multiples planos sonoros).

* Tener caracter definido.

* Usar el conjunto entero eficazmente.



2.3.3 ¢Como lograr una buena orquestacion?

“If somebody tells you that there’s a rule, break it. That’s the only thing that

moves things forward.” (Hans Zimmer, 2016).
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Jon Bang (2013, p. 4) en su tesis de masterado sobre “Los Principios de

Orquestacion”, presenta una cita tomada de otro autor (Jacob. 1982, pp.94-95)

donde se mencionan ciertos consejos 0 recomendaciones para llevar a cabo

una adecuada orquestacion. Cabe recalcar que dichos puntos son Unicamente

sugerencias del autor (Jacob) descritos desde su perspectiva; éstos pueden

cambiar segun la opinion de cada orquestador de acuerdo a su experienciay a

su manera de ver la orquestacion.

Evitar el efecto "seccional” producido por el uso constante de grupos
contrastados de instrumentos.

Evitar el grosor que es causado por una colocacion demasiado baja
de la armonia, o por el deseo de dar a los instrumentos algo que
hacer.

Evitar la delgadez (espacios demasiado amplios entre el bajo y la
siguiente parte).

No considerar a la seccion de los metales y percusiéon como Unicos
causantes de ruido.

No mantener la seccion de cornos franceses (horns) en movimiento
todo el tiempo.

Dejar notas demasiado altas para ser interpretadas por las familias de
las maderas y metales en los climax de fortississimo (fff).

Evitar debilidad de efecto: No usando los recursos disponibles a tope
para crear el caracter deseado (por ejemplo, intentar conseguir un
efecto percusivo que usa s6lo unos instrumentos de viento de madera
y sin el uso de sonidos de percusion); creando gestos contradictorios

(por ejemplo, la adicién de instrumentos durante un diminuendo).
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Evitar la fatiga auditiva, a menudo es el resultado del uso excesivo de
registros extremos, colores muy distintivos o de la falta de una mezcla
adecuada en los bloques armonicos.

Evitar la falta de claridad, normalmente por doblar demasiados
unisonos.

Evitar usar la pesadez como una normay no como un efecto especial,
causada por el excesivo doblaje, o por cargar demasiado el registro
grave.

Evitar el sonido consistentemente seco, sin alguna resonancia de
fondo. (El sonido seco puede ser eficaz, pero no como una norma.)
Evitar confusion entre elementos musicales, debido a los planos

sonoros mal diferenciados.

Evitar la falta de claridad de caracter.

2.3.4 Habilidades requeridas por el orquestador

Jon Bang (2013, p. 5) presenta la siguiente lista de lo que considera

necesario en un orquestador segun Kennan & Grantham (2002):

Nombres de instrumentos y términos orquestales

Orden de instrumentos en la pagina

Rangos de instrumentos

Notacion adecuada, incluyendo transposiciones y claves especiales
Capacidades técnicas generales y limitaciones de cada instrumento (no
necesariamente la capacidad de tocar)

Principios de combinacion y de equilibrio de instrumentos

Escucha cuidadosa y frecuente

La calidad de tono caracteristico de cada instrumento

El sonido de varios instrumentos en combinacion

El sonido de efectos especiales
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2.3.5 Los planos sonoros

Belkin (2001, 2008, p. 38) menciona lo siguiente acerca de los planos
sSonoros:

El término plano sonoro hace alusién a un instrumento o a un grupo
fusionado de instrumentos (no necesariamente de la misma familia) que
participan dentro de un contorno ritmico. Un plano puede basarse en una linea
0 una textura en masa. Los planos estan divididos en tres partes: primer plano,

plano medio y plano de fondo.

2.3.5.1 Primer plano

El primer plano debe distinguirse de los otros elementos. Por consiguiente,
es habitualmente fuerte, en un timbre con un color vigorosamente caracteristico

y ubicado de forma destacada (por ejemplo, en la soprano).

2.3.5.2 Plano medio

Son las voces o el material contrapuntistico relevante, también entran en
este plano los componentes armonicos y ritmicos que acentlen en el
acompafamiento, sin llegar a minimizar interés a lo que suena en el primer

plano.

2.3.5.3 Plano de fondo

Es el acompafiamiento de acordes, ritmico o de figuras melédicas con
menor atencion.

Es obligaciébn del compositor orientar al oyente hacia aquello que
considera primordial en cada momento. La habilidad del compositor puede
evaluarse a través de la forma en que incluye estos tres elementos en su obra.
(Adler, 1989, p.118)
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2.3.6 Los Instrumentos

A continuacién, se presentan breves descripciones generales sobre el rol
de algunas familias orquestales, asi como ciertos consejos especificos de

cémo tratarlas.

2.3.6.1 Las cuerdas

Esta conformada por: violon, viola, cello y cotrabajo. Las cuerdas poseen
una gran uniformidad de timbre y es capaz de interpretar desde la linea
monofénica mas simple hasta la polifonia mas compleja. Las cuerdas
presentan numerosos recursos debido a su extenso rango, excelente
movilidad, gran variedad de articulaciones y a su capacidad de interpretar
acordes. La escritura para cuerda puede presentar movimientos cruzados, es
decir, una melodia principal de cierto pasaje puede ser interpretada por los
instrumentos graves de la familia. Cada seccion individual de las cuerdas tiene
libertad de movimiento y mezcla entre si, por o que los movimientos cruzados

pueden no representar un problema técnico orquestal. (Belkin, 2001, p. 5)
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Figura 10. Adagio sinfénico.
Tomado de Belkin, 2001, p. 5

En este pasaje musical se aprecia como la melodia principal puede ser
ejecutada por diferentes secciones de la familia. Asi, la melodia empieza

siendo interpretada por la viola, después el primer violin y segundo violin toman



turnos con la linea principal. Esta libertad de escritura favorece a la

expresividad de la musica.

2.3.6.2 Las maderas

Esta familia estda conformada en gran parte por instrumentos
heterogéneos que poseen una gran diversidad timbrica, éstos son: flauta,
clarinete, saxofon, oboe, corno inglés y fagot.

Para realizar una adecuada orquestacion de las maderas, el
orquestador debe estar familiarizado con las limitaciones técnicas y
auditivas de cada instrumento, asi como la facilidad de los mismos para
interpretar determinados fragmentos musicales, esto dependera también
obviamente del instrumentista. Por ejemplo, el oboista necesita menos
aire y, por consiguiente, puede tocar fragmentos mas largos que cualquier
otro intérprete de esta familia. (Adler, 2006, p.178)

Alan Belkin (2001, p. 7-10) presenta ciertos consejos practicos de
escritura para las maderas:

e Cuando se usan las maderas en el mismo plano sonoro con las

cuerdas, el objetivo principal es agregar volumen
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Tomada de (Belkin, 2001. P. 8)

las cuerdas pueden agregar cierta luminosidad.
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A veces, cuando las maderas doblan una octava mas arriba a
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Figura 12. Movimiento sinfonico #3.
Tomada de (Belkin, 2001, p. 9)

El oboe dobla la linea de los segundos violines y ayuda a que
sobresalga con mas claridad y brillantes.

e Cuando se usan en acordes en el mismo plan sonoro que los
metales, la funcion de las maderas es completar la armonia en el registro
algo sobre los metales ya que doblar al unisono las haria practicamente

imperceptibles.
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Figura 13. Movimiento sinfonico #1
Tomado de (Belkin, 2001, p, 10)

Las maderas en el registro alto completan los acordes ascendentes de los
metales.

La obra Daphnis et Chloé de Maurice Ravel, es un claro ejemplo de una
increible orquestacién que incluye a la familia de maderas. Esta obra ha sido
tomada frecuentemente como referencia por varios compositores de musica

para cine.
2.3.6.3 Los metales
Los metales son mas homogéneos que las maderas, pero menos flexibles

que las cuerdas. Ellos pueden desempefiar igualmente bien un rol melddico,

ritmico, contrapuntistico o armoénico.
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Los cornos se conciben mejor como instrumentos contralto. Las
notas graves de los cornos se emplean principalmente en pasajes de

pedal para movimientos lentos.
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Figura 14. Textura de los cornos.
Tomada de Belkin, 2001, p.11

Los tres cornos agregan abundancia a la textura sin hacerla muy
pesada.

Las trompetas pueden parecer extrafiamente vacias en las
disposiciones abiertas; los trombones, por otro lado, tienen un sonido
lleno en disposiciones tanto abiertas como cerradas. Los trombones en
escritura cerrada en el registro del baritono, son considerablemente mas
claros que los cornos, un hecho util para recordar al usar metales para

acompaiiar la voz humana. (Belkin, 2001, p. 10)

2.4Recursos orguestales
2.4.1 Cambios de timbre

Deben presentar logica y congruencia en el contexto musical. El
cambio de sonido crea una articulacion formal y debe manifestarse entre

frases o0 secciones. Dicho cambio ocurrird en momentos musicalmente
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significativos como cambios de motivo, momentos de climax, una cadencia
(Belkin, 2001, p. 17).

2.4.2 Acentos

Momentos que requieren la atencién especial del oyente y que se
consiguen generalmente mediante la adicion de otro sonido o a través del
cambio de la técnica de ejecucion, por ejemplo, usando doble cuerdas. La
adicion debe ser, légicamente, proporcional al grado de acento requerido
(Belkin, 2001, p. 17).

2.4.3 Superposicion y desvanecimiento

Superponer es una manera de conectar las transiciones; desvanecer es
una manera de acabar una seccidbn o un movimiento. En ambos casos, el
compositor debe graduar la desaparicidon (y en el caso de superponer, la
llegada) de elementos orquestales en pasos uniformes, permitiendo a la muasica

aparecer sin choques o interrupciones. (Belkin, 2001, p. 20).

2.4.4 Crescendo y diminuendo

Un crescendo orquestal se consigue mediante la adicibn moderada de
instrumentos y un diminuendo mediante la disminucion de los mismos. Es
especialmente importante no contradecir la evolucién dinamica de una frase
inadvertidamente haciendo lo contrario orquestalmente, por ejemplo,

agregando los instrumentos durante un diminuendo. (Belkin, 2001, p. 24).

2.4.5 Dinamicas

Cada instrumento posee un diferente rango dinamico dependiendo de su
registro, por ello, es importante tener en cuenta las caracteristicas de los
mismos. Asi, un grupo de metales interpretando una melodia en sus registros

agudos dificilmente lograran conseguir una dinamica suave o, por el contrario,
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una flauta en su registro grave mostrard mucha dificultad para alcanzar

una dinamica fuerte.

Resulta muy conveniente orquestar las dindmicas

antes que simplemente escribirlas como indicaciones textuales. (Belkin,

2008, pp. 25)

A continuacion,

se muestra una tabla de las dindmicas que

diferentes familias pueden lograr.

Tabla 5. Dinamicas de las familias de instrumentos.

ppp | pp p mf f ff fff
Maderas | (x)* X X X X X
Metales X X X X X X
Percusién | X X X X X X X
Cuerdas X X X X X X

Nota: Tomado de Belkin, 2008, pp. 26.

2.4.6 Textura orquestal

Tabla 6. Texturas orquestales.

Tipo de textura Explicacion
So6lo un elemento (melodia), con instrumentos a

| Unisono orquestal | unisono verdadero
(mismo tono), o en la transposicion de octava entre
ellos.

Il Melodia y | Solo melodia y acompafiamiento.

acompafamiento
Textura de tres elementos, con melodia primaria,

1] Melodia | melodia secundaria

secundaria y acompafiamiento.

Tres 0 mas voces de aproximadamente la misma

IV Escritura por | importancia

partes

V Textura | Varias lineas melddicas (o casi melodicas), imitativas o

contrapuntistica independientes.

VI Acordes Acordes "aislados" sin un buen voice leading.
Cualquier combinacion de dos o mas de las seis
texturas anteriores, 0 un conjunto de muchos

Vi Textura | elementos, ninguno de los cuales surge como un

Compleja elemento primario.

Nota: Adaptada de Bang, 2013, p.11
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CAPITULO IlII: Aplicacion de procesos investigados

En este capitulo se presentan los procesos efectuados para la
musicalizacion de los cortometrajes: Enemigo Oculto y Carlota, dirigidos
respectivamente por Andrés Navarrete y Mayky Alvarado, ambos directores
ecuatorianos emergentes.

Para realizar las composiciones de la musica de cada cortometraje, fue
necesario primero tener informacion profunda y detallada sobre cada uno:
personajes, escenas, escenarios, intensiones, etc. (Ver anexo 5 y 6). Dicha
informacion ha sido proporcionada por ambos directores con la finalidad de que
la composicion musical vaya acorde a sus necesidades y requerimientos para
lograr una mejor proyeccion de sus intenciones.

Cabe recalcar que, por motivo de presupuesto, se ha decidido emular
virtualmente la mayoria de instrumentos presentes en la composicién mediante

las librerias virtuales del Kontakt 5 en el DAW Cubase 8.

3.1Primer cortometraje: Enemigo Oculto
3.1.1 Reunidén con el director

La reunién con Andrés Navarrete se la llevd acabo el 12 de octubre del
afo 2015 en el aula TM 1 de la escuela de musica de la UDLA. En esta reunion
se visualizé el cortometraje varias veces ya que era necesario entender
claramente todas las escenas e intenciones que se buscaba plasmar a lo largo
de la produccion audiovisual.

El director enfatiz6 también todos los puntos especificos donde
necesitaba que la musica refuerce la imagen, la duracién de cada cue y ciertas

peticiones en cuanto a instrumentacién y ambientacién en general.



3.1.2 Spotting sesion

Tabla 7. Spotting notes de Enemigo Oculto.

Cue . . . Duracién | Tempo . S
Titulo Empieza | Termina Compas | Descripcion
# P (seg) | (bmp) P P
Presentacién Aparicion del
1 ) 0:00:22:16 | 0:03:09:10 167 90 4x4 motivo del
de Francisco .
personaje
Flauta
o | Esperanza |g.,.57.10|0:05:25:25| 28 80 4x4 Interpreta
de Francisco melodia
tranquila
Ambiente Ambiente de
3 confusoy |0:05:30:08 | 0:07:09:08 99 80 4x4 . .
. incertidumbre
cambiante
. . Cuerdasy
4 | Odioast ,4730.10|0:08:21:09| 51 80 4x4 flauta,
mismo . X
incertidumbre.
Climax
musical y
5 Secuencia |0:08:22:08 | 0:12:01:14 219 115 6x8 visual. Musica
con toque
espiritual
Reexposicion
6 | Soledady 14159613]0:13:45:20 79 115 4x4 de motivo
desorden o
principal
Ambiente de
7 | Francisco |g.13.4590|0:15:03:04| 78 90 4x4 | Preocupacion,
esta enfermo soledad y
tristeza
Musica
8 Suicidio 0:16:46:01 | 0:18:24:22 98 85 ax4 irbnica y triste
alavez

3.1.3 Temp tracks

Esta produccion audiovisual contaba en un inicio con musica de

referencia escogida por el director, pero por obvias razones legales de

propiedad intelectual y derechos de autor, no contaba con la debida

autorizacion para el uso de aguellos fragmentos musicales.

Cabe mencionar también que dichas piezas musicales estaban

presentes Unicamente en dos puntos importantes del cortometraje: la

secuencia y la escena final, para las demas escenas solo se tuvo

referencias verbales expuestas por el mismo director.
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3.1.4 Click tracks

Esta composicion tiene cinco variaciones de tempo a lo largo de todo el
cortometraje. Como se menciond en el primer capitulo, es necesario realizar
una automatizacion del click con el fin de tener el tempo adecuado para cada

cue.
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Figura 15. Pista de tempo

3.1.5 MIDI mock up
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Figura 16. MIDI mock up realizado en Cubase 8
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3.1.6 Grabacion de la musica

Como se mencion0 anteriormente, por motivo de presupuesto no se
realizé la grabacion de la masica compuesta en un estudio profesional. Se
utilizaron instrumentos virtuales de la libreria de Kontakt, EZDrummer y

Ample Sound.

3.1.7 Mezcla de la musica

fadie WD Medoc Towspens  Dagpectuce Ve b Taeaking s

“""" RDEEIERENTY — [ a1 |

Figura 17. Ventana de mezcla de la sesion de Cubase de Enemigo Oculto

3.1.8 Dubbing

Se realizé una mezcla final entre la pista de toda la musica y la pista
de didlogos y efectos de sonido proporcionada por el director. Este
proceso se lo llevd a cabo en la misma plataforma de edicion digital de
audio (Cubase 8).
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Figura 18. Dubbing

3.2Descripcion técnica general

Duracion total de la composicion: 13:19 minutos

Cue # 1: Presentacion de Francisco.

Empieza: 0:00:22:16

Termina: 0:03:09:10

Duracién: 167 segundos

Tempo: 90 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Es importante destacar que un objetivo principal de esta
escena es darle un marco a toda la obra. Y es clave presentar el marco, los
limites, el contexto que se fusiona con la narrativa, el elemento clave aqui es la
habitacién. Nos fijamos en la habitacién antes que en el personaje y no se trata
de darle mayor peso, sino mas bien, desde la presentaciéon hacer que el
personaje y su entorno vayan de la mano. Otro objetivo importante es sentir de
entrada que algo esta sucediendo, no es que algo va a suceder, sino que ya
estamos en medio de un estado particular. EIl hombre que se acuesta con una
pistola, pero que no duerme, sino que solo trata de acomodarse en pleno dia
ya nos dice que no se mueve con la “normalidad”, sino que esta viviendo un

estado de individualidad.



Descripcion: El primer motivo, que dard una primera idea sobre

Francisco, tiene una calidad aumentada y una duracion de 7 compases.

¢=90
o =
n Ebep—o—Bbep
75 t 77— 1 y——F
N % L] I
AN S 3 I
D]
Piano ¢
(# % =
/1
> = =
= E=3 &
o = >
8 € o P —
p o R be &
P A L® ] L ] L ® ] T T T
7 ~ = r i - - L L I ¥ T
s r T i !
ANV 4
S D}
Pno
( = =
i
—
o i b = = o = bis
o o o o o o . o
L e S

Figura 19. Motivo piano Enemigo Oculto

Instrumentos:

» Piano (interpreta el motivo principal)

= Contrabajo, acompafia al motivo principal para aportar frecuencias
graves y generar un mayor ambiente dramatico.

» Glockenspiel, aparece en el compas 28 (minuto 01:14) y dobla al motivo
principal.

» Cuerdas, aparecen en el compas 33 (minuto 01:24) y mediante la
ejecucion de un pedal, actan como colchdén para generar atmdsfera a la
escena. Este pedal esta ejecutando un C en registro grave C1 y C2,
doblado en octavas; dura 8 compases y sube medio tono al compas 41
con el fin de generar un poco de tension.

» Sintetizador: realiza una nota pedal en un registro grave C1 para generar
frecuencias graves durante todo el motivo. Genera en el oyente una
sensaciéon de incomodidad buscando proyectar la extrafia personalidad
de Francisco.
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Cue # 2: Esperanza de Francisco.

Empieza: 0:04:57:10

Termina: 0:05:25:25

Duracién: 28 segundos.

Tempo: 80 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: La enfermedad se vuelve patente. Un punto de quiebre
se da, el silencio activo de las dos escenas anteriores se irrumpe. Es un punto
clave, es un punto de decision. Francisco se derrumba, su cuerpo se derrumba,
pero no piensa acostarse y morir lentamente, su cuerpo es su arma. La musica
debe ser algo leve que simbolice la esperanza que tiene el personaje ante su
enfermedad.

Descripcion:

El motivo tiene una calidad menor, aparece en el minuto 04:57 y tiene una
duracion de 10 compases.

Instrumentos:

Clarinete, interpreta el motivo en un registro medio (C4). Se ha usado este
instrumento por su cdlida sonoridad, la intension es generar un poco de
tranquilidad o esperanza al ver a Francisco decidido a enfrentar a su

enfermedad.
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Figura 20. Motivo Clarinete Enemigo Oculto



Cue # 3: Ambiente confuso y cambiante.

Empieza: 0:05:30:08

Termina: 0:07:09:08

Duracién: 99 segundos.

Tempo: 80 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Esta escena comienza con un espacio de ligera
confusién, una television destruida y Francisco sentado al frente de esto.
Qué se construye a partir de la destruccion es la premisa. EI hombre
construye su nuevo mundo, un mundo que va a estar influido por la
guerra. Y aqui un momento que funciona para trasmitir que el personaje
ya ha sufrido un cambio.

Descripcion: El circulo arménico gira en torno a una calidad menor
(Em), empieza la guitarra ejecutando 1 acorde cada 2 compases Yy
posteriormente entra la flauta dulce interpretando una melodia con un
toque de tristeza. El violin interpreta también la melodia principal junto a la
flauta, la misma que esta realizando contrapunto por debajo de éste. Las
cuerdas generan notablemente una situacién de incertidumbre. Dentro de
la progresién armonica aparecen también acordes mayores que generan
una sensacion de tranquilidad y hacen del ambiente algo ligeramente
confuso. La musica desaparece lentamente mediante un fade out para dar
paso al dialogo entre Francisco y el soldado proyectado en la pantalla,
esto con el fin de resaltar la extrafia actitud del personaje.

Instrumentos
e Guitarra acustica
e Flauta dulce
e Violin
e Cuerdas
(Ver anexo 6)
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Cue # 4: Odio asi mismo

Empieza: 0:07:30:10

Termina: 0:08:21:09

Duracién: 51 segundos.

Tempo: 80 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Se empieza a mostrar la locura de Francisco y su odio
hacia el projimo y hacia si mismo.

Descripciéon: Entran nuevamente las cuerdas con un fade in ejecutando
un pedal en G y acompafadas de una corta frase de la flauta que se cortan al

momento del disparo contra la pared.

Instrumentos:
e Cuerdas
e Flauta

(Ver anexo 6)

Cue # 5: Secuencia

Empieza: 0:08:22:08

Termina: 0:12:01:14

Duracion: 219 segundos.

Tempo: 115 bpm

Compas: 6/8

Spotting notes: Por primera vez nos libramos totalmente del tiempo real.
Es interesante que funciona como una maquinacién, un proceso, algo se esta
manteniendo a través del paso del tiempo, a pesar de que proyectamos
cambios en el espacio y en la apariencia, una postura del personaje se vuelve
el eje central. Francisco esta trabajando en algo, él mira, escribe, se corta su
barba, sonrie, pega recortes y un mapa en la pared. Es un progreso hacia un
objetivo a través del tiempo. Francisco no parece consternado ni fisica, ni
mentalmente. Se debe remarcar el cambio en la apariencia del personaje y en

el entorno.



Descripcion: Se ha cambiado la métrica a 6/8, visual y
musicalmente este es el climax del cortometraje. Hay una secuencia de
imagenes que pasan rapidamente y es necesario que la musica apoye
este cambio. Francisco esta elaborando un plan, la musica tiene un toque
espiritual o como si se tratase de un ritual. Los instrumentos van entrando
de a poco haciendo que la intensidad aumente conforme la apariencia de
Francisco se transforma. El violin aparece en el minuto 10:00 ejecutando
una nota muy aguda que busca inquietar un poco al espectador. En el
minuto 11.00 aparece un motivo un tanto disonante, ejecutado al unisono
por el glockenspiel y la flauta.

Instrumentos
= Bombo
= Percusion
= Clarinete
*» Flauta peruana
* Bajo
* Violin
» Glockenspiel

(Ver anexo 6)

Cue # 6: Soledad y desorden

Empieza: 0:12:26:13

Termina: 0:13:45:20

Duracién: 79 segundos.

Tempo: 115 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: EI momento es alucinatorio, no porque haya
demasiada accién, sino mas bien por la quietud que le acontece al
después de la planificacion. Se siente como una ilusion vaga y lejana. El
espacio ha cambiado notablemente, el desorden ha aumentado, hay un

plan entre manos y el proyector sigue corriendo imagenes. Pero la
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sustancia no ha cambiado realmente. Es indiscutible, el espacio sigue vacio.

Francisco se acuesta de nuevo, de cierta manera volvemos a un punto de
partida. Pero nos encontramos con un giro que es muy notable. El teléfono
suena. Por primera vez en todo este lapso hay un intento del exterior de
contactar con el interior. Se debe sentir como un respiro, un alivio a este
camino hacia la muerte, un contacto con la vida. Pero también como un
momento de gran tension.

La soledad tiene que ver con la duda que nunca muere.

Descripcion: Vuelve a aparecer el motivo principal que representa a
Francisco, interpretado por el piano, el bajo y el sintetizador. La escena tiene
cierta similitud a la primera del cortometraje, por lo que se ha pretendido
recrear o recordar la personalidad o la situacion que vive Francisco mediante
este motivo. El sonido del teléfono va acompafado del motivo, pero también
del silencio sonoro, para generar ansiedad. Las cuerdas y los cornos aparecen
en el momento en que Francisco se ve muy enfermo, vomita y se desvanece

inmediatamente desapareciendo del cuadro.

Instrumentos
e Piano
e Bajo

e Glockenspiel
e Corno frances
e Cuerdas

(Ver anexo 6)

Cue # 7: Francisco esta enfermo

Empieza: 0:13:45:20

Termina: 0:15:03:04

Duracién: 78 segundos.

Tempo: 90 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Francisco es un hombre muerto. Su cuerpo luce ya
maltratado. Su propio mundo se ha vuelto el basurero que tanto repudiaba:



enfermedad y desorden. Pero Francisco lo admite y se halla a si mismo
como su propio enemigo, un enfermo mas, ya inservible y solo. Su
soledad ser& su principal objetivo, ya no estara solo. Es un momento en
que lo corporal se vuelve lo necesario.

Descripcion: Es una melodia triste, Francisco sigue solo y muy
enfermo, se busca generar un ambiente de preocupacion, soledad y
obviamente tristeza. La tonalidad es menor (Am), las cuerdas y los cornos
hace un pedal el La, mientras que la flauta y el violin interpretan la
melodia armonizada. El bombo suena por debajo acompafiando al motivo
y aportando calidad sonora.

Instrumentos:

Flauta

e Corno francés
e Bajo

e Percusion

e Bombo

(Ver anexo 6)

Cue # 8: Suicidio, escena final.

Empieza: 0:16:46:01

Termina: 0:18:24:22

Duracion: 98 segundos.

Tempo: 85 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Francisco toma el ultimo sorbo de su bebida y se
siente satisfecho, por primera vez su sed se ha calmado y esto es un
punto clave. Francisco muere desangrado y descansa sobre su cuaderno,
quiza el unico elemento que lo escuchd, que escuchd sus pensamientos.
Se termina de marcar el contexto que se indico en la primera escena. El

cuarto sigue vacio.
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Descripcidn: aparece el glockenspiel con la intensién de generar ironia,

de contrastar o que se ve en la imagen y se escucha, la muasica de cierta
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manera es algo oscura, pero con una sonoridad alegre. La guitarra acustica
interpreta la armonia de fondo mediante un leve rasgado en los tiempos dos y
cuatro de cada compas. La melodia interpretada por la secciéon de viento
madera esta en modo menor, buscando generar tristeza.
Instrumentos:

e Glockenspiel

e Peruvianpipes

e Indian Bansuri Flute

e Violin

e Guitarra acustica

e Bajo
e Piano
e Bombo

(Ver anexo 6)

3.3Segundo cortometraje: Carlota

3.3.1 Reunién con el director

La reunién con Mayky Alvarado se la llevé acabo el 31 de marzo del afio
2016 en el aula TM 1 de la escuela de musica de la UDLA. En esta reunion se
visualizé el cortometraje varias veces ya que era necesario entender
claramente todas las escenas e intenciones que se buscaba plasmar a lo largo
de la produccion audiovisual.

El director enfatiz6 también todos los puntos especificos donde
necesitaba que la musica refuerce la imagen, la duracién de cada cue y ciertas

peticiones en cuanto a instrumentacién y ambientacién en general.



3.3.2 Spotting session

Tabla 8. Spotting notes de Carlota

Cue # Titulo Empieza | Termina Duracion | Tempo Compas | Descripcion
_ (seg.) (bmp) -

y | Presentacion | 4.445516 | 0:01:16:00 | 54 90 axg | Letimotivde
personajes Alejandro
Convivencia Leitmotiv

2 ambos 0:01:23:08 | 0:02:36:07 73 120 4x4

; Carlota
personajes
Comiendo Reexposicion
3 . 0:02:46:14 | 0:03:52:08 69 120 4x4 leitmotiv
juntos
Carlota
o Desarrollo
Suefio P \AE-O0- fvi
4 Alejandro 0:04:17:08 | 0:05:00:08 43 120 4x4 mot|~V|co
sefior
Carlota
intenta Motivo
5 despertar 0:05:06:08 | 0:05:26:08 20 120 ax4 amistad entre
tiernamente a personajes
Alejandro
6 Interior del | 4.45.55.08 | 0:06:36:04 | 41 100 4xa | Motivo suefio
barco Carlota
Fiesta en el
7 interior del | 0:06:36:03 | 0:07:24:03 48 210 4x4 Swing
barco
Alejandro

8 depierta del | 0:07:33:15 | 0:09:26:03 112 120 ax4 Coda

suefio

3.3.3 Temp-tracks

Esta produccién audiovisual contaba en un inicio con muasica de

referencia escogida por el director, pero por obvias razones legales de

propiedad intelectual y derechos de autor, no contaba con la debida

autorizacion para el uso de aguellos fragmentos musicales.

3.3.4 Click Track

Esta composicion tiene cinco variaciones de tempo a lo largo de todo

el cortometraje. Como se menciond en el primer capitulo, es necesario

realizar una automatizacion del click con el fin de tener el tempo

adecuado para cada cue.

57



58

Figura 21. Click track Carlota

3.3.5 MIDI mock up
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Figura 22. MIDI mock up

3.3.6 Grabaciéon de la musica

Como se mencion0 anteriormente, por motivo de presupuesto no se
realizd la grabacion de la musica compuesta en un estudio profesional. Se
utilizaron instrumentos virtuales de la libreria de Kontakt, EZDrummer y Ample
Sound.



3.3.7 Mezcla de la musica
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Figura 23. Ventana de mezcla de la sesion de Cubase de Carlota

3.3.8 Dubbing

Se realiz6 una mezcla final entre la pista de toda la musica y la pista
de didlogos y efectos de sonido proporcionada por el director. Este
proceso se lo llevé a cabo en la misma plataforma de edicion digital de
audio (Cubase 8).
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Figura 24. Dubbing

3.4 Descripcion técnica general

Duracion total de la composicion: 07:40 minutos

Cue 1: Presentacion personajes.

Empieza: 0:00:22:16

Termina: 0:01:16:00

Duracién: 54 segundos.

Tempo: 90 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Ex. Bosque. Dia. Presentacion de los dos personajes,
pero se enfatiza mas en el sefor (Alejandro). Musica similar al de una tropa
funebre. Comienza con la aparicién de la luna que es el llamado para volver a
casa y termina con el canto del gallo.

Descripcién: Melodia suave en tonalidad de Bb mayor, interpretada por
la trompeta. Los dos cornos franceses tocan una nota pedal en Sib haciendo
octavas y los dos trombones tocan una nota pedal en fa haciendo octavas
también durante 14 compases. En el compas 21 la melodia modula a tonalidad

menor buscando mostrar una ligera sensacion de tristeza o soledad.



Instrumentos:

1 trompeta

2 cornos franceses
2 trombones.

(Ver anexo 5)

Cue 2: Leitmotiv Carlota.
Empieza: 0:01:23:08

Termina: 0:02:36:07

Duracién: 73 segundos

Tempo: 120 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Int. Casa. Dia.

Se muestra la cotidianidad de los personajes

con un tono

humoristico que haga resaltar la empatia del publico con los personajes,

pero en especial con Carlota (el perro). La muasica toma un tono de

complicidad y a la vez afectiva que complementa la cotidianidad y las

situaciones que se presentan en la vida de estos personajes.

Descripcién: Duracion: 36 compases. Se presenta el leitmotiv de

Carlota

Instrumentos:

dos violines
una viola
un cello
bajo

piano
xil6fono
una flauta.

(Ver anexo 5)

Cue 3: Reexposicion Leitmotiv.
Empieza: 0:02:46:14
Termina: 0:03:52:08
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Duracién: 69 segundos.
Tempo: 120 bpm.
Compas: 4/4
Spotting notes: Int. Casa. Dia.
Descripcion: Duracion: 34 compases
Instrumentos:

e dos violines

e unaviola

e uncello
e bajo

e piano

e Xil6fono

e una flauta.
(Ver anexo 5)

Cue 4: Desarrollo motivico sefior.

Empieza: 0:04:17:08

Termina: 0:05:00:08

Duracién: 43 segundos

Tempo: 120 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: Ext.Lago.Dia.

El sonido de las burbujas se vuelve mas alto, a medida que vemos el
agua cristalina, pasando a un sonido de incomodidad y a la vez experimental
que de la sensacion de extrafies de la situacion. El sonido de extrafies se ve
cortado o silenciado por el ladrido de Carlota que nos traen de vuelta al mundo
real.

Instrumentos:

e Trompeta

e Corno Franceés
e Trombon

e Tuba

e Timpani



e Violines
e Viola
e Cello

(Ver anexo 5)

Cue 5: Motivo amistad.

Empieza: 0:05:06:08

Termina: 0:05:26:08

Duracién: 20 segundos.

Tempo: 120

Compas: 4/4.

Spotting notes: Int. Casa. Dia.

Tras los ladridos vemos a Carlota que trata de levantar a su duefio
del suefio, pero éste se queda inmovil, la situacién se vuelve a sentir
acompafada por esa musica de complicidad y picardia que dan la
sensacion de ternura y resaltan la particularidad de Carlota (cdémica,
amigable, tierna e inteligente).

Instrumentos:

e Violines
e Viola
e Cello.

(Ver anexo 5)

Cue 6: Motivo suefio Carlota

Empieza: 0:05:55:08

Termina: 0:06:36:04

Duracién: 41 segundos.

Tempo: 100 bpm.

Compas: 4/4

Spotting notes: Int. Barco. Dia

El sonido similar al de una orquesta funebre acompafia los cambios

de tomas que nos ayudan a ir reconociendo el interior del barco con esos
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personajes extrafios que estan sentados en el salon. El sonido de los platillos
comienza a dar vida a los personajes junto con el leve sonido de la musica que
da la sensacion de una danza que acompafia el movimiento de los personajes
(algo similar al tocar de las flautas para que una serpiente vaya saliendo
lentamente de su canasto)
Instrumentos:
e Saxofén tenor
e Trombon
e Xiléfono
e Violines
e Viola
e Cello
(Ver anexo 5)
Cue 7: Swing
Empieza: 0:06:36:03
Termina: 0:07:24:03
Duracion: 48 segundos
Tempo: 210 bpm
Compas: 4/4
Spotting notes: Tras romper ese misterio del ambiente, el sonido de la
musica fuerte implanta el ambiente de fiesta y vida dentro del lugar. La musica
para, cuando Carlota bota el jarron de la mesa y todos esos personajes tétricos
se dan cuenta de su presencia, el misterio vuelve aduefiarse de la situacion por
medio del silencio, que da paso a la entrada de la muerte, pero que éste se ve
interrumpido nuevamente por esa musica de toque humoristico que nos alude
al momento que la muerte se ve vulnerable frente a Carlota.
Instrumentos:
e Saxo soprano
e Saxo alto
e Saxo tenor
e Saxo baritono

e Tres trompetas



e Dos trombones
e Tuba

e Organo

e Piano

e Bajo

e Bateria

(Ver anexo 5)

Cue 8: Coda

Empieza: 0:07:34:03

Termina: 0:09:26:03

Duracion: 112 segundos

Tempo: 120 bpm

Compas: 4/4

Spotting notes: La musica continua mientras vemos esa dualidad
entre la realidad y la ficcién, que nos siembra la duda si en verdad paso o
todo fue producto del mismo suefio.

Instrumentos:

e dos violines

e unaviola
e uncello
e bajo

e piano

e Xxiléfono

e una flauta.

(Ver anexo 5)

3.5Procedimiento seguido en el DAW

El proceso que se ha seguido para la musicalizacion de ambos

cortometrajes es el siguiente:
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1.- Crear un proyecto nuevo en una plantilla vacia.

Figura 25. Paso 1

2.- Importar el archivo de video.

Figura 26. Paso 2
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3.- Hacer coincidir el cursor con el cédigo de tiempo segun el inicio
de la imagen.

Figura 27. Paso 3

4.- Afadir una pista de marcadores para localizar cada escena o

evento importante a lo largo de la pelicula.
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Figura 28. Paso 4
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5.- Anadir una pista de tiempo para realizar “tempo map” para establecer

los bpm de cada escena o evento.

Figura 29. Paso 5

6.- Hacer coincidir el evento donde empezara la musica con el downbeat

del metrobnomo mediante la herramienta TIME WARP.

Figura 30. Paso 6



7.- Decidir qué instrumentos seran utilizados de acuerdo a lo que la
imagen requiera. La eleccion de utilizar VSTs o instrumentos reales
dependera netamente del compositor segun sus fines y presupuestos.
Para musicalizar los 2 cortometrajes de este proyecto, se han utilizado

Unicamente instrumentos virtuales de las librerias de KONTAKT.

Figura 31. Paso 8

8.- Realizar la composicion de acuerdo a los requerimientos del

director o sugerencias del mismo compositor.
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Figura 32. Paso 8
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9.- Exportar el proyecto completo en formato Music XML o MIDI, luego,
importar el archivo en un software de editor de partituras (Finale 2014, en este
caso) para realizar el score final para los musicos de sesion. Se procede a
corregir y arreglar la escritura de cada seccion y familia de instrumentos, asi

como también las dinamicas, articulaciones, registro, etc.
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Figura 33. Edicion de partituras en Finale 2014

11.- Una vez que el score esté listo, se procede a la grabacion de la
musica por parte de los instrumentistas de sesion escogidos por el compositor
o productor (no fue el caso de este proyecto de composicion)

12.- Posteriormente se realiza la mezcla de los audios grabados, tomando

en cuenta es espectro sonoro y frecuencias de cada instrumento.
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Figura 34. Ventana de mezcla de Carlota

13.- El ultimo paso es la mezcla de todos los componentes del film

(musica, didlogos, efectos de sonido, etc) lo que se conoce como

dubbing.

LG I ST ————

Figura 35. Dubbing Carlota
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Conclusiones

No se pudo cumplir con el cronograma establecido en el
anteproyecto debido a diferentes adversidades presentadas a lo
largo del desarrollo del proyecto de investigacion y composicion.
Fue necesario realizar ciertas modificaciones al titulo final de este
proyecto ya que no se logré cumplir con los objetivos relacionados
a los principios de orguestacion.

En un principio, en el anteproyecto se habia propuesto musicalizar
tres cortometrajes para cumplir con los requerimientos de duracién
de la composicion, sin embargo, luego de finalizar el proceso de
composicién, se decidié no tomar en cuenta el tercer cortometraje
ya que la muasica compuesta para los otros cortometrajes ya
cumplia con dichas exigencias.

Fue necesario replantear los objetivos propuestos en el ante
proyecto, ya que, como se menciono anteriormente, el cronograma
no pudo ser cumplido en su totalidad. Sin embargo, dicho
replanteamiento fue cumplido satisfactoriamente a lo largo del
proceso.

Las composiciones realizadas para los dos cortometrajes cumplen
satisfactoriamente con las necesidades y requerimientos de los
directores, manifestados en las spotting sessions de los mismos.
La musica compuesta se basa también en las pistas de referencia
(temp tracks) que los dos cortometrajes tenian en un principio.
Dichas pistas fueron fragmentos musicales tomados de internet por
los directores.

Ambas producciones cinematograficas necesitaban contar con
mausica inédita para poder participar en festivales nacionales e
internacionales, por lo cual ahora ya podran ser consideradas para
dichos fines.

La investigacion realizada en los capitulos uno y dos, fue

indispensable para el desarrollo del proceso compositivo.



Desde un principio, no estaba previsto grabar las composiciones de
manera profesional ya que no se contaba con los suficientes
recursos econdémicos para solventar gastos de horas de estudio y
musicos de sesion. Sin embargo, se espera a futuro poder
completar este proceso de grabacion para obtener un producto con
mayor calidad profesional.

El avance tecnoldgico actual ha favorecido enormemente al
desarrollo de este proyecto de composicion ya que, mediante el
ordenador, ha sido posible recrear instantaneamente las obras
compuestas para cada cortometraje. Cosa que era imposible
hacerlo algunas décadas atras.

Se puede concluir que, llevar a cabo el proceso de todo un equipo
de trabajo por una sola persona, en este caso el compositor, puede
afectar significativamente el papel principal del mismo, que se
resume en la creacion de adecuados ambientes musicales para

resaltar y fortalecer las intenciones propuestas por el director.

Recomendaciones

A partir de la experiencia vivida a lo largo de este proceso de

composicién, se puede recomendar lo siguiente:

Es fundamental mantener reuniones periédicas con el director o la
persona que contratdé al compositor para tener opiniones y
retroalimentacion continua del trabajo que se esta efectuando.

El uso de la tecnologia facilta enormemente el trabajo del
compositor, por lo tanto, es muy importante conocer a profundidad
todas las herramientas disponibles para aprovechar al maximo las
ventajas del avance tecnoldgico.

Hay que ser muy cuidadosos a la hora de trabajar con instrumentos
virtuales. Es necesario tomar en cuenta las capacidades técnicas y
de ejecucion de cada instrumento e instrumentista.

Si bien es cierto que las librerias modernas de instrumentos

virtuales logran una simulacibn muy aproximada a lo real, es
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importante tomar en cuenta que nada reemplazara a la ejecucién e
interpretacion humana de un instrumento.

Llevar a cabo cada paso del proceso de film scoring detallado en
este escrito puede resultar muy util; sin embargo, el cumplimiento
de dicho procedimiento no asegura un resultado final favorable,
éste depende netamente de las capacidades del compositor y de la
experiencia adquirida a lo largo de su carrera.

Es indispensable conocer a profundidad la instrumentacién con la
gue se va a trabajar, esto implica: sonoridad, registro, técnica de
ejecucion, etc.

El uso de instrumentos reales puede marcar una diferencia
significativa en la sonoridad final de una composicion. Sin
embargo, esto dependerd netamente del presupuesto que se

maneje en cada produccion.
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Anexo 2. The Simpsons spotting sotes

THE SMPSOVS 50> Trvshouse of Horrer VII™  Muni Spoting Notes Page 1
Compeser Al Clausen / Music Editor Chris Ladesma 92997
CUE# START STOP LENGTH DESCRIPTION

M1 01:00:35:17 01:01.04:03 29 Main Title starts as sword sppears, low. change on
saba; play thru title and couch gag to out

IM2 0i:01 1903 01.00.22:14 03 Open Act | - Homegs Man - Soi-Fi; tail under
Brockman dia

IM3 01:021225 01.02:15:45 02 Start on cut to military antique store, Homer goes to
huy a bamb shelter, tail under next dia.

IMé& 01:02:40 11 01:02:44:25 04 On cut 10 estab shot of Paris, musettc, happy until
settle on military compound, then dark on settle. tail
under next dia.

IMS 01.02:59 09 0103:07:28 09 On cut to Eiffel Tower splitting opent. lsunch missile;
ominous and threstening; out on cut (o outer space

M6 01:03:11 08 01.03:23:00 A2 On EOL “What the hell was that”™, through
snickering aliens; out on out 10 missile headed for
earth

IM7 01:0324'17 01-03:42:10 18 on cut to missile flying over Springfield, O P on
coema book gay; resume on POV missile and out on
explosion

MR 01:03:55:14 01-03:59:00 ‘04 Spooky and areepy an overhead shot of car in traffic,
out on cut to back of Homer head leaning out of car

IMS 01'0420:28 01 04:23:27 03 Sung the push-in on newspeper, out on cut to Homer

IMi0 01'0427:13 01.04:46:21 19 Eerie as Bart ghost appears. thru entire family until

Maggic and othars are out of frame; then sed os
Homer cries; out just before “No, no, nol™

IM1I 01-05:02:20 0105:05:02 02 On cut o estab movie thester: happy Homer, i) on
cut toint.

1M12 01:05.23.25 01053512 12 SOURCE ~ Homer smgs along with & boom box.
“War™ CD master

IM13 01053819 01 0540:10 02 Start on cam settle on mutants; scery dark; oul as
Homer shnicks

IM14 010608 19 01:06 2809 20 As Bums: ~And now vou must die”, dark and scary;
then chase as they run after him, tail on cut to dead
chauffeur. thru reveal of coffin end out

IM15 01063513 01:07°03:13 38 On cut 1o ext on cer. Car chase: tail on cut to int.
housc on relieved Homer

IMI6 01070927 01:07 10:14 o Stng on push-in on mutants: out on cut 10 reverse
engle on Homer

™M17 D10Y2204 0107 24:26 03 Start on cut to back of Homer going to g kids; tail
under the mutants “Awww ™

M1 01075623 01°08:00:03 03 Sincere \farge as cam pushes in on her during her

speech; out to clear “NOWT™

Fig. 10.2. Spotting Notes from The Simpsons.
Used by Permission
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Anexo 3. Tesitura de los instrumentos musicales y la voz humana

= TESITURA DE LOS INSTRUMENTOS MUSICALES
riffeon Y DE LA VOZ HUMANA
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Figura 38. Tesitura de los instrumentos musicales y la voz humana

Tomada de Abad, 2012.



Anexo 4. Los instrumentos transpositores

nstumentio Notaescrta Not3 reai proguciia Transporte

Py
5 stz
non
S E E cescendeme
Clarnzte 20 sloemal ]
en slper csscenoeme
Fmenor
3* menor
Gl i E % o
Clarhets sap ¥ mayor
e cescencene
O
Saxoten soprano 2% mayor
(%) cescenozme
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5% jmta
nmpsn E E gescenaene

Figura 39. los instrumentos transpositores
Tomado de Musica Movilidad, 2013




Anexo 5. Informacion general Enemigo Oculto
SINOPSIS

Francisco es un hombre de 30 afios. Le han dado tres meses de
vida por Leucemia. El se siente confundido y se encierra en su habitacion
y no comprende el porqué de su situaciéon. El siempre se ha mostrado
poco sociable y dentro de su encierro llega a la conclusion que la
suciedad, toda la podredumbre de la sociedad lo han enfermado.
Francisco, como teniendo una esperanza y a la vez sintiendo que es su
deber, elabora un plan para detonar bombas y “limpiar’ el lugar de
personas indeseables. El comienza a proyectar material de guerra que ha
coleccionado, como fuente de inspiracién. El graba sus ideas y
conclusiones y llega a concluir su plan. Finalmente, Francisco concluye
gue su cuerpo se ha deteriorado y que esta lleno de odio, que él se ha
vuelto aun mas humano y “sucio”, y, como acto de liberacion, él se corta
la garganta y muere.

ESTRUCTURA:

Escena 1 (minuto 00:17 - 03:10)

Escena 2 (minuto 03:15 - 04:49)

Escena 3 (minuto 04:50 - 05:27)

Escena 4 (minuto 05:28 - 08:29)

Secuencia (minuto 08:33 - 11:44)

Escena 5 (minuto 11:45 - 14:01)

Escena 6 (minuto 14:02 - 17:32)

Escenal

Objetivo: Es importante destacar que un objetivo principal de esta
escena es darle un marco a toda la obra. Y es clave presentar el marco,
los limites, el contexto que se fusiona con la narrativa, el elemento clave
aqui es la habitacion. Nos fijamos en la habitaciébn antes que en el
personaje y no se trata de darle mayor peso, sino mas bien, desde la
presentacion hacer que el personaje y su entorno vayan de la mano. Otro
objetivo importante es sentir de entrada que algo esta sucediendo, no es
que algo va a suceder, sino que ya estamos en medio de un estado

particular. EI hombre que se acuesta con una pistola, pero que no



duerme, sino que solo trata de acomodarse en pleno dia ya nos dice que no se
mueve con la “normalidad”, sino que esta viviendo un estado de individualidad.
Esta escena viene acompafnada de inserts y V.O. que nos dan indicios de una
enfermedad y una incomodidad metafisica con el entorno.

Escena 2

Obijetivo: El aislamiento se debe volver mas patente, un elemento clave es
el teléfono. El teléfono no suena y se siente un tipo de espera en Francisco. No
sucede nada, la falta de un cambio, una llamada, el vacio sonoro, que
Unicamente se ve llenado por el sonido de una novela insignificante, algo
realmente triste. El destruir la television es un simbolo, en principio de violencia
activa, en contraposicion con el elemento de la pistola que funciona como
violencia pasiva. Otro punto clave, respecto a la television, es una ruptura casi
definitiva con cualquier elemento decorativo de la sociedad, es un
entretenimiento, es algo de color, aunque sea una telenovela, pero se rompe
con eso, se liquida esa relacion algo armonica con el mundo exterior. Es
importante que se consiga trasmitir una sensacion de desasosiego, un tipo de
latencia que comienza a morir.

Escena 3

Objetivo: La enfermedad se vuelve patente. Un punto de quiebre se da, el
silencio activo de las dos escenas anteriores se irrumpe. Es un punto clave, es
un punto de decision ¢ COmo se va a parar este hombre ante su enfermedad?
¢Esta dispuesto a postrarse y renunciar? La respuesta a lo ultimo es NO.
Francisco se derrumba, su cuerpo se derrumba, pero no piensa acostarse y
morir lentamente, su cuerpo es su arma. Francisco decide ponerse de pie con
todas sus fuerzas, descansar no es una opcion. Por medio de un insert clave
descubrimos que en ese hombre todavia existe vitalidad, sus masculos todavia
podrian trabajar para asestar un golpe a alguien. Es también el otro insert:
Francisco escribe en un cuaderno. Francisco se levanta, su cuerpo, su pistola,
sus posiciones de boxeador lo convierten en una maquina de combate. Pero el
escribir lo eleva un poco mas, €l ordena sus pensamientos, €l piensa, no es un
intelectual ni un poeta, pero entrena su mente al escribir. Francisco ha

escogido hacer algo, pero ¢qué?



Escena 4

Objetivo: Esta escena comienza con un espacio de ligera confusion,
una television destruida y Francisco sentado al frente de esto. Qué se
construye a partir de la destruccién es la premisa. El hombre construye su
nuevo mundo, un mundo que va a estar influido por la guerra. Y aqui un
momento que funciona para trasmitir que el personaje ya ha sufrido un
cambio. Francisco dispara contra una proyeccion, contra un soldado
proyectado. Es uno de esos elementos que suceden misteriosamente,
que nacen y luego son comprendidos. Francisco ha disparado por
segunda vez en el cortometraje, pero solo esta vez ha resultado efectivo
su disparo, pero ha disparado contra una imagen del objeto real, lo que
nos lleva a pensar, primero, que Francisco se ha dejado ir por sus ideas,
que ya ha comenzado a actuar, que su mente ya no dara paso atras.
Segundo, nos preguntamos si estas ideas de Francisco de verdad tienen
coherencia o ¢,son tan absurdas como un disparo a un fantasma? Por otro
lado, terminamos con un estado de la psique, existe ya una postura
definitiva. Nos cuestionamos ¢ Llegara a algo?

Secuencia

Objetivo: Por primera vez nos libramos totalmente del tiempo real.
Es interesante que funciona como una maquinacién, un proceso, algo se
estd manteniendo a través del paso del tiempo, a pesar de que
proyectamos cambios en el espacio y en la apariencia, una postura del
personaje se vuelve el eje central. Francisco esta trabajando en algo, él
mira, escribe, se corta su barba, sonrie, pega recortes y un mapa en la
pared. Es un progreso hacia un objetivo a través del tiempo. Francisco no
parece consternado ni fisica, ni mentalmente. Se debe remarcar el cambio
en la apariencia del personaje y en el entorno.

Escena 5

Objetivo: ¢ Cual es la verdadera guerra? Francisco ha concluido su
plan de bombardear su entorno. ¢Qué existe después de eso?
¢Realmente se puede concretar algo asi? EIl momento es alucinatorio, no

porque haya demasiada accién, sino mas bien por la quietud que le



acontece al después de la planificacién. Se siente como una ilusién vaga y
lejana. Francisco se acuesta y en este preciso momento, recorremos la
habitacidén con la camara tal como lo hicimos en la primera escena. El espacio
ha cambiado notablemente, el desorden ha aumentado, hay un plan entre
manos y el proyector sigue corriendo imagenes. Pero la sustancia no ha
cambiado realmente. Es indiscutible: EL ESPACIO SIGUE VACIO. Francisco
se acuesta de nuevo, de cierta manera volvemos a un punto de partida, una
vuelta méas al verdadero asunto irresoluble: el confinamiento del personaje, su
soledad. Pero nos encontramos con un giro que es muy notable. El teléfono
suena. Por primera vez en todo este lapso hay un intento del exterior de
contactar con el interior. Se debe sentir como un respiro, un alivio a este
camino hacia la muerte, un contacto con la vida. Pero también como un
momento de gran tension. ¢Qué hace Francisco? No contestar, él decide dar
por muerto su exterior. ¢Hubo amigos? ¢ Hubo familiares? Quién sabe y es ahi
donde recae el peso, la verdadera angustia de saber cual habria sido su final si
hubiera contestado. Podria haber sido una llamada de la empresa eléctrica
para que pague, pero nunca se sabra. Francisco ha decidido... Pero entonces
llega el verdadero tropezén, Francisco se derrumba en el suelo. Lo importante
aqui es que Francisco decidi6 estar solo, pero la vida le dice que lo que en
verdad ha decidido es MORIR SOLO.

La soledad tiene que ver con la duda que nunca muere.

Escena 6

Objetivo: Francisco es un hombre muerto. Su cuerpo luce ya maltratado.
Ahora se desmorond y ya no se pudo poner de pie. Yace sentado viendo
proyecciones que no se ven, su suefio se ha vuelto invisible. En este estado,
¢Puede tener una victoria todavia? Su propio mundo se ha vuelto el basurero
que tanto repudiaba: enfermedad y desorden. Pero Francisco lo admite y se
haya a si mismo como su propio enemigo, un enfermo mas, ya inservible y
solo. El personaje tendra su minima victoria, es un golpe vano desde un punto
de vista macro, pero desde su perspectiva es la limpieza necesaria, algo
elevado, €l se librara de si mismo, primero de su agonia fisica, pero su

soledad sera su principal objetivo, ya no estara solo. Es un momento en que lo



corporal se vuelve lo necesario. Francisco toma el dltimo sorbo de su
bebida y se siente satisfecho, por primera vez su sed se ha calmado y
esto es un punto clave. Francisco muere desangrado y descansa sobre su
cuaderno, quiza el Unico elemento que lo escuchd, que escuchd sus
pensamientos. Se termina de marcar el contexto que se indicé en la
primera escena. El cuarto sigue vacio.

ELEMENTOS:

Personaje principal:

Francisco:

Un hombre que no sufri6 demasiado, pero que se siente enfermo por
tanta mierda que existe en la sociedad, se encierra, pero la verdad es que
desearia estar afuera si no considerara su entorno un lugar tan poco
vivible. Es un tipo medianamente culto, no lee mucho, no tiene un gran
conocimiento popular, pero tiene una gran aficién por las armas y los films
de guerra.

Personaje secundario:

El espacio donde se va a desarrollar el cortometraje sera el cuarto
donde vive Francisco. Este lugar es primordial para la narracién porque va
a ser el uUnico donde se va desenvolver nuestro personaje y ademas
funcionara como reflejo de su estado psicolégico. Es necesario que por
estas razones se trate al espacio como un personaje mas y se aborde la
sensacion espacial, seria tratar de una manera cruda y directa a la
habitacion y su relacion con Francisco.

MONTAJE DEL PROYECTO

En el proyecto Enemigo Oculto encontramos a Francisco Ponce, un
hombre que sabe que va a morir en los proximos meses, por lo cual se recluye
en su habitacion, donde planifica destruir su entorno ya que considera al ser
humano culpable de su enfermedad. El espacio donde se va a desarrollar el
cortometraje sera el cuarto donde vive Francisco. Este lugar es primordial para la
narracion porque va a ser el tnico donde se va desenvolver nuestro personaje y
ademas funcionara como reflejo de su estado psicoldgico. Es necesario que por

estas razones se trate al espacio como un personaje mas y se aborde la



sensacion espacial, seria tratar de una manera cruda y directa a la habitacién y su
relacion con Francisco.

El montaje del corto se va a dividir en tres momentos, cada uno de
acuerdo a los estados psicoldgicos de Francisco. En el primero se abordaria un
estado de confusion del personaje, el cual tiene dudas respecto a qué va hacer
en cuanto a su estado. Esta primera parte desemboca en una clara actitud de
Francisco hacia su enfermedad y a su entorno. El segundo es més frenético y
acelerado, ya que se maneja una progresion de las acciones de nuestro
protagonista: Francisco se arregla, elabora un plan, y la depresion se disipa; un
breve momento de exaltacion y resistencia. La Ultima parte se enfoca en
acentuar la soledad del individuo a través del espacio que se mantiene vacio e
imperturbable; se siente una capitulacion de Francisco en cuanto a sus planes
destructivos, y hacia su enfermedad terminal; y por Gltimo su redencion a través
del morir desangrado.

En resumen, el flme va a tener varios momentos representados por los
estados psicologicos de Francisco. La depresién del inicio sera contrastada con
la exaltacion efimera del segundo momento, Todo embocara en la destruccion
auto provocada de nuestro protagonista. En esencia se siente la ilusion de algo
que empezd a despegar, pero nunca tuvo pies ni cabeza para llevarse a cabo
(el plan de Francisco).

Atmosfera del cortometraje:

Lo que quiero crear es un lugar en el que se sienta un tipo de encierro,
pero gque a la vez resulta algo acogedor, un tipo de refugio contra el mundo. La
luz calida nos ayuda con eso y las penumbras nos “encierran” un poco. Se
debe sentir algo asi como una biblioteca. Donde cada persona tiene una
lampara para si mismo, cada persona tiene un espacio delimitado por la luz
gue es necesario para su pensamiento. Asi, quiza el espacio se sienta algo
sectorizado, un lugar donde el personaje se sienta y toma apuntes, otro donde
lee y otro donde planifica como estallar sus bombas. Todo esto siempre
acompafiado, asi sea levemente, de la presencia de la luz del proyector, las

proyecciones funcionan como un fantasma presente en todo momento.



Género del proyecto:

Es drama. Tomo como referencias principales ciertos pasajes de las
obras de Martin Scorsese. Principalmente, en cuanto a propuesta estética
esta “El aviador”, y es el momento en que Howard Hughes se encierra en
su sala de proyeccion. Por otro lado, la aversién al entorno es influido
principalmente por el personaje de Travis Bickle de “Taxi Driver”, se trata
de la suciedad de la que habla, pero también su aislamiento, al no ser
necesariamente alguien que trata de reunir masas, sino de actuar por su
cuenta. Por dltimo, en ciertos momentos de mi corto quiero emular es
montaje rapido que cuenta las cosas con un ritmo veloz, tal como se ve

en “Goodfellas” o “Casino”.



Anexo 6. Informacion general Carlota

Sinépsis

Carlota es una perrita que vive con su amo en una en la montafia. Un dia,
luego del almuerzo, su amo toma una siesta y se queda atrapado en una
pesadilla; la muerte viene por él para llevarlo al infierno. Carlota entrara en el
suefo de su amo para salvarlo y al fin poder comer.

Andlisis de personajes:

Alejandro: Un sefior de tercera edad y viudo que vive acompafiado de su
perra Carlota y de un gallo, tiene un toque extrafio y cotidiano con los
elementos que se rodea, con una movilidad y trayectoria casi robética, como
programada para ser repetitiva y vacia. Asi mismo tiene una apariencia hibrida
gue no ayuda a identificarlo como un ser normal, simplemente como alguien
inexpresivo con togues militares que llaman a una vida maritima en un pasado.
Cuando llega su estancamiento dentro del suefio, toma mas vida de la que
tiene en su vida normal, al romperse esa realidad cae en el panico, que lo
agobia dejandolo en un estado neutral casi vegetativo, que lo lleva de nuevo a
la vida, eso despierta de nuevo en €l emociones, que anteriormente no se
mostraban ya que sus movimientos y expresiones hacen parecer que siempre
estuvo en un estado de vacio.

Carlota: Una perra que estd acostumbrada a la vida de su duefio,
mostrandose como un complemento dentro de esa rutina, que ayuda hacerle
ver a su duefio esos rasgos emocionales que son dificiles de expresar dentro
de esa relaciéon de amistad, que pareciera que no tiene mucha relevancia, pero
en si Carlota es la vida y el motor de Alejandro.

Gallo: Un gallo que se acostumbrado a ver, la rutina de Alejandro y
Carlota, que en momentos puede llegar a interferir de una manera sobrenatural
sobre los actos que suceden en la vida de los otros dos personajes, como Si
sintiera la llegada de algo, la inevitable manera de ver su cOmico cantar, ya que
al igual que Alejandro se contrastan por la vejes, ya que al tener una edad
avanzada se le es dificil el poder cantar, y solo se limita a observar.

Estructura

Escena 1. (0:00:07 — 0:01:20)



Exterior. Bosque. Dia.

Presentacion de los dos personajes, pero se enfatiza més en el
sefor. Muasica similar al de una tropa funebre comienza con la aparicion
de la luna, que es el llamado para volver a casa y termina con el canto del
gallo.

Escena 2. (0:01:20- 0:03:56)

Interior. Casa. Dia.

Se muestra la cotidianidad de los personajes con un tono
humoristico que haga resaltar la empatia del publico con los personajes,
pero en especial con Carlota. La musica toma un tono de complicidad y a
la vez afectiva que complementa la cotidianidad y las situaciones que se
presentan en la vida de estos personajes.

Escena 3. (0:03:57 — 0:04:04)

Ext.Casa. Dia.

El gallo marca una un espacio de tiempo con el silencio y la
atmosfera de soledad del lugar. Ademas, de marcar un ritmo dentro de
cada corte que nos ayuda a salir del claustro de la casa.

Escena 4. (0:04:05 — 0:04:10)

Int. Casa. Dia.

Vemos al sefior dormido, pero con un sonido de fondo similar al de
un sumergir de una persona en el fondo del agua, que nos induce al
suefio que él esta teniendo.

Escena 5. (0:04:11 — 0:05:05)

Ext.Lago.Dia.

El sonido de las burbujas se vuelve mas alto, a medida que vemos el
agua cristalina, pasando a un sonido de incomodidad y a la vez
experimental que de la sensacion de extrafies de la situacion. El sonido
de extrafies se ve cortado o silenciado por el ladrido de Carlota que nos
traen de vuelta al mundo real.

Escena 6 (0:05:06 — 0:05:24)

Int. Casa. Dia.



Tras los ladridos vemos a Carlota que trata de levantar a su duefio del
suefio, pero éste se queda inmdvil, la situacion se vuelve a sentir acompafada
por esa musica de complicidad y picardia que dan la sensacion de ternura y
resaltan la particularidad de Carlota (comica, amigable, tierna e inteligente).

Escena 7 (0:05:25 — 0:05:37)

Ext. Casa. Dia.

El gallo vuelve a salir y la musica se vuelve a silenciar para nuevamente
enfatizar en el vacio que existe a su al rededor, y recalcar a Carlota como Unica
salvacion. Asi mismo, una musica acompafa los movimientos extrafios del
gallo que hacen denotar que percibe el acercamiento de algo que rompe esa
tranquilidad, pero que da una complicidad de que algo va a suceder con ese
toque humoristico que resalta cada momento de misterio. El sonido se corta
con el ultimo movimiento de cabeza del gallo.

Escena 8 (0:05:38 — 0:05:54)

Int. Casa. Dia.

El mismo sonido que se escuchaba de fondo cuando nos induciamos al
suefo del sefior, acompana el suefio de Carlota para enfatizar la entrada aquel
lugar onirico donde su duefio esta atrapado.

Escena 9 (0:05:55 — 0:07:44)

Int. Barco. Dia

El sonido similar al de una orquesta funebre acompafia los cambios de
tomas que nos ayudan a ir reconociendo el interior del barco con esos
personajes extrafios que estan sentados en el salén. El sonido de los platillos
comienza a dar vida a los personajes junto con el leve sonido de la musica que
da la sensacion de una danza que acompafia el movimiento de los personajes
(algo similar al tocar de las flautas para que una serpiente vaya saliendo
lentamente de su canasto), tras romper ese misterio del ambiente, el sonido de
la muasica fuerte implanta el ambiente de fiesta y vida dentro del lugar. La
musica para, cuando Carlota bota el jarron de la mesa y todos esos personajes
tétricos se dan cuenta de su presencia, el misterio vuelve aduefarse de la

situacion por medio del silencio, que da paso a la entrada de la muerte, pero



que éste se ve interrumpido nuevamente por esa musica de toque
humoristico que nos alude al momento que la muerte se ve vulnerable
frente a Carlota.

Escena 10. (0:07:45 — 0:07:46)

Ext. Casa. Dia.

El gallo eructa, pero de fondo continla esa musica de complicidad
gue no nos deja asimilar si todavia seguimos o ya hemos salido del
sueno.

Escena 11. (0:07:47 — 0:08:07)

Int. Casa. Dia.

La musica continua mientras vemos esa dualidad entre la realidad y
la ficcién, que nos siembra la duda si en verdad pasé o todo fue producto

del mismo suefio.

Escenarios.

El bosque.

Emana la sensacion rural y a la vez desértica que lo rodea, el sonido
del viento ayuda a crear esa atmosfera de vacio.

La casa.

Encierra esa cotidianidad, igual que ayuda a escapar del vacio que
estd afuera donde los sonidos leves toman mas relevancia ya sean el
sorbo del jarro para beber o lamidas de Carlota, dan a complementar la
apaciguada vida que hay alrededor de los personajes.

La laguna.

Da una sensacion de estar sumergido, estancado, y de extrafies que
hacen resaltar el surrealismo que alberga el momento, algo similar a un
limbo, una linea entre lo vivo y lo muerto.

Barco.

De igual manera lo acompafia ese sonido de estar sumergido,
atrapado pero donde la vida se origina junto con la muerte, como una
sensacion de resurgir ante la adversidad.

Intension.



Mostrar la lealtad de un perro desde otro punto de vista, planteando un
mundo real con una narrativa cinematogréfica muy cercana al documental,
contemplar el paso del tiempo, el espacio y las atmosferas entre lo real y lo
onirico.

Asi mismo, jugar con los tempos mezclando la paz, la calma, para
componer cuadros armoniosos para que den una vision poética de la realidad
para pasar adentrarnos a un mundo surreal, que contraste con tonos bastantes
saturados, que aludan a un momento infernal y de claustro.

Del mismo modo, una mezcla del sonido para que se enrede en la
narrativa y ayude a mantener este paso alargado del tiempo, extrafies y un
toque humoristico, que junto con una buena composicion fotografica, nos

acergue a una pintura, como un estilo postmoderno junto con el barroco.
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Manual sobre los procesos del Film Scoring

1. Introduccién

El campo del film scoring ha tenido un desarrolla muy notable a lo largo de |a historia del
cine sonoro, En I3 actualidad, debida a los avances tecnologicos, componer musica
incidental o crear una bandz sonora (musica para cine) para una produccion cinematografica
es muy diferente a como se lo realizaba décadas atrids.

Este manual ha sido elaborado con |a finalidad de ayudar al actual compositor a com-
prender los procesos para la creacion del film scoring de manera répida y concisa.

2. Procesos para la musicalizacién de un film

Para facilitar la comprension, el proceso general para la composicién de bandas sonoras
serd divido en tres grupos! preproduccion, produccion y postproduccion

2.1 Preproduccién

2.1.1 Reunion con el director del film

Unz vez terminadz 1z realizacion del film, el director del mismo contrata @ un musico com-
positor de confianza a quien expone sus ideas acerca del film y sus necesidades musicales,
Es necesario que el compositor mire repetidas veces el film para familiarizarse con el
mismo.

2.1.1 Reunién con el director del film

El spotting session es la reunién que mantienen el compasitor y el director de la pelicula
para mirar juntos el film y decidir en qué momentos estard presente la musica, cudnto
durard en cada seccibn y cdmo serd ésta {estética, cardcter, instrumentacidn, etc.).

2.1.3 Temp-tracks

Una temp-track o temporary track (pista temporal) es un fragmento de una obra musical
preexistente que se sincroniza con el film antes de ser compuesta la banda sonora y se usa
de manera referencial para dar una idea al director, montador, productar, music editor y
compositor de como quedaré la imagen con musica. Puede servir también como referencia
estilistica {estética, tempo, Instrumentacién, dindmica, etc.) para el compositor.

2.1.4 Cronograma

Es importante siempre establecer un cronograma de trabajo para llevar a cabo la composi-
cion. El retraso de cualquier paso del proceso generard aplazamiento en |2 entrega del
producto final.

La presencia de plazos y fechas limite marca una gran diferencia entre un compositor de
musica de concierto y un compositor de musica cinematografica, estos plazos por lo gene-
ral suelen ser muy ajustados y producen en el compositor una gran presion,
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2.1.5 Presupuestos

Indudablemente, fa musica que lleva unz pelicula se ve influenciada de modo directo por
el presupuesto disponible para su produccidn. De eso depende si el compositor escribe su
musica para una orquesta sinfénica, para una orquesta o ensamble o inclusive si llega a
prescindir de la grabacion en directo de musicos y utiliza unicamente medios digitales,
También puede combinar estos medios con |a grabacion real de algun solista,

2.1.6 Conceptualizacion

El uso de recursos estilisticos musicales, compositivos y orquestales, estd dentro del proce-
so de conceptualizacion de |z obra; cada elemento usado por €l compositor serd pieza
clave para definir iz idea central y el concepto del score.

2.1.7 Consideracion de tiempos

El compositor necesita mirar varias veces la seccion que serd musicalizada, Lo mas impor-
tante en este punto es obtener 13 sensacion del tempo para el cue, A menudo, a5 image-
nes en |a pantalla sugieren ciertos ritmos, y Ia manera en la que las diferentes escenas han
sido editadas sugieren también ciertos silencios o pacing.

2.1.8 Sincronizacién

Una vez que el tempo aproximado ha sido establecido, los compositores necesitan decidir
donde crear puntos de sincronizacidn, aunque muchas veces, hay cues que no los poseen
y la musica solo fluye a lo largo de la accidn, creando también un estado de dnimo o senti-
miento general. Para decidir dichos puntos, los compasitares pueden hacer referencia a
las notas de localizacion (spotting notes) y & cualquier decision o requerimiento del direc-
tor del film. Luego de que |a sincronizacidn ha sido determinada, los compositores necesi-
tan descubrir como adaptar la musica para que estos puntos de sincronizacidn estén en
lugares logicos de la musica, a menuda en los downbeats del compds.

2.1.9 Click tracks

Una pista de dlic (click track) proporciona el tempo que el conductor y los musicos escu-
chan durante la sesion de grabacién, Normalmente las marcas del metrénomo son medi-
das en beats per minute (BPM}, pero para facilitar una sincronizacion mas precisa, |as
pistas de clic de un film se establecen en frames per minute (FPM). En una sesién de graba-
cidn, el productor musical deberd programar o automatizar su pista de dic con los adecua-
dos cambios de tempo,

2.2 Produccién

2.2.1 Composicion de la mdsica

Se puede companer sobre la imagen a hempo real usando MIDI o escribir toda la obra en
|a partitura para luego proceder a grabar cada instrumento por seccion y sincronizar dicha
grabacion con la imagen.
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2.2.2 MIDI Mock up

Un MIDI Mockup, en espafiol maqueta MIDI, es una extensa dernostracion de un proyecto
de grabacion montado mediante samplers {rmuestreadores) para sustituir a los instrurmen-
tos acusticos. Permite al director o productor gjecutivo escuchar las composiciones en un
entormo que se aproxima a suversion final y, por |o tanto, aprobar o modificar el proyecto
antes de que el presupuesto sea comprormetido a grabar los instrumentos reales.

2.2.3 Grabacidn de la muasica

La grabacion se realizara dependiendo de los recursos de |a produccion; si ésta es MIDI se
puede trabajar en un home studio, pero si la produccion es profesional y los fines son
mucho mas ambiciosos la grabacion debera realizarse en un estudio profesional.

2.3 Postproduccién

2.3.1 Mezcla de la musica

Unavez grabada la musica se pasa a la fase de mezcla {mix) y rmasterizacion {rmastering) de
la risrna. El encargado es un ingeniero de sonido, muchas veces el mismo a cargo de la
grabacion, bajo la supervision del compositor.

La mezcla no es independiente de la sincronia con la pelicula, pues en ambos casos se
tornan muchas decisiones en funcion del efecto buscado con la imagen.

2.3.2 Dubbing

El término dubbing responde al proceso de rmezcla final de todos los elernentos de la
banda sonora: didlogos {y por extension voz en off y mondlogos), ruidos, efectos especia-
les y rnusica.

1. PRODUCTION AUDIO 2. POST PRODUCTION i FINAL MIX

BOOM OFt AOGUE EDITO ADR EDIHTON PACKGROUNDS L1 TOR O

\r\‘l”l«x\ FOLEY ARTIST
DION

film oudio workflow. Tormodo de LightsfilmSchool. (2013). Recuperodo hitps /fwww.youtube.com/wotch 2y=-
BWNIRIGUetk
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2.4 Equipo de trabajo

2.4.1 Rol del director

Es responsable de prever y aprobar todas las decisiones y actividades creativas de una peli-
cula. Asigna fundones a especialistas de cada drea (composicién, edicidn, efectos de
sonido, mezcls, etc) quienes se convierten en sus representantes y llevan a cabo sus reque-
rimientos,

2.4.2 Rol del productor

El papel del productor es proporcionar los recursos financieras para la produccion de 1z
pelicula. En términos generales, es el productor quien decide que personas formaran parte
del equipo de trabajo de una produccion cinematografica. Rol del compositor.

2.4.3 Rol del orquestador

El orquestador es quien se encarga de transcribir completamente el boceto del compositor
a |z partitura orquestal para el director musical. Algunas veces toma ciertas decisiones
técnicas como pueden ser duplicaciones de instrumentos en los tuthi, eleccidn de los divisi,
etc.

2.4.4 Rol del editor de musica

Es responsable de tomar notas & partir de lo establecido en el spotting session; asistir al
compaositor en Ia creacidn de notas de tiempo, dick-tracks y marcas visuales, preparar el
software para la sincronizacion de la musica con |a version final de la peliculs, estar
presente y ayudar al compositor en 1z sesion de grabacion y mezcla, editar la musica ya
grabada, participar en el dubbing y servir de vinculo entre el compositor y/o el director y/o
el productor.

2.4.5 Rol del ingeniero de sonido

Su labor se desarroila principalmente dentro de un estudio profesional de grzbacidn, estd
a cargo de |a grabacidn total de la musica y de todos los procesos técnicos llevados a cabo
dentro del estudio bajo la supervisién del compositor. Cuando la musica ha sido grabada,
praocede a reslizar la mezela (mix) y masterizacion (mastering) de la misma.

2.4.6 Estudio de grabacion
Es un espacio fisico construido con adecuaciones acusticas para realizar grabaciones profe-
sionales de musica, ya sea a bandas, orquestas o simplemente musicos solistas.

2.5 Tips para la escritura de film music

4. La peliculz es lo mds importante: cualquier tipo de masica que se escribe tiene que
servir a la imagen, de lo contrario no 5e esta haciendo un buen trabajo como compaositor
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de bandas sonoras,

b. En cuzlquier situacion gue 1z musica esté presente, es necasario tener una ra2on o just

ficacion para ello. Estos motivos pueden sern

* La mdasica estd complementando o apoyando la accion en pantalla o el despliegue del
drama que se estd desarrollando.

* La musica esta manipulando las emociones del espectador.

* El director puede solicitar al compositor que escriba musica para esconder algun error en
la actuacion. Cualguier otra peticion debe ser cumplida ya que el compositor esta traba-
Jando para él.

£. Antes de escribir unz sola nots s necesario plantearse I3s siguientés preguntas:

* (Qué esta sucediendo en términos de accion y didlogos?

* iDdnde se establece la pelicula en términos de hempo y lugar?
Si se esta escriblendo musica para una determinada época, es una buena idea lograr
componer algo que evogue una sensacion de tiempo y lugar.

= {Quiénes son los personajes?
Es necesario conocer todos los personajes a fondo, saber cudles son sus motivaciones
dentro del film y la importancia que tienen a lo largo del mismo,

* (Cudles son los mementos clave en términos de elementos de accion, Interaccién de
personajes, lineas de didlogo, transiciones de camara, etc?

= (Qué puede y qué debe ser enfatizado por la masica?

* ;Como deberia funcionar 12 musica?

d. Decisiones que debe tomar un compositor para musscalizar una escens
* L2 Instrumentacion

* £l Groove o Feel

* £l Tempo y la métrica

« £l comienzo de cada cue (musicin)

* Lz funcion que cumple la musica

* |as transiciones musicales

« £l final de cada cue (music out)

& (Donde empezar un cue?: En general, la musica comienza con mayer eficacia en un

momento de enfasis cambiante. Esto podria ser expresado como:

* Un nuevo énfasis emocionzl o tema en el didlogo.

* Un nuevo énfasis visual con la cadmara.

* Un movimiento de la cdmara en relacién con el énfasis emocional; Los movimientos de
|a camara son casi siempre concebido para énfasis.

* Una nueva accion, como un coche de conduccion, una personz que sale de 1a salz, un
policia detras de una barrera.

* Una reaccidn a algo que se ha dicho o ha ocurrido (respuesta emocional)
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Permitir que el drama, no |a edicidn del film, sea la motivacion para empezar la musica.
{Karlin y Wright, 1990, p. 65}.

6 e Gaoie Pupum Aote AN Weter Depsdts Dagaiint Wetans Spsls Ssieny Wi Coliain Damarts B1iyevts - Mt s Canas sl 8

En la imagen se puede apreciar el inicio del cue en un cambio de torma {nuevo énfasis
visual con la camara)

f. ¢ Como empezar el cue?: El unico criterio es el estilo y la naturaleza de la pelicula y la

funcion de la musica en ese preciso momento. Se recornienda discutir esto con el director,

la forma en que su composicion logra el drama es un factor extrernadarnente significativo.

{Karlin y Wright, 1930, p. 66)

g. {Donde terminar un cuer:

= En el momento en que la situacion dramatica o accion carmnbia de nuevo (a un tema dife-
rente, nivel de ernocidn, visual o escena).

= A veces cortar o disolver ala proxima escena se sentira cormno el lugar perfecto para poner
fin al cue.

= La rusica ha continuado durante tanto tiempo y seguir disrminuira su eficacia. A veces,
terminar un cue enfatizara ligeramente el siguiente didlogo o accion.

= La musica debe volver a entrar en breve, y sera mucho mas eficaz dramaticamente si ha
habido un silencio antes de la nueva entrada.
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3. Procedimiento para crear un proyecto de film scoring en
un DAW {Cubase 8)

3.1.  Crear un proyecto nuevo en una plantilla vacia.

3.2. Importar el archivo de video.
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3.3.  Hacer coincidir el cursor con el codigo de tiernpo segun el inicio de |a imagen.

Pagrere 20 mtas

0:00:00:00

3.4, Afadir una pista de marcadores para localizar cada spot o evento importante a lo
largo de la pelicula.

(acan Payects. Moo AN Mesed
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3.5. Afadir una pista de tiernpo para realizar “tempo map” para establecer |os bprm de
cada escena o evento.

3.6. Hacer coincidir el evento donde ernpezara la musica con el downbeat del metréno-
rmo rmediante |a herrarnienta TIME WARP.

v

Vausicncn de Tomg - CompeneVampes [

11.02.04.043
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3.7. Decidir qué instrumentos seran utilizados de acuerdo a lo que la imagen requiera.
La eleccidn de utilizar VSTs o instrurmentos reales dependera netarnente del cormnpo-
sitor segun sus fines y presupuestos.

P O sesan 00 G oIzara
210 0

3.8. Realizar la composicion de acuerdo alos requerimientos del director y decisiones
del mismo compositor.

Tyl TMmmtels froyecto - Mih Canons Sndl €
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LR ne
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3.9. Exportar el proyecto completo en formato Music XML o MIDI, luego, importar el
archivo en un software de editor de partituras {(Finale 2014, en este caso) para reali-
zar el score final para los musicos de sesion. Se procede a corregir y arreglar la
escritura de cada seccidn y familia de instrurnentos, asi como también las dinami-
cas, articulaciones, registro, etc.
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3.10 Unavez que el score esté listo, se procede ala grabacion de la musica por parte de
los instrumentistas de sesion escogidos por el cornpositor o productor {no fue el
caso de este proyecto de comnposicion).

Grobocion en Estudio, Tomada de BHO Estudios. s.f. Recuperudo de hitp://www.bhdestu-
dios.com/images/ProduccionMusicall_BHD jpg.
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3.11 Posteriormente se realiza la mezcla de los audios grabados, tomando en cuenta es
espectro sonoro y frecuencias de cada instrurmento.
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12 El ultimo paso es la mezcla de todos los componentes del film {(musica, didlogos,
efectos de sonido, etc) |6 que se conoce como dubbing.
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4. Glosario
gezt (pulso) es la unidad basica para medir ef tempo.

Codigo SMPTE: El codigo de tiempo SMPTE (Society of Motion Picture and Television Engi-
neers) es una manesa estandar para etiquetar fotogramas en una pieza de video o pelicula,
Tiene el formato HH: MM: SS: FF (horas, minutos, segundos y fotogramas).

Cue: serefiere a cada pedazo individual de misica a lo largo del film, puede durar segundos
o minutos.

DAW: Por sus siglas Digital Audio Worstation (estacion de trabajo de audio digital), se refiere
a un software secuenciador que permite sincronizar la misica a tiempo real con la imagen.
Este software puede realizar también grabacion y procesamiento digital de audio y MIDI.

Downbeal: Es el primer beat o pulso de un compds, también se lo denomina tiempo fuerte.
Beat: (pulso) es la unidad basica para medir el tempo.

Frame Es cada una de los miles de fotografias que pasan a través de un lente y producen
flusién de movimiento en una pelicula.

Home studio: serefiere a un estudio de grabacion casero, no profesional.

Leltmotiv: es la asociacién e identificacion de un personaje, situacion o idea con un motivo
musical gue se repite y se desarrolla a lo largo de la obra.

Mickey Vousing: Técnica usada para imitar cada accion del film a lo largo de toda, o casi
toda la duracién del mismo. Es un recurso usado a menudo de manera comica.

MIDE sbreviztura de Musical Instrument Digital Interface, es un estandar tecnoldgico que
describe un protocolo, una interfaz digital y conectores que permiten que varios instrumen-
tos musicales electrénicos, computadoras y otros dispositivos relacionados se conecten y
comuniquen entre si.

Muisles imadental: Es aquella que puede ser utilizada en una obra de teatro, programas de
television, programas de radio, videojuegos, peliculas o alguna otra forma no necesariamen-
te musical, reforzando una acclon, imagen o escena,

Pacinyg es un fragmento musical que carece de sonido.

sampler: Dispositive electronico que permite registrar sonidos digitalmente para poderlos
emitir mediante un controlador instalado en un instrumento musical,

Score: serefiere a la partitura donde esta escrita toda la masica que serd grabada o inter-
pretada por los musicos. También puede hacer referencia a la composicién musical de

14
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una produccién audiovisual.

Soundtrack o banda sonora: es aquella misica compuesta expresamente para una pelicula,
cumpliendo con la funcién de potenciar aquellas emociones que las imagenes por si solas
no son capaces de expresar.

Synch-point (punto de sincronizacion): Un momento en una pelicula donde un evento
visual y musical son sincronizados y empatados perfectamente.

Tempo: es la velocidad a la que se interpreta una composicion musical.

Tempo map: es la automatizacién o programacion de la pista de clic en un DAW para esta-
blecer diferentes tempos a lo largo de la composicén,

15
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