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RESUMEN

A pesar de su reconocible habilidad compositiva, Bernardo Bonezzi no escap6 a la influencia
de los grandes compositores tanto clasicos como cinematograficos. Asi, varias de sus obras,
especialmente las del cine de Pedro Almodévar, estin muy arraigadas en el lenguaje
compositivo de Nino Rota, Bernard Hermann, Erik Satie e Igor Stravinski. Primero, han sido
identificadas las referencias musicales prestadas y, luego, su reubicacién en un nuevo
contexto sociohistorico, geografico y cultural-ideolégico. Se analiza de forma detallada el
empleo del vals nombrado “;Qué he hecho yo para merecer esto?”, compuesto bajo el
entrelazamiento intertextual de la banda sonora de diversas peliculas de culto. Este articulo
aborda un nuevo método analitico donde el uso de los recursos sonoros preexistentes
adquiere un nuevo significado: el sensorial y el afectivo ademas del conceptual. De esta forma
resulta util descifrar las cadenas de significantes intertextuales en la musica bonezziana y
determinar si entre ellas convive una voz auténtica del autor.
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RASTKO BULJANCEVIC
ABSTRACT

Despite his recognizable compositional skills, Bernardo Bonezzi could not escape the
influence of great classical and film composers. Thus, several of his works, especially those
from Pedro Almodévar’s films, are imbued with the compositional language of Nino Rota,
Bernard Hermann, Erik Satie and Igor Stravinsky. First, the borrowed musical references are
identified and then placed in a new socio-historical, geographical and cultural-ideological
context. The use of the waltz “What have I done to deserve this?”, composed as part of the
intertextual interweaving of the soundtrack of various cult films, is analyzed in detail. In this
paper, a new method of analysis is applied in which pre-existing sound resources are given
new sensory, affective and conceptual meaning. Itis thus possible to decipher the intertextual
chains of signifiers in “Bonezzian” music and determine whether there is an authentic
authorial voice in it.

Key Words: Pedro Almodévar, Bernardo Bonezzi, Spanish cinema, intertextuality, musical
conceptualization.
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1. INTRODUCCION

Bernardo Bonezzi (1964-2012) fue reconocido como una estrella de la movida
madrilefia, un movimiento contracultural durante la primera mitad de los afios 80, aunque su
mayor mérito profesional lo obtuvo al ganar el premio Goya a la mejor musica original para
la pelicula Nadie hablard de nosotras cuando hayamos muerto (Agustin Diaz Yanes, 1995)". Tocaba
en los grupos Kaka de Luxe y Los Zombies, influenciados por la nueva ola, glam rock y pop-
art. Empezé a componer la musica para obras teatrales, series de television y el cine a
principios de los afios 80, con especial énfasis en la banda sonora para tres” peliculas de Pedro
Almodovar: ;Qué he hecho yo para merecer esto? (1984), Matador (1986) y Mujeres al borde de un
atague de nervios (1988). Ademas, cabe destacar su aporte artistico como compositor y
productor del disco Cimo estd el servicio... de serioras! (Discos Lollipop, 1982-83/2005), formado
por Pedro Almodévar y Fabio McNamara’. Es interesante que, al principio de su catrera
compositiva, Luis Cobo y Manuel Santisteban orquestaron la secciéon de cuerdas de las dos

! Conviene mencionar que Bonezzi fue nominado a tres premios Goya, entre otras, por la banda sonora original
del filme Mujeres al borde de un atague de nervios (1988).

2 Adicionalmente, Bonezzi compuso dos canciones para la pelicula Laberinto de pasiones (1982).

3 En algunas de sus peliculas iniciales, el ditector manchego intertextualmente e intermedialmente reutilizé los
recursos musicales de las cinco canciones de su disco: Gran Ganga, Suck it to me, 1oy a ser mama, Satana S.A. y
Susan get down.
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peliculas almodovarianas, debido a que el joven Bonezzi todavia no se sentia preparado para
arreglarla (Padrol, 2000, p. 131).

Fig. 1: Fotografia de Bernardo Bonezzi, de Jaime Gorospe.

(Fuente: Gorospe, s.t.).

Asi, los recursos poéticos y estilisticos de sus composiciones iniciales fueron aun mas
alusivos, lo que, entre otras, podria atribuirse a su formacién autodidacta. Por lo tanto, los
modelos intertextuales eran un factor inevitablemente clave en la constituciéon de su poética

musical inicial, con las influencias imprevisibles entre la musica culta y la musica popular.

2. POSIBLES ASPECTOS DE LA INTERTEXTUALIDAD Y LA AUTENTICIDAD

Las diversas formas de citacién han marcado la filosofia posestructuralista y el arte
posmoderno, cuyas caracteristicas reconocibles se han conservado hasta el momento. La
estética de fragmentacién, la falta de linealidad, las referencias intermediales, el reciclaje
compositivo, las formas y géneros hibridos ademas de las estructuras mosaicas y practicas
discursivas hipertextuales se confrontan a la idea del arte auténomo y cerrado, ya considerado
como un hecho superado después del fin de la época modernista. Conviene subrayar que son
los modelos y conceptos intertextuales los que redefinen la relacion jerarquica entre el autor,
su obra y la audiencia. En las dltimas seis décadas se han escrito varios estudios académicos
sobre el fenémeno de la intertextualidad, (ver, por ejemplo, Tintner, 1999, Dunne, 2001,
Juvan, 2008, Allen, 2011 y Kostka et al., 2021), mientras que los teéricos y filésofos franceses
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como Julia Kristeva (1969/1978), Gérard Genette (1997)* y Roland Barthes (1999) son
considerados los primeros pensadores en problematizarlo.

El concepto de intertextualidad fue acufiado por Julia Kristeva en los afios 60, bajo la
influencia de los seminarios de Roland Barthes sobre el trabajo de Mijail Bajtin.” Segun
Kristeva (1969/1978), “todo texto se construye como mosaico de citas, todo texto es
absorcion y transformacion de otro texto” (p. 190). De ahi la posibilidad de controvertir la
existencia de una ldgica artistica inmanente, debido a que el arte mismo en la cultura
posmoderna perdié su protagonismo absoluto; su originalidad, autonomia y auténtica
homogeneidad. Como una de las cuatro definiciones basicas del texto, la tedrica literaria
Renate Lachmann (2009) define la nocién de intertextualidad como cualquier nueva cualidad
textual que surja de relaciones implicitas proporcionadas por una sefal de referencia,
distinguiendo el texto manifiesto y el texto referencial (p. 108). Si un acercamiento
intertextual implica tomar los fragmentos de las obras de arte y trasladatlos a otro contexto,
ese protocolo artistico incluye interpretacion de textos a través de otros textos, que en la

musica de cine sustituyen las partituras o paisajes sonoros.

La intertextualidad musical, un concepto muy elaborado en la musicologia
posestructuralista e interdisciplinaria, generalmente se entiende como la relaciéon entre
diferentes partituras que, en diversos grados, se refieren entre si. Asi, la creacién musical
posmoderna se basa en la practica de las citas y la hiperinflacién de los conocimientos
musicales reconstruidos, rompiendo la supuesta linealidad o continuidad convencional de las
obras musicales. Dado el alto nivel de la abstraccién del arte musical, la jerarquia de las
practicas transtextuales de la musica sigue siendo una cuestion problematica, especialmente
si esta basada en los intertextos divergentes y ambiguos. Quiza incluso se podria argumentar
que la intertextualidad musical se convirtié en un fenémeno omnipresente que hoy requiere
la superacion de los limites de sus referentes tedricos, asi como el concepto de la ideologia
obtuvo una elaboracién de totalizacion integral en la reflexion filosofica de Slavoj Zizek

(2003).

Las bandas sonoras de Bernardo Bonezzi en las peliculas iniciales de Pedro Almodévar
pasan por varios niveles de intertextualidad, incluyendo el componente de
autorreferencialidad. Es decir, el compositor espanol intencionalmente reutilizé sus propios
temas musicales con menor o mayor grado de transformacion’. Respecto al concepto de la
autenticidad, desde la idea hegeliana del fin del arte” y después con la tesis de Barthes (1999)
sobre la muerte del autor —que simbdlicamente le quita la obra al autor y cambia el foco a su

4 Por otro lado, Genette (1997) defini6 su tipologia de trascendencia textual, es decir, tipos de relaciones
transtextuales, que incluye cinco categorias: intertextualidad, paratextualidad, metatextualidad, hipertextualidad
y architextualidad.

5> De hecho, Kristeva utilizé por primera vez el término en un estudio de 1996: Bakhbtine, le mot, le dialogue et le
roman.

¢ Las conexiones intertextuales y autorreferenciales también se pueden observar en la banda sonora de Alberto
Iglesias, entre otras, en las peliculas almodovarianas como Todo sobre mi madre (1999), La piel que habito (2011),
Los abrazos rotos (2009) y La voz humana (2020) (cf. Jiménez Arévalo, 2020, p. 434-38 y 460-65; Buljancevi¢, 2022,
p. 272).

7 Sin embargo, hay que tener en cuenta que Hegel no neg6 el arte, sino como lo apunta Carlos Arturo Fernandez
Utibe (2008): “para el hombre contemporineo el conocimiento de la realidad ya no se desatrolla mediante el
arte” (pp. XIX).

Cuadernos de Investigacion Musical, 2022, (15, extraordinatio), pp. 221-239. ISSN: 2530-6847

DO https://doi.org/10.18239 /invesmusic.2022.15.18



225

SIGNIFICANTES INTERTEXTUALES EN LA BANDA SONORA DE BERNARDO BONEZZI:
PARADIGMA DEL CINE DE PEDRO ALMODOVAR

interpretacion y el publico— se disminuyé la autoridad del compositor como un creador
absoluto. En fin, si el autor figurativamente esta muerto, (aunque Foucault propuso la tesis
de la muerte del hombre en vez del sujeto creativo®), se cuestiona la existencia de la
originalidad misma, especialmente si la construcciéon mental del oyente-espectador consiste
de nuevas cadenas significativas independientemente de las estrategias del compositor. Sin
embargo, el director de cine Jim Jarmusch no equipara originalidad con autenticidad, lo que
explicitamente confirma el siguiente pensamiento:

Nada es original. Roba de cualquier sitio que te llene de inspiracién o alimente tu
imaginacién. Devora peliculas viejas, peliculas nuevas, musica, libros, pinturas,
fotografias, poemas, sueflos, conversaciones intrascendentes, arquitectura, puentes,
seflales de transito, arboles, nubes, rfos, luces y sombras. Selecciona para robar
solamente aquellas cosas que le hablen directamente a tu alma. Si lo haces, tu trabajo (y
tu robo) sera auténtico. La autenticidad es invaluable; la originalidad no existe’.
(Jarmusch, 2013, parr. 9).

A pesar de que Jarmusch no proporciond un argumento critico para su afirmacién
acerca de criterios validos para determinar la autenticidad, hay que tener en cuenta, también,
que es muy problematico definir y evaluar el autenticismo con la emergencia del
hiperrealismo y una realidad invertida. La sociéloga Deena Weinstein (1998), por ejemplo,
diferencia dos tipos de autenticidad (pp. 70):

1. Autenticidad reconocida como una nocién romantica moderna lo que implica la
creacion con los propios recursos.
2. Autenticidad constituida a través de la repeticion creativa con una fuente auténtica.

Se podria decir que las partituras de Bernardo Bonezzi obtienen ambos niveles de
autenticidad, aunque con “la repeticion creativa” de las voces ajenas el compositor
simbolicamente encontré su propio estilo reconocible. Por ello, el planteamiento intertextual
de las partituras bonegzianas se explica a través de dos angulos diferentes:

8 De hecho, el ensayo de Foucault se continda a la idea de Barthes sobre la muerte del autor, aunque Foucault
(1999) enfatiza en que el autor y la obra no son una categoria fija, y profundiza la discusién con la cuestién
“¢qué es una obra?” Asila tesis casi “antihumanista” de Foucault (1978) sobre la muerte del hombre, en realidad,
plantea nuevas preguntas sobre el autor, como quién controla su discurso o como dicho discurso existe y circula,
en lugar de debatir sobre la voz auténtica del creador.

9 “Nothing is original. Steal from anywhere that resonates with inspiration or fuels your imagination. Devour
old films, new films, music, books, paintings, photographs, poems, dreams, random conversations, architecture,
bridges, street signs, trees, clouds, bodies of water, light and shadows. Select only things to steal from that speak
directly to your soul. If you do this, your work (and theft) will be authentic. Authenticity is invaluable; originality
is nonexistent” (Jarmusch, 2013, parr. 9).
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1. Reconducimiento de las partituras o grabaciones sonoras al plano ontolégico,
enfocandose en la pretension intertextual de los componentes musicales (melodia,
ritmo, metro y armonia).

2. Observaciéon de las referencias musicales dentro del entramado audiovisual, cuando los
conocimientos intertextuales de la musica estan inscritos tanto a nivel ideolégico como
sociopolitico de los recursos visuales y sonoros.

Por lo tanto, la intertextualidad musical de las partituras de Bonezzi se puede observar
a través de los codigos conceptuales que, aunque a menudo se derivan de otras fuentes,
adquieren un significado completamente nuevo; significado reubicado a un entorno
madrilefo, dirigido hacia las identidades personales, nacionales, culturales y sexuales muy
complejas. Justamente, los nuevos conocimientos inscritos en el tejido musical ecléctico
hacen que hoy, en una época de posverdad, un artista sea auténtico. Examinando las
caracterfsticas del lenguaje musical de Bonezzi de los afnos 80, se pueden notar varias
influencias de la musica clasica, el jazz, el pop y la musica electrénica que el compositor
utiliz6 como herramientas para la diseminacion intertextual de su auténtica expresividad. En
consecuencia, su pensamiento musical es opuesto a la corriente modernista, debido a que
desautoriza y desenraiza la homogeneidad estilistica y poético-musical, cambiandola por la
pluralidad compositiva. Asi la voz creativa de Bonezzi pertenece a varias épocas y géneros
musicales, y por ello, a un publico heterogéneo, mientras su musica aplicada genera diferentes
formas de la escucha cinematografica.

2.1. LA PLURALIDAD DE VOCES INTERTEXTUALES EN EL VALS “:QUE HE HECHO YO PARA
MERECER ESTO?”

Uno de los temas musicales bonezzianos con la deliberada estructura intertextual setia el
vals “cQué he hecho yo para merecer esto?”, compuesto para la pelicula del mismo nombre.
La composicion abre y cierra la imagen sonora de la pelicula, antes de haber sido
interrumpida por escenas de una vida cotidiana urbana o los titulos de crédito. Para
determinar la forma y estructura compuesta del vals, es necesario observar la cadena de
significantes que provienen de los conocimientos musicales ajenos. O sea, en el proceso de
creacion de esta referencia musical, se inscribieron varias partituras de compositores con sus
estilos, géneros y particularidades compositivas muy diferentes.
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Florian
Hermann —
Hommage-
Valse op. 21

Nino Rota — EI
vals (EI
padrino)

Nino Rota — El
vals Terra lontana
(Rocco y sus
‘hermanos)

Nino Rota —
Temma della
strada (La calle)

Dmitri Antonin Dvofak
Shostakovich — — Larghetto
Vals de la Suite (Serenata para

de Jazz n.°2 cuerdas)

Jean Sibelius —
Sinfonia n.°1

Fig. 2: Cadena de significantes empleada en el vals “cQué he hecho yo para merecer esto?”
(Fuente: elaboracién propia)

Al nivel intertextual primario, el tejido melédico-armoénico del vals esta vinculado
con el tema de Nino Rota, cual material sonoro fue utilizado en dos peliculas distintas: Rocco
y sus hermanos (1960) y E/ padrino (1972) La influencia de la poética compositiva de Rota no
queda accidental"’
italiano en sus peliculas Laberinto de pasiones (1982) y Entre tinieblas (1983)". La cuestion

fundamental serfa determinar qué tipo de conocimientos preexistentes estan escritos en las

, debido a que el mismo Almodévar aplicé dos melodias del compositor

obras de Rota y Bonezzi". Asi, a través del conocimiento intertextual se podran decodificar
diferentes mecanismos de accion ideoldgica de la muisica misma. Aparte de profundizar el
desarrollo psicologico de los personajes, el sonido empatico de las melodias rofianas esta
adaptado a la ficcién neorrealista, denotando la degradaciéon sociopolitica de la clase
trabajadora junto con sus ansias, inquietudes y aspiraciones marginales. En cambio, en la
pelicula sQué he hecho yo para merecer esto? Almoddvar entremezcld los elementos neorrealistas
y surrealistas, que se reflejaron en el contenido musical polivalente del vals bonezziano o, como

10 Conviene destacar que la poética musical de Nina Rota, ademas de consistir en su propio material musical
reciclado, se entrelaza interdiscursivamente con los compositores como Verdi, Brahms, Mahler, Bruckner,
Sibelius y Stravinski.

11'En efecto, Almodévar dijo lo siguiente: “Lo que mas me gustatfa es construir una banda sonora con musica
de otras peliculas. Me divierte la idea de coger una musica que se ha creado para una imagen y ponetla con otra
pata la que no estaba pensada y que funciona a veces mas (Vidal, 1989, p. 62). Quiero agradecer a Nino Rota y
Miklos Rozsa los temas que he utilizado en Entre tinieblas. No importa que ellos los crearan para Rocco y sus
bermanos y Providence respectivamente” (Vidal, 1989, p. 104).

12 Aqui se parte de la posibilidad de que los valses de Bonezzi y Rota posean e intertextualmente produzcan
diferentes conocimientos tanto inteligibles como abstractos, cuya recontextualizacién por el medio audiovisual
revela una red bastante compleja de significantes sonoros.
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lo indica Holguin (1994): el recurso musical se adapt6 al “proletariado urbano en la sociedad
contemporanea” (p. 202).

En primer lugar, Bonezzi modificé el material musical de Rota para introducir el
personaje de Gloria (Carmen Maura) —un ama de casa y limpiadora adicta a las anfetaminas—
y su entorno de paisajes suburbios de Madrid. La reutilizacion del referente ideologico de las
peliculas Rocco y sus hermanosy El padrino se puede percibir por mediacion del proceso de “capa
semibtica”, puesto que conceptualmente apunta y desencadena la crisis existencial y
econémica de Gloria®”. Este proceso conlleva una abstraccién que proviene de diferentes
realidades cinematograficas cual alteridad se refleja a la alienacion transversal de Gloria como
mujer, madre y esposa'’. Prestando el material compositivo del filme E/ padrino, ubicado en
un espacio intertextual en el que también se reconocen las notas iniciales de la primera Sinfonia
de Sibelius y un cierto aire jazzistico del vals de Shostakovich, Bonezzi establecié una
conexion asociativa con Gloria y el protagonista copoliano Michael Cotleone (Al Pacino) que
también procede del entorno rural.

Jean Sibelius — “Sinfonia n.* 17

04 - e — — n
G- 7 [# 4o o F |6 |+ b4 |5 |
T | T

[

Nino Rota — “Vals pacsano/Terra lontana” de la pelicula Rocco y sus hermanos
}

Nino Rota — “Val

s” de la pelicula El padrino

Fig. 3: Extensas influencias intertextuales en el vals “cQué he hecho yo para merecer esto?”.

(Transcripcion: Rastko Buljancevic).

Ese juego simbdlico de significantes de clase por mediacién de codigos y sefiales musicales
preexistentes construye una auténtica historia triagico-comica y bizarra, que casi
emblematicamente interconecta diferentes épocas, espacios y relatos impactantes. Es mas,
las huellas de la intertextualidad se remontan hasta el “Temma della strada” de la pelicula La

calle”, basada casi en su totalidad en el tema de la Serenata para cuerdas de Dvoték.

13 La capa semitica (semiotic layering) es un concepto de Maureen Turim (1985, pp. 377) que también aplicd
Kathleen Vernon (1993) a la discusion del filme ¢Qué he hecho yo para merecer esto? (pp. 32-33). En este caso, a
través del contenido intertextual se aborda el proceso semibtico de la significacién tanto cultural, como
ideolégica, econémica y politica. En otros términos, se detecta la transferencia intertextual de aquellos
conocimientos que inicialmente se inscribieron en las referencias musicales preexistentes.

14 Sin embargo, este tipo de alienacién, es decir, esa alienacién que analizada desde una perspectiva marxista se
posiciona como la diferencia de clase, es particularmente notable en el tema musical “La soledad de Gloria”.
15> En cambio, Guilherme Maia indica que se trata de una cita explicita de la pelicula La calle, cuyo material es
similar al tema musical de la pelicula Ladrones de bicicletas (1948) de Vittorio De Sica (Maia, 2010, p. 10). Teniendo
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Antonin Dvofak — “Larghetto” de la "Serenata para cuerdas”

Fig. 4: Los lazos intertextuales entre la Serenata para cuerdas y el “Temma della strada”.

(Transcripcion: Rastko Buljancevié).

Aunque parece que la reutilizacién parcial de musica clasica preexistente podria ser un
resultado de la apropiaciéon inconsciente de Nino Rota, eso no exime la indisolubilidad
conceptual-sonora entre ambos temas, debido a que la intertextualidad musical no implica
exclusivamente un procedimiento compositivo explicito, sino también uno accidental. Los
parametros como la armonia, la timbrica o el estilo, a pesar del ritmo, instrumentacién y
tonalidad diferente, claramente indican que el compositor italiano fue inspirado por la
expresividad de la obra de Dvorfak. Incluso se podria discutir que este pensamiento musical
de Nino Rota en cierto modo apunta a una especie de interpelacion intertextual a las

sonoridades ajenas que fomentan asociaciones afectivas parecidas.

Volvamos a aquel aspecto en donde los valses de Rota y Bonezzi estan entrelazados
con la dindmica de la diferencia de clase y la estratificacion social. Con el material compositivo
preexistente, Bonezzi inevitablemente construyé un trasfondo conceptual intertextual, ya que
el componente ideoldgico de las referencias sonoras prestadas supera la afeccion y
sensorialidad de la musica cinematografica. A pesar de que el protagonista del filme F/ padrino
como un nuevo lider de una poderosa familia criminal posea la enorme concentracion del
capital econémico, €él, como la familia Parondi del filme Rocco y sus hermanos, proviene del
entorno rural y una familia pobre. Esta reflexion también es implementada al fondo sonoro
del vals paisano de Nino Rota, cuando las familias Parondi y Corleone simbdlicamente
comparten el espacio marginal de la pobreza rural. Asi, la fuerte conexién intertextual, que
subliminalmente conecta distintas plataformas ideologicas de las peliculas de Visconti,
Coppola y Almodévar, emana de la codificacion social de la musica misma. De esta forma
se despega la alteridad marginal de la pobreza, que al nivel simbdlico de la escucha audiovisual
intensifica una nocién generalizada de los espacios rurales y sus habitantes'®,

en cuenta diferentes formas de uso del material preexistente, quizas serfa mas apropiado hablar de alusién o
incluso de parodia que de una cita explicita.

16 Hay que tener en cuenta que en una de las escenas finales de la pelicula, un hijo de Gloria se devuelve al
pueblo con su abuela, dejando a su madre en agonfa y solitaria. Eso simbélicamente indica la marcada diferencia
entre la mentalidad urbana y rural, independientemente de la presencia o ausencia de la riqueza econémica. Por
otra parte, la familia Parondi del filme Rocco y sus hermanos esta dividida de norte a sur, de lo rural a lo urbano,
mientras que el sonido del vals bonezziano es un hilo conceptual que musicalmente conecta diferentes tipos de
alienacion familiar.
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Otro referente intertextual al vals “sQué he hecho yo para merecer esto?” procede de
la romanza Ojos negros, que fascinan u Ochi Chernye, fuertemente correlacionada con la
composicion pianistica de Flotian Hermann: Hommage-17alse”.

Cancion popular “Ochi Chernye/Ojos negros™
1 I\ 1

|

Fig. 5: La similitud composicional de la romanza ruso-cubana con dos valses instrumentales.

(Transcripcion: Rastko Buljancevié).

James Fuld, por ejemplo, mencioné que, segin un musicélogo de la Unidn Soviética,
Otchi Tehorniya no es una cancién popular rusa, sino mas bien, una canciéon de cabaret del
repertorio de los gitanos de Moscua (Fuld, 2000, p. 417). Adicionalmente, algunos atribuyen
la autorfa de esa romanza al musico cubano Sindo Garay (cf. Quifiones, 2018). Esto
simultaneamente apunta a las identidades musicales diametralmente opuestas, encarnadas en
sus alteridades ambivalentes. Es mas, tanto la cancion ruso-cubana como el vals de Bonezzi
estan basados en un tricorde cromatico de contorno melédico ondulante. Aunque el vals
bonezziano conserva el sonido estimulante del cromatismo, el compositor espafiol transformé
por completo el significado inicial de una cancién de amor apasionado. Acorde con la
narracion y estética de la pelicula, el sonido del vals impregné a su caracter danzarin con las
sonoridades melancdlicas cuyo idealismo sentimental dimana igualmente de la época
romantica. No obstante, la tension sonora del movimiento cromatico originariamente detiva
del melodismo romantico que, a pesar de afirmar el sentimentalismo exacerbado no quiebra
la tonalidad funcional. Perteneciendo a la esfera de las practicas significantes del arte musical,
son dichas melodias las que profundizan las posibilidades pluralistas del medio audiovisual,
especialmente sus atributos abstractos.

Por eso las huellas de varias ideologias, que configuran una red hiperdiscursiva de
conocimientos tanto preexistentes como nuevos, hay que buscarlas no solamente en el tejido
audiovisual, sino mas adin en la partitura misma: decodificando los trazos de las melodias
italianas, rusas, cubanas, checas y finlandesas. As{ el marco tedrico-musical del analisis formal
no obtiene una funcién meramente tautoldgica, ya que revela multiples cédigos dentro de
una compleja red de relaciones intertextuales en la que hay que profundizar por mediacién
de otras herramientas cinematograficas que subrayan el pensamiento musical abstracto. Surge
asf la pregunta, ¢qué hay de auténtico en un vals asi construido sobre la hiperinflacién de los
conocimientos musicales ajenos? Pues, poder unificar y recontextualizar los recursos

17 El vals pianistico esta dedicado a Natalie de Wédell.
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melddicos construidos sobre el paradigma de otros autores, pero hacerlo Gnicamente como
para fortalecer su propio sello, puede ser una de las caracteristicas de la autenticidad. Lo
auténtico del vals, y al mismo tiempo muy atipico para la tradicién musical espanola, serfa la
combinacién inusual de la trompeta, las cuerdas y la simulacién de la mandolina'™: un
instrumento folcldrico italiano que interdiscursivamente proviene del vals roziano, puesto que
opera como un sonido especificador de la identidad rural de la familia siciliana Corleone.
Estableciendo una auténtica marafia de sonoridades derivadas del material estético-musical
polivalente, Bernardo Bonezzi construyé una profunda ambivalencia entre la artificiosidad y
espontaneidad creativa que marco la etapa inicial de su poética compositiva.

2.2. LAS RELACIONES INTERTEXTUALES EN LA MUSICA DE BONEZZI PARA MATADOR Y
MUJERES AL BORDE DE UN ATAQUE DE NERVIOS.

Las partituras de Bonezzi estan entrelazadas en un dialogo intertextual, con varias
apropiaciones discursivas musicales que se refieren tanto al nivel compositivo-estructural de
la musica misma como de las ideologias o contenido semantico que la rodean. Igualmente,
en la banda sonora original de Matador, entre otras, es posible identificar los conjuntos de
relaciones con las obras para piano de Erik Satie. Particularmente se distinguen Tres
“Composiciones” de Bonezzi —Composicion en rojo, Composicion en negro 'y Composicion en ocre—
como un triunvirato musical coherente firmemente influenciado por el material ritmico-
métrico, armoénico y timbrico de las Trois Gymmnopédies y quizas, incluso, por las pinturas no
figurativas del pintor vanguardista Piet Mondrian".

Aunque la textura y sonoridades de “Composicion en rojo” y “Composicion en negro”
son transparentes, cierta ritualidad, sensacion de agonia, tristeza y tragedia son notables,
cuando la musica, segun Guilherme Maia (2010), parece tomarse en serio el peligro y los
sentimientos de los personajes. Es mas, algunas procedencias parcialmente provienen desde
el programa latente de las obras de Satie, es decir, desde las indicaciones interpretativas como
“dolorosamente”, “tristemente” o “gravemente”zo. Tempo e instrumentacion quedan iguales
en la “Composicion en negro” y Trois Gymnopédies, mientras que en la “Composicion en rojo”
el compositor espafiol afiade el violonchelo® para aumentar la propia vivencia de la alteridad
humana.

18 Teniendo en cuenta que los sintetizadores consiguen simular los sonidos caracteristicos de instrumentos
acusticos, se concluye que se trata de una simulacién del sonido de mandolina, ya que la partitura no indica la
participacion de este instrumento. Por otro lado, los efectos timbricos con el uso del pizzicato, pueden llevar al
oyente a la pista equivocada de que realmente se trata de mandolina.

19 Aqui se refiere a varias “Composiciones” mondrianas.

20 Ademas, con estas practicas compositivas se subraya explicitamente el estimulo afectivo de la musica.

2 Debido a que en el manuscrito de Bonezzi una parte esta escrita en clave de tenor, se puede concluir que se
trata del violonchelo.
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Bernardo Bonezzi — “Composicion en rojo™

Erk Satie — “Gymnopédie n.” 17
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Fig. 6: La alusion estilistica y armoénico-métrica a Trois Gymnopédies?.

(Transcripcion: Rastko Buljancevié).

Sin embargo, todavia es discutible si Bonezzi conscientemente adapté las obras de
Satie o simplemente fue inspirado por el guion de Matador, la pelicula que explicitamente
revela una manifestacioén radical de la naturaleza humana. Por otro lado, es bastante seguro
que la musica de Erik Satie no representa ese tipo de alteridad, porque en el nivel asociativo
del significado musical reproduce otras formas del comportamiento marginal del compositor

francés. Los rituales cotidianos atipicos de Satie y su obsesion por el culto son bien conocidos
(cf. Davis, 2007, p. 51-55).

En el aspecto formal, Bonezzi construyé sus “Composiciones” siguiendo los patrones
ritmicos de Trois Gymmnopédies, pero en el caso de la “Composicion en negro” se enfoco a la
ornamentacion melddica de la primera Gunossienne.

Bernardo Bonezzi — “Composicion en negro”
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Erik Satie — “Gnossienne n.
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Fig. 7: Los lazos intertextuales entre la “Composicioén en negro” y la primera Grossienne.

QCD

(Transcripcion: Rastko Buljancevic).

22 Parece que la version consultada del manuscrito de Bonezzi no se corresponde completamente con la
interpretacion del disco Almoddvar Early Films ni con la version afiadida en la pelicula Matador. De hecho, el
segundo acorde del segundo compis se identifica auditivamente como Re-Mi-La en vez de Re-Fa-La. Ademas,
la indicacién del compositor “revisar antes de enviar al copista” (Bonezzi, 1986) indica que probablemente
existe una versién corregida.
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En efecto, con un sonido pianistico hibrido, peculiarmente no temperado, el tema
“Composicion en negro” obtiene las reminiscencias satieanas explicitas, resonando con la
evitacion de un desarrollo musical. Linealidad y continuidad sonora estan intertextualmente
inmersas en su sencillez compositiva, que en relacién con su funcién como significante de la
muerte hace que el tema de Bonezzi sea ain mas intrigante.

La mas original de las tres “Composiciones” de Bonezzi es “Composicion en ocre”,
construida como un collage sonoro sintetizado que capta el espiritu y la estética de la
posmodernidad ecléctica, apoyada en su simplicidad sonora. Pero este sonido electrénico no
deberfa interpretarse como “musica a la moda”, sino como una expresion artistica basada en
la correspondencia de sefiales auditivas analdgicas y digitales de forma independiente de la
presion industrial o de los canones sociales dominantes. Se destaca en particular la utilizacion
no convencional de la guitarra espafiola, cuando el joven Bonezzi se alejé de los tipicos
topicos espafoles. En vez de incorporar los pasodobles, sevillanas u otras citas musicales
folkloricas, el compositor evité habilmente los estereotipos andalucistas u otras
interconexiones a la fuente folklérica, sin mezclar diferentes lenguajes compositivos ajenos.
Por otro lado, Antonio Holguin (1994) apunta que “Composicion en ocre” obtiene
“resonancias puramente espafiolas”, o sea, “profundas raices espafiolas” (p. 202). Aunque la
inspiraciéon de Bonezzi reside en parte en los rasgos tradicionales de la cultura espafiola, el
tejido musical esta exento de la esencializacién y reificacion de sus elementos exéticos. Al
final, esta referencia musical, a pesar de las practicas posmodernas notables, al mismo tiempo
aparece menos anacronica, tanto como irreversiblemente alejada de las convenciones

estéticas y artisticas de la denominada musica culta.

Por otro lado, existen los temas musicales bonezzianos con una fuerte inclinacion
intertextual de los compositores clasicos. La voz de Igor Stravinski, con un contrapunto
politonal lleno de disonancias, serfa una de las influencias paradigmaticas. A modo de
ejemplo, en esta ocasion basta mencionar los temas musicales “Persecucion Telepatica”, “La
mirada indiscreta” y “Hacia el aeropuerto” que transmiten caracteristicas tematicas y
estilisticas del compositor ruso. La similitud en el entrelazamiento intertextual de las poéticas
de Stravinski y Bonezzi quizas podria compararse con la impregnacién estilistica, técnica y
estructural de los 24 Preludios para piano de Chopin y Scriabin®, puesto que Scriabin retomé
una intencional alusién a las obras chopinianas. Bernardo Bonezzi, en realidad, establecié un
dialogo intertextual con el ballet La consagracion de la primavera, especificamente del penultimo
movimiento Accion ritual de los antepasados. El hillo musical bonezziano y el ballet ruso comparten
escalas y modos antiguos, pulsacién desigual, la acumulacién de acordes y recursos melddicos
ambiguos con los efectos percusivos, impetuosos y violentos. Sin embargo, es importante
subrayar que los tres temas musicales de Bonezzi son mucho mas transparentes en textura y
paleta orquestal, as{ como que la pulsacién es menos desigual en comparaciéon con la de
Stravinski. La légica musical disruptiva también proviene de la pluralidad estilistica tan
sefialada, cuando al final del tema “Hacia el aeropuerto” hay una alusioén, o incluso una cita
procesada, de la musica reconocible de la pelicula Psicoszs (1960). De esta forma se intensifica
la tensiéon dramatica de la escena del filme Mujeres al borde de un ataque de nervios, caando Lucia

2 Se refiere a la conexién tematica y tonal de las piezas.
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(Julieta Serrano), con la pistola camina neuréticamente hacia su exmarido, aunque la escena,
a diferencia de la pelicula Psicosis, no termina en un tragico asesinato. En el tema “La mirada
indiscreta”, Bonezzi también combiné los recursos poético-estilisticos de Stravinski y
Hermann. Excepto que el mismo titulo del tema “La mirada indiscreta” se refiere
interdiscursivamente al filme ILa ventana indiscreta (1954), otra obra maestra hitcheockiana,
entonces y fragmento bonezgziano, como lo apunta Maia (2010), opera claramente en este juego
intertextual (p. 14). Parece que ese tipo de dislocaciéon conceptual revela una herramienta
imprescindible de la voz compositiva ecléctica de Bonezzi, bien adaptada a las peliculas
iniciales de Almoddvar que, en realidad, estan (sobre)cargadas de referencias intertextuales e
intermediales de diferentes autores. Sin embargo, los temas de Bonezzi no se refieren tan
solo a las obras musicales ajenas, sino también a los fragmentos de su propia banda sonora

que conviene considerar mas de cerca.

3. LA REFLEXION AUTORREFERENCIAL DEL LENGUAJE COMPOSITIVO DE BERNARDO
BONEZZI

Ya se ha sefialado reiteradamente cémo la musica de Bernardo Bonezzi se cre6 bajo el
fuerte influjo de estrategias y modelos compositivos de la musica clasica y popular, en
particular el pop espafiol y el rock anglosajon. Ademas de establecer diferentes dialogos con
las piezas musicales preexistentes, un componente importante de su lenguaje sonoro lo ocupa
la funcién autorreferencial. Es decir, bajo la voz ecléctica bonezgziana se destacan los elementos
de autorrepresentacion y autorreferencia, siendo fundamentalmente notables en la banda

sonora de las peliculas Matador y Mujeres al borde de un atague de nervios.

El cine inicial de Pedro Almodévar conlleva varias citas, incluso autocitas tanto
audiovisuales como puramente sonoras. Entre los temas musicales reutilizados, se destaca el
fragmento de “La soledad de Gloria” del filme La /ey del deseo (1987), mientras la cancidon
“Suck it to me” reaparece en Entre tinieblas, y “Satana S.A.” en jAtame! (1990). Es mas,
igualmente la canciéon “Gran Ganga” tiene diferentes versiones en la pelicula Laberinto de
pasiones”. Sin embargo, este tipo de reutilizacién del material preexistente no se atribuye al
compositor, sino al director manchego. Por otra parte, el tema principal “Matador”,
compuesto para la voz femenina, tiene la misma estructura melédica como la “Composicion
en rojo”, puesto que Bonezzi simplemente la transpuso en otra tonalidad. Ambos temas
musicales estan semibticamente relacionados con el significado de la muerte por intermedio
de las asociaciones del color rojo, la sangre o el sujeto del torero, enfatizando la intensidad
emocional y energética de la patologfa taurina.

24 Se refiere a diferentes versiones instrumentales y vocales de la cancién hibrida.
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Bernardo Bonezzi — El tema principal de Matador
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Fig. 8: Autorreferencialidad musical en los temas musicales “Matador” y “Composicién en rojo”.

(Transcripcién: Rastko Buljancevic).

La voz, como apunta Mladen Ddlar (2000), es la parte primordial del hombre, y, a

diferencia del lenguaje, posee el sonido en enigma espacial, actuando como mediadora en el

proceso de comunicacion entre los personajes y la audiencia (p. 105). Entonces, la voz del

tema “Matador” se convierte en un auténtico significante de aniquilamiento, simbolizando la

interiorizacién musical que estd anunciando la inevitable anulacién de los protagonizados

sujetos. Bonezzi no nego la funcién referencial al componente vocal, sino mas bien, aumento

la transmisiéon emotiva y reflexion dramatica del sonido vocal-instrumental como una

innovacién compositiva unida por lazos autorreflexivos.

Por otro lado, las estructuras melddicas del filme Mujeres al borde de un ataque de nervios

son fuertemente interdependientes. Su tejido sonoro consiste en un tema principal que esta

circulando como un motivo fatidico durante la proyecciéon filmica completa, y se puede

relacionar con las trayectorias emocionales de Pepa (Carmen Maura).

“Mujeres al borde de un ataque de nervios™

“Sonando con Ivan”
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Fig. 9: Autorreferencialidad musical en el filme Mujeres al borde de un ataque de nervios.

(Transcripcién: Rastko Buljancevic).
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El fraseo musical queda reconocible por la entonacién lamentable del gesto de suspiro,
previamente utilizado en el tema “Madrid-Berlin” del filme ;Qué he hecho yo para merecer esto?,
incluso en el movimiento descendente con la reproduccién de intervalos mas grandes.
Transformando la pluralidad musical en un significante autorreferente, ese lamento
omnipresente recibe su matiz tanto afectivo como sensorial, convirtiéndose en un factor

integrador del tejido audiovisual.

El nucleo de los temas musicales se diferencia en componentes agogicos,
instrumentacion y articulacion. Sin embargo, las melodias derivadas del folklore imaginario
como los temas “Mambo taxi” y “T'axi triste” también estan basados en el tejido melddico-
armoénico del tema principal, pero con un caracter muy distinto. Es decir, se pierde por
completo el ritmo y el caracter reconocible del mambo latinoamericano, tanto como el efecto
de la musica que denota el estado emocional de Pepa. Esto también le da al material repetitivo
una nota auténtica. Adicionalmente, se reconoce otra modificacién autorreferencial del filme
cQué he hecho yo para merecer esto?, proviniendo del sonido sintetizador de tambores. No
obstante, mientras ese sonido no melddico estd acompafiando una escena surrealista
[1:22:21-1:22:37; 1:22:46-1:23:17], su sonoridad esta recreada y reutilizada en la escena de la
pelicula Mujeres al borde de un ataque de nervios [1:15:29-1:16:10] (cf. Sanchez Noriega, 2017, p.
342) con nombre “Percusion persuasiva”. Aparte, mientras que el tema “Percusion
persuasiva” conserva algunas caracteristicas formales del mambo hibrido de Bonezzi, la
pulsacion de esta danza queda casi inidentificable en sQué be hecho yo para merecer esto?. A pesar
de que la innovacién compositiva en este caso parece menos notable, no se trata de una
repeticién sonora puramente mecanica. Al contrario, ambas escenas filmicas —la limpieza
surrealista y la persecucion de Pepa tras la desequilibrada Lucfa— comparten una situacion
bizarra con una estética tipicamente alwodovariana, pero cada una requiere un codigo
conceptual per se. Asi, en este caso, a diferencia del vals hipertextual —una inflacién galopante

de los conocimientos musicales ajenos—, no hay una penetraciéon conceptual y semantica

>
transparente a través de la cual la musica fragmentada podia precisamente decodificar las
plataformas ideoldgicas preexistentes. Al contrario, el unico hilo cohesivo que une dichos
temas seria la auralidad de la fragilidad y desequilibrio femenino, encarnado por el cuerpo de
la misma actriz: Carmen Maura. La autorreferencialidad directa, por tanto, no representa una
duplicacién mas prosaica e inmediata. Mas bien, la reutilizacion y elaboracién del material

propio corresponde a las practicas fragmentarias de la posmodernidad.

4. CONCLUSIONES

Para concluir, a pesar de los diferentes lazos intertextuales y tendencias hacia el
eclecticismo, Bernardo Bonezzi no perdié su voz auténtica. Solamente su voz no era la voz
de un sujeto fuerte del alto modernismo, sino, mas bien, de una persona individualista que
en la época de transicién estaba buscando su lugar en la Espafia posfranquista rechazando
las normas tradicionales. El compositor espafiol conservo su sello auténtico y su tendencia
de combinar los estilos maltiples: la dodecafonia y politonalidad con el sonido romantico o
sintetizador. Incluso se podria decir que el compositor espanol, adaptando el mismo material
tematico a un ambiente completamente diferente, logré solidificar su expresion artistica
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ambivalente. El uso del gesto de suspiro se convirtié en su tépico reconocible, mientras la
combinacién de la ambigliedad tonal/modal con el dodecafonismo aumenté un hueco
conceptual en sus sonoridades y la narracién filmica en general. Con el tiempo, Bonezzi
dejara de componer musica de cine, enfocandose mas en la composicion de las canciones
populares. Esas huellas de intertextualidad estan ancladas en paradigmas tan desemejantes
comparados con las antiguas, revelando nuevos insertos de su creatividad artistica. Por ende,
el compositor espafiol se alejara ain mas de las formas tradicionales de composicién y sus
autoridades, aunque sus bandas sonoras de las peliculas almodovarianas son las que serin

recordadas durante mucho tiempo.
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