Coleccion Eutopias Documentos de trabajo

EL metronomo pulsional de
El Rey Leon

Analisis de la banda sonora

Amparo Porta

Ediciones EPISTEME, S. L.

Vol. 198 1998




EUTOPIAS/Documentos de trabajo
Coleccién interdisciplinar de estudios culturales

Editores-fundadores/Founding Editors
René Jara, Nicholas Spadaccini, Jenaro Talens

Direccion/General Editors
Jenaro Talens (Univ. Carlos III de Madrid)
Santos Zunzunegui (Univ. del Pais Vasco)

Coordinacién editorial/Managing Editor
Luis Puig (Univ. de Valencia)

Comité asesor/Advisory Board

Julio Aréstegui (Univ. Carlos I1I de Madrid)
Manuel Asensi (Univ. de Valencia)

Paul A. Bové (Univ. of Pittsburgh)

Isabel Burdiel (Univ. de Valencia)

Patrizia Calefato (Univ. di Bari)

Neus Campillo (Univ. de Valencia)

Roger Chartier (EHEP, Paris)

Terry Cochran (Univ. de Montréal)

Juan M. Company (Univ. de Valeéncia)

Tom Conley (Harvard Univ.)

Didier Coste (Fondation Noesis)

Josep-Vicent Gavalda (Univ. de Valencia)
Wlad Godzich (Univ. de Géneve)

René Jara (Univ. of Minnesota)

Manuel Jiménez Redondo (Univ. de Valéencia)
Silvestra Mariniello (Univ. de Montréal)
Desiderio Navarro (Criterios/UNEAC)
Michaél Nerlich (Technische Universitat Berlin)
Vicente Ponce (Univ. Politécnica, Valencia)
José M? Pozuelo Yvancos (Univ. de Murcia)
Guillermo Quintas (Univ. de Valencia)

M? Cruz Romeo (Univ. de Valencia)

Andrew Ross (City Univ. of New York)

Pedro Ruiz Torres (Univ. de Valéncia)
Antonio Sanchez Trigueros (Univ. de Granada)
Justo Serna (Univ. de Valencia)

Nicholas Spadaccini (Univ. of Minnesota)
Carlos Thiebaut (Univ. Carlos III de Madrid)
Jorge Urrutia (Univ. Carlos III de Madrid)

Disefio informatico/Layout & WWW work
Sergio Talens Oliag (Univ. Politécnica, Valencia)

Distribucién y pedidos/ Distribution & Orders:
Episteme, S. L.

Apartado postal 12085/46080 Valencia, Espana
Telf. y Fax (34) 96334 8149

E-mail: ‘episteme@dirac.es’

WWW: ‘http:/ /www.uv.es/~eutopias’

© Colectivo Eutopias
[eutopias.group@uv.es]

© Ediciones Episteme, S. L.
[episteme@dirac.es]

en colaboracion con

Departament de Teoria dels Llenguatges
Departament de Filosofia
Departament d’Historia Contemporania,
(Universitat de Valencia. Estudi General)
Departamento de Lingiiistica General y Teoria
de la Literatura
(Universidad de Granada)
Instituto Miguel de Unamuno de Humanidades
y Comunicacién
(Universidad Carlos III de Madrid)
Asociacion Andaluza de Semidtica
Asociacion Vasca de Semidtica

Impreso en IMP. LLISO
Bilbao 10, pasaje / 46009 Valencia, Espana
ISSN: 0213246X
ISBN: 84-8529-011-1 Dep. Legal: V-3512-1998



EL METRONOMO PULSIONAL DE EL REY LEON
ANALISIS DE LA BANDA SONORA

EL DISCURSO MUSICAL EN EL CINE DE ANIMACION.

Cuando la musica se crea o simplemente se escucha, se hacen
pequenos con ella los valores socioculturales de la propia sociedad que
la construye. En el discurso musical contemporaneo los sonidos
sustituyen a las cosas de la misma forma que el mundo es sustituido por
la propia musica, y la del cine no permanece ajena. Podemos decir sin
lugar a dudas que si hay alguna banda sonora que se delinee como el
prototipo de todo ello es la que aparece en las peliculas de animacién de
la productora Disney, porque combina la musica con el soporte audiovi-
sual, tiene carécter industrial y va dirigida a todas las capas infantiles
del mundo industrializado.

Alo largo del texto queremos aproximarnos a la parte auditiva de la
pelicula “El Rey Ledn” para observar su grado de complicidad con la
historia y con la imagen, y todavia mas, su predominancia en secuencias,
valoracion de hechos y también queremos observar su actuaciéon como
metronomo de las emociones que la ficcién del cine permite y proporciona
al espectador.

1. La banda sonora entre la miisica y la emocion pulsional.

La pelicula utiliza las estrategias retéricas y también las seductoras
para crear su discurso!. Mediante las primeras nos introduce en la historia
que va narrando y nos mantiene en su hilo conductor, a través de las
segundas nos vincula al mundo del deseo en el que se mueve por
instancias no narrativas, sino pulsionales de caracter proyectivo,
identificatorio y emocional. Labanda sonora navega por ambas, pasando,
en ocasiones, sin soluciéon de continuidad de una a otra, creando una
bisagra de acceso a ambos campos. La musica en la pelicula no tiene un
unico papel asignado, es siempre la que mas sabe de la historia pero
ademas es capaz de hacer verosimil lo imposible, deseable aquello que
es seleccionado como valor, proporcionar sutura sin hendidura a la
fragmentacién de las escenas y los planos, y es capaz, también, de
permitir el acceso al tiempo del espectador mientras la escena y los
personajes permanecen anclados en un contexto espacio-temporal fijado.
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1.1. Narratividad.

El Rey Leo6n es una pelicula sin narrador externo cuya historia es
tomada por la cimara. Asi pues el tinico sonido que aparece fuera de la
imagen es el de la musica que se constituye en anticipador, evocador y
enfatizador de la accion, de esta forma aparece incorporado a la narraciéon
desde estrategias retéricas. Son ellas las que persuaden al espectador,
por ejemplo, de la llegada, cuando todavia no se ve en pantalla el camino,
pero la “marcha” comienza a sonar cuando los personajes estan perdidos.
De la misma forma, mediante la musica se retrocede en la historia, solo
por la escucha de una melodia asociada. También se enfatizan
determinados acontecimientos por el arropamiento timbrico, formal e
incluso estilistico de aquello que se escucha. La musica, en estos casos
no es interpretada por personajes, es “dada” al espectador, lo cual
aumenta su poder de persuasién, que se sitia como privilegiado y
omnipresente. Todo ello se produce por las propias cualidades del
sonido. Altura, duracién, timbre e intensidad quedan integradas en la
experiencia llamada musica y asi se incorporan al mapa cognitivo del
sujeto que sentado en el cine con todo su bagaje experiencial y cognitivo,
ve la pelicula, y la escucha. En el Rey Leon la narracion externa la
constituye la musica, y en ella sus elementos cognitivos, derivados
todos ellos de la percepcién auditiva, son los encargados de proporcionar
materialidad, a la tercera persona “él”.

Todo comienza cuando la luz de la sala se apaga, y cada espectador,
solo, viaja por el espacio-tiempo que le cuenta una historia. Esta comienza
con el nacimiento del futuro rey leén que es esperado por todos los
animales de la selva.

Mediante la musica se van proporcionando pistas para la
comprension de lo que sucede:

se alejan, corren, dudan

tienen miedo, jHan ganado!

se encuentran, mueren, son hostiles, se esconden...
también permite al espectador anticiparse al futuro:

jcuidado!

despacio
y acceder al pasado:

era...

estaba...

Estas estrategias comunicativas del signo sonoro son de caracter
retorico, persuasivo y, como deciamos, aparecen situadas en el ambito
del conocimiento. Requieren de la capacidad analitico-sintética y asi se
produce una seleccion basada en la significatividad y las relaciones de



El metronomo pulsional de El Rey Le6n 3

jerarquia entre sus elementos. El tamiz es obligado en cualquier operacion
cognitiva. Pero la comunicacién es algo mas que aquello que partiendo
de una sefial es percibido por su grado de significatividad e incorporado
mediante este procedimiento al bagaje cultural y asi proporciona sentido.
El maximo efecto comunicativo requiere del mundo emocional, porque
ha de ser deseado.

1.2. Identificacion y proyeccion.

Cuando el nifio nace es él el que lo hace y no el mundo, por ello la
consciencia se va a ir desarrollando poco a poco en una particular forma
de adaptacién al medio® Pero el complejo didlogo que proporciona
toda la inacabada experiencia y cultura individual, parte de un principio
relacional que proporciona un deseo permanente de ser reconocido y
completado. Los sentidos investigan, sobre todo, el exterior, y asi la
experiencia humana busca permanentemente aquello que le devuelva
su propia imagen. Esta busqueda basada en el deseo, trata de identificar
lo de fuera como algo propio, y a su vez trata de investir el espacio
exterior con su presencia simboélica mediante mecanismos proyectivos.
Desde este angulo no actia el filtro cognitivo, la criba opera desde
instancias pulsionales que buscan una generalizacién de carécter
emocional. '

Cuando se quiere que un acto comunicativo sea eficaz se utilizan las
estrategias retoricas, tal y como hemos ido viendo; cuando se quiere que
sea infalible, se usan las seductoras. Estas no operan mediante la
percepcién discriminada y secuencial de estimulos, por el contrario,
tienen caracter acumulativo e hipertréfico®. La productora Disney lo sabe
y asi lo hace desde siempre. La seduccion es una caracteristica
fundamental de los discursos audiovisuales de la Postmodernidad y
tiene en la Musica uno de sus instrumento$ mas valioso y eficaz. Mediante
su capacidad de conmover llega a uno de los terrenos mads privados de
la experiencia: la escucha*. Cuando ésta es placentera produce dos efectos
complementarios: El deseo de ser experimentada de nuevo y el
proporcionar vehiculo de entrada a objetos asociados a ella, tal y como
advertia Platon, convirtiéndose en un caballo de Troya en el que la
llegada no es advertida, pero si es intencionada y eficaz.

Ambas facetas coinciden en el leitmotiv que, extraido de su contexto
del s. XIX, es uno de los elementos musicales de caracter seductor mas
infalible en las peliculas de animacion. Wagner lo cre6 como uno de los
medios musicales para conseguir la fusion de las artes, o los lenguajes.
Este instrumento de la musica programatica identifica un personaje,
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accion... con un determinado tema hasta el punto que, asociado a él,
puede sustituirlo.

El Rey Leon utiliza el leitmotiv con una gran eficacia comunicativa.
Existen varios a lo largo del film, que analizaremos en la segunda parte.
Aqui queremos hacer mencion a las caracteristicas que los configuran y
que son estudiadas con gran precision por la productora, sobre la base
de resortes de caracter afectivo, fundamentalmente. La asociacién de
personajes a melodias es utilizada varias veces y su enganche inicial es
primario, la musica se crea expresamente por el placer que supone es-
cucharla. Pero para poder crear la asociacion requiere también de otros
elementos como es la capacidad evocadora que, mediante juegos en el
tiempo de caracter privado’, permiten acceder al pasado y su situacién
enlacadenanarrativa. Asi, algunas canciones marcan el antes y después
de algunos acontecimientos importantes del film. Sin embargo las
estrategias seductoras se infiltran en ese terreno, dotando a la escena
que lo configura, de un aparataje pulsional, identificatorio y proyectivo
enel que el espectador se siente implicado afectivamente —identificado,
senalado en un espejo— cuando, la primera vez, en la escena escogida,
la musica comienza a sonar.

A partir de entonces serd sumamente eficaz porque el aura ha sido
creada. El momento estremece al que lo ve, y la musica proporciona
cierto caracter entre magico y regresivo que se mantendr4 a la espera de
ser retomado por la trama, que hard uso de él con posterioridad. Pero el
entramado de una narracion parece tener sentido cuando los elementos
que van apareciendo en la cadena van modificando los acontecimientos
que se ven sujetos a las leyes internas de la historia que los crea. Sin
embargo esto no ocurre cuando, en la pelicula, los personajes encarnados
por la musica aparecen de nuevo. El leitmotiv tira hacia atras en la trama,
consiguiendo siempre un efecto regresivo que ata al espectador a la
situacion de partida. El tejido narrativo en este caso no se modifica por
la accion, de la misma manera que no se modifica por la musica. El
leitmotiv representa en la pelicula mucho mas que unos personajes
sustituidos por temas musicales, representa el mundo de valores
asociados a los diferentes estamentos del poder tradicional.

1.3. El montaje.

La banda sonora utiliza sus vehiculos de expresién propios como
son: el sonido fénico, el sonido musical y el ruido®. En cuanto a la forma
de articulacion con la imagen lo hace desde tres posiciones: el sonido
aparece junto a la fuente sonora, es decir en el campo, aparece también en
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el mismo espacio pero oculto, es decir fuera del campo y por ultimo aparece
fuera del espacio y el tiempo de la historia, es decir en off.

Pero el montaje es la cualidad filmica por excelencia y la banda
sonora lo utiliza de forma habil. En principio la musica discurre segun
una organizacion formal en la que esté prevista su resolucion cadencial, es
la forma de cierre habitual de la musica tonal escrita seguin patrones de
composicién tradicionales, donde los grados de la escala son utilizados
por sus funciones de jerarquia en relacion a la atraccién que ejerce la
tonica, sobre la que gravita toda la obra. Esta forma de finalizacion es
utilizada en la pelicula en varias ocasiones, especialmente en los numeros
mas destacados por su espectacularidad de caracter euforizante. En
ellos la resolucién cadencial utiliza todas las estrategias conclusivas
como son las repeticiones del estribillo, los efectos de rittardando y los
de maximo apoyo instrumental a las tltimas notas a medida que se van
acercando a la cadencia, destacando especialmente el acorde final. La
segunda forma es mediante el silencio siibito, en un momento no esperado
la musica cesa consiguiendo casi siempre un efecto de expectacion,
suspense o miedo. La tercera forma no esta contemplada en la Teoria de
la Misica porque aparece asociada a la creacién de los medios
audiovisuales, se trata de la metamorfosis. Esta nueva forma de creacion
musical en la musica de cine, muy utilizada en la pelicula, tiene su
precedente en la técnica de la variacion, utilizada en la msica europea
desde el Renacimiento. El cine la incorporé rapidamente por permitir
seguir como una sombra aquello que se ve en la pantalla, pero es el
lenguaje publicitario construido sobre la base de estrategias de caracter
seductor, el que lo ha utilizado de forma preferente. Esta metamorfosis
aparece en la pelicula de dos formas, por fusién y por mesa de mezclas. La
fusién se produce con un fragmento de una melodia clasica, y sobre una
cadencia, es decir sobre un momento de reposo, se constituye en final y
principio de un nuevo disefio melédico que la aleja de la obra originaria
de la que partia, consiguiendo una obra de caracter hibrido, constituida
por dos semifrases —una clasica y una moderna— engarzadas y ofrecidas
como pieza unica. La segunda forma es la metamorfosis mecanica
producida por la mesa de mezclas. En este caso no es un procedimiento
musical el que fusiona ambas musicas sino un procedimiento electrénico
mediante el cual los materiales musicales disponibles en cintas
magnéticas separadas se superponen en una tnica, consiguiendo efectos
musicales y extramusicales, como luego veremos.

Las propiedades materiales y tecnologicas de los soportes filmicos y
televisivos son las que crean la posibilidad del efecto de superposicion’.
La mesa de mezclas produce una forma diferente a la prevista por el
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discurso musical convencional. El procedimiento consiste en hacer
desaparecer la presencia de una de ellas mientras emerge la otra. Este
efecto comunicativo tiene una intencionalidad que se aproxima mas a
las estrategias seductoras que a las persuasivas. Destacamos este aspecto
porque observaremos después como no afectan a la narracién de la
historia, no pasa nada diferente cuando aparece la mutacion de la
musica, pero si aparece una lectura diferente, el espacio de ficcién es
investido de forma distinta.

1.4. La ideologia.

Hemos comentado en apartados anteriores como la pelicula utiliza
las estrategias persuasivas y seductoras en labanda sonora. Estas ultimas
se inscriben mas directamente en el discurso publicitario que ha
aprendido a utilizarlas con una gran prisa, controlando especialmente
su eficacia, es decir su efecto. Segin Gonzalez Requena el dispositivo
seductor es construido sobre las posibilidades delirantes de la imagen
electronica. Asi también en Musica, las posiblidades electrénicas de
manipulacién del sonido, basadas en la reproductibilidad, constituyen
el punto de mira de su estrategia.

Sin embargo el sustrato ideologico tiene como cualidad, entre otras,
la de ocultar sus objetivos, por ello opera desde un proceso sutil que se
percibe por el juego de continuidades y discontinuidades; suturas y
roturas del discurrir del sonido en la pelicula. Para acceder a su lectura
tenemos que partir del conjunto de la escucha y desde ella observar sus
peculiaridades. Jesus Ibafiez® habla de tres niveles de aproximacion a
un discurso para acceder a su andlisis. El nivel de maxima generalidad
“la verosimilitud topica” es el que le confiere mayor estabilidad, nitidez
y coherencia desde el punto de vista ideologico, en la medida en que un
topico es un discurso ocupado por una gran grupo, sector o tendencia.
Por ello requiere para su analisis todo el discurso musical. La ideologia
de la pelicula emerge del conjunto de los apartados sefalados hasta
ahora, en ellos hemos visto coémo se va perfilando —mediante estrategias
auditivas— un mundo de valores que impregna el relato y también el
tratamiento audiovisual de éste.

Los mecanismos retoricos y seductores junto a los de identificacion y
proyeccion, asi como la utilizacién del leitmotiv wagneriano, unido a la
narratividad mediante la musica, configuran algunos de ellos. A éstos
se incorpora el montaje sonoro con sus variadas maneras de suturar el
sonido en formas de continuidad creadas exprofeso, particularmente
para la publicidad, de donde la productora Disney la toma en el cine.
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Sin embargo hay un efecto ideologico mas, al que todavia no hemos
hecho mencién porque para verlo tenemos que salir del analisis interno
del film y observar éste desde una perspectiva global, como deciamos
antes. La utilizacion de los diferentes estilos musicales aparece cuando
convertimos la pelicula en una plantilla de canciones y efectos sonoros
que aparecen asociados a partes concretas de la narracion. Esta paleta
de estilos es aprehendida conscientemente sélo cuando el espectador
realiza un procedimiento analitico al discurso musical. Es decir las
intenciones aparecen ocultas al espectador que se deja llevar por la
historia.

La seleccion estilistica es utilizada estratégicamente sobre la base de
resortes ideolégicos que por si mismos crean una nueva lectura del film.
Mediante ella el espectador se instala en puntos de vista predeterminados
y guiados. Se proporcionan claves de lectura basadas en estrategias
seductoras pero que inciden, por la Musica, en referencias a imaginarios
ya delineados por los valores que encierran y hacia los que dirigen, o de
los que protegen, advirtiendo, al espectador. Asi el uso de la musica
clasica, tomado por el estilo y por la seleccién instrumental,
particularmente, del estilo mozartiano —utilizacion de polifonia coral y
de la familia de cuerda frotada con armonia homofénica y frases
simétricas— no es s6lo un recurso estético. Del mismo modo que no lo
es la utilizacion del estilo musical americano con el uso de coros,
organos de iglesia, clarinetes, bateria y bajo eléctrico o caja de ritmos.
Este ultimo estilo es especialmente potenciado con una forma musical
en la que se alternan dos temas contrastantes de forma repetida, llegando
progresivamente al climax, con el que terminan con la maxima
ornamentacion timbrica y efectos de cierre. Tampoco es gratuita la
seleccion de pequenas canciones, cantadas con voces comicas y poco
elaboradas; como no es casual la siniestra utilizacion del silencio.

El sustrato ideolégico cimenta la construccién del film creando sus
lineas maestras de disefios de sus mundos posibles: los deseados, los
perdidos, los inciertos y los hostiles.

2. Situacion y esquema de los principales niimeros musicales.
(Ver esquema paginas 8 y 9)
3. Descripcion y planificacion: la miisica en la historia.

(Ver esquema paginas 10, 11, 12y 13)



Cancion 1 2 3 4 5
Titulo El ciclo de la vida Melodia con flautd Voy a ser el Rey Leon | Scar Fragmento coral
de estilo clasico y
armonia mozartiana
Historia Introduccion: Paisajes y Animales de la selva | Efectos de desfile con ani- | Muerte de Mufasa
animales africanos. en gran movimiento | males y chusmas que acla-
Nacimiento del futuro Rey coreografico: Creacion| man. Fondo de colores si-
Escena Leon. Presentacion del de composiciones niestros. Animales inex-
hechicero. plasticas. Forma y presivos y hostiles.
color maximos prota-
gonistas.
Personajes Mandril Simba Scar Scar, Simba. Mufasa
Cancion 6 7 8 9 10
Titulo Melodia con flauta Hakuna Matata Weed ma well La noche del Amor Fragmento cldsico
+ nueva melodia
Historia El mandril dibuja el Amistad con el ja-
anagrama del pequeno rey | bali, el perrito de
Escena leon. la pradera. Oasis. | Paseo por la selva Encuentro Nala con Simba|Simba en la noche

Paso de pequeno
a leon adulto

Enamoramiento

recuerda al padre

Personajes

Rafiki (Mandril)

Simba, Timon
(Perrito de la pra-
dera), Pumba (ja-
bali)

Timon, Pumba

Simba, Nala

Simba

140 odvdury, g



Cancion 11 12 13 14 15
Titulo Simba y Mandril Fragmento clasico El ciclo de la vida La noche del amor
+ nueva melodia
Historia Encuentro de Simba Simba camina Simba y Nala son procla-
con Rafiki. solo. Simba y Nala llegan | mados reyes de la selva
Escena al poblado quemado
y desértico Final sobre créditos
Personajes Simba Simba
Mandril

6 U0 K9y 19 2p jpuoisind owouo.jawu |
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BANDA SONORA

HISTORIA

1. Cancion “El ciclo de la vida”

1.- Introduccion: polifonia
Solo a capella. Frase 4 compases: Tético
(coro obstinato ritmico verbal
*,“,"’- ) NMANAND

¢ 4 JJJ . )+ percusion

Frase 4 compases 1 Anacrusico
2.— Cancién

AFA-B1-A
A voz de mujer

B obstinato ritmico decrecendo y crecendo

1.- Presentacion de animales y
paisajes africanos

2.— Cancion
A continuacion del paseo de ani-
males. Elefantes marcan el acento
del compds en 6/8
(Al final de la parte A aparece Mu-
safa y el hechicero Rafiki)
B.— Aparicion en escena de Simba
recién nacido. Imposicion de atri-
butos
A.- Presentacion por el hechicero
Reverencia de los animales al fu-
turo rey

TITULO DE LA PELICULA

Sin musica

Presentacion de Scar cazando.
Aparece Musafa, discusion con
Scar. Ruido de unas en la pared
y rugidos

2.— Melodia con flauta Leitmotiv
(16 compases)
aa ...

Configuracién afectiva del
Leitmotiv

Anochecer en paisaje africano,
lluvia

El hechicero Rafiki pinta

el anagrama del rey leon

3.— Cancion: “Voy a ser el rey leon”

Estrofas dialogadas con intensidad, aumen-
tando al climax

A: dialogado en 8 compases

B estribillo. Voy a ser el rey leon

C intermedio instrumental. Paso de elefantes
marca el tiempo fuerte del compas

A solo

A coros. Polifonia estilo musical americano,
Gospel

B:

Final B Final estilo musical. Nota mantenida
y cadencia con final a contratiempo.

Animales de la selva en gran movi-
miento coreografico: Creacion de
composiciones plasticas. Forma y
color maximos protagonistas.
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Con fondo de musica

Mufasa habla con Simba de su reino y
reinado

Sin musica

Conversacion Scar-Simba (pequeno)
Leinduceairal cementerio de elefantes

Con fondo de musica de flauta

Silencio subito

Fondo de musica

Efectos orquestales con violines y trombones,
Los violines utilizan el registro agudo.

Los trombones se mantienen en el &mbito
grave claramente contrastado

crecendos y decrecendos

Simba y Nala pasean.
Llegada al cementerio
apariciondel pdjaro acompanante Zazu

risa de las hienas
huidas y peleas

Sin musica

Scar aclamado por las hienas (utiliza-
zacion de colores frios verdes y azules)

4.— Cancién de Scar
A Recitado sobre obstinato ritmico y coros

B Motivo melédico de la llamada
C Motivo polifénico de estilo militar

A.—Scar camina siguiendo la pulsacién
y habla a las hienas

B.- Grito autoritario a las hienas

C.— desfile chusma

A.—Scar sigue con el discurso (fondo

r0jo)

B ceousiisiitis i s e serass B.— Torre de animales, con Scar en la
ctspide

Sin musica Didlogo Scar-Simba. Scar prepara la

condena del futuro rey

Disefos musicales. Coros, timbales y
trompetas, utilizando notas mantenidas.
La cuerda en disenos ascendentes y des-
cendentes

Tendencia ascendente mantenida

Estampida
Situacién de maximo peligro

5.- Fragmento cldsico. Leitmotiv
(mozartiano)

Tema inicial con el Inicio incompleto (ver-
sion coral con acompafamiento de cuerdas)
Sobre la cadencia, cambio de tonalidad
Inicio de una nueva melodia

Secuencia descendente

Configuracién afectiva del Leitmotiv

Muerte de Musafa. Simba encuentra
y contempla a su padre muerto
Aparicion de Scar ante Simba. Sobre
los disenos finales:

Comienza a andar hacia el destierro

Disenos de coros y orquesta. Violines agudo
y viento grave en texturas de gran contraste

Huida. Las hienas tratan de matar a
Simba

6.— Cancion: Letimotiv Rafiki
Melodia con flauta

Silencio subito (la conclusion queda
cortada)

El hechicero (Rafiki) contempla la
escena

Grito de Pumba y Timén (nuevos
personajes)
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7.— Cancion: “Hakuna matata”
Inicio

Recitado

Recitado sobre marimba

Recitativos a capella
Final cantado + percusion y clarinete
Repeticion (4 veces Hakuna Matata)

Amistad entre Simba, Pumba y Timén
Presentacion de la cancion como
amuleto

Se van marchando por la selva. Simba
pasa a ser leén adulto. Desapareciendo
de la escena marcando el Swing.

Fondo musical de cuerdas

Observan de noche el cielo estrellado

Fondo musical de
1.— Marimbas
2.- cuerdas y coro

Aparece el hechicero
jEsta vivo! (sobre el anagrama del rey
le6n)

8.— Cancion: “Weed ma well”
Melodia con voz de falsete

Obstinato ritmico: Voz grave

Marcha de Timén y Pumba por la
selva, cantando a duo

9.— Cancion: “La noche del amor”
- Solo Voz hombre (recitado por Timén)
- Contestacion: Voz de mujer y coros a
capella
- Dialogado + acompanamiento de bajo
y percusion (acento en el tiempo fuerte)
- Cambio de tonalidad: subida de un tono.
Voz de mujer + coros
- Contestacion

esolo perrito de la pradera

*solo jabali
- Final: Dio de ambos con cadencia final
rittardando con érgano de iglesia estilo

gospel

Paseo de Simba y Nala por la selva

Juego amoroso

Fondo musical de flauta

Didlogo Simba y Nala. Nala le invita
avolver. Lerecuerdaqueeselverdadero
rey y que su puesto ha sido usurpado
por Scar.

Leitmotiv hechicero. (Fragmento)

El hechicero observa

Pequena secuencia polifénica en compases
de amalgama, pasando de acentuacién
ternaria a binaria

Simba observa el horizonte

10.- Cancién “Leitmotiv Mufasa”
Fragmento clasico (leitmotiv mozartiano)

Simba de noche escucha a su padre
que le habla desde el cielo

11.- Cancién a capella.

Encuentro de Simba con Rafiki
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12.- Cancién: Melodia en 6/8
Voces, flauta y percusion

Simba camina solo

Solo percusion

silencio

13.- Canci6n: Leitmotiv Mufasa
Fragmento cldsico. Leitmotiv (mozartiano)

+ segunda melodia asociada

Rafiki lo lleva por la selva (oscuro y
espinoso)
Observa el reflejo del agua

Simba observa la imagen reflejada en el
agua

Simba y Nala llegan al poblado quemado
y desértico

Disenos ascendentes de cuerdas y
trompetas

Pelea entre Simba y Scar. Scar confiesa
haber matado a Mufasa

14.— Cancion: “El ciclo de la vida”
4x4.— Cuerda, viento y percusion

6x8.— Obstinato melddico en polifonia

con flautas y marimbas

4x4.- Coro y orquesta (melodia del
comienzo)

Cadencia final

Simba observa desde el risco el cielo y el
reino lloviendo

Saludo de los animales
Simba y Nala reyes de la selva

El hechicero muestra el nuevo pequeno
rey leon (el hijo de Simba y Nala)

15.— Cancién: “La noche del amor”
Voz de Elton John -
Coro
Piano

Sobre créditos

Tustracion 1. Descripcion y planificacion: la musica en la historia.
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ANALISIS DE LA ESTRUCTURA NARRATIVA.
4. Red de Conflictos.

El conflicto en torno al cual gira la historia es la realizacion del
proyecto del pequeno leén (Simba) de llegar a ser el rey de la selva, y
tiene como impedimento la rivalidad de su tio (Scar), quien pretende
usurparle el puesto. Se trata, pues, de un relato con un protagonista y un
antagonista que aparecen definidos por la historia y también por la
musica.

Destaca, en cuanto al analisis musical se refiere, el juego en el tiempo
establecido en la estructura de la historia, que tiene como pilares
asociativos, diferentes musicas que ocupan un papel especialmente
notorio, en cuanto que definen aspectos que rebasan el concepto de
tiempo de la historia propiamente dicho.

5. Registros Temporales. Miisica y tiempo de la narracion.

Aparecen en lineas generales tres grandes ejes temporales asociados
a la musica:

5.1. El pasado: leitmotiv popular y cldsico.

La configuracion afectiva del primer leitmotiv se realiza en tiempo
presente, a partir de la muerte del padre del futuro rey leén —Mufasa—
es tratado como un tiempo de evocacion del proyecto truncado por el
destierro. Mufasa representa el reino y el poder perdido.

Este personaje, el padre, aparece asociado a un leitmotiv tomado del
Clasicismo. Se trata de un fragmento que recuerda en algunos compases
al Ave Verum de Mozart que, fundido mediante un cambio de tonalidad
y transformado en una nueva melodia, se perfila como una obra hibrida.
El tratamiento del tema es, como hemos dicho, de estilo polifénico
clasico. La primera vez que se escucha, la productora configura en la
escena los elementos suficientes para asociar la vivencia del personaje a
la escena de la muerte. Se crea cuando el pequeno encuentra a su padre
muerto (N°5), lo cual produce la identificacion con la escena, en la que
se produce una traslacion proyectiva de caracter inmediato, que potencia
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el efecto emotivo. A partir de entonces sera sumamente eficaz, aunque
la reflexién no exista. Aparecera de nuevo en N° 10 y N° 13.

El segundo leitmotiv observado también es presentado de forma
similar al anterior, la primera vez en presente, muy potenciado por el
caracter poderoso, mistico y un tanto mégico del hechicero (N° 2); a
partir de entonces, se escucha asociado a las particulares connotaciones
que lo situaron en la primera escena (N°6) y (N°9 bis). El tipo de musica
es una melodia para solo de flauta.

Queremos indicar también, si se nos permite, la presencia de otro
leitmotiv por omision. El personaje de Scar, antagonista, es presentado
siempre sobre un fondo no musical, que destaca de igual manera con
claridad respecto al fondo sonoro en el que viven el resto de personajes.
Aqui se asocia el silencio a lamaldad, a la tensién, al miedo y a la muerte
N° 1 bis), (N° 3 bis) y (N° 4 bis).

5.2. El presente: Tiempo de la narracion.

El eje del presente es el del propio discurrir de la narracion y tiene en
la musica un cardcter especialmente informal, cotidiano, patente en
pequenas canciones sin excesivos alardes orquestales y/o armoénicos.
Porque, en definitiva, la pelicula une el pasado —el reino perdido— con
el futuro —su recuperacion— mediante un presente de tramite que
actua de transito entre uno y otro.

5.3. El futuro: Musical americano.

Eltercer eje temporal, el del futuro, también esta claramente definido
por la musica que opta por el estilo del musical americano, presente en
todas las alusiones a deseos y proyectos, tales como son:

1.— Cancién del comienzo El ciclo de la vida. Nacimiento y presentacion
del futuro rey leén.

3.— Cancion Voy a ser el Rey Ledn. Proyecto inicial muy reforzado para
crear el conflicto entre antagonistas.

7.— Cancién Hakuna Matata. Apela a una férmula maégica de
conformidad.

10.— Cancioén La Noche del Anior. Simba se enamora de Nala que le invita
a volver al reino, donde le esperan.

15.— Cancion Final EI Ciclo de la vida con la que culmina el deseo que por
fin es alcanzado. Esta cancion ademas cierra el circulo que enlaza, por
identificacién, con la primera cancién escuchada en la presentacién de
la pelicula
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Las canciones descritas en las lineas anteriores representan, desde el
punto de vista estilistico, el futuro, y son tratadas con la maxima
espectacularidad. Desde la vertiente timbrica, utilizan tanto recursos
orquestales como vocales, asi como efectos de instrumentos de la musica
popular. En cuanto a la estructura formal son los mas elaborados sobre la
base de un cuidadoso célculo entre los contrastes ornamentales. Estos
son creados en funcioén de las repeticiones, utilizadas insistentemente
con cambios timbricos, instrumentales y polifénicos. En cuanto al andlisis
armonico, destaca el uso de intervalos tensos, no consonantes, asi como
la utilizacion de la escala menor natural y melédica, creando con todo
ello sensaciones de caracter emotivo blandas y duras. De la misma
forma destaca el trabajo ritmico realizado, no musicalmente sino de
forma manipulada mediante la mesa de mezclas, fusionando melodias y
fragmentos. Con todo ello se producen efectos de multitudes, dotando a
la escena de una impresion de llegada de caracter masivo.

6. El spot publicitario de Hakuna Matata. Andlisis comparado con El ciclo
de la vida.

El analisis semidtico desenmascara el efecto de sentido de algunas
canciones que se produce en dos espacios textuales complementarios:
desde cada una de las escenas, y también desde su posicién relativa en
la temporalidad de la historia.

Jorge Lozano define la semiética “no como la aplicacién de una teoria
de los signos, sino el examen de la significacién como proceso que se
realiza en textos donde emergen e interactuan sujetos”. Asi pues, nuestro
espacio textual —la musica— se convierte en un lugar donde leer textos
en la pelicula'?. Mediante la verosimilitud referenciall! nos situaremos
en el analisis nuclear de las dos canciones seleccionadas vy,
posteriormente, la verosimilitud poética nos permitira acceder a la
situacion de la musica en la cadena comunicativa que supone la pelicula.

Hemos escogido dos nimeros musicales considerados como
espectaculares por el tratamiento de la imagen y el sonido: “El ciclo de la
vida” con la que se inicia la pelicula antes de que aparezca el titulo y
“Hakuna Matata” situada en el minuto 42 del film.

6.1. El ciclo de la vida.

La cancién comienza con el amanecer en la selva.
El color calido —rojos, amarillos y ocres—, los espacios abiertos, la
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vegetacion y los animales indican al espectador donde se desarrolla la
accion: estamos en Africa. La musica comienza con un solo.

Tema A

L Solo y polifonia a capella en dialogo I

I obstinato vocal polifénico —I

Tema B. Cancion sobre obstinato

L Cancion con voz de mujer, coros y tambores |

I Ruidos y fondo musical con sintetizador j

L Cancién con voz de mujer, coros y tambores I

[lustracion 2: Cancién 1 “El ciclo de la vida”

Asi pues, la presentacién del lugar de la accién se produce sobre un
primer tema: Tema A. La pelicula comienza con un solo sin
acompanamiento instrumental, en una lengua incomprensible con efecto
de llamada, interpretada por una voz de plana, no impostada. A esta
primera parte le sucede un obstinato vocal polifénico, también a capella
que se alterna en didlogo con el solo. Este obstinato ya no cesard en toda
la cancién, aumentando y disminuyendo de intensidad en varias
ocasiones. Sobre él comenzard la cancion propiamente dicha: Tema B.
Interpretada con voz de mujer, de una calidad técnicamente mas
elaborada y con el texto en la lengua comprendida. El acompafiamiento
—que representa la referencia al contexto— es especialmente importante:
son coros y tambores, asociados culturalmente a la musica africana.
Sobre esta colcha sonora se articula la estructura de la cancién cuya
forma musical aba se produce por repeticién de la misma con un
intermedio formado por ruidos y fondo musical de sintetizador.Todo
ello es construido sobre un juego de ambigiiedad ritmica, sobre el que
insistiremos en otro apartado.

En cuanto a la sincronia entre la imagen y la musica se observan
algunas constantes que se produciran a lo largo de la pelicula. Se trata
de la asociacién de los grandes efectos corales a espacios abiertos y
planos generales, mientras las partes cantadas por solista, sittian
personajes concretos en planos medios y primeros planos. Asi, el grito



18 Amparo Porta

con el que comienza la cancién y la pelicula coincide con la salida del sol
en primer plano, a continuacién, después del didlogo musical inicial, el
vuelo de péjaros sobre una gran catarata coincide con el inicio del
obstinato. Sobre €l aparece una gran manada de elefantes y unabandada
de flamencos que reflejan la simultaneidad de las voces al volar a tres
niveles de altura diferentes. Posteriormente aparecen antilopes tomados
desde tres grados de proximidad. Seguidamente comienza la cancién
del solista sobre un primer plano de la jirafa. La cancién termina con un
final brusco que acuna la aparicién del titulo.

La escenografia y la musica sitian el lugar donde se desarrolla la
accion. Este es el lugar donde nace Simba, el protagonista, que es
presentado y recibido como futuro rey de todos los animales de la selva.

6.2. Hakuna Matata.

Simba es inducido por su tio Scar al autodestierro. Timén y Pumba lo
recogen y le muestran el lugar donde viven, tefido por una férmula
magica “Hakuna Matata”. En el transcurso de la cancién se produce el
paso de cachorro a leén adulto.

Talisman.

Bajo eléctrico y caja de ritmos

Presente de bienestar y ocio.

Arpa y polifonia coral

Puerta del futuro.

Solos y coro en dialogo + clarinete y bajo eléctrico
Repeticion “Hakuna Matata” sobre musica
se improvisada en estilo musical americano

Ilustracion 3: Cancién 7 “Hakuna Matata”

La cancién esta planificada con una estructura ternaria en la que se
combinan diferentes estilos, musicas y recursos sonoros. La primera
parte esta construida como un spot publicitario, la segunda supone la
realizacion del deseo anunciado por el spot, es decir, el talismén actia y
se accede al paraiso —el del bienestar y la abundancia—, la tercera parte



El metronomo pulsional de E1 Rey Leon 19

es mdas ambiciosa, mediante la férmula magica, el deseo se hace
permanente: se abre la puerta del futuro elegido.

17 parte: Talisman.

Este numero musical alterna los fragmentos recitados con dialogos
sobre la utilidad de las palabras mégicas, intercalandose entre todo ello
una pequena cancién y un recitado con fondo de violin.

La cancién es repetida en tres ocasiones: la primera vez con caja de
ritmos y bajo eléctrico; la segunda vez que se escucha, su escenografia se
va aproximando al objetivo: aparecen Pumba y Timén columpiandose
mientras Simba los contempla desde el suelo y canta iluminado por un
foco como si estuviera en un musical, la cancion termina con la ilumina-
cién focal ampliada a los tres personajes, inmediatamente después, so-
bre fondo arpegiado de arpa, Pumba y Timén muestran a Simba el lugar
donde viven.

A continuacion, con fondo de bajo eléctrico y caja de ritmos comienza
un dialogo entre Timén y Simba

Timén — viscoso pero sabroso
SOn manjares poco comunes
jhum! y con agradable crujir
aprenderas a saborearlos
te lo digo yo
Esta es la buena vida sin reglas ni responsabilidades
jhum! uno relleno de crema verde
Y lo mejor de todo sin angustias
sirvete

Simba — estd bien jHakuna Matata!
viscoso pero sabroso

Timén — ;lo ves?

Timon muestra a Simba un espacio de sobreabundancia. Mediante
estrategias publicitarias de caracter seductor: primeros planos de los
manjares ofrecidos, colores y contornos muy contrastados y marcados;
y de negacion de la realidad: desaparicion de los rasgos desagradables
de los productos y del entorno —fealdad, agresividad, vejez—, sustitu-
cion del tipo de alimentacion, insectos alterados en tamano y color, ras-
gos expresivos de los insectos —boca y ojos— ocultados, todo ello con
un tipo movimientos que no producen sensacién de huida ni de caza.

Timon describe las excelencias de los productos con falsas cualidades
para Simba, pero que actian eficazmente por su caracter envolvente:
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Viscoso pero sabroso

SON manjares poco comunes
hum! y con agradable crujir
aprenderas a saborearlos

Posteriormente hace referencia al reino de la abundancia y el ocio:

Esta es la buena vida sin reglas ni responsabilidades
jhum! uno relleno de crema verde
Y lo mejor de todo sin angustias

De esta forma Simba finalmente utiliza la férmula magica:

— estd bien jHakuna Matata!
Viscoso pero sabroso
— ¢loves?

2" parte: Presente de ocio y bienestar.

Y al probarlo, comienza un arpegiado de arpa mientras van andando
sobre un tronco y el fondo cambia de color. Se produce el paso de
cachorro a leén adulto a medida que pronuncian la férmula magica,
recitando “Hakuna Matata” cuatro veces. Se abre entonces el escenario
al paraiso, es el presente del ocio y el bienestar con utilizacién de
polifonia coral de caracter homofénico, sin texto, con acompanamiento
de arpa y efecto estereofénico de envoltura de la pantalla por el sonido.

3° parte: Puerta del futuro.

La tercera parte, formada por la cancién propiamente dicha, es
interpretada en dialogo por los personajes en solos y coros acompanados
de bajo eléctrico y clarinete, instrumentos clasicos, el primero de las
culturas del rock y el segundo del musical americano. Se repite de
nuevo la formula “Hakuna Matata”, el talisman ha surtido su efecto.
Desaparece a partir de ahora toda la ambigtiedad estilistica de la musica.
Adopta la formula semiimprovisada del estilo musical americano. Con
ella se alejan por el claro del bosque repitiendo la férmula magica.

6.4. Efecto de sentido.

Al comienzo de la pelicula la cancién “El Ciclo de la vida” sitda el
lugar de la accién mediante todos los elementos del cine musical.
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Cuando el didlogo no ha comenzado, la imagen y la musica sittian al
espectador en el contexto y en el punto de partida de la historia: El
paisaje africano.

En el minuto 42 la trama lleva al protagonista al destierro, donde la
cancién “Hakuna Matata” supone el punto de inflexién del film. El
destino del protagonista cambia de rumbo y la paleta sonora también lo
hace con respecto a la utilizada al comienzo de la pelicula. Esta segunda
cancion comienza con un bajo eléctrico y una caja de ritmos, pero
después de la presentacion del paraiso —asociado al arpa—; y las
grandes extensiones —asociadas a la polifonia coral—, el mensaje musical
se hace explicito: el componente formal, estilistico y timbrico anticipan
el futuro. El protagonistano regresara a Africa sino al verdadero paraiso,
el paraiso americano representado por sumusica: el musical de Brodway.
Desaparecen de la escena marcando el swing.

7. Mecanismos de dramatizacion y continuidad musical.

Se trata de una pelicula musical y por ello esta basada en numeros
musicales con pequenos fragmentos no musicales asociados a dialogos
0 a momentos en que se pretende crear una forma de contraste, el que
ofrece el silencio.

En lineas generales podemos decir que la accion de la historia estd
ensamblada en una serie de nimeros musicales de caracter principal, y
que podrian quedar definidos por el primer esquema presentado. En
torno a ellos giran otros mucho menos elaborados que cubren una
funcién de relleno musical y de contraste apropiado a los grandes
nimeros. Estos tltimos, considerados con un gran protagonismo,
aparecen asociados a formas de escenografia especialmente elaborada,
a la vez que situados en momentos precisos de la historia.

Es de senalar también como los numeros musicales principales
siempre son cantados con voz humana mas efectos instrumentales.

8. Puesta en escena. La noche del amor.

Podemos acercarnos a la forma en que se produce la puesta en
escena, observando las dos versiones de la misma cancién presentes en
la pelicula. La primera es una cierta versién original: la cancion que
aparece sobre los créditos compuesta e interpretada por Elton John con
acompanamiento de piano; la segunda es la misma cancién cuando ha
actuado sobre ella el atrezzo, es decir su puesta en escena. Si las
observamos en paralelo podemos ver sus similitudes y diferencias:
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Tema A

lIntroduccién Frase

Tema B

Frase suspensiva Frase conclusiva

TemaA

TemaB

Ilustracion 4. Cancion 15 “La noche del amor 1”. Elton John con
acompanamiento de piano

Esta version que podemos considerar como original, es interpretada
por su autor y acompanada, como suele hacer, por piano. Lo fiel que
pueda ser a la intencién compositora es una incognita, pero si que
observamos como el efecto del montaje cinematografico actiia también
sobre ella; la forma ABAB coincide en su duracién con el pase de los
créditos, terminando el tltimo con la cadencia final. Sin embargo es la
mejor aproximacion de que disponemos, y observamos que se trata de
una cancién de forma AB: creada a partir de frases de ocho compases.

El tema A estd constituido por una introduccion y una frase que
contrasta con la frase del segundo tema, Tema B que es repetido,
cambiando tinicamente la cadencia final; la primera vez es suspensiva y
la segunda tiene caracter conclusivo creando el cierre.

-
L
-
-

.

B A B: A:
Solo voz de hombre
Voz de mujer y coros a capella
Dialogado + acompanamiento de bajo y percusion
Voz de mujer y coros a capella. Cambio de tonalidad (+1 tono)

Didlogo

Final | Duo. Cadencia final rittardando con érgano de iglesia

[lustracion 5: Cancion 9 “La noche del amor 2”
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La cancién es modificada en su estructura formal para la puesta en
escena, repitiendo las dos frases finales. Su forma binaria, en la que se
produce una alternancia, se mantiene basicamente respecto a la version
inicial vista anteriormente y es utilizada escenograficamente por el cine,
asi como su caracter contrastante. La frase A es interpretada la primera
vez de forma semirecitada por voz de hombre, en imagen aparecen
Pumba y Timoén en planos medios y cortos. La segunda vez la frase
aparece en version dialogada, los planos son cortos y primeros planos,
destacando las miradas y coincidiendo el comienzo de la frase con el
levantar de la mirada de Nala hacia Simba mientras bebe en el lago.

La frase B ofrece un gran contraste con la musica de la parte A y
también con la imagen. Aparece asociada siempre a espacios abiertos,
con predominio del color azul y relacionada con el movimiento. Se
escucha tres veces. La primera vez aparece un juego amoroso con
movimientos de bajada y caidas de agua en cascadas y rios mientras se
para o relentiza el movimiento de los protagonistas sobre las cadencias.
La segunda vez aparece una gran sincronia de la imagen con el ritmo de
la musica unido a movimientos de agua y de pajaros; asi como saltos y
juegos con predominio en el paisaje del color azul y carmin.

En la repeticiéon de este tema —que se perfila como principal y
escenograficamente destacado— se produce una subida de un tono de
caracter euforizante. Sobre esta repeticion: primeros planos con juegos
de miradas, mientras se produce la casi desaparicion del contexto, el
movimiento crea el efecto de rodar a base de primeros planos con
desaparicion progresiva del fondo que aparece desdibujado

La cancién termina con un duo de Pumba y Timén en didlogo.
Reforzando el efecto conclusivo mediante el rittardando que retrasa la
cadencia final en plano corto, mientras la caimara se aleja sobre la
cadencia que finalmente es apoyada como ultimo efecto conclusivo con
un organo de iglesia al estilo gospel.

8.1. El orden de la representacion sobre el orden de la narracion.

Las peliculas de animacion de Disney son mayoritariamente musi-
cales y, tradicionalmente, la productora utiliza las canciones como
forma de animacion de los personajes e incluso de definicion de
movimientos y acciones. Se trata de un trabajo combinado, pero la
musica juega un papel importante en cuanto a la definicién y accién de
la trama. Todo ello obliga a una puesta en escena que prioriza la
representacion sobre la narracion, estando ésta tultima supeditada a los
contenidos espectaculares que son los que mas llamativamente interesa
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destacar, ademas de unos personajes y conflictos muy definidos que
requieren siempre de un final feliz, para asegurar la asistencia del
publico.

8.2. Dramatizacion del acontecimiento de referencia.

La banda sonora delinea el clima afectivo de las escenas, creando,
desde el principio, una expectativa basada en el efecto emocional. La
musica aparece proporcionando una lectura en clave evocativa como es
el caso del leitmotiv de Mufasa (N° 6-11-13), favorecida por la intensidad
pp y la dulzura de las melodias que crean un efecto regresivo, hostil.
(cancion N° 4) asociada a musica militar, con discursos recitados con voz
autoritaria y grandes contrastes entre los timbres orquestales —muy
graves y muy agudos— y de familias —violines y trompetas—; c6mico,
utilizando canciones con dialogo entre voces muy diferentes y poco de-
puradas, o poco definidas desde el punto de vista técnico (N° 7 y 9). O
exageradamente mel6dico, muy propio de esta productora en la elabora-
cion de melodias amorosas, dotandolas de grandes apoyos espectaculares
y reiteradas repeticiones del tema principal.

8.3. Efectos escenogrificos. Paleta Sonora. Seleccion estilistica e instrumental.

Observamos la utilizacién de diferentes estilos musicales, algunos
de ellos ofrecidos de forma mezclada como es el caso del estilo cldsico ya
comentado, y otros como son la presencia de miisica africana, asi como el
musical americano y el popular.

a) Sonido africano.

EI sonido africano aparece con una gran ambigiiedad. La polifonia
vocal —a capella o sobre fondo de percusion—, asi como el ritmo
binario de subdivision ternaria se encuentra presente en la globalidad
de la banda sonora. Se proporciona un clima sonoro apropiado al lugar
donde se desarrolla la accion, por medio de la presencia de obstinatos
ritmicos y vocales en asociacién, asi como la utilizacién de flautas y
marimbas. Sin embargo, el efecto estilistico es ofrecido en ocasiones de
forma un tanto indeterminada o si se quiere encubierta. En el inicio de la
pelicula se describe una escenografia africana que es proporcionada
también por un entorno sonoro del mismo tipo, sin embargo, al
escucharlo con detenimiento observamos cémo el efecto estilistico es
producido por un comienzo con un solo sobre base de tambores, al que
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se incorpora un obstinato ritmico verbal escrito en compas de C de
caracter anacrusico, en contraposicion al solo inicial de caracter tético.
Esta cancién de estructura A : A-B : A tiene un ritmo definido como
binario, pero proporciona un gran efecto de ambigtiedad ritmica por
contraste entre la cancién y la introduccién. Unido a efectos coreograficos
tales como son el marcado del paso de los elefantes siguiendo una
acentuacion en 6/8 mientras se escucha la musica en C.

b) Sonido musical americano.

El sonido del musical americano es el mas claramente potenciado
por la historia, la musica y la escenografia, donde el proyecto sonado es
el americano, que crea los suenos y planes de futuro. La pelicula reserva
para €l, en la historia, el hecho de acceder al mejor futuro posible; en la
imagen, la utilizacion plastica de colores, formas y movimientos; y en la
musica, el uso de la paleta sonora mas amplia. Destacamos un efecto de
sentido de naturaleza ritmica al observar en la cancion “Voy a ser el rey
Le6n” de estilo musical americano una pequena secuencia en la que se
acercan a la cdmara una manada de elefantes marcando con el paso el
acento de 4/4, muy similar a la aparecida en el comienzo de la pelicula
en la cancién “El ciclo de la vida” pero con un cambio sustancial en su
banda sonora, el acento del paso es de 6/8, propio de lamusica africana.

¢) Sonido Popular.

Aparece un cuarto tipo de estilo de efecto intemporal, porque arropa
valores considerados universales como son algunos elementos magicos,
y la representacion de lo inmaterial, de los misterioso. A ellos hay que
anadir otros claramente americanos, como pequenos espirituales negros
o marchas de los montaneros.

9. Espacios discursivos paralelos: Voy a ser el rey Leén y Cancion de Scar.

Las canciones “Voy a ser el rey Leon” y “Cancion de Scar” crean un
espacio discursivo especialmente significativo cuando se analizan de
forma paralela. La posicién de ambas canciones en la pelicula es bastante
proxima, en ellas se rubrica el rol de los antagonistas marcando con toda
claridad sus aspiracién al reinado.

9.1. Analisis comparado de la escenografia.

La realizacién filmica de ambas canciones esta creada a partir de su
estructura formal (AB:) CAB, sobre las que se realiza el trabajo
escenografico
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CANCION “VOY A SER EL REY LEON” CANCION “SCAR”
A.- Didlogo entre Simba y Zazu. A.-Scar habla a las hienas
Simba se pone un disfraz de leon.
B.- Yo voy a ser el Rey le6n B.— Grito autoritario de las hienas
iPreparaos!
C.- Paso de elefantes C.- Desfile chusma
A.- Didlogo entre Simba y Zazu A.— Scar sigue con discurso (fondo rojo)
B.— Torre de animales. En la cuspide, B.— Torre de animales. En la cuspide
Nala y Simba Scar

Ilustracion 6. Andlisis comparado de la escenografia. “Voy a ser el rey Leon” y
“Cancién de Scar”

A Las dos canciones comienzan después de una introduccién, sobre una
estrofa en la que el protagonista, en ambos casos, mientras anda, se
dirige a un interlocutor.

B El estribillo supone una reafirmacién de sus roles: se proclaman

C Desfile de los subditos
A Didlogo —Voy a ser el rey leon— y Monélogo —discurso de Scar

9.2. Analisis comparado de la miisica.

CANCION “VOY A SER EL REY LEON” CANCION “ScAR”
Introduccion de cuatro compases Introduccién de cuatro compases
Estrofas dialogadas. Con intensidad
aumentando al climax
A: dialogado 8 compases A~ Recitado sobre bajo, percusién y

coros
B Estribillo. Voy a ser el Rey leén B.— Motivo melédico de llamada
C Intermedio instumental - C.- Motivo polifénico de tipo militar
Paso de elefantes marca el tiempo con acompanamiento de marimbas
fuerte del compas
A solo A
A coros. Polifonia estilo musical ameri-
cano. Gospel.
: B:
Final estilo musical. Nota mantenida y | Final sobre marimba realizando una
cadencia con final a contratiempo secuencia descendente de caracter
cromatico

Ilustracién 7. Analisis comparado de la musica. “Voyaserelrey Leon” y “Cancién de
Scar”

En cuanto al estilo, ambas canciones muestras grandes diferencias.
“Voy a ser el Rey Leon” pertenece al mas puro estilo del musical ame-
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ricano con didlogos entre las estrofas —con voz de nifto— cuya intensidad
va aumentando hacia el climax y el estribillo —coro mixto en polifonia—
con el que termina la cancién con una nota mantenida —calderén—y la
cadencia, con final de percusion a contratiempo. “La cancién de Scar”
sin embargo utiliza como parte estréfica un recitado sobre obstinato de
bajo, percusion y coro, apareciendo como estribillo un motivo melédico
de llamada. ,

La seleccién timbrica en ambos niimeros es de caracter contrastante.
Asi “Voy a ser el rey leon” utiliza la timbrica propia de la musica ligera
americana: bajo eléctrico, bateria, sintetizador y coro mixto, mientras la
cancion de Scar utiliza también el bajo eléctrico aunque de forma mas
diluida junto a marimbas, tambores, ruidos de huesos y coro de hombres

Desde el punto de vista arménico “Voy a ser el rey Leén” se desarrolla
y mantiene en la tonalidad de Sol M; “La canciéon de Scar” por el
contrario comienza en la tonalidad de La sostenido menor que mediante
una modulacién le lleva a Do M, donde comienza a descender en juego
- cromatico hasta La sostenido menor, a medida que se va creando la
torre, que finalmente preside Scar.

Amparo Porta
Universitat de Valéncia
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