La mUsica en el
mundo de la
animacion

Paloma Yébenes

Después del silencio, lo que mds se acer-
ca a expresar lo inexpresable es la musi-
ca; o dicho de otra manera, la musica
empieza donde acaba el lenguaje.

Aldous Huxley

a animacion y la musica han sufrido
I_generalmente un alto grado de olvi-
do por parte de muchos, representan-
do ambas manifestaciones un papel en
nuestra sociedad como artes infravalo-
radas y excluidas, y que normalmente
incluimos en el amplio big bang del
hobby personal, cuando algunos no
encuentran la materia de estudio
donde instalar dichas disciplinas. Sin
embargo, estas “aficiones” para algu-
nos inexpertos, sistemas de produc-
cion cultural, social, econdmico vy artis-
tico, para otros mas habiles, en defini-
tiva, una profesion, son objetos de
estudio y de investigacion necesarios
para la comunidad cientifica y eviden-
temente para el desarrollo 6ptimo de
cualquier sociedad. Por ello, existe la
necesidad urgente de unién de estos
dos campos artisticos, recopilando una
informacion dispersa y en muchos
momentos ilusoria, que nos lleva a
entender como se configura y estruc-
tura la banda sonora de una obra
audiovisual animada. El conocimiento
de estas dos artes, disciplinas profesio-
nales y expresiones sociales en con-
junto, se esta viendo relegado a breves
articulos, resenas y bibliografia escasa,
donde sus métodos y objetivos no
quedan expuestos.
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La animacion y la musica fabricada
para las obras de animacion son parte
de la amalgama de productos audiovi-
suales en su creacion y difusion.
Herramientas que configuran el sector
de la produccion audiovisual y en el
caso de la musica y de la banda sono-
ra, instrumentos que pueden suponer
un tanto por ciento muy elevado de
éxito o fracaso de cualquier serie, lar-
gometraje o cortometraje, fundamen-
talmente si el destinatario es un target
infantil.!

Las herramientas de trabajo en ani-
macién y los distintos elementos del
proceso de creacion de una obra
varian seguin la técnica utilizada pero
hay un componente comin para apro-
ximadamente el noventa por ciento de
las animaciones: el elemento musical.
Y se habla de un noventa por ciento,
puesto que se otorga un margen del
diez por ciento a las animaciones que
no llevan ningin tipo de elemento
sonoro, aunque por otro lado pode-
mos afirmar que este pequeno porcen-
taje deriva en ciertas animaciones
experimentales y normalmente dirigi-
das a un target adulto. La musica en la
animacion para infantes se torna pri-
mordial como atrayente sensorial para
este tipo de publico, ademds de otras

variables que quedan argumentadas en
este proyecto de investigacion, como
bien pueden ser la identificacién y la
relacion de una animacion a través de
la musica y la banda sonora, tanto de
cabeceras como de cierres de episo-
dios, largometrajes o cualquier otro
formato que permita el desarrollo de la
animacion. La musica, por lo tanto, es
uno de los elementos que ha supuesto
y supone un punto de inflexion en el
desarrollo de cualquier animacién y
que condiciona el resultado final de la
imagen.

Es habitual encontrar en el sector
del cine de animacion la maxima que
apunta, “existen tantas técnicas de
animacién como objetos
Dichos objetos se pueden manipular
para producir en
Pero acotando mas aun esta definicion

existan”.
ellos movimiento.

y centrandola en el plan de trabajo de

nuestros realizadores nacionales,
podemos establecer una sucinta clasifi-
cacion de procedimientos o técnicas
de animacion desarrolladas, comen-
zando con la mis tratada hasta el
momento, el dibujo animado, seguido
de la animacién de plastilina, mufiecos
articulados de madera —marionetas— y
otros materiales, los recortables o
collages, las composiciones trazadas

1 Las animaciones analizadas en el presente trabajo de investigacion estin exclusivamente destinadas

a un target infantil, obviando las animaciones para publico adulto, porque la television espanola no

realiza compras de esta otra opcion de animacion de productos hechos en Espana, con excepcion

de alguna cinta en determinadas cadenas, pero siendo insuficientes para una amplia difusién. Con

todo, a lo largo de este trabajo se han efectuado algunas referencias a series destinadas a un target

adolescente o adulto.
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con arena de playa —usualmente de
caracter poético— dibujos pintados,
rayados y manipulados directamente
sobre el celuloide o la pelicula, la pixi-
lacion y animacion de objetos, anima-
cion de personas, imagen real interac-
tuada con dibujo animado, el foto-
montaje, escaneado de personas, 6leo
sobre cristal, animacion de sodlidos,
animacion de verduras, hortalizas...
hasta la animacion por ordenador.

Hablamos de las técnicas y estas
van acompanadas, indiscutiblemente,
de un proceso de trabajo diferente en
cada una de ellas. Las herramientas de
trabajo varian segun la técnica utiliza-
da pero hay un componente comun: el
elemento musical.

La incorporacion de la musica a la
imagen visual parte desde el mismo
nacimiento del cinematografo que pre-
tendia, entre otras causas, subsanar los
primitivos y poderosos sonidos y rui-
dos emergentes de la maquina desa-
rrollada por los Lumiere.? Si entre sus
razones practicas y estéticas concebian
este uso de la musica, entre sus condi-
ciones psicolégicas y poéticas el trata-
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miento de la musica concierne a la
ambientacion y a un estilo gratificante
que hacia posible un mayor entendi-
miento narrativo, convirtiéndose en
una buena costumbre en la primigenia
del cine y justificada por la ausencia de
la palabra hasta que Al Jonson emitio
sus primeros mitines. El elemento
musical, por lo tanto, ofrece un corpus
a la imagen visual, un refuerzo que
convenientemente utilizado puede
dotarle de propia vida a una imagen.
La musica es parte de la universalidad

del lenguaje cinematografico.

En la imagen animada dichos con-
ceptos van de la mano con la imagen
de ficcion. Algunos autores aseveran
que la musica en las peliculas de ani-
macion cobra mas importancia que en
los filmes de imagen real o de ficcion,
razon justificada por la responsabilidad
de hacer mis creibles y verosimiles
unos personajes no reales y que el
espectador los identifica con lo irreal,
algo que puede perjudicar la interpre-
tacion de la pelicula.® En la misma
tesis, Gorka Cornejo afirma que: “la
musica opera de forma casi constante y

Muchos autores defienden que la imagen cinematografica nace ligada a la musica de forma natural por

tradicion, ya que todas las representaciones dramdticas, desde que estas existen, han ido acompana-

das por ella. Teniendo en cuenta que un ritual religioso es una representacion dramatica con un con-

tenido especifico, no es exageracion remontarse a la prehistoria. Avanzando en el tiempo encontramos

las tragedias griegas, los dramas litirgicos y misterios cristianos, Shakespeare, el teatro barroco, el
melodrama con musica del siglo XIX, el music hall (NIETO, José. Miisica para la imagen (La influen-

cia secreta), 1996, p. 29).

“En un film animado la musica posee una importancia mayor que en otro tipo de peliculas porque

tiene la responsabilidad de hacer mis creibles y verosimiles unos personajes que por el hecho de no
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generalmente muy pegada a las image-
nes, transcribiendo todos los matices
visuales y emocionales que se dan cita
en la pantalla, de forma que gran parte
del éxito de las peliculas animadas
depende de la adecuacion de la musi-
ca, de su poder evocador, asi como de
su fuerza y flexibilidad, ya que consti-
tuye un punto de apoyo constante y
necesario para el espectador”. No obs-
tante, este ultimo apunte constituye un
punto de referencia subrayada y deter-
minante, pero no mis que en las peli-
culas de ficcion. Entendemos que la
musica no tiene por qué adquirir mas
responsabilidad en una imagen anima-
da que en una real, exactamente por el
elemento connotador, es decir, lo que
te sugiere, lo que la musica puede
arrastrarte a vivir y a sentir tus propias
experiencias. Si ello lo interrelaciona-
mos con el elemento denotador, es
decir, lo que se manifiesta, podemos
afirmar que la musica esta en la inten-
cion y en el logro y por ello la musica
como arte es intencional y ambas se
pueden conseguir de la misma manera
en una imagen animada que en una
imagen de ficcion. Si lo que nos pro-
voca tal musica es la suma de estos dos

conceptos, no importa que una imagen
esté confeccionada con fotogramas
dibujados que con fotogramas fotogra-
fiados. Los codigos de la imagen ani-
mada sugieren un tipo y estilo de ani-
macion muy diferentes los unos de los
otros. Nada tiene que ver un anime
pionero de la estampa japonesa propio
de Jiji Hanasaka, donde quedaba refle-
jado un estilo de dibujo realista (la
mimesis como elemento de verosimili-
tud) reproduciéndose apariencias dibu-
jadas con mucha minuciosidad, que un
cartoon americano de los anos cin-
cuenta, como Gerald McBoing Boing
de los ex Disneys,* después dibujantes
de la United Productions of America
(UPA), dibujado también con esmero
pero donde impera la caricatura y la
exageracion, y donde la figuracion
mimética no es tan exacta como en el
caso opuesto. La musica en ese senti-
do es un elemento equilibrista, de
union y transmisioén de pareceres entre
el espectador y la imagen.

Los musicos que realizan composi-
ciones para las peliculas de animacion
tienen que saber conjugar las notas
que componen con la accion de la ani-

ser reales, de carne y hueso, el espectador los identifica con lo irreal, algo que puede perjudicar la inter-

pretacion de la pelicula”. CORNEJO, Gorka. “La concepcion musical y la animacion”, Animadrid 2003,

22 de diciembre de 2003. [en linea] <http://www.comohacercine.com/articulo.php?id_art=520&id_cat=1>.

4 Muchos de los animadores de la Factoria Disney tuvieron que abandonar sus puestos de trabajo en
dicha compania, ya que en 1941 John Hubley, Dave Hilberman, Art Babbitt, entre otros muchos, fue-

ron a la huelga en la que los animadores reivindicaban una mejora en sus contratos. Finalmente aban-

donaron la Disney y crearon la UPA, donde dibujaron personajes de reconocido prestigio y populari-

dad como Mr. Magoo.
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macion. Sin embargo, se nos abre una
hipotesis de trabajo anadida a la prin-
cipal o base: jsupone la incorporaciéon
de la musica en los productos de ani-
macién nacional en formato serie de
television un punto de inflexiéon en el
resultado final de la obra artistica?,
siendo la nueva: jsse puede afirmar que
la musica para animacion se hace mas
necesaria que para la ficcion?

En respuesta a ello encontramos el
término del sentido de la perfeccion, es
decir, la concordancia perfecta entre el
binomio dibujo-musica que en las peli-
culas de imagen real no se puede con-
seguir de manera tan perfecta. El musi-
co Carl Stalling,®> colaborador de War-
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ner con mis de 600 bandas sonoras de
dibujos animados y colaborador ante-
riormente de Walt Disney, de las pri-
meras peliculas de Mickey Mouse, y
Scott Bradley,® compositor especializa-
do en cortometrajes de animacion,
desarrollaron el revolucionario sistema
del clic-track, que mas tarde, Max Stei-
ner, aplicaria al cine de imagen real. El
clic-track es una técnica de medicion
destinada a obtener una perfecta sin-
cronizacion entre imagen y musica que
consiste en marcar la pelicula con una
serie de perforaciones, de forma que al
ser proyectada emita un chasquido
homogéneo, segin la pauta que desee
el compositor. Con esto el director de

Carl Stalling imponia sus propias reglas de trabajo musical en la Compania Disney, enfrentindose de
manera directa con Walt Disney, ya que los efectos y sincronizaciones utilizados por Stalling se aleja-

Como explica Giannalberto Bendazzi, ambos llegaron a un acuerdo: en las peliculas comicas de Mic-
key, la musica quedaria en un segundo plano, mientras que en la serie titulada Silly Symphbonies
dominaria sobre las imdgenes que servirian como ilustracion. The Skeleton Dance (La danza del
esqueleto, 1929) fue la primera de estas “Sinfonias Tontas”, una especie de danza macabra creada por
Ub Iwerks para la musica de Stalling, basada en la pieza de Eduard Grieg En la gruta del rey de la
montana, de su suite Peer Gynt. (BENDAZZI, Giannalberto. Cartoons, 110 anos de cine de anima-

Carl Stalling (1888-1974), que empez6 en el mundo del cine en 1910 como pianista de una sala, ha
sido uno de los visionarios de la musica del siglo XX. Tras su periplo en la Disney, llega en 19306 a los
estudios Warner Brothers, ocupando el cargo de director musical del Departamento de Animacion hasta
1958, ano en el que se retira. Fue el artifice de dar vida musical al Pato Lucas, Bugs Bunny o el cer-
dito Porky, entre otros muchos. Gran musicalizador de caricaturas, mezclaba de una forma magistral y
con gran sentido del humor, su musica propia con arreglos de melodias populares (entre las que des-
tacan las de Raymond Scout) o de obras insignes de la musica clasica. El mismo se encargaba de incor-
porar los efectos sonoros a sus bandas musicales. Una de sus grandes aportaciones fue la expresion
del movimiento que su musica transmitia, pudiendo un oyente imagindrselo Gnicamente escuchando-

5
ban de las normas de la composicion musical.
cion, 2003, p. 63).
la, sin necesidad de tener que ver la imagen.
6

Scott Bradley (1891-1977) es el genial artifice de la musica de los cortometrajes de Tom y Jerry. Audaz
en sus planteamientos, impuso un estilo muy personal que influyé en posteriores musicos de ani-
macién. En su obra entiende el sonido musical como efecto sonoro y emplea un mickeymousing
agresivo y caricaturizado como el propio cartoon, que salpica permanentemente una musica inci-
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la orquesta dispone de una referencia
ritmica constante que le permitird diri-
gir la orquesta de forma sincronizada
con las imigenes. Actualmente existen
distintas técnicas para lograr la perfec-
ta sincronizacion entre musica e ima-
gen, una de ellas es la creada por José
Nieto. Las nuevas tecnologias permiten
hacer de una manera facil y comoda
cosas que hace unos anos eran autén-
ticas proezas técnicas, permitiendo en
el mundo de la animacion, en el cual el
requisito de la sincronizacion resulta
imprescindible, tremendos
ademds de facilitar su trabajo al com-

avances

positor y ahorrarle mucho tiempo.

Una segunda técnica musical pro-
pia del mundo de la animacion que
posteriormente se ha aplicado a todo
tipo de peliculas, en especial las
comedias, es la conocida como mic-
keymousing (su propio nombre indica
la procedencia original de la técnica,
derivado del raton Mickey que Dis-
ney ided y dio vida junto a Ub Iwerks)
y que consiste en describir lo mads
detalladamente posible los movimien-
tos y las acciones de los personajes,
empleando la muisica como recurso ono-
matopéyico, es decir, intentar empastar
la musica y los efectos de sonido al
movimiento.

Tanto en la imagen de ficcion como
en la imagen animada las pistas de
sonido son iguales para ambos casos,
existiendo tres pistas, una que lleva
las voces, otra los efectos y la tercera
la musica, pero hay que observar la
diferencia que se produce en su uso:
en la animacion siempre se utilizan en
conjunto, a diferencia que en la fic-
cion, en que se pueden concebir por
separado.

Se ha dicho que: “los dos lenguajes
universales sobre la tierra son la musi-
ca y el silencio”. A este pensamiento
podriamos anadir que curiosamente
los dos estan incluidos en el cine. Dos
lenguajes que aunque en este caso se
conciben en funciéon de la imagen,
engrandecen y universalizan el sépti-
mo arte. Mds en concreto al cine de
animacion, porque si algin género o
tipo de cine es mas universal ese es el
de la animacién, que ni siquiera nece-
sita de las palabras para transmitir
ideas, sensaciones y situaciones, Gnica-
mente una historia, una imagen y la
musica son necesarias.

Musica e imagen tienen mucho en
comuin, fundamentalmente porque
ambas transcurren en el tiempo. El
movimiento se produce con arreglo a
una serie de leyes comunes, como son

dental donde triunfa el jazz, el swing y la musica estadounidense. Otras constantes son la incorpo-

racion del contratiempo, la apuesta por la disonancia y la serie dodecafénica para momentos y situa-

ciones que se requieren, asi como frases que finalizan sin resolucién arménica, provocando que

quede suspendido el discurso musical.
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las relaciones tensién-reposo, la dina-
mica y sobre todo la mas directamen-
te relacionada con el movimiento: el

ritmo.”

La musica es un elemento mis del
producto audiovisual, aunque primor-
dial. En animacion cobra una impor-
tancia especial, se convierte en funda-
mental para la definicién del produc-
to. Es un personaje mas, por su impor-
tancia a la hora de narrar historias.
Dentro de los diversos formatos
empleados en animacion se ha selec-
cionado el de la serie animada infantil
por desarrollar la banda musical unos
aspectos y funciones muy concretos, a
la par que amplios. No se puede olvi-
dar que la musica forma parte del pro-
pio ser humano, de un modo muy
intrinseco, quizd es el arte mas arrai-
gado, ademas de invadir tantos esta-
dios de la vida. Es posiblemente el
arte que mas se consume en el
mundo: la radio, la television, el
cine... se sirven de ella continuamente
y no se conciben sin su colaboracién.
Se ha convertido en una compafera
inseparable del hombre, desde su
infancia hasta su vejez, en todas las
circunstancias de su vida.

El nino se siente atraido y cercano
a la musica, convirtiéndose no solo en
algo lddico sino también en una per-
fecta y util herramienta de aprendizaje,
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como reconocen las modernas lineas
pedagdgicas.

Sin embargo, y a pesar de su
importancia y cercania, la musica es
con frecuencia la gran olvidada del
producto audiovisual. Pasa desaperci-
bida, asumiendo su funcién secundaria
a favor de la imagen. Durante muchos
anos, no se ha sabido apreciar su fun-
cionalidad y sus recursos, tanto por
parte de directores como por parte del
publico. Aun asi, otros muchos han
sido conscientes de su importancia.
Ejemplificando esta posicion encontra-
mos opiniones tan contundentes como
la del director Francis Ford Coppola:
“El sonido es el mejor amigo del direc-
tor porque influye en el espectador de
manera secreta”.® Incluso dentro del
mundo musical, la rama de composi-
cion al servicio de la imagen ha sido
menospreciada ante la fuerza y tradi-
cion de la composicion pura musical
de la musica de concierto. En Espafa,
esta realidad se incrementa y los com-
positores de audiovisual luchan por
sobrevivir y por que su trabajo se apre-
cie en la medida en que merecen. Gra-
cias al buen hacer de muchos de ellos
esta situacion cambia dia tras dia, y
grandes compositores como José
Nieto, Alberto Iglesias, Roque Banos y
tantos otros que se sumarian a una
lista onomastica destacada, consiguen

7 NIETO, José. Op. cit., p. 39.
8 Con esta frase abre su libro José Nieto (op. cit.).

Contratexto n° 15, 2007 147



Paloma Yébenes

un puesto reconocido. La mayoria
alterna otro tipo de composiciones y
trabajos musicales con la composicion
cinematogrifica y se muestran alta-
mente polifacéticos, musicalmente
hablando. Pero es que, ademas, la lista
de musicos provenientes del mundo
clasico con un trabajo reconocido en
este ambito, que han dedicado parte
de su carrera compositiva al mundo
del audiovisual y del cine en concreto,
se hace igualmente extensa: Anton
Garcia Abril, Carmelo Bernaola, Luis
de Pablo, Xavier Montsalvatge, Odon
Alonso, Pedro TIturralde, Cristobal
Halffter...Y esto solo fijindonos en la
historia del cine y la television mas
reciente, porque basta remontarse en
el tlempo para que surjan nombres
como Jacinto Guerrero, Duran Ale-
many, Ernesto Halffter, Gerardo Gom-
bau, etcétera.

Este inconveniente del reconoci-
miento se acrecienta todavia mis si
cabe para la musica en la animacion,
cuando sin embargo se efectian obras
de gran valia y belleza. Pretendemos
asi, en definitiva, descubrir o iniciar el
camino para encontrar una obra musi-

cal diferente pero plena y encontrar
nombres y figuras importantes en la
historia de la musica de la animacion.
Sirva de ejemplo, haciendo uso de
musicas conocidas internacionalmente,
el caso de: ;Quien teme al lobo feroz?,
tema principal de la banda sonora de
Los tres cerditos (Burd Gillett), del com-
positor Frank Churchill,”? una de las
melodias mds populares desde 1933.

La musica en el lenguaje
cinematografico

No seria l6gico realizar un estudio en el
que la musica constituyese como disci-
plina un pilar basico, sin abordar una
aproximacion a su definicion. Decimos
aproximacion porque la respuesta a la
pregunta qué es la musica supone, por
si misma, un amplio objeto de estudio
que no ha lugar en esta investigacion, y
de la que se han ocupado, con mayor o
menor acierto, multiples autores. Es
complejo elaborar una definicion lo
suficientemente completa, que abarque
la totalidad del fendmeno musical, y
que nos permita discernir qué es musi-
ca y qué no es musica.!”

9 A este gran compositor se deben, entre otras, las bandas sonoras de los clasicos de Disney, Blan-

canieves y los siete enanitos (1937) junto a Leight Harline, y Paul Smith y Dumbo (Ben Sharpsteen,

1941) junto a Oliver Wallace. Asi como canciones memorables de Bambi (David D. Hand, 1942),

como Love is a song, I bring you a song, entre otras, compuestas con la colaboracion de Larry Morey,
o Never smile at a cocodrile, de Peter Pan (Clyde Geronimi, Wilfred Jackson y Hamilton Luske, 1953).
El score de Bambi es de Eduard H. Plumb y el Peter Pan de Oliver Wallace, quien también compu-

so las canciones.

10 Hoy se acepta que todo sonido puede ser musica siempre y cuando posea un significado para

alguien; cualquier sonido o incluso un ruido que produzca goce estético al oyente. A lo largo de la
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El concepto de musica procede del
término griego musiké (monsich), el
cual se entendia el “arte de las musas”,
es decir poesia, danza y musica como
unidad. Mas tarde se independizaron
y cobraron vida y caminos indepen-
dientes.

Partiendo de la definicion basica
de musica como el “Arte de combinar
los sonidos y silencios en el tiempo”,
se descubre que la musica es un arte,

La mUsica en el mundo de la animacién

ademds de una ciencia.'! Hay que afia-
dir que es también un lenguaje, com-
pletando asi su triple dimension.

La musica es un lenguaje universal
de la cultura. Por esta razon, constitu-
ye desde el principio de la humanidad
una de las manifestaciones mas impor-
tantes dentro del contexto cultural de
cualquier época o civilizacion.

Es la mas universal de todas las
manifestaciones culturales. Una de las

11

historia se han elaborado muchas y variadas acepciones de esta disciplina. Dependiendo de los auto-
res y de los distintos periodos en que fueron emitidas estas definiciones podemos agruparlas segin
su cardcter en:

— Definiciones metafisicas, parten de una concepcion metafisica a priori, en vez de la observacion de
hechos musicales. Adjudican a la musica una funcién importante, al poder expresarse con ella ideas,
valores, esencias..., que no permite el lenguaje hablado ni los medios de razén légica. Otorgan a la
musica una funcion ética. El padre de las teorfas metafisicas de la musica es Platon, aunque antes ya
el pitagorismo recalc6 una categoria parecida regida por la ley del nimero. La musica participaba de
la esencia misma del cosmos. Las leyes arménicas que regian la ciencia musical eran las mismas que
las que regian la fisica.

— Definiciones formalistas, en las cuales el acento recae sobre la obra, sobre la materia musical basi-
ca (sonido y silencio). Fue Hanslinck, en la segunda mitad del siglo XIX, el mids destacado forma-
lista musical, considerando a esta como “formas moéviles de sonido”, y negidndole toda capacidad de
expresion de sentimientos. En una linea de pensamiento similar podemos situar al musico Igor Stra-
vinsky.

— Definiciones psicologicas, subrayan el efecto que la musica produce en nuestra sensibilidad, convir-
tiéndose en un lenguaje. Ejemplo de este tipo de definicion es la de Descartes: “intérprete privilegia-
da de la vida emotiva y sentimental, para ello debera imitar la naturaleza. Lenguaje del corazon”. Tam-
bién podemos incluir las estéticas hedonistas y todas las que hacen hincapié en que la musica con-
mueve y hace sentir algo a la persona.

—Definiciones mixtas, son las que reconocen el aspecto “formal” de la musica, pero también defien-
den la idea de que influye en la vida afectiva del hombre. Asi, el arte musical no es ni enteramente
“objetivo” ni por completo “subjetivo”. Modelo de esta ultima tipologia es el representado por Kant,
que reconoce la concepcion formal de la musica al tiempo que la capacita para animar el espiritu y
provocar un agradable goce personal.

Que la musica es arte, es aceptado actualmente con facilidad por la mayoria. Es el acto, la facultad
mediante la cual el hombre, valiéndose del sonido y del silencio, imita o expresa lo material o inma-
terial y crea. Por tanto, su objeto es manifestar la “belleza” por medio de los sonidos. Entendemos
que cualquier manifestacion artistica, incluyendo la musica, no ha de perseguir necesariamente la
consecucion de belleza para que sea considerado arte. Ejemplos encontramos muchisimos y quiza
los mids claros y llamativos en muchas corrientes y estilos de la musica del siglo XX, que incluso
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afirmaciones mas tajantes en este sen-
tido la realiz6 Goethe cuando djjo:
“Entre todas las cosas imaginables ele-
gimos la musica, porque de ella salen
caminos bien trazados en todas las
direcciones”.

Es un lenguaje no verbal, dificil de
traducir en conceptos y que se desa-
rrolla en un campo eminentemente
simbdélico —muy parecido de este
modo al lenguaje corporal o gestual, a
la danza..— Es un lenguaje no con-
ceptualizable, nunca podremos asegu-
rar que una musica dice tal cosa, pero
si que sugiere, provoca, induce... Va
mds alla del lenguaje hablado o escri-
to, mas alla de la conciencia, comuni-
cando sensaciones y sentimientos que
incluso en ocasiones no pueden trans-
mitirse de otro modo y que llegan a lo
mas profundo, sin que nuestra volun-

tad pueda intervenir la mayor parte de
la veces.

En resumen, es un arte asemantico,
ya que no puede decirnos nada de
cuanto puede comunicarse mediante el
lenguaje comun. Por esto mismo, y en
opinién de Fubini, la musica se sitaa
por encima de cualquier medio normal
de comunicacion. No tiene necesidad
de expresar lo que el lenguaje comun,
ya que va mis lejos al captar la realidad
a un nivel mucho mais profundo, cap-
tando la esencia misma del mundo, la
idea, el espiritu, la infinitud. Mayor es
el poder de la musica cuanto mis lejos
se encuentre de la semanticidad y la
conceptualidad. Como senalé Lévi
Strauss, la “musica es el Unico lenguaje
que a un tiempo es inteligible pero
intraducible. Es el misterio supremo de
la ciencia del hombre”.

incorporan el ruido, la disonancia, lo feo... como elementos estéticos. El término belleza es empleado
por tanto con un sentido mas amplio que el que se le otorga tradicionalmente.

Pero la musica también es ciencia, ya que esta formada por el conjunto de leyes que rigen la produc-
cion de los sonidos. Stokowky expresaba esta realidad afirmando: “podemos no ser conscientes de
ello, pero al mismo tiempo, escondido en el fondo de la musica, existe otro mundo complejo de ondas
sonoras y de las relaciones matemdticas que las rigen”. A lo largo de los siglos la musica ha sido con-
siderada ciencia por muchos pensadores y estudiosos. El primero en apuntar este concepto fue Pita-
goras en el siglo VI a. C. Partidario de que la musica se basaba en el nimero y, por tanto, en las leyes
matematicas, investigo el fundamento matemdtico de las relaciones entre los sonidos, otorgando asi a
este arte categoria cientifica y metafisica al mismo tiempo. Seguidores de su teoria musical y sus prin-
cipios fueron San Agustin, Boecio, Casiodoro... y avanzando todavia mds en el tiempo, tedricos musi-
cales como Bartolomé Ramos de Pareja y musicos como Luis de Narvaez (siglo XVI), Rameau (siglo
XVIID), los sistemas racionalistas... No podemos olvidar que incluso durante la Edad Media, la musica
se estudiaba en las universidades dentro del Quadrivium medieval, junto con la geometria, la aritmé-
tica y la astronomia.

Ulrich Michels diferencia en la musica dos elementos: el material actstico y la idea intelectual, que se
combinan y forman una imagen unitaria. El material acustico es el vehiculo del que se vale la idea inte-
lectual, “la inspiracion”. Es decir, este experimenta una preparacion premusical, se seleccionan los soni-
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Los materiales bdasicos, la materia
prima de la musica, son el sonido y el
silencio. Sonido es bdsicamente todo
agente fisico que impresiona el sentido
del oido. Aunque se emplea como un
término genérico para designar cual-
quier experiencia sonora, en sentido
estricto es toda sensacion agradable
producida por un movimiento vibrato-
rio armonico. En oposicion, ruido es el
resultado de un movimiento vibratorio
aperiodico e inarmoénico.!? Son muchos
los autores que denominan ruido, en
animacion, a los efectos especiales de
sonido, que resultan bidsicos en el desa-
rrollo de este arte.

El silencio es la ausencia de sensa-
cioén acustica, lo que no quiere decir
que no contenga en si mismo una carga
significativa, sino al contrario, es un ele-
mento musical de primer orden carga-
do de contenido expresivo. Sus funcio-
nes como expresion sonora son multi-
ples, desde convertirse en pausa refle-
xiva que ayuda a valorar el mensaje, a
ejercer intencionalidad dramatica, reva-

La mUsica en el mundo de la animacién

lorizar sonidos anteriores y posteriores,
etcétera. José Nieto comenta que “uno
de los efectos dramaticos mas afectivos
que la musica puede producir es la
valoracion del silencio”.!3

La musica, elemento comunicador
de primer orden, lenguaje de emocio-
nes que alcanza a veces donde las
palabras no llegan, refuerza su conte-
nido y poder junto con la imagen. La
musica unida a la imagen no es un
fendbmeno moderno exclusivo del
cine. Su origen se remonta a la antigua
tragedia griega como manifestacion
teatral, que combinaba el sonido con
su correspondiente coreografia y argu-
mento, convirtiendo a los cantantes
también en actores. Esta unién de
musica y drama continuard su desarro-
llo desde entonces, dando lugar al
nacimiento de géneros como la 6pera

y el musical.

Por tanto, la musica puede ser com-
plemento de otros lenguajes, como
ocurre con el cine, la publicidad, la

12

13

dos entre los existentes y se ordenan en intervalos, sistemas tonales, escalas..., adquiriendo los soni-
dos de ese modo cualidades especificas. Destaca claramente en este ordenamiento su cardcter cienti-
fico, ya que se fundamenta en reglas y leyes. La idea intelectual es la que convierte este material acts-
tico en arte.

Este tipo de clasificacion basada en la agradabilidad sonora, aunque correcta deja paso a considera-
ciones subjetivas, ya que depende del tipo de sensacion producida en el oyente para ser entendida
como sonido o ruido. Cientificamente se diferencia entre ruido blanco, aquel que contiene todas las
frecuencias del espectro audible con la misma intensidad, y ruido rosa, el que contiene todas las fre-
cuencias del espectro audible pero su intensidad decrece en cada octava. Con todo, no hay que olvi-
dar que el ruido se convierte en elemento musical en determinados movimientos artistico-musicales,
como sucede en muchas de las vanguardias del siglo XX.

NIETO, José. Op. cit., p. 43.
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television, la radio... Todos estos nece-
sitan de ella. Deja de ser lenguaje en si
mismo para convertirse en elemento
de otro lenguaje.

El gran valor de la musica cuando
es complemento de otros lenguajes es
el de poder variar la capacidad comu-
nicacional de cualquier imagen segin
sus caracteristicas, es decir, segin el

tipo de musica que se utilice.!*

Es curiosa la paradoja que se extrae
de una de las ideas de Theodor Ador-
no: ante la incredulidad del cine, la
musica, que es la mds abstracta de las
artes, favorece la credibilidad.

Desde las primeras proyecciones
cinematograficas desarrollé su papel
comunicativo y funcional, ademas de
convertirse progresivamente, con el
paso al cine sonoro, en un componen-
te expresivo y estructural dentro del
propio filme. De todos los elementos
que configuran la pelicula, es posible-
mente la que establece una conexion
mds directa con el espectador. Solemos
creer casi siempre mds a la misica que
a la imagen. La musica actda de forma
invisible y casi secreta, influyendo en
el subconsciente del espectador, eli-
giendo por él de entre todo lo que

ofrecen las imdgenes aquello que con-
sidera esencial.

Siempre al servicio de la imagen,
aunque en determinados momentos
adquiera un grado de protagonismo
importante, “la musica de cine es
aquella que todo el mundo oye, pero
que nadie escucha”, como sentencio
Ennio Monricone. Escuchemos la
musica y descubriremos un nuevo
mundo en el propio cine, potenciin-
dose el contenido y la expresividad de
imdgenes, surgiendo nuevas sensibili-

dades y apreciaciones.

Musica e imagen tienen en comuin
que transcurren en el tiempo. El movi-
miento se produce con arreglo a una
serie de leyes comunes, como son las
relaciones tension-reposo, la dindmica
y, sobre todo, la mas directamente
relacionada con el movimiento: el
ritmo. !>

Michael Chion nos remite a la opi-
nion de Abel Gance, manifestada en
una conferencia sobre cine, en la que al
establecer una asimilacién entre el
caricter fisico del sonido y el de la ima-
gen sobre el modelo clasico de la falsa
analogia, manifestaba: “Hay dos tipos de
musica: la musica de los sonidos y la

14 Estilisticamente, la musica en el cine y en general en los productos audiovisuales se caracteriza por su

variedad y eclecticismo. Desde el sinfonismo romantico del siglo XIX, la musica contempordnea, las

vanguardias, la 6pera o la musica sacra, hasta la musica popular, el folclore, el rock, el pop, el new age,

la musica electronica o el jazz, todos son vilidos, siempre y cuando el autor sepa por qué lo hace y

por qué lo quiere de aquella manera.
15 NIETO, José. Op. cit., p. 49.
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musica de la luz, que no es otra que el
cine; y esta Gltima es mas alta en la esca-
la de vibraciones que la primera”.’

Todo lo referido a la musica cine-
matografica es perfectamente aplicable
a la de la animacion. Por animacion
entendemos la creacion de una ilusion
de movimiento a través de la union de
una secuencia de imagenes inmovi-
les.!” Basada en multitud de técnicas y
procesos, la animacion bdsicamente
consiste en crear el movimiento. La
musica, entre otras muchas cosas, es
también movimiento.

La musica condiciona mucho al ani-
mador. Lo ideal seria que la musica se
grabara antes de efectuarse la anima-
cion, a diferencia de las peliculas de
imagen real, donde la sincronizacion
es posterior. Sin embargo, la realidad
cotidiana impone que se grabe general-
mente en posproduccion, aunque en la
mayoria de los casos las secuencias
musicales —las canciones sobre todo—,
que tienen dibujos muy precisos y
detallados para coordinarse con el
sonido son grabadas preliminarmen-
te. Con todo, el trabajo del musico
debe comenzar en la preproduccion
de la obra.

Steamboat Willie (1928) no es solo
el primer dibujo animado en el que

16 CHION, Michel. La muisica en el cine, 1997, p. 294.
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comenzé sus primeras aventuras el
famoso raton Mickey Mouse, sino que
ademas es el primer dibujo animado
con sonido sincronizado. La musica de
este cortometraje demuestra la impor-
tancia que Walt Disney concedia en
sus producciones al elemento musical
y que mas adelante se confirmé en sus
Sinfonias tontas. En Steamboat Willie,
Disney trabajé grabando la musica
después del dibujo, tras el duro traba-
jo de sincronizacion realizado con la
imagen, ide6 para posteriores trabajos
grabar primero la musica y animar a
los personajes a partir de ella, inaugu-
rando una técnica que fue seguida por
muchos autores.

En este sentido, Francis Chagin rea-
liza un paralelismo con la danza para
explicar la importancia de la musica de
animacion: “El ballet —como las pelicu-
las de animacion— emplea la musica
como base del movimiento. Por tanto
la partitura debe escribirse de una
forma definitiva antes de que el coreo-
grafo o animador puedan efectuar su
contribucion”. '

Chion explica que si la animacion
parte de una musica o de didlogos pre-
grabados, sobre los que hay que sincro-
nizar movimientos precisos, se dispone
de una especie de partitura guia sobre la
que estin indicados, con cronometrajes

17 TAYLOR, Richard. Enciclopedia de técnicas de animacion, 2000, p. 7.
18 Citado en RADIGALES, Jaume. “Creaci6 i muntatge musical en el dibuix animat classic”. Tripodos 11,

p. 113.
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precisos, la musica, los ruidos y los dia-
logos, que sirve de base al animador.!?

En el formato de serie televisiva
que nos ocupa, muchos son los com-
positores que antes de iniciar su tra-
bajo acostumbran a visionar con el
director el episodio, para acordar,
entre otros aspectos, el papel que
desempenard la musica en el discurso
narrativo, los puntos de entrada y el
cariz que debe tener la musica. Es
decir, dar respuesta a las tradicionales
preguntas: spara qué la musica?, ;don-
de va a ir la musica?, ;cuando debe
empezar y terminar la musica?, y
scomo debe ser la musica? En este sen-
tido, la complicidad con el director se
hace imprescindible, la musica es una
parte mas de ese compendio de for-
mas artisticas al que se le llama “obra
audiovisual”.

La ventaja que aporta el hecho de
que el musico aparezca en las Gltimas
fases de produccion del episodio es
que tiene la facultad de subrayar lo
mejor y lograr que lo mediocre pase
inadvertido.

En realidad, el formato empleado
en animaciéon no implica plan-
teamientos musicales diametralmente
opuestos, aunque el tipo de metraje si
repercute tanto en el tiempo como en
los medios, siendo estos capitales para
las producciones de una banda sono-
ra, ya sea largometraje, cortometraje o
serie de television.

Una serie de television suele com-
ponerse de secuencias no extensas, lo
cual implica que la musica se adecue a
estas, sin embargo, el tiempo de un
largometraje puede resultar un lujo
para el compositor en cuanto al desa-
rrollo de ideas musicales. En otro or-
den, el largometraje suele optar en
cuanto a su timbrica por la utilizacion
de un sonido sinfénico, con una
orquestacion amplia y variada, sin
embargo, la musica para series televisi-
vas suele emplear pequenas formacio-
nes, mds intimas y familiares.?

Con todo, en animacion el ritmo de
la imagen estd permanentemente
sometido al ritmo sonoro, por eso es
constante la fragmentacion, multi-
plicindose los temas basados en célu-

19 CHION, Michel. EI cine y sus oficios, 1986, pp. 436-437.
20 Chion explica que el modelo de formacion pequena empleada en las obras destinadas a la pantalla

pequena fue preconizada por el musico Darius Milhaud: maderas graves, como flauta y clarinete bajo,
contrabajo y percusion (CHION, Michel. Op. cit., p. 400).
A lo largo de estas paginas observaremos que son muchos los autores que para acompanar las

secuencias de las distintas series optan por agrupaciones instrumentales pequenas, buscando la cla-

ridad y expresividad sonora, destacando los matices y connotaciones de los diferentes timbres y

predominando, ademas de la cuerda frotada, los instrumentos de viento madera, asi como la per-

cusion, preservando los de viento metal para momentos concretos que requieran la brillantez de su

presencia.
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las ritmicas o melddicas, los subraya-
dos de la accion, la importancia del
timbre, explotando su capacidad
simbélica de representacion cultural y

antropologica, etcétera.

La banda sonora: Elementos que
la conforman

La banda sonora para una obra de
animacion o de imagen real?! se basa
en los didlogos —grabados en estudio o
en directo, es decir, cuando se graba a
la vez el sonido y la imagen, lo que
conlleva riesgos de calidad en el resul-
tado final—, los efectos de sala —sonori-
zacion de los ruidos que han de incor-
porarse a la animacioén— y, por ultimo,
en la musica de ambientacion, para
reforzar la estética del dibujo.

La efectividad de cada uno de los
componentes estard en relacion direc-
ta con su capacidad de convivencia
con los demis, especialmente con el
didlogo, cuya inteligibilidad, objetivo
prioritario de la mezcla final, condicio-
nard la presencia de los otros.??

De acuerdo con esto, y tal como
explica Josep Lluis i Falco, se debe
matizar la diferencia entre banda sono-

La mUsica en el mundo de la animacién

ra y banda sonora musical. La ampli-
tud del primer término incluye los ele-
mentos anteriormente mencionados,
quedando Gnicamente la musica como
integrante de la banda sonora musi-
cal.? Coloquialmente se suele hablar
de la banda sonora de un compositor,
cuando habria que especificar que se
refiere a la banda sonora musical, ya
que en la creacion de la banda sonora
de una obra
profesionales ajenos al mundo de la

intervienen diferentes

composicion musical.

En animacion los efectos especiales
traspasan a menudo la frontera de la
musica, formando incluso parte de ella
misma y orquestindose en completa
sintonia y asociacion. Actualmente,
cada vez son mis los mdusicos que
invaden el campo de los efectos espe-
ciales, para controlar perfectamente la
fusion de estos dos elementos de la
banda sonora, para que ninguno de
los dos entorpezcan, eclipsen o dismi-
nuyan la accién y funcion de cada
uno. Conseguir un perfecto equilibrio
de las tres pistas de la banda sonora,
con la finalidad de no saturar sonora-
mente, es un objetivo de toda obra
cinematogrifica, pero en animacién
cobra —si cabe— una dimension de ma-
yor importancia.

21 En la banda sonora de una pelicula de imagen real existen cuatro fuentes de sonido, ademas de la

banda sonora musical y los efectos de sonido estarian la del sonido directo (tomado simultineamente

con las imdgenes) y la del didlogo (doblaje de las voces, grabadas en estudio).

22 NIETO, José. Op. cit., p. 80.

23 FALCO, Josep Lluis I. “Método de anilisis de la musica cinematografica”. D’Art 21, 1995.
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La musica es un elemento expresi-
vo y estructural de primer orden, con-
virtiéndose en una de las herramientas
mas importantes con las que cuenta el
director para transmitir su discurso.

La musica de ambientacion o de
acompanamiento puede desarrollarse
de dos formas diferentes (también
aplicable en la musica de imagen real):
a través de la musica diegética y de la
musica no diegética. La diegética, lla-
mada por diversos autores también
accidental o source music, es la que se
compone para una imagen donde apa-
rece la referencia de emision de los
sonidos musicales. La que oyen los
personajes en el desarrollo del metra-
je, y permite una perfecta ambienta-
cién.?* Sin embargo, en la no diegéti-
ca, incidental o featured music, no
tiene por qué aparecer la fuente sono-
ra, es aquella que solo es escuchada
por los espectadores, no por los
personajes.?> El musico, en este aspec-
to, tiene mayor libertad de movimien-
to, porque no esta condicionado direc-
tamente por la imagen.

José Nieto indica que existen tres
procedimientos para la creaciéon de
una banda sonora: cuando la musica
es encargada en su totalidad a un
compositor; cuando la banda sonora

incluye Gnica y exclusivamente musi-
ca pregrabada; y, finalmente, cuando
se emplean, en conjunto, las dos
opciones anteriores. La elecciéon de
uno u otro procedimiento depende
de varios factores, entre los que se
pueden citar el criterio del director,
las intenciones narrativas del argu-
mento literario, las propuestas escéni-
cas que tenga previsto llevar a cabo y
la incidencia que la musica deba
representar en relacion con ambos

aspectos.°

Funciones de la musica

Muchos han sido los autores desta-
cados que han catalogado las funcio-
nes que ejerce la banda sonora musi-
cal. Se pueden diferenciar entre fun-
ciones estructurales y funciones expre-
sivas. Chion insiste en la capacidad
funcional de la musica, que puede
incluso coestructurar: “... es decir, con-
tribuye, junto con otros elementos, a
acompasar la forma general por el

determinante de sus inter-

venciones”.?’

lugar
Entre las funciones
estructurales, y siguiendo los escritos

de Nieto y Chion, podrian citarse:

e Aportar ritmo a la imagen o modifi-
car la percepcion del ritmo de esta.

24 VVAA. El legado musical del siglo XX, s.I: Enrique Banus, p. 152.
25 XALABARDER, Conrado. Enciclopedia de las bandas sonoras, 1997, pp. 28-29.

26 NIETO, José. Op. cit., p. 37.
27 CHION, Michel, Op. cit., p. 217.
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Resaltar o no los cortes entre los
planos, afectando la percepcion del
ritmo.

Capacidad para influir sobre la con-
tinuidad de la narracion.

Provocar, clara y facilmente, la sen-
sacion de continuidad y, mucho
mas facilmente aun, la sensacion de
cambio o de ruptura.

Entre las funciones expresivas se

pueden incluir, entre otras:

Capacidad de transmitir todo tipo
de conceptos, ideas y emociones,
ademds dentro de una gama casi
infinita de matices y gradaciones.

Modificar sensiblemente, si no el
contenido, si el valor expresivo de
una secuencia.

Poner de relieve los distintos aspec-
tos de la imagen, guiando el punto
de vista del espectador.

Subrayar y potenciar el contenido
de las imagenes.

Conrado Xalabader, en su Enciclo-

pedia de las bandas sonoras, las resu-

me de la siguiente manera:

Ambientar las épocas y lugares en
que transcurre la accion.

Acompanar imagenes y secuen-
cias, haciéndolas mas claras y
accesibles.

Sustituir didlogos innecesarios.

La mUsica en el mundo de la animacién

e Activar y dinamizar el ritmo, o
hacerlo mas lento.

e Definir personajes y estados de
animo.

e Aportar informacion al espectador.

e Implicar emocionalmente al espec-
tador.

El profesor Octavio José Sinchez
compendia las funciones de la musica
en el cine que el musicologo Russell
Lack, en su estudio La muisica en el
cine (1999), expone con gran sutileza:

e Acceder a nuestra experiencia del
paso del tiempo.

e Dar cuenta no solo de la psicologia
de los personajes, sino también del
tejido social de las comunidades
culturales particulares.

e Focalizar el tiempo y el espacio.

e Sustentar la narrativa. Estructurar y
enfocar la accion dramatica.

e Poner una marca de familiaridad a
entornos visualmente extranos o
acentuar el extranamiento.

e Impactar dramdticamente, incluso
por ausencia.

e Desencadenar respuestas emocio-
nales.

e Producir asociaciones.

e Acentuar el estilo basico de las
escenas.
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e Trazar a gran escala el ambiente de
una escena.

e Traducir o simplificar la compleji-
dad del laberinto de las imagenes.

e Servir de eje en los saltos tempo-
rales.

Todas estas funciones, y muchas
otras mas, son aplicables al papel
desarrollado por la musica en las obras
animadas. En el cine clasico de anima-
cién, comenta el profesor y critico
musical Jaume Radigales, cabe hablar
de tres funciones posibles de la musi-
ca: la verosimilitud, la diversion y el
distanciamiento.?®

En la animacion, al igual que en el
cine de imagen real, la musica tiene
encomendada su mision en el conjun-
to de la obra audiovisual. Pep Llado,
uno de los musicos que mads ha com-
puesto en series de animacién espano-

28 RADIGALES, Jaume. Op. cit., p. 109.

la, reconoce que aquella musica que
es eficaz en su cometido es una buena
musica. A lo cual otro de los incon-
dicionales de la musica de series ani-
madas nacionales, Josep Roig, anade:
“Todo es infinito y por supuesto el arte
también. Una imagen tiene millones de
musicas. ¢Cudl es la mejor? Pues
evidentemente, muchas, muchisimas,
siempre y cuando contenga unos
requisitos clave como la concordancia
con el diseno, el lenguaje y el estilo
del proyecto”.??

El maestro Antonio Areta®® opina
que una musica buena en animacion
ha de tener calidad y belleza, ademas
de los rasgos concretos que exige el
proceso que mejor se adecue al trata-
miento del filme: “La magia consiste en
hacerse uno mismo parte de la historia

y después lograr describirlo”.3!

29 Entrevistas realizadas con los dos compositores para el desarrollo de este trabajo de investigacion.

30 Antonio Areta es uno de los compositores mds representativos del cine de animacién espanol. Pro-

fesor de armonia del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid durante mas de treinta anos,

compaginé su actividad con la musica cinematografica en peliculas como Las gemelas (Antonio del

Amo, 1963) o Al ponerse el sol (Mario Camus, 1967). Se dedicé durante muchos afios al mundo de

la animacién, participando en casi todas las producciones de Cruz Delgado: los cortometrajes de
Molécula (1966-1976), Magica aventura (1974), El desvan de la fantasia (1977), Don Quijote de la
Mancha (1977-1981) y Los viajes de Gulliver (1983). Es el compositor de la inolvidable sinfonia pro-

tagonizada en TVE por la Familia Telerin, de los hermanos Moro, Vamos a la cama, con la que en

los anos sesenta esta familia invitaba a los mas pequenos a irse a la cama. También participaron en

ella los musicos Maximo Baratas y Modesto Rebollo.
31 YEBENES, Pilar. Cruz Delgado: Una bistoria de animacion en Espania. Cérdoba: Filmoteca de Anda-

lucia, 2005, pp. 166-170.
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Pdaginas web

http://www.animacor.com
http://www.animadrid.com
http://www.animatoon.com
http://www.audiovisualcat.net
http://www.bsospirit.com
http://www.cartoon-media.be
http://www.cinevideo20.es
http://www.cineytele.com

La mUsica en el mundo de la animacién

http://www.comohacercine.com
http://www.dibunet.com
http://www.edimicros.es
http://www.egeda.es
http://www.electroweb.com
http://www.emueducacionmusical.com.ar
http://www.epdlp.com
http://www.fapae.es
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