L.a musica y el cine:

de la funcionalidad al
experimentaj_ismo
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La musica sigue siendo un vaso comunicante tan poliglota como ambiguo.

MAURICIO KAGEL

Es la musica la que escribe sobre el género humano, en lugar de ser ella la que

Primeras aproximaciones

na de las cuestiones sobre las
que se ha teorizado en me-
nor medida en los estudios
cinematograficos es la inci-
dencia de la musica en las obras filmicas.
Sin embargo, tal como lo anota Rusell
Lack, desde los comienzos de la cine-
matografia, la presencia de la musica ha
sido notable: bdsicamente estaba como
acompafiamiento en directo durante las
primeras proyecciones, lo que respondia
al intento de extender la cotidianidad
sumdndole esa musica que convocaba en
los escenarios populares.
Al parecer, el propésito inicial de

los realizadores era opacar el ruido del

estd siendo compuesta.

MORTON FELDMAN

Fuente: www.filmaffinity.com/es/film325038.
html



equipo de proyeccién y ayudar a comba-
tir la distraccién frecuente del publico.
Con posterioridad, la musica empezaria
a estar al servicio de la imagen, en un
intento por “reproducir” los sucesos que
ocurrian en la pantalla.

En Michel Chion

agrega que fue mis adelante cuando se

consonancia,

cre6 una temporalidad que permitia ubi-
car al individuo (que apreciaba la obra en
su soledad) mads alld del tiempo cotidia-
no, es decir, en un tiempo de represen-
tacién (45). Ademds, la musica también
posibilité la creacién de un espacio, de un
decorado y de una atmdésfera que ayuda-
ban a suscitar otras percepciones, no ne-
cesariamente vinculadas con los didlogos
y la accién.

La musica que empezé a poblar las
narrativas filmicas tenia, ademds, antece-
dentes en la intermitente musica escénica
del drama y en los pasajes y nimeros can-
tados de la comedia, que siempre se man-
tuvieron como elementos externos que no
pretendian la unidad, sino la evocacidn,
luego de imprimirle multiples sentidos a
su puesta en escena.

Antes del cine, ya se podia hablar de
dos artes del movimiento: la danza y la
musica, que, de cierto modo, sirvieron de
referencia para el nuevo dispositivo artis-
tico. Luego vendrian a corroborarse otras
cercanias entre el cine y la musica, entre
ellas el caridcter de “artes de la duracion”
(temporales) que tienen como nexo co-
mun el ritmo. Estas proximidades, poco a
poco, le permitirian al cine, subjetivar el
movimiento y empezar a funcionar como

« . »
un aparato espacm—temporal .

Por supuesto, la presencia de la musica
dentro del cine no dejé de ser problematica,
pues muy pronto hubo detractores que (en
su afin purista) consideraron que las dos
expresiones debian ir por caminos diferen-
tes y que no deberian servirse mutuamente
para opacar los defectos de la otra.

En principio, se propagé la idea de
que la musica en el filme no deberia oir-
se. Esta fue una propuesta un poco tri-
vial y empobrecedora de los alcances que
ofrecian la conjuncién imagen-musica, al
usarla de manera constructiva y genera-
dora de contrastes, es decir, haciendo que
la musica se ubicara al nivel de la accién
dentro de la narrativa filmica.

De todas maneras, estos postulados, a
veces radicales, han servido para ahondar
en la especificidad de las dos expresiones
artisticas y para esclarecer sus vinculos.
Asi, aunque reconocemos que la musica
no es lo esencial del cine, hoy vemos que
algunas de sus formas si pueden definirle
un itinerario o una impronta. No hay que
olvidar que son distintas las posibilidades
perceptuales del ojo y del oido. Este ulti-
mo se ha acomodado menos al avance de
la industrializacién y a la multitud de imd-
genes que de alli se derivan (la predomi-
nancia de la imagen de la que han hablado
Godard o Virilio).

Sin embargo, la musica también se ha
dejado seducir por la propuesta que bus-
ca adecuarla a unos sonidos de época o a
unas tonalidades predominantes. Por esa
razén, no deja de ser relevante reflexionar
sobre la funcién de la musica, su aporte,
el auxilio o la reivindicacién que logra

hacer de una “mala” filmacién, debido a



la contundencia de su partitura (es-
pecialmente para cierto cine que se
piensa a si mismo desde y en la misma
elaboracién de sus formas).

Una vez que la musica empezé
a instalarse dentro de la forma cine-
matogrifica, fue adquiriendo ciertas
formas. La primera fue el leitmotiv
(“células musicales asociadas a los
personajes”), con el cual se pretendié
enfocar algo de manera fécil pero con-
tundente, dado su caricter evocador
y que podia memorizarse ficilmente.
No obstante, presentaba el problema
de no seguir la secuencialidad propia
del montaje cinematografico. Ya se
auguraba, entonces, la necesidad de
construir una obra mayor que mantu-
viera cierta organicidad.

Una segunda forma fue la melo-
dia (“sucesién de sonidos musicales
muy expresivos, que tienen sentido
en si mismos”), aunque el problema

en el cine predominante (el del modo

de representacién institucional) es que no
se podia desplegar la independencia del
compositor y el desarrollo de su “idea”;
pues tenia prioridad la funcionalidad, y no
la expresividad, del compositor, con lo que
se perdia, entonces, el cardcter poético de
la melodia.

Generalmente, el desarrollo del filme
(por su conformacion 6ptica) es mds cer-
cano a la prosa y a la asimetria. Por ende,

la estructuracién simétrica propia de la



melodia se ve necesariamente reducida.
Claro que, como veremos mds adelante,
esto empezard a sufrir rupturas cuando se
incorporen elementos musicales experi-
mentales a los filmes, con los cuales se ird
mis alld de la consagrada funcionalidad.

Por otra parte, no hay que olvidar
que la musica empezé resolviendo o so-
lucionando las intenciones dramdticas del
filme, dejando de lado el aspecto referido
a la composicion. Y cuando dicha funcién
dramdtica se toma en serio, puede llegar
a ser un elemento central de la narracién
filmica.

En ese sentido, Aaron Copland con-
sidera que la musica cinematogrifica es
una forma de musica dramdtica, pues
hay muchas ocasiones en las que esta se
pone en un filme siguiendo dnicamente
una intencién dramaitico-musical. Claro
que también se ha utilizado como con-
trapunto dramdtico, en oposicién evidente
a lo que la imagen pretende mostrar, con
lo cual se amplia el horizonte estético,
pues, antes que ambientar, busca intensi-
ficar o simplificar. El recordado director
soviético Sergei Eisenstein consideraba
que el vinculo de la musica con el cine
estaba dado por el tiempo; especialmente
a través de la forma musical del “contra-
punto”, ese elemento estético central que
buscaba en sus filmes.

Otro mecanismo explotado recu-
rrentemente por el cine ha sido la tension
musical (del dramatismo a la tensién).
Pero también se le ha dado cabida a la
interrupcién, para dilatar la resolucién,
para descansar, para invitar a que se apre-

cien otros elementos. En fin, podriamos

decir que el cine mismo ha sido conce-
bido y conformado como una polifonia,
siendo capaz de expresar por si solo el
contrapunto. Asi pues, teniendo en cuen-
ta estos presupuestos, nos queda mds
facil entender la aseveracién de Claudia
Gorbman: “toda musica filmada sufre
una narrativizacién’.

En estas primeras aproximaciones, es
necesario dirigir ripidamente la mirada a
lo que supuso la introduccién del sonido
dentro de la obra filmica misma, cuando
se instalé ya como algo constitutivo de
ella. Paradéjicamente, con la llegada del
sonido, la musica fue opacada por la ima-
gen y pasé a un segundo plano.

Esto se debe a la exigencia de las pro-
ductoras de transmitir un naturalismo y
un realismo (para seguir con la estructu-
ra clasica de otras artes a las que estaban
acostumbrados los espectadores) y a la
resistencia del sistema perceptivo a ana-
lizar lo sonoro desde un punto de vista
material. Sumado a ello, también se pre-
sentaron problemas en las grabaciones de-
bido al ruido de fondo, que seguia siendo
bastante alto, a la falta de profundidad del
sonido y a la presencia de la musica en un
primer plano (muy superficial) como si
estuviera hecha para un solo oido.

Finalmente, resulta adecuado recor-
dar algunos elementos teéricos sobre la
presencia de la musica en el cine. Segin
el tedrico estadounidense Robert Stam,
hay tres tipos de formas musicales en un
filme: 1) musica interpretada dentro del
filme (sincronizada o postsincronizada);
2) musica grabada preexistente; 3) musica

compuesta especialmente para el filme.



Fuente: www.famousfix.com/topic/the-cobweb/poster

Para el compositor Aaron
Copland, la musica sirve en la
pantalla de varias maneras: 1)
crea una atmosfera mds con-
veniente de tiempo y lugar; 2)
subraya refinamientos psicold-
gicos; 3) sirve como una espe-
cie de fondo neutro; 4) da un
sentido de continuidad, y 5)
sostiene la estructura teatral de
una escena.

Por su parte, Michel
Chion prefiere hablar de -
sica de pantalla antes que de
maisica diegética, y de muisica de
fondo en lugar de “musica ex-
tradiegética”. Asimismo, tam-
bién desarrolla los conceptos
de musica empdtica (la que
estd vinculada o adherida ex-
presamente a un sentimiento)
y anempdtica (la que sigue su
curso de manera indiferente
ante cualquier acontecimiento
expreso de la narrativa filmica;
tal como sucede con el discu-
rrir del mundo, que continda su
marcha aunque para un sujeto

todo haya terminado).

Definicion de
una forma:la

funcionalidad

La primera forma en que
la musica hizo presencia en
el cine fue manifestando una
funcionalidad, justo en el mo-

mento en que se empezd a



imponer la Gebrauchsmusik (‘musica para
usar’ o ‘musica para tocar y cantar’) du-
rante los afos veinte y treinta del siglo
pasado. El propésito era retomar la musi-
ca prerromdntica y alejar la complejidad,
de modo que resultara mis cercana al pu-
blico. Grandes compositores del entorno
académico musical, como Hindemith,
Copland, Milhaud y Britten, acogieron
dicha tendencia, que se enmarcaba den-
tro del movimiento de la “nueva objetivi-
dad”, tan difundido en Alemania durante
esos afos y que buscaba que el arte fuera
social y practico (De Arcos 64-65).

Los encargos hechos a compositores
del mundo cldsico —como el que,en 1908,
la sociedad de produccién francesa Le
Film d’Art le hizo a Camille Saint-Saens
para que compusiera la musica original
del filme E/ asesinato del duque de Gui-
sa— respondian al interés de acompafiar
las imagenes con un fondo musical que
les sirviera de ilustracion o ambientacidn,
mas no como elemento expresivo que pu-
diera hacer parte de la narracién o de la
puesta en escena.

En esos afios, fue comun recurrir a re-
conocidos compositores que, poco a poco,
empezaron a figurar en el equipo de pro-
duccién (aunque casi siempre trabajando
a distancia). Entre ellos, vale la pena re-
cordar a Maurice Jaubert, Bernard Herr-
mann, Arthur Honegger, Erik Satie, Paul
Hindemith, Sergei Prokofiev, Dimitri
Shostakovich y Francis Poulenc. Sin em-
bargo, hubo muchos directores importan-
tes que desestimaron la creacién propia de
una pieza musical para su filme y, en cam-

bio, recurrieron al uso de grandes obras

clasicas de los siglos XVIII y XIX. Para
facilitar las cosas y expresar libremente el
encantamiento con alguna obra clésica,
el director optaba por incluirla como una
parte integrada con la diégesis.

No obstante, el uso de ciertos frag-
mentos de obras cldsicas también suscitd
agudas polémicas respecto a la vinculacién
(superposicién) de “sublimes” frases mu-
sicales con “grotescas” imigenes. Ademds,
habia una segunda preocupacién, pues era
posible que la sinfonia funcionara muy
bien a nivel estructural de la secuencia,
pero que no se adecuara al flujo narrativo.

Andréi Tarkovski dice que, desde
los inicios, el uso de la musica en el cine
estuvo concentrado en establecer corres-
pondencias con “el ritmo y la tensién
emocional de las imdgenes”. Siguiendo
esta reflexién, podriamos decir que el ele-
mento inicial que instala la musica en el
cine es la sensacion, dado su cardcter po-
pular de espectdculo de feria. Mas tarde se
ird adaptando a las variaciones modernas
que experimenta la musica en general: la
tensién en la armonia y la ruptura con la
simetria y la misma tonalidad.

Sin embargo, los clichés se han man-
tenido preponderantemente, pues facili-
tan y dirigen las emociones. Esta ha sido
la tendencia candnica, en correspondencia
con el modo de representacién institucio-
nal. El mecanismo para producir la musica
en el clisico Hollywood desligaba el tra-
bajo en tres agentes: compositor, arreglista
y director musical (que tenia la tltima pa-
labra y era el que hacia la grabacién).

Dicho modelo tenia unas lineas fun-

damentales: el sinfonismo y el leitmotiv.



Estas propiciaban la funcién musical
“ilustradora” de espacios o estados de dni-
mo. Frente a esta unidireccional manera
de concebir la musica para el cine, Hans

Eisler protestaba de la siguiente manera:

Dado que el cine no es una obra de arte
(unificada), y dado que la musica ni puede
ni debe ser parte de tal unidad orgénica, el
intento de imponer unidad estilistica a la
musica para el cine es absurdo... Lo que se
necesita es una planificacién musical, un
uso libre y consciente de todos los recursos
musicales sobre la base de una percepcién
precisa de la funcién dramdtica de la ma-
sica, que es diferente en cada caso (citado

en Lack 108)

Adorno y Eisler advertian que el
compositor musical, al enfrentarse al cine,
estaba inaugurando una nueva faceta de
su préctica. Ahora debia pensar mds en
secuencias aisladas y ver cémo estas te-
nian una funcién particular dentro de un
todo que es la obra cinematografica. Se-
gun ellos, el compositor para cine piensa
en “periodos”, antes que en “desarrollos”.
Y la conjuncién de dichos periodos es la
que lleva a un desarrollo temdtico, pues
la adecuacion de la estructura musical a
la forma del cine supone una “variacién’
permanente, una técnica de la variacién
bastante desarrollada por la musica.

Por tal razén, el compositor requie-
re conocer el filme en su conjunto para
asi poder establecer una “planificacién”
y lograr que la interaccién sea fructifera.
Se precisa, entonces, que la sincroniza-

cién imagen-musica sea tenida como eje

central. Pero la realidad que observaban
los autores alemanes distaba mucho de
esa pretensién. Por eso, anhelaban que la
labor del compositor de musica para cine
tuviera la altura necesaria y la suficiente
libertad para darle vida a una obra com-
pleta, aunque fragmentada (por razones
obvias del filme), y auténoma.

En ese sentido, consideraban que “la
musica del cine [debia] ser elevada al ni-
vel técnico de la produccién, y no solo al
de la reproduccién” (Adorno y Eisler 173).
Creo que esta es una preocupacién que
aun mantiene su vigencia y sobre la cual
vale la pena volver para profundizar en el
estudio de la musica en el cine.

Segin este planteamiento, lo que se
busca es que haya una captacién en la
marcha, de manera incidental, puesto que
en el filme usualmente no hay tiempo para
las profundidades, para la contemplacién
pausada de la estructura musical. Pero la
gran paradoja es que esa musica debe estar
también armonizada con la imagen para
que pueda suplir la profundidad que a esta
le falta.

En términos musicales, se deberia
estar circulando mds bien en los bordes
(lo que no implica superficialidad), en el
movimiento y en el color, antes que en la
armonia. LLa musica en el cine debe estar,
pero no permanecer; debe completar la
imagen, pero saber fugarse para hacerse
lo menos notoria: ;En la imperceptibilidad
estd su potencial

Por su parte, Michel Chion sostiene
que la musica no alcanza a ser absorbida
por el filme, pues permanece en su rit-

mo, que sigue siendo auténomo. Esto no



quiere decir que, en ocasiones, la musica
alcance a ser “el universo concreto del fil-
me, que escapa a las leyes de lo real” (algo
pretendidamente buscado por cierto tipo
de cine). Y precisamente por eso, puede
conducir a un orden simbdlico o creador
que organiza el resto del filme (202).
Asimismo, precisa que ahora es mds
facil separarse del “servilismo” de la musi-
ca frente al filme, para proponer que esta
ayude a simbolizarlo, a imprimirle un sen-
tido o a expresar ese universo en el que se
mueve toda la obra o, en ocasiones, frag-
mentos de ella. Ademds, nos recuerda que,
con la aparicién del “sonoro”, se hizo mds
comun el uso de la musica vinculada a la
accién, lo que se fundament6 en la inten-
cién de expresar cierto realismo (materia-
lismo), en oposicién a la “fuga” lirica que
pudiera provocar una musica “incidental”.
Para cerrar esta rdpida aproximacién
a la funcionalidad de la musica en el cine,
cabe plantear que la musica cinematogra-
fica no estd necesariamente jerarquizada
frente a la imagen, pues, es el Unico ele-
mento del filme que conserva su autono-
mia, su cardcter de principio en si mismo
y puede funcionar de manera aislada (por
ejemplo, las bandas sonoras tienen sus
propios canales de difusién y sus fervien-

tes seguidores).

Variaciones desde la
teoria musical

La tradicién y los primeros acerca-
mientos a la musica en el cine nos mues-
tran que la prioridad era buscar la funcio-

nalidad, la aplicacién de la musica a una

estructura narrativa audiovisual. Con la
musica en el cine se perpetué una tradi-
cién conservadora: la tonalidad. Y, por eso,
la tradicién decimonénica de Hollywood
opté por el uso de la gran musica cldsica
en sus filmes.

Pero con el cambio sucedido durante
el siglo XX en cuestiones musicales (do-
decafonismo, electroacustica, acusmaitica,
experimental) también se le abrieron nue-
vos intereses a la musica para cine; aunque
cabe decir que, inicialmente, la musica de
cine no sintié la evolucién de la musica,
pues retomo la forma romdntica de la me-
lodia (propia del siglo XIX).

Sin embargo, la evolucién musical
tiene que ver con la historia de la tecno-
logia musical y con los cambios culturales
de los oyentes. Y la historia de la musi-
ca cinematogréfica, ineludiblemente, ha
estado unida a la historia del cine. Este
usualmente ha empleado formas musica-
les breves, a diferencia de la tradicién de
la musica tonal (predominante en los pri-
meros afios del cine), que tiende a ser de
composiciones largas.

La composicién para cine inaugurd
una nueva forma de creacién musical en la
que la concisién y la reparacién eran pun-
tos determinantes. Para eso, se precisaba
una adecuacién al flujo dramdtico, una
preparacién, una intensificacién, un ade-
lantamiento y una conclusién, todo esto
apegado (como linea basica) a la variacién
permanente que se presentaba dentro de
un filme.

Justamente, las nuevas creaciones
musicales también llegaron al cine para

proponerle rupturas y variaciones. Una de
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esas primeras incorporaciones musicales
renovadoras de la dinimica cinematogra-
fica fue el uso de la técnica compositiva
dodecafénica por parte de Leonard Ro-
senman, en el filme La felararia (Vicent
Minelli, 1955). Aunque Schonberg ha-
bia desarrollado su escala dodecafénica
hacia la primera década del siglo pasa-
do, solo hasta la década de los cincuen-
ta empezaria a hacer presencia en obras

cinematograficas.

El punto de
quiebre que marcé
un avance en el papel
que entrarfa a jugar
la musica en el cine
se dio a partir de la
década de los cin-
cuenta, cuando, por
un lado, se reforzé el
vinculo con el seria-
lismo musical y, por
otro, se avanzo en la
aceptaciéon del azar
como elemento para
la composicién mu-
sical filmica. Tam-
bién influy6 el po-
siclonamiento de la
musica electrénica vy,
finalmente, el surgi-
miento de la musica
concreta, que le da-
ria cabida a sonidos
musicales o naturales
procedentes de dis-
cos de gramdéfono,
los cuales eran reto-
mados y modifica-
dos para hacer parte de una composicién
mayor.

Sin embargo, todas estas incorpora-
ciones han estado opacadas por el poco
interés que se ha tenido en estudiar la mu-
sica del cine como composicién auténo-
ma. El anilisis del sonido en el cine solo
empezé a tener trabajos rigurosos a partir
de la década de los ochenta, con excepcién
del trabajo de Adorno y Eisler, que data de

los afios cincuenta. Y no es que este deba
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ser el punto determinante en los estudios
cinematograficos, pero, ante la ausencia de
su estudio, vale la pena empezar a pensar
el cine desde dicha orilla.

Por supuesto, el andlisis no debe ne-
cesariamente provenir de los musicos
(usualmente concentrados en rigurosi-
dades estrictamente musicales), pues la
tendencia actual muestra que quienes se
preocupan por este tipo de andlisis usual-

mente provienen de otras dreas, como la

filosofia, la literatura o los
estudios culturales.

Claro que hay una
realidad notable que no
puede pasarse por alto,
y es que la musica sigue
siendo la menos com-
prendida de las artes,
aunque, al estar configu-
rada como un lenguaje
(segtn dicen los discursos
mayoritarios), deberia ser
posible conocer sus ele-
mentos para entenderla.
Sin embargo, discusiones
contempordneas ponen
en duda la condicién de
lenguaje de la musica, tal
como ha venido discu-
tiéndose desde hace mis
de cincuenta afios sobre
la catalogacién del cine
como un tipo de lenguaje.

Adaptindose a las
variaciones de la teoria
musical, el cine moderno
se alinea con la polifo-
nia y la disonancia. Esta
apertura trae variaciones ventajosas para
el desarrollo dramitico del filme, dado
que el sonido se autonomiza (aisla) y se
dinamiza, lo que abre nuevos caminos
para la interpretacion.

El sonido puede, desde un determi-
nado momento, incitar la tensién, aun-
que no corresponda con el desarrollo del
relato. Esta variacién concuerda con la
emancipacién de la armonia en el dmbito

musical. Poco a poco, la musica en el cine



va adquiriendo mds relevancia y deja de
ser “telén musical” para pasar a ser “fondo”
en el sentido positivo de “completar”, es
decir, de crear contrastes que amplian, que
intensifican las percepciones estéticas.
Junto con la nueva ola, el jazz y el rock
ascendieron en el interés para ampliar el
espectro musical del cine. Lo primero que
hicieron fue romper con el predominio de

la orquesta sinfénica en la banda musical®:

Fundamentalmente, por lo que se refiere a
la musica de cine, el jazz rompié la wag-
neriana de los leitmotiv y los temas reem-
plazandolos por un comentario musical e
impresionista, que funcionaba mds como
un narrador omnipotente en la pelicula
que como una partitura para el cine. La
naturaleza expresiva era mds aforistica...

(Lack 251)

De esta manera se estaba en conso-
nancia con el pensamiento de la época
(“fragmentario, discontinuo e introverti-
do”), que se alejaba con fuerza de la necesi-
dad del mimetismo y del tematismo y que
aproximaba la imagen a una dindmica mds
temporal, mds musical. En la nueva ola, la
musica fue un elemento de estilo que pre-
figuraba la accién e introducia la ironia.

Con el ascenso de la atonalidad, se le
dio mds importancia al #imébre, a la textura
y a la densidad, mientras que se impuso la

libertad ritmica y la ausencia de direccidn,

1 Es importante citar filmes emblemdticos que
introdujeron, con bastante notoriedad, los
sonidos del rock y del jazz: Semilla de maldad
(Richard Brooks, 1955) y Agente 007 contra el
Dr. No (Terence Young, 1962).

de tema y de melodia. Es decir, la atonali-
dad ha sido un emblema de libertad.

Segtin Ana Maria Sedefio, la musica
atonal tiene una “capacidad parentética
(poder de crear un tiempo entre parén-
tesis, un fuera de tiempo en el tiempo)”.
Pero en un filme no siempre la musica
es completamente atonal, pues funciona
cada vez mds en apoyo equilibrado con
la musica tonal, sin recurrir siempre a los
clichés que vinculan a una u otra con des-
orden u orden.

La musica contemporinea se ha
adaptado mds ficilmente al cine debido
a su caracteristica (compartida) de estar
construida en formas breves (muchas ve-
ces independientes). Asimismo, el aporte
de disonancias, proveniente de la musica
contempordnea, es algo que le interesa
al cine debido a la posibilidad que abre
de componer creaciones polifénicas o
contrapuntisticas.

La gran importancia de la musica
experimental en el cine es que ha sabido
aprovechar la disonancia como recurso
narrativo. En muchas ocasiones, su tono
intempestivo e incompleto sirve para que,
o bien la imagen se encargue de llenarlo,
o bien el espectador sincronice sus emo-
ciones frente a la obra. No obstante, a pe-
sar de la “emancipacién de la disonancia”
(que advierte Maria de Arcos) alcanzada
durante el siglo XX, hoy la mayoria de la
musica cinematografica, a nivel arménico,
sigue siendo de estructura tonal.

Esta breve introduccién acerca de
lo que supone reflexionar sobre la mu-
sica del cine nos empieza a plantear di-

versos interrogantes a la luz de la teoria



cinematografica. Es preciso volver a pen-
sar componentes del filme que pueden
tener alcance musical: el movimiento, el
ritmo, el tiempo, la sincronizacién ima-
gen-sonido. También es necesario volver
a preguntarnos si debe coincidir la imagen
con la musica: ¢de qué forma: indirecta
o antitética? Quizds volviendo la mirada
a los estudios sobre el montaje podamos
encontrar una mediacién para establecer
unidad en la afirmacién y en la negacién,
en la pregunta y en la respuesta.

En este camino, encontramos miradas
que ya han empezado a esclarecer algunas
cosas. Michel Chion nos dice que la mu-
sica es el elemento mds pldstico, mas flexi-
ble, del filme, puesto que se comunica mds
ficilmente con el pablico hasta alcanzar
gran intensidad, dado su carédcter sensible.

Por el contrario, la imagen es mds
susceptible de alcanzar un limite (el en-
cuadre), mientras que la musica oscila en-
tre el campo y el fuera de campo... y atn
mids alld. Por tanto, la musica no “acom-
pafia” al filme, sino que lo “co-irriga”, lo
“co-estructura’. En ocasiones, “modula el

:» . « D)
€spacio 'y actia como “fuerza activa que

“subjetiviza y psicologiza al cine-publico”

(Chion 218-230).

Ya en una reflexién tedrico-prictica,
Tarkovski invoca a la musica para que
funcione como un “estribillo poético” que
logre remitirnos a las fuentes. Dicha prac-
tica, evidentemente, le traerd nuevas ex-
periencias emocionales al espectador que
asiste a una sala de cine. El cineasta ruso
concibe la musica en el cine como un ele-
mento natural del mundo sonoro. Por lo

tanto, cree que, en muchas ocasiones, basta

con el ruido..., pues la musica sobra. Sin
embargo, aclara que es preciso seleccionar
los sonidos para no caer en una cacofonia.

Aunque al elaborar la banda sonora se
le ha dado primacia a la presencia de la
voz y se ha reducido la musica y el ruido,
Artavazd Pelechian, en su estudio sobre el
sonido (citado en Barnier), hace notar que
este se compone de ruidos y de musica, y
que, como material filmico, es indisociable
de la imagen. La ruta que conduce a este
director estd dada por dos movimientos: el
ritmo y la emocién.

Pelechian transforma el registro de
los ruidos para llevar la expresividad acts-
tica hacia la abstraccién, usando musica
conocida (generalmente aquella que haya
logrado despertar emociones colectivas),
pues considera que dicha musica estd
para sentirse, antes que para ser verbali-
zada o llevada a la reflexién. El director
armenio se aleja de la sincronizacién, de
la articulacién, pero no de la posibilidad
de suscitarle emociones al espectador
(Barnier 171-179). El reconoce que el so-
nido insufla profundidad: la imagen estd
encadenada con el espacio, mientras que
el sonido lo traspasa. Evidentemente, esta
aproximacién al minimalismo es cercana a
la estética del cine silente.

De similar manera, Godard instala
con su prictica una jugueteria que pien-
sa el hecho filmico, que lo redimensiona,
al someter las partituras (creadas para el
filme o tomadas del repertorio clisico) a
una serie de rupturas e interrupciones re-
ciprocas. Por supuesto, es el ritmo el que
sufre la variacidn, el que se renueva, el que

se enriquece.



Igualmente, el compositor y direc-
tor cinematografico argentino Mauricio
Kagel consideraba las peliculas sus ver-
daderas 6peras. En ellas construia la dra-
maturgia cinematografica siguiendo leyes
musicales. Al tiempo que las asociaba
con la diégesis, las mantenia totalmente
auténomas frente al plano visual. De esa
manera, afiadia nuevas practicas a la expe-

riencia cinematografica musical.
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