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Theodor W. Adorno nacié en ‘1903 en Frankfurt ‘am
Main y murié en 1969. En sus tltimos afios fue profesor.
de filosofia y sociologfa en la Universidad de Frankfurt, e
donde también ocupé el cargo de director del Instituto para
la Investigacién Social. Obras sobre teoria de la musica
Philosophie der neuen Musik, Versuch iiber Wagner,: Dzsso-
nanzen, Klangfiguren, Mahler, Einleitung in die Mus;ks&
ziologie, Der getrue Korrepetitor, Quasr und fantasza Mo
ments musicaux, Impromptus, Berg. '

«Solamente un hombre que disponga de una expe ien-
cia mu51ca1 que umcamente se puede obtener a’ travé de

_ o ) nacié en Le1p21g en 1898, fue d15c1pulo de Schonberg\y "ro
' 4 S | fesor de la Umver51ty of Southern (Cahfornla) de 12

la Berliner Akademle der Kiinste; compuso smfomas
sica de cdmara, misica para la escena y el cine y' NUMer
sas obras corales y «lieder». A partir de 1928 colaboré‘fes
trechamente con Beltolt Brecht. Murié en 1962 en:Berlin

«No es una casualidad que este apasionado revolucmna
rio de la musica hiciese su aprendizaje con el tltimo. .gran
compositor de la burguesia, Schénberg... Bs un espectéculo
scbrecogedor el contemplar el contacto de dos casos”Hmi
te, ver cémo dos representantes de las ideologias’ ‘m
terogéneas se dan la mano en un antagomsmo no exento,

de mutuo reconocimiento e incluso de adm1racxén » (H’
H. Stuckenschmidt.) : : e




PROLOGO

. El presente volumen, en el que ambos autores exponen
sus experiencias y reflexiones comunes en el terreno de la
musica cinematogrdfica, debe su existencia a circunstancias
externas. Cuando Hanns Eisler se hizo cargo de la direccién
del Film Music Proyect, financiado por la Fundacién Roc-
kefeller, estaba ya previsto que rindiese cuentas a través
de un informe literario que recogiese los principales puntos
de vista y resultados de su trabajo. T. W. Adorno dirigia
la parte musical de ~tra investigacion Rockefeller, el Prin-
ceton Radio Research Provyect (mds tarde, Office Radio Re-
search, Columbia University). Las cuestiones con las que
tenian que enfremtarse estaban intimamente emparentadas
con las del cine desde el punto de vista social, musical e
incluso tecnoldgico. S6lo habia un paso para que los auto-
res, que a través de los aspectos tedricos y prdcticos de su
trabajo musical habian llegado hacia ya tiempo a una mu-
tua confianza, se uniesen para manifestarse conjuntamente
sin ninguna pretension de exhaustividad sistemdtica y sin
tener, en absoluto, la intencidn de proporcionar una vision
panordmica de la misica cinematogrdfica contempordnea y
de sus tendencias. Varios afios pasados en Hollywood, en
inmediato contacto con la produccidn cmematogrdfzca les
brindaron la deseada oportunidad.

- Hanns Eisler desea expresar, en primer lugar, su agra-
decimiento a la New School for Social Research y a sus di-
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rectores Alvin Johnson y Clara Mayer, sin cuya activa par-
ticipacion no se hubiese podido realizar jamds el Film Mu-
sic Proyect. Ademds, queda obligado con toda una serie de
-productores, directores, guionistas y expertos técmicos en
la industria del cine que proporcionaron al Proyecto mate-
rial de trabajo. o acudieron a prestar su consejo. Entre los
mencionados en el informe sobre el Proyecto deseamos re-
cordar los nombres de Joseph Losey, Joris Ivens y Helen
van Dongen. Por otra parte, fue esencial la ininterrumpida
colaboracion de Clifford Odets y Harold Clurman. Respecto
a la afinidad de wmuchas ideas con las del autor Bertolt
Brecht, hay que cbservar que él fue el primero en dar a
conocer sus conclusiones acerca del cardcter gestual de lu
miisica, que, procedentes del teatro, se han revelado extre-
madamente fructiferas aplicadas al cine.

El agradecimiento de T. W. Adorno va dirigido a su ami-

g0 Max Horkheimer, con el que ha colaborado estrecha-
mente. A quien desee profundizar en las bases tedricas de
la investigacidn sobre la milsica en el film, le recomenda-
mos el ensayo «[ndustr:a de la cultura», del libro «Philo-
sophische Fragmente», publicado originalmente por Ador-
. no y Horkheimer en la editorial del Institute of Social Re-
search, Columbia Uuniversity, New York'.
" Los editores Harcourt, Brace and Co. y Faber und Fa-
ber han prestado graczosamerzte su consentimiento para la
reproduccicn de citas y ejemplos’ musicales de los libros
«The Film Sense», de Sergez Emsenstem, y «Film Music»,
de Kurt London.

~Los A.ncreles septlembre de 1944. ‘

~Hanns EISLER
T. W. ADORNO

- 1. Este traba_]o ha 51do pubhcado con su titulo- deflmtlvo Dialek-
Ilk der Aufklirung, en 1969, en la: Edltorlal S. Fischer, Frankfurt.

INTRODUCCION

El film no puede eni>nderse aisladamente como una for-
ma artistica «sui generis», sino que debe serlo como el me-
dio caracteristico de la cultura de masas contemporinea’
que se sirve de las técnicas de reproduccién mecénica. La
nocién de cultura de masas no supone un arte que tiene
su origen en la. masa-v que se eleva a partir de ellas. Este
tipo de arte:ya no existe y atn no lo hemos recuperado.
Hasta los restos de un arte popular espontineo han pere-
cido ya en los paises industrializados: sobreviven atn en
los atrasados sectores eminentemente agricolas. En la era
industrial avanzada, las masas no tienen mds remedio que

. desahogarse 'y reponerse como parte. de la necesidad de re-

generar las energias para el trabajo que consumieron en el
alienante proceso productivo. Esta es la inica «base de ma-
sas» de la cultura de masas. En ella se cimenta la poderosa
industria del entretenimiento que siempre crea, satisface 'y
reproduce nuevas necesidades.Apenas ‘creemos . necesario
mencionar ‘que ‘la cultura de masas no:es un producto:de
siglo xX. Solamente se le:ha dado una estructura: monopo:
listica y se la ha organizadc a:fondo. Esto:le -ha:conferido
un cardacter completamente:inevo, el ‘de a inevitabilidad:
Significa una amplia estandarizacién.del gusto y .de:la ca-
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. auténomo tradicional como «bienes culturales».
" "mente a través de este proceso de aglutinacién se rompe la

" ‘autonomia estética: lo que sucede a la Sonata del Claro de
' Luna, cantada por un coro e interpretada por una orgues-

pacidad de recepcidn. A pesar de la abundancia cuantitativa

de las ofertas, en realidad-la libertad de eleccién del consu-
midor és"sélo aparente. Previamente se ha dividido la pro-
duccién en campos administrativos y lo que discurre por la
maquinaria, predigerido, neutralizado y nivelado, lleva su
‘sello. La antigua contraposicién entre arte serio y ligero,
mayor y menor, auténomo o de entretenimiento, no sirve

" ya para describir el fenémeno. Todo arte, tomado como un

medio para pasar el tiempo libre, se convierte en un entre-

tenimiento, al tiempo que absorbe temas y formas del arte
Precisa-

ta celestial, sucede en realidad con todo. El arte que resiste
“inflexible es saboteado y condenado al ostracismo. Tedo lo

' "demds es desmontado, privado de su sentido y reconstruido

“de nuevo. El tnico criterio del procedimiento es alcanzar

"al consumidor en la forma més eficaz posible. El arte ma-
“nipulado es el arte del consumidor.

De todos los medios de cultura de masas, el cine, al ser
el ‘que mas abarca, es el que muestra con mayor nitidez
esta tendencia aglutinante. El-desarrollo de sus elementos
técnicos, imagen, palabra, sonido, guién, representacién
dramatica y fotografia, como tales, ha discurrido paralelo
con el desarrollo de determinadas tendencias sociales para
la aglutinacién de los bienes culturales, tradicionales una

" vez, convertidos en mercancias; como ya se apuntaba en

-toda la 6bra de Wagner, en el teatra neorroméntico de Rein-
hardt y en los poemas sinfénicos de Listz y de Strauss, pro-
ceso que ha quedado completado en el film como la suma
del’ drama, la novela psicolégica; la novela por entregas, la
' opereta " el concierto sinfénico y la revista. ‘

14

W ENE g Wl
v

|ff;§oo0ooooooooooooooooopoooooooooooooooooooooo

El examen critico del caridcter de la industria de la cul-
tura no significa una romdéntica glorificacién del pasado.
No en vano la cultura de masas vive precisamente de la

comercializacién de la cultura individualista. No se la pue- -

de contraponer a la antigua forma de produccién individua-
lista y tampoco hay que hacer responsable a la técnica de
la barbarie de la industria de la cultura. Pero los progresos
técnicos en los que triunfa la industria cultural tampoco
pueden ser ensalzados en abstracto. La utilizacién de la
técnica en el arte deberia quedar subordinada a su propio
sentido, al grado de realidad social que es capaz de expre-
sar. Las posibilidades que los dispositivos técnicos pueden
brindar al arte en el futuro son imprevisibles, y hasta en
la pelicula mas detestable hay momento en los que estas
posibilidades irrumpen de forma patente. Pero el mismo
principio que ha dado vida a estas posibilidades las man-

tiene sujetas al mundo del big business. El analisis de la .

cultura de masas debe ir dirigido a mostrar la conexién
existente entre el potencial estético del arte de masas en
una sociedad libre y su caracter ideolégico en la sociedad
actual.

Las manifestaciones que se recogen en este libro preten-
den realizar una aportacién parcial en esta direccién, inten-
tando manejar un complejo determinado y perfectamente
delimitado de la industria de la cultura, la concreta rela-
cién de musica y film con todas sus posibilidades y sus
contradicciones técnicas y sociales.

15
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tivas y personales; estdn tan prbfundam‘ente arraigadas.que-

presa:industrial, éstas reglas practicas representan una es:

- Tiices ambularntes que ofrecian'un espectaculo ‘

o AT i
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I. PREJUICIOS Y MALAS COSTUMBRES

La evolucién de la musica cinematografica | fue gnéun
principio tributaria de la cruda praxis cotidiana.. E'n'_ parte:,
se guiaba por las mds inmediatas necesidades de- la prbducw
cién y en parte por lo que en aquel momento era usual en-
cuanto a musica y representacion musical. A través d% esto’
cuajaron una serie de reglas practicas que en aquel tiempo
correspondian a lo que las gentes del cine solian 11amar~
stt sano sentido comtn. Pero, entre tanto, estas regla.s han
sido superadas por la evolucién técnica tanto del ﬁlm como:
de la musica en general Sin embargo, se aferran obstina-~
damente a la vida; como si fuesen yna sab1dura hered da
Yy no una mala costumbre. Proceden del ambito conceptual

de la musica ligera més corriente, pero, por razones Qp]e-.,

han ‘frenado maés que cualquier otra cosa la evoluc16n es-.
pontanea de la musica cmematograﬁca El" aspecto razona-.
ble se'lo deben a la propia normalizacién del film que pro-
voca una.musica normalizada. Ademas, frente a la -gran. em-

pec1e de pseudotradmmn de los d1as del medzcme show y

T -

R M

ot «Medlcme show» en 1ngles en el orlOmal Se refigre a”, los .
a-fin'/de" captar chen—

J Wi

tes a los que venden medicinas o remedids:’ (N del" T)’ TR i




Jas carretas entoldadas. Precisamente la desproporcién en-
‘tre estos residuos y los métodos «cientificos» de produc-
~ .cién es lo que caracteriza al sistema. Ambos elementos es-
" tan en igual medida sometidos a la critica y de acuerdo con
s principio méas intimo deben ser considerados conjunta-
mente. Por lo que respecta a las manidas reglas précticas,
:deberia bastar con hacerlas conscientes para quebrar su dic-
‘tado. '

'Sin pretensiones de exhaustividad vamos a mencionar
:a continuacién algunas de estas costumbres caracteristicas.
Proporcionan una representacién concreta del ambito en el
-que actuzlmentese plantea el problema de la musica en el
.cine, ambito que puede quedar desvirtuado si se intenta
una aproximacién basada en elevadas consideraciones ted-
Ticas. -

:‘Leitmoriv,

Adn hoy en dia la musica de cine se enhebra con «leit-
motiv». Mientras que su fuerza evocadora proporciona al
-espectador sélidas directivas, facilita al mismo tiempo la
labor del compositor en medio de la apresurada produc-
-.cién: se limita a citar en donde, en otro caso, deberia in-
-ventar. La idea del «leitmotiv» es popular desde los tiem-
;pos de Wagner? Sus éxitos masivos han estado siempre
relacionados con la técnica del «leitmotiv»: sus «leitmotiv»
:actuaban ya-como una especie de marcas registradas en las
:que se podian reconocer figuras, sentimientos y simbolos.

- Un eminente compositor de Hollywood declaré recientemen-
te-en una entrevista .que-entre su método de composicién y el de
“Wagner no habia, en definitiva, ninguna diferencia. También €l tra-
bajaba sobre un leitmotiv.. ‘ : ’

18
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Fueron siempre la més vasta forma de ilustracién, la fal-
silla para la gente sin formacién musical. En el caso de
Wagner se inculcaban a través de insistentes repeticiones,.
a menudo sin modificacién alguna, de la misma forma en
que actualmente se nos inculca de una cancién a melodia:

" mediante el plugging® o la imagen de una actriz de cine =

través de un rizo de su pelo. Cabia suponer que esta técnica,.

~debido a su comprensibilidad, iba a ser especialmente ade-

cuada para el film, ya que éste es el criterio que rige todos
los aspectos de su realizacién. Sin embargo, esta creencia
es ilusoria. En primer lugar, estdn los motivos de indole
técnica. Su caracter de elemento constructivo, su expresivi-
dad y su concisién estaban desde un principio relacionados
con la magnitud de la forma musical de los gigantescos dra-
mas de la era wagneriana y postwagneriana. Precisamente
porque el «leitmotiv» en si mismo no estd musicalmente
desarrollado, exise la amplitud de la forma musical para
tener un sentido desde el punto de vista de la composicién,.
sentido que supera la mera funcién de indicador. A la ato-
mizacién del material corresponde la- monumentalidad de
la obra. Esta relacién se ha interrumpido completamente: .
en el film, porque la técnica cinematogréfica es fundamen-
talmente una técnica basada en el montaje. El film exige
necesariamente que los materiales se sustituyan unos a
otros, no la continuidad. El repentino cambio de los esce-
narios fotografiados -denota algo acerca de la estructura del
film en su conjunto. Desde el punto de vista musical, se
trata generalmente también de formas cortas que no permi-
ten la técnica del «leitmotiv», ya que, debido a su brevedad,.
deben ser desarrolladas en si mismas. Tampoco necesitan,.

-

3 «Plugging», en inglés en el original. Significa la mencién fa-
vorable de un producto como se hace en los programas de radio
o de televisién. (N. del T.) :

19
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por ser facilmente aprehensibles, del semaforo de un «leit-
motiv», y la brevedad impide que éste llegue a desplegarse
adecuadamente. De estas circunstancias técnicas resultan
otras estéticas. El «leitmotiv»> wagneriano estd-inseparable-
mente unido a la representacién de la esencia simbdlica
del drama musical.. El «leitmotiv» no caracteriza simple-
rmente a personas, emociones o cosas, aunque casi siempre
haya sido concebido de esta forma, sino que, en el sentido
de la propia concepcién wagneriana, debe elevar el aconte-
cer escénico a la esfera de lo metafisicamente significativo.
Cuando en €l Anillo resuenan en las tubas el motivo de Wal-
ha_lla, 110 hay que entender que anuncia la residencia de
‘Wotan, sino que Wagner queria expresar con ello la esfera
de lo grandioso, de la voluntad universal, del principio ori-
ginal. La técnica del «leitmotiv» fue inventada solamente en
aras de un simbolismo como el descrito. En el film, que se
propoe una exagta reproduccién de la realidad, no hay lu-
gar para simbolismos de este tipo. El cometido del «leitmo-
tiv» queda reducido al de un ayuda de cdmara musical que
pfesénta a sus sefiores con gesto trascendente, mientras que
a las personalidades las reconoce cualquiera de todos mo-
dos. La técnica que fue eficaz en tiempos se convierte en
mera duplicacién ineficaz y poco econdmica. Asimismo, la
utilizacion del «leitmotiv», cuando, como es el caso del cine,
no puede desplegar todas sus conseécuencias musicales, con-
duce a la extrema indigencia de la misma estructura com-
pOSltlva.

,Melod_ia' v eufonig
La exigencia de melodia 'y eufonia obedece, ademas-de

a una presurta naturalidad, al gusto del pueblo considerado
como el consumidor por excelencia. No es necesario discutir

20

que, en este punto, consumidores y productores estan de:

acuerdo. Pero los conceptosde lo melédico y de lo eufénico
no son en manera algypa tan evidentes como se pretende.
En ambos casos se trata de categorias histéricas amplia-
mente convencionalizadas. Desde el punto de vista tedrico,
el concepto de melodia se abre paso solamente en el si-
glo XIX y precisamente a proposito de los-nacientes «lieder»,
especialmente los de Schubert. Se contrapone al «tema»
de los clasicos vieneses como Haydn, Mozart o Beethoven:
sefiala una tendencia hacia una sucesién de sonidos musi-
cales de la que no resulta tanto el material de base de'una

composicién, sinc que, bien versificada, cantable y muy ex-_

presiva, tiene sentido en si misma. De ella procede una cate-
goria musical, para la que no hay en el idioma alemén una
expresién especifica, pero que en inglés se designa con gran
precisién a través de tune, como un caso especial dentro de
la melodia. Esta se refiere, sobre todo, al hecho de que la
melodia discurre ininterrumpidamente en la voz alta en una
forma que hace que la continuacién de la melodia aparezca
como «natural», porque hace posible anticipar y en cierto
modo adivinar esta continuacién en virtud de determina-
dos indicios. Los oyentes se aferran enérgicamente a su
derecho a esta anticipacién y rechazan todo aquello que no
se acomode a sus reglas. El fetichismo de la melodia que
predominé sobre todos los deméds elementos de la musica,
principalmente durante el postromanticismo, ha supuesto
siempre una limitacién para el propio concepto de melo-
dia. El concepto conveicional de melodia ha quedado ac-
tualmente referido a criterios ‘de lo méas burdo. La com-

pren51b1hdad queda asegurada a través de la simetria ar- .

monica y ritmica y a través del parafraseo de los correspon-
dientes - procesos armoéuicos: la cantablhdad ‘mediante el

predominio de los pequéfios intervalos ' diaténicos. Ambos -

e
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postulados no solamente presuponen un material histérico
muy determinado, la tonalidad del periodo romaéntico, sino
que ademaés vienen definidos por toda una serie de depura-

dos procedimientos técnicos que en forma alguna son el
resultado espontdneo de la 16gica musical, sino que cobran. -

la apariencia de lo légico a través de la rigida cosificacién
de la praxis dominante en la que «espontaneamente» se
tiende hatia esas reglas. Ni siquiera en tiempos de Mozart

o de Beethoven, cuando el ideal estilistico eia ia filigrana,

resultarfia ya comprensible el predominio exclusivo de la
melodia predecible en las primeras voces. La concepcién
«natural» de lo melédico es una apariencia, una absoluti-
zacién de un fenémeno eminentemente relativs, de ninguna

forma una norma obligatoria 0 un dato originario del ma-

terial, sino una manera de hacer entre otras, elevada a la
exclusividad. Pero la exigencia convencional de melodia v
eufonia entra constantemente en conflict~ con las exigen-
cias objetivas del film. La melodia en el lied presupone la

‘independnecia del compositor en el sentido d= que puede

conectar su eleccién y su «idea» con situaciones que le ins-
piran lirica y poéticamente. Esto es precisamente lo que no
sucede en el film. Toda la miusica en el film esta bajo el
signo de la funcionalidad y no bajo el de un «alma» que se
expresa cantando. Del compositor de musica para peliculas
no se puede esperar una inspiracién lirico-poética, y, ade-
més, esta clase de inspiracién iria en contra de la funcién
de adorno y de servicio que es lo que la praxis de la indus-
tria exige en realidad al compositor. El problema de la me-
lodia como algo «poético» se hage insoluble precisamente
por el caracter convencional que ha adoptado.el concepto

popular de melodfa. El tratamiento 6ptico del film tiene

siempre un caracter de prosa, de irregularidad y de asime-

tria. Pretende ser vida fotograflada y en esto todos los films

22

dramatlcos imitan al documental.'En consecuencia, hay una
ruptura entre el acontecer visual y la melodia convencional

‘simétricamente estructurada. Ningin periodo de ocho com-

pases es realmente sincrono con el beso fotografiado. Es-
pecialmente pronunciada es la ausencia de relacién entre
asimetria en la musica que acompafia los fenémenos natu-
rales: nubes que pasan, salidas de sol, viento, Iluvia. Pues
mientras estos fenémenos naturales podian inspirar a los
liricos del siglo x1x, al ser fotografiados, son tan irregulares
y tan documentales que su presencia material excluye pre-
cisamente ese elemento poético y regular con el que los aso-
cia la industria cinematogréfica. Verlaine podfa hacer una
poesia sobre la lluvia en la ciudad, pero no se puede silbar
al compas de la lluvia fotografiada en un film. La exigen-
cia de lo melodioso a cualquier precio y en cualquier oca-
sién ha frenado més que cualquier otra cosa la evolucién
de-la musica en el cine. La exigencia contraria no <ceria,
ciertamente, lo no melédico, sino precisamente la libera-

¢ién de la melodia de sus trabas convencionales.

La miisica de una pelicula no debe oirse

Uno de los prejuicios mas extendidos en la industria
cinematografica es el de que la musica no debe oirse. La
ideoclogia de este prejuicio es la creencia mas o menos vaga
de que el film como unidad organizada otorga a la musica
una funcién modificada, a saber, solamente la de servicio.
En lineas generales, el film es una accién hablada; el interés
material v el interés técnico que de’él se deriva estin cen-
trados en el acto, y todo lo que pueda hacerle sombra se
considera un estorbo. En los guiones solamente se pueden
encontrar indicaciones muy esporadicas y vagas acerca de
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la musica. Solamente entré a formar parte de los procedi-
mientos de reproduccién cinematografica por razén de la
evolucién de los medios técnicos del cine sonoro. Nunca ha

_sido realmente elaborada segtin su contenido propio. Se la

tolera como a una intrusa de la que en cierto modo no se
puede prescindir. En-parte satisface una auténtica necesi-
dad, en parte se trata de la creencia fetichista de -que hay
que utilizar las posibilidades técnicas existentes *. Pese a-la
invocadisima expeériencia de la gente del cine, con la que
estdn también de acuerdo algunos compositores, la tesis de
que la musica no deberia oirse es discutible. No existe la
me::or duda de que -en film hay situaciones, especialmente
aguelias en que la palabra hablada pasa a un primer plano,
en las que la interpretacién de unas figuras musicales en
primer plano résultarfa un estorbo. Ademds, estamos de
acuerdo en que, a pesar de todo, estas situaciones necesitan

evantualmente .de un complemento acustico del tipo de los
que en el argot de las radiodifusién se llama tel6n sonoro.
Pero precisamente cuando se toma en serio esta exigencia
resulta especialmente problematico insertar en estas se-
cuencias piezas musicales pretendidamente discretas. Por
definicidon, estos telones musicales deberian ser algo mas

.4 En el cine, la nociéon de técnica tiene un doble sentido que
puede inducir muy fdcilmente a confusiones. Por una parte «técni-
ca de cine» sighifica «procedimiento técnico industrial para la fa-
bricacién .de un producto». Por ejemplo, el descubrimiento de que
el sonido y la imagen st podian grabar-en una misma banda s¢
puede equlparar al descubrimiento del freno neumatico: La otra
nocién.-de técnica: proccde del campo de la-estética. Designa los
procedlmlentos que sirven para representar convenientemente una
intencién artistica.- Mientras que la intervencién de la musica en
el cine: sénoro va principalmente unida -a la prlrnua nocidn --in-
dustrial— ‘de técnica, la necesidad que el cine tiene de la mausica
se remontz a la prehJstona de este arte y corresponde - a dctermi-
nados imperztivos. estéticos. Pero hasta el momento no ha sido po

'sxble estaolecnr una correlamon clar"x entre cstcs dos aspcctos

YCf.cap. V) & o SEe e SRR

parecido al ruido que a la musica articulada, y para incluir-
los en un contexto musical deberia tratarse de algo-asi como
de una composicién de ruidos. Este caracter de ruido de la
musica éstaria mucho m4s de acuerdo con el «realismo» del
film. Si, en cambio, se utiliza en estas situaciones verdadera
musica con la condicién de que no debe ser advertida, se

incurre- en el comportamlento descrlto en la cancién in-
fantll

Conozco un bonito juego:
me pinto unas barbas
y las tapo con un abanico
para que nadie las vea.

E

En la practica, la exigencia de discreciéon en la musica
no significa generalmente esta aproximacién al ruido, sino
pura y simplemente trivialidad. La musica ha de pasar tan

inadvertida como el «popurri» de temas de La Bohéme en
un café. ‘
Pero, ademds, el que la produccién considere como t1p1—
co que la musica no debe oirse es solamente una ;- por
ende, de las méis subordinadas, eritre muchas probabilida-
des. Laintervencién planificada de la musica deberia. co-
menzar con el guién y la cuestién de si la musica debe tras-
pasar o ho-los limites de la consciencia -deberfa decidirse
simpre en virtud de las concretas exigencias draméticas del
guién. Interrumpir-la accién para’permitir ‘el ‘desarrollo: de
una pieza musical prede convertirse en uno-deé- los' mas im-
portantes recursos artisticos. Por ejemplo, en una pehcula

antinazi cuya accién’ se disuelve ‘en diferentes rasgos p51co-

loglcos hE prwado*' se' interrumpe la' accién’ para dar paso o
una musica’ especialmente’ seria. Este gesto ayuda alies: -

pectador 4 reflexionar sobre lo esencial en la escena; la si:
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_tuacién general. Claro estd que en este caso la musica seria
precisamente lo contrario de lo que postula la convencidn,
porque dejaria de ser una intima expresién de sentimientos
para perinitirnos un distanciamiento frente a lo intimo. En
el film musical y arrevistado, considerado como una forma
menor del entretenimiento, en el que est4 practicamente ex-
cluida la psicologa dramética, se encuentran los primeros
intentos de la mencionada técnica de interrupcién mediante
la musica y una coherente e independiente utilizacién de la
misma en cancién, baile y final.

La utilizacién de la miuisica debe encontrar
una justificacidn dptica

Se trata menos de una regla que de una tendencia que
se ha debilitado en los ultimos afios, pero cuya existencia
'se puede comprobar. El miedo a parecer ingenuo o infantil
por la introduccién de un fenémeno imposible en la reali-
dad o el de presuponer una actividad imaginativa en el es-
pectador que pudiera apartarle de la accién principal han
llevado a que a menudo la presencia de la musica se intente
apoyar de una forma mas o menos racional. Se crean situa-
ciones en las que resulta «natural» que el protagonista co-
mience a cantar o cuando menos se intente disculpar ia pre-
sencia de la musica en una escena de amor haciendo que
el héroe conecte una radio o un tocadiscos. Son escenas en
las que no se habla. El director quiere llenar ese silencio.
Sabe que las detenciones son peligrosas, asi come los mo-
mentos. vacios o la relajacién de la tensién. Por este motivo
recurre a la musica. Pero al mismo tiempo el director vive
aferrado a la.idea de la relacién de motivaciones objetivas
y- psicolégicas de manera que considera peligrosa la irrup-

cién gratuita de la musica. Asi recurre a menudo a los sub-
terfugios mas ingenuos para evitar la ingenuidad y deja
que ¢l héroe juegue con un aparato de radio. La pobreza
del recurso queda patente en esas secuencias en las que el

protagonista acompafia «con naturalidad» los primeros’

ocho compases de su cancién al piano, momento en que un
coro y una gran orquesta acuden a aliviarle de esta tarea
sin que por eso el decorado se haya modificado en lo mas

e

" minimo. Resulta evidente que, en la medida en que esta-cos-

tumbre dominante en los principios del sonoro tenga actual-
mente alguna vigencia, impide que la musica se utilice de
una forma verdaderamente constructiva y creadora de con-
trastes. La musica se pone al nivel de la accién y queda cox:-

vertida en un requisito, en una especie de mueble acustico.

Ilustracién

Un popular .y jocoso adagio de Hollywood dice: birdi
sings, music sings®. La musica ha de seguir el acontecer vi-

‘sual, ilustrarlo bien, imitdndolo al pie de la letra, o bien

reproduciendo clisés que son asociados con los estados de
animo y los contenidos representativos de las respectivas
imégenes. La naturaleza recibe aqui un trato privilegiado.
Por naturaleza hay que entender, de acuerdo con la manera
de pensar mas trivial, lo contrario de la ciudad, es decir, el
reino en el que los hombres pueden presumiblemente res-
pirar de nuevo, estimulados por la vida y la pujanza de las
plantas y de los animales. Es la decadente y ya estandari-
zada concepcién de la naturaleza de la lirica del siglo xix,

y a esta hrlca periclitada se le afiaden los correspondiéntes

5 «B1rdle smgs music sings», en inglés en el original «si canta
el pajarito, canta la musica», (N. del T.)
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sonidos. El momento en que la naturaleza se presenta como
tal, ul margen de la accién, es el que brinda la ocasion pro-
pu,u para dar rienda suelta a la musica, y ésta se comporta
entonces segun el desprestigiado esquema de la musica des-
criptiva. Alta montafa: trémolo de cuerdas con un tema
para trompas parecido a una llamada. El rancho al que el
hombre viril se ha llevado a la chica sofisticada después de
raplarla: ruidos del bosque y melodia de flauta. Bote en un
vio tapizado de sauces a la luz de la luna: vals inglés.
No se trata de discutir aqui a fondo la cuestién de la
lustracion musical. Ciertamente, la ilustracion es una entre
muchas posibilidades dramaticas y tan desmedidamente

apreciada que deberia sometérsela a un pert fodo de veda o, _

cuando menos, merece ser tratada con gran atencién y pru-
“dencia. Precisamente en este punto es donde falla la cos-
iumbre establecida. Si la musica obedece a la contrascfia
“enaturaleza», queda reducida a ser un estimulante barato, y

loy esquemas asociativos son tan conocidos que realmente *

hace ya mucho tiempo que no «ilustra» nada, sino que sola-
mente sirve para despertar autométicamente la idéa. «jAh,

la naturalezal» g : '
Actualmente, la utilizacién de la mtsica como 1lustra-
cion da lugar a una perjudicial duplicacién. Es poco econo-
mica cxcepto cuando se trata de efectos muy especiales o
de la interpretacién minuciosa del acontecer visval. La an-
tigun opera’ dejaba siempre en sus procesos escé€nicos un
Jugar para lo vago y lo mdeflmdo que podia llenarse con
unas pinceladas de ilustracién musical: ]la musica de la era
wngncl‘.iana-.aporté,,fentre otras cosas, una rayor concre-
cion, Sin embargo; en el cine la imagen y el didloge son ex-
- tremadamente precisos y la misica convencional no puede
an'\du nada a esta precisién, sino solamente auitarle algo
a que los efectcs estandar_,_perma_n_epen siempre, haslta en

28

las peores peliculas, por detrds de la impresién- definida
producida por la situacién escénica. Si alguna vez la fun-
cién esclarecedora se abandonase por superflua, la musica
no deberfa servir de irhpreciso acompafiamiento a un acon-
tecer preciso, sino que deberia desempefiar su tarea, aun-
que fuese tan discutible como «crear un estado de Animo»,
renunciando a la reduphcacmn de todo lo que de cualquler

forma es visible. Entre tanto valga la exigencia: las ilustra-

ciones musicales han de ser sumamente precisas, sobreex-
puestas, por decirlo asi, y, por tanto, han de desempefiar

una funcién interpretadora o, por el contrario, debe pres-

cindirse de ellas. No hay en absoluto lugar para melodias
de flauta que intentan encerrar el canto.de un pajaro en
el ambito del esquema de los rotundos acordes .de novena.

Geografia e historia

Si una. escena muestra una ciudad holandesa con cana~
les, molinos y zuecos, el comp051tor suele procurarse una
cancién popular holandesa de la biblioteca del estudio para
desarrollarla como tema mu51ca1 El hecho de que no sea
facil reconocer como tal una cancién popular holandesa
e5pec1a1mente tras haberla. somet1do a los procedumentos
de los arreghstas, 1rnp1de que podamos reconocer sin mas
las ventajas de esta manera de hacer. La musica se utiliza
como el vestuario o el atrezzo, sin que llegue a ser tan ro-
tundamente caracteristica como éstos. Un compositor que,
con motivo de un baile de las nifias del pueblo, crease su
propia melodia holandesa puede obtener-un producto mas
pléastico que si:se ‘atieneral original.- Con:todo, la miisica
popular corriente en. todos:los paises —excepto, aquellos ti-
pos .de folklore que se encuentran principalmente- fuera ael
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ambito de la musica occidental— tiende a mostrar un cierto
parecido, que, en contraposicién al lenguaje artistico dife-

~renciado, reside en la limitacién de las formas ritmicas ele-

‘mentales asociadas a las festividades, los bailes comunita-
Tios y similares. El «temperamento» de los bailes polacos

+v espafioles, al menos en laforma convencional que asumié

‘en el siglo X1x, es tan dificil de diferenciar como las cancio-
nes de los montafieses de Kentucky y las coplas de la alta

Baviera. La musica cinematografica usual estd siempre a

‘punto de proceder segtin el esquema «musica folklérica por
‘encimade todo». Los caracteres nacionales especificos po-
drian ser alcanzados si se prescindiese del obligatorio em-
pavesainiento musical en un estilo grandilocuente. Muy se-
‘mejante es la praxis historizante de mezclar los films de
época con musica de su tiempo. Es éste el caso cuando se

“interpretan al cémbalo conciertos de musica antigua en cas-

til'as barrocos a la luz de las velas, en los que pianistas ya
‘maduros con trajes tiroleses de brocado ejecutan aburridi-
simas piezas prebachianas. El cardcter absurdo de estas ma-
nifestaciones puramente decorativas se hace patente por su
contraste con el caricter necesariamente moderno de la
técnica cinematogrdica. Si por encima de todo tiene que

haber peliculas de época cabe prestarles un servicio utili-.

zando sin' miramientos los méas avanzados medios musi-
<ales.

«Stock music»

'Entre las peores costumbres hay que contar la incansa-
‘ble utilizacién de un reducido niimero de fragmentos musi-
cales etiquetados que a través de su titulo real o tradicio-
nal ‘son relacionados con las situaciones que habitualmente
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suelen acompaiar en las peliculas. Es decir: para una noche
de luna, la primera frase de la Sonata del Claro de Luna,.
instrumentada de una forma completamente absurda, ya:
que la melodia que Beethoven apenas insinuaba en el piano-
es reproducida por la seccién de cuerdas en forma vigorosa:
y llamativa. Si se trata de una tormenta, la Obertura de
Guillermo Tell; si de una boda, la Marcha nupcial de Lo-
hengrin o la de Mendelssohn. Esta costumbre, que, por otra.
parte, estd remitiendo y que solamente perdura en los es-
tudios de infima categoria, tiene su correspondiente en las.
simpatias de que gozan algunos fragmentos provistos de Ia
etiqueta de «marca registrada», como el Concierto en mi
bemol mayor, de Beethoven, que, bajo el apécrifo nombre-
de E! Emperador, consigui¢ una popularidad fatal, o la Sin-
fonia inacabada, de Schubert, cuyo éxito va asociado a la
creencia de que el compositor murié mientras la estaba es--
cribiendo, ci:tando la verdad es que afios antes de su muer--
te habia dejado de trabajar en ella. El empleo de titulos-
etiqueta es un barbaro abuso, aunque es preciso reconocer
que la confianza en la eterna fuerza representativa de] coro-

nupcial o de la marcha finebre frente a las partituras ori--

ginalmente realizadas ad hoc tiene a veces un matiz conci-
liador.

Utilizacion de clisés musicales

La discusién de estos temas apunta hacia una situaciémn

_general. La produccién masiva de films ha conducido a la

creaciéon de situaciones tipicas, momentos emocionales re-
petidos, a la estandarizacién de los recursos para estimular
la tensién. A esto corresponde la creacién de lugares comu-
nes musicales. La misica suele entrar a menudo en accién
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precisamente .cuando en virtud del «estado de animo» o de’

la tensién se intenta cnoseguir efectos especialmente carac-
teristicos. El pretendido efecto se frustra, porque el recurso
se ha hecho familiar a través de innumerables situaciones
analogas. El fendmeno tiene un doble sentido psicolégico:
si la-imagen muestra una apacible casa de campo mientras
la’ musica -emite los acostumbrados sonidos siniestros, el
espectador sabe en seguida que va a pasar algo terrible. El
anuncio musical refuerza la tensién, pero simultaneamente
la destruye a través de la certeza de lo que se avecina. La
objecién no se dirige, como tampoco sucede en muchas
cue.tiones relacionadas con el film actual, contra la estan-
darizacién como tal, ya que precisamente los films en los
que los modelos se reconocen mas facilmente como tales,
como  sucede con las peliculas de «gangsters», los «wes-

terns» y-las peliculas de'horror, son frecuentemente mucho

m’s entretenidos que las superproducciones pretenciosas.
Lo'malo es la estandarizacién de aquello que se ofréece con
pretensiopes de individualidad o, a la inversa, la manipu-
laci6n; para individualizarlo, de un esquema. Y precisamen-
te es esto Jo que sucede con la musica. Lo que en un manual
sobre Wagner se llamaba «motivo airado», una figura aspe-
ra, convulsiva y tumultuosa para la seccién de cuerda se
utiliza muy a menudo e irreflexivamente, y la familiaridad
del efecto ia hace ridicula. Estas convenciones musicales
son tanto mas discutibles por. 'cuanto que el mateéria que
suelen utilizar procede de la fase inmediatamente anterior
de la-musica auténoma, que, desde el punto de vista del
film, tieen ‘atin unicaricter «moderno». Hace cuarenta afios,
cuandb estaban en su auge el expresionismo y el exotismo
musicales, se consideraba que la- escala de tonos énteros era
un:mate:rial: musical extraordinariamente excitante, inusi-
tado,.«coloristar: -‘Actualmente, a pesar.de 'que la mencio-
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nada escala de tonos enteros forma parte de la introduc-
cién de cualquier éxito popular, sigue utilizdndos een el film
comoe si estuviese tan fresca como el primer dia. A través
de esto se establece uma completa desproporcién entre el
recurso y el efecto. Esta desproporcién puede convertirse
en un estimulo si, al igual que en determinadas peliculas
de dibujos, destaca ludicamente el caracter absurdo de una
accién que es.imposible en la realidad: Pluto galopa sobre
el hielo al son: de La cabalgata de las Walkirias. Pero lo que’
no se puede conseguir es que el espectador se estremezca.

Los clichés afectan también a la instrumentacién: El
efecto de tréinolo sobre el puente de los instrumentos de
cuerda, que hace treinta afios ain despertaba en la misica
cldsica una inquietante tensién, principalmente porque ex-
presaba la esfera de lo irreal, se ha convertido hoy en un
recurso barato. En rérminos generales, los recursos musi-
cales que, yz cuando nacieron, fueron planeados como-‘esti-
mulos, en vez de ser el resultado de una construccién, son
precisamente los que, atin dentro de la misica auténoma,
han perdido' mas rdpidamente su eficacia. También en esta
ocasién la industria cinematografica aparece como €l érga-
no ejecutivo de una sentencia que se habia fallado hace ya
tiempo en la musica cldsica. Incluso puede llegar a hablar-
se-de una funcién progresiva desde el momento en que el
cine sonoro martiriza los ofdos del publico con recursos

-efectistas- que, por su amaneramiento, resultan .ya desde

hace . tiempo insoportables para el artista, de forma que,

tarde o temprano, ¢l espectador no podré tolerar ya mingu-

no de estos clisés: Entonces habria una-demanda y un lugar
para otros elementos musicales..La evolucién de:la misica

avanzada “durante los ultimos’ treinta: afios ha creado una
‘reserva’de nuevas posibilidades 'materiales que atin-esta por-
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estrenar. No - existe ninguna razén valida para que no sean ’ﬁ pos del cine mudo se reservaba para la orquesta de salén
‘empleadas en'la musica cinematografica.: . y para los musicos acompafiantes que entre tanto han sido
CowTe o ‘ - promocionados a directores del departamento de musica de
e . Jos estudios. El sempiterno espressivo se embota completa- D
'E_'Stc_zndariz'acidn- de la interp'refacidn musical : mente, Incluso los buenos momentos draméticos se convier- )
R - _ ' ten en kitsch por culpa de un acompafiamiento demasiado
o »-La estandarlzacmn de la musica en el fllrn se hace espe- dulce o por la exageracién de su dramatismo. Un estilo in-
"]“Cla}mente patente ‘en la praxis del estilo de ejecucién. En terpretativo «medio», objetivamente musical, que utilizase

+primer lugar hay que mencionar la dindmica. Venia condi- el espressivo en donde realmente estuviese justificado po-
ioniada por las limitaciones del material de grabacién y re- - dria incrementar significativamente a través de su econo-
'ducc16n. ‘Actualmente, a pesar de que los dispositivos mia la eficiencia de la musica de cine. |
_mgcho mas diferenciados y ofrecen posibilidades dina-
o erﬁgucho mayores tanto en las frecuencias extremas
—'com“ por. lo que respecta a la modulacién contintia dandose - B
- la estandanzacxén dindmica. Se nivela e! grado de intensi- ‘ ’

« ...d ¥ todo se diluye en un genérico mezzoforte, técnica muy
S meJante a la de la mezlca de tonos en'la radio. El criterio
om I émte es la produccién de una brillante y cémoda eu-
“fonfa i;ue no sobresalte por sus excesos de volumen (for-
'tzsszmo) ni exija una esforzada audicién por defecto (pia-
.. msszmo) Este equilibrio ‘hace que se pierda la dindmica
“como medio de subrayar las relaciones musicales: la falta
de trlple fortissimo y pianissimo limitan el crescendo y el
descrescendo a una escala demasiado pobre.

" También hay una estandarizacién pseudo individualiza-
‘da ‘en la forma de interpretar la musica. Mientras todo se
adapta més o menos al mezzoforte ideal, cada momento mu-
Slcal debe dar simultdneamente el maximo en cuanto a ex-
pres1én emocién y tensién anfmica a través de su ejecucién
exagerada. Los violines tienen que %$ollozar o brillar; el me-
© tal_ tiene ‘que resonar:arrogante o ampuloso. No se tolera
‘ninguna .expresién tibia; la ejecucién se caracteriza por su
exageracxén Y su extrem051dad con el estilo que en tiem-
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II. FUNCION Y DRAMATISMO. .- -
Mo Generalzdades o o I
‘ o - Para poder hablar de.la funcxén de la musica en el cme
EQ hay que iratar previamente la funcion - que desempeua ac-_,
(G

tualmente la musica en general. La relacién’ entre’ musu:aj“.
y film es solamente la faceta mds caracteristica’ de la“fun:
cién que se resérva a la musica en la cultura de 1a 'so 1edad:_”_
industrial. Solamente debe contribuir a que la cohdlcmh:m
del oyente y. v1rtualmente toda relacién entre los: hor
aparezca COmo espontanea 1mprov15ada e 1nmed1ata_m
humana. La musica, como arte -inmaterial por ext:elencm |
que se 'sitiia en el polo opuesto al mundo practlco

‘esta
predestmada a esto. La adecuac1on al orden rac10nal bur- .
gués y, en tltimo término, altamente mdustnahzado, tal y
como la realiza el sentido de la vista que se ha acostumbra—
do a captar la realidad como formada por. cosas, es, decuj ,
en el fondo, como formada por mercancias, no ha. $1d0 réa-

' -.‘-hzada por el 01do Este, que, comparado con. la v1sta_ esiﬂ- y

hacerlo con los’ agﬂes y calculadores o_'|os es’ a]go ‘que; n'
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cierta forma repugna a la era industrial avanzada y a su
antropologia. :

" Por este motivo la percepcién actistica como tal ha con-

servado mucho més elementos procedentes del colectivis-

‘mo preindividual que la percepcién visual. Por lo menos,

- dos de los mas importantes elementos de la musica oriental,

]a polifonia arménico-contrapuntistica y su articulacién rit-

mica, remiten directamente a una pluralidad segiin el mo-

delo de la comunidad eclesiastica de otro tiempo como su
Gnico sujeto posible. Esta inmediata relacién con lo colec-
i tivo inherente al fenémeno va probablemente unida a la
profundidad de campo, a la sensacién envolvente, a la uni-
. cidad comprehensiva que fluye de toda musica'. Pero pre-
cisamente este elemento de la colectividad, al ser indefi-
nido, se presta también a ser mal utilizado en la sociedad

' clasista. En la medida en que la musica se opone a la cer-
; - teza efecitva, se opone también a la univoco, al concepto.
i Por esto es apta para el enmascaramiento, pues, a pesar de
su falta de concrecién,-la musica estd racionalizada, am-
pliamente tecnificada y tan actulizada como arcaica. No
hay que pensar solamente en los actuales métodos mecéni-
cos de difusién, sino en la evoluc¢ién de toda la musica con-
temporanea. Max Weber ha abordado el proceso de racio-

3 i e 08 £ 8

1 Cf. Ernst KURTH, Musickpsychologie, Berlin, 1931, pag. 116 y
. siguientes: «No existe solamente ese €spaclo concreto que, proce-

dente .del exterior, ha sido introducido en el mundc de la imagi-

-terior comg fenémeno musico-psicolégico indgp}endleqte» (134)..’0
también: «Las impresion€s espaciales c_ie la musica exigen también
“su indépendencia; pard ellas es esencial no haber sido creadas a
través de . un ‘rodeo ‘coié .l 'gque supone cualquier representaqxén
concreta. Corresponden a procesos emergéticos y son autoge-

nas» (135).
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nalizacién precisamente como la ley histérica que ha presi-
dido el desarrollo de la musica. Toda la musica burguesa

nacion musical; existe también un espacio del mundo auditivo In-

W9 00000000000000000000008T0000000000000000000000

tiene un doble carécter . Por una parte, es, en cierta forma,
precapitalista, «inmediata», ofrece una imagen de compene-
tracién en intima armonia cargada de presentimientos; por
otra parte, ha tomado parte en el progreso civilizador, se
ha hecho adecuada, mediata, se ha sometido; en ultimo
término, se ha hecho manipulable. Este doble caradcter de-
termina su funcién en el perodo capitalista avanzado. Se
ha convertido en el medio privilegiade por el que lo irra-
cional se puede mejorar racionalmente.

Siempre se habla de que la musica libera o apacigua las
emociones. Pero siempre resulta mas dificil determinar con
méas precisién cudles son estas emocionse. Parece que su
contenido real no es otro que la abstracta oposicién a la
petrificada cotidianeidad. Y cuanto mas dura sea la piedra,
tanto mas suave es la melodia. La necesidad que fundamen-
ta esto se deduce de las frustraciones que la economia del
beneficio impone a las masas. Pero también es explotada
con animo de lucro. La racionalidad y la posibilidad de do-
minar técnicam:ente a la musica permite precisamente co-
locarla «psicotécnicamente» al servicio de la regresién, que
es tanto mejor recibida cuanto mas profundo sea el engafio
sobre la realidad cotidiana. '

Toda la cultura esta afectada por estas tendencias, pero
en el caso de la musica se hacen patentes de una forma mas
drastica. El ojo ha sido siempre un 6rgano de esfuerzo, tra-
bajo, concentracién; percibe una cosa determinada de una
forma univoca. Comparéandola con él, el oido carece de con-
centracién y resulta méas bien pasivo. No hay que abrirlo
primero de par €n par, como los ojos. Por el contrario, tie-

iy : .

2 Quizds sea estc una explicacién: de porqué la musica moderna
tropieza .con unos chsticulos mayores: que la pintura- moderna, El
oido se aferra a la esencia arcaica“de la musica, mientras que ésta
esta enzarzada en el.-proceso de racionalizacidn. T
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ne algo de somnohento y apatlco Pero sobre esta somno-
lencia pesa el tabli que la sociedad ha unido a la pereza. La
mtisica ha sido, én realidad, siempre un intento de enganar
a este tabt. Ha convertido la somnolencia, la ensofiacion
y la apatla en materias de arte, esfuerzo v trabajo serio.
Hoy se promociona la somnolencia cientificamente. Esa

irracionalidad racionalmente organizada es el esquema de

la industria de la evasion.

" Pero la tecnificacién -de la musica ofrece la posibilidad
de acabar con la maldicién que ella misma difunde. En vez
de reproducir engafiosamente una situacion armoénicamen-

‘te indefinida, como hace actualmente, deberia expresar la

contradiccion que reside en la propia nocién de musica
técnica, superando la situacién actual a través de esta con-

tradiccidn.

MOdelos.

" Los eJempios que vamos a exponer mas  adelante proce-
den de la praxis. A través de ellos intentamos mostrar las
reflexiones y las nuevas soluciones a cuestiones de drama-
tismo musical que tienen su base en el film. Para hacer
que las ideas. «criticas» con las que. puede ser superado el

~estancamiento en -las' relaciones de musica y film, aparez-

can de una forma méas patente, hemos . escogido ejemplos
excéntricos, casos extremos que.no deben excluir una re-
laciént ‘menos’ critica .entre musica .y film. Las soluciones
musicales son conternpladas 'solamente. bajo su aspecto dra-
matice, no bajo los.aspectos del material y de la composi-
citn. Cada una de estas ideas: musicodraméticas admite una
pluizlidad de estructurac:1ones puramente musicales.

E'l‘ falso colectivo

W

Escena de la pehcula pamflsta No man's land de Vic
tor Trivas (1930). Un carpintero aleman recibe en 1914 su
orden de movilizacién. Cierra su armario, coge su macuto
de soldado y, acompafado por su mujer y-sus hijos, se di-
rige poi la calle hacia el cuartel. Se muestran muchos gru-
pos semejantes aislados. La expresion es deprimida; el an-
dar, desmayado, falto de ritmo. La musica entra delicada-
mente, se insintla una marcha militar. A medida que la mu-
sica va sunando mas fuerte, los pasos de los hombres van
ganando en viveza, ritmo y uniformidad colectiva. También

las mujeres y los nifios adoptan una actitud marcial. Hasta
los bigotes de los soldados se enhestan. Crescendo triunfal.

Borrachos de misica, marchan los reclutas, convertidos en
una banda de carniceros, al cuartel. Fundido.

La interpretacién dramadtica de la escena, la conversién
de uncs ciudadanos aparentemente inofensivos en una hor-
da de barbaros, solamente puede conseguirse: con la inter-
venciéon de la miisica. Esta no es un adorno, sino la porta-
dora esenmai del sentido escénico: esto constituye su justi-
ficacién dramadtica. No se. hmlta a crear una atmosfera
emocional. Lo hace tamblen pero prec1samente a través de
las imdgenes .queda de manifiesto su COIld.lClOIl de atmds-
fera. La compenetracwn de musica e imagen, qulebra justa-
mente la convencional relacién de efectos en la que ‘ambas
se encuentran habitualmente porque presenta esta. relac:én
de efectos de una forma patente que eleva a la Concwncw.

critica. Aqui la musica se presenta como la, droga que es.

en reahdad ‘Su funcién intoxicante y noc1vamente irracio-

" nal se. ‘hace po]1t1camente transparente La comp051c16n y
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musical. No debe ser decididamente heroica, €

reflejado,  como «algo extrafon»,

| la interpr‘etacién de la miusica deben llevar al animo del pu-

estructivo y horrendo hay en este efecto
n una forma

ingenuo se embria-

blico lo que de d

itir que el espectador
que pueda permil ’ -
gue a su vez. El hercismo debe:aparecer mucho mas com

' ' segin la expresion de

1 una instrumentacién exage
armonizacién cuya tonalidad
der su precario equili

Brecht. Esto se consiguio co
radamente estridente y una
amenazaba continuamente con per

brio.

El pueblo invisible

" Escena final del film Hangmen also die. de Fritz Lang.

i "E] jefe. de la Gestapo, Daluege, lee el informe oficial sobre

#» . » - ado
la ejecucién del hombre que, segun se dice, habx:f astesgente
a Heydrich. En él se lee que la Gestapo lsabe pe ec1 a ente
que el reo no ha cometido el asesinato y que, por e1 c:(o;e e
rio, se trata de un checo hombre de conflanza. de da. : LO r
po’ que ha sido inculpado gracias a un montaje 15.1): ;1 % :ﬂo

! -
la resistencia. Daluege firma el informe despué;_ e ha erlo
leido minuciosamente. El episodio es sereno, O jetivo.
musi afiado por ¢
musicalmente va acomp . . o
un ritmo muy movido, evolucionando dmémlc;menlte o
iSSi una marcha a la
ianissi ] fortissimo, contraponen _ .
D o o o i resentacién del
. nte al final, en rep
nétona escena. Solamente _ S
héroe, se muestra de nuevo una Panorélrm’ca de la ci

de Praga.’ o : _ o
| : la musica representa a la colectividad, pero

"Una vez mas, 1 : .
' i ' prog ino a
no a la represiv_a,-embnagada con su propio poldeg se I:) 2
Ja oprimida, 2 la invisible, la que no tiene un lugar
imagen y que, cOMO Umico T

LY
Ta -

oro y orquesta, que, €n |

efugio, dispone solamente dela

idea que la musica representa paradéjicamente a través de
su patética distancia con la imagen. La funcién dramatica

de la musica es la sugestién material de una realidad no
sensible, la ilegalidad.

La solidaridad invisible

La Nouvelle Terre (1934), pelicula documental de .Toris

Ivens. Se muestran los trabajos de dragado del Zuider Zee

y su conversién en fértil tierra de cultivo. El film continta
hasta una escena de cosecha en los recién cgflquistados
campos de trigo. Pero no se detiene en el triunfo. Los mis-
mos hombres que acaban de cosechar el trigo lo lanzan se-

‘guidamente al mar. La accién se refiere a la crisis econé-
anica de 1913: se destrufan los alimentos para impedir la

quiebra del mercado. Solamente a través del €inal la parte
«constructiva» del film adquiere su verdadero peso. Los
que desecaron el Zuider Zee son, como clase, idénticos a los
geu tiraban sacos al mar. Finalmente las mismas caras apa-
recen en las manifestaciones para protestar contra el ham-
bre. El tratamiento dramético-musical de algunos episodios
debia mostrar ya en las secuencias de dragado el sentido
latente en toda la accién. Veinte trabajadores transportan
lentamente un gigantesco tubo de acero sujetindolo con
unas abrazaderas. Caminan encorvados por el enorme peso;
sus movimientos son uniformes, falsamente idénticos. La
imagen de opresién y abatimiento que expresan las condi-
ciones de trabajo queda, gracias a, por obra de, la miisica,
convertida en una imagen de solidaridad. Para conseguir
esto, la musica no debia limitarse a reproducir modestamen-

te la atmosfera de la escena, el trabajo dificil y agetador. -

Tenia que superar -esa atmoésfera. Intentaba elevar el acon-
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significativo mediante un tono severo,
anto al ritmo del acompafiamiento
1:+sin-embargo, el tema, muy libre
e con el acompafamien-
herencia del acontecer

tecer escénico a'lo
casi solemne. Esto, en cu
musical del proceso visua
ritmicamente y €n vigoroso contrast
to, se elevaba por encima de la co

visual.

Contrapunto dramdtico

" Los siguientes ejemplos muestran como la musica, le-
jos de agotarse en la convencional imitacion de los proce-
o en su ambientacion, puede facilitar la capta-

sos visuales
dose en una posicion

cién del sentido de la escena colocan
contraria a la de los sucesos superficiales.

Movimiento frente a calma

De Kuhle- Wampe (1931), de Brecht y Dudow. Tristes ¥y
+uinosas casas de suburbio, barrios bajos en toda su mi-
seria y su suciedad. La «atmésfera» de la imagen es pasiva,
deprimente: inclina a la melancolia. En contraste, la mi-
sica es agil y estridente, un ‘preludio polifénico’de caracter
muy pronunciado. El contraste entre la musica ~—la dureza
de su forma, asi como la de su tono— con las iméagenes
sir’np]ernerite montadas produce una especie de «shock» que
inte'ncionadémente provoca repugnancia mas que sentimien-

tos compasivos. -

Calma frente a movimiento

:~ Busoni, eni su Proyecto para una nueva estética del arte
musical, -que contiene muchas i
tismo musical, llama la atencién sobre el final del segundo

ideas para un nuevo drama-.

acto d
acto (; Ilps cuentos de Hoffmann en el palacio de la corte-
iulietta, en el que un sangriento duelo y la huida de

la_heroin ' ' '
a con un amante jorobado se acompafia con la im-’

paSIble y 5 It .
| < . ) . L : ’ ®
T IS tI_ ellas. SO[). re‘.:la_s que recae la mirada- agonizante. Ql.le‘ 'V‘
DaJ’IS je 7 v 9 33 V i V e ta
pelea [0) galllzada eIltIe 'léVelleS pe]lderlc iet 0s €n ml pal Sale
! : - .
V .. a, suav e, tI'lSte CaS' Ti i . ari
Clones. Senala 61 C . ,p- y ‘ s
. - i
l - ; o ario
e dlStaIlC]a”lje“lo d a : q
. ) |

La rata

B ' ‘ : ' ' : 7
pués rs;.rle isc&;nz; del film Hangmen also die. Heydrich, des-
atentado, yace en una cama d on Ia espina
pucs de aten ‘ a de agua con la espina
. zada; transfusiones d )
corsa cestrozas e sangre. Espantoso am-
spital en torno al morib e 0
olente ¢ _ oribundo: La escena no
dura Iiias df catorce segundos. Solamente se ve el gotéo de
gre.-La accién se detiene. P ti .

52 4 ( . Por este inotivo necesi
musica la escena. La pri i rt l o de
, . primera idea fue partir d
" rimera partir del goteo.de
1-0585;%6. _Pei‘o I:io 1pocizla girar en torno a la expresién de
mientos del enfermo o limita: 0c |
' m _enf Iimitarse a reproducir el am-
blexcllte_v1s1ble de la habitacién del enfermo Heydrich es. un

ve . - . A PR
rdugo; esto da un cariz politico a la formulacién musical:

un fasci - .
ascista aleman podrfa intentar convertir al criminal en

un é v i ] i 1 ) N - . o
Osi roe si 1?1 musica es.triste y heroica. La tarea‘de! com:-
p or consiste en comunicar al espéda'dlol';_.-_ laVerciaderé
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' 1sica ti snfasis
perspectiva de la escena. La musica tiene que hacer lea e
a través de la brutalidad. El necesario 11.121010 Parr?e o una

; matica 1 ciona la asociacion: muert
cién dramatica lo proporcion : o pterpre-
ats ia brillan chillona, casi elegante, :
rata. Secuencia brillante y chiulior : Actica
‘tada en un registro muy alto, una demostra::j:dgru o
de la expresion: estar con un pie €n el. 031'0 " .exposi-
gura de acompafiamiento estad sincronizada con

. T as
:ca de los acontecimientos. El pizzicato en 1

cién escéni : o o
cuerdas y una aguda figura en el piano marcan el g |

la sangre. o - o be
. E] efecto que aqui se perseguia tiene casll unomndaidones
haviorista: la musica crea, por ast decirlo, las ¢

‘ i i6n adecuada ¥
-expreirnehtales necesarias para una reaccion |

mantiene alejada la falsa asociacion.

Tension e interrupcion

La mﬁsica, especialmente desde la mit.zid dgls:ig;:a?rvollxll(;
ha elaborado técnicas para crear la ter(xlméhr;.annhem ro’o
del crescenc® oraues P‘;’Il.'cllchefsc uilc?s slé.sicos vieneses ¥
e 12‘1'5-':'1)2?;353;;?05 1X;); hasta Strauss ¥ Schénberg las
;?asﬁr:gzll:t;;o hasta el maximo. Mencioner.nos SOl?mten::eiZ
técnicadel calderén dindmico ——:1a tr?nsglég e;itehoie :: g
a la cuarta frase en la Quinta Sinfonia, ed Leonom,_— b
comienzo del allegro en la tercera .obertura edenCia el
la falsa conclusion o en la diiatac_:lé.n de la cz}dente .El o
lizacién de estos estimulos en el flhn esl e\tr;nSién. El B
s& aproxima mucho mas que el drama a la

] linealm ' i6n a otra. Por
C Jiave va- pasando li ente-de una tensi
' vaTaiie va pasando linealme de otra. Fo?
. zzoqi'é‘_?mﬁsica* cinematografica usual se h;a. inax;teg;d;evado
dramatismo de la tensién y, estereotipandolo, 10
casi ad absurdum. S

a .

Por el contrario, no se emplea musicalmente el comple-
mento' y- el antidoto de la tensién que es la interrupcién.
En el drama desempeila un papel importante como episodio
0 «elemento retardador». Las interrupciones no consisten
eri-algo externo al drama, sino que, a través de la integra-
cién de lo aparentemente casual y de lo que no esta direc-
tamente relacionado con la accién principal, profundizan
en la antinomia de lo real y lo aparente, cuyo desarrollo
constituye la auténtica esencia del drama. Ejemplo: la des-
angelada cancién del centinela borracho en la mafana si-
guiente a la noche del asesinato en el Macbeth, de Shakes-

peare. Esias interrupciones son enormemente eficaces en
momentos destacados del film.

Ejemplo de Dans les rues: Se muestra una pareja des-
pués de la declaracién de amor. Hay que explayarse para
permitir que la autenticidad del sentimiento se refleje en
pequenios rasgos del comportamiento. Porque los protago-
nistas son una pareja de jévenes que, después del «Yo-te-
quiero», no tienen nada més que decirse, sino que se aban-
donan a su presente. La solucién méas burda parecié ser la
mas delicada. La duefia de la taberna canta una cancién. El
texto no tiene nada que ver con la pareja; expone las penas
de amor de una muchacha de servicio que cuenta las esta-

‘ciones del Metro de Paris en las que en vano ha esperado

a su amado. La interrupcién proporciona al mismo tiempo
a la azorada pareja, que no sabe qué decirse, la oportuni-
dad de sonreir. De una forma convencional, la musica in-
terviene de forma episédica en innumerables peliculas mu-
sicales en las que la accién se interrumpe para dar.paso al
baile 0 a las canciones. Pero en este caso:,--la-‘interrupciéx_i

& desempefia una funcién dramaética: ayuda en cierto modo a

dominar indirectamente una situacién que, tratada de for-
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) ma inmdeiata, como accion principal, hubiera resultado im- ~ funcién de la musica encuentra su mas evidente aplicacion

. osible. R e | cuarn . ' ' |

< POs =R L , ' L : ando, como en una novela, el film se desplaza en el tiem-
La reflexién acerca de la forma dramatica del film como po. El «pasé un dia», que a menudo se expresa visualment

. nte

'jtal_ ayuda a comprender estas posibilidades. El film es una

mezcla de drama y novela. Al igual que 1a obra dramética
presenta a las personas y a Jos sucesos de una forma inme-
diata, viva, sin pecesidad de introducir ninguna «exposi-
cion» entre el acontecer y el espectador..De ahi la exigencia

“de «intensidad» en el film, que se manifiesta como emocion,

tensién y conflicto. Por otra parte, el film contiene en si
mismo un elemento de exposicion. Cualquier pelicula se ase-
ineja a un reportaje. El film se articula en.capitulos mas
que en actos. Se construye a base de episodios. El hecho de
que las novelas se conviertas con mas facilidad en un guion
cinematografico que los dramas no es una casualidad, sino

que, aparte de las especulaciones puramente comerciales, -

esta también relacionado “on la forma épica y extensiva del
film. Para que una obra dramética sea apta para el cine, ha
‘de adoptar previamente, por asi decirlo, una forma de no-
vela. Pero entre los momentos -épicos y dramaticos existe
en. el film una ruptura: el transcurso unidimensional del
‘tiempo en el film, su continuidad épica dificultan la con-
centracion. intensiva exigida por -la actualidad dramatica

del zcontecer filmico. Ahf radica la verdadera tarea de la_

musica. Debe, si no crear, al menos suplir esa intensidad
también en los momentos «épicos». BEs el sustituto del dra-
ma en la novela. Encuentra su Jegitimo momento drama-
tico en-todas las ocasiones en las que decaiga la intensidad,
‘en las que la accién adopte una forma expositiva que segui-
‘damente retorna de nuevo a una presencia directa. Un ejem-
.plo sencillo: tras una ‘-dis:cusiéri',: el protagonista se dirige
.afligido -hacia su casa. Es necesaria’la'musica para hacer
més intensa la accion, que, de otra forma, decaeria. Esta

AN

(]
con .bastante torpeza a través del montaje, necesita de la
misica a fin de paralizar la relajacién de la tensién. El mo-

mento de referencia que necesita el film para hilvanar la

af:c:lén, para unir o separar los diferentes tiempos o escena-
rios, la penosa construccién de la exposicion filmica y de la
narracion se hacen mas fluidas, més candentes y se elevan
a la categoria de expresién a través de la musica.
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III. EL CINE Y EL NUEVO MATERIAL MUSICAL 7
‘La discrepancia entre las peliculas actuales y la musica :::.‘;)
de acompafiamiento al uso resulta sorprendente. Esta se ‘"}
sitia como un jirén de niebla ante el film, difumina la pre- R
cisién fotografica y actlia en contra del realismo que nece- )
) » sariamente persigue toda pelicula. Convierte el beso filmado D
N en la portada de una revista; la explosién de. dolor, en me- oy
lodrama; un ambiente natural, en un cromo. Sin embargo, a )
3 juzgar por la situacién que ha alcanzado la musica actual, ;:)
esto no deberia ser necesario: fla evolucién de la musica -
auténoma de los tltimos decenios ba conquistado muchos )
elementos y técnicas que responden perfectamente a la ver- )
dadera técnica del film. No se trata de discutir acerca de S
su utilizacién solamente porque «son de actualidad». No se i
trata de «estar al dia» in abstracto: resultaria muy pobre )
i limitarse a pedir que la nueva misica del cine sea solamen- -
: ‘ : te eso: nueva. La necesidad de emplear los nuevos medios f)
%‘;'ﬁ . : musicales deriva de que desempeflan su funcién de una f
% A forma mejor y més adecuada a la realidad que los aleatorios 1
b ripios ‘musicales ‘con los que nos contentamos actualmente. i
ﬁ ' Como elementos y técnicas de la nueva musica se entien- - ;'1
ﬁ, de lo que las obras de Schénberg, Bartok y Strawinsky han
@l; : aportado en los dltimos treinta afios. Lo decisivo no es la 2
it 2
'3 ; st g
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mayor riqueza de las disonancias, sino la liquidacién del
lenguaje musical previo y convencional. Todo se deduce di-
rectamente de las exigencias concretas de la figura, no del

~esquema. Una pieza llena de disonancias puede tener un

cardcter absolutamente convencional, y una que utilice un
material relativamente sencillo, resultar extremadamente
avanzada y nueva debido a la integracién constructiva de
sus elementos. Incluso una secuencia de acordes triples pue-

" de tener una sonoridad nueva si se la saca de las acostum-

bradas rutinas asociativas y se la deriva sola de la coheren-
cia propia de la figura en particular.

"E] retorno de la musica a la necasidad constructiva, la
liquidacién de los clisés y las muletilias deben calificarse
como objetividad. Coinciden” con las potencialidades del

film. La expresion «objetividad» puede ser erroneamente
tomada en su sentido estricto. En primer lugar se pensara
- en el neoclasicismo musical, el idexal estilistico <neo-objeti-

vo» desarrollado por Strawinsky y sus seguidores. No obs-
tante, no queremos decir con ello que 12 musica cinemato-
gréafica avanzada tenga’ que ser necesariamente fria. La fun-
cién draméatica de la musica de acompaiiamiento puede con-
sistir en determinadas circunstancias en romper la superfi-
cie dé la fria objetividad visual y liberar tensiones latentes.
Componer musica cinematografica objetiva no significa
adoptar a cualquier precio una actitud distante, sino elegir
conscienitemente la actitud necesaria. en cada circunstancia,
en lugar de incurrir en clisés o afectaciones musicales. El
taterial musical tiene:que adaptarse exactamente a las ta-
reas musicales que se impongan en cada caso. Hacia este
objetivé se dirige la -propia tendencia evolutiva de la mu-
sica modernat. Como decfamos mas arribz, hay que con-

I Como ejemplo de la forma en que se afirman en la musica de
vanguardia tendencias a la objetividad parecidas a las del cine, en
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templarla'como un proceso de rac_ioaalizacién-én el sentido
de. que la necesidad de cada momento musical se deriva de
la estructura del conjunto. Cuanto mas adaptable sea la mu-
sica a través de sus propios principios estructurales, tanto
més adaptable serda en orden a su utilizacién en cualquier
otro medio. Se ha demostrado que la liberacién de nuevos
materiales, denunciada como anarquica y caética, ha con-
ducido a principios estructurales mucho mas préfﬁn—dos y
severos que los conocidos por la miusica tradicionél. Estos
principios hacen posible elegir precisamente el medio que
una circunstancia determinada exige en un determinado
‘momento, en vez de verse obligado a echar mano de re-
cursos formalmente petrificados e inadecuados para la con-
creta funcién que se les encomienda. ‘Esta objetivizaci'én
permite responder plenamente a las tareas y situaciones del
tilm continuamente cambiantes. Resulta féacil cbmprender
que los recursos. tradicionales, anquilosados hace ya tiem-
po, no pueden acometer esta tarea, mientras que, liberados
vy esclarecidos a partir de lo moderno, pueden ser de nuevo
empleados. con pleno sentido. Para dar una idea de lo que
son las asociaciones anquilosadas: un compas de cuatro
cuartos acentuado en los tiempos correctos tiene siempre
algo de militar o de «triunfal». La unién del primero y del
tercer tiempo en un movimiento lento sugiere, por su ca-
racter modal, algo religioso. El prenunciado ritmo de tres
el sen‘;i_do- de una construccién racional, 'basfzx' con é;czimiﬁar algu-
nos aspectos de la obra de Alban Berg cuya miisica - instrumental
y de épera de cardcter post-expresionista estd muy alejada del cine
y de la «nueva objetividad». Berg piensa’.con tanta exaclitud en-
términos de proporciones matematicas que el numero de’compa-
ses ‘de sus obras y, por. tanto, su duracién estan fijados de ante-
mano. Es como si, en cierta forma, compusiese con cronémetro.
Sus  éperas;, que a.menudo “‘comportan -situaciones 'escénicaswc_om:

plejas con un _acomp'a_ﬁamientp musical igualmente complejo, como
las formas fugales, tienden, por decirlo claramente, a una especie

de técnica del primer plano musical, ... .l
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aquella perjudicial independizacién de la expresién ya no

injustifi legria vital. Estas aso- )

cuartos, el vals y una injustificada a A ; - :
ciacionés provocan, a través de la musica cinematografica, r eszilta POSlbl.e fr_en:ie ?1 purodacontecumento (;nusmal. )
fle ocimiento de los procesos mostrados por la a conveniencia de los modernos y sorprendentes recur- 5
un falso con sos hay que contemplarla desde el mismo film. En €él atn

imagen. El nuevo material musical irnpid‘e esto. Se est_imulla

al'oyente para que capte la escena en sl muisma ¥y nczi S0 e;: :

mente la oye, sino que, ademés, la ve c%e&“.de un-;zlunto sz v]:ir entenderlo solamente desde el punto de vista negativo: .

ta no tradicional. Lo que la nueva musica pue elcgn %m ! e e e et 2 reavis
e e ’CSPecfificaCién etamen mf)dtz arilalfijas de del «schock» puede el cine conseguir que la vida empirica, D
~copia de rfep resentaCl‘ljne;g;i:?;::;;%:alio§P hace oir el cuya reproduccién pretende basandose en sus premisas,

la misma forma que la

‘ | balido de las ovejas. Por el aparezca como algo extrafio, permitiendo asi reconocer lo
‘murmullo de las cascadas o € 1 Od scema, con la que de esencial sucede bajo la reflejada superficie de apa- -
1 tono. de una € )

do de seriedad o riencia realista. La vida narrada solamente puede adquirir o
es ‘ ’ : fq
1 grado dramatismo a través de la sensacién en la que lo cotidiano, o

se notan sus origenes de barraca de feria y drama espeluz- [
nante: su elemento vital es la sensacién. Esto no hay que

" contrario, acierta a dar con e
situacién emocional concreta, con e

de guasa, de.VSigni‘ﬁ_caCién,o indiferenci?, de aute;iti?dad ec; que es ¢l punto de partida, explote en cierta forma y deje »

de apariencia; diferencias que Do estaban previswas :licu- entrever, en términos de verdad artistica, las tensiones ocul- 2

) repertorio de necesidades del romant1c1_sm0..EI’1 una p o tas por la imagen de lo cotidiano normal y mediocre. Los >

la de dibujos francesa de 1933, la tarea COIlS.IStIa en comp horrores del «kitsch» sensacionalista liberan un poco dei :4)
3&.':' . her una reunion de magnates de la indu’stna como escen & barbaro fondo cultural. Mientras el cina siga siendo, a tra- :)
; de conjunto. Se pedia una discreta il.'Dl'lla, pero la musica vés de 1o sensacional, ¢l heredero del arte popular de las )
3 ejercié, a través de su avanzado material, un efecto'tz;.n m?fe narraciones espeluznantes y las novelas por entregas, so- T
P daz sobre los endebles mufiecos, que los 1r%dustr1a es dq ] metido a los standards establecidos por el arte burgués, con- b
habfan encargado el film rechazaron la partitura y ordens seguird, a través de lo sensacional, que esos standards se i

ron que se rehiciese. tambaleen y podra establecer una relacién con las energias *."-'.L.
- bietividad» de 1'3; miusica decadente Do se ' colectivas que, en igualdad de condiciones, les esta velada )
La'«falta de 0bJEFY te contradiccion: la creacién de a la pintura y a la literatura usuales. Precisamente esta fun- -y
puede separar de su aparen eue detefminadas configuracio- cién es imposible de alcanzar con los recursos de la musica :)
clisés. Umcamente. gracias a que _ten-en modelo, que se uti- en las disonancias del periodo mas radical de Schénberg !
nes y figuras musicales ‘se‘cc.mwe esas figuras se asocien va mucho mas allad del miedo que el burgués medio puede T
lizan una y otra Vez, € posible qde experimentar jamis: es un miedo histérico, provocado por Y

' : i resivos
4ti terminadas contenidos exp : A . 15¢ '
al‘ltpm?t'lcirnn:ntt: c;—::;e;l:ah cOmO (?rsnuy expresivas». La nue- la naciente catastrofe social. Algo de este miedo perdura
y gue [inaimen

N
4si i tos modelos. A las diferentes exigencias en la gran ser:sacion de las peliculas: cuando_'en San. Fran-
- r_nuscica o e;'glslracidnes siempre nuevas. Por lo que cisco se hunde el techo del «night club» o cuando.en King
responde con conil ‘ _ :

O

!
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Kong (1933); de Merian Cooper 'y Emnest B. Shoesdack; el
mono gigantesco arroja por las calles el ferrocarril elevado
de Nueva York. El acompafiamiento musical tradicional no
se ha aproximado nunca;, ni siquiera de lejos, a' estos mo-
mentos. Los «shocks» de la musica moderna, que no proce-
den por casualidad de su tecnificaciéon, pero que en treinta
afios atin no han sido asimilados, si pueden hacerlo. La mu-
sica de Schénberg para un film imaginario; Peligro amena-
cador, miedo, catdstrofe’, ha designado inequivocamente el
punto exacto de insercién para la utilizacién de los nuevos
recursos musicales. Es evidente que la ampliacion de las
posibilidades: de expresion no se limita en forma alguna al
ambito del miedo y de la catastrofe, sino que también se
abren nuevos horizontes en la direccién opuesta: de la ma-
yor ternura, el dolor desgarrado, 1a'éspera vacia y también
la fuerza indomable: Dominios que estan vedados a los me-
dios tradicionales, porque éstos se presentan como algo ya
conocido, motivo por el cual les resulta imposible alcanzar
lo extrafio y'lo desconocido. - . :

" Ejemplo: En Hangmen also die, inmediatamente después
del genérico, la pelicula nos muestra un enorme retrato de
Hitler en una sala de actos en Hradschin 3, La musica ter-
mina en el cuadro de fondo con un. acorde de diez voces
que se proldnga penetrantemente. Apenas si existe una ar-
‘monia tradicional que tenga la misma fuerza expresiva que
este avanzadisimo sonido. También el acorde de doce vo-
ces de la muerte de Lulu en la 6pera de Berg esta muy
"pi*ékifno al efecto cinematografico. Mientras que-la técnica
del’ cine esta fundamentalmente dirigida“a la creacién de
tensiones, el mgmento de tensién desempefia en la musica

" Belgleitmusik zu ciner. Lichtspielszene (musica de acompaia-
.miento para una escena de cine), op. 34. (N. del T.)
1 Castillo de Praga. (N. del T.) .

10.oooooooobgooooooooooooooooooooooo.

tradicional y en sus disonancias toleradas solamente un pa-
Pel muy subordinado o esta tan gastado que en realidad es.
incapaz-de provocar la mas minima tensién. Sin embargo,
la- esencia. de la armonia moderna es la tensién: no existe
ningtin.acorde que no lleve en si o no prolongue una «ten-
dencia» en. lugar de serenarse en si mismo, como la mayo-.
ria. de los sonidos usuales. A esto se afiade que los SOnid.os‘
cargados de una especifica asociacién dramética de la mi-
sica tridicional hace tiempo que estan tan domesticados que
ante la ciega violencia de la realidad actual permanecen tan
desfasados como lo estarian los versos romanticos del si-
glo Xix si intentasen dar una imagen del fascismo. Basta
con imiaginarse un solo caso extremo como el de que una
gran matanza, como Stalingrado, fuese acomparfiada por una
musica convencional, por una imitacién de la musica de
suerra de -Meyerbeer o de Verdi. Lo no metaférico, lo que
huye de la estilizacién estética, metas a las que tiende el
film moderno en sus productos mas consecuentes, exige
precisamente recursos musicales que no resulten ser una
imagen }es“tilizada del dolor, sino méas bien su docurnénto
$SONOro. Strawinsky, en una obra como La 'consagmcién' de
la primavera, inauguraba ya esta dimensién de los nuevos
recursos musicales. T
A _modor de resumen mer,xcionafemos los ‘siguientes ele-
n;en'tos especificos musicales que resultan.adecuados ‘para
el cine: ' ' o S

Forma mus'ical

- La. praxis del cine emplea preferentemente formas mu
sicales breves. La longitud o la. brevedad de una fcv)rma,‘ mu-
sical guardan una determinada relacién con el vmateﬁai‘.'fté: _
musica.tonal de los tltimos doscientos cincuenta afios tien-




de hacia formas largas, desarrolladas. Unicamente puede
tomarse conciencia de un nucleo tonal a través de las ana-

logias, los desarrollos y las repeticiones, que exigen un cier-

to tiempo. Ningin acontecimiento - tonal es comprensible
como tal, sino que se convierte en «tonal» a través del des-
arrollo de las relaciones. Esta tendencia se incrementa por
la accién de la modulacién: cuanto mas se aparte la musica
de su punto de partida tonal, tanto mas tiempo necesitara
para restablecer el centro de gravedad tonal. Toda la mu-

sica tonal tiene momentos «superfluos», ya que, para que
" un acontecimiento-cumpla su funcién en el sistema de rela-

ciones, tiene que ser repetido mds veces que las que le co-

_rresponderian atendiendo a su propio sentido. Las formas

breves del romanticismo (Chopin y Schumann) son sélo una

- contradiceién aparente. Las composiciones de estos maes-

tros, semejantes al «lied», extraen su expresion de lo frag-

"mentario, de una ruptura, sin pretender serenarse en si mis-

mas ni ser «cerradas». La brevedad de la nueva musica es
fundamentalmente diferente.

En ella, los diferentes evento$ musicales y las fizuras te-
maticas se conciben independientemente de un sistema de
relaciones. No tienen que ser «repetitivas» y no necesitan
tampoco de una repeticién. .Su exposicién no se produce a

“través de correlaciones simétricas, como secuencias o repeti-

ciones del primer periodo de un «lied», sino mediante varia-
ciones desarrolladas a partir de los materiales basicos dis-
ponibles, sin que éstos déban ser expresamente reconocidos
mas adelante. Todo esto desemboca en una condensaciéon
de la forma musical que va mucho més alla del fragmento
romantico. Mencionemos las  composiciones de Schonberg

" ‘para piano Opus 11 y 199,y el monodraraa Erwartung, los

cuartetos ‘de ‘Strawinsky, y las canciones japonesas, y los
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trabajos de Anton Webern. Es evidente la aptitud de la nue-
va misica para la construccién de formas breves, precisas
v consistentes que entran en materia inmediatamente y que
no necesitan de prolongaciones por motivos estructurales.

Nuevos caracteres

La emancipacién de las figuras tematicas respecto a la
simetria y la repetitividad permite formular una sola idea
musical de una forma mas profunda y més drastica y libe-
rar la relacién entre los diversos caracteres de todo acceso-

rio retérico. No hay cabida para ripios en la nueva musica.

Esta libertad de caracteristicas es la que arcerca a la
nueva musica al caracter prosaico del film. Al mismo tiem-
po, la mayor agudeza de las caracteristicas musicales per-
mite la mayor agudeza de la expresidn, que resultaba im-
posible debido a la «estilizacién» de los esquemas musica-
les tradicionales. Si la musica cldsica mantiene siempre una
cierta medida en su expresién de la tristeza, del dolor y del
miedo, el nuevo estilo tiende, por el contrario, a lo desme-
surado. La tristeza se puede convertir en horripilante des-
esperacion; la calma, en helada rigidez; el miedo, en pénico.
Por otra parte, la nueva musica puede expresar la inexpre-
sividad, la calma, la indiferencia y la apatfa en una forma
que resulta imposible a la miisica tradicional. La impasibi-
lidad aparece por primera vez en las obras de Erik Satie,
Strawinsky y Hindemith. Esta ampliacién de la escala expre-
siva no se limita solamente a los caracteres expresivos como
tales, sino también, v especialmente, a sus variaciones. La
musica tradicional, al margen de la técnica de la sorpresa
tal y como fue utilizada, por ejemplo,-por Berlioz o por
Strauss, necesita generalmente un cierto tiempo para el
cambio de caracter. La exigencia de un equilibrio entre las
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tonalidades vy los fragmentos- simétricos impide colocar di-
rectamente seguidos, en funcién de su propia significacién,
los caracteres puros. En términos generales, la nueva mu-
sica no se detiene en estas consideraciones. Puede construir
sus formas mediante los contrastes mds acusados. El prin-
cipio técnico del brusco cambio de imagen desarrollado por
el film concuerda pertectamente, debido a su agilidad, con
el nuevo lenguaje musical.

Disonancia y polifonia -

Para el profano, el rasgo mas marcado del nuevo lengua-
je musical es su riqueza en «disonaiicias», €s decir, la utili-
zacién simultanea de intervalos como la segunda menor y
la séptima mayor y la formacién de acordes con seis o mas
tonos diferentes. Aunque la abundancia de disonancias en

la musica moderna se solamente un fenémeno superficial, -

mucho menos significativo que las modificaciones estruc-
‘turales del lenguaje musical, implicz un elemento que es de

extraordinaria importancia para el film. El sonido queda

-despojado de su cualidad estatica y se dinamiza a través
de la constante presencia de lo «no. resuelto». El nuevo len-
guaje es, por asi decirlo, dramatico aun antes de que llegue
a'un punto conflictivo, a la disquisicién tematica de la eje-
cucion. Un rasgo semejante es tipico del film. En él, el prin-
cipio latente de la tensién, hasta en la produccién mas me-
diocre, es tan efectivo que procesos a los que, por si mis-
‘mos, no corresponde ningun. significado, aparecen como
_fragmentos dispersos de un sentido que debe ser rescatado
por-la totalidad.- Estos procesos actian mucho mas alla de

si mismos. El nuevo lenguaje musical puede adaptarse con

‘con gran-precisién’ a este elémento del-film.
" Al mismo fiempo, la-emancipacién de la armonia supone
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un correctivo a una exigencia tratada en el capitulo de los
prejuicios: melodia a cualquier precio. Esta exigencia no
puede prescindir en la masica tradicional de cualquier sen-
tido, porque en ella loswdemas elementos, especialmente la
armona, estan tan limitados en su autonomia que el centro
de gravedad se sitila forzosamente en lo melddico, que, a su
vez, depende de ]la armonia. Pero precisamente por esto se
‘ha convencionalizado y se ha abusadc tanto del principio
de la melodia. La armonia emancipada, por el contrario,
prescinde del exagerado requisito de la melodia y permite
las ideas y los giros caracteristicos de la dimensién -verti-
cal, no melédica*. Ademas ayuda de otra forma contra la
mania de la melodia. El cqncepto convencion~! de melodia
es sinénimo de melodia en la primera voz:. Pero esta, pro-
cedente de la cancién, se esfuerza desde un principio en
captar el primer plano de la percepeidén. La maclodia en pri-
mera voz es figura, no es fondo. Pero la figura en el film
es la imagen, y acompafiar continuamente tna imagen con
melodias en la primera voz da lugar a imprecisiones; con-
fusiones y perturbaciones. La liberacién de la dimensién
armonica, asi como la ganancia de un auténtico espacio do-~
decafénico que no esté sistematicamente subordinado a con-
vencionales técnicas de imitacién permite que la misica
haga las veces de «fondo» en un séntido mds positivo que
como telén sonoro y que se convierta en la auténtica me-
lodia del film, aportando al acontecer visual los comenta-
rios y contrastes oportunos. Estas decisivas posibilidades
de la musica cinematografica solamente pueden ser satis-
fechas por el nuevo material musical, y hasta el momento
apenas si han sido contempladas con seriedad. = -

.4+ La extraordinaria eficacia.de las primeras obras ae-Siravinsky -

proviene, en parte, .de-.que rompen con el gusto neo-romantico por -
la melodia. R : R OV N
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Peligros del nuevo estilo

Advertencia de H. Eisler: Con la desaparicién del habi-
tual sistema de referencias de la musica tradicional se ori-
ginan una serie de peligros. En primer Jugar hay que pensar
en la posibilidad de que se comience a componer irrespon-
sablemente utilizando los nuevos medios; se incurriria en
un neotonalismo en el peor sentido de la palabra. Mas alla
cabe que se utilice el material avanzado porque si y no por-
que responda a una exigencia real. Si algiin ignorante com-
ponia algo en el lenguaje musical tradicional, cualquier pro-
fesional o aficionado medianamente formado lo advertia
con relativa facilidad. La singularidad de las ‘convenciones
en la nueva musica y la distancia del nuevo lenguaje musi-
can con. el que se ensefia en los conservatorios tiene COmo
chSecuehcia' que la determinacion de la estupidez y de las
chapuzas pretenciosas sea, en efecto, una posibilidad obje-

tiva, como sucedia antes, pero resulta ser una tarea mas

 difieil para el oyente medio. Motivo por el cual puede su-

ceder que los nedfitos cometan abusos e impongan a las pe-
liculas desatinadas composiciones dodecafdnicas que son
avanzadas en apariencia, pero que perjudican el film con
su falso radicalismo, sin favorecerlo verdaderamente en for-
ma alguna. Naturalmente, esta amenaza es actualmente
mucho mas aguda en la musica «auténoma» que en la mi-
sica cinematografica, pero ]a necesidad de refuerzos podria
‘Ylevar.facilmente a una situacién en la que la causa de la
nueva musica estuviese tan mal representada que condujese
al ‘triunfo_del“«kitsch» de la vieja guardia.
También la forma de hacer de“la nueva musica encierra
algunos peligros que deben ser tenidos en cuenta incluso

por el compositor experimentado: excesiva complejidad de
1os detalles, el ansia de hacer que en cada momento el acom-
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par}amlgnto musical sea lo mds interesante posible, pedan-
terfa, divertimentos formalistas. Hay que advertir és ecial-
njxen-te los peligros inherentes a un enfoque irreflexivopde la
tecmce} dgc%ecafénica, que puede degenerar en un ejercicio
de :aphcatflon en el que la «concordancia» matemética de la
serie sustituya a la auténtica concordancia de las relacione§
musicales y, en realidad, la haga imposible.
fdx’dvertencia de T. W. Adorne: En tanto que la organi-
z?;non actual dg la industria cinematografica hace impensa-
que un medio t
rimentadores irrespzlrlls(;%sizsc})l;; cizzg;efin T e
: : , gro que es mucho
mas actual. Casi todo el mundo reconoce en mayor o menor
grado les defectos de la musica cinematografica convencio-
.nal. Pero, por consideraciones comerciales, estdn vedadas
toda_s las innovaciones radicales. Como consecuencia de esto
comienza a aparecer una determinada inclinacién hacia una
solucién de compromiso, la ominosa exigencia: moderno
pero no demasiado. Algunas técnicas de la musica moder:
na, como el ostinato de la escuela de Strawinsky, han co-
menzado a introducirse ya, y con la negacion de ia rutina
se corre el riesgo de llegar a una segunda rutina pseudomo-
dem.a y artesanal. La industria cinematogréafica formenta
en cierta medida esta tendencia, al tiempo que los compo-
51.tores que se sienten profundamente atraidos por la téc-
nica moderna, pero que no quieren entrar en conflicto con
el mercado, o que, simplemente, no estan en condiciones
de 1_1acerlo, son precisamente los que acuden a la 'mdustria;‘
La idea de que lo radical pueda llegar a imponerse median:
te el subterfugio de unas copias suavizadas es una ilusion
Estas concesiones contribuyen mas a la disgregacién dei
sentido del lenguaje radical que a su difusién.

e e
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© . . ' 7 - IV. OBSERVACIONES SOCIOLOGICAS

El material para una historia de la misica en.—%;él"‘cine:"_»
se recoge en el esmerado y documentado libro de Kurt Lon-
don' Film Music. Resultaria superfluo reproducir aqui los_"-
mismos datos. Por el contrario, es razonable: 1nterrogarse*
st lanocién de historia puede emplearse de alguna manera”
aplicada a'un complejo como el de la miisica cmematogra—'
fica y qué significado se desprende en realidad de las’ fases"
evolutivas elaboradas por London. Tratandose de: la musica-
del cine, dificilmente puede hablarse de auténtica’ hlStOl‘la
ni siquiera -en el sentido, por demés problemético, que’ ha—
bitualmente se atribuye a la nocién de historia apl;cada a
una de las ramas del arte. Hasta la fecha, la musica cinema- -
tografica no ha evolucionado segiin una serie de reglas pro-
pias. Apenas si conoce de problemas planteados: en funcién-
‘de una circunstancia y de sus soluciones. Las modJ_flg:acm-
nes a que ha sido sometida obedecen.en parte a- lé's'p'fb'(:é-* 5 g
dimientos de representacién en la reproduccién mecémca ¥
en parte son forzados y extemporaneos intentos de adaptar—
se a un. gusto del publico real o imaginario. Es.razonable
hablar de una evoluc10n que progresa cuahtatlvamente des-

i 1 Kurt i omDON F:lm music, Faber & Faber London 1936 pa-‘
b s ginas 50 y ss.
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de_fos primeros aparatos de Edison hasta las peliculas ac-

tuales; por el contrario, resultaria ingenuo predicar una evo-
lucién artistica equivalente desde la musica de acompafa-
miento del cine mudo hasta la partitura actual de una pe-
“licula. . ‘ : o
"Bl azar en la evolucién de la musica cinematografmg es
" comparable al de la evolucion del cine y de la Fale. Tiene
un matiz fundamentalmente personal. En los jévenes mo-
nopolios,-'l;o‘s fundadores y los que d_e_t_e'ntan el poc.iexr son
atin los mismos. El principio del profes.lonal_ espec1ahzadc?
'n'o ha ConéegUido imponerse ni en la d1rec$:16n general ni
en los diferentes departamentos de produCC}én de? los estu-
'diosv, como ha sucedido en las industria_§ ‘mas antlgua.ts. Por
 este motivo impera el espiritu de los pioneros y la incom-
- petencia. El cine y la radio resultaron artisticamente deter-
B mir'ln:c-IOSI.Pdl‘_ 1os que llegaren primero, por quienes descu-
brieron en primer lugar el lado _comercial de 1a§ nuevas
‘ tééhicas;' esto mismo sucede con la musica de f:me. I:‘e-ro
desde un principio fue considerado como un medio aux111?r
de segundo orden. Y al comienzo quedo en manos de quie-
nes cstaban preparados para ellos ——frecuente‘ment’e musi-
cos n los que les resultaba imposib.le‘ compe’uy ?lh dond_e
rigiesen criterios musicales mas estnctos-—’. Ex1sf1a una afi-
nidad entre los musicos de infima categoria, los xgnorantles,
los practicones y la misica cin-ematogréflca. Muchos de elc os1
consiguieron alcanzar la caspide del. de?artamento musica
a fuerza de antigiiedad y desde alli ejercieron un parahzantg
- Con'trr:cio el mundo de la reproduccion mucical lleva .social-
mente el-estigma de ser un «servidio» ;?ara los pudleptes.
La luterpretacién musical ha implicado s;empre‘vende.r_ :algo
de sf mismo, vender inmedigtamente Iaﬁ propia actzwd?d
antes de que ésta haya adoptado la forsa de mercancia,
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con lo que participa de la categorfa del lacayo, del cémico
y de la prostitucién. Aunque el ejercicio de la misica pre-
supone un arduo entretenimiento, la coincidencia de per-
sona vy artista, de existencia y ejecucién, producen la im-
presién de que el musico obtiene ingresos sin esfuerzos, de
que es alimentado por los beneficiarios .de sus servicios
acusticos, que, en realidad, son los que viven gracias al tra-
bajo social de los demas. La mirada: despectiva dirigida
hacia el ejecutante corresponde al sefior: da iestimonio de
que solamente es él quien necesita todo lo bueno de una
manera esencial. Esta mirada despectiva ha conformado el
caracter social del musico. En la era burguesa fue sacado
de las habitaciones del servicio, en las que atin Haydn solia
tomar sus comidas, v fue arrojado a la libre compeétencia.
Pero le ha quedado el estigma de lo sociaimente deshon-
1050 v le oprime de la misma forma que la sombra del
buhonero gravita sobre el représentante o el comerciante
de ropa de confeccién. En el porte severo del musico de
de cdmara queda atin algo de maitre d’hotel, del solicito
y, por otra parte, rebelde receptor de propinas. Atn aprecia
a las sefioras y a los seflores, atin les adula con el suave
tono de su violin y con sus atentos modales; con el cuello
del gaban alzado y el instrumento bajo el brazo, consciente
de su aspecto descuidado-llamativo, se asemeja a sus cole-
gas del café en cuyas filas sirvié a menudo en otros-tiem-
pos 2. Lo mejor de la repfoduccién musical, lo esponténeo,
lo sensualmente sugerente, no lo sedentario y lo integrado,
sino la vaga inmediatez —en resumen, todo lo gue en el pro-

2 Hacia mediados del siglo xi1x, Flaubert mostré este fendmeno
en Madame Bovary al describir al cantante Lagardy «Una bella
voz, un imperturbable aplomo, mdas temperamento que inteligencia
y mas énfasis que lirismo, todo esto contribuia. a-realzar esa-admi-
rable naturaleza de charlatan en la que se. mezclaban el prluquero
y el toreros. ' e o C i
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fanado concepto del musico ambulante tiene algin valor—,
estd relacionado con este ambiente, con la imagen del mu-
sico bohemio. Si se hubiese prescmd1do de ella, se hubiese
acabado con la interpretacién. musical de la misma forma

que si se alcanzase la racionalizacién técnica total, si el «di-
bujo» musical reemplazase a la escritura, la funcién del

ejecutante, el intermediario, se confundiria con la del com-
positor, el productor. N
Pero simultdneamente la costuinbre de prestar servicios
en las orquestas se habla atn del «servicio noc.turno» ha
dejado una serie de rasgos funestos en el musico. Entre
ellos esta el ansia de gustar aun a costa de renunciar a si
mismo y que se refleja en el traje cxcesivamente elegante,

pero también en su excesiva complacencia con el publico;

el conformismo de los concertistas resulta para la produc-
cién una traba mayor que la que supone la pasividad de los
espectadores. A esto se une también una determinada y ana-
crénica forma de envidia y de maldad la inclinacion a la
intriga, herencia de lo «deshonroso» en una profesién que
sélo se ha adaptado superflclalmente a los condicionamien-
tos de la competencia. Son precisamente estos rasgos los
que favorecen la tendencia musical de la cultura‘de masas,
que se encarga de hacer desaparecer la competenc%a, al t%e%‘nj
po que exige el cardcter bohemio como un atractive adicio-
nal. El coqueteo y desvergonzado servilismo es lo adecuado
para los servicios a los clientes;. la intriga y el irrefrenajble
deseo de aventajar a los demas —que a menudo va unido
‘a un falso «compafierismo»— corresponden a la dominacic’m‘
brutal del business: los musicos saben por si mismos qué
‘es lo que interesa en la 1ndustr1a de la cultura. De hecho,
el monopolio cinematogréafico no ha abclido el elemento

precapitalista que ha dado lugar a la figura del musico, el

tipo social del musico de salém, a pesar de su aparente
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contradiccién con la produccién industrial y de la medio-
“cridad- artistica de sus inquebrantables representantes. An-

tes al contrario, les ha. transferido un monopolio. Los ha’

extraido de su circulo, motxvado por profundas afinidades;

las ha preferido a todo musico orientado objetivamente y
_los ha convertido en una sélida institucién. Los ha sometido

a la administracién, como ha hecho con cualquier vestigio
de la antigua espontaneidad. Explota al peluquero como

~don Juan y utiliza al muaitre como simbolo de la poesia tro-

vadoresca, como elemento de confort y también para poner
en la calle a los elementos indeseados. Su ideal musical es
una olla de manteca dentro de una celda de hormigén. Pero
como, al ser absorbido el musico por la gran empresa, to-
dos los gestos de espontaneidad musical, ya muy degenera-
da, que pudieran surgir han sido automdticamente elimina-
dos por los implacables dispositivos técnicos y orgamzatx-
vos, al musico no le queda practicaments nada mas- que
algunas malas costumbres en su forma de presentarse, una
personalidad reducida al rizo de pelo que adorna su frente,
un nombre eslavo, un fatuo anhelo de éxito y una ética pro-
fesional de tratante de ganado que no encuentra dificultad
alguna para entenderselas con los rackets de la era indus-
trial avanzada.

Por ese motivo es un abuso suponer que el apécrifo gé-
nero de la musica c1nematograf1ca tenga una historia. El
inepto que en 1910 tuve. por primera vez la idea de utilizar
la Marcha nupcial de Lohengrm como acompafiamiento no
tiene mas derecho a. ser considerado como una flgura his-
torica que cualquier comerciante de ropa usada. Lo mismo
sucede con el personaje que hoy en dia, de mejor o peor
gana, adapta su misica a los gustos de ese ropavejero aco-

giéndose al pretexto de las exigencias cinematogrificas. No
Se gana una estatua; sino dinero:. Los procesos histéricos
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' geu se pueden apreciar en la musica del cine son solamente
Tos reflejos de la de_g‘eneracién, los: bienes culturales de la
burguesia convertidos en mercancfas para el mercado de la
evasién. De cualquier manera, se puede afirmar que la mu-
sica ha participado parasitariamente en el progreso de lqs
" rectirsos téenicos v en la creciente riqueza de la industria
cinematogréfica. No cabe pensar que ha evolucionado real-
‘mente como tal o en relacién a otros componentes cinema-
tograficos en ¢l 4mbito de la produccién. .
Esto no equivale a decir que todo ha quedado como es-
taba. Al contrario, €l poderio econémico de la industria ha
' pi;eéio_ en marcha una empresa que, cuando menos, merece
el calificativo de dindmica. Sigue habiendo correcciones de
todo ti'p'o; nombres nuevos, ideas en el sentido de gadgets,
‘de trucos vendibles que se diferencian suficiente_mente. de
los ‘pfédede'ntcs como para llamar la atenf:ién y lo suficien-
‘temerite poco como para no ofender a ninguna costumbre
establecida. Todos los progresos de la cultura de masas
sometida al monopolio consisten en lo mismo: el aparato,
la forma de presentacidn, la técnica de transferencia en'el
sentido mas amplio de la palabra, desde la precisién acus-
tica hasta la alambicada forma de manejar al ;Tﬁblico. deben
aumentar proporcionalmente al capital i1’1v.ert1do, rmentx:as
que la propia cosa, la sustancia de la} muiisica, su mz.x-t’enal,
Ia calidad de la forma de la composicién y su funcién no
se han modificado en conjunto esenCialm-ente. Es un pro-
ceso de embellecimiento de fachada. Part1<;u.larmente con-
tundente es lu desproporcién entre los profu{]d.os P:r?eccm-
" pamientos de la técnicg de grabaci(')An y la musica 1.nd1feren-
A estﬁpidameﬂte sac:aida'del‘ba.ﬁl .de los aC’,CeS-OI'lOS-, en la
‘que se emplean todas es}as'rmaray-lll_asv de la técnica. Sl_lgntes
"¢l piznista del cine tocaba er la ‘penumbra la-Marcha nup-

cial de Lohengrin, actualmente, tras la completa extincion =
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de los pianistas, se proyecta la marcha nupcial con luces de
nedn y en cien colores, pero es la antigua marcha nupcial,
y todo el mundo sabe que, cuando suena, esta celebrando
la felicidad legtima. El camino que va desde las primitivas
salas de exhibicién hasta el moderno palacio del cine es un
desfile triunfal en el que nadie se ha movido de su sitio.
Si se quiere hablar de una etapa histérica en la misica
cinematogréfica, ésta se situaria en la transicién del film
de las empresas privadas mas o menos modestas a la in-
dustria altamente concentrada y racionalizada, un par de
trusts que se reparten el mercado y que lo gobiernan a
pesar de que fingen obedecerlo atemorizados. Esta transi-
cién tuvo lugar antes de la aparicién del cine sonoro. Kurt
London lo sitta entre 1913 y 1928: aunque fundamental-
nente pertenece a los primeros afios veinte, era la época en
que aparecieron ias primeras grandes salas exhibidoras, en
la que se transfirié metddicamente la nocién de «premiére»
al tilm, en la que éste se comenzé a realizar con mayor co-
rreccion y en Ja que se lanzd la gran «produccién» con gran
aparato de propaganda nacional e internacional. Musical-
mente corresponde a la introduccién de las orquestas sinfé-
nicas, en lugar de los insignificantes conjuntos de salén.
Las pretenciosas partituras «compuestas expresamente» en
los altimos tiempos del cine mudo eran esencialmente igua-
les a las partituras del cine sonoro: solamente faltaba afia-
dirles la voz fotografiada. Kurt London dice de esta etapa:
«Finalmente, en los ultimos afios de la época del cine mudo,
las grandes salas de cine disponian de orquestas que, es-
tando compuestas de 50 a 100 musicos, causaban vergiienza
a no pocas orquestas de ciudades de mediana importancia.
Paralelamente a este desarrollo, una nueva carrera se ofre-
cia a los directores de orquesta: la de dirigir una orquesta
de cine y seleccionar la mitsica destinada a ilustrar el film.
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Estos puestos fueron ocupados a menudo por hombres emi-
nentes que, en la mayor parte de los casos, percibian un sa-
lario superior al de un director de épera»®. La importancia
misma estd en funcién de los salarios, de la misma forma
que la fama depende hoy en dia de las agencias de publici-
dad. Es la importancia de Radio City, de Teatro Pathé, de
Paris; del palacio Ufa, en Berlin.. Es lo que Kracauer ha
llamado una cultura de empleados ?, la evasién enaltecida,
suficientemente barata para que los que dependen de un
sueldo fijo, para los asalariados de la gran industria y pre-
sentando, no obstante, la apariencia de que nada parece de-
masiado bueno y demasiado caro para ellos. Un lujo demo-
cratico que ni es lujoso ni es democrdtico, en el que se

permite que unoc. pasee por la alfombrada escalera de los

palacios y de los castillos, pero se le defrauda precisamente
en aguellec que verdaderamente anhela. Toda esta riqueza,
la opulencia de la orquesta-monstruo que se hunde lenta-
mente en el foso, iluminada por todos los focos, es el co-
menzo de una -evolucién que liquida todas las evidentes
ingenuidades del antiguo parque ‘de atracciones, pero que
desarrolla los principios del timo y de la estafa hasta un
un nivel universal.

 Este desarrollo no se puede considerar solamente en
su aspecto cuantitativo. La nueva musica de cine, grandio-

-.sa, .colorista y exhuberante, adquiere un nuevo sentido so-

cial. Suexagerado poder y sus dimensiones son una demos-
tracién directa de la capacidad econémica que hay detras
de ella. La riqueza de su colorido camufla la monotonia de
la produccién en serie. Su cardcter ostentoso-positivo des-
taca una publicidad que se extiende por todo el mundo. Se

.3 - London, op. cit.;.xpég. 43, - | o o . : ‘
* Siegfied KRACAUER, «Die Angesteliten», de Aus dem necuesien
Deutschland, Frankfurt, 1930. = = ' Co
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ha convertido en un sector cultural sincronizado como todos
los demds. S v )

El aspecto administi:_gttivovha existido desde siempre en
la musica del cine. El director de orquesta que escogia las
piezas de acompafiamiento, el responsable de la filmoteca,
el arreglador solian pasar revista al repertorio de la musica
tradicional como quien busca en una reserva de mercancias
almacenadas y elegian lo que mds les convenia. Esta mirada
que manejaba bienes culturales degradados, que cogia y
explotaba La suerte del marino’ o el Tema del destino.de
Carmen, ha sido siempre la mirada de un burécrata .qﬁe.
‘ermina por despojar de su sentido a las obras de arte y

por rebajar sus fragmentos al papel de medios  auxiliares = - .-

susceptibles de actuar sobre el publico. Es como si. el pro-
ceso de racionalizacién del propio arte y el consciente domi-
nio de sus recursos hubiesen sido desviados de su meta por

© un campo de fuerzas sociales y estuviesen. exclusivamente

orientados hacia una relaciones de eficacia; el progreso:-ha
consistido tnicamente en la racionalizacién del efecto ej»er-
cido sobre el publico, una amalgama de chacharas entu- -
siasticas de salén y de sensibleria de modistillas. En cuanto
a la musica de cine anterior, el procedimiento "burocrético
de su manipulacién quedaba mitigado por un toque de bar-
barie. No se intentaba fingir el buen gusto ni dar la impre-
sién de «nivel» artistico de ‘ningun tipo citando melodias
mutiladas. No existia ningtn aparato altamente organizado-

~4que actuase entre la produccién musical y su distribucién -

al puablico. El pianista que interpretaba La suerte del ma-

'fin_o""c;jando el film mudo adoptaba unas tonalidades ver-
dosas. o sepias con motivo del :paufragio de.un buque 0 Ia
orquesta de salén que adornaba la imagen. de la-favorita

- 3.Quiz4s se trate de . una:alusién a El buque fantasma. (N.,.del.fl‘.) '
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" del maharajé con un popurri ex6tico eran ya, por supuesto,
':‘émpleados,en cuyas conciencias no habia 1uga1: para ningu-
' na -inquietud de.tipo artistico, pero se entendian bien con
" su auditorio, del que no se diferenciaban en exceso; tax}n—
" poco estaban demasiado sujetos a su superiores y, ?c?emz:ls,
eran portadores de una parte del vigor y del espiritu de
" ‘aventuras de la feria en la que habia nacido el cine. I.Este
‘es el factor ilegitimo y, en ciertomoc%o,r improvisatorio y
anarquico que el film expulsé d‘e; su musica cuandp Ze co;—
virtié en big business. Este proceso, que se h_acons1 e;a ci
* cormo un progreso, lo es en realidad si se le juzga des e°1e'
' punto-de vista de la riqueza de ios recursos y c‘ig su utili-
" zacién ' controlada. Pero sigue siendo prob}ematlco. A par-
tir de su 'indnopolizacién, la misica del cine ha escapado
" irremisiblemente del campo de la cultura, sin ser, Do obls-
taﬁ?t;'e‘;-‘lni' Siﬁﬁiérai'-'un poco mas culta de lo que :ra en a
“época de‘su «irrespetabilidad». Su progreso no ha consis
‘tido-en otra cosa més que en sacar al kitsch de sus escon-
~drijos y en institucionalizarlo. Con ¢llo no se le ha mejo-
rado, nada, sino todo lo contrario. ,. _
"~ La transicién a manos de la admir-listra‘mén es IZf res-
| ponsable del estancamiento de la maiisica cmema’to.gr t}ca;
la mani'pulacién que clasifica y ordena .toda la musmzca.)d :1:;
~de por si misma a limitarle a.lo ya existente y a m elar
‘segiin sus normas administrativas a todg lo nuevo q1;11 1
p'résehte‘ En la musica, como en los demas sectore§b e Z
cultura organizada, no hay apenas lugar. para la liberta
"y'la fantasia del individuo e incluso en el caso en que, por
razones de prestigio, se apela a las Hamadas fuerzas crea-
- doras, éstas se escogen ya de antemano para que procedan

. e ) e -
_hombres de negocios o por sus representantes en la pro-
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dé acuerdo con loestablecido o son presionadas por los *

duccién para que, con mayor O menor resistencia, creen

una vez mas lo que de cualquier manera ya hace todo el
mundo. Claro estd que atin es valida la diferencia entre el
musico profesional ejercitado y los diletantes autéctonos.
Pero se tiende a equipararlos. Los intentos de asociar al
film a los mas insignes compositores europeos, como Schon-
berg y Strawinsky, fracasaron. Cualquier otro misico de
calidad que haya querido integrarse en esta actividad para
ganarse la vida se ha visto obligado a hacer concesiones
que no quedan en absoluto justificadas por un conocimien-
to mas o menos inmediato de las exigencias de la empresa.
Sobre todos gravita la misma presién que establece una
relacién de armonia entre ‘el sistema y sus érganos de eje-
cucién. Es erréneo afirmar que entre los coinpositores de
vanguardia existe un interés primordial por el cine vy que
se sienten atraidos por la novedad técnica de este medio
de expresidon. El Festival de Musica de Baden-Baden, en
donde se realizaron por primera vez experimentos con la
musica cinematogrdfica dirigidos a sublimar con mucha
_afectacién el problemético concepto de arte de consumo,
no es Hollywood, que hace mucho tiempo que, incenscien-
te y desvergonzado, habia llegado ya a sus propias conclu-
siones. La relacidn establecida entre estos dos sectores llega
_apenas mas lejos que esos experimentos modernistas con
la «musica mecénica», que han dado &nimos a algunos au-
tores para abordar el nuevo mercado, justificando -su adap-
tacion al mismo como una hazafia de su elevada conciencia
tecnocrdtica. En realidad, ningtin compositor serio se pasa
al cine por razones que no sean las puramente materiales.
Hasta el momento no resulta ser alli el beneficiario de po-
sibilidades técnicas utdpicas, sino un empleado sometido
alin severo control y al que se pone en la calle con el mas
leve pretexto. Dado que el arte auténomo ha side despojado
poco a poco de su base econémica e incluso expulsado de
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su ultimo refugio, resultarfa a la vez sentimental y cruel
reprochar a cualquiera el hecho de que intente ganar su
vida con la musica de consumo. Pero nadie debe ver en esto
un pretexto para atribuirse a s{ mismo o a sus patronos una
ideologia, abusando del pretendido espiritu de los tiempos.
Por el contrario, habria que_' intentar colocar subrepticia-
mente el mayor numero posible de elementos nuevos y con-
tradictores de la practica reinante, con la furtiva esperanza
de contribuir de esta forma a mejorar la-calidad de con-
junto de la produccién.

" Resultaria superficial asimilar las carencias de la mu-
sica del cine con cuestiones personales. El reparto de los
puestos clave en el film es solamente la expresién inteligi-
ble de una ley a la que estd sometido todo el sistema. Si la
racionalizacién del film equivale de hecho a su absoluta
subordinacién a unasrealizaciones de eficacia, al efecto quz
en el publico debe producir ne sélo el conjunto, sino cada
detalle aislado del film, es precisamente este mismo princi-
pio el que inhibe la posibilidad de toda auténtica evolucién
histérica, incluso en el sentide, pOI“ demds limitado, en el
que este progreso pudiese tener lugar en la musica clasica
burguesa. Solamente se acepta como musica de cine aquello
que se considera como absolutamente eficaz, es decir, aque-
llo que ya se ha revelado como inductor de un efecto per-

fectamente determinado y probado en situaciones perfecta-

mente definidas. Como, por razones.econdmicas reales o
fingidas, no se puede asumir ningan riesgo, la biisqueda se

- limita a lo que ya ha sido consagrado por el mercado: la

direccién artistica del monopolio se remite al veredicto es-

 tético emitido por la ultima fase de la. libre concurrencia.
_ Esto explica el estancamiento. Ya que cuando la musica de
cine se encontraba aun en sus primeros balbuceos, la rup-

tura entre el ptblico burgués'y la auténtica musica clasica

76

$50000000000000000C00000000000000000000000000000

burguesa del momento era ya definitiva. Esta ruptura tiene
antecedentes muy remotos: se puede retrotraer a la época

de Tristdn, que probablemente no encontré en el publico

ni la aceptacién ni la comprensién que habfan encontrado
Aida, Carmen e incluso los Maestros cantores. La desercién
del publico de las salas de conciertos se hizo definitiva en-
tre 1900 y 1910 con las discutidas éperas de Richard Strauss
Salomé y Electra. El viraje retrospectivo y estilizante que-.
experimenta a partir de 1910 con El caballero de la rosa,
que no se ha llevado al cine por casualidad, es el resultado
de esta experiencia. Es el primer intento de salvar el aleja-
miento entre el ptblico y la cultura a través de la comercia-
lizacién de esta tltima. Toda la musica auiénticamente mo- -

derna posterior a Richard Strauss ha adolecido de un ca- .

racter esotérico. El gusto del publico de todo el mundo,-
especialmente el de los amantes de la épera, se ha hecho
estacionario y no ha admitido ya ninguna novedad en este .
género. En América, las modalidades especiales constitui-
das por las representaciones metropolitanias y por los tea-
tros y salas de conciertos destinados a grandes «vedettes»,
unidas a la ausencia de una vida musical tradicional y de -
todos los canales de formacién musical que existian en Eu-
ropa, intensificaron, si cabe, el estancamiento: la ausencia -
de experiencia de las casos antiguas bloquea completamen—
te la experiencia de las cosas ‘nuevas. ‘

Este era el estado de cosas con el que tenian que contar

los practicantes de la miusica utilitaria. Se enfrentaban a un

gusto que era al mismo tiempo petrificado y embrutece:
dor, intolerante y desprovisto de sentido critico. Si querian -
permanecer fieles a‘su principio de no’'dar al piblico.mas ~

‘que lo que éste quisiera, tenfan ique orientarse.segin..su.
“gusto. La contradiccién entre el publico burgués y su.ma- ..

\
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sica se convirtié en enemistad mortal contra el experimen-
'to, contra: todo lo que siguiera de lejos pudiera ser sospe-
choso ‘de'ser «intelectual», iricluso contra todo aquello que
fuesevsimplex"nente diferente. Los sefiores del cine hicieron
suyo. el -juicio emitido hace ya tiempo por el puablico y lo
.. intensificaron mediante la autoridad desmesurada e igno-
“rante que les conferfa su aparato de dominacién. La mu-
sica del cine no tiene historia, porque ya antes el pablico de
‘]a épera o de la sala de conciertos habfa puesto coto a una

decia el ideal de rleajacién y de entretenimiento de una so-
“ciedad racionalizada hasta la médula. Con la musica de
" ¢cine, el.oyente se ve privado de algo que ya habia rechazado
de todas formas.

" Los films se realizan a la medida de su clientela, se
_calculan en funcién de sus necesidades reales o imaginarias
y reproducen estas necesidades. Pero al mismo tiempo estos
Vp'ii'odu_ctos,‘ qu'e, por su distribucién, son los mas cercanos
‘al espectador, son los que le resultan mas extrafios desde
‘el punto- de vista objetivo, atendiendo al proceso produc-
- tivo y también a los intereses que representan. La realiza-
cién carece de cualquier contacto humano con los especta-
"dores, contacto permitido atn en toda representacién tea-
-+ tral; la presunta voluntad del publico solamente se puede
" percibir de una manera indirecta y en una forma comple-
tamente cosificada, a través de las cifras de taquilla.

La contradiccién entre una proximidad universal y una
" distancia insalvable designa el punto flaco de un sistema
. de relaciones de eficacia al que todo lo demas esta subor-
" dinado, y ocultar esta debilidad es una de las.tareas princi-
- pales de la manipulacion, es incluso. uno de los elementos
‘mas importantes de la eficacia. Este es el motivo de que,
: junto’a la abultada publicidad, existan las revistas. de cine,
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historia que o bien tocaba puntos peligrosos y bien contra--

......Q.Q...............;

los articulos de cine en los periédicos y el chismorreo or-
ganizado, que convierte a la intimidad de la vida privada
en un apéndice de la maquinaria.

" Este es el ambito de la musica de cine desde el punto de
vista social. No es solamente un elemento de esa irraciona-
iidad general manufacturada, de la «distensién», que pre-
tende, engafiosamente, hacer olvidar la frialdad de la so-
ciedad industrial avanzada, utilizando para ello los medios
que esta misma sociedad pone a su disposicién. Pone el
film al alcance de todo el mundo, de la misma forma que
este se pone al alcance del espectador a través de los prime-
ros planos. Pretende introducir un lazo humano que sirva
de intermediario entre el desfile de imagenes fotogréficas
v el espectador. Proporciona una atmoésfera sistematicamen-
te realizada a acontecimientos en los que ella misma se in-
tegra. Intenta insuflar posteriormente a las imégenes algo
de la vida que perdieron al ser fotografiadas®. No es gra-
tuito el hecho de que la misica haya emigrado del foso de
la orquesta a la banda sonora del film, del que ha pasado
a ser una parte integrante: ahora «trabaja» al espectador al
unisono con la banda de iméagenes. El consuelo administra-
do se ha convertido en human interest y, en ultimo término,
en un componente méas de esa publicidad universal en la
que acaba por transformarse el propio film.

¢ En 1929 se podia escribir a propésito de la miusica de cine que
las Operas pasadas de moda utilizadas en Napoles como acompa-
Aamiento no podian «ser percibidas por el espectador como mu-

sica y que, musicalmente, no existian mas que para el film: en él
la musica es solamente el acompafiamiento de la voz principal.
Acude al film para consolarle por el hecho de ser mudo y le acuna
suavemente en la sombra en donde se encuentran los espectadores,
incluso er aquellos casos en los que adopta la actitud de la pasién.
No concierne al espectador, que no la toma en cuenta mas que -
cuarido el film discurre lamentablemente distanciado de él, sepa-
rado por el abismo del espacio desnudo», T. W. ADORNO, Anbruch,
afo 11, pag. 337.
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Actualmente, el rugido del leén de la M. G. M. pregona
el secreto de toda la musica del cine: el sentimiento de
triunfo porque existe el film e incluso porque existe ella
misma: Es como si, en cierta forma, comunicase ya a los
‘espectadores el entusiasmo que les ha de ser transmitido
por el film. Su forma bésica és la charanga: el ritual de los
acompafiamientos del genérico lo manifiesta de una manera
"inequivoca. Pero su manera .de hacer. es exclusivamente la
de la publicidad: aprobadora, indica todo lo que va a pasar
en la pantalla, refleja anticipadamente, como ya conseguido,
el efecto que se alcanzard mads tarde en el film, e incluso
explica-a veces a los tontos el sentido de los acontecimien-
tos a través de su inequivoco caracter normativo, de forma
parecida a la préactica actual de afiadir a los anuncios de
productos higiénicos explicaciones objetivas pseudo-cienti-

ficas. Todas las formas de lenguaje de la musica de cine

corriente proceden de la publicidad: el tema corresponde
al «slogan»; la instrumentacién, al colorismo estandarizado,
y los acompafiamientos dé las peliculas de dibujos anima-
dos se permiten hacer bromas publicitarias: a menudo pa-
rece como si la musica representase el nombre de las mer-
cancias que el film no se atreve a ofrecer ain de forma di-
recta. Resulta imposible prever en este momento cual puede
ser el fin de todo esto. Asi se podria considerar como un

auténtico progreso de la musica cinematogréfica, como una - -

idea hollywoodiana susceptible de ser expresada en délares
y centavos, la de atribuir a cada actor su propio «leitmotiv»
publicitario que se repetirfa en todos sus films tan pronto
‘como éste apareciese en la pantalla. La estructura funda-

despectivamente con la palabra «ncodles» a las secuencias
de tresillos que se suceden sin minguna significacién melé-
dica, que, por este motivo, gozan de todas las preferencias.
No existe nada fuera de la¢ melodias tarareables y de facil
retencién y de los sonidos arménicos completamente incom-
prensibles.

La Funcién colectiva de la musica ha sido racionalizada
en orden a la captacién de los clientes. Pero el reinado ab-
soluta del efecto como recurso publicitario se ha wvuelto

“contra si mismo: la musica no produce ya ningin efecto.

Las tonadas cinematograficas de moda se hacen tan trivia-

les para que puedan ser retenidas con mayor facilidad, que’
resulta imposible retenerlas —en general estan incluso por

debajo del nivel de Tin Pan Alley’, que no esta tan -absolu-

tamente racionalizada—, y la publicidad omnipresente, la
cantinela empalagosa, termina emboténdose y provocando,

si no una abierta repugnancia, cuando menos la indiferen-

cia. Asi la racionalizacién industrial termina por mostrarse

eir 1a musica una vez mas como lo que ya desde hace tiem-

po habia evidenciado en el campo econémico como su pro-

pio enemigo. Incluso desde la perspectiva de las propias

normas de la industria la musica del cine deberia cambiar
radicalmente. Pero estas mismas normas hacen al mismo
tiempo imposible esta transformacion.

-{nental,de toda publicidad, la.dicotomia entre una imagen’

> 'o'una palabra que impresionan y un segundo plano inartict- | - — :

G lado, se reproduce en la misica del cine. Esta es una can- 7 El distrito de una ciudad, se refire especialmenté: a la ciudad
™ e : s . 1. . e de Nueva York, en el que trabajan la mayor parte de los compo-
g cién de moda o un sonido informal: en el argot se designan sitores, editores y arreglistas de musica «popular». (N. del T.)- ‘
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- v, IDEAS PARA UNA ESTETICA

Resulta tan problematico establecer una estética para la
musica del cine como escribir su historia. Hasta el momen-~

to, todos los analisis estéticos de los dos medios mAs im-

~ portantes de la cultura industrializada, el cine y la radio,
. han adolecido de un cierto formalismo. El1 dominio del show
husiness ha excluido toda autonomia en la composicion en
donde hubiera podido desarrollarse ‘fecundamente la rela-
¢ cibn entre forma y contenido y 2 la que necesariamente se
' ha de remitir toda estética concreta. :La reflexién estética
<obre el cine ha sido relegada a la abstraccién por la poco
artistica y trivial materialidad del contenido de éste. Se ha
ocupado preferentemente de las leyes del movimiento y del
color, de la construccion, del montaje, del «ritmo interior»
v conceptos parecidos que a menudo no son sino categorias:
Jemasiado vagas. Los criterios que de ellos se pueden de-
ducir describen hasta cierto punto el marco artesanal de
_ cualquier produccion que 0o quiera dar muestras de incom-
petencia, pero no pueden decidir en forma alguna si el pro-
ducto como tal es realmente bueno @ malo. Cabe imaginarse:
un film —y esto se aplica también a su musica—— que esté
de acuerdo con todas estas normas, que represente una can-
tidad infinita de trabajo, meticulosidad y conocimiento del
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material y que, sin emoargo, carezca de toda validez, debido

a que su concepcidon estd viciada y a que la ausencia d
ver-amdad y sustancialidad hayan degradado todas las -
taciones mencionadas al nivel de ingredientes de art ol
cadas. ' ries aplt
In’d.ependientemente de toda consideracién de mercad
el andlisis de la estética del film es eminentemente roce,
dero, porque la existencia misma del film no se bas:izencte(;

en una concepcidn artistica como en la técnica actstica y-

c’).ptica c'tlel momento. Pero el estado de esta técnica no man-
tiene ninguna relacién o, en todo caso, una relacién m
precaria con el posible contenido estético, lo que, por tuy
Parte, caracteriza a toda esta época. Por c;jemplo ’111)na :stI;éa
: . . ' )
:;c;ci: iz;ft;"agedm gxl-'lega pElede p:‘:nrtir de factores socio-his-
‘ ren-tfs_al contenido, asi como de los ritos simbé-
hcosl, del sacrificio, del juicio, de ios conflictos orisinal
de lla familia o de las relaciones frente al mito, para S otrar
h’asta las leyes que rigen sus formas. Algo pallrecidopzi'ama‘tlmr
ria Queril respecto al film. Solamente participa en ]esut -
‘denc_la evolutiva inmanente de la novela y del drama‘aeneﬁl-
medida en que asume estas formas vy las «asimila», es decir
las 1teProc.iuce después de haber introducido deté,rminad '
modificaciones. Sus posibilidades se relacionan de una foaS
ma mucho ‘més drastica con la fotografifa;: la cinemat .
fl'a y los procedimientos actisticos eléctrico’s. Pero est e
dios, que en cierta forma han madurado completamec:t mel-
margenvd,e la estética, no proporcionan por si mismos e:
que? unas nlo_(:iones estéticas extremadamente tenuesr crtl;1 .
vahde‘:z.pol necesita siquiera ni ser discutida, pero ’ue o
va mas alla que la teoria de los contrastes en ia pint 2 o ln
de los arménicos en la muisica. pimura o la
‘ S‘obrg todo hay que dar muestras de prudencia f
consideraciones pseudoe's.téticas del estilo de la nuevzerc;iafzj: ‘

84

Qé,...................QCQ.?....0..0...‘.".........'

tividad, tal y ‘como pueden ser formuladas en nombre de la
«conformidad al material». Ya se ha visto en la radio sobre
todo, en el campo més importante para la musica del cine,
en el de la captacién de losssonidos mediante el micréfono,
que la necesidad de componer adaptandose a las exigencias
del material desemboca generalmente en una simplificacién
abusiva. La pretendida adecuacion a las condiciones objeti-
vas del material se convierte en una limitacién para la fan-
tasia, que generalmente estd al servicio de esa «facilidad»
tan grata en el mundo de los negocios. La exigencia de la
conformidad al material tendria sentido si se refiriese al ma-
terial de la musica en sentido estricto, los tonos y las rela-
ciones entre ellos, y no a los procedimientos de registro de
este material, que son extrinsecos ¥ relativamente acceso-

rios. Lo objetivo seria que el micréfono se adaptase a las

exigencias de la musica y no lo contraric: Inclusa en la ar-
mucho mas

quitectura, en donde el concepto de material es |
palpable que el que prevalece en la musica, que ya de por si
os histérico, una construccién es objetiva si se orienta en
funcién de la piedra y de la idea formal, pero no si parte’

de 1a naturaleza del camién y de las gruas que transpo_rt_an:.ﬁ.
los materiales de un sitio a otro. El micréfono es un medio ..

de comunicacién; en forma alguna es un medio de construc-
cién. Ademas, el progreso de las técnicas de grabacién ha
superado entretanto las consideraciones referentes a las li-
mitaciones estéticas de esta indole. -
Mucho mas problematicas son las especulaciones que in-
tentan forjar cualesquiera leyes partiendo

abstracta de los medios en cuanto tales, comio, por ejemplo, ~
la relacion establecida por la psicologia de la percepcién en-

tre los datos 6pticos y los fonéticos. En el mejor de los ca-
sos desembocan en equivalencias tedricas del film abstracto

cuyo caracter ornamental y artesanal es claramente una con-
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secuencia inversa de la objetividad, pero es mas probable lle-
gara tentativas sectarias de] tipo de la pretendida misica
_ _.‘Plcf'();‘lca y. A(-)tras pa’récidas que confunden idea fija con van-
g gg_a;'o”limq. I.,ars :Iregl‘as.d(? juego inventadas para un calidos-
- copio no son criterios véalidos para el arte. Si la belleza ar-
tistica se deduce solamente del material retrocede a Jla
v“:bellezra de la‘na\tura;leZa, sin terminar, no ofnsta‘nte de alcan-
’;a’rlia. F.l espiritu artistico, que se manifiesta len l.sus obras
: a.;tf‘éfvgs de la pureza geométrica, la proporcionalidad y.la
'{llje..gltlmé.%?’d de lo natural, introduce con ello en las for%as
R ellasm es que lo siguen siendo, ese elemento reflexivo que
luzi‘c_:vx;tablemente descompone la belleza natural. Porque
f{_tagto_ por'lo que se refiere a la unidad ab‘strac‘ta.de la for-
-, ma; como por lo que concierne a la sencillez v a la purcza
2 _cllglvmaterv.lz'al sensible», este elemento reflexivo Jresulta en s‘u
;,bfcab,strgccilon' como algo carente de vida y de auténtica uni-
: .-;gl‘gg.i_re?g]. Ya que el patrimenio de esta unidad es .la sub'.e-
t1v1dad ideal que falta a la belleza natural ei tanto \

feniémeno global» ' ' | e
: ‘M__;E}s;.eris'tein, el tinico cineasta importante que ha entrade
»e_r;vdlsgusiones de tipo estético y a quien su trabajo prac-
»th;c_o-}-'lazpe'{‘mitido,de hecho una mayor libertad en la Sxpe-
-riencia estética que la que se podia encontrar en Hollywood
o en Denham, se opone también a toda clase de especulacio-
nes, formales sobre la relacién entre musica y film y espe-
cialrmente entre musica y color: «Hemos llegade a Ia an—
clusién de que la existencia de equivalenc:i’as "absolutas’
entre musica y color —aunque se den en ia naturaleza— nc
p};ede desempeﬁar un papel decisivo en la labor creativa
si no es _'de una forma ocasional, 'suplementaria’» *. "

.. ~HecEL, Vorlesungen iibe At heti ' ,

) sec;:ign 1t %&d' -é’ldto, Berlin,r 1845,%&3 '10810).1-35 completas, tomo 10,
er, g ,

gina 15703"’1 . EIsENSTEIN, The Film Sense, Nueva York, 1942, pé&-
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Estas «equivalencias absolutas» serian, por ejemplo, las
existentes entre determinadas tonalidades y acordes y los

colores, quimera perseguida por los teéricos a partir de

Berlioz y que tienden mas O menos a‘emparejar cualquier
matiz croméatico del film con un matiz «idéntico» del so-
nido. Si prevaleciese esta identidad, y no &s éste el caso,
e incluso si el método no fuese tan atomistico como para
atentar contra todo sistema de significacion, quedaria en
pie ia cuesti6én de cual es su utilidad —y de por qué -un me-
dio tiene que reproducir precisamente lo que, de acuerdo
con esta concepcion, ya produce otro de forma idénti-
ca, redundancia con la que no hay nada que ganar y con
la qué, en todo caso, se incurre en el riesgo de perder algo.
Fisenstein hace extensivo su rechazo a la busqueda de
equivalentes para «los elementos puramente representati-
vos de la musica»’, es decir a la tentativa de establecer una
unidad entre la imagen y la musica afiadiendo a las asocia-
ciones expresivas motivos musicale paislados o piezas en-
teras que correspondieran con las imégenes.

Con todo, las reflexiones personales de Eisenstein sobre
ja base de la relacion entre musica y film no han escapado
del todo al circulo vicioso de la forma de pensamiento ‘que
justificadamente combati6. Ataca, por ejemplo, el prosais-
mo de las imagenes derivadas de una concepcion rigida-
mente representativa de ]la musica; como cuando la barca-
rola de Los cuentos de H offmann inspira al director la rea-
lizacién de una escena en la que una pareja de enamorados
se abraza ante un decorado veneciano. Manifiesta su oposi-
ci6n en los siguientes términos: «Despojad a las 'escenas’
venecianas solamente los movimientos de acercamiento y
retroceso del agua combinados con los destellos de la luz
reflejada en la superficie del canal y .os alejaréis inmedia-

' Op. cit., pag 159.
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tamente, aunque solamente sea un grado de la scrie de
fragmentos «ilustrativos» y estaréis més cerca de encon-
trar una respuesta al movimiento interno bien entendido
de una barcarola»*. Este procedimiento no supondria la
supresién del erréneo principio de la unién de imagen v
musica ya sea a través de la pseudo-identidad, va sea a tra-
vés de la asociacién, sino solamente su transposicién a un
plano mas abstracto en el que su tosquedad y su cardcter
tautolégico quedan mads disimulados. La reduccién del ma-
nifiesto juego de las olas a un simple movimiento del agua
con el juego de luces en su superficie que. debe ir sincro-
nizado con el caracter fluctuante, ciertamente discreto, de
Ja musica, conduce precisamente a esas «equivalencias ab-
solutas» que Eisenstein rechazaba anteriormente. Su cardc-
ter absoluto deriva de la ausencia de cualquier elemento
CONCI€io Gue pudiera suponer una limitacién.

4 Op. cit,, pag. 161. El ejemplo que proporciona Eisenstein para
la interpretacidén visual del «movimiento interior» de la barcarcla
no es convincente. Walt Disney relaciond la «Silly Symphony» («Sin-
fonias tontas»), Birds of a Feather (1931), con «un pavo cuya ccla
vibre «musicalmente» 'y que se mira en un-estanque para descu-
brir unos contornos idénticos a los de las opalescentes plumas de
su cola vibrando a la inversa. Todo, las aproximaciones, las reti-
radas, las ondulaciones, los reflejos y la opalescencia que venian a
la mente como una idea general en la que convenia inspirarse para
las escenas venecianas, ha sido conservado por Walt Disney en la
misma relacién .respecto al movimiento de la musica: la cola que
se repliega y su reflejo se aproximan mutuamente y se separan
segun la distancia que haya entre la cola y el estanque —las plumas
de la cola ondean y vibran— y asi sucesivamente». Pero la bonita
idea de Disney no tiene nada que ver con una transposicién de
caracteristicas. Es interpretada de una forma literaria. La trans-

'posicidn solamente es posible si se supone la evidente relacién de

un fragmento de mausica popular con el agua y las géndolas, dado
gque ya se ha relacionado de antemano-con la opalescencia venecia-
na. La gracia estd én que, a través de una idea intercalada, se de-
muestra. que los colores de un pajaro pueden sustituir a los de

"Venecia. La intercambiabilidad de elementos de la realidad, con

la que se juega magistralmente, y la burla latente contra la ciudad
de Ias lagunas, que ha de ser tan abigarrada .como un pavo, todos
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La ley postulada por Eisenstein es la siguiente: «pebe-
mos saber cémo captar el movimiento de un determm‘ado
fragmento musical, encontrando en su itinera’rio' [.s‘u hnf:a
o su formal] el fundamentq mismo de la composicion plés-
tica que debe corresponder con la musica» 5 ‘Esta;idea ado-
lece atn de un cierto formalismo: es al mismo tiempo de-
masiado estricta y demasiado amplia. La nocién funda:men-
tal de movimiento resulta ambigua. En musica se entiende
esencialmente por movimiento la unidad de medida constan-
te que forma la base de cualquier fragmento, tal y como
aproximadamente viene dada por el metrénomo, aunque
también pueda entenderse otra cosa, como, por eJemplo,
los grupos de notas mas rapidos (las semicorc{heas de un
fragmento del tipo de «El moscardén», cuya un}da}d de me-
dida son, no obstante, las negras), o el «movimiento» €n
un sentido mas elevado, el ritmo general, la proporcién en-
tre las partes y su relacién dinamica, la Continuacién‘y la
expiracién de la forma globalmente considerada. Es eviden-
te que estas nociones musicales superiores no solame}qte es-
capan a todos los métodos de medida, sino que ademag sr?lo
pueden ser traducidas a imdgenes a través de las analogias
més vagas y menos comprometedoras. '

El concepto de movimiento aplicado al film es aﬁn.rm_l-
cho mas ambiguo. En primer lugar, cabe pensar en el ritmo
vigoroso y mesurable del movimiento en las pelicula’s '.de
dibujos animados o en el ballet. Si la imagen y la musica

cstos elementos no pueden ser separados del efecto. Esta claro qufi
este efecto es legitimo, pero no estd muy alejado de la teoria de
cmovimento interior». Es un efecto «roto». Una interpretacion mé-
~amente formal del mismo ignora lo esencial, tomando’ todo al p&e
de la letra con una seriedad légica e intransigente. La discusion.ae
este eiemplo concreto puede mostrar como las con51c§ler?lc1onesf'.fs-
téticas forinales corren el peligro de ignorar la esencia de un film
altamer: e estilizado y «no realista». . .

5 Op. cit., pag. 168. o
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se. viesen forzadas, en nombre de una unidad superior, a
mantener simiiltdnea ¢ ininterrumpidamente este ritmo, no
resultaria solamente una insoportable y pedante reduccién
- de las relaciones posibles entre estos dos medios, sino que,
ademas, se llegarfa a la perfecta monotonia.
Téfnbiéﬁ'puede entenderse por ritmo cinematografico
una cualidad de nivel superior. Es evidentemente éste al
que se referia Eisenstein, y también el mencionado por Kurt
London con “el-nombre de «rhytim», del que afirma que
“«procede de wvarios elementos en su composicion. dramatica
-y que también se basa en el ritmo la articitlacién del estilo

generzil»' en el film estd fuera de toda duda, aunque toda
discusién sobre él pueda degenerar facilmente en un cierto
diletantismo - intelectual. El «ritmo general» deriva de la
‘Combinacién y-de las proporciones de los elementos forma-
les” gue no_dejan de parecerse a las relaciones musicales.
"Para no citar mas que dos principios del movimiento «de
nivel superior»: en el cine hay, por una parte, formas «dra-
‘matizantes», escenas de didlogo prolongadas, en las que se
‘utiliza la técnica dramdtica y en las que la camara se mue-
ve relativamente poco, y formas «épicas», la brusca alinea-
‘cién de pequefias escenas que solamente tienen en comun
el contenido y el significado, y que a menudo contrastan
‘vigorosamente entre si, rompiendo toda unidad de espacio,
tiempo y accién principal. Ejemplo de forma dramatizante:
Little Foxes (1941), de William Wyler, de forma épica: Ciu-
" dadano Kane (1941), de Orson Welles. Pero esta estructura
 ritmi¢a general del film no es ni complementaria ni para-
“lela a la msica:. como tal, resulta imposible trasladarla a

doncordanéia entre el ritmo musical «superior» y el ritmo

s Kurt LONDON, Op. cit., pag. 73.

considerado como un todo» 8. La existencia de este «ritmo -

 una.composicién musical. Si en la practica se persigue la’
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filmico «superior», lo que realmente se consigue es algo asi
como una afinidad de atmésferas, es decir, algo sospecho-
samente trivial, que precisamente contradice el concepto de
la adecuacién al film en virtud de la cual se realizan los
esfuerzos para conseguir ese «ritmon», ese’ «movimiento inte-
rior». Es apenas exagerado afirmar que la nocién de atmos-
fera no es en absoluto aplicable al cine. No es. casual que
la mayoria de las peliculas excesivamente ambientadas den
la impresién de pintura paisajistica o de interiores fotogra-
fiados y que contengan elementos falaces y engafiosos. Por
otra parte, resulta casi imposible imaginarse a Strawinsky
o a Schénberg componiendo este tipo de escenas.

Una cosa es cierta: debe existir una relacién entre la
imagen y la musica. Si los silencios, los tiempos muertos,
los momentos de tensién o lo que sea, se rellenan con una
musica indiferente o constantemente heterogénea, el resul-
tado es el desorden. La musica y la imagen deben coincidir,
aunque sea de forma indirecta o antitética. La exigencia

fundamental de la concepcién musical del fikn consiste en

que la naturaleza especifica del film debe determinar la
naturaleza especifica de la musica —o a la inversa, aunque
este caso sea actualmente mas bien hipotético, que la na-
turaleza de la musica determine la naturaleza de las ima-
genes. La auténtica «inspiraciéon»’ del compositor cinema-

‘tografico estriba en la invencion de la musica que se adap-

te con mayor precisién; la ausencia de relacién constituye
su pecado capital. Incluso si, en un caso limite, la muisica
carece de toda relacién, como cuando en un film de terror
un asesinato es acompafiado de una manera despectiva e
indiferente, la falta de relacién ha de justificarse como una
forma especial de relacién a partir del sentido del conjun-
to. En los casos en que la masica desempefie una funcién
de contraste, hay que preservar también la unidad formal:
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por ejemplo, en la mayoria de los casos de oposicion extre-
ma entre el caricter de la musica y el caracter de las ima-
genes, la articulacién de la musica corresponderd a la ar-
ticulacién de la secuencia en planos.

Pero la unidad de ambos medios se realiza de manera
indirecta: no es la identidad inmediata entre elementos cua-
lesquiera, sea entre el sonido y el color o la unidad del «mo-
vimiento» en general. Si la nocién de montaje, tan enfati-
camente preconizada por Eisenstein, estd justificada en al-
gun lugar, es precisamente en la relacién de imagen y mu-
sica. Desde el punto de vista de la estética, su unidad no

es, 0 es sdlo ocasionalmente, ura unidad basada en la se-.

mejanza, y por lo general es mds una unidad de pregunta
y respuesta, de afirmacién y negacién, de esencia y fendme-
no. Tanto la divergencia de los medios expresivos como su
concreta naturaleza prescriben este caricter de montaje. La
musica, por muy definida que sea atendiendo a su forma
particular de composicién, no es jamds definida respecto a
un objeto externo en relacién a ella al que tratase dé expre-
sar o imitar. A la inversa, ninguna imagen, ni siquiera una
imagen abstracta, est4d completamente emancipada del mun-
do de los objetos. El hecho de que el ojo haga las veces de
mediador con el mundo objetivo, pero no el oido, tiene tam-
bién sus consecuencias en la composicién artistica auténo-
ma: hasta las figuras simplemente geométricas de la pin-
tura absoluta parecen fragmentos de la realidad; por el con-
trario, hasta las mas burdas ilustraciones de.la muisica des-
.criptiva se comportan respecto a la realidad, a lo sumo,
como el suefio respecto a la vigilia, y lo «humoristico» que

caracteriza a toda la ‘musica descriptiva que no intente in- -
genuamente sobrepasar sus propias posibilidades procede . _{
precisamente de que expresa la contradiccién entre la obje- .

tividad reflejada y el medio musical, convirtiendo esta con-
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- tradiccién en un elemento de la eficacia. Hablando més lla-
namente, toda la miisica, incluso la mas «objetiva» 'y me-
nos expresiva, corresponde por su sustancia misma en pri-
mer término al espacio integior de la subjetividad, mientras
que la pintura mas espiritualizada ha de padecer la carga
de un mundo objetivo que no ha conseguido disipar. La
musica cinematografica debe intentar que esta relacion sea
fructifera y no negarla mediante una turbia indiferencia- .
cién. | . '

Al ser montada, la musica de cine se adecuaria a la si-
tuacién actual. En primer lugar, en un sentido muy simple:
ambos medios se han desarrollado independientemente y*
hoy se reunen bajo los auspicios de una técnica que no ha
nacido de su desarrollo, sino de su reproduccién. El mon-
taje saca el mejor partido del azar estético que es la for-
ma del cine hablado. Proporciona nna expresion a los aspec-
tos externos de la relacién’. La pretensién de fundir entre
sf estos dos medios que, atendiendo al conjunto de su con-
tenido histérico, podemos calificar de divergentes, no ten-

. dria mas sentido que esos inventos argumentales de las pe-
liculas habladas en los que un cantante pierde la voz para
encontrarla después. Habria que mantenerse dentro de un
ambito cuyos limites han sido determinados de manera - -
completamente fortuita y que, en el fondo, es completamen-
te indiferente, en el que ambos medios se solapan en cier- -
ta forma en el terreno de la sinestesia, de la magia de los
sentimientos, del claroscuro y del éxtasis, en una palabra,

- .7 «,..dos fragmentos del film de cualquier tipo, colocados uno

al lado del otro, se combinan inevitablemente en un concepto nue-
vo, una nueva calidad, que surge de. esta yuxtaposicién.: (EINSENS-
TEIN, op. -cit., pag. 4). Esto no vale solamente. para el .choque de
‘elementos filmicos heterogéneos, sino también ‘para el de la:ima-
gen y la musica sobre todo cuando no -tienden a la asimilacion,
sino a la conservacidon de sus diferencias. . o -
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jprécisamente en el plano de esos contenidos expresivos que,
como demuestra Benjamin en La obra de arie en la era de
su reporduccién técnica, son fundamentalmente incompati-
“bles con el cine. Afirma que los efectos en los que se unen
directamente imagen y musica, son siempre «&uricos» *, pero
en realidad son formas degeneradas del aura en las que se
manipula técnicamente la magia del Aqui y del Aho.ra. Nada
serfa mas equivocado que la produccién de un flllm. cuyo
contenido estético contradijese sus presupuestos tecnicos ¥
que, al mismo tiempo, ocultase fraudulentamente esta con-
tradiccién. Benjamin lo expresaba con estas palabra}s: «Es
caracteristico que aun hoy dfa algunos autores especialmen-
te reaccionarios busquen la significacién del film en esta
‘misma direccién, y si no precisamente €n lo sagrado, si por
Jo menos en lo sobrenatural. A rafz del rodaje realizado
po'r‘Reinhardt' del Suefio de una noche de verano (1935).,
Werfel demuestra que se trata, sin duda alguna,'c.’{e: una co-
pia estéril del mundo exterior con sus calles, interiores, es-
_taciones, restaurantes, automéviles y playas, que hastar el
‘momento habian impedido que el film se elevase al nivel del
arte. «El cine no ha captado atn su verdadero sentido; sus
auténticas posibilidades... consisten en el poder singular de
.expresar con medios naturales y con una incomparable ca-
pacidad de conviccion, lo magico, lo maravilloso y lo sobre-

8 «Lo que parece en la época de la posibili_daq de reproduccién
técnica de las obras de arte es el aura de estas ultimas...» Esta se
puede definir como «la aparicién unica de algo lejano, por mtéy
‘préximo que sea. Seguir tanquilamente con la mn:ada en una tarde
de verano los perfiles de una cadena dé& montafias o la rama de
un Arbol que arroja su sombra sobre el tranquilo espectador, €s
respirar el aura de estas montafias y de .esta raman. El aura est?
«unida al Aqui y Ahora. No existe une_a-,reprodu_c;cmn de ella». (Wal-
ter BENJAMIN, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re
-produzierbarkeit, Franktfurt, 1963, pag. 18)) :

4 ‘
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natural»®. Estos films maéagicos tendrian una constante ten-
dencia a utilizar la musica: su ambicién seria la huida del
montaje como reconocimiento de la realidad. Apenas es ne-
cesario explicar la significacién artistica y social de semejan-
te principio de realizacién: una pseudoindividualizacién in-
dustrialmente explotada . Esto caeria por debajo del nivef
histérico de la musica actual, que se ha desligado del drama.
musical, del género descriptivo y de la sinestesia, y que se ha.
propuesto la tarea dialéctica de dejar de ser romantica sin.
renunciar a su condicién de musica. La ausencia de mon-
taje en una pelicula hablada no seria apenas mejor que la
comercializacién de una idea de Richard Wagner, cuya obra
se degrada incluso en su forma original.

Los auténticos antecedentes de la musica del cine son:
la musica escénica intermitente del drama y los pasajes y
numeros cantados de las comedias. Estas formas no estu-
vieron jamas al servicio de la ilusidn positiva de la unidad.
de ics medios y, con ello, al servicio del caracter ilusorio
del conjunto, sino que se presentaban como elementos ex-
trafios estimulantes porque quebraban el cerrado contexto
dramatico o porque tendian a hacerlo pasar del ambito de
lo inmediato al 4mbito de las significaciones. Han sido des-
de siempre refractarias a toda intuicién o psicologia, a toda.
imitacién estética de los datos de la experiencia.

Lo que importa es que el monopolio de la industria cul-

9 BENJAMIN, op. cit. El pasaje citado procede de: Franz WERFEL,
Ein Sommernachtstrawm, ein film von Shakespeare und Reinhardt,
«Neues Wiener Journal», 15 de Nov. de 1935.

18 A la inversa, Eisenstein ha visto la posibilidad materialista
en el principio contrario, el del montaje: la yuxtaposicién de ele-
mentos extrafios entre si los hace entrar en el campo de la cons-
ciencia y asume la funcién de la teoria. Este es, sin duda, el sen-
tido de la formulacién: «El montaje tiene una significacién realis-
ta ‘cuando los. fragmentos separados producen, en virtud de su
yuxtaposicién, la generalidad, la sintesis de un tema». (EISENSTEIN,.

op. cit., pag. 30). Hacer un montaje correcto significa interpretar.
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tural ejecuta inconscientemente el veredicto contenido en

la evolucién inmanente de las propias formas artisticas.
Aplicado esto a la relaciéon de imagen, palabra y musica,
significa que el irrevocable distanciamiento de estos medios
entre si acelera desde el exterior el proceso de liquidacion
de todo romanticismo. El distanciamiento de los medios de-
nuncia a una sociedad que se ha alienado a si misma. Por
eso, siempre dentro de sus posibilidades, constituye un le-
gsitimo medio de expresién y no una deficiencia lamentable
que hay que salvar de una u otra forma. Este es quiza el
motive de que tantos films faciles, que no tienen mas am-
bicién que hacer pasar el rato y que, segun las pretencio-
sas normas de la industria, carecen de categoria, parecen
bastante mas validos que cualquier film que coquetee con
e] arte auténomo. Los films musicales son generalmente los
que se aproximan mas al ideal del montaje, v por eso la

musica desempeifia en ellos su funcién con la mayor pre-
cisién. Pero la estandarizacién y el romanticismo artesanal

de. estas peliculas y los historiales profesionales tan estupi-
damente aireados, las estropean de antemano. Sin embargo,

cuando el cine se libere deberia acordarse de ellas.

Pero el principio de montaje no queda exclusivamente
sugerido por la relacién de los medios visual y auditivo y
por el nivel histérico de la obra de arte que se reproduce
mecanicamente. Problablemente radica en la necesidad que
originalmente llevé a unir el film y la musica, y que era de
caracter antitético. Desde que el cine existe ha contado siem-
pre con el acompafiamiento musical. La pura imagen, al

‘igual que las sombras chinescas, debe haber tenido un ca-

récter fantasmagérico —sombra y fantasma han estado uni-
dos desde siempre—. La funcién «mdégica» de la misica, de
la que ya hemos hablado, debié consistir en el apacigua-
miento de los malos espiritus a nivel inconsciente. La mu-
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sica se introdujo como un antidoto de la imagen. Como ori-
ginalmente el film estaba asociado a la feria y al entreteni-
miento como formas precursoras de la actual combinacién
de efectos calculados, se quiso ahorrar al espectador el des-
agrado de ver unas reproducciones de la figura humana que
vivian, actuaban e incluso hablaban, pero que al mismo
tiempo permanecian mudas. Vivian y al mismo tiempo no
vivian, esto es lo fantasmagérico, y la musica no pretende
tanto insuflarles esta vida que les falta —sélo podria. ha-
cerlo en el caso de una voluntad ideolégica~— como apaci-
guar el miedo y absorber el shock . La musica del cine es
similar al gesto de un nifio que canta en la oscuridad:. El
virdadero fundamento de lo amenazador no radica siquiera

W Kurt LonpON hace una observacién instructiva: «Esta [la
musica de cine] nacié, no como resultado de un imperativo artis-
tico, sino de la simple necesidad de algo que ahogase el ruido que.
hacia el aparato de proyeccién. Porque en aquella época no habia
aun tabiques aislantes entre la maquina proyectora y el auditorio.
Este molesto ruide estorbaba en gran_medida el placer visual. Ins-
tntivamente los propietarios de las Salas de cine recurrieron a la
miusica y esa era la solucidn correcta, usar un sonido agradable
para neutralizar otro menos agradable». (LONDON, op. cit.,, pags. 27
y ss.). Esto parece bastante plausible. Pero subsiste la- cuestién
de saber por qué el ruido del proyector resultaba tan desagradable.
No pensamos que fuese a causa de su intensidad, sino mas bien
porque parecia pertenecer a la esfera de lo sobrenatural, cosa-que
toda persona que haya conservado el recuerdo de las.sesiones de
linterna magica de su infancia podrd reconstruir. En realidad ese
aspero zumbido debia ser «neutralizado», debilitado y no recu-
bierto. Si se construyese una barraca de cine al estilo de las .de
1900 haciendo operar, como en aquella época, el proyector en medio
del patio de butacas, se aprenderia mucho méas sobre el origen'y

“el sentido-de la musica de cine que a través de prolijas investiga-

ciones. La experiencia en cuestién seria de naturaleza colectiva,
mas que individual, y emparentada con el panico: la sdbita toma
de conciencia de encontrarse, como una masa- inarticulada e impo-
.tente, en manos de un mecanismo; en el plano racional esta emo-
cién es interpretada  mis o menos como el miedo a un .incendio,
En realidad el individuo tiene miedo a que «le. pase algo», aunque
no ests scle. Esto significa exactamente tomar conciencia de la
propia mecanizacién. : . ‘- e “ T
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_en el hecho de que los hombres, cuyas mudas imégenes se
mueven, parezcan fantasmas. Los subtitulos ya habian he-
cho lo que estaba en su mano para remediar esto. Pero al
“ver a las méscaras gesticulantes los hombres tomaban con-

ciencia de sf mismos como tales, como seres alienados a si

" mismos. Y no les falta mucho ‘para perder el habla. El ori-
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gen '_de la musica en el film es indisociable de la decaden-
cia del lenguaje hablado tal y como lo expone Karl Kraus.

" Solaménte asi se puede entender que en los comienzos del

cine no se recurriese al procedimiento aparentemente mas
préximo de acompafiar al film de dialogos realizados por
recitadores ocultos, como sucede en el teatro de marionetas,
en vez de utilizar la musica, que tiene muy poca relacion

"con la accién de los antiguos films de terror y con las farsas.

El cine \h‘abla‘dc') ha introducido menos cambios en esta

. funcién dé la musica de los que cabria pensar. La pelicula

hablada también es muda. Sus personajes no son hombres
parlantes; sino imagenes parlantes con todas las caracteris-
ticas de lo figurativo, de la bidimensionalidad fotografica,

~ de la ausencia de profundidad de campo. Las palabras emer-

gen de unas bocas inmateriales en una forma que tiene que

" resultar inquietante para todo espectador ingenuo. Es cier-

to que, comparadas con las naturales, estas palabras presen-
tan un sonido ampliamente modificado, pero la distancia
que hay entre las imégenes y las voces es menor que la que
hay entre las imdagenes fotografiadas y los hombres. Esta
disparidad técnica que existe entre la palabra y la imagen
resulta agudizada por un elemento mas profundo. En el cine,
todo discurso tiene algo de impropio. El principio primor-

: 'R X . - . . N . & - .
dial del cine, su «invencién», consiste en fotografiar el mo-

vimiento. Este principio posee una fuerza tal que todo lo
quie no se disuelve en movimiento visual parece heterogéneo
y rigido si se tiene en cuenta la ley formal inmanente del

|

cine: todo director conoce los problemas que plantea la fil-
macién de didlogos de teatro; y la insuficiencia técnica de
muchas peliculas, especialmente si son psicoldgicas, tiene su
origen en que no han sabido librarse de la preponderancia
del didlogo. En el fondo, el cine, atendiendo a sus materia-
les, estd mas cerca del ballet y de la pantomima y la pala-
bra, que en principio presupone al ser humano en tanto
que Yo y no la primacia del gesto, resulta algo artificial-

‘mente afiadido a los personajes. En el cine, la palabra es-

la auténtica heredera de los subtitulos, una banda escrita
que se transcribe acusticamente, y esto'se puede percibir
incluso en los casos en que no se formula de manera li-
bresca. El inconsciente del espectador registra las divergen-
cias fundamentales entre palabra e imagen, y la insidiosa
unidad de la pelicula hablada, que se le presenta como una
fiel reproduccién de todo el mundo exterior con todos sus
elementos, es percibida por ¢l como subrepticia y fragil.
La palabra es un parche para el cine, a* igual que lo es la
musica mal colocada que pretende alcanzar una identidad
inmediata con la accién. Un film hablado siz musica no es
excesivamente diferente de un film mudo; incluso hay mo-
tivos para suponer que cuanto mas intimamente se combi-
nen palabra e imagen, tanto mas intensa es la percepcion
de la contradiccién que existe entre ellos y el mutismo de
unos personajes que solamente hablan en apariencia. Esto
serfa una explicacién posible, pero la mas evidente esta re-
lacionada con las exigencias del mercado y radica en el he-
cho de que el cine, y principalmente el cine sonoro, que dis-
pone aparentemente de todas las posibilidades- del teatro vy,
ademds, de una movilidad que a éste le esta vedada, siga

- teniendo necesidad de la musica. A la luz de esta reflexién

cabe reivindicar la teoria de Eisenstein sobre ¢} «movimien-




reside en el gesto . No se refiere al movimiento o al «rit-
mo» del film en si, sino a los movimientos fotografiados
y a la manera en que se reflejan en la forma de la propia
pelicula. Pero el sentido de la misica no es tanto el de «ex-
presar» este movimiento —y éste es el error que la teoria
de la identificacién, con el objeto y la nocién de obra de
arte total, inspiraron a Eisenstein—, sino el de desencade-
nar este movimiento o, para ser mas exactos, el de justi-
ficarlo. La imagen concreta, como fendémeno en si, carece
de una motivacién para este movimiento; solamente de una
manera derivada, indirecta, cabe entender que las imagenes
se muevan, que la copia petrificada de la realidad parezca
confirmar de repente esa espontaneidad de la que se habia
visto privada por su fijacién: que lo que, por estar parali-
zado, es identificable, manifieste una vida propia. En este
momento interviene la musica, que en cierta modo restitu-
ye la fuerza de gravedad, la energia muscular y la sensacion
de corporeidad. Dentro del efecto estético desempefia un
papel estimulante del movimiento, .pero no-lo reproduce,
de la misma forma que la buena musica de ballet, por ejem-
plo la de Strawinsky, no expresa los sentimientos de los
bailarines y tampoco se identifica con los personajes de la
obra, sino que los relaciona con el movimiento. Asi, en el
momento en que la unidad es mayor, la relaciéon de la mu-
sica con la imagen es precisamente antitética.

La evolucién de la musica del cine dependerd pues de
Ja medida en que le resulte posible hacer que esta antitesis
sea fructifera y rechazar la ilusién de una unidad inmedia-

ta- Los ejemplos comentados en el capitulo sobre dramatur-,

12 Brecht utiliza en sus teorias dramdticas los .conceptos de
gesto y distanciacién y su contrario, el de identificacién. Asi, para
su .teatro épico, exige expresamente una «musica . gestual». Esta
debe proceder en mayor medida del comprrtamiento y de la ac-
titud que del estado de &nimo. S _
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gia se refieren todos a esta cuestién. Como principio funda-
mental habria que exigir que las relaciones entre los dos
medios se formulen en adelante de una forma mas flexible.
Esto significa, por una parte, qué no se utilizaran ya pre-
textos estandarizados y, por tanto, ineficaces para introdu-
cir la musica —efectos de fondo, escenas de suspense, de

‘amor o de muerte, triunfos y cosas parecidas—; que la mu-

sica no intervendra ya automdticamente en un determinado
momento, como quien obedece a una conzigna. Pocas cosas
han embotado tanto la funcién de la misica como este ha-
bito. Por otra parte, y por lo que respecta a la relacion de
los dos medios, habra que encontrar técnicas semejantes a
la modificacién del punto de vista y de ia posicién de la
cAmara. Permitiran que, de acuerdo con las necesidades del
film, la musica intervenga desde estratos diferentes, mas o
menos aleiados, en primer término o cOmo fondo sonoro,
muy nitida o completamente confusa e incluso descomponer
y articular complejos musicales como 1ales por medio de
una «iluminacién» cambiante de sus diferentes efementos
SONOros. ' | '

Ademas deberia ser posible introducir la musica, de
acuerdo con un plan preconcebido, en determinados luga-
res carentes de imagenes y de palabras, y no permitir que
en otros concluya o se apague discretamente, y, por el con-
trario, interrumpirla bruscamente por ejemplo con un cam-
bio de escena, de forma que el mutismo de la imagen par-
lante, al ser presentado como tal, se vea forzado a expre-
sarse. O si no cabrfa supeditar al tema de la imagen -ver-
daderos sistemas de simple acompafiamiento, es decir, figu-
raciones musicales de caricter expresamente subordinado.

‘A la inversa, la musica «ensordecedora»’ podria'd'esempe"ﬁar
_un papel exactamente opuesto al que le atribuve la concep-

cién «lirica». Esté'po'sibilid'ad ste ‘utilizaba de una manera,
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sorprendente, en la escena del piano orquestal, en el film
Algiers ®, en la que el ruido del instrumento mecanico sofo-

- ca los gritos de terror; claro estd que esto no se realiza me-

diante un montaje coherente, sino aferrandose firmemente
al prejuicio de una justificacién de la musica a través de

- su relacién con la accién.

La consecuencia mas importante que de todo esto se
deduce en orden a la composicién musical, se refiere al es-
+tilo. El estilo es en primer lugar la quintaesencia, la obra
de arte organica y continuamente uniforme. Como ni el cine
es una obra de arte de este tipo, ni la musica puede ni debe

. prestarse a semejante uniformidad sin fisuras, la exigencia

de un «idea! estilistico» carece de sentido en Ja musica del
cine. No hace falta decir hasta qué punto es inadecuado y
mentiroso el estilo imperante, el falso romanticismo. Pero

'si_en su lugar se pretendiese implantar una objetividad ra-

_dical, a la que propende el caracter técnico del cine, una
_misica «mecénica» al estilo del neoclasicismo, el resultado
no seria mucho mejor. El error de la identificacién y de la
superflua duplicacién quedaria exclusivamente compensado
por el de la total falta de relaciones. No cabe esperar que
la ayuda venga de un compromiso, de una «linea interme-
dia» entre ambos extremos, es decir, de un estilo que a la
vez sea expresivo y constructivo. En miusica, la acumulacién
-de principios creativos antagonistas, cuya funcién seria la
de protegerla desde todos los 4ngulos, produciria tnicamen-
te el efecto contrario, y en la préctica desembocaria en la
consecucién de efectos antiguos con medios modernos: una
miisica terrorifica en una escena de asesinato sigue siendo
la misma aunque la escala diaténica sea sustituida por una

serie de disonancias agudas.

i3 Remake del film de Julien. Duvivier Pépé le Moko reali_zéda
en Estados Unidos por John Cromwell en 1939. (N. del T.)
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La «voluntad de estilo» tampoco nos lleva mucho mas

lejos. En su lugar hay que procurar la planificacién de la

composicién, disponer libre y conscientemente. de todas las

posibilidades musicales sobre la base de un conocimiento
preciso de la funcién dramatica que la musica desempefia
en un momento dado, que es diferente en cada caso concre-
to que no sea tratado segtin las normas convencionales. Este
tipo de planificacién, que es al mismo tiempo dramatica-
mente consciente v completamente dominadora de la téeni-
ca de la composicién, ha sido emprendida rarisimas veces
y en casos completamente excepcionales. Pero hay que re-
conocer de antemano que, aunque se prescindiese de las di-
ficultades propias de la empresa, el éxito de esta planifica-
cidn se veria obstaculizado por las mayores dificultades ob-
jetivas. La eleccion planificada entre las diferentes posibili-
dades dirigida a sustituir al estilo, corre el riesgo de caer en
el sincretismo, de emplear eclécticamente todos los materia-
les histéricos, procedimientos y formas imaginables. La can-
cién de amor se compone de una manera romantica y ex-
presiva; una musica cuyo caracter esta llamado a «desmen-
tir» los acontecimientos visualmente representados de una
manera duramente objetiva; una escena a la que la musica
debe aportar una expresién salvaje de una manera expre-
sionista. La universalidad de las opciones podria convertirse
en ausencia de opciones. Este peligro se hace notar en la
practica actual. La forma de afrontarla eficazmente —no es
mas que un caso especial de una actitud mucho mas gene-
ral de la industria basada en la especulacién, que consiste
en pasar revista y vender los bienes culturales— resulta de
una observacién mds préxima del mismo concepto de esti-
lo. Cuando se plantea la cuestién habitual de saber qué es-
tilo conviene mas a la musica de¢ un film, se suele pensar
casi siempre en la naturaleza del material histérico dispo-
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nible: si se trata de «impresionismo», en la gama de esca-
las diaténicas, en los acordes de novena y en las armonias
paralelas; si se trata de «romanticismo», en el repertorio de
t6rmulas del idioma utilizado por compositores como Wag:-
ner y Tchaikowsky; si se trata de «objetividad», en el stock
de armonias sobrias, movimientos ritmados, motivos princi-
pales preclasicos, formas en «terraza» y determinadas diso-
nancias no resueltas utilizadas, por ejemplo, por Strawins-
ky y algunas veces por Hindemith. Esta idea de estilo re-
sulta incompatible con la musica de cine. Esta puede utili-
zar en principio materiales de diferente naturaleza, pero la
nocién de estilo, en su sentido mas profundo, no se agota
en el material. Bs mucho més la forma en que se maneja
el material. Claro esta que estos dos aspectos no se pueden
separar con facilidad. La manera de hacer de Debussy obe-
decia a las exigencias objetivas del material con que traba-
jaba en la misma medida en que este material era contor-
mado y generado por su manera de hacer. Si las apariencias
no nos engafan, la musica ha alcanzado actualmente una
fase en la que el material y la manera de hacer se disocian,
y precisamente en el sentido de que el material se convier-
te en relativamente indiferente frente a la manera de hacer.
Esto estd relacionado con el hecho de que la manera de
hacer, la composicién constructiva, se ha hecho tan general
que, en cierta forma, no estd dispuesta a tolerar nada que

le sea ajeno y que haga valer sus propias pretensiones. La.

forma de composicién se ha hecho tan légica que ya no tie-
ne por qué ser una consecuencia de su material, sino que
puede -amoldarse a cualquier material. No es gratuito que
Schénberg, después de haber adquirido un perfecto y con-
sistente dominio del material en todas sus dimensiones al
elaborar la técnica dodecafénica, pusiese a prueba su domi-
nio en una pieza formada exclusivamente por acordes tri-
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ples, como es el ultimo coro del Opus 35 o.en la Segunda
Sinfonia de Cdmara, cuyo remodelado final aplica todos los
principios constructivos de la técnica dodecafénica a un ma-
terial que corresponde al estado de desarrollo de la musica
de unos cuarenta afios atras. Evidentemente, esto sélo indi-
ca que existe una tendencia inseparable de la maestria sin-
gular de Schénberg, y no proporciona una ideologia a com-
positores que retornan a una vulgaridad que, en el fondo,
no abandonaron jamis y que ademds piensan que siguen
estando en vanguardia. En principio, la prioridad correspon-

de al material musical auténticamente nuevo y no solamen-

te por los motivos que ya hemos aducido, sino porque en
la praxis musical actual, el recurso a materiales mas anti-
guos suele obedecer, en la mayor parte de los casos, a una
concesién a ese conformismo en el habito auditivo contra

el que se debe luchar. Con todo, hay que reconocer que la’

musica de cine puede disponer legitimamente de otros ‘ma-
teriales muy distantes entre sf en la medida en que ésta haya
alcanzado los procedimientos méas avanzados de la composi-
cién moderna; estos procedimientos, una construccién meto-

dica en la que cada detalle esté claramente determinado por .

la conciencia del conjunto, corresponde efectivamente con
e? postulado de la planificacién universal de la musica del
cine. Asi, de la negacién de la nocién tradicional de estilo
unido al inaterial, se deduce un nuevo estilo mas adaptado
al cine. Claro estd que éste no se alcanza en el caso de que
un.compositor, por simple calculo, emplease cualquier ma-
terial «conveniente» en cualquier pasaje, sino solamente
cuando la fase mas avanzada de la experiencia actual en
cor.nposicién haya intervenido en la. utilizacién de este ma-
t.erlal. Entonces puede el compositor de musica de cine uti-
l{zar los acordes triples; su sumisién al prinéipio construc
tivo los hace ya tan extrafios que no tienen nada en comun’
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con el chapoteo lirico de la convencién postroméantica, y al
_oido" convenc1onal Ie suenan de forma tan disonante como
cualquler dlsonanma Dicho de otra forma, esto significa que
“Jos" materlales musicales pasados y superados, si son. real-
mente mov1hzados ¥ Do explotados por el cine, experimen-
tan -una ruptura gracias a la aplicacién del principio de
Construccuﬁn, que afecta tanto 'a su contenido expresivo
.COmo.. a su esencia puramente ‘musical, a menos que el plan
| no opere preferentemente un «montaje» de la misma musi-
ca, ‘es. dec1r introduzca directamente elementos extrafos al
e'st1lo 'y convierta la distancia entre estos elementos extra-
fios y el proced1m1ento en un aspecto del mismo procedl-
" 'mlento. : :

En. todo esto hay algo que no se debe olvidar: la situa-
410n subjetlva del compositor. Se incurriria en vanas € in-
utlles especulacnones si se intentase precisar ob;etwamente
lo: que ya, deberia estar hecho, pasaado por alto la cuestién
‘desi €l compositor es capaz de realizarlo, ya que no sola-
mente funciona como un 6rgano ejecutivo del conocimiento
“ydela situacién del material, sino que no puede hacer abs-
traccién de si mismo en ninguna de sus manifestaciones ob-
jetivas, Toda planificacién que prescindiese de esto degene-
‘rarfa en prescripciones mecéanicas. A este respecto no hay
que limitarse a pensar que muchos compositores, y 1o sola-
- 'mente los malos, han permanec1do por lo que hace a su
 manera de componer, por debajo del estado de coriciencia
" que ‘permite. el procedimiento de planificacién sin que por

. declararlos’ arbitrariamente no aptos«para la composicién
L cmematograflca sino que, en’ ‘cierta forma, la situacién del

“consiste en encontrar y elaborar determinados «caracteres»
‘miisicales muy precisos con un rigor objetivo mucho mayor

" ello pueda afirmarse que la teoria tenga atribuciones para -

comp051tor de cine es contradictoria en si misma. Su tarea

que el de cualquier otra forma antigua del drama musical.
Al final de la era de la musica expresiva asistimos al triun-
fo de la exigencia de la musica ficta, que consiste en «repre-
sentar» lo que le impongan sin que la manera tenga la me-
nor importancia, renunciando a ser estrictamente ella mis-
ma; esto es por si solo bastante paradéjico y encierra las
mayores dificultades. El compositor tiene que expresar un
«ello», un «algo», aunque solamente sea a través de la ne-
gacién de la expresién, pero no puede expresarse a «si mis-
mo». En este momento no se puede decir si una mtsica
emancipada de todos los esquemas tradicionales de expre-
sién sera realmente capaz de lograrlo.

Ademas, el compositor se encuentra en una situacion de
Sisifo. Debe responder a las exigencias objetivas del plan
dramatico y musical sin tener en cuenta su propia necesi-
dad de expresarse. Puede realizar esto inteligentemente, pero
sélo si sus propias posibilidades subjetivas, incluso su pro-
pia necesidad de expresién, son capaces de asumir estas exi-
cencias y darles satisfaccién: todo lo demds seria puro ofi-

cio. El presupuesto subjetivo. de su tarea es, pues, precisa-

mente lo que queda excluido por el sentido objetivo de este
trabajo: en cierta forma debe ser el sujeto de su musica v,
al mismo tiempo, no puede serlo. No se puede prever a -dén-
de llevara el desarrollo de esta contradiccién, ya que esta-
mos en una fase en que no ha sido ni siquiera captada por
la produccién. Sin embargo es posible comprobar que las
soluciones més elegantes y mas distanciadas, las que evitan
la jerga roméantica, como las de los compositores franceses
del Grupo de los Seis, tienden a un arte artesanal no com-
prometido.

Para responder a la cuestién del estllo no basta cort-re-

flexiones tedricas; hay que considerar también las etperlen—

cias tecnolégicas en el sentido estricto ‘del término. Hasta
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el momento, toda la musica de cine ha manifestado una ten-
dencia a la «neutralizacién»: el efecto producido tiene gene-
ralmente algo de discreto, atenuado, dema;iado adapt.ado y
dependiente; en realidad, esta mﬁsica.p-ermgue de}'nasxado a
menudo lo que le atribuyen los prejuicios, es decir, desapa-
recer, no ser en absoluto observada por el espectador que
no le otorga una atencién particular % Las causas de esta
situacién son complejas. En primer lugar esta la neutrali-
zacion general de todo fendmeno quc pase por el filtro del
monopolio: la estandarizacién y la sumision a innumerables
mecanismos voluntarios e involuntarios de censura condu-
cen a una adaptacién generalizada que transforma todo
acontecimiento preciso en un mero ejemplar del sistema 'y
que excluye casi absolutamente su consideracién como algo
especifico. Sin embargo, esto ‘seaplica tanto a la imagen
como a la musica y explica mejor la [alia de atencién ge-

neral aplicada al film, correlato de la «distensién» que se

supone que persigue, que la desaparicién de la musica en
particular. La verdadera explicacion hay que buscarla en
el hecho de que el interés decisivo en la relacién de efec-
tos, el interés por el contenido, queda absorbido por la ac-
cién visual y por el didlogo, de forma que no queda ningu-
ga energia disponible para la percepcién musical que se

efectia de acuerdo con otras dimensiones. El esfuerzo fi-

siolégico, necesariamente conectado con el seguimiento de
un film, desempefia aqui un papel fundamental.

4 Este fendémeno es susceptible de una investigacién empfrica.

Habria. que distribuir cuestionarios entre los espectadores -de un
film con musica mediocre en los que se preguntase en qué escenas
habia musica y en qué escenas no la habia y los rasgos caracteris-
ticos de ésta. Es altamente probable que ningin espectador estu-

viese en condiciones de responder con cierta correccién a las pre-

guntas, incluso los mtsicos, en la medida en que cuande acuden
al cine lo hacen para entretenerse y no mcovidos por un interés

profesional especifico.
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Pero, prescindiendo de esto, los procedimientos: de gra-
bacién musical habituales hasta el momento implicaban ya
la neutralizacién. El «efecto de perturbacién» confiere a la
miusica, como sucede con™a radio, un caricter discontinuo:
como las imdgenes de la pantalla, parece que discurre ante
el espectador, parece una imagen de la miisica mas que mu-
sica propiamente dicha. Al mismo tiempo esta sujeta a-trans-
formaciones acisticas notables: disminucién de la escala di-
namica, reduccién de la intensidad de tonalidades y, princi-

palmente, la pérdida de profundidad plastica. Todos estos

elementos convergen en el efecto ‘de neutralizacién. Si se
asiste a la grabacién de musica cinematografica avanzada
e inmediatamente después se escucha la banda sonora y lue-
go se ve casualmente el film con su musica «impresa», se
observan otros tantos grados de progresiva neutralizacién.
Es como si Ja musica agresiva hubiera perdido garra, y-en
la representacién definitiva, la diferencia de que el material
musical empleado sea moderno o tradicional disminuye has-

ta un punto que no cabia suponer a través del mero cono-

cimiento de la partitura o incluso de la audicién de un dis-
co con la misma musica. Incluso los oyentes conservadores
consumirian en un cine sin ningin reparo una clase de mu-
sica que, oida en una sala de conciertos, hubiese desperta-
do sus sentimientos mas hostiles. Con otras.palabras, a tra-

vés de la neutralizacién, el estilo musical en sentido ordina-

rio, es decir; el material empleado en cada ocasion, se hace
en gran medida indiferente. Por este motivo, si se pretende
conseguir una musica validamente montada y antitética, no
se tratard de echar el mayor ndmero de disonancias y, nue-
vo colorido a una maquiraria que los digiere, los embota
y.los restituye finalmente bajo una forma convencional,
sino de quebrar el mismo mecanismo de la. nevtralizacion:

Esta es precisamente la funcién de la composicién planifi-
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| unas normas 0 unos cirterios generales invariables. Es su-
perfluo y perjudicial «aportar nuestros criterios y aplicar
nuestras intuiciones y nuestras ideas a nuestro estudio: al
dejarlos de lado conseguimos contemplar la cosa tal y como
¢s en y para si misma» . Pero esto no significa que se aban-
done la musica del cine a la arbitrariedad, sino que lo que
en ella haya de justo o de injusto, de bueno o de malo, re-
sulta precisamente de los problemas que en cada caso se
le plantean. A la reflexion estética corresponde tomar con-
ciencia de la naturaleza de estos problemas y de estas exi-
gencias, de la presién ejercida por su propiv movimiento,
pero nunca proporcionar recetas. A esto han pretendido con-
‘tribuir las consideraciones precedentes.

cada. Claro esta que tanto en un caso como en otro habra
51tuac1ones en que la-musica haya de ser discreta, en que .
deba permanecer en segundo plano. Pero existe una diferen-
“cia ‘decisiva en el hecho de que estas situaciones deriven
‘de.la. plamflcamon de que el desvanecimiento de la musica
sea ‘éstudiado y voluntario o que la trasposicién de la mu-
" sica del cine no puede proponerse la tarea de fijar a ésta
obl1gac1on ciéga y automatica. Se puede considerar que el ;
auténtlco efecto de fondo sélo se puede conseguir en el pri- ;
mer,caso y.nunca a través de und ausencia de-articulacion

¥ de plastica de origen mecanico. La diferencia puede com-
i)ararse con la que existe entre Debussy cuando objetiviza
con la- maxima precisién lo vago, lo evanescente, lo impre-

ciso, y un chapucero que compone de una forma imprecisa
y vaga iy luego, eleva al rango de principio estético la des-
amparada ausencia de plast1c1dad de su musica.

'_La% plamficacmn objetiva, el ‘montaje y la lucha contra
qa neutrahzamén universal, constituyen diversos aspectos de
‘na -misima éxigencia, a saber, la de la emancipacién de la
musica-de. cine de la opresién que sobre ella ejerce la em-
presa explotadora. La reivindicacién social de efectos no pre- ;
‘'digeridos y no censurados, sino «criticos», se asocia aqui'a
la tendencia inmanente del desarrollo técnico:de eliminar |
los factores neutralizantes. Una musica planificada con ob-
- jetividad seria, al mismo tiempo, la que incrementase la pro- |
duct1v1dad de los nuevos procedlmlentos de registro plas- |
thOi L : - : : ! i

El examen de las contradicciones que determinan actual- '
mente las relaciones entre €l cine y la musica, y, mas atn,
el examen dela contradiccién’ existente ‘entre la musica y la
nmagen cuyo desarrollo constituye-la verdadera esencia de 1
13 mdsicadel cine, demuestran que una’estética de lama- - "5 Heom, Fenomenologia del espiritu, Ed. Lasson, 2* edicién
sica a un’segundo plano acustico y- ‘estético dependa de una ! Leipzig, 1921, pag. 60. ’
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- - e | VI, EL COMPOSITOR Y EL RODAJE
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G - o Las siguientes observaciones no pretenden realizar una
“_‘g,‘ - . .

descripcion de los procesos de trabajo a los que se somete . . |

(” _ g el elemento musical durante la fabricacién de un film, y que ,_:r_\v-'.f
C _ , van desde el plan original de la composicién, pasando. por
Sh , ' la grabacién y el montaje, hasta la definitiva fijacion, de

_ ' ' - todo el film. Los autores carecen de la necesaria competen- f

. cia para intentar semejante descripcion. Nece51taman men— s
cionar innumerables detalles, especialmente de tecmca( '
trénica, del procedimiento especial del cutting''y de
suerte de técnicas auxiliares que son poco famlhares
el musico y tan poco necesarias al artista para llegar a una o
creacién valida como puedan serlo, por ejemplo; los proce- - -
dimientos de impresién para ¢l autor de un libro. Las téc- ,
nicas a considerar varian ademas enormemente: en los gran- . .|}l
des v bien equipados estudios de Hollywood son diferentes_ 5- o
a las de los productores independientes, que dlsponen de .
unos medios financieros y técnicos: mucho “mas modestos .
pero que permiten una mayor libertad a las iniciativas per—' '

~ sonales de los compositores, que ‘estin menos constrenldos
ala estand‘mnzac:lén por el peso -especifico’ de los equlpos
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. «Cutting» en inglés en el original: supresuﬁn del metraje de. ,
un fom que no se va a utilizar. (N. del T.) _ |
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¥y a quienes esta anacronica libertad permite en ocasiones
sacar provecho, incluso en cuestiones técnicas, de los pro-

" cedimientos de grabacién en sentido ‘estricto.

De todas formas no hay que exagerar la analogia entre

el rodaje de un film y la impresién de un libro. Un libro
- sigue siendo, en cuanto a su contenido y su forma literaria,
“en gran medida, aunque no absolutamente, el mismo inde-

pléndicnt_e.me'nte del procedimiento de impresién empleado.

Pero no existe un film «en si», absiraccion hecha de los pro-

-Cj’edifniéntos técnicos de grabacién y reproduccién. Mencio-

memos solamente la diferencia entre el libro manuscrito
—que en realidad- es' el propio libro—y el guién del film,
que en cdsos extremos presenta indicaciones sobre la natu-

raleza. de la obra, pero que no es la obra. Aqui es donde

~comienza’ el interés de las observaciones que siguen. Tratan

sobre ‘aspectos que son esenciales desde el punto de vista

cionados con el fenémeno musical definitivo en el seno del

<film. ‘Hablaremos de los principales aspectos musicales de
Aa produccién cinematografica y destacaremos aquello que
«€s mecesario saber desde ¢l punto de vista del compositor
o «de miisica para el cine. Queremos presentar experiencias de
. trabdjos concretos en este campo, pero no pretendemos des-

arrollar una teoria de la técnica musical en el cine. Dada

‘la orientacién general de nuestro estudio, es inevitable que
los problemas técnicos de la composicién en sentido estric-

to ocupen un lugar privilegiado. Ademas se mencionaran al-

gunos .aspectos que merecen la especial atencién del compo-

sitor si no -quiere ceder a la intimidacién o capitular ante

".Jas necesidades, a menudo impenetrables para él, del proce-
" so.de. produccidén en lugar de llegar.al maximo de sus po-

tencialidades.
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E!l departamento musical

El caracter industrial de la produccién de films no per-
mite diferenciar los problemas organizativos y los problemas
técnicos en sentido estricto. Es importante que el composi-
tor tome conciencia desde el principio de cuél es el elemen-
to organizativo. La organizacién de la musica en el conjunto
de la produccién del film y, en ultimo término, el rigido v
petrificado reparto de responsabilidades en &! gran trust, em
el que todos los puestos decisivos estan ocupados y contro-
lados desde hace mucho tiempo, han conducido, como se
sabe, a la creacién de departamentos musicales especiales
que detentan en forma exclusiva la responsabilidad para to-
dos los aspectos artisticos, técnicos y comerciales de todos

los objetos musicales relacionados con el film y que, por.

este motivo, se manifiestan autoritariamente frente al com-
positor. La situacién es distinta en la produccién indepen-
diente, en donde, si bien el compositor dispone de unos me-
dios mis limitados, cuenta con mas libertad. Pero en las
empresas tipicas, ‘el compositor no trabaja en pie de igual-
dad con el productor, el autor del guién y el director del
film. Este nivel corresponde con mayor exactitud al direc-
tor del departamento, que recurre al compositor como un
especialista que bien trabaja solo o junto con otros compo-
sitores de forma permanente en departamento, O bien es
contratado para una ocasién en particular. El compositor
es pues, a priori, un empleado dependiente al que se puede
despedir con facilidad, ya que los lazos que le unen a la em-
presa son sumamente endebles. Dada la composicién del

personal del departamento —de la que ya hemos hablado
en el capitulo de sociologia—;-los :conflictos: son-casi inevi-

tables. El departamento musical elige generalmente a los
compositores de acuerdo con’ su gusto personal, dé una for-
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ma similar a la seleccién de los actores. Sélo en casos ex-
cepcionales el compositor es designado por alguna persona
ajena al departamento, y entonces su situacién es particular-

'mente inestable; En el seno de la organizacién, el compo-

sitor, independientemente de su valia personal, ocupa una
posicién subordinada. Tiene que satisfacer a su «boss», el
jefe del departamernto. Este lo considera como uno de sus
auxiliares, al mismo nivel que el arreglista o el director de
orquesta, y le asigna una funcién limitada: producir una
musica perfectamente definida que, en el mejor de los ca-
sos serd una partitura completa. El grado de influencia que
consiga en la planificacién musical y en la ejecucién y gra-
bacién de la musica depende en gran medida de su autori-
dad, su habilidad y, en todo caso, del apoyo con que cuen-
te en instancias ajenas al departamento. Actuaria sensata-
mente si desde un principic tomase conciencia de este es-

tado de cosas, dejando de lado toda ilusién, y se plantease -

los problemas de tal forma que pudiera llegar a los mejo-
res resultados posibles en el marco del «set up»? que le ha
sido asignado. Hasta el momento nadie ha conseguido hacer-
lo saltar y convertir al compositor en coautor, por asi de-
cirlo, del fllrn El instrumento que lo somete al departamen-
to es precisamente la responsabilidad de su jefe frente al
productor. Ademas corresponde al departamento la disposi-
cién financiera de todo aquello que se relacione con la mu-
sica en el film, incluida la contratacién de los miembros de
la orquesta. La composicién se.convierte automaticamente
en propiedad de la empresa.

Con todo, seria insensato por su parte que el compositor

- considerase irreflexivamente al departamento como a un ene-

e

migo y que comenzase su trabajo ‘manteniendo una actitud -

2 «Sct-up» en mg]es en el ongmal plan detallado de una accmn‘

proyectada. (N. del T)
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insumisa. La cuestién del departamento musical representa.
a pequefia escala un estado de cosas mucho mas extendido.
A pesar de todas las insuficiencias, e incluso a veces a pesar
de la grotesca incompetencia artistica de los directores y de
la presuncién fetichista de los departamentos, los procesos
técnicoeconémicos en los que se ve envuelto el .compositor
son tan complicados que, sin la labor de organizacién y de
divisién de trabajo realizada por el departamento, nada se-
ria realizable cuando menos dentro del actual sistema de -

produccion. El compositor puede considerar al departamen-

to como un obstaculo burocratico o come una agencia de

control al servicio de los hombres de negocios, pero sin el

departamento se perderia irremisiblemente en medio de to-
dos estos mecanismos. El camino que lleva desde la partl-

tura hasta la musica definitiva del film, es decir, lo que conm__"_",... g

toda propiedad hay que llamar «realizacién artistica», “dis:
curre por instancias ajenas al arte que solamente resultan' '
accesibles a los expertos en el mundo de los negocms Los
departamentos son superfluos y necesarios a la vez. Su in-
utilidad hace referencia a una situacién en la que 1a" pro-

duccién artistica fuese libre y emancipada de la nocién de'” "

beneficio; en la situacién actual son necesarios, ya que sin

sus recursos, sin sus servicios de intermediario con el pro-

ceso general de produccién, y a menudo también sin su ex-
periencia, seria imposible realizar nada. La actitud del com-
positor debe ser consecuente con el reconocimiento de. esta;_
ineluctable contradiccién. N

se de toda dependencia. Ambas actltudes le dejarlan lgual{‘

‘rnente reducido a la impotencia.
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No debe abandonarse en el con- '
formismo, pero tampoco debe intentar alocadamente hbrar-'_‘j
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Generaltdades sobre el método de compos icion

"El film en si mismo no exige nmguna técnica de compo-
sicién” especifica. La concordancia formal del film y de la

" mitsica como «artes de la duracién» no suscita por si sola

un procedimiento musical auténomo. Hasta el momento, la
musica, a pesar de todo lo que se ha hablado acerca de su

" misién particular, no ha recibido del cine ningin impulso
" realmente nuevo, Entretanto sélo puede hablarse de la adap-

tacién de determinadas técnicas de la musica auténoma.
No obstante comienzan a precisarse algunas experiencias.

" Una de ellas ya ha sido indicada. Consiste en la necesidad
“de formas musicales breves que correspondan a la brevedad

de las secuencias. Lo que es realmente «cinematografico» en

" las formas breves, esquemadticas, rapsédicas o aforisticas, es

la irreguilaridad, la fluidez' y la ausencia: de repeticiones in-

~-ternas y de codas. La forma ternaria tradicional de la can-
‘cién, a-b-a, con la repeticién de la primera parte, resultaria
~-menos adecuada que las formas «continuas», como los pre-

ludios; las invenciones o las tocattas. La «exposicion», pre-
sentacién y unién de varios temas, asi como su «ejecucidn»,
parecen atun mas alejados del cine, ya que la comprension
de estos complejos musicales dotados de un peso especifi-
co propio requiere una atencién demasiado intensa como
pzra que puedan ser directamente combinados con proce-
sos visuales. Pero no cabe deducir de esto una regla general.

No es imposible imaginar grandes formas musicales que no

correspondan a las secuencias de imdgenes, sino a una con-
tinuidad de significacidon, lo que presuponeé evidentemente

‘una ‘técnica cinematografica diférente’en la que el guién, la
- direccién y el cutting no se contenten con copiar al teatro.

- La limitacién a formas musicales breves afecta también
a sus elementos constitutivos. Todo debe ser independiente
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o ha de ser répidamente desarrollado; la musica del cine
no puede «esperar». Entre las formas breves se puede hacer
una diferenciacién. Un motivo breve acompaifiard mejor que
una melodia completa a una secuencia de dos minutos.-Un
tema que durase treinta segundos resultaria desproporcio-
nado en este lugar. Pero para un fragmento de treinta se-
gundos no es necesario que el tema sea atin mas corto. Por
el contrario, podra consistir en una larga melodia que cu-
bra tcda la secuencia.

La légica musical propiamente dicha, que seleccmna y
une estos elementos, debe plegarse también a las contingen-
cias del cine. Debe prevalecer el cambio subito de los carac-
teres musicales, los desplazamientos y las transiciones rapi-
das y todo lo improvisado e imaginativo. Para hacer esto
posible sin sacrificar la coherencia musical es necesaria una
técnica de la variacién altamente desarrollada. Toda forma

~musical breve del film es en cierta forma una «variacién»,

aungue no haya sido expresamente precedida por un tema.
En este caso, el tema es la funcién dramatica.

. El compositor cinematografico no puede sustraerse a la
«planificacién», que desde el punto de vista de la dramatur-
gia, consiste en la consideracién del film en su conjunto y
de sus relaciones con los elementos aislados. Pero mientras
que este proceso ha sido estérilmente desarrollado hasta el
momento por los responsables técnico-administrativos, el
compositor debe intentar hacerlo fructifero. Debe dominar
conscientemente las formas simples y complicadas, continuas
y discontinuas, discretas y llamativas, cédlidas y frias. A par-
tir de esta exigencia podra reunir potencialmente y produ-
cir con libertad lo que surgié espontineamente a lo-largo
de la evolucién histérica de la musica: de esta forma, la
composiciéon. de la miisica. de.cine —si-es: que. alguna .vez

‘existe realmente— se desarrollara productivamente: La’ pla-
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nificacién debe transformarse en nueva espontaneidad. La
inspiracién y la concepcién, por el hecho mismo de que
estdn negadas en la musica de cine, pueden reaparecer a un
nivel mas elevado.

Quisiéramos indicar cuando menos la consecuencia mas
simple que se sigue de estas exigencias en orden'a los pro-
cedimientos de composicién. A grandes rasgos se pueden dis-
tinguir dos formas diferentes de componer desde el doble
punto de vista de la légica del objeto y de su génesis. La
primera forma es la que, partiendo de la visién del deta-

1lle, una especie de célula germinal musical, y sometiéndose

ciegamente a la tendencia marcada por cada uno de esos
detalles, llega hasta la totalidad. Schubert y Schumann son
compositores de este tipo; también lo fue originalmente
Schonberg, que en una ocasidén dijo que para componer un
«lied» se dejaba llevar por las primeras palabras, sin tener
en absoluto en cuenta el poema en su totalidad. La forma
opuesta es aquella en la que prevalece el conjunto y en la
que todos los detalles son construidos en funcién de aquél.
Beethoven pertenece sin duda alguna a este género de com-
positores. La perfeccién de un compositor estriba fundamen-
talmente en la profundidad con que se interpenetren estas
dos formas de componer en la légica de su obra: Bach, Mo-
zart, Beethoven y Schonberg son ejemplares-desde este pun-
t~ de vista. Si la primera forma de componer permanece
«poco dialécticamente» en si misma, como por ejemplo su-

cede en Dvordk, el resultado es un popurri de «ocurren-

cias» unidas entre si de una forma arbitraria y esquemati-
ca; a la inversa, el peligro latente en la segunda forma de
componer —Handel seria un buen ejemplo— consiste en la

-concepcidn vacia y gratuita del conjunto con detalles esque-
:mdaticos, incompletos y frecuentemente superficiales. Una pe-
culiaridad de la composicién de la musica de cine es que-
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empuja al compositor a posiciones extremas dentro de esta
segunda tendencia, lo que de todas formas sucede a menu-
do en todas las composiciones hechas por encargo. En la
musica de cine prevalecessin duda alguna una visién global
de la forma y de su articulacidon a menudo- en una especie
de «vacio de la conciencia» que reclama y evoca ritmos, se-
cuencias de tonos y figuras en este y aquel lugar sin un co-
nocimiento previo. El compositor de musica de cine debe
crear formas y relaciones formales y ha de abandonar las
«ideas» si no quiere hacer una musica incidental sin rela-
cién de ninguna clase con el film. Las dificultades que esto
implica sélo pueden ser superadas si comienza por tomar
conciencia de ellas y las traduce a problemas técnicos bien
definidos, si descompone en partes el proceso de trabajo
v realiza finalmente una invencién especifica. Como primer-
paso debe representarse una especie de esquema general en
cuyo marco decidird con la mayor precisién posible el con-
tenido de cada uno de los pasajes, y luego, como segunda
fase del proceso de composicion, tendra cuidado de que este
contenido sea eficaz y vivo. En cierto sentido debe mante-
ner un dominio constante sobre lo que en composicién tra-
dicional pasa por ser —a veces equivocadamente— intuicién
libre y espontanea.

La realizacién es la etapa mas dehcada en la composi-
cién de musica de cine. Como deriva de un plan corre el
constante peligro de degenerar en simple relleno y. de que
aparezcan pasajes secos, manidos y mecanicos en todo: lugar
en que ¢l compositor no haya podido opener a la fuerza in-
herente al pian compuesto por él mismo una espontaneidad_
igualmente intensa. En esos casos el resultado es una de
esas curiogas obras musicales que a pesar de la escasa ca-
lidad de su sustancia musical, eJercen un determmado efec-
to debido 'a la afortunada’ concepcién de su conjunto. La
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: ex1genc1a habltual de showmanship’® en el compositor se re-
'»f1ere en reahdad a esa facultad musical y no musical que
consiste en tener «olfato» para la funcién musical, carecien-
do ‘de un sentido igualmente preciso para su materializa-
cién,’ Una vez que el compositor ha alcanzado verdadera-
- rnente el mvel de. la composicién planificada, debe concen-
trar fodas ‘sus energ1as y todo su sentido critico en la «rea-
hzacmn»

" Pero alinigie afirmemos la primacia del conjunto, de la
forma, en su sentido mas amplio, en la musica del cine, hay
-que recordar al mismo tiempo que el elenco de formas des-
arrollado por la musica tradicional y consignadas en la «teo-
ria academlca de las formas», no es en su mayor parte apli-

"_vcable al cine. “Muchas de las formas tradicionales han de ser
"pura v 51mplemente excluidas, otras deben ser detenidamen-
fte replanteadas La realizacién de esta primacia del conjun-
to en 1a miusica del cine no significa, pues —como sucede
en. deterrmnadas tendencias de la %pera contempordnea, es-
.pec1almente en Berg y en Hindemith—, que haya que tomar
ilas’ formas de la musica auténoma y hacerlas coincidir, pase
0 que pase, con las imégenes del film, sino precisamente
'lo‘contrario: construir estructuras formales que respondan
‘a las exigencias particulares de la secuencia de base corres-
pondijente y luego «realizarlas». La buena miusica de cine es,

“tulo sobre el nuevo material musical de la inadecuacion de
- las*formas tradicionales y de la posibilidad de reemplazar-
las por estructuras musicales mas avanzadas. Sefialabamos
alh el elemento mas importante de esta inadecuacién: eI ca-

L

3 «Showmanshlp» en inglés en el original: habilidad o destreza

espectaculo de naturaleza teatral. Por extensidn, habilidad para. pre-
sentar o hacer teatralmente cualquier cosa. (N. del T.)
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‘por principio, antiformalista. Ya hemos hablado en el capi-.

"’espec1f1ca de funa “persona- (showman) que presenta o produce un.

200000000000 000020000000000000000000000C000000000

racter de prosa que tiene el cine, que esta en completa con-
tradiccién con las repeticiones y las relaciones musicales de
simetria. Vamos a abordar aqui, desde el punto de vista de
las exigencias del cine y prescindiendo del caracter especi-
fico del material musical, una serie de problemas formales
de la musica del cine surgidos a lo largo de unas experien-
cias que hasta el momento han sido extremadamente limi-
tadas.

No se puede representar musicalmenie el caracter de
prosa del cine limitdndose a suprimir mecdnicamente las
repeticiones y otras figuras reiterativas, como por ejemplo
la de la parte «a» en la forma ternaria de !a cancién, y cons-
truyendo al mismo tiempo la musica de acucrdo con los es-
quemas tradicionales, como por ejemplo la exposicién de
la sonata, que desde hace mas de ciento cincuenta anos es
el prototipo de todo tratamiento de la forma musical. En
la musica auténoma hay una serie de elementos formales
que solamente tienen sentido, en el seno de esta autonomia,
en donde desempefian el papel de mirada prospectiva o re-
trospectiva sobre el acontecer puramente. musical. La repe-
ticién de la sonata clasica, con su modificacién estructural-
mente calculada del plan de modulacién que permite la clau-
sura del movimiento ciclico, es solamente el ejemplo mas
tangible de este hecho. Pero estos elementos existen ya.en
la «exposicién» tradicional. El esquema clésico de la sonata
se basa en la suposicién de la desigualdad de los diferentes
momentos musicales, en que no estdn todos presermtes, en
que no estdn todos «aqui»; por el contrario, la presencia de
los acontecimientos musicales aumenta con la constantemeén-
te renovada intervencién de los «temas», disminuyendo cons-
cientemente en otras partes. La vitalidad de la forma:tradi-
¢ional de sonata consiste en esta diferencia en la presencia
de los episodios musicales, segiin ‘que constituyan ¢ no «lo

123




WQQ..O..........O.C0..?.....0...'.,............d

esencial», es decir, dependiendo de que deban ser percibi-
dos como el obJeto de la espera o del recuerdo o, por el
contrario, nos conduzcan hacia esa espera o ese recuerdo
o nos alejen de él. Su articulacién equivale a la cambiante
densidad o presencia de los episodios musicales en los dife-
rentes momentos. No se puede afirmar de antemano que
sea mejor una frase sinfénica en la que todo est4 igualmen-
te presente (desde el punto de vista técnico musical podria
decirse, sin mas, que en ella todo es «tema»), sino aquella
en la que la relacién entre los momentos presentes y no
presentes haya sido elaborada de una manera mas amplia
y mds profunda. '

Solamente en la ultima fase de la evolucién de la musi-
ca auténoma, en obras como Erwartung, de Schinberg, se
ha mantenido a igual distancia del centro a toda la cons-
truccién musical; desde que empiea la técnica dodecafoni-
ca, el propio Schénberg parece buscar de nuevo una dife-
renciacién dirigida a conseguir diversos grados de presen-
cia. En la musica tradicional, esta diferenciacién se consi-
gue gracias a los pasajes de transicién, las dreas de tension
v las areas de resolucién. Se trataba precisamente de esas
partes de la forma que siendo opuestas a las «ideas», es de-
cir, a los temas propiamente dichos, en la mayor parte de
los casos eran objeto de una elaboracién esquemdtica y ne-
fasta; en compensacién, en los casos mas importantes, como
la Sinfonia Heroica, triunfaba el principio de la construc-
cién dinamica del conjunto. Estos elementos, cuya signifi-
cacién consiste en el desarrollo de una relacién musical vé-
lida por si misma, le estan vedados al cine. Este exige de la

musica que esté absoluta y continuamente presente, que no

se contemple a si misma, que no se refleje en si misma y

que no genera una expectacién. Y en los casos en que el cine -
necesite pasajes de transicidén o areas de tensién, éstos deri-

van del curso de las imagenes, pero no de la propia vida
de la composicién. Solamente por este motivo existen gran-
des limitaciones para la adopcién de esquemas tradicionales.

En vez de esto, el cotipositor se ve enfrentado a tareas
formales que apenas si se han dado en la musica tradlclo-
nal. Asi, por ejemplo, en una secuencia puede existir la ne-
cesidad dramaética de preparar un episodio en la «exposi-
cién» rnusical, pero con una extremada concisién, cosa que
la sonata no ha conocido hasta la desiniegracién de la tona-
lidad. El compositor ha de dominar, pues, el arte de escri-
bir musica de caracter preparatorio pero que, al mismo tiem-
po, esté rigurosamente presente, sin recurrir a-los métodos:
superficiales de preparacién del estado de animo, como los
detestables trémolos crescendi y otros parecidos. O tiene que
ser capaz de componer pasajes de conclusién que, por ejem-
plo, pongan punto final a un desarrollo dramético ‘é.nterior
de la imagen o del didlogo sin que estos pasajes vayan pre-
cedidos de un desarrollo puramente musical que encuentre
en este punto su conclusién. En cierto modo se trata de una
stretta* que no va precedida de un ritmo mas Ientb; El ca-
racter de «conclusién» debe emanar exclusivamente del ges-
to de la misma musica, del detalle de su formulacién y no
de su relacién con elementos musicales precedentes, ya que
éstos no existen. En determinadas circunstancias puedé sur-
gir la necesidad de que los puntos culminantes séan alcan--
zados inmediatamente a través de la musica, sin mngun cres-
cendo previo o, en todo caso, con una somera preparacién.
La dificultad es considerable, pues la sensibilidad formal
musical diferencia claramente un simple forte o’ un fortissi-
mo de un pasaje que deba suscitar un efecto de «punto cul-
minante». Pero mientras que antenormente un punto cuhm

F R - . o e

* «Stretta», en italiano en el original: mtensmcacmn o acelera—

cién al final de un fragmento musical. (N del T.)
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nante derivaba del desarrollo general, aqui hay que lograr

el caracter de punto culminante in abstracto, «en si». No
existe ninguna regla general que permita determinar la con-
secucién de este efecto. Pero esto no excusa el deber de to-
mar ‘conciencia de estos problemas. Se puede afirmar que

~esta tarea del punto culminante «absoluto» sin una grada-
cién preferente, ha de ser esencialmente resuelta a través
" de la naturaleza y en énfasis de la propia forma musical y

no mediante la potencia sonora bruta. Todo musico. sabe

rque existen temas que tienen en si mismos un «caracter de

conclisién» en una forma que es muy dificil de explicar ver-
balmente y a la que sélo se puede llegar a través de un mi-
nucioso analisis, pero que es extremadamente imperativa y
que recuerda a la «conclusién» del canto procedente de la
Ppractica de los maestros cantores. Entre estos temas se pue-
de citar en la obra de Beethoven, por ejemplo, el motivo

~ 'final del primer movimiento de la Sinfonia Pastoral, el bre-.
" visimo tema final del primer movimiento de la Sonata para

piano op. 101 o el tema final del larghetto de la Segunda
Sinfonia (compas 82 y sigs.). También existen temas que tie-
nen en si mismos el caracter de «principales» o «acceso-
Tios». El compositor de musica de cine debe tomar con-
ciencia de la existencia de estas cualidades entre los mate-
riales de que dispone, y debe intentar produc1rlos inmedia-
tamente sin el rodeo que supone una preparacion o una re-
solumén Los efectos en cuestiéon no exigen nada que sea
ajeno a la musica. En gran parte han cristalizado ya en el
seno del lenguaje formal tradicional. Pero se trata de con-
ferirles una nueva dignidad, considerandolos como entidades
independizadas de este lenguaje forrhal. Se trata de eman-
ciparlos de sus habituales presupuestos formales, que en- el

' <ine resultan madecuados y de conferirles una mayor mo-

vilidad.
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También existen formas no esquematicas en ld- musica
tradicional. Reciben los nombres de fantasias y rapsodias.
Mientras que estas tltimas, sobre todo en su forma menor,
se parecen peligrosamente al popurri o, como la rapsodia de
Brahms Opus 79, son formas encubiertas del «lied» y de la
sonata, de cuyo espiritu participa también la Fantasia del
viajero, de Schubert, existe también una forma de fantasia
especifica a pesar de toda su libertad. Recordemos la céle-
bre Fantasia en do menor y la mds pequefia en re menor,
escritas ambas por Mozart para piano. La teoria oficial ha
eludido estas obras y se ha contentado con afirmar pruden-
temente que no estin basadas en una forma determinada.
A pesar de ello, estos fragmentos de Mozart no estan orga-
nizados con menos precisién que los que recibieron la for-
ma de sonotas; quizd io estén de una manera mas exacta,
ya que no estaban sometidos a ningan estatuto. heterdéno-
mo. Se puede decir que el fundamento de su forma es eJ

iel «periodo» o entonacién. Se descomponen en un deter-
minado numero de partes de las que cada una es homogé-
nea y relativamente terminada, y que casi siempre estin
construidas segiin un mismo modelo tematico reproducido
en ritmos y en tonalidades diferentes. Aqui el arte consiste
menos en elaborar un conjunto de naturaleza uniforme y
continua que en equilibrar los periodos entre si mediante
los efectos de semejanza y contraste, la meticulosidad de las
proporciones >, la modulacién de las caracteristicas y una
cierta soltura de los perfodos en si que tiene a menudo la
tendencia de interrumpirse bruscamente. Cuanto menor sea
la apariencia de que han alcanzado una formulacién defini-

5 Obsérvese la «conclusiva» modificacidon, que casi presenta umr
caricter de coda, del adagio introductorio de la Fantasia en do me-
nor, en su repeticién. Se diferencia mucho mas de la forma 1n1c1al
que cualquier otra repeticién de sonata de Mozart.
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‘tiva, tanto mayor sera la posibilidad de ser afiadidos a otro
v de ser continuados por otro. Todo esto recuerda en gran
‘medida a las condiciones de.la musica de cine. El composi-
tor de este tipo de musica se vera frecuentemente obligado
a pensar en periodos en lugar de pensar en desarrollos, vy
tendra que reproducir, a través de la relacién de los perfodos
entre si, lo que normalmente corre a cargo. de la forma re-
sultante de un desarrollo temadtico. Esta es una consecuen-
cia inmediata de la exigencia de «presencia» de la musica
de cine, v se refiére a fragmentos musicales de mayores di-
ensiones que, por el momento, son raros en cine.

La relacién de varias formas entre si plantea también
problemas que no se pueden solucionar exclusivamente con
los medios tradicionales. El contraste conseguido a traveés
del ritmo no es suficiente. Las exigencias dramaticas pueden
implicar que varios movimientos deban sucederse al mismo
Titmo, pero que, como en 14s antiguas suites, se diferencien
claramente entre si a través de sus caracteres. Asi, en la
nueva musica compuesta para La luvia, de Joris Ivens, ha-
bia que excluir todo ritmo lento no tanto para ilustrar el
caer de la lluvia como porque, debido a la ausencia de ac-
cién y a la naturaleza «estatica» del film, la misién de la
musica consistia en hacerlo avanzar en cierta forma. Esto
obligé al compositor a recurrir a contrastes mas sutiles que
Ta sucesién del allegro y del adagio. La musica de cine no
contribuye, pues, a hacer méas groseros los recursos musi-
.cales: .una vez liberada obligara, por el contrario, a una nue-
va diferenciacidn. ' ' :

Todo esto estd no obstante sujeto a una restriccion si
no se quiere perder de vista la relacién con el film, como
sucede actualmente. Plan1f1car la musica de un film supone
plamflcar al mismo tlempo ]a musica y el film en una inter-
accion fructifera; no existe ‘planificacién desde el momento
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en que el compositor es enfrentado al fait accompli de una
serie de secuencias soleccionadas, requiriéndosele para que
contribuya aqui con treinta segundos y alli con dos minutos
de musica. Esta es la manera de limitar su plan1f1cac1on a

la funcién burocratico-administrativa de-la que debe eman-

ciparse. Es una planificacién que emana del ciego reparto
de responsabilidades, perc no de la légica de la cosa. Pla-
nificar libremente significaria planificar conjuntamente la
musica y el film y a menudo concebir el film en funcién de
la miusica, justamente lo contrario de lo que se viene hacien-
do. Claro est4 que una cosa asi exigiria un auténtico esfuer-
zo colectivo por parte de la produccién. Eisenstein parece
trabajar en este sentido.

Con una planificacién semejante establecida con espiri-
tu de responsabilidad se veria que en muchos casos resul-

ta preferible una grabacién de ruidos oportunamente colo-
cada, que la musica. Esto es particularmente vélido para
~efectos sonoros de fondo (background music) paralelos a los

didlngos. Hacer las veces de telén contradice la naturaleza
de una musica articulada, elaborada y destinada a ser per-
cibida como tal. O sigue siendo musica, en cuyo caso dis-
trae la atencién, o tiende espontaneamente hacia el ruido,
lo que hace superflua la apariencia musical. Naturalmente,
a menudo es necesario mezclar la musica y el ruido, por-
que el ruido solo resultaria «tosco» y vacio. Pero en esos
casos es necesario armonizar la musica y el ruido Visto
desde el punto de vista de la musica, significa que debe
ceder al ruido el necesario espacio y oportunidad. de expan-
sién. El ruido desempefia, por asi decirlo, un doble papel:
en primer lugar el mas o menos naturahsta ademés de el
de un elernento de la misma musica que se puede comparar

a los acentos de los instrumentos de percusxén. De esto se’
- deducen dos consecuencias: la primera, que las 1ntervenc1o-
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nes dlél'ruido”s'e preve’fén en la musica de acuerdo con un
‘plan ritmico que en cierta forma les reserva un lugar deter-
~minado; la segunda, es que el color de la musica debe ser
: 'semejante al del.ruido o que contrastara deliberada y niti-

' damente con éste. Ejemplo en una ciudad, un hombre huye
a través del trafico de Jas calles. La imagen siguiente mues-
tra que esta salvado; jadeando, llega ante una’ puerta. El
'tmlbre de la puerta pone fin a unas apresuradas figuras de
1a seccion ‘de cuerda, como el acorde final de una cadencia.
De- ésta foriha la musica puede disolverse en el ruido o los
‘fruldos a la. manera de las disonancias, resolverse en la
mu51ca.

En algunas ocasiones es posible pianificar el ruido y la
’imusma ¢on mayor amplitud. La cdmara muestra un plano
zpanorému:o_) de los tejados de una ciudad. Todas las cam-

panarlo saIe la la figura de la muerte ¥ con un martillo gol-
‘peala’ campana Al final de la secuencia, cuando aparece el
éretro, se oye aun el eco sordo de la campana funebre. El
mlsmo fragmento de musica, de un carécter de frialdad mo-
numental incluia ya las campananas como un elemento de
la comp051c1on pero esto no bastaba para generar la den-
sidad sonora, necesaria por motivos dramdticos, de una mul-
titud de campanas tocadas al vuelo. No era posible obtener-
“lo en una grabacién simultanea: la irregularidad ritmica del
' sonldo caractenst1ca del tafiido’ de las campanas no puede
-_,consegmrse bajo la batuta de un dlregtor. Por este motivo
_ "Thabla que. “producir sintéticamente el sonido a partir de va-
“Tias’ grabacmnes .Ademas de la banda musical se grabaron
'otraé" E:uatro con''el sonido de’ las campanas, y luego, sepa-
radamente 14 ‘campana flnebre y el golpe del martillo de

la muerte. Las cuatro bandas con el sonido de las campanas
estaban dispuestas de tal manera que se completaban mu-
tuamente. En la sesién de regrabacién se mezclaron las di-
ferentes bandas con la musica, destacando alternativamente
los diferentes elementos. Este tipo de efectos no puede ser
abandonado al azar. La tnica forma de alcanzar un resul-
tado satisfactorio consiste en la confeccién de bandas de
ruido teniendo en cuenta la musica y en la preparacién del
efecto general. : :

La grabacién de ruidos ha puesto punto final a la musi-
ca descriptiva. Una reproduccién musical resulta. impotente
frente a la fotografia acustica de una auténtica tempestad.
En principio, la musica descriptiva se ha hecho tan super-
flua como ya lo venia siendo desde siempre. De todas for-
mas estad justificada en los casos en que responda a las exi-
gencias que Beethoven le planteaba en la Sinfonia pastoral,
«mas expresién del sentimiento que pintura», o también
cuando acenttia o cuando, como en una sobreexcitacién, tien-
de al virtuosismo y sustituye deliberadamente efectos natu-
rales carentes de relieve por lo artificial. Puede ser intere--
sante superar el efecto de una lluvia natural por una llu-
via musical; en cierta forma, hacer intencionadamente que
llueva mejor de lo que puede hacerlo la naturaleza. O se
puede inventar el sonide musical que corresponderia a la
nieve si la nieve tuviese un sonido: «deberia nevar asi».
Este tipo de efectos muy diferenciados quebrantan eviden-
temente el concepto de musica descriptiva.

Técnica de escritura e instrumentacion
Por lo que concierne a-la técnica de escritura y a la ins-
trumentacién —ambas cosas son idénticas en un buen com-

positor—, se puede establecer-de antemano que la 'e::(igen;
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cia de lo «adaptado al micréfono», valida hace veinte anos,
esta4 superada. El progreso experimentado a partir de 1932
por las técnicas de grabacién musical permite reproducir
cualquier partitura; sea cual sea su estilo, de una forma
relativamente satisfactoria. Esto no ha sido siempre asi:
acordes dobles o triples de instrumentos de cuerda, instru-
mentos particularmente destacados, como el contrabajo y
el piccolo, pero también las trompas, las flautas y los oboes,

incluso las tradicionalisimas orguestas de cuerda, se expre-

saban en aquella época con bastante mds dificultad que otras
coloraciones o combinaciones sonoras. Actualmente, 1os equi-
pos de registro son mucho mas perfectos. Esto significa, por
“supuesto, que una musica mal compuesta y de sonoridad in-
decisa sera reproducida como tal.

En cuélquier caso, los limiies de la forma de escritura
y de instrumentacién no vienen ya determinados por las in-
suficiencias del equipo de grabacién, sino a través de la
«funcién dramética». En la musica de concierto, una for-
ma de escribir muy compleja, come vor ejemplo la de Schon-
berg, es el resultado de una evolucion histérico-musical in-
dependiente. Esta no seria legitima en el cine si no tuviese
su origen en exigencias dramdticas muy precisas. En los
casos en que la musica, merced al reparto de los centros de
gravedad en el conjunto del film, es empujada hacia los li-
mites de la atencién, dispone de margenes muy estrechos
para su inteligibilidad. Resultaria absurdo escribir mas de
lo que puede ser percibido en cada instante dada la natu-
raleza objetiva del fenémeno global. Incluso los problemas
mis sutiles de la forma de escritura puramente musical de-
penden de la planificacién del film considerado como un
todo. -~ - T o '

Actualmente la planificacién musical se manifiesta, des-
figurada, a través de la distincién mecénica entre composi-
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cién (escritura) y arreglo (instrumentacién). Esta distincion
deriva en mayor medida de las costumbres de la gran indus-

tria que de una verdadera organizacién del proceso de pro--

duccién. No se justifica ni objetiva ni econémicamente. Es
un reparto aparente del trabajo que est4d basado en razones
puramente personales. En realidad, todo compositor califi-

-cado deberia estar en condiciones de crear una mausica ya

instrumentada y no «instrumentarla» después. Se emplea
exactamente el mismo tiempo en componer una partitura
o un esbozo de partitura que en componer la dudosa reduc-
cién para piano de una versién orquestal ain inexistente.
La divisién que reina en este campo tiene como pi'i}il‘era
consecuencia que la composicién se ponga en manos de ig-
norantes .—que ademds se sienten estimulados porque sus

més burdos errores son corregidos por el arreglista—
mientras que, por su parte, los profesionales se ocupan de

la pretendida técnica especial de la instrumentacién, al es-
tilo de «Tin Pan Alley» ®. Por otro lado, la promocién de la

figura del arreglista hace que el sonido de la orquesta se.
estandarice. La consecuencia de esto es la tediosa uniformi- -

dad de las partituras de musica de cine. El mejor arreglis-
ta se hace estéril a fuerza de tener que bregar con un ma-
terial miserable.

Esta esterilidad hay que atribuirla también en parte a
la formacién orquestal que actualmente se da en los estu-
dios. Es cierto que un buen compositor puede obtener una
gran diversidad sea cual sea la formacién orquestal, incluso
con recursos instrumentales muy limitados. Pero algunas de

las restricciones existentes en cuanto a la composicién de-

la orquesta tienen la tendencia de igualar el :io'hido:. Esto
se refiere sobre todo al falso brillo del genérico y del final,

6 Véase nota 7 del cap. IV.
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" voces graves.’y altas excluye a priori toda polifonia

a Ja monétona homofonia -en Ja que las voces medias estan
constantemente borradas, en el predominio de las voces «un-
tuosas» de los violines, a la indiferenciacién en el tratamien-

" to de las maderas, entre las que, como mucho, el fagot hace
las veces de cémico ‘episédico y el oboe el de inocente cor-

derillo, y finalmente a la conduccién pesadamente armoni-
zada del metal. Fuera de los burdos dialogos entre el metal
y las cuerdas, no se oye apenas nada mds que la insistente
voz alta acompaiiada de un bajo insignificante.

Esto se debe esencialmente a la absurda disposicién de

- 1a seccién de cuerda. Con algunas excepciones, claro estéa,
~se utilizan de doce a dieciséis violines, que generalmente se
tratan como una sola voz (es decir, los primeros y los se-

gundos violines al unisono); dos o tres violas, dos o tres
violoncelos y dos contrabajos. La desproporcion entre las

Alayra.
Lcdd

‘mente audible y conduce a un trabajo chapucero en el que

las diferentes voces se limitan a hacer de relleno.

La misma desproporcidn existe entre el metal y la ma-
dera. A menudo se enfrentan cuatro trompas, tres trompe-
‘tas, dos o tres trombones y una tuba a dos flautas, tres cla-

rinetes (que generalmente suelen doblar a los violines), un

oboe (raras veces dos) alternando con el corno inglés y a
menudo solamente con el fagot. Ya en la orquesta de con-
cierto y de 6pera es patente que el problema de los bajos
est4 mal resuelto; la orquesta de estudio ni siquiera lo toma
en cuenta. Pero ademds las maderas suelen limitarse a labo-
res de relleno o a seguir a las cuerdas.

. En la practica reinante las grandes formaciones orques-
tales intervienen solamente en el prinzipio, el final y en se-

* cuencias particularmente importantes; todo lo demas, los

‘pasajes intimos, la musica de fondo para los dialogos, los
‘acompafiamientos de secuencias muy breves, es confiado a
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formaciones mas pequefias. En éstas ha desaparecido casl
todo el metal y la madera, pero en cambio las cuerdas si-
guen intactas. De ahi la desagradable sonoridad de café
concierto. El arpa v el piano, que no faltan jamds, contri-
buyen a ello con la coloracién empalagosa, la garantia me-
cénica del sonido v la falsa plenitud. o

Si se quiere distinguir entre formacién grande y peque-
fia, hay que exigir que en ambos casos se respeten las pro-
porciones correctas y la diferencia entre ambos tipos de for-
maciones no debe residir solamente en la cantidad, sino
también en la seleccién de los instrumentos. La gran orques-
ta deberia parecerse toda ella mucho més a la orquesta sin-
f4nica: més segundos violines, violas, violoncelos y contra-
bajos y dos o tres veces mas maderas que las que emplean
actualmente. En algunos casos ya se hace asi, pero no de-
Lerian constituir una excepcidén. A la inversa, las formacio-
nes pequefias deberian parecer auténticas orquestas de ca-
mara. Como por ejemplo: flauta, clarinete, violin solista,
violoncelo solista, piano. O también: cuarteto de cuerda,
flauta, clarinete y fagot. Resulta fécil establecer un gran nu-
mero de combinaciones semejantes, que han sido probadas
desde hace ya mucho tiempo en la musica de camara. La
mencionada en primer lugar es, por ejemplo, la utilizada
por Schénberg en su Pierrot lunaire. Si se afiaden los nue-
vos instrumentos, como el novochord’ y el piano, la gui-
tarra y el violin eléctricos y otros, pero utilizandolos con
autonomia y no solamente, como suele suceder hoy en dia,
para obtener simples efectos coloristas y de duplicacién, se

7 Novochcrd: suponemos que se refiere al instrumento llamado
ondas musicales o también ondas Martenot. Se .trata de un instru-
mento electrénico de caracter melédico capaz de dar gradaciones:
de altura muy diversas incluso de -cuarto de tono. u otros. micro.
tono: (CF. Robert Donington, Los .instrumentos. de ‘musica, pag. 241.
Alianza Editorial. Madrid 1967) (N. del -T.) - : e T
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(‘: abre una multitud de maravillosas posibilidades, un verda- ' ello se deducen varias consecuencias. En aras de lasincro- -
s dero paraiso para el. 7¢ompositor. He aqui algunas combi- nizacién, el compositor ha de ser capaz de ‘escribir contsol-.
G nacidnesde probada eficacia: clarinete, trompeta, novo- : tura, es decir, de forma que eventualmente puedan: supri: - .
</ chord, 'piano' eléctrico, guitarra eléctrica; también novo- mirse, afladirse o repetirse compases o frases enteras; ha )
€5 chord, piano eléctrico, violin y flauta. Recientemente se ha . de pensar en los calderones 'y en la pos1b11;da.d, de..: te’?”l{f L
(# podido observar una cierta tendencia a moderar la estan- -‘. rubati; en una palabra, debe poseer un determinado: Pat“"_
(> darizacién de las orquestas de cine mediante la adiciéni de . ?1011;0 dg «potencmhdad}» —lo c?ntrano dtet esa mflah[izls}
o colorido sonoro poco usual, utlhza.ndo, adergas de los ins- | u‘lz'ln_re ffi: C(()imponer en la que e 312;1” sustituye ala "
. trumentos eléctricos, maderas de timbre delicado, como la | tad—, a fin de permitir conseguir a la vez una sincromiza:
.,f: flauta alto o el clarinete bajo. Debemos recordar que la ins- cién perfecta y una ejecucién viva de la musica. Casos’ ana~:
€3 (umentacidn no es jamas una cuestién de seleccién de co- - logos de libertad deliberada se pueden encontrar fundarien-
@ lorido sonoro en si, sino una cuestién de escritura, una for- '\ talmente en la musica de épera. A pesar de todo, el directo :
ma de composicién que permita movilizar al maximo las . de orquesta no podra evitar en ocasiones ayudar levemenle.
{* posibilidades de cada instrumento. No se trata, pues, de a la sincronizacién acelerando o frenando voluntariamente.
(3 componer algo habitual para instrumentos inhabituales, es - 91]1'1tm0 Esto sucede en detrlﬁnento de la miusica, :que-en
C" - mucho mas importante escribir una mdusica inhabitual para ; tales pasajes aparece desfigurada.y absurda. Claro esta.que "
¥ {nstrumentos habituales. Esto no se refiere solamente a la - los compositores y los dlrectores de orquesta: experimen- )
?} estructura de la muiisica, sino también, y sobre todo, a la : tados podrén evitar en mayor o menor grado -estas defor-_-.
2 onera peculiar de inventar en un sentido especificamente: v maciones ocasionales. Pero, a pesar de esto, se. escuchan.
“¥  instrumental. Por regla general, los conjuntos de musica de :’ demasiado a menudo ritenuti y accelerandi en lugaresien
&  cAmara. exigen del compositor una forma de escribir verda- i los ‘que la construccién musical no los exige en- absoluto. Lo-,j~
{& deramente acorde con la misica de cdmara. No se puede mismo sucede en las malas e]ecucmnes de musica’ moderna.
(% utilizar con ellas la escritura habitual para orquestas de : constructiva. T :
-, salén. La partitura para piano o novochord debe componer- | La sincronizacién tendri que ser automatica én aquellas B
~, se como para instrumento solista, y no hay que contentarse secuencias prolongadas en las que sea 1mperat1va ‘una’coin: -
. con -indicar la armonia. J cidencia permanente de la’ imagen'y-de la musica: Pari’sllo
: f se requiere una exactitud ‘matematica: la" mcapacxdad:de
Composicidén y prdctica de la grabacion: ' los hombres para adaptarse a relac1ones tempdrales’ meca:
- - "' nicas“se corrige con “medios mecamcos Los rltmogramas
La sincronizacién es el elemento fundamental: hay que { prdj:ic'ircmnan al compos1tor la’ oportumdad “de ver ‘en’
mferpretar la ‘musica- en funcién de’ determinados puntos - mesa‘de trabajo’que, ‘por eJemplo unas 1{'1ubes que \(1
v las: relaciones de la imagen y de la musica deben coinci- R de 1a” parte ‘derecha’ de la imagén desflan desdes & e%undo s
dir temporalmente hasta en los mis minimos ‘detalles. De i cuarto ‘del prifmer ‘Compds *hasta~el ‘téfcer’ Cuarts: “del‘deci:
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Ademas puede ver que en el duodécimo
levanta la mano entre el primer cuarto
rto de compas, etc. Sobre esta base puede
. escribir una partitura que desc.:r.it?a, subraye o conﬁ-ast»:;1 :Sl?;;
' sicahneﬁte con la mayor precision todos los deta ei @
, .los‘méﬂs. complicados y diferenciados. En esta partitura >
' das- las modificaciones de tiempo deben estar prc?VlSt?sous-
B 1a misma. composicién, y no pueden ser abaI‘ldona ias 2 c,rO-
“to del director de orquesta y a las exigencias de la sinc

" pjzacién. El director de orquesta ha de dejar de ser un g}ter-
e ' i estudio y al control de la ejecu-

. mocuario compas.
' compas la heroina

+ y-el tercer cua

R T
F AR
B L

prete para limitarse a
©.¢ién. . N
. ‘.H'E‘.s‘ta té;:nica afectara asimismo ai caracter de l? r.rcllusn;fto.
. Todo lo que es inestable, contingente, queda exc uido. -0
' importa es la extrema‘qa precisién de
" ]a construccién musical, tanto en los detailes como ;r;c\;
copjunto. La musica ha de estar elaborz_ada como 1;11 mecx
 pismo de relojeria: el arte del .cornpos1tor ’c9n51s ed e
unir en una forma global, musmalment-e valida, tos a una
‘serié de detalles pequefios y 2 menud(’) divergentes. Zscfrio
pfende que este tipo de musica tendra un caracter m

vy distanciado que expresivo. . - i
Si se piensa que el nacimiento del cu'le §on(ziro es bradén
vamente reciente, el nivel general de la técnica 921 gra 2cion
musical es asombrosamente elevado. A-pesar de e?m,or-
.equjpo atilizado adolece de una serie de de§C1enF1a;s r 1; o
1antes. Ante todo el ruido de f.ondo (basic notse, o
demasiado alto, son €sos «parés1tos» Q}le acosznan ‘e‘ral
. tantemente a todo film sonoro. Ademas el sonido ge?ﬁmo
. carece de profundidad: la musica aparece en priuner 1Pmen:
" eiperficial, poco pléastica, en cierta forma como si SOIET
- SUPSEE - Por este motivo es diffcil la lecﬁl.}Era
' a. &Bn

- que principalmente

. , Ido. .
. te se oyese por un o1 . dif 7
‘de los fragmentos que tienen una composicién dens

+ e e e g S . .
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que la politica de personal practicada por los estudios no )

-

.

Ny

i
comparacién con los demaés registros, las octavas mas bajas o)
(contrabajo, tuba, contrafagot) y las més altas (piccolo) tie-
nen un sonido més inseguro que las intermedias. Claro estd
que estas deficiencias podrian corregirse poniendo méas aten- _'j)
cién, disponiendo de mas tiempo e introduciendo otras re- "*;)
formas en la rutina de los estudios. Pero la ayuda decisiva -'.73
ha de venir de los progresos de la técnica y no de los.es- @)
fuerzos aislados. Este nivel ya ha sido alcanzado, pero el

temor al coste de la inversién —todas las salas de cine ten-
drian que cambiar sus equipos de reproduccién— hace que
la industria se retraiga de la aplicacién de estos descubri- . )
mientos. El procedimiento sonoro llamado «fantasy-sound» 7
y utilizado por Disney en el film Fantasia (1940) —que, por :‘*)
otra parte, es muy discutible—, puede proporcionar una W
idea de estas nuevas técnicas.

Y

Respecto al director de orquesta, digamos simiplemente )

corresponde generalmente a la de las dperas europeas que
contratan a jovenes musicos de talento desde que finalizan
sus estudios. Por el contrario, lo normal es que se trate de
un marcador de compases procedente de la opereta o del
cabaret, rutinario, vacio y ademas musicalmente incompe- -~
tente; o si no, del miisico de orquesta que ha ido subiendo .

peldafio a peldafio gracias a su aplicacién y sus relacio-
nes, cuando no es el mismo compositor que, bien que mal, )
dirige su propia musica. Los directores de esta clase sus-

tituyen el conocimiento y la auténtica experiencia musical )
con la costumbre de adaptarse automdticamente a las con- 3
diciones de grabacién y principalmente a la sincronizacion. -
En la mayor parte de los casos no saben ensayar correcta- C)
mente, y ni siquiera marcan el compdas como es debido; su D
papel se limita a impedir que la musica se les vaya al traste @
con un minimo de preparacién. Al mismo tiempo mantienen ¢
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la ficcién del profesional del cine altamente especializado,
el gesto de augures que da a entender que todo eso no €s
en absoluto féacil, que no tiene nada que ver con el resto
de las facultades musicales y que se trata de una aptitud
especial -édquirida a costa de muchos afios de trabajo.

Por el contrario, el nivel de los musicos de orquesta es
muy elevado. Por razones pecuniarias, son siempre los me-
jores instrumentistas los que intentan colocarse en los es-
tudios. Pero es un dinero que les resulta caro. Tienen que
padecer un material musical indigno, y a menudo miserable,
hasta el limite de lo soportable, las partituras de cine; aguan-
tan una forma de trabajo que asocia la pedanteria con la
inhibicién irresponsable v, finalmente, la incompetencia
arrogante de los directores de orquesta. Lo mas penosoc son
los horarios absurdos e implacables, que obedecen mis a
la incompetencia que a una exigencia objetiva. Los musicos
son convocados a las horas mas extraias, a menudo en me-
dio de la noche: tienen que tccar hasta el completo agota-
miento fisicos; en casos extremos han de in_terpfetar duran-
te ocho horas seguidas los mismos miserables dieciséis com-
pases, mientras que €s frecuente que les falte el tiempo ne-
cesario para ocuparse de los problemas de ejcucién plan-
teados por una musica mas exigente. A breves periodos de
surménage siguen semanas enteras de inactividad. Dicho
sea de paso, esto no solamente sucede con la musica, sino
con todos los aspectos del cine, y es el factor mas desmora-
lizante. Se derrocha y destruye el talento del musico..Se

embota su sensibilidad, se le hace indiferente y se le incita

a ser superficial. A fin de cuentas, su autodefensa consiste
‘en adoptar, frente a toda la empresa, una actitud de silen-
cioso -desprecio. . . S
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“mente en dos afios, y luego se prorrogé nueve-‘rr_féges

rial musical, tal y como se describe en el tercer’ capitulo:

tal entre musica e imagen. -~ e o0 S

VIL. INFORME SOBRE EL «FILM MUSIC PROYECT»

El proyecto y su objetivo

En primavera del afio 1940, la Fundacién Rockefeller . -
doté a la New School for Social Research con un fondo de
20.000 délares para una investigacién sistematica:de la“ml.iv-.'
sica de cine. La New School designé a Hanns ElSlCI_: corno :

director del proyecto. La duracién de éste se fijésoriginal

g

La idea fundamental era aplicar al film el“-‘:ni.,léw{‘_'qs m

we o 54,

En particular habia que examinar la manera-de salvar-el
vacio existente entre las técnicas escénicas y fotograficas
del cine, altamente desarrolladas, y.la musica de cine,ique
en términos generales habia quedado muy retrasada’’ Esta - #
investigacion abarcaba todos. los elementos de la téchica -
musical. El proyecto contemplaba también problemas dra
maticos y estéticos y principalmente la relacién: fundamen-

. En primer lugar, el interés se inclinaba mas ‘hacia’los
experimentos practicos que haciala'‘teorfa. - Una vez ‘reafi-,
zado el proyecto se consideraron sus resultados desdevel
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punto de vista teérico. Este libro presenta en cierta forma
la formulacién de este punto de vista. '
El proyecto se realizé con amplia independencia de la
- industria cinematogréfica: al experimentar . habia que . olvi-
dar cualquier consideracién de tipo comercial, y solamente
'se tenfan en cuenta datos objetivos. Sin embargo, la indus-
‘tria manifest$ su interés en el proyecto, poniendo a su dis-
- posicién el material cinematografico destinado' a los experi-
. méftos musicales. Este material fue suministrado por Walter
- Wanger, Twentieth Century-Fox, Paramount, March of Time,
“_Frontier Film y por los directores de documentales inde-
. pendientes Joseph Losey y Joris Ivens.
. El proyecto hubo de contentarse con este material. Esto
- dio’lugar a determinadas dificultades. Escenas procedentes
‘defilms de ficcién perdian, separadas de su contexto, la
auténtica:SigniﬁcaCién que tenfan en €l conjunto del film.
-Esto-imponia. determinados limites a idea de planificacion
% "drﬁinégicéfqueﬂlse expone en el capitulo dedicado a la es-
tética.»El material documental era mayoritario. Pero esto

.o constituia. ninguna desventaja. Porque, al menos en los
_actuales films de ficcién, la musica, cuando. tiene una sig-
_: nificacién mas importante que la de musica de fondo, in-
" tervienme en secuencias que tienen caracter documental: es-
. cenas. de la naturaleza, vistas panoramicas de ciudades y
momentos en que la accién especifica se interrumpe para
permitir ‘una percepcion: mds generalizada de la vida real
0. fingida. Por convencional que sea, en el peor sentido del
, tétrﬁinp‘, 'no‘; carece de una base rac'ional.d La accién, desde
" "el .momento en que se concentra en el dialogo —y esto- su-
cede ‘actualmente en casi todas Jas “ocasiones—, se puede
combinar dificilmente,con. la musica: piénsese simplemen-
" ‘te-en la detestable. imprecisién -de la musica de fondo_ha:
- bitual. e . - B

ﬁ
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A la inversa, las secuencias documentales producen a
menudo el efecto de partes dispersas de films de ficcién.
Por lo que, aunque el proyecto estaba destinado a trabajar
en la préctica con un extenso material documental, debido
a la distancia que mantenia con las empresas de Hollywood,
pudo, no obstante, estudiar determinadas cuestiones Trela-
cionadas con el film de ficcién. El material de films de
ficcién fragmentario y elaborado se parecia asombrosamen-
te al documental. Este material se utilizaba para la expe-
rimentacién artistica buscando frecuentemente para una se-
cuencia de ficcién varias soluciones musicales basadas en
diferentes ideas draméticas.

Método del proyecto

El trabajo practico se articulé en las siguientes etapas:

1. Composicién. Se experimentaba exclusivamente con
composiciones nuevas, especialmente escritas para el pro-

~yecto, que se afiadian a los films disponibles. Todas las par-

tituras fueron compuestas por Hanns Eisler.

2. Grabacién de la musica bajo la batuta de directores
especialmente . calificados para la ejecucién de muisica de
vanguardia.

3. Cutting, mixing y editing', es decir, los mismos pro-
cesos del film normal aplicados al material experimental.
Para garantizar la utilidad de estos resultados para la pro-
duccién cinematografica efectiva se mantuvo la duracién de
estos procesos en los limites habituales. Incluso el tiempo

1 «Cutting», véase nota 1 del cap. VI. «Mixing»: mezcla. «Edit-

‘ing»: preparacién (de un film)- selecionando, .arreglando.y ensam-

biandcr ias diferentes tomas y sincronizando la -banda: sonora :con
las imagenes, etc. Esta ultima corresponde: a la expresién espafiola
de «montaje». (N. det T.) ET T e oo deit
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empleado en el proceso de composiciéon correspondia, por
término medio, a las exigencias de la industria del film.
' Se utilizaron los si-guien_tes_ grupos de secuencias:

1. Escenas infantiles en un campamento (duracién de
pfoyeccién, 22 minutos): la vida de un campamento se pre-
senta bajo sus diferentes aspectos: juego, trabajo, disputas,
comida, suefio, actividades con animales. ,

2. Escenas' de la Naturaleza (18 minutos): desde las fo-
tografias idilicas hasta las secuencias mas «dramaticas»,
erupcién de un volcdn, tormenta de nieve, derrumbamiento
de icebergs en el Artico. El material proporciond toda una
escala de diferentes caractercs expresivos.

3. Las catorce maneras de describir la lluvia (14 minu-
tos): nueva composicién del film documental Lluvia, de
" Joris Ivens, que presenta una gran variedad de efectos de
la lluvia sobre Amsterdam. :

4. Extractos de noticiarios (14 minutos): escenas de
guerra. o :

5 - Secuencias de films de ficcidén (17 minutos) se trata
de extractos de Grapes of Wrath y de Forgotten Village °.

El tiempo de ejecucién global de la musica compuesta -

era de ochenta y cinco minutos.
Presentacion de los tFahpjos
o L A

Las Escenas infantiles son un film sin accién. Una se-
rie de estampas de género yuxtapuestas sin. ninguna com-
plicacién. Estin aglutinadas por ‘el lugar en donde se dgs-
arrollan: un campamento. El cardcter basico del conjunto

2‘-Gf-a'p'é.5-‘ of W:;ﬁ.th, film de John ‘Ford estrenado en Espafia con -

el titulo Las uvas de la ira, 1940:Forgetten Village, film de Herbert
Kline, basado. en. un guién de Steinbeck y con musica de Hanns
Eisler, 1942. (N. del T.) _ o
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es sencillo y sin pretensiones. Pero el director Joscph Losey'
ha diferenciado claramente unas escenas de otras: cada es-
cena se propone un pequefio tema perfectamente -determi-
nado: jugar, comer, deérmir. Cada escena va dirigidé. a pro- .
ducir un pequefio efecto. Todas estan equilibradas entre si
désde el punto de vista de su duracién. o

La tarea de la musica consiste en mantener al film ale-
jado del habitual romanticismo dulzén, sentimental y fHﬁl .
moristico de las imdgenes de nifios que présentari las re-
vistas. No debe mostrarse ni conmovida ni jocosa. Su ‘es- J
cala de sentimientos debe contener elementos que la musica:*
no asocia habitualmente con el mundo infantil: -auténtica”
seriedad, como la que manifiesta el nifio al jugar, tristeza;
nerviosismo e incluso histeria, pero todo esto de una forma-
suelta, ligera y en cierto modo intrascendente. Sobre ‘td"d‘()"’il'
la musica no debe mostrar condescendencia hacia los nifids;..
ni intentar convertirlos en el objsto de las bromas de’los
gdultos, y tampoco congraciarse con ellos recurriéi‘;d6;5"é":wﬁh-
tal§o lenguaje infantil del tipo de «jAy, ay, ay; pero mira
quién viene aquil!» : : R A e

Desde el punto de vista musical se imponia la forma de
la suite, es decir, nada de una gran fdrmé‘mus'icél-pfdfﬁﬂ—:v
damente elaborada con transiciones y eventuales leif-motives. -
ssino una serie de breves fragmentos claramente ‘definidos
y perfectamente diferenciados  de los que cada:uno-:consti= .
tuye una unidad con un principio y un final bien definidosz

El matérial miisical britto ‘procedia’ de cancionés- infantis
les american‘as o nurse'%y " rhymes)* ¢omo " :'S:trkz;bﬁé?i?y“’?&ii_"; B
Sourwood "Mountain;* Little Ah-Sid'y otras) Su'$ithiplicidad -
y su 4mbito asociativo correspondeii‘al ferna: Al miisido tieme
po, se pretendia demostrar que mediante:un pro‘céso’?esti:ﬁé.—
turado se podfa hacer una musica matizada; no.convencional
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y libre, utilizando para ello los materiales mas simples, sin
necesidad de disfrazarlos ostentosamente.”
La partitura se compuso para siete instrumentos solis-

tas: flauta, clarinete, fagot y cuarteto de cuerda. La escri-
tura es afiligranada, al estilo de la musica de camara; en

“ella los instrumentos ocupan alternativamente. el lugar prin-
cipal, pero no existe una polifonia elaborada. Armmdnicamen-

te no se superan jamas los limites de una tonalidad basada
sobre una multitud de grados.

He aqui algunos elementos caracteristicos de esta com-

posicién: una breve introduccién allegretto proporciona el

tono de base durante el genérico. Contiene ya una cancién
infantil, pero que, como sucede a menudo, no es interpre-
tada desde un principio por la primera voz. La vaga trans-
parencia de la cancién en el tono medio del fagot contri-
buye a crear este caricter introductorio. En la segunda pai-
te de este breve fragmento la cancién infantil se convierte
<n melodia, pero es interrumpida inmediatamente, utilizan-
do para ello sus notas finales. El fragmento siguiente, que
acompafia a una voz que recita algunos versos de Withman,
es, desde el punto de vista de la composicién, una breve

coda de la introduccién, pero a la que se afiade el comienzo

de una nana que, por el momento, no se continua.

La primera «frase principal» es un allegro assai que

acompafia una escena de patio de juego. La musica no ilus-
-tra los juegos, sino que tiene el caricter general de un ale-

gre bullicio. Liberada de la obligacién -de seguir fielmente
a cada una de las imagenes, se aproxima a la estructura de

una sonatina que no se desarrolla. Un «tema cantable» se’
—desgaja con evidente nitidez.. . - : _
" La frase siguiente se aproxima mds a la imagen. Los ni-

‘fios pintan.los- juguetes y hacen trabajos ‘manuales. Su ac-
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titud es reflexiva y laboriosa. La musica imita esta actitud
con un pequefio y esmerado fugato.

Luego los nifios' transportan unas. piedras pesadas. La
musica conserva e] tema del fugato y se sirve de él para
expresar el esfuerzo recurriendo exclusivamente a medios
propios de la composicién. Al final los nifios pelean entre
si: la musica reproduce entonces el gesto de los empellones.

La secuencia mas larga, de casi cuatro minutos, es un
popurri de detalles de juego. La musica se plantea el pro-
blema de introducir la uniformidad en esta diversidad. Esta
construida a la manera de una introduccién, cancién infan-
til con tres variaciones y coda. Aqui se aplica por una vez
al Alm una forma procedente de la misica auténoma.

En una de las escenas siguientes se lava a un perro. La
idea dramatica principal es la de afiadir a esta escena una
composicién que evoque el canturrec que acompafla a um
trabajo mecéanico, aunque en realidad ninguno de los nifos
esté tarareando. La musica no deriva, por tanto, de una des-
cripcién naturalista de la accién, sino de la actitud que
ésta manifiesta. S6lo una breve introduccién hace referen-
cia al perro que se debate. Un pizzicato de las cuerdas (casi
al estilo de un banjo) y un clarinete citan una cancién in-
fantil que acompafia al lavado del perro. Esta cita se des-
arrolla ligeramente, y luego se invierte la segunda estrofa.
Al son de una nueva coda, el perro, liberado, se sacude.

Los nifios alimentan a unos minudsculos ratones recién
nacidos: lo hacen con infinitas precauciones. La musica se
atiene a esta prudencia y a nada mas: es un fragmento -
pido, en un registro elevado, que evoca los gritos agudos y
plafideros. : R

Tuegos de pelota y transicién a un grupo que pinta del
natural un caballo. La accién juguetona y regular se refleja
en una forma ludica, un canon inspirado en una cancién
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snfantil. El canon estd llevado de tal manera que mantiene
la sincronia con la secuencia de la pintura.

Final: visita a una granja. Al principio los nifios contem-
plan diversos animales. La musica es de caracter pastoral,
nas orientada hacia el paisaje que hacia la accién. Desde
el punto de vista dramatico, la musica desempefia aqui una
funcién meramente decorativa. Al final, un obrero‘_-‘ agricola
que conduce un tractor, al que va enganchado un ‘pequefio
carro, lleva a los nifios a través del campo. La camara mues-
tra el tractor como si se tratase de una mdaquina gigantesca.
‘La musica abandona agui su cardcter infantil. En contra-
posicién a la escena pastoral, lo asocia con un tanque y con
la guerra. Se hace grave y adusta, al tiempo que airada, y
suspende el estilo de toda la composicién precedente.

Fn contraste con el caracter de suite de las escenas in-
fantiles, las Escenas de la Naturaleza ofrecian una oportu-
nidad para presentar soluciones musicales mas elaboradas
v mas complejas. La ausencia de accion y de elemen‘to_s
humanos, de los que se hubiera tenido que ocupar la musi-
ca, deja a ésta un campo de accién mas amplio. Por otra
parte, y debido a su soltura y su libertad, estas secuencias
de imagenes no aglutinadas por un contexto dramatico exi-
gen el apoyo de unas formas musicales articuladas. Esto
provoca el riesgo de la falta de relacion: una vez lanzada la
musica corre el peligro de no tener mas punto de referencia
que ella misma y de resultar sobrevalorada. Se intenté ob-
viarlo de la siguiente manera: conservando plenamente su
independencia formal —que, claro esta, venia motivada por

1a estructura de la imagen—, la musica debfa seguir todos

1os detalles del desarrollo de las imagenes y de los cambios
de posicién y movimientos de la cdmara. La autonomia de
1z musica se compensa a través de su tendencia a alcanzar
la exactitud de un dibujo animado en su tratamiento sin:
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cronico de los diferentes elementos visuales. La distancia
existente entre las formas musicales independientes y la
imagen se adapta a los canones cinematograficos a.través
de la proximidad y la firecisién de sus detalles. No se tra-
ta de un divertimento formalista: todo film de ficcién com-
porta escenas de la naturaleza reales o virtuales que se si-
guen iluminando con un relleno de impresiones tratadas a
la manera de un leit-motiv. De ahi que parezca particular-
mente necesario indicar el camino hacia unas soluciones me-
jor adaptadas.

Intervienen cinco formas musicales de dimensiones.im-
portantes: invencién, «adaptacién de una coral», scherzo
con trfo, estudio y final de sonata. El compositor ha inten-
tado dificultar su labor dramaética utilizando la técnica do-
decafénica. Todo elemento de la imagen, por ejemplo, el
derrurabamiento de un iceberg o el desplazamiento de un
barco cuya proa rompe los bloques de hielo, debe responder
simultdneamente a varias exigencias:

— Como momento concreto de la forma musical, ha de
tener un significado musical propio. L
— Ha de armonizar con el sistema dodecafénico sin lle-
gar a Ser mecanico. ) ' : I
— Musicalmente debe sincronizar con el film y ser inter-
pretado claramente con la méaxima. precisién. =~

Con respecto a las formas utilizadas, digamos ‘solamente
quela idea de la invencién, la constante ‘transposicién de
los temas a diferentes situaciones, ‘es suscitada?-pof‘f-lé. ima:
gen que presenta un «tema», la formacién“de‘un glaciar; .
desde diferentes perspectivas y en cierta forma desde dife:
rentes niveles. La adaptacién de la coral ‘estd sostenida ‘en
toda su extensién por un cantus firimus.:*El estudioests

.compuesto para dos violines solistas con acompafiamiénto i
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de orquesta: su movimiento representa una tormenta de nie- teé fundamentalmente de forma que el mismo material vi- SR
i ve. Sonata: durante la exposicién, unos-glaciares petrifica- sual iba a servir de base para probar diferentes soluciones. 0
dos que se desploman durante el desarrollo. La repeticion Para cada secuencia se compusieron, pues, varias partituras, !
' muestra el «resultado» del acontecimiento: una bahia llena basadas en diferentes ideas musico-dramAticas. Este proce- )

dimiento obedecia al hecho de que se trataba de secuencias
de films que habfan sido terminados hacia tiempo, y que ,.'-f:
ya contaban con una misica, por lo que cada solucién era !
una solucién alternativa. Al mismo tiempo el problema de-
rivaba de consideraciones objetivas. Un film de ficcién, en e
el que cada momento tiene o debe tener un «sentido», una '

de pedazos de hielo. , _
" La instrumentacién se inspiré en la idea del «frio» que
emanaba de las imagenes. Junto a una orquesta de camara
(flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa, trompeta, trombon,
percusién, cuarteto de cuerda y contrabajo solista) se uti-

‘g lizé6 un piano eléctrico y un novochord. Los instrumen- . i}
. tos-eléctricos no se tratarom, COmMO suele suceder frecuen- idea, ofrece un campo mds vasto a la interpretacién dra- i,
: temente en los estudios, como simples instrumentos de re- matica, mayor variedad de las posibles actitudes hacia ese ™
lleno, sino como solistas. En algunas ocasiones hay duos sentido, que un film sobre la naturaleza en el que se mues- i;

entré ellos, una auténtica labor de filigrana a dos voces tran una serie de hechos sin ninguna pretensién de signifi- -

cado. Se trataba de explorar los limites de esta variedad :'3

con acompafiamiento de orquesta. Se hizo amplioc uso de la

frialdad v la agudeza que caracterizan su esiilo en figuras ~ dramatica. .
como trinos, mordientes, apoyaturas y trinos encadenados. ‘ Escena de Grapes of Wrath que introduce una de las o
Las soluciones empleadas en los Noticiaiios eran diame- secuencias mas largas: el viento corre entre las abandona- 3
tralmente opuestas. Aqui se intentd Ja maxima flexibilidad das casas de los dust-farmers?. Levanta el polvo que los ha @9
formal: la musica se adapta sin reservas a la imagen, y el hecho partir expulsados de alli, junto con papeles y latas 2
resultado de ello es su forma, la improvisacién. El horror de conserva, basura, lo tinico que los antiguos habitantes
de una ciudad bombardeada desde el aire —la simple idea habian dejado detras de si. Desde el punto de vista formal- u;
de hacer musica sobre semejante tema es discutible, pero, musical, la escena tiene caracter introductorio (23 segun- pt
no obstante, inevitable, siyqse tiene en cuenta el uso impe- dos); conduce hasta un «umbral» en el que comienza la )
o rante— esta en abierta contradiccién con las formas musi- primera secuencia musical sustantiva: la marcha de la: fa- U
cales auténomas. Si puede hablarse de una forma, es la milia Joad hacia el Qeste, en un camién lastimoso y sobre- <
existente en las propias imagenes. Se muestra un sinnumero cargado. o o A e
I ~ de detalles, a veces de unos pocos segundos de duracién, que La escena del viento estd musicalmente elaborada dev.tgesv 3
% representan las multiples formas del espanto. La musica se maneras diferentes. En primer lugar, un efecto-de ruido )
lt’ ‘sobresalta . junto- con:-la imagen, cathbia mce?santemente:' de sin musica: se trata simplemente de reproducir los sonidos %)
i ,car:élcter, no: se _-,.pennn':e un instante c%e‘ respiro y mantiene naturales de la imagen. En segundo lugar, una introduccién ,;)
| da? | -;_u.mcoherenma-_excluswamente a través de los contrastes. T Duet farmerse. SRR T ", i
i)l .. En las Secuencias de films de ficcion, el problema se plan- (N. det T) ers», en inglés en, &l original: Los coenos delpo}voJ f:j;
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larghetto, que lJamenta la desolacion expresada. por la esce-
na y que en cierta forma sefiala esta des-olacu')n como di-
ciendo: «Mirad esto». Al subrayar la significacién se aban-
dona la imitacién de lo que sucede en la pantalla: en la

_partitura no hay viento, pero tampoco hay una banda de

ruidos. La percepcién del viento es solamente visual, lo
que intensifica la impresién de abandono. Finalmente es la
orquesta la que reproduce el viento. Se atribuye ‘una mayor
importancia a la brillantez de la exposicién musical: se tra-
ta de superar, de «corregir» al viento natural, ya que la

funcién del «viento» musical no puede ser otra. Al mismo .

tiempo se consigue la méxima sincronia de la musica con
los mas infimos detalles de la imagen. Perc el viento que
la musica compone es un «sistema de acompafiamiento»,
sostenido por una melodia que corre a cargo de la flauta,
melodia que, como en la segunda solucidn, «expresa» la es-
cena; pero, claro estd, con mayor lirismo. Esta tercera so-
lucién parecié la mas adecuada. Cabe imaginar otras solu-
ciones; por ejemplo, una de cardcter fundamentalmente
agresivo que considerase la escena como una catastrofe so-

cial v que manifestase su protesta.

" El contraste entre una musica «que trata» sobre un acon-

tecimiento, distancidndose de él, y otra que extrac sus mo-
tivaciones’ de este mismo acontecimiento, corresponde a las
actitudes fundamentales de la musica hacia el film, pero da
lugér a las mds diversas variaciones, y siempre se puede con-
cretar de manera alternativa. Un ejemplo més en el que se
ve cémo los dos métodos, en vez de oponerse el uno al otro
miecanicamenté; se-imbrincan’ € incluso se crean el uno al

otro: ‘pensemos en el viaje de la familia Joad hacia el Oeste.
La solucién naturalista-sincrénica se convierte en-una-«esti=-

lizacién» precisamente porque la misica acompafia minu-

ciosamente cada fase del viaje, ya que la imitacién se rea-
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~ca de concierto. La solucién opuesta, distanciada, analiza -

~ca compuesta para el conjunto empleado por Arnold ‘Schof

liza con recursos estrictamente musicales, cuya aplicacion
consecuente da lugar al nacimiento de un principio formal -
especifico. La obstinada imitacién de la imagen por la mu- .
sica se convierte entorices en expresion: la expresién de:a
activa superacién del obstaculo. El «fragmento de caréc-.
ter» resultante podria ser interpretado incluso como muisi-

una experiencia vivida durante la proyeccién del: film: El L
espectaculo del viejo automévil, cargado hasta los ‘topes
con las miserables pertenencias de la familia, provocaba.a :
menudo la risa del puablico. La segunda solucién intentaba
oponerse a esto. La musica subraya el hecho de quelesta
miseria no tiene solucién, el caracter desesperado de lalu- -
cha de los seres humanos contra el cataclismo, la catastrofe -,
social y finalmente la voluntad encarnada en ‘esta familia -
de aguantar y de sobrevivir a las penalidades. -

Andlisis detallado de una secuencia

A fin de dar una idea concreta del trabajo de comiposi-
cién realizado en este proyecto, vamos a proceder al ani-
lisis musical detallado de una de las secuencias. Esta-per- .-
tenere a la partitura Las catorce maneras de describir la. .
lTuvia (op. 70). Como esta partitura es la més‘élabor'ada%y, "
la mas rica del proyecto, va a proporcionarnos el ‘atérj:
idéneo para este examen. Es una composicién dodecaféni

n-
berg —al que va dedicada la obra— en su Pierrot*Lunbire: -
flauta, clarinete, violin (o viola), violoncelo y piano. Se’tras

taba de probar en el film el material. mis avanzado y:la-
correspondiente y compleja técnica de composicién. EL Al "’
sobre la lluvia era un estimulo a semejante empresa,; tanto
por su cardacter experimental como por. la lirica expresién

<+
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de muchos de sus detalles, que no desdice, sin embargo, del
tratamiento objetivo del conjunto. Al mismo tiempo se uti-
lizaron todas las soluciones musico-dramaticas imaginables:
desde el naturalismo mas elemental de la descripcién sin-
crénica de los detalles hasta los mas extremados efectos
de contraste, en los que la musica, mas que seguir la ima-
gen, la comenta. El conjunto consta de catorce fragmentos,
~de los que algunos estdn someramente hilvanados, mien-
tras que otros se unen constructivamente. Al principio y al
final se ha colocado un monograma al estilo de una fermata.
Para el analisis hemos escogido el segundo fragmento
(cuya partitura se incluye en las paginas 193 a 200 del pre-
sente libro). La idea expresada por la imagen es: viento v
comienzo de la lluvia. La concepcién dramatica de esta se-
cuencia es extremadamente simple; consiste en la precisa
'y sincrénica ‘imitacién. de los procesos visuales. Pcro los
recursos musicales de esta imitaciéon son extremadamente
diferenciados.

Imagen para los compases 43-45: Plano panoramico
(43-44): antes de la lluvia, una cortina de nubes cubre la

ciudad, se levanta un viento suave. 45: detalle; el viento

agita las ramas de los srboles. La musica entona una idea
recurrente, a la manera de las estrofas corales, reconocible
en las terminaciones en forma de tresillos (cf. ejemplo), en
el quc se completan mutuamente la flauta, el clarinete y el
violoncelo, mientras que una figura de trinos interpretada
por el violin reproduce, imitdndolo, el ruido del viento.

En los compases 45-46 la agitacién de las ramas se tra-
duce por una «contestacién» del piano —fundamental tam-
bién para todo el fragmento—, que,“desde el punto de vista

" de' 1a. forma musical, significa algo asi.como una consecuen-
cia de la estrofa coral. De esta.manera, la forma del film
determina la forma.musical hasta en sus.menores detalles,
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En los compates 47-52 la imagen vuelve de nuevo al plano
panoramico. El viento se hace méas violento, se pueden per-
cibir sus efectos en todos los detalles. La miisica continta

la primera frase coral y amplia la estrofa durante cuatro

compases, mientras que la figura del violin interviene antes
del cantus firmus, como sucede a menudo en el tratamien-
to habitual de la coral.

En el compas 49 el tema de la coral pasa al violin, y la
figurz del viento, a la flauta: el modelo subyacente ha ex-
perimentado ya muchas variaciones. En el compas 51 se re-
pite la «contestacién» del piano para un primer plano de
detalle de una rafaga de la tormenta; en el compds 52 se
combina con el viento: un golpe de viento arranca un toldo
de lona. Este motivo visual contintia durante la tercera «in-
tervencién de la coral» (compases 53-56) bajo la forma de
una ertrada explosiva del violin en su mas agudo registro,
v que en relacién a las dos primeras tiene el efecto de una
conciusién. El ritmo complejo del sistema de acompaifia-
miento (piano y violoncelo) refleja el ritmo «sincopado» y
racheado de la imagen.

El siguiente periodo musical (57-62) acompana a elemen-
tos visuales de corta duracién: hojas caidas que nadan so-
bre la superficie de un estanque. La musica tiene caracter
de transicién bastante parecido a una cadencia interpreta-
da por la flauta. Y en ese punto, como en la resolucién cla-
sica de un motivo, el motivo del viento, que antes habia
sido «desarrollado» por el violoncelo y habia adoptadoruna
forma de escala, es recuperado y ampliado como «resto»
por el violin, obteniéndose asi una continuacion légica de la
conclusién. El objetivo- de este tratamiento no era el de
atenuar Ips contrdastes bruscos, sino el de separarids UDOS
de otros y relacionarlos. : : :

El compas 63 corresponde a un momento import.anhté”de
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la imagen: caen las primeras gotas de lluvia. Su imitacion,

de una rigurosa simplicidad, en sernitonos emparejados in-

terpretados al piano, introduce un nuevo tema, que domina
durante el resto de la secuencia. Pero el acompafiamiento
se realiza en notas blancas, al estilo de una coral, y corre
a cargo del clarinete y del violoncelo; a continuacion el vio-
lin reanuda el tema del viento, mientras el violoncelo repi-
te el nuevo tema en pizzicato. En el compas 70 el tema vuel-
ve al piano y se resuelve en negras aisladas. En el com-
pas 73 las gotas han dejado de caer, y s¢ puede ver otra
vez el estanque y las hojas. La musica vuelve, 16gicamente, al
periodo de la cadencia de flauta, pero la divide entre el cla-
rinete, la flauta y el violin; este ultimo lleva de nuevo (76)
a la «resolucién del motivo».

A partir del compas 77 se crea un evidente efecto de con-
clusién. La imagen: cielo muy gris, inmévil, cuajado de nu-
bes de lluvia. La musica, planeando muy por encima de las

armonias, parada, por asi decirlo, deja oir una melodia de
“violin, cuyas notas blancas recuerdan a su vez a la forma

de la coral. El caracter profundamente reflexivo de esta es-
cena se obtiene principalmente a través de la forma de es-
critura. El violoncelo y el piano tocan al unisono, pero de
tal forma que lo que se produce no es una intensificacién
del sonido, sino una coloracién especial del mismo.

" En el compés 81 comienza a llover intensamente por pri-
mera vez. La musica se apresura a llegar al final. Reanuda
el nuevo tema del piano del compés 63, pero no tiene ya
tiempo de elaborarle minuciosamente, sino que lo interpre-
ta en un movimiento simple y casi sin pausas. El acompa-
fiamiento, ademdas de un resto de armonias profundas que
desaparece inmediatamente, consta del trémolo del violin,
cuya sonoridad se acerca a la de un ruido. En los dos ulti-
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mos compases interviene el violoncelo, con una alusién a
la figura de la coral. ‘

La forma musical de la secuencia no corresponde a nin-
guna de las categorias habituales. La incesante intervencién
de las entonaciones de la meledia en notas blancas hace
pensar en el acompanamiento de una coral; las figuras igual-
mente constantes del violin, en un estudio. A pesar de todo
el sentido de la secuencia, no corresponde a ninguno de los:
dos esquemas. Se parece mucho mas al espiritu de la ex-
posicién de una sonata, sin respetar el orden exterior de
ésta. En el capitulo técnico se planteaba la exigencia de
separar y emancipar de su esquema formal original carac--
teristicas tales como el tema, la transicién, la fase secun-
daria, el grupo de notas finales, la resolucién del tema, et-
cétera. En esta ocasidén se hizo un intento en este sentido.

ramente el caricter de una conclusién tematica, sin que:
haya sido precedida por nada semejante. O también, el fi~
nal que comienza en el compas 81 da la impresiéon de lle-
var a su conclusién un proceso completo, mientras que este
proceso no ha tenido lugar. Estos efectos se deben al hecho
de que se ha conservado el trabajo de detalle de la técnica
cldsica de la sonata, y especialmente el que se caracteriza
por la mayor economia de los motivos v por la constante
variacién de los mismos, mientras que en lugar de la arqui-
tectura tradicional, la organizacién ha estado sometida a:
las exigencias de la imagen. a ' ‘

Finalmente deseamos destacar la economia de los recur--
sos. musicales. A pesar del trabajo afiligranado al estilo de
la miisica de cdmara se ha evitado todo lo superfluo, todo
lo que no fuese inmediatamente necesario para 1a~.equsis-

cién de la idea musical. La manifestacién externa mas-evi: -

dente de esta forma de proceder es que, tratandose solamen-.
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te de un quinteto, es rara la ocasién en que todos los instru-

- mentos-intervienen a la vez. Esta economia es espgcialmen-
- -te indicada en el caso de la musica de cine. Lo superfluo, los
" adornos y los rellenos constituyen esa atmésfera musical tur-

" 'bia que contradice profundamente la misma esencia del cine.

Ejemplo contrario.

_.Para poder contemplar el analisis técnico-musical de la

. secuencia de. la lluvia en su verdadera perspectiva, es nece-

vs’gx;,ior:cqntraistar el procedimiento de composicién descrito
con:la practica. Por este motivo comentaremos brevemente
"un ejemplo inverso. A fin de que la comparacién permanezca
" déntro. de los limites de unas magnitiides mesurables, des-
. cartamos el campo de la muisica de cine comercial y recu-
rrimos al libro de Sergei Eisenstein sobre teoria y estética
_que.incluye como anexo una composicion que €s considera-
da por una autoridad como Eisenstein como un modelo de
.correcta utilizacién de la musica en el film. Se trata de un
breve fragmento de Prokofiev que acompafia a una secuen-
cia del film Alexandr Newsky. ' '

Evidentemente este fragmento estaba destinado a subor-
~dinarse a la imagen en todos sus aspectos; no se plantea
en ¢l ninguna exigencia de composicién auténoma. Esta es
‘laicausa. de que no se. comente desde el punto de vista de
la critica musical, sino -exclusivamente- desde el punto de
~ vista dramético-funcional. SR
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La idea de base es la del parecido, no la del contraste.
'Eisenstein construye diagramas de la composicién de la ima-
gen, del «ritmo de la imagen» y del «movimiento» de la
musica. Considera que ambos son idénticos.

«Superpongamos ahora los dos gréficos. ¢Qué encontra-
mos? Ambos grificos de movimiento corresponden exacta-
mente, es decir, que encontramos una completa correspon-
dencia entre el movimiento de la musica y el movimiento
del ojo sobre las lineas de la composicién pléstica.

»En otras palabras, el movimiento que fundamenta las
estructuras plasticas y las musicales es ~xactamente el

mismon» *. ﬁ
 En el capitulo sobre estética se indicaba ya gue la iden- ““)
tificacién del ritmo musical y del ritmo de la imagen es dis- @
cutible, ya que en las artes espaciales la nocién de ritmo @

es esencialmente metaférica. El hecho de que se trate de
una sucesién de iméagenes en el tiempo no introduce ningu-

na variacién esencial, ya que las representaciones graficas )
de Eisenstein se refieren a cada imagen aislada, a cada pla- P
no, y en forma alguna a la relacién temporal que pudiera ,
haber entre ellas. Pero ademas, la insuficiencia de ,esta» cons- :’j
truccién analégica puede deducirse concretamente a partir '“)
"de los ejemplos de Eisenstein. La semejanza, que es objeto &
de prueba en la representacién esquemadtica de Eisenstein, 3
no se da en realidad entre el auténtico acontecer musical )

4+ The Film Sense, op. cit., pag. 118. o 15
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y la secuencia, sino entre la imagen de la notacicn musical
y la secuencia. Pero esta imagen de la notacion constituye
ya una fijacién del movimiento musical real, la representa-
cién estatica de algo dinamico. La semejanza entre la ma-
sica y la imagen es una semejanza conceptual obtenida a

través de la representacién grafica de la musica, pero que

no puede ser inmediatamente percibida como tal. Por este
‘motivo es imposible que desempeiie una funcién dramdética.

Ejemplos: En el plano V se muestra un derrumbamien-
o de rocas. La musica (compas 9) «imita» el derrumbamien-
to. mediante la descomposicién de un acorde triple que en
la partitura tiene efectivamente el aspecto de una curva des-
cendente. Pero este «derrumbamiento» se desarrolla en el
tiempo, mientras que en la pantalla el derrumbamiento per-
‘manece idéntico desde la primera nota hasta la iltima. Como
el espectador no tiene la partifura a la vista, sino que se
limita a oir la musica, le resulta completamente imposible
asociar la secuencia de notas con el derrumbamiento. Des-
de otro punto de vista, carece también de motivos para ha-
cerlo, ya que el acorde descompuesto es una frase tan con-
vencional y gastada que no provoca en absoluto la necesi-
dad de que se le asocie con una imagen hasta cierto punto
‘patética. La férmula musical es tan gratuita que podria re-
‘ferirse a todo y a nada. La existencia de la necesidad de
representar musicalmente los derrumbamientos de rocas es
‘una cuestién relacionada con el plan inicial del film. Pero
si se ha decidido asi, es necesario que el proyecto se realice
.con suficiente precisién y rigor como para que no exista
mninguna duda sobre la relacién entre musica e imagen.

Otra objecién se refiere a la cuestion del desarrolio de
la secuencia de imagenes o de la musica. Si'se admite la
exigencia de Eisenstein sobre la «correspondencia» entre
imagen y musica, el desarrollo musical deveria «participar»
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en el desarrollo del film. Esto quiere decir que, como se ha
mostrado en el analisis de la secuencia de la lluvia, la mu-

sica deberia distinguir entre un primer plano y un plano

panoramico, y que la #volucién de los procesos dramaticos

deberia reflejarse en un desarrollo especificamente musical.-

Esto plantearia el problema de evitar que la misica, ¢que
es esencialmente dindmica, vaya por delante del acontecer

visual, cuya movilidad es mas problematica. Paradéjicamen-

te, en el ejemplo de Eisenstein-Prokofiev sucede precisamen-
te todo lo contrario. El film sigue adelante mientras que
la musica se queda anclada en su sitio. Asi hay, por ejem-
plo a nivel de desarrollo, una clara diferencia entre los tres
primeros planos y el cuarto. Los primeros dan cuenta de
los detalles: éste muestra una amplia panoramica en la ‘que

se ve una columna de combate con dos banderas. Por el
contrario, la musica, en los compases 5, 6, 7 v'8, repite fiel-

mente los compases 1, 2, 3 y 4, de forma que la exigencia

de una estructura de la sucesién de imagenes adaptada.a

Io‘s procesos musicales, tan insistentemente preconizada por
Eisenstein, queda sin efectos. En el plano IV, y siempre se-
gun Eisenstein, los dos estandartes son representados sim-
bélicamente por cuatro corcheas (compés 8). Desgraciada-
mente esas mismas corcheas aparecian ya en el compés 4,
plano II, aunque en éste resulte imposible ver un solo es-

tandarte, pero, eso sf, hay un guerrero que enarbela una

lanza. Si se busca con tanta pedanteria la trasposicién’ de
los detalles de la imagen al pentagrama, lo menos qie se’
p}lede pedir es que se mantenga estrictamente Ia’.fpedanié'-'
ria y no que se practique aqui y.se olvide alld.: -.~i:
- A partir del VI plano se modifica el cardcter dela ima’
gen, que va avanzando a través de planos-medios hasta.los

primeros ‘planos.’ Del ‘ambiente: natural se: desgajan-visible- -

mente algunas figuras humanas y comienza a percibirse una
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accién rudimentaria. La musica no se da por enterada y con-
tinta: repitiendo la sucesién de tonos, que ya de por si es
7._"5eiﬁﬁémadémente-sirnple, y esto en la misma octava sol con-
*it'é'ilfi'd_c’;‘)'quc'ya habia rozado en el compds 3 y que habia al-
.canzado definitivamente en el compas 10. Prokofiev se deja
. guiar iﬁ)dr el principio neoclasico de 1a «impassibilité», la .f?ia-

- ‘r'e"p,'e_:ticiéh de motivos musicales mientras progresa la accion,
'."'eri';,‘tanto que Eisenstein, sin preocuparse €n absoluto del es-

-tilo musical, emite por su parte una interpretacion que hace
L '!fe,ré;n'zi;-i“a"'a la musica descriptiva sin que haya nada en la
f;g{kn;a\musmal que apoye semejante afirmacion.

A i:)esar de esto, tampoco Prokofiev permanece fiel a su
- principio neoclasico, sino que se aproxima a la postura de
. Eisenstein en la medida en que la rigida repeticion del mo-
- delo basico preténde ser una musica que refleje un estado
de ‘animo airado, que es precisamente lo contrario de la ri-
‘r'le‘.i,'xde, forma que entre el caracter basico .del material
elegido y ‘el tratamiento a que se le somete, existe una con-
tradiccion. Esta impasibilidad seria auténtica si contrastase
cohla vivacidad de la imagen, como sucede en algunas es-
<cénas de los ballets de Strawinsky, pero como Prokofiev se
quedaa mitad de camino, el resultado es que no hay ni im-
pzféibilidad ni musica descriptiva romantica, sino solamente
una?desvaida e inexacta relacién entre la imagen y la musi-
ca. ‘Algo :parecido sucede con los elementos de base y la
distribucién de la musica en esquemas y graficos: los des-
" arrollos son completamente desemejantes y faltos de rela-
cion, porque la musica no se desarrolla.
Finalmenté queremos sefialar un malentendido fundamen-
~ tal de Eisenstein. Este sitia. toda la«discusién en una esfe-
ra.de arguimentos estéticos, altisonantes. que no tiene nada

o

re

hombre dotado de un gran talento, ha compuesto para esta

quie:ver con-la ‘musica inocente.y utilitaria que Prokofiev,

o E d '

secuencia sin esforzarse en absoluto. Eisenstein habla de
esta musica y de su relacién con la imagen como si se tra-
tase de uno de los problemas mas dificiles de la pintura
abstracta, en cuya fraseologia siempre ha habido lugar para
términos como curvas descendentes, contrapuntos verdes a
temas azules, unidades estructurales y cosas semejantes. Es

como cazar gorriones con un cafién. La musica reproduce

con tanta fidelidad los clichés mas manidos de la musica
de cine de los viejos tiempos, que el concepto de estructu-
ra no tiene en ella ningin sentido. Los trémolos deben su-
gerir una tensién en la que ya nadie cree; un ritmo sinco-
pado en corcheas que ya no llama la atencién debe produ-
cir un efecto «marcial», y una serie ascendente de negras
que culmina en un acorde triple debe ser «amenazadora» a
pesar de que no abandona el perimetro de seguridad de la
armonia ambiente. La miusica viene de la filmoteca y la no-
menclatura del Manifiesto de Kandinsky>. '

5 También ‘hay que advertir aqui contra la poco critica utiliza-
cion de determinados términos que proceden de una semi-cultura
musical, como, por ejemplo, los que se encuentran en el fomoso
libro de Albert Schweizer, Bach, el mutisico poeta: «En la cantata
de Navidad Christum wir sollen loben schon, num. 121, muestra
hasta qué punto estia dispuesto a llegar en la musica. El texto del
aria 'Johannis freudenvolles Sprigen erkannte dich, mein Jesus,
schon’, se refiere a un pasaje del Evangelio segiin San Lucas: 'Y el
hijo de Isabel saltd en su seno cuando esta oyd la salutacidén de
Maria'. La musica de Bach no es mds que una serie de violentas
convulsiones». B :
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Cuando. Schweizer describe los pasajes que cita de esta cantanta
como «una serie de violentas g:onvulsiones», olvida.que estos pasa-
jes pertenecen a un material ‘musical comun a toda la época: de
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Resultados

El «Film Musica Proyect» no era un proyecto de inves-
tigacién. Por lo tanto no ha producido resultados desde este
punto de vista, sino una serie de resultados y de experien-
cias artisticas.

Es evidente que se pueden agregar algunos experimen-
tos sociolégicos al trabajo del proyecto, como por ejemplo
proyectando las secuencias de films de ficcién primero con
la musica antigua y luego con la musica elaborada en el
proyecto, a diversos grupos de espectadores para estudiar
después sus reacciones dentro de unas rigurosas condicio-
nes de experimentacién o intentando captarlas a través de
cuestionarios y de entrevistas. Este tipo de investigaciones
se salia fuera de las tareas encomendadas al proyecto. Por
lo demas, solamente facilitarian una respuesta a la cuestién
sobre la posibilidad de utilizar musica moderna en el film
aizndiendo al efecto en' las masas, a las probables reaccio-
nes del publico. Con todo, valdria la pena poder determi-
nar si la repugnancia de los espectadores hacia la musica
moderna no es mas que una leyenda y si no adoptarian és-
tos una actitud favorable desde el momento en que esta
musica desempefiase debidamente su funcién dramaitica.
Una prueba asi podria contribuir a abrir una brecha en la
praxis de la industria a la nueva musica. "

Bach y que se encuentra a centenares en su obra, en contextos
completamente diferentes, sin la pretension de expresar el pataleo
de nifios-en los vientres de sus. madres. Para reproducir este pa-

taleo habria que interpretarlo asi:

Masic example b oL b
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~ Interprctacion. ‘rbméntica"qlie, apenas . si’ seria tolerada por el
'mis vanidoso de todos los directores de orquesta de provincias.
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_principio. Los artistas saben que la mera referencia al «arte»
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VIII. CONCLUSION'

Si se propone la mejora de la funcién de la-musica’en
el film y la de su propia calidad, se corre el riesgo de _dggl-' ..
pertar una justificada desconfianza. En el sector de lacom
posicién de musica para el cine, que no es mas que la’ce-
nicienta del grupo, sucede exactamente lo mismo que en todo,
el 4Zmbito de la industria de la cultura: todos los que de.
alguna forma participan en ella, excepto los cretinos mas... .
destacados del business, conocen perfectamente las. laggg§1_§_.- -
y no ocultan sus recriminaciones, pero toda tentativa-de;in-
troducir cosas nuevas, incluso la mds modesta, S-i-,_:Il.C‘)T;,evS,:‘t‘lﬂélx'
de acuerdo con las tendencias dominantes de-la industria, "
tropieza con las mas desproporcionadas y a menudo incom-.-.*
prensibles dificultades, capaces de paralizar la voluntad-mds
decidida. Y no hay que pensar en primer lugaren el.dicta;
do del jefe supremo; a él llegan solamente los’casos extre-’
mos. Todo el que desciende al pozo de los leones estd:ya
tan condicionado, tan resignado 'y:tan apegado a‘la:reali- "
dad, que todo conflicto patético queda excluido desde:un

despierta las. iras de los ejecutivos, y-.que: los imperativos
del showmanship y. del éxito'comercial debén.ser-aceptados -
expresa y tacitamente como' las'premisas necesarias.del- tra: -
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bajo. Pero incluso en el marco de estas premisas, toda su-
gerencia de novedad que salga fuera de los cauces habitua-
les. tropieza con una serie de resistencias que no se pueden.

- calificar propiamente de censura, sino como la fuerza de

gravedad del sistema, el buen sentido comun manifestado
en miles de pequefios problemas, el respeto a una experien-
cia pretendidamente irrefutable o un capricho del destino.
Es la pequefia guerra contra un sistema racionalizado y ca-

~ rente de fallas hasta el absurdo, la incompatibilidad total
‘entre cualquier iniciativa individual posible y el poder hos-

til y desmesurado de la institucion que quiebra toda volun-
tad de mejora; no se trata de la oposicién del ejecutivo, que

‘se limita a favorecer ocasionalmente este estado de cosas y

a informar al artista recalcitrante, con una indescriptible
crudeza, claro esta, sobre las dimensiones de su falta de

talento.

.- Son muchas las maneras de acomodarse a esta situacion.

-Hay algunos —los que tienen mas éxito— que se pasan al
enemigo y aprueban lo que mas detestan, ven en el apoyo

masivo a sus films una garantia de su acierto y aseguran
que todo, hasta lo més audaz, es posible a condicién de que

uno conozca a fondo su oficio, y con la ayuda de esta com-

‘petencia inexistente ahogan una audacia que no poseen.
Otros arman jaleo y se revuelven, se dicen enemigos del sis-
tema y finalmente alumbran obras asombrosamente pareci-
das a las de los que tanto despreciaban. Aun hay otros —los
intelectuales del mundo del cine— que son extremistas. Se
trata, dicen, de una industria que no tiene nada que ver con
el arte, y de todas formas la cultura estd completamente
acabada. Esta reserva mental general les permite prestarse
a.todo tipo de complicidades sin que -por ello- haya de, su-
frir'su conciencia. Su escepticismo es mayor que ¢l del hom-

" bre de negocios que no reflexiona. Plenamente: conscientes
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de la superioridad de sus conocimientos, indican al avido
de novedades los cien motivos por los que han de fracasar
sus sugerencias. Combinan el sarcasmo contra la ingenuidad
del que sabe mas que nadie, con el que dirigen‘:,cbntra el
reformista, que se contenta con poner un remiendo cuando
lo necesario es hacer un trabajo completo.

De la misma manera que no se puede negar la imbrica-
cion de la més insignificante de las lagunas con el sistema
en general, tampoco cabe utilizar la critica fundzmental
como bula para aquellos que practicamente estan de acuer-
do con el sistema. El radicalismo irresponsable del rechazo
sumario no es una enfermedad infantil, sino la debilidad
senil de los que estan cansados de resistirse en vano. Con
una comprensién cuando menos igual de las razones de la
absurda situacién actual, y sin hacerse ilusiones de que el
sistema pueda modificarse a través de tenaces y pacientes
correcciones, deberfa intentarse colocar todos los engranajes
posibles que permitan una correccién ulterior. Su.conjunto
no conducira a la liberacién del cine y de su musica, pero
proporcionara los modelos de lo que éste serd una vez li-
berado. '

Lo gque importa es que nazca, aun al precio de conflic-
tos diarios con las mas miserables resistencias, una tradi-
cién no oficial del trabajo de creacién con la que se pueda
conectar mas adelante. Porque el cine modificado no va a
caer del cielo: su historia, que atin no ha comenzado, va a
ser ampliamente determinada por su prehistoria. La inercia
del material, que en tantos aspectos actila como un freno,

actia, por otra parte, a despecho de los productores y -de

los consumidores, también a favor de la emancipacién. La
obligacién de atenerse a la materialidad de una cosa, aun-
que- sea'la-mas indigna, lleva en si un germen"deveraad
que termina por imponerse a todos los obstaculos. Este ele-
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mento, que en la empresa de nuestros dias permanece per-
dido y en el anonimato, debe hacerse consciente y ser acti-
vado por la consciencia.

Contempladas superficialmente, las deficiencias de la ma-
sica de cine son de dos clases. Por una parte estan las im-
perfecciones técnicas en su sentido mds amplio: reliquias
barbaras de los primeros tiempos, irracionalidades no im-
prescindibles por parte de la administracion y del sistema

de trabajo, equipos y procedimientos atrasados que deben

su vigencia al miedo a las nuevas inversiones a pesar de la
notoria predileccién por los inventos y los gadgets; en una
palabra, todo aquello que en la musica del cine se opone a

un espiritu de progreso técnico. Por otra parte habria que
considerar todas las fuentes de errores de caricter propia-

mente social y econdémico: el respeto al mercado, especial-
mente a un mercado de adolescentes y de nifios que se li-
mita a reflejar el mal gusto de sus mayores; la tendencia
inconsciente al conformismo y a la aceptacién de todo lo
establecido en cualquier terreno, aunque se trate del pro-
blema mas especifico y distante de la composicion musi-
cal; la profunda inclinacién a la frustracién, que en vez de
proporcionar al consumidor en cada ocasién lo que es autén-
tica y sustancialmente nuevo, lo nutre con el sucedaneo de
la infinita repeticién de lo habitual. Las deficiencias de la
primera categoria son corregibles y se corregiran, en cierta
forma automaticamente, cuanto mas aumente la racionali-
zacién del film: progreso considerado como «escobazo» a
todo lo obsoleto y lo accidental. Las deficiencias de la se-
gunda categoria son; por- el contrario, incorregibles y des-
tinadas a intensificarse mas y mas. Este es al menos el sen-
tido de la critica implicita del cine contenida en la utopia
negativa de Huxley Un mundo feliz: el cine hablado ha sido
superado por los films sensibles que, a través 'del cuntacto
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de las manos del espectador con unos pomos de metal, per-
miten que éste, al tiempo que ve y escucha, experimente en
su cuerpo todas las sensaciones fisicas evocadas por la ima-
gen y no solamente paladee los besos de su estrella favori- -
ta sino que, ademas —como logro culminante—, pueda sen-
tir todos y cada uno de los pelos de una piel de oso qué
aparece en la pantalla; pero a cambio, el contenido de es-
tos films sensibles es estupido y ernbrutecedor mas, 51 cabe,
que el habitual en nuestros dias.

Por muy verosimil que suene este pronéstico y por muy
evidente que sea la antinomia entre la técnica de reproduc-
cién y el objeto reproducido, la situacién se presenta sin

embargo de una manera excesivamente simplista. Las defi-

ciencias técnicas y espirituales no se pueden separar meca-
nicamente. Asi, los fenémenos expuestos en el capitulo de -
estética bajo el epigrafe de «neutralizacién», que contribu-
yen en gran medida a conferir a la muasica de cine su ca:.
racter de digest, de algo que la maquinaria ha predigerido,
y a ponerla al mismo nivel «intelectual» que todo el resio,
no se pueden separar en modo alguno de la «técnica» de .
los procedimientos de grabacién. Si esta ultima se modi-
fica sensiblemente, esto puede afectar a la significacién de
la musica. A la inversa, el aparente retraso técnico de la
musica del cine, que va desde el tabi que pesa sobre el
nuevo material de composicién hasta los privilegios de que
disfrutan los practicones incompetentes, viene condicionado
por la especulacién sobre el gusto del publico, por el hedo-
nismo de «night club» de los dirigentes y.por la peculiar es- .
tructura social de la industria, sin que haya ningin . indicio
de que el movimiento propio de las fuerzas productlvas mu— -
sico-técnicas haya intentado contrarrestarlos. : .

En el seno de las unidades de produccm_n de-,la indus- -
tria del cine nacidas de una concurrencia improvisada; el

,}!:




90000000000000000000000
‘ ' s :

!

.

. &
" espiritu y la técnica aparecen cOmo extrafios y su relacion
como una relacién surgida de la mas ciega arbitrariedad.
“Pero desde el punto de vista social mantienen un sinfin de
relaciones, 'y si se contradicen mutuamente terminan por
asimilarse e incluso por producirse reciprocamente. El des-
arrollo de la técnica afecta al espiritu en la misma medida
en que éste afecta a la eleccion, la orientacién y la inhibi-
cién de los procesos técnicos. Resulta tan imposible con-
traponer innovaciones téchicas a reformas de orden intelec-
: tual, cambios superficiales a cambios profundos, como com-
parar. proposiciones propuestas «practicas» con propuestas
«utdpicas». En un sistema petrificado y estacionario, la idea

cia y la espontaneidad, tampoco se pueden calificar de «ma-
las» tc?d.as las exigencias del publico y de «buenas» todas
]z?s’ opiniones del especialista. Por otra parte, la misma no-
cién d.e especialista pertenece a ese mismo s’istema que ha
somefm.lo el arte a la administracién. La actitud respecto a
la musica de cine que aqui es objeto de critica es precisa-
mente 'la de «A la gente le gusta asi, y si no todo esto no va
a. fpnmonar» ; es decir, precisamente la actitud del especia-
lista que f:onsidera al publico como un «factor» y que siem-
pre terzjmna por engafarle. Someter la musica de cine =
unas exigencias objetivas equivaldria a representar los au:
tenticos intereses del publico frente a sus intereses mani-
pulados, frente a los intereses de la clientela.

més sensata puede parecer pretenciosay los bruscos progre-
sos de la técnica pueden acercarnos a la fantasia mas des-
bordada. B ,

Repitdmoslo: la intervencién de la musica en el cine debe
ser una consecuencia de motivaciones de tipo objetivo. En
principio. no hay que tratar de insertar en el film fragmen-
tos musicalés a cualquier precio, ni inducir determinados
estados de animo mediante la musica ni utilizar musica de
relleno o composiciones prefabricadas al principio y al final
del film.

Después de haber mostrado detalladamente cémo el he-
cho de tener en cuenta la manipulacion del publico y los

Asi pues, hemos de admitir que el publico experimenta
la Pecemdad de que la musica sea una antitesis de la ima-
gen, una «fuente de motivaciones» de los procesos fotogra-
fiados. La industria tiene en cuenta esta necesidad le itit;na
pero abusando de la musica para crear la ilusién deg fa in:
mechatclez en aquello gne nos es transmitido por mediacion
de la técnica. Esta funcién ideolégica estd tan préxima a la
verdaflerg y auténtica, que resulta casi imposible enunciar
‘Lin cgterlo ab_stracto que permita determinar cuando la mu- ‘
e o popel verdaderamente andiético o perju- )

; mo, la necesidad del publico
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" efectos a' conseguir estropea la musica de cine, deseamos engloba ambos aspectos: la digna exigencia de una muisi T
dejar muy claro que no existe una contradiccion simple en- vélida y la turbia necesidad de una evasién, y nin _musiea 'ii.} {
- tre las exigencias objetivas y el efecto producido sobre el cién zislada del publico es susceptible de s;:r subsgsrrxllzildr: on b :
a publico, y que en lo que el publico espera del cine - hay una u otra categoria. El inico método objetivo consiste ZE 2
+ambién una parte de verdad. De la misma forma que bajo determinar en cada ocasién, a partir de la funcién vy de | ok

. laspresién del monopolio, el publico no se ha convertido naturaleza de la musica, hasta qué. pﬁnto cumple gsf . ®
 .en una simple cija registradora de los «hechos y numeros» CQmetido o hasta qué punto su humanidad se limita e:’:clsivl 9
- de éste, sino gue, por el contrario, bajo un manto de com- sivamente a _disirnular,ka_inhumaﬁo_,,,_' PR St
portamientos estereotipados siguen sobreviviendo la resisten- g Mas concretamente, sefialemos qUela 'mflsica. I'lO‘>h'1"d-e : f) :
. - <l g . 3
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to ni con su atmosfera, sino

que puede distanciarse de él y referlir-se a lla SIgmgzzzigﬁ
general. Pero esta referencia de la musica a 1a 51gn'15amenté
general no es tampoco una panacea ——p01-”<‘1ue ~p.rec1 amente
ahi puede residir el engafio—. La c<?rrecc1on o mcoxl' ion
de ambas “actitudes depende del objeto con el q;e(ai adzn o
ca se identifique, ¥ quiza depende en mayor medida deq1OS
esta icentificacion —por ejemplo con la? desespleraciono e los
personajes del film-— se haya c’onseguldo realmen (: deszs-
sido reemplazada por unos clisés que atemperen esta deses
peracion adaptandola al cédigo de las emoc10{1§.per§m ‘ ra:
Hay una cosa en la que se reconoce que el pu'dlci1 K?Snado
z6n: lo que desde nuestro punto de v1s’ta_.ha sido 'f.e51c,Siem_
comc musica «sin relacién», para el Pub_hco signi 1cai -
pre aburrimiente. Sélo habria que .anadn‘ que actua mei)n-

asi todo lo que produce la industria de 12‘1 cultura es o ]1e—
tivamente aburrido, pero que los consumidores, manipuia-

icotécni udios, estan desconectados
dos por la psicotecnica de los estud

de la conciencia del aburrimiento que experimentan.

En la practica actual se planifica el efec:co que sei va a
producir en -e] publico, pero no la obra en si. Esta relacién
debe invertirse: hay que planificar la obra’ sin hacer. c'o?cle-
siones al efecto; solamente entonces el pu}:lhco' recibird lo
que le corresponde. La auténtica plamflcacu.)n tiene dols as-
pectos. fundamentales: la relacién entre eI’ film y 1{:1 musica
y la forma de la propia musica. Hoy en lela la mtsica imita
ei acontecer de la pantalla, la imagen, nnentra§ que cuanto
mas ciegamente se intenta asimilar ambosj medios de expre-
sién, tanto més se separan. Lo que habrlzf ’que hacer 5;133
establecer entre ambos una fecunda tensién cuya medida
fuese el coutenide dramatico, el‘des?.rrollo de una s1gmf1c1a-
cién que contenga en si misma la imagen, la palabra y la
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musica como elementos netamente contrastados y, precisa-
mente por eso, intimamente relacionados entre si.

El empleo inteligente de la misica en el cine presupone
un verdadero trabajo de equipo. Solamente se puede obte-
ner una forma de cine inteligentemente organizada si el com-
positor coopera plenamente desde el principio de la fase de
planificacién, si formula sus propias ideas y se defiende con-
tra toda pretensién extravagante o banal en vez de limitar
sus funciones a las de la pura ejecucidn. '

Si atendemos al estado en que actualmente se encuen-
tra, la musica debe alejarse del cine y, al mismo tiempo, -
aproximarse mas a él. Debe estar mas cercana en la medi-
da en que debe ser algo mas que un estimulo afiadido se-
gun el esquema de «farsa con canciones y bailes», como s
en cierta forma se tratase de un manjar adicional en. una®
comida, de una «atraccién» suplementaria; por el contr?ri'q}{
debe referirse en todo momento al sujeto, contribuyendo 3~
su definicion. Mas alejada en el sentido de que no debe imi-
tar automéaticamente, pero sobre todo no debe disminuir;
a través de la creacién de «atmésfera», la distancia entre
el espectador y la imagen, sino que, por el contrario, gr‘af" :
cias al factor de inmediatez que ha de caracterizarla hasta.
en las realizaciones més objetivas, debe hacer mas patente
la mediatez y la distancia de la accién y la palabra fotogra-
fiadas e impedir la confusién entre la copia y la realidad,
confusién que es tanto mas peligrosa cuanto mayor sea la -

semejanza entre ambas. _ L

o T

La musica de cine debe ser elevada al nivel técnico de .
la produccién, y no sélo al de la reproduccién.’ El contras-
te entre los procedimientos electrotécnicos modernos’y los.
vestigios del m4s torpe romanticismo utilizado como-sustan-
cia musical, es grotesco. La musica-se parece hoy 'a €508, '
muebles de pehiclic que ningin’ director sé atreveria PR

5 o




’:.".‘........C...’........}

k.
x

.- sentar ante el publico sin temor de incurrir en el ridiculo.
“ El cine ha alcanzado la fase del monopio sin haber pasado
por la fase de competencia. Esto se manifiesta en su . musi-
ca de una forma particularmente funesta. Para conferirle la
a que recuperar de alguna forma
que en si es muy discutible; ha-
de las fuerzas, aunque €n
iderado como suma-

. m4s modesta calidad habri
" el sistema de competencia,
" bria que permitir el libre juego
;. otras ;;artes hace ya tiempo que €s cons
.+ mente sospechoso. - : :
. " La objecién principal de la industria del cine en contra
" de las innovaciones sustanciales es el resultado comercial,
. pretendida legitimacién protocolaria de la voluntad del pu-
blico. Bajo las actuales circunstancias resultaria ingenuo €x-
plicar a los potentados -que lo que jmporta no es el dinero,
_ lsiv_no el arte. Pero Jo que se puede hacer es poner en duda
% la misma idea de «it's non cormercial». Para ello habria
i que argumentar que nunca se ha realizado seriamente y &
* - gran escala la prueba en contrario: la tesis de «it's non com-
: r‘ﬁéfﬁdl>>'ha llegado hasta el punto de impedir que se COM-
probase si realmente la otra musica no era comerciai o si
l'c"i,, qﬁ_e sucedia era precisamente lo contrario, es decir, queé
alacabar con el aburrimiento universal resultase incéomoda,
“jnclizso en términos de éxito comercial, para los departa-
+ mentos de la vieja escuela. Recordemos solamente la mu-
b sica de Edmund Meisel para El acorazado Potemkin. Mei-
sel era un compositor de talento modesto, y su partitura
no era ciertamente una obra de arte. Pero en cualquier caso
‘era, para aquella época, «non commercial», habia huido de
los clichés neutralizantes y habia conservado un cierto vi-
gor, aunque susceptible de ser calificade de ligeramente gro-
sero. Pero.no se puede decir que.su agresividad haya per-
judicado el efecto producido sobre el publico, antes al con-
trario, lo ha intensificado. También se ha visto que en 10
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casos excepcionales en que se permitia que accediesen al

film compositores verdaderamente serios, no se declaraba’

el panico entre el publico, aunque en parte esto obedecia

al hecho de que el panico se habia apoderado previamente

de.los compositores, de forma que ya no se atrevian a arries-

gar nada. Pero antes de que se realice en el seno de la gran

industria y de su aparato de distribucién un experimento
a gran escala con una musica verdaderamente audaz, com-
puesta por un artista y elaborada segin un plan dramatico,
sin la reserva mental de que esti exclusivamente destinada
a los «intelectuales», la afirmacion del caracter no comer-
cial en el cine de una musica decente y vanguardista care-
ce por completo de sentido y no sirve més que para enci-
brir la pereza, la negligencia, la ignorancia de los privilerg:ia-
dos y el repugnante culto a lo mediocre. :

La nueva musica podria, en efecto, resultar «llamativas,
pero solamente en un film fundamentalmente diferente y
alejado de la estandarizacién. Precisamente en la empresa
cinmatografica de nuestros dias el argumento habitual de
la in(-iustria de que la nueva musica resulta invendible se
de’srr_llenFe a sf mismo: en la produccién actual de films, la
musica interviene como elemento sustancial en tan pocas
ocasiones, que su empleo rutinario hace practicamente in-
diferente el que la musica sea de tal o de cual tipo. Si el
dspectador medio apenas presta atencién a la musica, es
muy poco probable que tome conciencia de su grado de mo-
dernidad. Por supuesto que esto no pretende ser un argu-
mento a favor de la inclusién de la musica moderna en la
empresa actual, sino precisamente lo contrario: serfa exce-
sivamente fécil la réplica de que ~va.no importa qué tlpO
de musica se emplee— 'pddia'pfolff_r'og'afs‘é'tréﬁaﬁﬂarﬁént’é el

actual estado de cosas e incluso que la mera tolerancia por -

parte de la empresa hacia la' musica «radical»” supondria
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automaticamente su deshonor. Pero en cualquier caso estas
consideraciones contienen ya una confesién implicita de que
no estd demasiado lejos la idea de «veneno para taquilla»
(poison for the box office). Y si se ha mant(?nido la opini()p
de que hay que introducir cuantas innovaciones sean p(?sr
bles en el marco de lo establecido, innovaciones que podrian
ser de provecho para el cine una vez que éste se modificase
desde sus principios, esta exigencia se referird a bu‘en segu-
ro a la experimentacion de nuevos recursos y técnicas mu-
sicales, aunque €stos no puedan desempeiiar por el momen-
to su funcién propia y ni siquiera sean susceptibles de apa-

recer como tales.

Sea cual sea el material con que opere, la musica d~ cine
deberia ser especifica, creada a partir de las condiciones
particulares de cada realizacién, y no deberia ser sacada del
cuarto de los accesorios en el sentido literal o figurado dell
término. Si un director rueda un film sobre la resistencia
de la poblacién en uno de los paises atropellados por Hitler,
pondra un exquisito cuidado en que los discos selectores
de los teléfonos sean exactamente iguales a los que habitual-
mente se emplean en el pais en cuestién y en que el Fihrer

de las SS lleve exactamente el mismo uniforme que 1magi-

naron los usurpadores en Alemania. Como esta forma de
autenticidad vive a expensas de la auténtica credibilidad en
el sentido social y politico, resulta ridicula y repugnante. No
obstante, 1a musica de cine no ha alcanzado ni siquiera este
nivel. No se pide que vaya emparejada en clerta forma con
las representacion_es'més triviales del sujeto —y mucho me-
nos que exprese cualquier realidad ideal—. Se practica como
si el realizador que acabamos de_mencionar vistiese 2 su
hombre de las SS ¢on un uniforme de guardacostas awneri-
cano que tuviese precisamente a mano.en ese momento. En
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este terreno, recurrir a lo que estd mas a mano se confunde
con lo mejor. '

Dicho de otra forma, la musica de cine se ha quedado in-

cluso por debajo de los estandard del make-up; que no va-
len para nada, sin que esta permanencia por debajo de lo
peor le haya servido en lo mas minimo para representar

algo mejor. Es posible que los enérgicos rostros de no im-
porta qué héroes de guerrillas hollywoodianos sean falsos,
pero resulta ain mucho mas falso acompaiiarlos con una.
musica de baile de mascaras de 1880. Antes de que pueda
hablarse de una liberacién de la musica de cine tienen que
haberse disipado esa atmésfera musical de la época de las
diligencias. Por supuesto que esto no significa que para re-
habilitarse la musica haya de incurrir en todas las tonterias
del positivismo de la imagen y que las bandas de las SS.

tengan que empezar a vociferar precisamente la dltima can-

cién de moda entre los nazis, aunque esta fidelidad hubiese
contribuido a elevar el nivel intelectual del film de Chaplir
sobre Hitler. Pero solamente cuando la musica dé muestras

de un exacto conocimiento de cada secuencia por separado

y de la toma en consideraciéon de la funcién particular de
ésta, solamente entonces podra esperarse una mejora de la
musica del cine. La exigencia mas importante dentro del ac-
tual estado de cosas es la ruptura del automatismo de . las
asociaciones, que consiste en que para una secuencia dada
se recurre siempre al mismo tipo de miisica ya familiar se-
gun el esquema «let’s have some...» ' Si consigue sustraerse

a esta coaccién, hasta la musica mas infame serd mejor que

otra mas habil que se someta-a ella.

Intimamente relacionada con esta ultima estd la exigen-
cia- de no.reconocer ninguna de las «reglas de. experiencia» .

I «Let’s have some...», en inglés en el original: «Y ahora.ugp
poco de...» (N. delT) ’ v Co T ara s Ad etakie T
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de 12 musica de cine sin haberla sometido a un previo exa-

men. Alli donde no existe una experiencia verdadera, es di-

ficil que esté sometida a regla alguna. Y ni siquiera se pue-

" de hablar de yn desarrollo consecuente, progresivo y correc-

Soncy
el

~tor de las practicas habituales. Las reglas aprobadas no son

'més que las definiciones que limitan el horizonte musical
de los departamentos. El martirio del compositor en su tra-
bajo concreto consiste en tener que lidiar con ellas. Y no
hay que hacerse ilusiones sobre la pretendida fuerza de la
personalidad que tendria que imponerse a la industria cine-
matogréfica. Pero a pesar de todo la situacién del compo-
sitor frente al sano sentido comun no es del todo desespe-
ranzada. Existe cuando menos un terreno en el que la volun-
tad del filisteo y la del'artista pueden medirse durante un

) '»co'r,t(') trecho:- es el terréno de lo técnico. Quien haya visto

a unq_b’rqﬁesta recalcitrante que tiene que interpretar una
‘partitura audaz y modegna bajo la batuta de un director que

" le resulta antipatico y sospechoso desde el punto de vista

‘intelectual, una orquesta que tiene que luchar con sus pro-
pios: prejuiciosl pero que le aplaude sin reservas desde el
momento en que se da cuenta de que el director conoce la
partitura' con la misma precisién y que es capaz de reprodu-
citla con la misma exactitud que si se tratase de una parti-
txira tradicional y que, bajo su batuta, ésta cobra un senti-
do, quien haya victo esto sabe de qué lado estan en el cine
las posibil‘idadesp'ara un compositor intransigente. El do-
minio del material como tal tiene un determinado peso es-
pecifico, aunque de acuerdo con su intenci6n sea diametral-
‘mente opuesto a todo lo que la empresa tolera y fomenta.
“Est6 'se nota principalmente en los musicos de la orquesta,
y:en determinadas circunstancias la confianza puede llegar

"~ a todos.los niveles dé Ia produccién. El compositor respon-

sable podra afirmarse en contra de la rutina en el momen-
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to en que demuestre que sabe mas que el practicén. Bien
es verdad que el concepto de saber es muy dificil de definir
de antemano: se refiere au na cierta familiaridad con los
aspectos practicos y perceptibles de la musica y también a
la facultad de «realizar». Claro estd que esta competencia
en el aspecto material que provoca la confianza puede dege-
nerar muy rapidamente en estrechez profesional y finalmen-
te en sometimiento a la rutina. Pero en ella reside la tnica
posibilidad de imponer lo nuevo. Esta posibilidad queda re-
forzada por el hecho de que el musico avanzado dotado de
espiritu critico suele ser ademas en gran medida objetiva-
mente el mas competente, aunque también carezca a menu-

do de «sentido praciico». De ahi se deduce que el composi-

tor esti obligado a transformar en problemas técnicos to-
dos sus juicios de orden estético y dramético por muy acu-
sado que sea su cardcter especulativo. Muchos aspectos de
la tecnologia de la obra de arte industrializada han cobrado

una importancia exagerada o son pretenciosos, pero el com-

positor sélo podra demostrar su superioridad si se mide con
la tecnologia y no a través de su abstracta y aristocratica

negacion. Si ofrece al productor o al director una serie de:

consideraciones de caracter general sobre la musica buena
y mala, moderna o reaccionaria, queda condenado a la im-
potencia, y tanto €l como su causa seran objeto de escar-
nio. Pero si, en contra de la voluntad convencional de sus

patronos, escribe una musica gue es mas vigorosa de lo que-

éstos se habian imaginado y que posiblemente’ desempena

Ja funcién que éstos le habian asignado de una forma mas
exacta de lo que ellos esperaban, puede imponerse, y la mas:

minima brecha en la empresa es ya un paso para su supe-
racion. ' '

~ Hay una exigencia fundamental que pone é Prﬁéba toda.
Ia densibilidad del compcsitor: es .que no escriba ninguna.
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secuencia, ni siquiera una nota, que no tenga en cuenta el
presupuesto técnico y social del cine, su caracter de repro-
duccién de masas. No se deberia escribir ninguna musica
para el cine que tuviese el caracter del dnico hic et nunc,
y con ello el de lo no «reproducible» por su misma esen-
cia, como la miusica pensada para su ejecucion directa. Con
.otras palabras, la musica de cine no debe convertirse en el
instrumento de la pseudo-individualizacién ®. Pero ahd resi-
den las mayores —y casi insalvables— dificultades. En pri-
mer término parece que la musica misma, en virtud de su
origen y de sus peculiaridades, es inseparable del hic et
wune. El hecho de que la misma musica aparezca en el mis-
mo momento en diferentes lugares, especialmente si se acen-
tiia el caracter privado del proceso, el humor del momento,
por asi decirlo, supone algo que es casi antimusical y que
se manifiesta muy claramente en los conciertos filmados.
En términos generales hay que plantear cuando menos la
cuestién de si la tecnificacién de la obra de arte no estara
llevando incesantemente a la definitiva liquidacién del arte 5,

i

2 «Por pseudo-individualizacién entendemos el hecho de dotar
-a la produccién cultural de masas de una aureola de libre eleccién
0 de mercado libre sobre la base de la propia estandarizacion».
(T. W. ADORNO, On poular music, «Studies in Phylosophy and So-
cial Sceince», Vol. IX, 1941, pag. 25.)

3 «El arte llsva en si mismo una limitacién, por lo que pasa a
formas mas elevadas de la consciencia... Para nosotros el arte no
-es ya la manera mas elevada en la que se encarna la verdad... Todo
pueblo, en el continuo desarrollo de su cultura, conoce una época
‘en la que el arte se remite a algo que estd por encima de ¢l mis-
mo... La muestra es una de esas épocas». (HEGEL, Vorlesungen iiber
Astehetik, 1. Berlin, 1842, pag. 132) En la ‘segunda parte de la

Estética, Hegel ha tratado sobre la tendencia histérica inherente al

arte a disolverse en si mismo, relacioniandola con el progreso de
la civilizacién. La. frase que citamos a continuacién nos hace pensar
inmediatamente en las cuestiones relacionadas con’el cine y con la
planificacién zstética: «Para el artista actual los-lazos con.un con-

tenido particular y con un ‘género de representacién’ que solamente
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A esto hay que adadir que el propio cine consiste en xepro-.
ducciones masivas de acontecimientos tnicos y que remite
forzosamente al compositor a situaciones de la vida indivi-
dual cuya misma esencia es refractaria a esta reproduccion
masiva. No tiene sentido camuflar estas contradicciones, las
mas profundas con las que ha de enfrentarse la musica. de
cine, v que superan ampliamente los limites de la empresa
actual; solamente cabe ponerlas en evidencia. Y si el compo-
sitor no puede soslayarlas deben integrarse en su musica
como un factor méas. Si tiene que componer una musica
para un momento «unico», y por este motivo ha de escri-
bir una musica en cierto modo «tinica», deberia ser una mu-
sica que, siend» vnica, pudiese aparecer al mismo tiempo-
en innumerables lugares, reproducible a voluntad, de una_
unicidad multiplicable. Esto suena bastante oscuro y es mas.

un asunto de tacto que el objeto.de una rigida prescripcién, -

EPUE I )

pero quien se haya ocupado de musica de cine sabe perfec-
tamente a qué experiencia nos referimos. Se trata de encon-
trar una musica que, obediciendo a un estimulo concreto,
luego, en determinado sentido, a algo «unico» —y ésta es
la exigencia fundamental de una composicién especifica—,
se guardase no obstante de sucumbir a la magia que resulta
de la participacién en algo unico y que, sin diluirse en una
ausencia total de contexto, se objetivizase a costa del atrac-
tivo de la presencia inmediata. Casi puede afirmarse que la
mas profunda exigencia de la musica de cine es la gﬁdisére-__
cién»; no debe, en efecto, compvortarse de manera iﬁdis;ﬁfé—
ta respecto a su objeto, disfrutar de su «intimidad» y suge-
rirla, sino que, por el contrario, deberfa atenuar lo vergon-

es valido para este material, son una cosa pretérita y con ello. el
arte ‘se ha convertido en un instrumento’libre 'que ‘el artista puede
manejar, uniformemente de acuérdo. con:su talento -subjetivo;:apli--
candolo a cualquier cuntenido, sea - cual: fuere». (Op. cit.,, 1L Pa- . .
gina 232). ) : R SES
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todo film. Esta es la forma actual del «gusto» musical». A
partir del mismo film se puede saber la direccién en la que
se mueve. La representacién de la partida de un barco y
de la multitud en los muelles seran percibidas como mas con-
venientes que un primer plano de un beso, y no por pudor,
sino porque en la escena del barco la exigencia del hic et
nunc, aunque sigue estando presente, no se plantea de la
misma manera y no constituye el rasgo esencial de la ima-
gen, como en la escena del abrazo de los enamorados. El

* compositor de musica de cine, que a menudo se ve obligado

a comportarse continuamente como los que se besan en pu-

"blico, deberia tener en cuenta esta experiencia. El impu'so;

aparentemerite superficial y civilizado, de componer prefe-
_rentemente musica para un levantamiento popular méas que

' para un-acontecimiento erdtico, indica algo muy profundo.
" Si, como hemos oido, es cierto que un encargo hecho a Stra-

vinsky por el cine fracasé porque puso como condicion la
de no tener que ilustrar ninguna escena de amor, represen-

" taria una seria confirmacién de esta hipotesis.

La situacién paradéjica de la musica de cine que al mis-

mo tiempo estd tecnificada e impregnada de un caracter

unico, conduce, si es realmente tan inevitable como parece,

a una consecuencia que afecta a la actitud fundamental de

la musica. En tanto que «unicidad multiplicada», la musica

“debe hacer sin cesar precisamente algo que no puede hacer.
Y la musica debe asumir esto si no quiere caer ciegamente

en la contradiccién. Con otras palabras, la musica de cine

1o puede «tomarse a sf misma en serio» de la misma forma

- que la auténoma. Lo que se ha desigrtado como subordina-

' ¢ién a un fin y como la interrupcién de toda posibilidad de

evolucién auténoma queda confirmado por las premisas fun-
damentales de la musica de cine. Exagerando, podria afir-
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marse que toda miusica cinematogrdfica contiene en princt-
pic algo de chiste y que cae en la peor de las ingenuidades
en el momento en que se toma a si misma al pie de la letra.

No es casualidad que precisamente en las peliculas en
que la idea de tecnificacién esta mas imbricada con la fun-
cion de la musica —las peliculas de dibujos animados—,
ésta se pase casi siempre a lo jocoso a través de los efectos
de ruido. En los trabajos del «Film Music Proyect» resulto
que casi todas las soluciones nuevas y exentas de conven-
cionalismos estaban basadas en ideas que, como poco, esta-
ban préximas al elemento de lo chistoso. Esto no debe in-
ducir a confusiones. No se trata de que la musica como tal
sea de caracter chistoso; por el contrario, dispone de toda
una gama de posibilidades expresivas. Tampoco se puede
decir que la musica se burle de los acontecimientos filma-
dos o les afiada las necesarias agudezas, aunque uno de los
rasgos que se desprende de todo esto tienda inequivocamen-
te al comentario jocoso. Lo «chistoso» consiste mucho mas
en la relacién formal de la musica con su objeto y con su
funcion. Para tomar un caso del «Proyect», la musica imi-
ta, por ejemplo, la prudencia. Desde un punto de vista lite-
ral, esto resulta imposible: la prudencia es un comporta-
miento humano demasiado definido como para que pueda
ser expresado por la musica con exactitud y como para que
pueda’ distinguirsele de otros estados de dnimo semejantes
sin tener qué recurrir al concepto. La musica lo sabe y se
exagera a si misma para lograr la asociacién de lo que le
est4 vedado, la prudencia. Precisamente con esto deja de
tomarse al pie de la letra en su inmediatez; ‘hace «en bro-
ma» lo que no podria hacer «en serio». Pero también con
esto suspende al mismo tiempo la exigencia de inmediatez

fisica del hic et nunc, que resultarfa incompatible con su si-
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tuacion tecnologica. Distancidndose de si misma se distan-
cia también de su lugar y de su momento. '

Una parte de este elemento, de la autosupresién formal
de la musica que juega consigo misma, deberia formar par-
te de toda composicién destinada al cine como antidoto con-
tra el peligro de la pseudo-individualizacién. La exigencia de
la planificacién universal conduce por si misma, paso a paso,
a estos «chistes funcionales». Al mismo tiempo no son en
absoluto separables de la tecnificacién. El hecho de que
algo sea producido mecénicamente y que al mismo tiempo
sea musica tiene ya objetivamente algo de cémico. La mu-
sica no consigue escapar a lo cémico involuntaric mas que
asumiéndolo voluntariamente y convirtiéndolo en una con-
dicién de su comportamiento. La funcién formal de «chiste»
equivale a la toma de conciencia de la musica del hecho de
que es transmitida, producida y reproducida por medios téc-
nicos. En cierto sentido, toda idea musico-dramaiica proeduc-
tiva es, en el cine, una paradoja. Apenas es necesario insis-
tir en que esta afinidad con el «chiste» refleja las teiciones
inconscientes mas profundas de la reaccién suscitada por la
musica de cine*.

4 El problema de la evolucién dela musica hacia lo cémico esta
indisolublemente unido a la significacién del cine: «Esta experien-
cia ha sido realizada de una forma extremadamente convincente
en los films de los hermanos Marx, que demolen un decorado de
6pera como si la toma de conciencia histérico-filos6fica de la de-
cadencia de la forma de la épera debiese ser presentada de una
manera alegérica o que destrozan un piano interpretando un res-
petable divertimento de elevado nivel, para apoderarse del marco
en-el que van fijadas las cuerdas del instrumento, que consideran
como .una verdadera arpa del futuro en la que se puede interpretar
un preludio. Esta evolucién de la musica hacia lo comico en su
fase-actual puede explicarse por el hecho de que la actividad musi-

cal, prefectamente inutil desde el punto de vista practico, exize ¢l

mismo esfuerzo que un trabajo seério. La distancia enire la mu-
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En las condiciones actuales se puede también abordar
desde otro punto de vista el «no tomarse a si misma en se-
rio» de la musica. Y esta posibilidad parte de la opinién
actualmente dominante, del efecto a producir, que a pesar

de ser muy discutible es hasta cierto punto reveladora. La

musica cinematogrifica es una musica que no se escucha
con atencion. Una vez que esto se ha aceptado de mejor o
peor gana como postulado del trabajo de composicién del
que se sacara todo el provecho posible, la exigencia podria
formularse asi: escribir una msica que, a pesar-de que va
a ser escuchada sin ninguna precisién ni atencién, pu_eda sin
embargo ser percibida correctamente en sus rasgos esencia-

les y como adecuada a su funcién sin que por ello haya de

discurrir por los trillados caminos asociativos, que si bien
facilitan la comprensién, excluyen toda tentativa inteligente
de satisfacer correctamente la funcién musical. El composi»
tor se veria enfrentado a una tarea completamente nusva
en su género e inauguradora de perspectivas ciertamente cu-
riosas: producir una cosa que tenga alguna validez y que,

ademas, pueda ser captada incidentalmente sobre la mar-

cha, por asi decirlo. Esta exigencia estaria muy préxima a
una musica que se sometiese ella misma a la ironia. Por-
que la rapida comprensibilidad es extremadamente semejan-
te a la agudeza. La buena musica de cine tiene que desem-
penar todo su cometido de una manera en cierto modo vi-
sible en la superficie, no le estd permitido perderse en si
misma; todo -—la construccién de conjunto, que le resulta
aun mas necesaria que a la musica auténoma— debe con-
vertirse en fendémeno, y cuanto mas comunique a la imagen

sica y los hombres activos pone al descubierto su reciproca alie-
nacion y la conciencia de esta distancia se libera a través de: la

risa», (T. W. ApoRNO, Uber den Fetischcharachter in der Musik und

die Regression des Harens, 1938, publicade ahor 1 Di j
2 edicién ampliada, Gottingen, 19p58, pag. 43')'0121 e Dzssonanzqn,
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alta, tanto me-
fundidad. Esto
a especie de

. ]a dimensién de profundidad que 2 ésta le |
nos debera desarrollarse ella misma en pro
0o debe’ ser ‘interpretado en el sentido de un » <
’«superf1c1al1dad» musical; por ‘el contrario, esta forma de
'proceder es: abiertamente opuesta a los proced1m1entos con-
‘venc1ona1es superf1c1ales rapidos y faciles, pero significa en

mblo una tendencia de la musica para dirigirse a los ser;-
“““ da interiorizacion o trascendencia de ia

. 1dos 0puesta a to B
musica. Desde el punto-de vista técnico, esto implica la p

;nacia'kdel movimiento y del color sobre la dimensién de pro-
sobre la armonta que

fundldad ‘Tnusical en sentido estricto,

dOmlna prec1sa*nente la musica cmematograflca eonvencio
“nal f"'La ‘misica débe centellear y chispear. ‘Deberia dISth.llITlI'
—":por s rmsma con bastante. rapidez, de forma que pudiese
‘c01nc1d1r con la efimera- audicién a que obhganT las mllaoe—
nes;y 1o’ quedarse atras replegada en si misma. Los colores
mu?'cales son mas. rapidos y mas faciles de percibir que
ias en la medlda en que €éstas no obedecen al es-
o son realmente percibidas en su caracter
»"e flco. ‘Ademas, este centelleo y estos cambios ablgarr?-
“do€ §on los que resultan mas faciles de reconcﬂla.r con la
% ecmﬁcacmn En su tendencia a desaparecer 1nm<?d1atameni
"-“fte la mus1ca renuncia a esa’ exigencia que constlt’uye en €
cme su pecado capital. inevitable: el de estar a.hx.

tonal yn

e e

A PROPOSITC DE LA PRIMERA EDICION
DE LA VERSION ORIGINAL

Veinticinco afios despuds de su terminacivén,'apare(‘:e el
texto de Miisica para el cine en su versién original alemana,
tal y como los dos autores lo habian puesto a punto en co-
mun y definitivamente en 1944. Parece justificado e incluso
necesario que, sin querer con ello dar muestras de exigen-
cias inconvenientes, se digan algunas palabras sobre el des-
tino de este libro.

En principio fue publica(do en lengua inglesa, en 1947,
por la Oxford University Press en Nueva York. Como autor
aparecia solamente Hanns Eisler. En aquella época, Gerhard,
el hermano del compositor, fue objeto en los Estados Uni-
dos de violentisimos ataques debido a sus actividades poli-
ticas, ataques en los que Hanns. Eisler se vio implicado. Yo
no tenia nada que ver con esas actividades y nada sabia de
ellas. Eisler y yo no nos haciamos ilusiones sobre nuestras
diferencias de opinién. No desedbamos poner en peligro
nuestra vieja amistad, que databa.de.1925, y evitdbamos dis-
cutir de politica. Yo no tenia ningiin motivo para convertir-
me . en martir de una causa que ni ha:sido ni es-la mia. A la
vista del escandalo renuncié a reconocer publicamente: mi
calidad de coautor. En-aquella época habia decidido ya re-
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gresar a Europa y temia todo aquello que pudiese suponer
un obstaculo. Hanns Eisler dic muestras de la mas perfecta
comprensién. ' -

Dos afios mds tarde publicé en Berlin oriental, en las
Ediciones Bruno Henschel, una version alemana de la obra.
Esta contenia numerosas modificaciones que Eisler habia
introducido sin mi conocimiento. Los motivos de su compor-
tamiento son evidentes y yo no le guardo rencor, de la mis-
ma forma que tampoco apruebo sus manipulaciones. En lu-
gar de nuestro antiguo prologo escribié uno que era violen-
tamente antiamericano. También en otros Jugares adapto
muchos detalles, mediante afiadiduras o retoques, a la linea
oficial soviética. Llegé incluso a suavizar algunos aspectos
puramente musicales, como la critica a la partitura de Pro-
kofiev para Alexandr Newsky. Pero sobre todo popularizo
el lenguaje a costa de su rigor'y su concisién. Esto atenta-
ba contra el caracter de la obra. '

Cuando Eisler me visité de nuevo en Frankfurt en los
afios 50, insistié en el tema de mis derechos de autor y re-
conocid espoxlténear'ne'nte mi derecho a los beneficios.

Por este motivo considero legitima su publicacion en la

Repuiblica Federal Alemana después de haber suprimido las

modificaciones de la edicién de 1949 y, como es natural, fir-
mada con nuestros dos nombres. Uno de los principales mo-
tivos que a ello me suovieron fue que este libro, que no era
en absoluto politico, habia llevado hasta el momento, por
motivos politicos, una existencia apocrifa tanto en el Este
como en el QOeste, v solamente habia sido accesible a unos
pocos de ‘sus verdaderos destinatarios. No lo considero pa-
sado de moda: Inclusc las ideas que podian ser fructiferas
para la praxis de la musica en el cine, como las que se des-
arrollan en el capftuio que trata de las funciones dramati-
cas -de- la musica, me  parece :que- siguen siendo tan poco
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practicadas como lo eran en aquellbs tiempos en Holly-
wood. Es curioso que en todos los paises el cine joven no
se haya replanteado a fondo el problema del empleo de la
musica. Espero poder aportar algo en breve a este respecto
junto con Alexander Kluge.

Por lo que hace al contenido, quisiera formular una ob-
jecién. Se refiere a la diferencia entre moderno y modernis-
mo. Entonces pensaba solamente en el aspecto ‘decorativo-
obtenido con medios aparentemente vanguardistas, pero que:
no derivaban de la estructura misma de la cosa. Es cierto
que esta diferenciacién podria ser utilizada contra el empled,
de una musica radicalmente moderna en el cine. Y esto.su-
pondria una crasa contradiccién con mis intenciones. -Pri\'ra'-.-'-
da de la mas completa libertad para experimentar, a- mi
sica del cine degeneraria actualmente en una simple’;éQﬁié&
cencia aprobadora. Modernisme vy modernidad no estan-en.
flagrante contradiccién. Fomertarla supondria acarréear agua
al molino de los filisteos de la cultura, quienes gustarian de’
poder tildar a lo moderno de modernista, de mera c':'o'-rripla—?
cencia coyuntural e inauténtica. S

Es comprensible que el lenguaje de un libro hecho conr *
vistas a una traduccién americana esté formulado con cier-
ta soltura y no corresponda al de un texto alemén rigurosa-
mente concebido. ' |

Frankfurt am Main, mayo de 1969.
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| 26. Peter Bopdanovich. John Ford (con fotografias). ) h

L 27. Robin Wood. Ingmar Bergman (con fotografias).

28 Pcter Bogdanovich. Fritz Lang (con- fotografias). ;

—.29. R.Wood y M. Walker. Claude Chabrol (con fotografias). |

30. Moncho Goicochea. Humor viene de humo. '

31. Comix underground USA. Vol. I. 2.* edicion. . !

32. El libro de los inventos. Selecciéon: Chumy Chumez.

33. Ernst Fischer. El artista y su época. :

_ 34, Antonin Artaud. Heliogdbalo o el anarquista coronado.

| 2. edicién. : ,

. Francois Truffaut. El nino salvaje (agotado). ~-35. Summmer M. Greenfield: Valle-Inclén: anatomia de un

.. Noél Burch. Praxis del cine. 2." edicion. ' teatro problematico.

V. E. Meyerhold. Teoria Teatral. . 36. R. H. Hethmon. El Método del Actor’s Studio (Conver-

‘Glauber Rocha. Revision critica del cine brasileno. saciones con Lee Strasberg). :

Prélogo: Angsl Fernandez Santos. 37. Annie Goldmann. Cine y sociedad moderna. o)

. Pierte Daix. Nueva critica y arte moderno. 38. José Luis Guarner. Roberto Rossellini (con fotografias).

# ‘Chumy Chtimez. Dibujos y chistes. 2.° edicion. 39. Jon Halliday. Douglas Sirk (con fotografias). g

. Humor detras del telén de acero. | _ 40. Candido Pérez Gallego. Morfonovelistica.

. Alonso Ibarrola. Historias para burgueses y Depetris. - 41, Jean Galard y Frangois Chételet. La muerte de las 0

2.2 edicion. -+ — Bellas Artes y Cariu con la mano izquierda. ,

9.. Panorama actual de la literatura latino-americana. 42. Seleccién mundial del humor grifico. o

. *José Lezama Lima. Las eras imaginarias. 43. Raymond Durgnat. Luiz Buifiuel (con fotografias).

+ Maximo. Historias impdvidas. . -—44. Antonin Artaud. Mensajes revolucionarios. S

. Michel -Vianey. Esperando a Godard. ; 45. Norman Mailer. Maidstone y Un curso de realizacién’

MéXlITlOGOI‘kl 1A VIDA DE KLIM SAMGUIN cinernatogréfica, ’j E

.Una infancia provinciana. Vol. L. __46. OPS. Mitos, ritcs y delitos en el pais del silencio oo E

- San Petersburgo. Vol. 1L i (tamaﬁo doble). “" 1\;

Moscu. Vol. 1L . - . 47. Chumy Chumez. Una biografia (tamafio doble). ? 5

La muerte del padre. Vol. 1V. . 48. Sempé. Salvese quien pueda (tamafio doble). D |

‘“Varvara. Vol. V. { — 49. Ana M. Navales. Cuatro novelistas espafioles: Aldecoa, o

1905. Vol. VI. ' Delibes, Umbral y Sueiro. ey I

. Las sectas. Vol. VII. -50. Vl]adimir Propp. Las raices histéricas del cuento. L |
.. “Vladimir Proop. Morfologia del cuento (seguido de 51. Comix undergro'und USA. Vol. II. 2. edicién (tamafio _ ;
' «Las transformaciones de los clentos maravillosos». doble). : |
Y un apéndice de Meletinski: «Tipologia del cuento»). —52. Dziga® Vertov. Cine-ojo (textcs y manifiestos). S
. .M. C. Ropars-Wnilleumier. Lecturas de cine. _ 53. Noél Simsolo. Jerry Lewis. = : ID
. OPS. Los hombres y las moscas. Prélogo: M. Vizquez i | 54. Julian Beck. Living Theatre. : :]?

Montalban. ‘ . : g 55. Michel Ciment. Elia Kazan por Elia Kazan. ‘ “‘»‘)

- Chumy Chumez. El rabioso dolor y otros bienes de. _.56. Humor y contestacién. Seleccién: Ignacio Fontes (ta- 3

- €Consumo. 5 mafio doble). ‘ - D

. ol
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- 57.

58.
59.
60.
61.
62.

El Cubu El que parte y reparte se queda con la mejor
parte.

Sir Cémara. Kamarasutra (tamano doble).

Bernard Dort. Tendencias del teatro actual.

Jean Louis Barrault. Mi vida en el teatro.

G. Albert Astre y A. P, Horau. El universo del western.
Jonas Mekas. Diarlo del cine.
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EDITORIAL  FUNDAMENTOS

[
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10.

11.

12.

13.

14,

15.

16.
17.

18.

CUADERNOS PRACTICOS

TITULOS PUBLICADOS -

Tres piezas cortas, Antonin Artaud. Arteud y el
teatro de la crueldad Jerzy Grotowski.

Polé¢mica. Levi-Strauss & Viadimir Propp.

Documentos politicos de la ITT, (La Cia contra. Chi-
ie).

Anti-cine, Javier Aguirre.

Poesia de la negritud, (Antologia). Aimé Cesaire, RN
né Depestre, Leopold Senghor etc. Introducc:én de -
P. L. MondéJar

La rebelibn de los objetos, V. _Maiakovsk‘y. Don
Quijote libertado, A. V. Lunatcharsky.

Documentos pontzcog del surreglismo, André Bre-
Lot

El derecho « la pereza, Paul Latargue Edicién
critica de Manuel Pérez Ledesma.

Comedia repugnante de una madre, Stanislaw Wi
tkiewicz.

Tito Andrénico y sus hijos, Version muy libre de "
Victor Zabildea.

Dfez Alegria, jesuita prohibido, Manuel Legumeche,
J. L. Torres Murillo, Permin Cebolla. Seg'unda edi
cién.

La cocina, Amold Wesker. (Premio de :la "cx"itica Canadl
1973). ’

La busqueda del co—mienzo Octavio Paz.

Las hermanas de Biufalo Bill, Manuel Martinez Me—
diero. Proélogo de José Monleon.

El fichero, Tadeusz Rozewicz. Introduccién de Mi-
guel Romero -Esteoa. -

Bob Dylan, Eqmpo Au.v:
Testigos, Ta-deusz Rozewlcz, - . q “
La gallina acuédlica, & 1. Wit.kiewicz.




Coleccmn Esplral

TEATRO DE - SIGNOS/TRANSPARENCIAS

" Octavio Paz

. GUILLERMO CABRERA INFANTE
“Luis Gregorich, Julio Matas,

David Gallagher,
Julio Ortega, Emir Rodrlguez Monegal
serie figuras

EL JUEGO .FAVORITO

Leonard Cohen

serie ficcion .

HISTORIA DE’ SAINVILLE Y LEONORE
Marqués de: Sade

serie ficcion.
. .LA DISEMINACION

Jacques Derrida
serie ensayo

. PARADISO

José Lezama Lima
serie ficcion. - -

- MUERTE ‘DE UN PICHON

Samuel Fulier
serie ficcion

JUAN GOYTISOLO

G. Sobe}ano M. Duran, J. Curutchet

~ E. Rodnguez Monegal C. Fuentes, M. Vargas Llosa,
- C. Couffon, J. Ortega, J. M. Castellet

K. Schwartz, C. Meerts
serie figuras -

SARTOR RESARTUS
Thomas Carlyle
serie ficcion

|
! 10. EL NUEVO MUNDO AMOROSO
. " Charles Fourier

a serie ensayo

11. LOS HERMOSOS VENCIDOS
Leonard- Cohen
serie ficcién

. 13 BARRY LYNDON

William Thackeray
serie ficclén

14 QUIMERA
John Barth
serie ficclén

i 15 LA ENCICLOPEDIA
Novalis
serie ensayo

PROXIMOS TITULOS

Severo Sarduy
serle figuras

SEMIOTICA
Julia Kristeva
serie ensayo
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