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A modo de apresentação… 

 

Ao editar as actas do I Encontro Ibero-americano de Jovens Musicólogos, que 

congrega um grande número de investigadores de diversos países e, portanto, enriquece-

se de distintos cantares, quizemos recordar as sábias palavras de José Manuel Blecua, 

director da Real Academia Espanhola, a respeito da diversidade de falares em espanhol: 

“não existe uma língua melhor que a outra. Em nenhum lugar se fala o melhor espanhol 

do mundo”. Em tempos tão ásperos, em que, face à recente implementação do Acordo 

Ortográfico da Língua Portuguesa, na área de influência directa da mesma, debatem-se 

acaloradamente, em ambos lados do Atlântico, temas tão estéreis como o direito à 

propriedade de uma língua viva, deixamo-nos guiar pela mão segura de José Saramago, 

e aconselhar-nos, assim, pelo célebre Nobel Português de Literatura: “existem várias 

línguas faladas em português”. 

 

 Este foi, precisamente, o nosso posicionamento a respeito da diversidade 

idiomática presente nestas actas: dar voz a todos os sotaques, expressões e grafias que 

as compõem, nutrindo-nos de toda a riqueza advinda do plural y do alheio, que 

conformam, por antonomásia, uma dimensão inter-continental/cultural. 

 

 Nessas breves palavras que tentam, tímida e humildemente, traçar um esboço da 

pluralidade de temas e abordagens que se encontram nas presentes actas, longe de 

tentar, em vão, classificar e organizar em quotas e estantes empoeiradas a multiplicidade 

de caminhos transdisciplinares que ou partem ou convergem ou se cruzam numa palavra 

que compartilham as duas principais línguas aqui presentes – Música –, permitamo-nos, 
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mais além, cantá-la em suas mais diversas acepções e manifestações, que compõem um 

tecido polifónico incessantemente urdido… 

 

Música… a voz silente dos tempos que o oleiro ancestro plasma no barro, que 

oraliza romancísticos cantares, que compartilha roupagens em tempos intangíveis, e, na 

cadência sincopada de mundos paralelos, tange sua história em orgânicos reflexos, 

explorando novas cores e emissões de suas vozes, que improvisamente bailam 

buscando-se compreender, nos percursos de sua própria historicidade, que faz cantar sua 

poesia feita canto, buscando matizes e policromias perdidas, sobre cenários distantes… 

 

 … que se georreferencia, desenhando o mapa sonoro de uma sociedade, que se 

faz paisagem na multiculturalidade de sua memória e, em busca de sua própria 

cinestesia, flexibiliza-se em aleatória plasticidade, espectralizando seu corpo canoro, 

para automatizar-se y analisar novos paradigmas, estimulando os impulsos de sua 

neuro-compreensão, e cujos algoritmos geram inadvertidos contornos, para condicionar-

se velozmente à máquina que a transporta… 

 

 Música que retrocede o tempo e o espaço, cuja sacra monodia canta no gume da 

espada, e faz crer e temer… que se politiza e faz politizar, que se instrumentaliza, 

inquire, fomenta debates e clama sua sede insaciável de justiça, cujos signos espelham 

miríades do caleidoscópio social, que se faz instrumento de desenvolvimento e 

independência de géneros discriminados, que, à procura de novas epistemologias, dá e 

se faz voz a/d’esses mesmos géneros. 
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Música que se institucionaliza para fortalecer-se a si mesma e forjar identidade, 

que se permite apropriar pelas individualidades humanas, que, como factor de 

integração transdisciplinar, educa, e que – vital e rebelde – irradia e ultrapassa os 

mesmos muros erigidos para a sua conservação… 

 

Música como expressão da natureza intrínseca do individual e do colectivo, 

cujas fanfarras sociabilizam-se para congregar conhecimentos e fazeres comuns, que se 

faz identidade, territorialidade, que se patrimonializa para identificar uma colectividade 

e nação, ao mesmo tempo em que se hibridiza ao alheio para cantar sua identidade mais 

intrínseca, cujo cante se renova fundindo-se ao mundo e cuja universalidade se enraíza 

para dialogar com a modernidade mais ingente, que expressa a crença daqueles que em 

torno a ela se aglutinam, enaltece a fé mais genuína, a retradicionaliza, resignifica e 

reconverte em produto que se vende…. e que faz vender, que se transmedializa para, 

dócil, deixar-se manejar pelas mãos de seu espectador/recriador, que busca entender sua 

interdisciplinaridade na interface dos mais insuspeitos processos globais, que se faz 

imagem e dramaturgia, e irradia magia por trás de filtros de celulóide… 

 

Música… cujos signos obscurecidos mapeiam em papel uma voz emudecida, 

que busca plasmar-se a si mesma, em tablaturas de esquecimento, para renascer em 

notações revigoradas, cujos sons mais telúricos ensaiam grafismos fugidios, que se 

redescobre e reinventa a si própria e a tempos vindouros… 

 

Mas também Música que se faz colecção e desvela uma vida, um fazer, traça 

uma história – ao fim e ao cabo, de si mesma -, e é capaz de transmutar sólidas 

bibliotecas em sons inefáveis, e, igualmente, imiscuir-se sutilmente nelas, para ler-se a 



 

4 

Actas do I Encontro Ibero-americano de Jovens Musicólogos 
Por uma Musicologia criativa… 

 
 
si mesma, ultrapassar e transvasar barreiras meticulosamente edificadas, em sua 

inexorável vigência e modernidade, mas que, igualmente, adormece antigos cânticos 

sagrados em berços incunáveis… para travestir suas notas em ágeis tipos de imprensa, 

que se lêem, desprezam, comentam, deitam fora, guardam, investigam, reinterpretam, 

para voltar a ressoar nos caminhos da memória… Música, que se recebe ou rechaça, ao 

fio das vicissitudes da imponderabilidade humana… 

 

Marco Brescia,  

Lisboa, Fevereiro de 2012 

 

 

A modo de presentación… 

  

Al editar las actas del I Encuentro Iberoamericano de Jóvenes Musicólogos de 

Lisboa, que congrega un gran número de investigadores de diversos países y, por tanto, 

se enriquece de distintos cantares, quisimos recordar las sabias palabras de Don José 

Manuel Blecua, director de la Real Academia Española, respecto a la diversidad de 

hablas en español: “no existe una lengua mejor que otra. En ningún sitio se habla el 

mejor español del mundo”. En tiempos tan ásperos, en los que, de cara a la reciente 

implementación del Acuerdo Ortográfico de la Lengua Portuguesa, en el área de 

influencia directa de la misma, se debaten acaloradamente, a ambos lados del Atlántico, 

temas tan estériles como el derecho a la propiedad de una lengua viva, nos hemos 

dejado guiar de la mano segura de José Saramago, y aconsejar, así, por el célebre Nobel 
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Portugués de Literatura: “hay varias lenguas habladas en Portugués [traducción 

nuestra]”. 

 

Y fue precisamente esto nuestro posicionamiento respecto a la diversidad  

idiomática presente en estas actas: dar voz a todos los acentos, expresiones y grafías que 

las componen, nutriéndonos de toda la riqueza advenida de lo plural y de lo ajeno, que 

conforman, por antonomasia, una dimensión inter-continental/cultural. 

 

En estas breves palabras que intentan, tímida y humildemente, trazar un boceto 

de la pluralidad de temas y abordajes que se encuentran en las presentes actas, muy lejos 

de intentar, en vano, clasificar y ordenar en signaturas y estanterías empolvoradas la 

multiplicidad de senderos transdisciplinares que o parten o convergen o se cruzan en 

una palabra que comparten las dos principales lenguas aquí presentes – Música –, 

permitámonos, más allá, cantarla en sus más diversas acepciones y manifestaciones, que 

componen un tejido polifónico incesantemente urdido... 

 

Música… la voz silente de los tiempos que el alfarero ancestro plasma en barro, 

que oraliza romancísticos cantares, que comparte ropaje en tiempos intangibles, y, en la 

cadencia sincopada de mundos paralelos, tañe su historia en orgánicos destellos, 

explotando nuevos colores y emisiones de sus voces, que improvisamente bailan 

buscando-se comprender, en los senderos de su propia historicidad, que hace cantar su 

poesía hecha canto, buscando matices y policromías perdidas, sobre escenarios 

lejanos…  
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… que se georreferencia, dibujando el mapa sonoro de una sociedad, que se hace 

paisaje en la multiculturalidad de su memoria y, en la búsqueda de su propia cinestesia, 

se flexibiliza en aleatoria plasticidad, espectralizando su cuerpo canoro, para 

automatizarse y analizar nuevos paradigmas, estimulando los impulsos de su neuro-

comprensión, y cuyos algoritmos generan inadvertidos contornos, para condicionarse  

velozmente a la máquina que la transporta… 

 

Música que retrocede el tiempo y el espacio, cuya sacra monodia canta al filo de 

la espada, y hace creer y temer… que se politiza y hace politizar, que se instrumentaliza, 

inquiere, fomenta debates y clama su sed insaciable de justicia, cuyos signos espejan las 

miríadas del caleidoscopio social, que se hace instrumento de desarrollo e 

independización de géneros discriminados, que, en búsqueda de nuevas epistemologías, 

da y se hace voz a/de éstos mismos géneros. 

 

Música que se institucionaliza para fortalecerse a sí misma y forjar identidad, 

que se permite apropiar por las individualidades humanas, que, como factor de 

integración transdisciplinar, educa, y que -vital y rebelde- irradia y desborda los mismos 

muros erigidos para su conservación…  

 

Música como expresión de la naturaleza intrínseca de lo individual y de lo 

colectivo, cuyas fanfarrias se sociabilizan para congregar conocimientos y quehaceres, 

que se hace identidad, territorialidad, que se patrimonializa para identificar a una 

colectividad y nación, a la vez que se hibridiza a lo ajeno para cantar su identidad más 

intrínseca, cuyo cante se renueva fundiéndose al mundo y cuya universalidad se enraíza 

para dialogar con la modernidad  más ingente, que expresa la creencia de aquellos que 
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en torno a ella se aglutinan, enaltece la fe más genuina, la retradicionaliza, resignifica  y 

reconvierte en producto que se vende… y que hace vender, que se transmedializa para, 

apacible, dejarse manejar por las manos de su espectador/recreador, que busca entender 

su interdisciplinariedad en la interfaz de los más insospechados procesos globales, que 

se hace imagen y dramaturgia, e destella magia tras filtros de celuloide… 

 

Música… cuyos signos oscurecidos mapean en papel una voz enmudecida, que 

busca plasmarse a sí misma, en tablaturas de olvido, para renacer en notaciones 

revigoradas, cuyos sonidos más telúricos tantean grafismos huidizos, que se redescubre 

y reinventa a sí propia y a tiempos venideros… 

 

Pero también Música que se hace colección y desvela una vida, un quehacer, 

traza una historia -al fin y al cabo, de sí misma-, y es capaz de trasmutar sólidas 

bibliotecas en inefables sonidos, e, igualmente, inmiscuirse sutilmente en ellas, para 

leerse a sí misma, franquear y trasvasar barreras meticulosamente edificadas, en su 

inexorable vigencia y modernidad, pero que, igualmente, adormece antiguos cánticos 

sagrados en incunables cunas… para travestir sus notas en ágiles tipos de prensa, que se 

leen, desprecian, comentan, tiran, guardan, investigan, reinterpretan, para volver a 

resonar en los senderos de la memoria… Música, que se  recibe o rechaza, al filo de las 

vicisitudes de la imponderabilidad humana… 

 

Marco Brescia,  

Lisboa, febrero de 2012 
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Análisis musical en procesos creativos globales: aplicación práctica a la 

obra de Alberto Iglesias en los largometrajes de Julio Medem 

 

 

Sergio Lasuén Hernández / Conservatorio Superior de Música “Rafael Orozco” de 

Córdoba 

 

Este artículo se centra en los aspectos fundamentales que el análisis musical ha de tener en 
cuenta a la hora de estudiar obras artísticas interdisciplinares que sean resultado de un proceso 
creativo global. Para ello, se proponen varios parámetros musicales, ya sean nuevos conceptos 
fruto de la interacción de la música con otras artes o, por el contrario, elementos tenidos en 
cuenta en el análisis musical tradicional pero que han de someterse a una nueva lectura. Entre 
este segundo grupo de conceptos se sitúa la armonía, una de las herramientas que el compositor 
utiliza con mayor libertad en este tipo de procesos. Y es precisamente la armonía y, más 
concretamente, la que utiliza Alberto Iglesias en los largometrajes de Julio Medem de los años 
noventa, el elemento concreto mediante el cual se refrenda una metodología precisa y 
extrapolable a múltiples casos. 

 

 

Introducción: Proceso Creativo Global (PCG) 

Las distintas herramientas analíticas que utilizan musicólogos, compositores e 

intérpretes suelen aplicarse al ámbito de lo que podemos entender como música 

absoluta, entendiendo este último término en el sentido que lo utiliza Carl Dahlhaus1. 

No obstante, si queremos analizar la música que forma parte de cualquier obra artística 

interdisciplinar se producen una serie de relaciones cuya comprensión escapa a este tipo 

de análisis convencional. 

Y esta situación se hace todavía más patente al estudiar la música de las obras 

interdisciplinares que son resultado de un Proceso Creativo Global (PCG), entendiendo 

esto último como aquel que se constituye como el sumatorio de varios procesos 

creativos individuales de distintas disciplinas artísticas, que interactúan entre sí con la 

finalidad última de conseguir un único objeto. 

                                                 
1 Carl Dahlhaus: La idea de la música absoluta, Barcelona, Idea Books, 1999. 
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Los procesos creativos individuales interaccionan y pueden modificar el PCG, e 

incluso en ocasiones un proceso creativo individual –como por ejemplo, el que realiza 

un compositor– puede interaccionar también con otro proceso creativo individual –

como por ejemplo, el que desarrolla el director escénico–. El resultado de todas estas 

interacciones implica una característica inherente a la práctica totalidad de los procesos 

creativos globales: el hecho de que el valor añadido de un proceso creativo global es 

superior al que se conseguiría mediante el sumatorio de todos los procesos creativos 

individuales que intervienen en él, es decir2: 

 

         n 
       Valor añadido PCG > Valor añadido ∑ PCIi 

        i=1 
 

Llegados a este punto se hace necesario contrastar una propuesta analítica que 

nos permita profundizar en las nuevas relaciones que aparecen al situar la música en el 

                                                 
2 No es objeto del presente artículo demostrar las características propias de los procesos creativos 
globales. Una profundización más detallada se puede consultar en Sergio Lasuén: La armonía como 
elemento de comunicación en procesos creativos globales, Granada, Universidad de Granada - Facultad 
de Filosofía y Letras, 2009 (trabajo de investigación de DEA). 

PCI1 
 
        
      PCI2 
 
  
Proceso Creativo Global 
             (PCG) 
 
      PCIn 
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marco de un PCG, así como intentar establecer una metodología para acceder a su 

estudio. 

 

Clasificación de los parámetros susceptibles de un análisis musical en el marco de 

un PCG 

Existirán multitud de variantes en función de la obra que se desea analizar y del 

enfoque y objetivos que sean definidos previamente por cada analista. No obstante, sería 

interesante dividir los parámetros objeto de estudio en dos tipos.  

El primero de ellos estaría constituido por los parámetros específicos que surgen 

al analizar cualquier PCG. Son aspectos que no tienen cabida en un análisis musical 

convencional. Entre los más importantes, podríamos citar la Sincronía, donde se 

estudiará la coincidencia en el tiempo que se establezca entre la música y otros 

fenómenos que interaccionen en un PCG; la Integración con el diseño sonoro, que se 

encargará de la relación entre la creación individual del compositor y el resto de 

elementos con los que compartirá el espacio sonoro; y la influencia que el espacio y 

cualquier otro elemento derivado de otro proceso creativo individual o de la interacción 

de varios tengan en la modificación de la percepción de la obra musical en relación con 

la que produciría la misma obra musical considerada de forma independiente en el 

marco de lo que Patxi Larrañaga denominaría un modelo PCIR3. Este aspecto podría 

influir incluso en la percepción del tiempo subjetivo. 

Por otro lado, tendríamos una serie de parámetros que ya se utilizan en el 

análisis convencional pero que abordaremos con algunas matizaciones, dado que 

muchos de ellos no se pueden aplicar tal y como hacemos habitualmente. Entre ellos, se 

                                                 
3 PCIR = proceso de creación, interpretación y recepción. Hace referencia al proceso tan ritualizado que 
ha caracterizado la mayor parte de la música culta occidental, cuya estructura finalmente se estabiliza a lo 
largo del siglo XIX. Ver Patxi Larrañaga: “Un arte, todas las artes. Sobre la Muerte de la música 
contemporánea”, Musiker, 18, 2011, pp. 47-81. 
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situarían el timbre, cuyas connotaciones en el ámbito de un PCG son más que evidentes; 

la coherencia formal de la música, que suele estar muy influida por la estructura formal 

general del PCG, tanto en el ámbito macroestructural como en otros más locales; o la 

armonía, un elemento con gran capacidad para relacionarse de una forma menos 

explícita con elementos de otras artes tal y como veremos en los siguientes apartados. 

 

La elección de un caso concreto: La armonía en la obra de Alberto Iglesias en los 

largometrajes de Julio Medem de los años noventa. 

En función de todo lo expuesto hasta aquí, el primer objetivo sería seleccionar 

un parámetro musical utilizado por un compositor que haya creado una partitura en el 

contexto de un proceso creativo global. De ese modo, podríamos ver si existe una 

relación entre ese parámetro musical concreto y la obra final que surja como 

consecuencia de ese PCG. O dicho de otro modo: observar si esa interacción que se 

produce entre el proceso creativo de la música con el resto de los procesos creativos 

tiene una incidencia en la utilización de las distintas herramientas que utiliza el 

compositor.  

La armonía se puede ver como un caso paradigmático. En principio, será una de 

las herramientas que el compositor podrá utilizar con mayor libertad, dado que la 

práctica totalidad de los directores o responsables de cualquier PCG no hacen 

indicaciones armónicas. Pero sólo en cierto modo, ya que el compositor conoce un 

“código común” según el cual una música determinada añadida, por ejemplo, a unas 

imágenes concretas supondrá en el receptor un mensaje específico. Y la armonía 

utilizada influirá, en mayor o menor medida, en la percepción de esa música. No 

obstante, estamos hablando de un “código” y no de un “cliché”. Y por eso es posible, 

sin obviar el código, utilizar otros recursos armónicos que no vengan determinados por 
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un cliché pero que sean percibidos por el receptor, conjuntamente con el resto de 

parámetros sonoros y la imagen, de manera satisfactoria. En cualquier caso se podría 

argumentar que el compositor, ya sea consciente o inconscientemente, va a tener un 

margen de maniobra bastante amplio en cuanto a la utilización de la armonía se refiere. 

Una vez determinado el parámetro a analizar, hay que elegir un PCG concreto. 

El cine aporta una gran consistencia en cuanto a fuentes primarias, así como una 

difusión social mucho más amplia que otro tipo de medios. No obstante, hay que señalar 

que no todas las películas son resultado de un PCG y, además, que debe ser un tipo de 

cine que permita un determinado grado de libertad al compositor. En caso contrario, 

quizás el análisis de los parámetros musicales seleccionados –en nuestro caso, la 

armonía– podría no ser significativo. 

La música para cine en España durante los años noventa encaja perfectamente en 

este planteamiento. Es una época de cambios, en la que surge una nueva generación de 

compositores coincidiendo con la aparición de un conjunto de realizadores que serán 

referencia en el cine español y que demandan funcionalidades distintas. Además, todo 

esto se produce en un entorno de avances tecnológicos tan relevantes que cambiarán en 

gran medida la forma de trabajar en este sector. 

En este contexto se sitúa Alberto Iglesias: el referente, junto a José Nieto, de la 

música para cine en España durante esta década. Su formación, alejada de la música de 

cine convencional, le permite emplear distintos tipos de lenguaje armónico en función 

de lo que requiera, a su juicio, cada escena. De este modo, la utilización de una 

determinada armonía en un momento determinado es una elección entre una multitud de 

posibilidades que Iglesias domina con maestría. 

Y el cine de Julio Medem le va a permitir exprimir al máximo esta capacidad de 

experimentación. Un cine muy expresivo y poético, en el que la narración no suele ser 
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un fin en sí mismo, sino un vehículo para transmitir emociones. Y en esa transmisión, la 

música juega un papel fundamental. Como señala en su tesis Eva Sales: “El trabajo 

profundamente compenetrado e implicado entre Julio Medem y el músico Alberto 

Iglesias tiene unos resultados espectaculares; ambos realizan la estructuración del plano 

sonoro de la imagen, de forma que la coherencia argumental y la convergencia 

emocional entre música e imagen es total”4. 

Medem es consciente de las posibilidades que ofrece la interacción entre los 

distintos creadores que participan en sus proyectos, otorgándoles una libertad que en 

otros directores resultaría inimaginable. Como señalan Angulo y Rebordinos, “La 

lectura y la discusión del guión con sus más íntimos colaboradores tiene un objeto 

parecido, el de asegurarse que éstos asuman la historia, que la hagan suya, como, entre 

otros, han declarado su director de fotografía Javier Aguirresarobe o Gonzalo F. Berridi 

y el compositor Alberto Iglesias”5. 

Por todo lo anterior, las bandas sonoras de Vacas, La ardilla roja, Tierra y Los 

amantes del Círculo Polar serían un objeto de estudio ideal. Y entonces, ¿podríamos 

inferir algo significativo, alguna recurrencia destacable a través de un proceso empírico 

e inductivo? 

 

Evidencias armónicas empíricas en Vacas, La ardilla Roja, Tierra y Los amantes del 

Círculo Polar 

Antes de entrar a analizar cada una de estas herramientas armónicas debemos 

tener claro el alcance de las relaciones que vamos a establecer. Sería una ingenuidad 

                                                 
4 Eva Sales Ortiz: El cine de Julio Medem. Los ecos conmovidos de la imagen fílmica, Valencia, 
Universidad Politécnica - Departamento de Comunicación audiovisual, Documentación e Historia del 
arte, 2003 (Tesis doctoral), p. 362. 
5 Jesús Angulo/José Luis Rebordinos: Contra la certeza. El cine de Julio Medem, San Sebastián, 
Filmoteca Vasca-Festival de Cine de Huesca, 2005, p.74. 
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pretender descubrir una receta que nos aporte la solución armónica ante cualquier tipo 

de escena que nos propongan. El propio Iglesias hace referencia a esta cuestión, cuando 

nos habla de los procesos que se utilizan a la hora de escribir una banda sonora: 

 

No son procedimientos formulables. No se puede decir ‘quiero esta sensación y cómo la 

hago’. Se puede ilustrar lo que un personaje dice y hacer ver que quiere decir lo 

contrario. Pero no hay recursos fijos para hacer eso, ni tempos ni tratamientos temáticos. 

La música de cine trabaja mucho la memoria, vale tanto lo que oyes ahora como lo que 

tu cabeza es capaz de recordar: repetir algo cobra un significado increíble. Son armas 

muy complejas, aunque manejes códigos inaprensibles6.  

 

Por tanto, una vez establecida la inexistencia de relaciones unívocas entre los 

conceptos armónicos analizados y unas tipologías de escenas determinadas, lo que sí 

podemos es ver como Iglesias –o en algunos casos, su subconsciente– ha asociado, de 

forma recurrente, unos conceptos armónicos a un tipo de escenas concretas. En 

definitiva, lo que vamos a intentar es observar empíricamente algunos aspectos de esa 

armonía integrada en esos códigos inaprensibles. Analizando, por tanto, la música de las 

cuatro películas citadas, y entre las numerosas relaciones que se pueden encontrar, 

vamos a citar las siguientes evidencias: 

 

1. Sistema. Como norma general, en la mayoría de las escenas se van a evitar de forma 

expresa los gestos armónicos característicos de la tonalidad, como cadencias perfectas, 

movimientos melódicos direccionales típicos  y cualquier otro gesto que reafirme la 

tonalidad desde un punto de vista muy tradicional. Dentro de este concepto tan amplio 

                                                 
6 Roberto Cueto: El lenguaje invisible. Entrevistas con compositores de cine español, Alcalá de Henares, 
Festival de Cine de Alcalá de Henares-Comunidad de Madrid, 2003, p.271. 
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vamos a encontrar desde escenas en las que a pesar de esta huída de una funcionalidad 

armónica definida se emplea un lenguaje tonal hasta aquellas en las que la tonalidad 

prácticamente ha desaparecido. 

Desde un punto de vista técnico, podríamos decir que predomina lo que 

llamaríamos un sistema central7, donde se identifica un centro de referencia8 

normalmente de una forma clara, y a partir de aquí podemos hablar desde escenas en las 

que se puede analizar la armonía perfectamente desde un punto de vista modal o incluso 

desde una tonalidad más o menos ampliada, hasta planteamientos mucho más alejados 

donde el resultado estético está cercano a la atonalidad (a pesar de la utilización de ese 

nivel de referencia). También, dentro de este mismo planteamiento aparecen fragmentos 

que algunos llamarían de estética impresionista, en los que cada estructura armónica se 

debe analizar de forma independiente, sin ningún componente sintáctico, aunque en 

estos casos tampoco se perderá ese centro de referencia inicial. 

Hasta ahora, con alguna matización, hemos hablado de algo que sucede como 

norma general. Pero, al ser tan usual, no nos permite relacionarlo con ninguna tipología 

de escena concreta, al menos que entráramos en una división en subcategorías (un grado 

de concreción que no es posible abordar en este artículo). Más esclarecedor sería 

observar cuando utiliza música atonal estricta y música tonal funcional. Así, podemos 

observar como normalmente Iglesias va a reservar lo que podríamos llamar música 

explícitamente tonal para momentos en los que la música tiene una funcionalidad 

diegética, así como para algunas escenas en las que la música, a pesar de ser incidental, 

presenta una acusada finalidad referencial. Y por último, también, para aquellos 

                                                 
7 Entendemos el concepto de centralidad en el mismo sentido que lo utiliza Teresa Catalán. (Teresa 
Catalán: Sistemas compositivos temperados del siglo XX, Valencia, Fundación Alfonso X El Magnánimo, 
2003). 
8 Lo que Ramón Barce llamaría un “nivel” (T. Catalán: Sistemas..., pp.395-414). 
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momentos en los que no se requiere utilizar la capacidad semántica de la armonía por 

estar supeditada al código de un leitmotiv. 

Por otro lado, si hacemos un repaso de las distintas escenas que utilizan 

atonalidad podemos observar que se van a corresponder con dos tipologías muy 

concretas. La primera de ellas se correspondería con escenas en las que se produce una 

tensión determinada, ya sea porque alguien puede morir, por momentos de enajenación 

de algún personaje o acompañando situaciones que inducen al miedo o a la violencia. Y 

en algunos de estos casos la aparición de la música es previa, por lo que al asociarse este 

tipo de sistema con las situaciones anteriormente descritas la música tendrá una 

funcionalidad anticipatoria. El segundo tipo de escenas –ciertamente menos frecuente– 

en las que a veces se recurre a armonía atonal suele venir relacionada con lo mágico, 

con lo sobrenatural, con lo esotérico. Esta armonía normalmente forma parte de música 

menos direccional, con un componente más morfológico y en muchos casos se forma 

con objetos sonoros electroacústicos, que también se asocian a este tipo de escenas. 

 

2. Densidad armónica. A través de la densidad armónica establece incrementos de la 

tensión y una direccionalidad determinada por la escena de dos formas distintas: 

utilizando un número diferente de notas distintas en cada acorde o incrementando la 

densidad armónica añadiendo otros objetos sonoros que aporten nuevas alturas. 

 

3. Acordes concretos. Hay determinados acordes que se utilizan de una forma muy 

especial. Iglesias reserva, por ejemplo, las tríadas en estado fundamental a momentos 

muy concretos de las escenas normalmente relacionados con puntos de sincronía. Se 

observa, sin embargo, un uso muy frecuente del acorde semidisminuido, normalmente 

descontextualizado de su función tonal como dominante sobre el séptimo grado del 
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modo mayor (o séptima de sensible). Utiliza, aunque no muy frecuentemente, el acorde 

menor con la séptima mayor con una intención similar a la que aparecía en el cine 

mudo9.  Más frecuente es la utilización del acorde disminuido al objeto de generar cierta 

indeterminación, cuya resolución casi nunca se produce como cabría esperar 

tonalmente. 

 

4. Interválicas concretas. Algo parecido sucede con algunas interválicas, como la quinta 

justa, que utiliza en una doble vertiente: como referente al pasado y también 

simplemente para escenas que requieran poca densidad armónica. De forma muy 

frecuente, tanto aisladamente como integradas en acordes más amplios, Iglesias utiliza 

interválicas –simples y compuestas– con armónicos lejanos: séptimas mayores, novenas 

mayores y novenas menores, con la finalidad de destacar puntos de tensión tanto en 

momentos concretos como en procesos de evolución armónica. 

 

5. Cadencias. A excepción de bloques muy concretos se suelen evitar las cadencias más 

usuales en armonía tradicional, sobre todo la cadencia perfecta pero también la cadencia 

rota al sexto grado. Se utilizan bastante las cadencias plagales y modales, estas últimas 

con múltiples variantes utilizando los acordes bVII, bVI, bII, V- e incluso bVII-7. Una 

cadencia que utiliza con bastante frecuencia es la cadencia suspensiva sobre un acorde 

semidisminuido, sobre todo para concluir determinados bloques con cierta sensación de 

ambigüedad. 

 

                                                 
9 A este respecto, se pueden consultar varios ejemplos muy clarificadores en el segundo volumen de Hans 
Erdmann/Giuseppe Becce: Allgemeines handbuch der film-musik, Berlín, Schlesinger, 1927.  
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6. Cambios de armonía en función del texto. Un claro ejemplo de la relación existente 

entre la armonía y el resultado final de la escena concreta se produce cuando hay un 

cambio significativo importante, desde un punto de vista armónico, coincidiendo con 

alguna frase significativa de los actores. Sin ser un recurso muy frecuente en Iglesias –

seguramente porque resulta demasiado obvio y se aleja de su lenguaje–, nos aporta una 

interesante cuestión: los cambios de armonía en función del texto van a actuar no tanto 

en términos absolutos sino en términos relativos. Es decir, lo fundamental va a ser la 

gradación armónica de ese cambio y no sólo el punto de llegada o la morfología del 

acorde que coincida con la frase concreta. 

 

Conclusión 

A la vista de los resultados obtenidos se podría afirmar que a pesar de no poder 

hablar de una correspondencia unívoca y axiomática entre armonía y objeto final, es 

posible constatar la existencia de una relación entre la utilización de determinadas 

herramientas armónicas y la función que desempeñan en las distintas escenas en las que 

aparecen. Por tanto, podemos deducir que al menos en estas cuatro películas está 

presente, en ciertos casos, una especie de código implícito según el cual determinadas 

armonías se utilizan de forma reiterada asociadas a temáticas y funcionalidades 

concretas. Este código se articula en torno a variables armónicas muy diferentes, desde 

las más generales como el sistema utilizado hasta las más específicas como la 

utilización de acordes concretos desde un punto de vista morfológico.  

Por otra parte, este código no se circunscribe únicamente al plano armónico y en 

la mayoría de los casos viene asociado a otros aspectos musicales, siendo determinado 

por la conjunción de la armonía con otros parámetros como el timbre y el ritmo, así 

como por técnicas de composición específicas. 
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A partir de este caso concreto, podría inferirse una metodología precisa y 

extrapolable a múltiples estudios. Es por ello por lo que sus resultados deberían 

compararse con los de otros compositores españoles de los noventa o de otras épocas y 

nacionalidades o incluso con los que pudieran obtenerse en procesos creativos globales 

distintos al cine, al objeto de saber hasta que punto nuestros resultados son comunes a 

un determinado ámbito o por el contrario obedecen a la propia estética de Iglesias. 

Probablemente, a tenor de lo estudiado, algunos conceptos armónicos tendrán un ámbito 

de aplicación muy amplio y otros, por el contrario, formarán parte del propio lenguaje 

del compositor. 
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