
Lejos quedan los tiempos en que el productor
discográfico de una banda sonora velaba por la
calidad de un producto que pudiera alzarse
sobre sus propios surcos o pistas con
independencia de su cometido subalterno en la
pantalla. Esto es: un álbum realizado conforme
a las clásicas leyes de la simetría, claridad y
proporción y a la narratividad del disco
artístico o conceptual de los 60 para ofrecer
una experiencia eufónica y estéticamente
placentera. La misma buena praxis que
depararía colosos como las Goldberg Variations
de Glenn Gould (Columbia, 1956), el Kind of Blue
de Miles Davis (Columbia, 1959) o el Pet Sounds
de The Beach Boys (Capitol, 1966).

Desde que las plataformas de música en
streaming reformularan el mercado a principios
de siglo como respuesta al signo de la piratería,
los aficionados a la música audiovisual se han
visto abocados a un escenario muy polarizado
entre los discos virtuales o infungibles y las
paquidérmicas ediciones archival o expanded
limitadas para fetichistas del cedé o del vinilo
producidas por discográficas independientes
que se oponen en toda su matérica gravedad a la
etereidad digital. En el primer caso, el disco
pierde su circular perfección para degenerar en
una interminable longaniza de contenido que
solo se revela fragmentariamente en la interfaz
—la condición posmoderna— por acción del
scroll down; en el segundo, deviene en aurático
objeto de adoración para completistas y
especuladores. Pero en ambos, el ars auscultandi
que representan aquellos buenos discos queda
diluido por la fonorrea cuantitativa de portátiles
y cavernarios y el nuevo post-álbum nos es
ofrecido a modo de bufé libre (“more is more”)
donde cada uno se sirve y picotea a su gusto.

Los seguidores de géneros más
comercialmente exitosos como el rock o el pop
podrán objetar una situación similar pero, más
allá de tratarse de una música de nicho, la
audiovisual presenta una característica singular
en relación a su conversión discográfica que la
coloca en una posición de fragilidad con
respecto a otras creaciones de suyo
autosuficientes: en tanto que música ancilar o
de acompañamiento, solo adquiere sentido
propio emancipándose de su medio nodrizo y
siendo convenientemente transfigurada o

trasvasada (ya que el fonograma primo o bruto
no cumple los requisitos de suficiencia exigidos
por una presentación discográfica). Por lo
tanto, dicho transporte precisa de una figura
«curatorial» competente y discriminadora que,
partiendo de ese material bruto o primo
compuesto para la película, serie o videojuego,
lo seleccione —descartando los cortes
banales—, transforme —por vía del mezclado
y remontaje— y organice —desplegando una
estructura o programa consistente—
observando (idóneamente) aquellas viejas leyes
o principia.

Al igual que resulta inconcebible una
novela de infinitas páginas, una escultura de
dimensiones ilimitadas o un cuadro sin bordes,
la audición musical precisa de un continente
razonable para su disfrute. Originalmente,
dicho continente venía impuesto por las
restricciones tecnológicas del soporte (el disco
shellac de 78 rpm, el EP de 45 rpm, el LP de 33

rpm, el casete, o el CD óptico) y este, a su vez,
configuraba una dramaturgia de la audición: el
vinilo bifacial de 12 pulgadas a 33 rpm’, por
ejemplo, imponía una presentación en dos
actos (Cara A y Cara B) y una duración óptima
de 23’ por cara/acto, en tanto que la revolución
óptica del CD nos hizo el oído a crecientes
larguras. Como la necesidad hace virtud, los
artistas aprendieron a jugar con las respectivas
limitaciones del formato para explorar
artísticamente los confines de la reproducción
(analógica, magnética, digital) mientras que los
compositores de cine y sus productores
discográficos moldearon los primeros original
soundtrack from the motion picture tomando como
referencia el poema sinfónico o la suite de
concierto y optando en muchos casos por
regrabar bajo el padrinazgo de unas compañías
que por aquel entonces no reparaban en gastos
para explotar el invento. Precisamente así fue
concebido el triple shellac de El libro de la selva de

Miklós Rózsa (RCA Victor, DM 905, 1942), que
ostenta el honor de ser la primera grabación
discográfica de una banda sonora incidental.
Inspirándose en los Cuadros de Musorgski, en el
Pedro y el lobo de Prokofiev o en El carnaval de
Saint-Saëns, Rózsa seleccionó, trenzó,
reorquestó y regrabó fragmentos de su
partitura para Zoltan Korda a modo de suite
para narrador y orquesta. Este tipo de
trabsustanciación reel-to-groove fue el
imperativo durante la Edad de Oro y la Edad de
Plata de la música cinematográfica y,
coincidiendo con el boom del vinilo en los 60 y
70, se produjeron incontables regrabaciones
«críticas» en la Vieja Europa que,
habitualmente, contaban con el distintivo de
calidad de la London Symphony, la London
Phil o la Royal Philharmonic.

Y vaya si Dylan tenía razón: Times They
Are a-Changin’. Actualmente, las plataformas
de streaming y/o descarga cuentan con

millones de petabytes para almacenar sus
contenidos, y su macrozoco de chistorras
digitales se basa en leyes muy distintas a las
que preceptuaban las discográficas de antaño.
De ahí que la figura media del productor
informado carezca de sentido o solo tenga
sentido como facilitador: ante la capacidad
ilimitada de esos cielos eléctricos y los vicios
promovidos por la cultura del clic y el hic et
nunc del consumo hiperfágico, la norma actual
para la bso como producto fonográfico es el
formato playlist de 80 minutos de media que
atraganta al más pintado: ristras de cortes sin
orden ni concierto, equilibrio o narratividad
que el oyente atraviesa, cuchillo en boca, cual
selvático manglar. Solo los más avezados
sobreviven para contarla habiendo aprendido
que son ellos, o sea el usuario, quien ahora
detenta el demiúrgico poder de la
circularidad. ¶

O cómo escuchar hoy una banda
sonora sin morir en el intento

La grande bouffe
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La crisis del formato físico, la fonorrea editorial o la tiranía del ‘clic’ han desvirtuado
el concepto discográfico tradicional malogrando la experiencia auditiva
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