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Resumen en castellano

El presente trabajo se enfoc6 en analizar la eficacia de las técnicas compositivas estocas-
ticas en el contexto cinematografico creando una composiciéon musical para un fragmento de
la pelicula Interstellar dirigida por Christopher Nolan y cuya banda sonora fue compuesta
por Hans Zimmer. Los resultados obtenidos indican que las técnicas compositivas estocasti-
cas pueden desempenar un papel significativo en la creacion de atmosferas cinematogréficas
Unicas y en la manipulacion de las emociones del espectador. Se encontré que la introduc-
cion de elementos aleatorios en la musica puede generar sorpresa, tension e inmersion en
la narrativa cinematografica. Aunque la musica estocastica se basa en la introducciéon de
elementos aleatorios, se descubrié que aplicar cierto grado de orden o estructura a estos
elementos tenfa un impacto positivo en la narrativa y la experiencia del espectador.

Al ordenar los elementos aleatorios, se lograba una mayor coherencia y fluidez en la
miusica, lo que permitia una mejor integracién con las imégenes y la historia de la pelicula.
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Abstract

The present work focused on analyzing the effectiveness of stochastic compositional tech-
niques in the cinematic context by creating a musical composition for a fragment of the film
Interstellar directed by Christopher Nolan and the soundtrack composed by Hans Zimmer.
The obtained results indicate that stochastic compositional techniques can play a significant
role in creating unique cinematic atmospheres and manipulating the viewer’s emotions. It
was found that introducing random elements in the music can generate surprise, tension, and
immersion in the cinematic narrative. Although stochastic music is based on the introduction
of random elements, it was discovered that applying a certain degree of order or structure
to these elements had a positive impact on the narrative and the viewer’s experience.

By ordering the random elements, greater coherence and fluidity in the music were
achieved, allowing for better integration with the visuals and the film’s storyline.
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Capitulo 1

Introduccion

Desde los inicios de su uso en el cine, la musica ha contribuido en la narracién de historias,
la creacion de atmosferas, la estética visual y la evocacién de emociones en las producciones
audiovisuales. La evolucion y diversificacion de la musica cinematografica se ha visto im-
pulsada por la inclusion de nuevas maisicas en el cine. La introduccion de géneros y estilos
musicales innovadores ha permitido expandir los limites de la expresion sonora en el cine,
brindando nuevas posibilidades creativas y enriqueciendo la experiencia cinematografica en
su conjunto. En este sentido, las vanguardias musicales han desempenado un papel crucial
en la evolucion de la musica y su relaciéon con el cine. Estos movimientos artisticos, surgidos
a principios del siglo XX, buscaban romper con las convenciones tradicionales y explorar
nuevas formas de expresion sonora. Dos de las corrientes vanguardistas mas importantes
fueron el dodecafonismo y la musica electronica. El dodecafonismo, desarrollado por Arnold
Schonberg y posteriormente expandido por compositores como Anton Webern y Alan Berg,
introdujo un nuevo enfoque en la composicion musical ' ™. La misica dodecafénica se basa
en una serie de doce tonos igualmente importantes, que se utiliza para crear la estructura
melodica, armoénica y ritmica de una composicion. Esta técnica rompia con la tonalidad
tradicional y permitia una mayor libertad compositiva, explorando nuevas texturas y sono-
ridades. Una de las primeras partituras dodecafonicas en el cine fue "The Cobweb"(1955),
dirigida por Vincente Minnelli y con musica compuesta por Leonard Rosenman. Rosenman,
quien se convertiria en un destacado compositor de cine, utilizo6 la técnica dodecafénica para
crear una partitura innovadora que reflejaba la complejidad psicologica de los personajes y
los conflictos emocionales presentes en la trama de la pelicula®. Esta introduccion del dode-
cafonismo en el cine abrié nuevas posibilidades para la misica cinematografica, desafiando
las convenciones tonales y enriqueciendo la experiencia sonora.

Por otro lado, la misica electréonica también desempend un papel destacado en la van-
guardia musical y su relacién con el cine. Bebe and Louis Barron fueron pioneros en este
campo, siendo reconocidos por su trabajo en el diseno sonoro y la composicién de la primera
partitura electronica para una pelicula. Fue en Robby el Robot y Planeta Prohibido (ambas
peliculas de 1956, dirigidas por Fred M. Wilcox) donde los Barron introdujeron una banda
sonora completamente electrénica, utilizando osciladores y circuitos electronicos para crear
una atmosfera futurista y experimental®”. Compositores tales como Michael Nyman, Philip



Glass o Ryuichi Sakamoto han dejado una huella significativa en este sentido, introduciendo
estilos y otros enfoques musicales innovadores en la industria del cine. Michael Nyman es
reconocido por su colaboracion con el director britanico Peter Greenaway. Juntos, crearon
una serie de peliculas emblematicas en las décadas de 1980 y 1990, como FEl cocinero, el la-
dron, su muger y su amante (1989) y El contrato del dibujante (1982). Nyman se distinguié
por su estilo minimalista y repetitivo, utilizando combinaciones de cuerdas, piano y vientos
para crear patrones melddicos hipnoticos y ritmicos. Sus composiciones aportaron una nueva
dimension a las imagenes cinematograficas, aportando un ritmo y una intensidad emocional
distintiva®®. Philip Glass, otro exponente clave de la misica minimalista, ha dejado una
profunda impronta en la musica de cine. Su colaboraciéon con el director Godfrey Reggio en
la trilogia cinematografica Qatsi (comenzando con "Koyaanisqatsi.® 1982) es especialmente
destacada. Glass cred paisajes sonoros fascinantes y en constante evoluciéon que se sincroni-
zaban perfectamente con las imégenes y los temas de las peliculas, reflejando la complejidad
y la interconexiéon de la vida moderna. Su enfoque minimalista, caracterizado por la repe-
ticion de motivos y el uso de estructuras ritmicas y armoénicas distintivas, ha influido en
generaciones posteriores de compositores de cine!®!!. Ryuichi Sakamoto, reconocido com-
positor y musico japonés, ha dejado su marca en la musica cinematogréfica con su enfoque
vanguardista y su habilidad para fusionar elementos musicales de diversas tradiciones. Su
trabajo en peliculas como Furyo, emperador de la noche (1983), dirigida por Nagisa Oshima,
y El dltimo emperador (1987), dirigida por Bernardo Bertolucci, le valieron reconocimiento
internacional 1!, Sakamoto ha sabido combinar instrumentacion electrénica con influencias
de la musica clasica y tradicional japonesa, creando paisajes sonoros tnicos y atmosféricos
que han enriquecido enormemente la experiencia cinematogréafica.

Estos compositores han desafiado las convenciones musicales establecidas en el cine y han
llevado la musica a nuevas fronteras, abriendo la puerta a la experimentacion y la diversidad
estilistica. Sus contribuciones han ampliado el vocabulario musical en el cine, permitiendo
una mayor exploraciéon de emociones, atmosferas y narrativas. Ademas, su influencia ha
trascendido el ambito del cine, inspirando a compositores contemporaneos a explorar nuevos
horizontes y expandir los limites de lo que se considera musica de cine convencional gracias
a la aplicacion de nuevas tecnologias de composicion.

A medida que la tecnologia contintia avanzando, los compositores han estado exploran-
do enfoques innovadores para mejorar el potencial expresivo de la musica audiovisual. Uno
de estos enfoques que ha ganado considerable atencion es el uso de las mateméticas y en
particular la utilizacién de técnicas estocasticas en la composiciéon de misica en el cine. Las
técnicas estocasticas se refieren a métodos que introducen elementos de azar y aleatoriedad
en el proceso compositivo. Al basarse en un principio de incertidumbre, los compositores
pueden lograr resultados musicales novedosos y no convencionales que a priori no pueden
alcanzarse utilizando los métodos més tradicionales. Estas técnicas han encontrado resonan-
cia particular en el ambito de la composicion de misica audiovisual, donde la integracion
del sonido y las iméagenes puede ser hermosamente mejorada a través del elemento sorpresa.
La integracion de estas técnicas en la composicion de musica audiovisual abre un mundo
de posibilidades para que los compositores creen composiciones dinamicas y organicas. A
través de la manipulacion cuidadosa de parametros basados en el azar, los compositores



pueden introducir variaciones, fluctuaciones y elementos impredecibles que dan lugar a pai-
sajes sonoros y visuales tnicos. La interaccion entre el sonido y la imagen se convierte en
una exploracion de lo inesperado, llevando al ptiblico en un viaje que trasciende las fronte-
ras compositivas tradicionales. Ademaés, las técnicas estocasticas brindan a los compositores
la oportunidad de liberarse de los patrones compositivos convencionales y explorar nuevos
territorios sonoros y visuales. Al renunciar al control total sobre el proceso compositivo,
pueden aprovechar los descubrimientos fortuitos que surgen de encuentros casuales. Esto
permite la experimentacion y el surgimiento de ideas novedosas que podrian haber perma-
necido sin descubrir dentro de estructuras compositivas més rigidas. Es importante destacar
que la misica estocéastica no se limita a la generacion puramente aleatoria de sonidos. Los
compositores que trabajan en este estilo también pueden incorporar elementos de control y
organizacion, estableciendo parametros que guian el proceso estocastico y dan forma a la
composicion.

La implementacion de técnicas estocésticas en la composicion de misica audiovisual se
produce mediante herramientas y algoritmos sofisticados que permiten a los compositores
generar y manipular eventos aleatorios, facilitando la incorporacion de elementos estocésticos
en sus composiciones. Ademas, la integracion de sistemas audiovisuales en tiempo real y
tecnologias de actuacion interactiva capacita a los compositores para crear experiencias
inmersivas y receptivas que se adaptan dinamicamente a las reacciones del publico. La
musica estocastica en el cine ha sido explorada y empleada por varios compositores a lo
largo de la historia. Algunas figuras relevantes en el campo son:

= Karlheinz Stockhausen, uno de los pioneros en la miisica estocastica, incorporé elemen-
tos seriales en algunas de sus composiciones estocasticas. Busco combinar el rigor y la
estructura del serialismo con la imprevisibilidad y el azar de la musica estocastica 1.

» Jannis Xenakis, fue un compositor griego y tedrico musical que experimentd amplia-
mente con la musica estocastica. Su enfoque tinico se basaba en principios matematicos
y fisicos, utilizando técnicas como la teoria de juegos y los procesos estocasticos para
crear composiciones vanguardistas. Aunque su trabajo principal se centré en la misica
de concierto, también incursioné en el cine, donde su musica estocastica se utilizé en
peliculas como La piel dura (1971) y Persepolis (2007) 617,

» Krzysztof Penderecki, compositor polaco conocido por su enfoque vanguardista, tam-
bién experiment6 con técnicas estocasticas en su musica y Stanley Kubrick utilizo
trabajos suyos para la pelicula El resplandor (1980) para crear una atmosfera inquie-
tante y perturbadora!®.

= Gyorgy Ligeti, compositor hiingaro de renombre, exploré la misica estocastica en
varias de sus composiciones, incluyendo obras corales y misica electrénica. Stanley
Kubrick utilizé en la pelicula 2001: Una odisea del espacio (1968) una partitura van-
guardista suya que incorporaba elementos estocasticos!?.

= John Cage es conocido principalmente como un compositor experimental y pionero
del movimiento de la musica minimalista, John Cage también influyé en la misica



estocastica en el cine. La exploracion de la aleatoriedad en la musica fue una parte
integral de la filosofia artistica de Cage. Crefa en liberar a la musica de las restricciones
tradicionales y abrir nuevas posibilidades creativas. Cage consideraba que el papel del
compositor era establecer una serie de pardmetros y luego permitir que los eventos
musicales ocurrieran de manera no intencional. Para explorar la aleatoriedad en su
musica, Cage utiliz6 diversas técnicas. Una de ellas fue el uso de tablas de decisiones,
donde los eventos y las acciones se determinaban mediante el lanzamiento de dados
o el uso de numeros aleatorios. También empled composiciones basadas en procesos
matematicos, como en Music of Changes (1951), donde utiliz6 el sistema del I Ching,
un antiguo libro oracular chino, para tomar decisiones sobre la estructura musical.
Cage también experiment6 con la musica electrénica y la tecnologia en su busqueda
de la aleatoriedad %!,



Capitulo 2

Presentacion y justificacion de la
eleccion del género audiovisual y de la
pelicula elegido

La pelicula Interstellar es una pelicula de ciencia ficciéon dirigida por Christopher Nolan
cuya musica fue compuesta por Hans Zimmer. Esta obra ha sido elegida para implementar
técnicas estocésticas en la composicion de una banda sonora debido a que su argumento
aborda conceptos cientificos relacionados con los agujeros negros, el espacio-tiempo y la
fisica cuantica. Estos conceptos fundamentalmente se basan en mateméaticas complejas y
bajo dos enfoques fundamentalmente: el determinista y el estocéstico. La principal diferen-
cia entre un evento determinista y uno estocastico radica en la capacidad de predecir con
certeza el resultado. Los eventos deterministas son completamente predecibles, mientras que
los eventos estocasticos son inciertos y estan sujetos a la aleatoriedad o la variabilidad. In-
terstellar presenta un argumento complejo y fascinante muy relacionado con los conceptos
mencionados. Uno de los aspectos clave de la pelicula es la representacion de los agujeros
negros. Segun la teoria general de la relatividad de Einstein, los agujeros negros son objetos
masivos que deforman el espacio-tiempo a su alrededor, ejerciendo una influencia gravita-
cional extremadamente poderosa. Esta idea de un universo determinista, en el que cada
evento esta predeterminado por las leyes fisicas, se refleja en la narrativa de la pelicula y
en la musica que la acompana. Sin embargo, Interstellar también introduce el concepto de
cambios en el espacio-tiempo y la transmision de datos cuanticos que se fundamenta en la
fisica cuantica. A medida que los protagonistas se aventuran mas alla del agujero de gusano,
se encuentran con fenémenos que desafian las leyes conocidas de la fisica. La fisica cuantica,
que se ocupa de lo muy pequeno y lo impredecible, se convierte en un elemento fundamental
en la transmision de datos cuanticos y en la busqueda de una comprension mas profunda
del universo.

Aqui es donde las técnicas estocasticas en la composicion de la banda sonora encuentran
su justificacion y por ello se ha escogido un fragmento de la pelicula que versa sobre la
transmision de datos cuanticos. La fisica cuantica se basa, entre otras muchas cosas, en la
nociéon de probabilidad y la imprevisibilidad inherente a las particulas subatémicas. Estas



propiedades cuanticas sugieren que el futuro no estd completamente determinado y que
existe un elemento de incertidumbre en el tejido mismo del universo. Al implementar técnicas
estocasticas en la composicion de la banda sonora de un fragmento de la pelicula Interstellar,
se busca capturar y reflejar esta naturaleza probabilistica y estocastica del cosmos. La miisica
estocastica permitird crear paisajes sonoros en constante cambio, donde los eventos y las
texturas musicales evolucionen de manera impredecible, al igual que los fenémenos que los
personajes encuentran en su odisea a través del espacio y el tiempo. Estas ideas nos brindan
un terreno fértil para explorar la imprevisibilidad y la probabilidad en la misica, permitiendo
una experiencia sonora en constante evolucion que se alinea con el universo representado en
la pelicula.



Capitulo 3

Objetivos

3.1. Objetivos generales

Crear una composiciéon musical para un fragmento de la pelicula Interstellar para poder
examinar y comparar el uso de técnicas estocasticas con las tradicionales, en la composicion
de misica en el contexto del cine.

3.2. Objetivos especificos

Ademas del objetivo general mencionado anteriormente, se pretende realizar una com-
parativa entre tres tipos de formas compositivas y su implementacion en el contexto de la
miusica de cine: la composicion puramente estocastica, la composiciéon que incorpora elemen-
tos estocésticos y la composicion tradicional. En méas detalle:

= Explorar la composiciéon puramente estocéstica: se analizard y se experimentara con
la creacion de una banda sonora utilizando exclusivamente técnicas estocasticas en la
composicion musical. Se buscara comprender como la aleatoriedad y la imprevisibilidad
pueden influir en la narrativa visual y en la experiencia emocional del espectador.

= Explorar la composicién que incorpora elementos estocésticos: se estudiara y se expe-
rimentara con la integraciéon de elementos estocésticos y no aleatorios en una compo-
sicibn musical en el cine. Se buscara comprender como la introduccion de momentos
de azar y aleatoriedad junto a elementos controlados puede agregar una dimension
adicional de sorpresa y expresividad ordenada en la musica de cine.

= Explorar la composiciéon no aleatoria: se examinara y se experimentara con la creacion
de una banda sonora utilizando técnicas musicales tradicionales y convencionales. Se
analizard como la estructura musical y las convenciones tonales pueden interactuar
con las imagenes visuales y contribuir a la narrativa cinematografica de una manera
diferente a las composiciones estocasticas.



Esta comparativa permitira comprender las fortalezas y limitaciones de cada enfoque, asi
como su impacto en la experiencia cinematogréafica.

Por normativas de derechos de autor si se quiere acceder al documento audio-visual
pongase en contacto con el autor en el correo electréonico indicado en la portada.



Capitulo 4

Analisis musivisual de la composicion
(técnicas utilizadas)

La composicion musical estocéstica se llevara a cabo mediante la aplicacién matematica
de procesos estocasticos y en particular, en el uso de cadenas de Markov. Dado que este
trabajo es abordado desde un punto de vista musical y busca la funcionalidad de estas
técnicas compositivas en el cine, no se ahondara en los conceptos ni desarrollos puramente
matematicos y se consideraran tiinicamente cadenas de Markov unidimensionales en tiempo
discreto (instantes concretos de tiempo, puntos de sincronia) homogéneas. De esta forma,
podran controlarse en cierta medida los cambios musicales obtenidos tras el analisis para
situarlos en puntos de sincronia con la imagen. Este trabajo es un primer acercamiento
al estudio de la misica estocastica en el cine y en futuras investigaciones se extendera
esta metodologia y bajo un punto de vista mucho més matemaético, con el uso de cadenas
Markovianas no homogéneas y no Markovianas que requieren un marco teérico mucho mas
amplio para su compresion y aplicacion.

Una cadena de Markov en tiempo discreto es un conjunto de variables aleatorias que
describen un modelo probabilistico para representar la evoluciéon de un sistema en etapas o
momentos discretos. En nuestro contexto, esta evolucion se referirda o bien a la progresion
armonica de acordes o a la sucesion de notas de una melodia. En este sentido, definimos la
cadena de Markov

X ={X(n);n > 0}

donde X(n) denota acorde/ nota en el punto de sincronia n. En este tipo de cadena, se supone
que la probabilidad de que el sistema se encuentre en un estado particular en el siguiente
paso solo depende del estado actual y no de los pasos anteriores. En nuestro contexto esto se
traduce en que solamente nos importa el acorde/nota actual para obtener lo siguiente que
sonard. Una cadena de Markov en tiempo discreto homogénea se compone de un conjunto
finito de estados posibles (acordes/notas) denotado por S y una matriz P de transicion que
indica las probabilidades de transiciéon entre los estados. La matriz de transiciéon es una
matriz cuadrada donde cada entrada representa la probabilidad de pasar de un estado a
otro en un solo paso y cuyas filas suman 1. Este trabajo esta escrito en modo menor y en



particular en La menor y por lo tanto consideramos el siguiente espacio de estados
S={AB,C,D,E F G}.
Supondremos que las probabilidades
pij = P{X(n+1) = jlX(n) = i}),

no dependen de n (cadena de Markov homogenea), solo de i y de j. Denotamos por p;; a la
probabilidad condicionada que se denomina probabilidad de transicion del estado i al estado
j. El fragmento de la pelicula incluye tres secciones musicales y son las siguientes:

Partes Tiempos Tipo de Composicién
A 00:00:00.00-01:40:01.61 Estocéastica
B 01:42:03.64-03:22:05.46 Semi-estocéstica
C 03:22:05.46-05:56:12.25 No estocastica

Para las secciones A y B se han considerado las matrices de transicion A y B,
respectivamente basadas en lo siguiente. La matriz A asocia el doble de probabilidad a las
transiciones entre acordes por terceras o cromaticos. La matriz B asocia igual probabilidad
a las transiciones entre cualquier par de notas. En ambos casos se considera hasta saltos de
una octava ascendente o descendente.

La diferencia entre la composicion de la parte A y B es la siguiente. La parte A podria
considerarse que guarda una estructura casi puramente estocastica pues se han seguido
tnicamente la progresion de acordes obtenida distribuyendo las notas de este entre los
diferentes instrumentos e incorporando solamente, en ciertas partes de la composicion,
elementos percusivos. Los saltos o transiciones entre estados de la cadena se forzaran a que
ocurran en tiempos coincidentes con puntos de sincronia previamente seleccionados para
lograr una correcta adecuacion de esta técnica en la interacciéon miusica-imagen. En
cambio, en la parte B se ha obtenido una trayectoria entre notas que se han asociado
principalmente al piano y se ha completado la composiciéon pero sin forzar a que estos
cambios se produzcan Unicamente en puntos de sincronia. La parte C se ha compuesto
utilizando armonia tradicional.

4.1. Analisis musivisual

En esta seccion intentaré seguir los pasos detallados en??, para poder hacer un correcto
analisis musivisual del fragmento seleccionado.
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TITULO DE LA PELICULA: Interstellar
ANO DE PRODUCCION: 2014
CODIGO DE TIEMPO DEL BLOQUE: 02:20:40 / 02:26: 35

1. FICHA TECNICO - ARTISTICA
a) PRODUCCION: Emma Thomas, Christopher Nolan, Lynda Obst
) DIRECTOR: Christopher Nolan
) GUION: Jonathan Nolan y Christopher Nolan
) DIRECTOR DE FOTOGRAFIA: Hoyte van Hoytema
) MONTADOR: Lee Smith
) COMPOSITOR: Maria Gamboa Pérez
) ORQUESTADOR: Maria Gamboa Pérez
) GENERO CINEMATOGRAFICO: Ciencia Ficcion

NACIONALIDAD: Estados Unidos

2. ARGUMENTO

a) DE LA PELICULA COMPLETA: Ambientada en un futuro cercano, la Tierra enfrenta
una crisis global debido a la escasez de recursos y las condiciones ambientales cada vez mas
hostiles. En medio de este panorama desolador, un grupo de exploradores se embarca en
un viaje interestelar en busca de un nuevo hogar para la humanidad. Cooper, un
exastronauta y granjero, es reclutado para liderar esta mision crucial junto a un equipo de
cientificos. Utilizando un agujero de gusano se adentran en el espacio desconocido en busca
de planetas habitables. La trama se desarrolla alrededor de la exploracion espacial, las
paradojas temporales y los dilemas éticos que surgen durante el viaje. La pelicula explora
temas profundos como el amor, la familia, la confianza y la supervivencia humana en un
contexto de dimensiones coésmicas. A medida que el equipo se enfrenta a fenémenos
gravitacionales extremos y se adentra en un agujero negro, el tiempo se convierte en una
variable crucial, generando una tensién constante y preguntas existenciales.
b) DEL BLOQUE ANALIZADO: Al atravesar el horizonte de sucesos del agujero negro, la
nave de Cooper se desintegra y él junto con TARS son eyectados al espacio. Sin embargo,
para su sorpresa, aterrizan dentro de un teseracto, una estructura tridimensional dentro de
una estructura pentadimensional. Dentro del teseracto, pueden observar la habitacion de
Murph en diferentes momentos de su vida. Cooper deduce que dentro del teseracto, el
tiempo es una dimension fisica que puede manipular. También se da cuenta de que él ha
sido el fantasma que ha intervenido en el pasado de Murph todo el tiempo y que en
realidad son ellos han sido los que han decidido ir a salvar el mundo. Utilizando la segunda
aguja en el reloj, que Cooper le habia dado a Murph antes de partir y que habia estado
guardada en la casa de campo durante anos, Cooper envia el mensaje utilizando datos
cuanticos pasados a morse, de que esta al otro lado del agujero de gusano, atrapado en un
teseracto en el futuro. Transmite la informacién necesaria sobre la ecuacion gravitatoria a
Murph para que ella pueda resolverla en la Tierra. Estos datos cuanticos proporcionan una
nueva esperanza para la humanidad, ya que permitirian salvar a la poblacién humana

mediante el Plan A, que consiste en trasladar la vida a otro planeta.
3. CODIGOS VISUALES

b
C
d
e
f
g
h
)
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a) ENCUADRE, ESCALA, LUZ, COLOR: Abundan los primeros planos y planos detalle.
La pelicula esta filmada en color y predominando en este fragmento tonalidades célidas de
marrones y amarillos mezclados sutilmente con grises y azulados. Luz tenue, fotografia
intima.

b) MOVIMIENTO (DE LA CAMARA): Las secuencias muestran mucho movimiento en
general.

4. CODIGOS SINTACTICOS

a) MONTAJE: FORMA Y RITMO: El movimiento viene determinado también por un
montaje en planos cortos que otorgan a la secuencia gran dinamismo y resaltan las
emociones de los personajes.

b) FORMA CINEMATOGRAFICA: Secuencias.

c) TIPO DE MONTAJE: Métrico o musical.

5. CODIGOS SONOROS

a) ELEMENTOS SONOROS. Los elementos sonoros que aparecen son los didlogos ademas
de la misica. Para poder separar la musica original del resto de elementos sonoros del
fragmento seleccionado se ha debido de sacrificar el poder quedarse con otros elementos
sonoros. Se han simulado ciertos elementos sonoros, tales como el tic tac de un reloj,
mediante la implementacion de formas musicales.

b) PLANO AUDITIVO MUSICAL (NIVEL SONORO): primer y segundo plano sonoro
c) ESPACIALIDAD: estéreo.

6. CODIGOS MUSICALES

a) CARACTERIZACION DE LA MUSICA:

a.l. Diégesis: Extradiegética.

a.2. Procedencia de la misica: Original.

a.3. Tipo de misica: Narrativa o Dramaética.

a.4. Tipo de relacion musica-imagen: Sincresis (misica no integrada).

a.b. Forma de interacciéon musica-imagen: Paralelismo (musica empatica).

b) FUNCIONES MUSIVISUALES: Funciones psicologicas en general.

¢) Funcién prosopopéyica descriptiva: revelar los pensamientos y emociones de los
personajes.

d) Funcién emocional: creacién de una emocion o sentimiento en el espectador.

e) CODIGOS MELODICOS: Morfologia melédica. Tipo de melodia: No hay melodia
definida. Motivos y temas: No se han considerado.

f) CODIGOS RITMICOS: Anélisis ritmico-visual. Compas. Tempo negra igual a 115 y
generalmente compés 2/4.

g) Tipo de sincronia: Blanda. A continuacion se indican algunos puntos de sincronia:

- Inicio del bloque: Cooper esta llorando aparentemente solo en el espacio tridimensional.
- 00:09:09.13, compas 10: TARS hablar a Cooper para indicarle que no esta solo y que él
también se encuentra con él.

- 00:16:16.23, compéas 17: TARS comenta a Cooper que ellos les han salvado.

- 00:20:20.29, compas 21-24: Cooper desconfia de ellos.

- 00:27:02.38, compas 27: TARS explica que estan en un espacio tridimensional dentro de
un espacio pentadimensional.
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- 00:36:11.51, compas 36: momento clave de la relaciéon espacio-tiempo.

- 00:45:20.65, compas 45: Cooper se da cuenta de que la gravedad puede atravesar
dimensiones.

- 00:55:05.78, compas 54: Cooper puede transmitir datos cuanticos.

- 01:04:15.11, compas 63: TARS no puede transmitir los datos cuanticos pero Cooper da a
conocer que él si puede hacerlo.

- 01:42:03.64, compés 99: Cooper analiza lo que le comenta TRAS acerca de que no les han
traido hasta alli para que cambien el pasado y se da cuenta que ellos son los que han
venido.

- 02:05:02.17, compas 121: Cooper se dirige a intentar establecer contacto con Murph pero
aun sin terner muy claro de como hacerlo.

h) CODIGOS ARMONICOS: Sistema de organizacién arménica: Tonal, La menor. Tipos
de acordes: triadas y a veces contienen notas anadidas y se presentan invertidos.
Instrumentacion: Orquesta y electronica.

13



Capitulo 5

Analisis tecnologico de la composicion
(herramientas utilizadas)

Se ha utilizado para la composicién la DAW Logic e instrumentos de librerias de
East-West y Native Instruments. Ademas se ha contado con los materiales de la grabacion
con la Orquesta de la Universidad de Loyola de Sevilla. Para la mezcla y masterizacion se
ha utilizado Pro-Tools.

El proceso de creacion fue el siguiente: previamente a la composicion de la misica, para el
fragmento de la pelicula seleccionado, se compuso un tema a modo de inspiraciéon. Después
se selecciond el fragmento de la pelicula para la composicion y tras un visionado se
establecién un tempo aproximado de la obra. A partir del tema compuesto y con la imagen
presente se establecieron las armonias que se iban a utilizar tanto para parte estocastica
como para la parte no aleatoria. A continuacién sobre la imagen se establecieron los
puntos de sincronia. Por medio de cambios de compés se hace coincidir todos los puntos de
sincronfa con la imagen para crear una plantilla. Posteriormente se escribié la misica sobre
la plantilla realizada. La parte C ademas se grabd con orquesta y se seleccionaron tras la
grabacion las mejores tomas.
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Capitulo 6

Conclusiones

Este trabajo ha abordado la cuestion de si la musica estocéastica puede ser adaptada
exitosamente a la misica de cine. A lo largo del estudio, hemos explorado dos formas de
integracion estocastica. La parte A en la que se ha utilizado solamente composicion
estocastica y la parte B que incorpora elementos no aleatorios. Se ha examinado su
aplicabilidad en el contexto cinematografico junto con una composiciéon de una tercera
parte en la que no hay ningin proceso aleatorio.

En nuestra investigacion, hemos descubierto que la musica estocéstica, que se basa en la
generacion aleatoria de eventos musicales, puede ser una herramienta creativa y
experimental en el ambito del cine. Sin embargo, también se ha observado que su
efectividad se maximiza cuando la aleatoriedad se controla cuidadosamente mediante la
incorporacion de elementos no aleatorios que coinciden en puntos de sincronia especificos,
siendo una mayor interacciéon cuando ademas se fuerza a que los cambios o transiciones
sean mas numerosos como es el caso de la composicion de la parte B. Al analizar diversas
muestras de musica estocéstica utilizada en peliculas, hemos encontrado que aquellos
momentos en los que la musica estocastica se fusiona con elementos no aleatorios, como
motivos melddicos recurrentes o estructuras ritmicas definidas, generan un mayor impacto
emocional y narrativo. Estos elementos no aleatorios proporcionan un anclaje y una
coherencia que permiten a la audiencia conectar con la musica de manera méas efectiva.

Es importante destacar que, si bien la misica estocastica puede agregar una dimension
tnica y experimental a la misica de cine, su uso excesivo o descontrolado puede resultar
confuso o desconcertante para el espectador. Por lo tanto, es esencial que los compositores
tengan en cuenta la coherencia y la narrativa global de la pelicula al integrar la misica
estocéstica en la partitura.

Cabe destacar que tras cursar estos estudios, estas técnicas compositivas analizadas
podrian funcionar también muy bien en el ambito de la musica para video juegos debido a
que es un medio interactivo no lineal y sujeto a la aletoriedad de cada uno de los jugadores.
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Apéndice A

Partitura orquestal

Interstellar
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