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RESUMEN

El encuentro entre musica y cine es un momento clave atendido ampliamente desde la
perspectiva historiografica, que sin embargo se ha sugerido también antecedido por una
predestinacién aparentemente ineludible de sus respectivas naturalezas. Se realiza un breve
recorrido por algunos de los postulados que han alegado una esencia comin entre el arte
musical y el arte cinematografico, la cual marcaria la atraccién natural que ambos domi-
nios experimentaron originalmente para construir una duradera relacién reciproca en la
conformacién del objeto audiovisual. Este modelo consubstancialista se basa a su vez en la
aproximaci6n a un fondo compartido del que se dice surgen todas las artes y que, en el caso
del cine y la musica, proyecta algunos de los paralelismos e interconexiones que la percep-
cién conjunta de lo visual y lo sonoro establece a través del didlogo entre la vista y el oido.

Palabras clave: cine / musica / consubstancialidad /sinestesia.

ABSTRACT

The meeting between music and cinema is a key moment widely observed from the historical perspective
which, however, has also been suggested to be anteceded by an apparent unavoidable predestination of
their respective natures. A brief tour is realized by some of the postulates that bave alleged a common
essence between musical and cinematographic art, which would mark the natural attraction that both
domains underwent originally to build a lasting reciprocal relationship in the conformation of the audio-
visual object. This consubstantialist model is based at the same time on the approach towards a shared
background from which all arts are said to arise and which, in the case of film and music, projects some of
the parallelisms and interconnections that the joint perception of sound and the visual establishes through
the dialogue of sight and hearing.

Keywords: film | music| consubstantiality| synesthesia.
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PREDESTINACION DE DOS ARTES: LA CONSUBSTANCIALIDAD DE LA MUSICA Y EL CINE

En el momento en que se empieza a teorizar sobre la relacién entre musica y cine, apenas con
excesiva dilacién respecto a la popularizacion de la industria y en el propio seno naciente de la teoria
cinematogrifica, parte de los distintos desarrollos expuestos no dudan en buscar una fundamenta-
cién consciente de esa relevante colaboraciéon. La demostraciéon de un interés ostensible por intro-
ducirse en un pensamiento sonoro cinematografico prueba la necesidad de comprender la raiz de esa
alianza efectiva encontrada en la nueva reunion de lo visual y lo sonoro, mas alld de los precedentes
escénicos de mayor tradicion. Muchos de los argumentos presentarian asi su sospecha sobre la exis-
tencia de una esencia comun que determinara la adecuacién producida entre la representacién de la
imagen y la asistencia de lo musical. Se trata en definitiva de la incertidumbre sobre si cine y musica
comparten en su comienzo una naturaleza estética y estructural en la que ambos encuentran su
origen y que les invita a participar de un medio conjunto de expresién de forma natural, casi predes-
tinada. Este principal interrogante encontraria al mismo tiempo una variada forma de ser expuesto
y lentamente respondido a través de cuestiones paralelas que emergian de la misma inquietud de la
que habia surgido la primera. Se abria consecuentemente un debate sobre el didlogo de los sentidos,
la infiltracién de la escucha en un terreno que se imaginaba en principio exclusivo de la imagen, e
incluso la complementariedad entre los sentido activos en la percepcion, la vista y el oido, buscando
en muchos casos refutar a partir de esta idea la creencia en una exclusividad de la dimensién visual
como Unica especificidad del cine.

El paradigma consubstancialista parecia en principio enfrentado a una perspectiva mas amplia,
que consideraba la adecuada intervencién de la musica en el cine un motivo tipicamente funcional.
Los primeros, convencidos de la existencia de un paralelismo elemental entre musica y cine, trata-
ban de establecer una relacién de metdfora entre las caracteristicas y dimensiones de desarrollo de
ambos dominios, mientras que desde la aproximacién funcionalista la presencia de la composicion
musical dentro del suceso filmico respondia preferentemente a una intencionalidad reflexiva, a un
esfuerzo consciente por aprovechar la percepcién de este dmbito sonoro y suministrar al film un
efecto que la imagen por si misma no podia alcanzar en una magnitud semejante. Se trataba asi de
una actividad eminentemente pragmadtica que no respondia a ninguna exigencia surgida de un fondo
comun para las artes o una convergencia necesaria entre ellas, sino que era mis bien el producto de
un conveniente acuerdo de colaboracién mutua. Ambas posturas, sin embargo, no supondrian nece-
sariamente argumentos antagoénicos, y asi se entenderia raipidamente desde la aproximacién tedrica
a la banda sonora musical. La analogfa natural entre musica y cine no excluia en ningin caso la fun-
cionalidad de la primera una vez formaba parte de la unidad del objeto cinematogrifico, e incluso si
el resultado derivaba de un contrato consciente entre ambas artes, esto no permitia obviar una posi-
ble atraccién primigenia previa. Este aparente salvoconducto entre dos formas de entender la natu-
raleza audiovisual del cine seria aprovechado dgilmente para encontrar una légica que reuniera las
bases de sus respectivas razones y permitiera hilvanar a partir de ellas un inico cuerpo explicativo.

- 368 -



Algunas de las primeras obras clave en el tratamiento de la musica en el cine no dudan en estruc-
turar sus argumentos de tal forma que permiten recrearse en la metdfora entre arte sonoro y arte
cinematogrifico como preludio a un discurso mds amplio en torno a la observacién y defensa de la
participacion funcional de la musica dentro del film, dando asi una idea de la rdpida integracién de
ambos paradigmas.” La légica que une las dos formas de acercarse al conjunto audiovisual en este
punto surge como encuentro entre las dimensiones utilizadas en sus respectivos razonamientos,
basicamente distribuidas alrededor de pardmetros de tiempo, espacio, movimiento y proceso de co-
municacion con el espectador, que musica y cine comparten en su avance. Sin embargo, en la época
que enmarca el diffcil momento de conciliacién entre el cine y el sonido directamente incorporado
al soporte visual, antes de que la unién entre consubstancialidad y funcién se convierta en una ten-
dencia tedrica natural, todavia se alega por separar las distintas razones que se encuentran detrds
de la incorporacién de la musica al objeto filmico. Diversos manifiestos cinematograficos tratarian
de expresar el enlace que emparenta musica y cine buscando en las propiedades de la construccién
musical un modelo que actie como indicativo de la direccién que debe adquirir la propia estructura
cinematogrifica.? Asi, el cardcter ritmico por el que se construye y organiza la musica, su desarrollo
en referencia constante al material anterior y posterior o las relaciones horizontales y verticales
que se establecen entre los distintos elementos que la forman servirian como punto de partida para
una ordenaci6n semejante de la imagen en movimiento. Simultineamente, la imagen actuaria como
fondo sobre el que la musica podria desarrollarse e incluso como ilustracién representativa del con-
tenido musical. La musica y las posibilidades visuales del cine actian desde esta configuracion de
acuerdo a una relacién de tutela reciproca, en la que sus naturalezas lindantes permiten la yuxta-
posicién de sus caracteristicas para formar en conjunto una entidad nueva, complementaria, que
conforma en si el auténtico objeto filmico.

Desde la perspectiva de la yuxtaposicién, ya no es posible hablar de incorporacién de la musica al
arte cinematografico, ya que tal formulacién alude a la dimensién musical como un dominio auténo-
mo, periférico al cine y cuya relacién con este medio comienza inicamente a partir de una decisién
consciente de afiliar las propiedades externas que presenta la musica a la expresion del film. Es en-
tender musica y cine como entidades separadas e independientes. Por el contrario, la consideracién
de una esencia compartida propone comprender la musica como parte de la unidad cinematografica.
Su autonomia es substituida de este modo por una presencia especifica en el medio, una pertenencia
que excluye lo visual como tnica especificidad de lo cinematogrifico y cuestiona cualquier intento
de ver en lo musical un simple acompafiamiento funcional.3

La aportacién de la ordenacién musical a la propia organizacién del objeto filmico no se limita
a una cuestion estructural y de coherencia interna en la distribucién del material utilizado, sino

1 Ver LONDON, K. (1936): Film music: a summary of the characteristic features of its history, aesthetics, technique and possible development. Lon-
dres, Faber and Faber.; ADORNO, T. W. y EISLER, H. (1981) [1944]: El cine 'y la miisica. Madrid, Fundamentos.

2 Asi puede observarse en manifiestos como Cinéma et cie (1919), de Louis Dellue, Les esthétiques. Les entraves. La cinégraphie intégrale
(1927), de Germaine Dulac, Le temps de [“image est venu (1927), de Abel Gance, o Le cinématographe continue (1930), de Jean Epstein (del
primero, cit. en LACK, R. (2002) (1997]: Twenty four frames under: a buried history of film music. Londres, Quartet Books, p. 71; del resto,
cit. en ROMAGUERA, ]. y ALSINA, H. (1993) (1989]: Textos y manifiestos del cine. Madrid, Cétedra, pp. 89-99, 455-64 y 487-92,
respectivamente).

3 Ver, en este sentido, BALAZS, B. (1978) (1945): El film. Evolucidn y esencia de una arte nuevo. Barcelona, Gustavo Gili, p. 233 y MAR-
TIN, M. (1996) (1955]): El lenguaje del cine. Barcelona, Gedisa, p. 132.
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que toca igualmente la validez del film como representacién de lo real. Segtin indicaba London,
la dimensién musical consigue conceder al cine el realismo necesario para evitar que las imagenes
sean percibidas como fantasmas en la pantalla, como espectros que se mueven fuera de las coorde-
nadas de lo real, afiadiendo la profundidad psicolégica que aproxima en tGltima instancia lo visual al
universo conocido del espectador4. Esta afirmacién resulta significativa no sélo por la contribucién
que realiza a la necesidad legitima de la musica en el conjunto cinematografico, sino también por
el momento en el que es pronunciada, ya que demuestra la conciliacién antes mencionada que se
estaba produciendo entre consubstancialidad y funcionalidad. La extensién sobre el caricter realista
introducido por la musica seria ampliada precisamente desde este tltimo paradigma, conectindolo
en dltima instancia con la expresion subjetiva del medio.5 De entre los distintos argumentos man-
tenidos a lo largo del tiempo, para Edgar Morin la impresién de realismo que el cine transmite por
mediacién de la musica se produce sélo en el imaginario del espectador, constituido como un punto
de encuentro entre lo representado y lo real. En él, la imagen alcanza a ser percibida simultinea-
mente como movimiento fisico y afectivo o, en los términos utilizados por el autor, cinestesia y cenes-
tesia.® Posteriormente, Jean Mitry reformularia el concepto de realismo de London para acercarlo
de nuevo a una relacién préxima a la idea de movimiento, pero en este caso aquél producido por el
tiempo. Asi, la dimensién musical tiene la responsabilidad de suministrar un marco temporal que
actua como indicador cinético a las sensaciones vividas en el film. Es decir, es el elemento capaz de
representar en el transcurso del tiempo el movimiento psicolégico de la narracién y transmitir a la
percepcion del hecho cinematografico la sensacién de desarrollarse dentro de unos limites reales de
la emocién humana.”

La ampliacién que Morin y Mitry realizan sobre el realismo tiene sobre todo una importancia
significativa en la tendencia demostrada a reunir mdsica y cine dentro del lugar comun de las artes
del tiempo y del movimiento, cuya estructuracién comparte una base formada por elementos como
el ritmo, la flexién del discurso, la creacién y resolucién de tensiones o la variacién en la intensidad
de su expresién.8 Chion nos recuerda que el hecho de que el cine fuera inicialmente considerado
como un acto del movimiento, en lugar de un arte de la imagen, resultaba relativamente natural
en una época donde precisamente la idea de movimiento era representante de la atraccién hacia

4 LONDON, Op. cit., pp. 35-37. Posteriormente, autores como Baldzs o Kracauer ampliarian la impresién de las imigenes como
presencia desfigurada en la pantalla en ausencia del factor subjetivo introducido por la musica. BALAZS, Ibid.; KRACAUER, S.
(1989) [1960]:Teoria del cine: la redencion de la realidad fisica. Barcelona, Paidéds, pp. 178-179.

5 La cuestion del realismo a través de la musica es un tema amplio, que ha formado parte continuada de la visién estética sobre la
banda sonora musical y sobre el que se han pronunciado numerosos autores hasta el presente, como Theodor Adorno y Hans Eis-
ler, Bela Baldzs, Edgar Morin, Siegfried Kracauer, Michel Fano o Gilles Deleuze, entre otros. Desarrollar este asunto excede el
propésito y la delimitacién de este articulo, razén por la que sélo se introduce brevemente. No obstante, para ofrecer al menos un
ejemplo de la perspectiva actual sobre el tema, cabe sefialar que autores como Jaume Radigales y Teresa Fraile han reiterado que la
dimensi6n sonora es la que finalmente aporta el grado simbdlico que determina la credibilidad de la informacién transmitida desde
el medio audiovisual, de tal forma que el sonido se convierte en “legitimador de la verdad visual.” RADIGALES, ] y FRAILE, T.
(2006):“La musica en los estudios de Comunicacién Audiovisual. Prospecciones y estado de la cuestién”, Tripodos, 19, 99-112, p. 100.

6 MORIN, E. (2001) [1956]: El cine 0 el hombre imaginario. Barcelona, Paidés, pp. 74, 89-94.

7 MITRY, J. (1978) [1963]: Estética y psicologia del cine. 2. Las formas. Madrid, Siglo XXI de Espana, p. 136.

La musica y el cine observados conjuntamente como artes del tiempo forma parte de la perspectiva sobre dimension audiovisual
del film de autores como Marcel Martin o Albert Laffay. Ver, MARTIN, Op. cit., pp. 120-121; LAFFAY, A. (1966): Ldgica del cine.
Creacidn y espectdculo. Barcelona, Labor, p. 18. Una visién similar como artes del movimiento puede encontrarse en EISENSTEIN, S.
M., GLENNY, M. y TAYLOR, R. (ed.) (2001): Hacia una teoria del montaje, Vol. 2. Barcelona, Paidés, p. 171. HACQUARD, G. (1959):
La musique et le cinéma. Paris, PUF, p. 47; COLPI, H. (1963): Défense et illustration de la musique dans le film. Paris, SERDOC, pp. 30-31;
DELEUZE, G. (2001) [1985]): La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona, Paidds, p. 128.
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STORY

El crepiisculo de los dioses (Sunset Blvd.) de Billy Wilder (1950), drama sobre una estrella del cine mudo, arrinconada por el paso al sonoro.
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la modernidad. Siendo la musica, junto a la danza, una de las exclusivas artes del movimiento que
precedian en el tiempo al cine, el primer lazo entre ambos dominios quedaba ficilmente estableci-
do.? En esta integracion de las artes, no obstante, el discurso sobre la confluencia retrospectiva de
distintas formas de expresién en un mismo cuerpo creativo original es ya una constante del pensa-
miento estético contemporaneo. Enrico Fubini menciona dentro del contexto histérico la consolida-
da consideracién sobre una misma actividad creadora y expresiva de la que surgen todas las artes,
de tal modo que en su conjunto comparten ese fondo comiin del que derivan finalmente distintas
formas de materializacién de un mismo pensamiento. Afirmar en ese momento que la musica posee
unas caracteristicas distintivas que la diferencian como entorno especifico y auténomo respecto a
los demds dominios artisticos seria adoptar una postura conflictiva, todavia no resuelta en la época
en que la analogia entre musica y cine se desarrollaba.® La inclinacién hacia este paralelismo entre
construccién musical y cinematografica quedaba asi facilitada por una tendencia activa hacia la
correlaciéon de las artes. Fubini, no obstante, expone también el origen ya en el siglo dieciocho de
la diferenciacién entre artes del tiempo y artes del espacio, donde la musica habria ocupado una
posicién parcialmente aislada debido al particular grado de especializacién requerido en su dominio
y a la necesaria mediacion del intérprete para hacer efectiva su existencia.”” La idea de que todas
las artes comparten en realidad un fondo creativo comtn habria roto al mismo tiempo con esa ten-
dencia aislacionista y habria podido encontrar en el cine la oportunidad idénea para que la musica
superara definitivamente las condiciones que le mantenian como un arte individual, favoreciendo
asi las hipétesis consubstancialistas.

LA ESPECIFICIDAD VISUAL DEL CINE Y EL RECURSO AL DIALOGO DE LOS SENTIDOS

Con la aproximacion de las respectivas naturalezas de musica y cine, se disputa también una
superacion de la creencia sobre una especificidad exclusivamente visual del arte cinematografico, la
potestad de la imagen sobre cualquier otro componente del suceso filmico. Se desea introducir un
argumento que haga mds creible la 6ptima relacién que lo visual y lo musical demuestran a través de
su interaccién coordinada y que, desde este paradigma, no puede aceptarse simplemente limitada
a una complementariedad servil de la musica sobre la imagen. La atraccién y el mutuo beneficio
que ambas dimensiones se profesan en el seno del cine demuestra una potencialidad reciproca que
les impulsa a encontrar en el otro un mediador excepcional, y esto debe obtener una justificaciéon
que se sume a la aproximacion teérica al medio. Sin embargo, una de las mayores dificultades que
encontramos en el intento de aproximacién a la confluencia estética audiovisual es el frecuente
naufragio a la hora de abstraerse del principio romantico sobre el misterio del arte, la autolimitacién
que representa no superar en muchos de estos argumentos la justificacion a través de una relacién de
alquimia,™ de reactividad fortuita o respuesta espontinea de la imagen frente a la sugestién propia
de la musica, tal como adelantibamos mds arriba.

9  CHION, M. (1997): La miisica en el cine. Barcelona, Paidés, p. 38.
10 FUBINI, E. (2008) [1995]: Estética de la miisica. Madrid, Machado Libros, p. 17.
1 FUBINI, Op. cit., pp. 19-20.

12 Cabe apuntar aqui de nuevo que no se ha dudado en sefialar reiteradamente la sorprendente pervivencia actual de esta creenciay
la necesidad de “desterrar esa sensacién [...] de que la misica es un lenguaje abstracto que opera de forma misteriosa.” FRAILE, T.
(2009), La creacion musical en el cine espaiiol contempordneo. Salamanca, Universidad de Salamanca, Tesis doctoral, p. 27.
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Siegfried Kracauer, desde su propia experiencia prictica como espectador, contemplaba la co-
laboracién efectiva entre la musica y la imagen dentro de esa misma reactividad eminentemente
casual entre ambos elementos,3 de tal forma que no parecia valorar como una necesidad estricta la
existencia de un disefio intencional que justificara la interaccién o planificara su resultado. De este
modo, el didlogo entre el plano visual y el musical, asi como la razén que se sita detras de cualquier
anticipacién sobre el resultado expresivo, podia entenderse como una experiencia de hecho, que no
precisa de una explicacién formal, por otro lado posiblemente inalcanzable. El resultado obtenido
parece simplemente requerir su lectura subjetiva como construccién eficiente, agotindose en el pro-
pio efecto alcanzado. La continuidad de esta perspectiva a dia de hoy es, como se expone a menudo
desde la teoria, abrumadora.'# Fernando Infante y Manuel Lombardo enumeran de acuerdo con este
principio alquimico tres niveles distintos de interaccién entre musica e imagen.'> En primer lugar,
existirfa un nivel en el que las dos dimensiones comparten un mismo caracter en cuanto al signifi-
cado que desean transmitir, cuya unién adquiere no obstante caracteristicas propias, diferentes de
las propiedades que cada uno de los componentes implicados posee por separado. En segundo lugar,
existiria el nivel en el que es la musica la que hace reaccionar a la imagen, contradiciendo o alteran-
do sensiblemente su significado y proporcionando una vez mis un resultado similar al alcanzado en
el nivel anterior. Por tltimo, se encontraria el nivel en el que de nuevo la musica activa a la imagen,
solo que en este caso sin obtener un producto distinto a su propia naturaleza, sino inicamente po-
tenciando los valores ya contenidos en lo visual. Los dos primeros niveles de interaccién se encon-
trarian cercanos a la concepcién del medio audiovisual como la entidad nueva que referiamos mas
arriba, distinta a la simple suma de sus constituyentes individuales y cuyas propiedades trascienden
cualquier significado que pudiera extraerse de ellos por separado. Esta perspectiva, a menudo re-
ferida como teoria del fercer producz‘o,16 actuaria como fundamento esencial desde donde defender la
insuficiencia de la musica y la imagen por separado, su pertenencia a una misma unidad creativa, asi
como la indivisibilidad del hecho cinematografico tanto en la percepcién como en el andlisis. El tl-
timo nivel propuesto, por el contrario, encerraria la visién de la mtsica como complemento afiadido
de la imagen, sin aportar ninguna propiedad significativa distinta a las caracteristicas ya presentadas
por lo visual y, por tanto, con una presencia que se considera prescindible dentro del suceso filmico.

La eliminacién de la musica de la unidad que forma el cine era una consecuencia légica de la idea
de autosuficiencia de la imagen en este medio, de la consideracién de lo visual como unica especi-
ficidad del arte cinematografico. La predilecciéon concedida a la imagen y el grado de desatencién
que desciende en este marco conceptual sobre las diferentes potencialidades de la musica se en-
cuentra una vez mds tras la intima relacién que estos dominios mantienen con su capacidad teérica
de representar la realidad. Autores clave como Eisenstein, Baldzs o Arnheim coinciden en su visién

13 Elautor enmarca esta perspectiva dentro del relato de una experiencia vivida que él mismo titula El pianista ebrio. En ella, describe
cémo un instrumentista bebido musicalizaba las imdgenes sin prestar ningin tipo de atencién o interés en lo que sucedia en la
pantalla, consiguiendo sin embargo en todos los casos sugerir algtn tipo de interpretacion fortuita que casaba adecuadamente con
el drama representado. KRACAUER (1989), Op. cit., p. 181.

14 Ver FRAILE (2009), Ibidem.
15 COLON, C., INFANTE, F. y LOMBARDO, M. (1997): Historia y teoria de la miisica en el cine. Presencias afectivas. Sevilla, Alfar, p. 221.

16 Lanocién comenzaria a tomar forma ya en la concepcién de montaje defendida por Eisenstein a lo largo de su obra, donde la su-
perposicién de elementos debia llevarse a cabo anticipindose a las posibilidades de su interrelacién complementaria para dar lugar
a un producto mds expresivo. Mds tarde, autores como Martin o Morin profundizarian en este aspecto, observando la influencia
reciproca que imagen y sonido ejercen para configurar un elemento completamente nuevo y afirmando a partir de esta observacién
que el lenguaje audiovisual es el resultado de la sincresis entre los distintos lenguajes que lo forman. MARTIN (1996), Op. cit., pp.
138-39; MORIN (2001), Op. cit., p. 168.
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del cine como una oportunidad de reinterpretar esta realidad y transformarla de acuerdo con la
particular visién del creador cinematografico. Sin embargo, mientras Eisenstein no duda en incluir
la dimensi6én sonora como uno de los integrantes fundamentales de esta reconstruccion,'” Baldzs y
Arnheim consideran que cualquier elemento que aproxime la recreacién artistica a una nocién de
realismo, como la musica, estd actuando principalmente en su contra. El director ruso personifica
en este aspecto la linea argumental de aquellos que participan de la idea del cine como un punto de
reunién de las artes del tiempo y del espacio. Baldzs y Arnheim, por su parte, pueden situarse como
simbolo de quienes, a pesar de reconocer profundamente el valor de la intervencién musical en el
film, y quizd incluso en algunos aspectos su pertenencia al medio, observan ciertos inconvenientes
en su incorporacién a lo visual como un cuerpo expresivo unico e interdependiente. Para Baldzs, el
problema de la musica es, bdsicamente, que no constituye una representacion de la realidad en cuan-
to a abstraccion de una forma natural, sino que manifiesta directamente un sentimiento y, por tanto,
reduce el valor reinterpretativo del suceso cinematogra’tﬁco.18 Junto a esta circunstancia, introduci-
ria ademds la existencia de un error en la extendida nocién sobre un ritmo tnico en el film, derivado
de la equiparacién que se realizaba de ritmo visual y ritmo musical. En su opinién, no solo existen
ritmos diferenciados entre lo visual y lo sonoro, sino que ademds, con el objeto de que este dltimo no
interfiriera en el primero, la musica debia subordinarse a la imagen, con lo cual se minimizaba desde
esta perspectiva hasta cierto punto cualquier posible analogia entre las dos dimensiones.'? Arnheim,
por su parte, reconoce el cine como un medio eminentemente visual, donde la imagen es capaz de
expresar el significado de la narracion a través de sus propios medios. La imagen estableceria asi un
primer nivel de significacién, el de los fenémenos sensoriales, mientras que la misica inicamente ac-
tuarfa como complemento expresivo alli donde la representacion de la imagen no fuera suficiente.?

Cabe recordar, no obstante, que la exclusion de la musica de la supuesta especificidad visual
del film no implica en la mayor parte de los autores que se pronuncian en la linea de Arnheim o
Balazs la oposicion a su presencia en el seno de la produccién audiovisual, si bien es valorada desde
su incorporacién funcional y auxiliar. La composicion musical era entendida como una aportacién
generalmente positiva al rango de instrumentos disponibles para la construccién filmica, a pesar de
sefalarse simultineamente su eventual inadecuacion al auténtico propésito del cine, ya fuera éste la
reconstruccion subjetiva de la realidad o la atencién exclusiva a la narratividad visual. Esta aparente
contradiccién esconde sin embargo la pervivencia y progresiva incorporacién que estos autores rea-
lizan de uno de los argumentos consubstancialistas. La complementariedad de los sentidos, el didlo-
go constante que se produce entre vista y oido en la percepcion del film, servia tanto para defender
la necesaria coexistencia de la musica y la imagen en la matriz del cine como para justificar la ventaja
que suponia permitir esta colaboracion en beneficio de la riqueza expresiva.

17 EISENSTEIN et al. (2001), Op. cit., p. 64.

18 BALAZS (1978), Op. cit., p. 152. Este supuesto, no obstante, se encuentra en la actualidad con la confrontacién de autores como
Rick Altman o Tom Levin, para quienes el sonido en el cine sf constituye sin lugar a dudas una representacién. Cit. en COLON,
INFANTE y LOMBARDO (1997), Op. cit., pp. 209-10.

19 BALAZS (1978), Op. cit., p. 113.

20 ARNHEIM, R. (1990) [1957]: El cine como arte. Barcelona, Paidds, p. 148. Chion ofrece en este aspecto una postura afin y mds re-
ciente. Segun expresa el autor, la autosuficiencia del cine mudo en ausencia de musica es un hecho constatable. La musica habria
actuado simplemente como una especie de tutor, que habria guiado en sus inicios a la construccién visual a través de sus codigos
de composicién, pero en ningin caso deberia establecerse como un elemento indispensable. De hecho, mas adelante insiste en que

en el cine se requiere tan poco para mantener la atencion del espectador que no existe ningtin elemento imprescindible dentro de
¢l (CHION (1997), Op. cit., pp. 63, 245).
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Cantando bajo la lluvia (Singin'in the Rain) de Stanley Donen (1952), pelicula musical sobre el transito del cine mudo al sonoro.
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La nocién de cine como un arte multisensorial habia planeado sobre la teorfa cinematografica
desde sus inicios y estaba fuertemente representada en los postulados de autores como Eisenstein y
London.?" A partir de esta idea iria tomando forma el concepto de cine total, como reproduccién
exacta de la realidad a través de la reunién de todos los sentidos. Baldzs, a pesar de no subscribir com-
pletamente la idea de consubstancialidad entre musica y cine, no tuvo inconveniente en comprender
la unién de los sentidos en la percepcién del film como una alternativa a la primacia de la imagen,
mds proxima en cualquier caso a la materialidad de la recepcién del objeto audiovisual. Frente al
supuesto dominio de un solo sentido, Baldzs equipara la importancia de vista y oido en la valoracién
del hecho cinematografico. La audicién, sin embargo, habria sufrido la desventaja de encontrarse in-
fravalorada dentro del proceso de adquisicién de informacién debido a su menor educacién practica
respecto a la vista.?? Adorno y Eisler comparten esta misma perspectiva en cuanto a la participacion
comparativa aunque jerarquizada de los sentidos, ya que, segun indican, el espectador se encuentra
culturalmente menos habituado a percibir a través del oido, convirtiendo esa aptitud en un sentido
tradicionalmente pasivo.?3 Sin embargo, esta supuesta pasividad seria a menudo observada como
una cierta ventaja para el propésito del film de establecer un enlace viable con la subjetividad del
espectador. Asi, Morin, para quien la recepcion de la construccion cinematogrifica era el resultado
de la sincresis de sus lenguajes, afirmaba que en el contexto de interacciéon enmarcado por el objeto
audiovisual el oido es un sentido mds transigente que la vista con los significantes de la percepcién.?4
De un modo similar, Hacquard sefialaba poco después una ausencia de evaluacion racional en la par-
ticular inmediatez proporcionada por la escucha, aprovechable desde el medio cinematogrifico para
acceder al imaginario del espectador superando cualquier posible barrera racional que cuestionara
el mensaje sugerido.?5

La participacién actual sobre el didlogo de los sentidos en el acto de percepcién audiovisual ha
prolongado sobre todo el inconformismo ante la idea de una especificidad inica de la imagen en el
cine y el predominio de lo visual en la creacién de significado. Se ha observado en general cémo la
creencia en “la absoluta primacia de la visién como lo especifico filmico ha devaluado la compleji-
dad de la experiencia cinematogrifica,” de tal forma que “lo vivido, mds cercano a ésta, ha cedido
su lugar a lo visto.”2 Desde una perspectiva mds concreta, Félix Edo incluso propone su propia
aproximacién entre el sentido visual de la imagen y la escucha retrocediendo de nuevo a través de
los distintos grados de la audicién hasta los principios comunes de tiempo y movimiento implicados

21 EISENSTEIN et al. (2001), Op. cit., p. 64; LONDON (1936), Op. cit., pp. 35-36.

22 BALAZS (1978), Op. cit., p. 170.

23 ADORNO y EISLER (1981), Op. cit., pp. 37-40.

24 MORIN (2001), Op. cit., pp. 145-146, 188.

25 HACQUARD (1959), Op. cit., p. 45. Chion de nuevo comparte la perspectiva de una mayor accesibilidad al ideario del espectador
a través de la escucha, ya que en el cine ésta se produce de manera principalmente inconsciente. La composiciéon musical que
acompaia a las imdgenes se beneficia a través de este mecanismo de una especial capacidad manipulativa a nivel afectivo y signi-
ficativo. CHION, M. (1993) [1990]): La audiovision. Introduccion a un estudio conjunto de la imagen y el sonido. Barcelona, Paidés, p. 40. Para
James Lastra, no hay duda de que la experiencia sensorial disefiada por el medio es principalmente un impulso por crear un mundo
sustitutivo cuya aparente perfeccion busca reemplazar la experiencia real por otra mejor, mds cémoda, protectora y anestésica,
que el espectador reconocerd mds ficilmente como propia. LASTRA, J. (2008): “Film and the Wagnerian aspiration: thoughts on
sound design and the history of the senses” en BECK, J.y GRAJEDA, T. (eds.): Lowering the boom: critical studies in film sound. Urbana
y Chicago, University of Illinois Press, pp. 123-138.

26 COLON, INFANTE y LOMBARDO (1997), Op. cit., p. 210.
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en cada uno de estos planos sensoriales.?” El elaborado recorrido descrito comienza en el tercer
nivel de escucha planteado por Roland Barthes, en el que el oyente dirige su atencién hacia quien
emite el sonido para completar visualmente la informacién recibida.?8 Desde este punto se inaugura
una relacién con el emisor que permite reconocer a través de la percepcion visual cualquier signifi-
cado no establecido por el mensaje sonoro, creando un nexo psicolégico con el sonido por medio de
su expresion en imagen. A partir de este enlace, segin Edo, podriamos hablar de lo que denomina
imdgenes de la miisica,>® aunque en todo caso, contintia el autor, mds apropiado que imigenes seria
hablar de temas, utilizado como aquello que aparece y coincide con la materia. La expresion del so-
nido a través del soporte tecnoldgico haria que la percepcién del tema residiera en la materia pura
que conforma la misica, que es el tiempo y el movimiento, del mismo modo que la percepcion de la
imagen estd constituida también por movimiento. De esta manera, los materiales puramente sonoros
piden una convergencia con lo visual porque son signos de movimiento dentro de un espacio, y la
musica puede por tanto ofrecer como signos aspectos que se refieren al espacio o que son puramente
visuales. A partir de esta fundamentacién bdsica de la relacién entre vista y escucha, Edo establece
también la posibilidad de que el sonido adquiera sentido afectivo a través de una forma visual icéni-
ca, reuniendo en ambas representaciones la denotacién de la imagen con la organizacién particular
de ese sonido, es decir, con los mecanismos puramente musicales que se sittian tras su apariencia.
Desde esta unidn, el icono adquiere la capacidad expresiva necesaria como condicién previa a su
combinacién codificada con otros elementos similares. Junto a la propia codificacién interna de la
musica en términos armdnicos, melédicos y ritmicos, se establece por medio de esta relacién un
sentido narrativo y dindmico capaz de integrarse en el conjunto audiovisual y dar lugar a la idea
de unidad que llevara al ultimo nivel de equivalencia, aquel que entiende la composicién como un
conjunto que engloba los recursos de imagen y sonido en una tinica funcién de crecimiento.

CONCLUSION: LA SUPERACION DE LA EDAD CONMOVEDORA

Sin duda, la fascinacién que ha ejercido y sigue ejerciendo el cine tiene mucho que ver con la
observacion de unas condiciones aparentemente idéneas para reunir diferentes expresiones del arte,
para aspirar a convertirse en ese objeto total sobre el que sofiaban algunos creadores. Es un espacio
inmenso y, sobre todo, diverso, en el que consiguen darse cita gran parte de las dimensiones sobre las
que se mueven numerosas destrezas estéticas, esenciales en la voz multiple de la inquietud humana
acerca de su propia naturaleza. Imagen, movimiento, tiempo, espacio, ritmo o relacién horizontal
y vertical son solo algunas de estas dimensiones, mencionadas en las secciones anteriores, que po-
drian igualmente invitar a enlazar el cine con dominios como la danza, la pintura, la fotografia, la

27 EDO, F. (2010):4rquitectura del tiempo. La composicion del movimiento y el tiempo: critica de la miisica y el cine puros. Castellén, Universidad
Jaume I, Tesis doctoral, pp. 273-75.

28 BARTHES, R. (1986) (1982]:Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos y voces. Barcelona, Paidds.

29 En realidad, aunque el autor no lo menciona, el supuesto nexo psicolégico entre sonido e imagen tiene su propia equivalencia a
nivel neurofisiolégico, ya que la audicion implica la actividad de una parte del hemisferio derecho del cerebro relacionada con
la visién. Es decir, el estimulo sonoro genera a su vez una representacién visual espontinea en el oyente, independientemente
de la presencia de una imagen real asociada a la emisién. JANATA, P. et al. (2002): “The cortical topography of tonal structures
underlying western music”, en Science, 298, 2167-2170; IBARRA, R. (2009), “Neuroanatomia y neurofisiologia del aprendizaje y
memoria musical”, en Notas: Boletin Electronico de Investigacion de la Asociacion Oaxaqueiia de Psicologia A. C., 5 (1), 39-51. Este concepto
justifica mejor la idea posterior de fema, que en ningun caso tiene relacién con el término utilizado en andlisis musical, asi como la
convergencia entre imagen real y subjetiva.
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escritura... La oportunidad de defender una relacién esencial con la musica se mostré pronto en la
teorfa cinematografica como un argumento necesario e incluso, hasta cierto punto, evidente. Como
se ha podido observar, es tal la congruencia aparente entre las propiedades de la musica y el cine que
generaria todo un intento de analogia entre ambas entidades, una pertenencia consubstancial de sus
naturalezas que hacia inevitable el feliz encuentro producido en el seno del film.

La idea de consubstancialidad puede comenzar en el propio misterio de la musica, alentado a su
vez por la creencia en el origen comun de toda representacién estética y el deseo de un espacio her-
manado de las artes. Sin embargo, la teorfa no tardaria en buscar argumentos para intentar ofrecer
un anclaje empirico que eliminara la impresion abstracta de estas ideas, demostrar que podia existir
una racionalizacién imparcial de este complejo etéreo que parecian representar musica y cine. Qui-
z4, ese es el espiritu que ha llevado hasta hoy la posibilidad de superar el objeto pasional de la musica
en el cine, transgredir el misterio y aventurar nuevas relaciones que enriquezcan su perspectiva, su
conocimiento significativo, atendiendo la expresa necesidad, en referencia al estudio de la banda
sonora musical, de “abandonar la edad infantil y conmovedora de la disciplina.”3° En los tltimos
afios, el considerable avance en la investigacion del objeto audiovisual debe mucho a la superacién
de esa edad, en muchos casos mediante la mirada al pasado que acabamos de describir. Se trata de
una época en formacion, en la que sin embargo se conformarian algunos diilogos permanentes que
se mantendrian a lo largo de un continuo trinsito teérico hasta el presente, llamando la atencién en
cierto modo sobre la necesidad de comenzar a resolver sus incégnitas y encontrar otras nuevas. Esa
mirada permite en el observador critico comprender el extraio paradigma de percibir una obra de
arte y detenerse en la reflexién subjetiva sobre su belleza, en lugar de imaginar una indagacién mds
profunda que consiga reunir las razones de su manifestacion.

Establecer un origen para estimular todo un recorrido disciplinar, tal como se hizo en esa época
formativa, parecia también significar atender a las posturas fundamentales que surgen del primer
contacto con el objeto. La consubstancialidad pura entre musica y cine propone en definitiva la
inviabilidad de hablar de musica en el cine, porque la musica es cine. Ambos elementos forman parte
de una misma unidad filmica y, por tanto, son indivisibles, sin posibilidad de separar la musica de
esa unidad y pretender que siga siendo cine. La teorfa se encargaria de poner limites a esta enérgica
perspectiva, de refutarla progresivamente y darle forma, e incluso la historia ofreceria su propia
fecha de caducidad a esta conceptualizacién en el momento en el que decidiera prescindir de la ma-
sica en distintas producciones cinematogrificas.3" Sin embargo, el gran logro de esta aproximacion,
aquello que permaneceria en el ideal basico de la teoria filmica para repercutir significativamente en
el estudio de la construccién audiovisual, es la insistencia sobre el error de considerar la dimensién
visual como unica especificidad del cine. Este puede ser el auténtico origen de un interés creciente
sobre otros componentes y el atractivo de su interaccion, complementariedad y sintesis, mds alld de
la imagen y el sentido narrativo del drama. La investigacién audiovisual reciente ha partido definiti-
vamente no s6lo de la exclusividad de la imagen, sino también de la centralizacién que existia sobre
el componente musical en la banda sonora y de la creacién cinematogrifica para interesarse por
otras muestras del complejo universo que forman imagen y sonido. Sin embargo, a pesar del deseo

30 Chion, M. (1997): Op. cit., p. 122.

31 Son numerosas las peliculas que carecen de cualquier afiadido musical, incluso diegético. Ver, por ejemplo, La vergiienza (Skammen,
Ingrid Bergman, 1968). Algunas producciones han llegado incluso a prescindir completamente de cualquier toma de sonido, como
es el caso de Film (Alan Schneider, 1965).
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