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- El examen critico del caracter de la industria cultural no signi-
fica una romantica glorificacion del pasado.

- No forma parte el cine del gran arte sino que es mas bien un
medio de la de la cultura de masas.

- La libertad de eleccién del consumidor de productos cinema-
tograficos es aparente: previamente se ha dividido la produccién
de la industria del cine en sectores administrativos y todo lo que
discurre por su maquinaria ha sido previamente manipulado, pre
digerido, neutralizado y nivelado.

- El Unico criterio de procedimiento es alcanzar al consumidor de
la forma mas eficaz posible.

- Se intenta pasar por arte lo que no es sino ideologia.

- La composicion musical cinematografica esta tan nivelada co-
mo el propio film.

- Rapidez excesiva de la composicion como consecuencia de las
exigencias de rodaje y pronta finalizacion de la pelicula.

- Como contraposicién a los motivos recurrentes de la dpera de
Wagner, la musica cinematografica se limita a citar de pasada a
personajes o situaciones (por lo demas evidentes) en vez de
crear una partitura integral.

- Los motivos son meros indicadores de paso, indigentes y sin
validez formal ya que les falta la monumentalidad de la obra

(como ocurre en el drama musical wagneriano).



- La brevedad y esquematismo de la musica del cine, debida a
las discontinuidades del montaje, reduce al maximo la composi-
cion cinematografica e impide que se desplieguen adecuada-
mente como una totalidad significativa.

- El leitmotiv tiene en Wagner un sentido metafisico, de evoca-
cion de un atmosfera compleja (lirica, épica, dramatica), mien-
tras que en la composicidon cinematografica se trata de una me-
ra sugerencia asociativa, empirica o particular, como mucho un
“gesto trascendente” estandarizado, fiel al esquema estimulo-
respuesta, que no aporta nada.

- La composicién cinematografica busca la melodia predecible
como un elemento facil de consumo y extensién de producto en
el mercado.

- La melodia requiere autonomia musical, “expresién de un al-
ma” (por ejemplo en el lied), inspiracién, no funcionalidad al
servicio de las exigencias descriptivas de un guién.

- La auténtica melodia se basa en la asimetria con la realidad
empirica. Constituye y funda un mundo con leyes propias. En la
melodia no funciona el principio de traducibilidad entre lengua-
jes.

- Ningun periodo de ocho compases es realmente sincrénico con
la representacion del beso.

- La posibilidad de compatibilizar con validez musica e imagen
para por buscar otros procedimientos.

- La prioridad absoluta de la accion en el cine convierte a la
musica en telon de fondo, complemento acustico.

- Comporta el escuchar desatento e incluso inconsciente.

- La musica deviene trivialidad concomitante.



- La musica ha de pasar tan inadvertida como el pupurri de te-
mas de La Traviata en un café.

- Pobreza de recursos para introducir en el film la musica: el ac-
tor que enciende la radio, pone un disco, siente la necesidad de
cantar, silba una melodia irreconocible... seguido del coro y or-
questa que completa el tema.

- Imitacién de la naturaleza mediante clisés. Acompanamiento
musical en el cine de una decadente y empobrecida vision de la
naturaleza.

- Irrupcién perturbadora de la musica en la fiesta de la naturale-
za (interrumpida previamente por su filmacion rutinaria).

- Clisés musicales: Alta montafa: trémolo de cuerdas con un
tema para trompa parecido a una llamada.

- La musica sirve de contrasefa para la representacion de cier-
tas situaciones o estados de animo.

- Esquemas musicales asociativos, reconocibles como patrones
establecidos y aceptados comiUnmente: tautologias, no ilustran
nada.

- Es mas: la musica accidental no puede afadir nada a la ac-
cion, mas bien quitarle.

- Si la escena muestra una ciudad holandesa con canales, moli-
nos y zuecos el compositor debe procurarse una cancién popular
holandesa...

- La figura del arreglista: capaz de dejar irreconocibles ciertos
materiales musicales valiosos.

- La musica cinematografica como vestuario o atrezzo.

- Estilo efectista, grandilocuente, sobreabundante, redundante
de ciertas composiciones musicales cinematograficas.

- Mezclar los films de época con musica de su tiempo.



- Es el caso de de la interpretacidon al cémbalo de conciertos de
musica antigua en castillos barrocos a la luz de las velas en la
gue se interpretan aburridisimas piezas prebachianas....

- Manifestaciones decorativas absurdas vestidas con la musica.
- Choque frontal entre Hollywood, la industria norteamericana
del cine, y la historia.

- Incansable utilizacién de un reducido nimero de temas musi-
cales en situaciones mas o menos repetitivas de los films.

- Tormentas, besos, paisajes a la luz de la luna, bodas, victoria
final, entierros...

- Barbaro abuso o uso kitsch de temas consagrados por el gran
arte en secuencias triviales: la cabalgata de las valquirias para
acompafar la escena cumbre de un partido de baloncesto...

- Estandarizacion de recursos.

- Desgaste y fracaso del estimulo, inservible. La familiaridad del
efecto lo hace ridiculo.

- Uso aberrante de la musica para adelantar la accién de modo
predecible, modelar a la interpretacién en un sentido preesta-
blecido, manipular el mensaje.

- Interpretaciones musicales adaptadas al principio ecléctico del
justo medio.

- Este equilibrio hace que se pierda la dinamica como medio de
subrayar las relaciones musicales.

- Defensa ramplona del “*mezzoforte ideal”.

- El sempiterno espressivo declina y se embota inevitablemente.



