1, Historia, estilo y tecnologia

El secreto de la medicina, tratar de curar, de re-
mediar y descubrir el porqué, debe ser para el mé-
dico como el filme para el realizador. Ninguno de
los dos puede comenzar a utilizar su secreto hasta
no poseer mds conocimiento técnico del que en rea-
lidad necesita.

JERRY LEWIS (1971)

1.1, Tecnologia y percepcién

l.as imagenes o los sonidos de un filme captan nuestra percepcion de l
mincra poderosa y, en muchas ocasiones, consiguen que olvidemos }
iltos sentidos o incluso la pasividad en la que nos sumergimos cuando "i
' flos encontramos en una sala de cine. Hemos visto en la primera parte de |
“uile libro algunas de las causas culturales que estdn detrds de estos efec-

fn y que tienen que ver con profundos cambios de costumbres que lle- |
i a las formas modernas de experiencia del espacio y el tiempo. Pero }
1jow [alta por considerar la vertiente especificamente técnica del cinema-
iprafo. Se trata de un aspecto que afecta, por un lado, al &mbito de la
percepeion del espectador como sujeto sobre el que actdan una serie de l
wnlimulos fisicos que condicionan su comprension y. recepcion del es-
pecticulo. Pero por otro lado, esa percepcion estd basada en un proceso |
zl.\'lm‘im, dicho con otras palabras, es resultado de una construccién li-
il @ los cambios tecnolégicos que generan nuevas convenciones y mo- |
ilom e ver y escuchar. 0
i percepeion parte de una base fisiolégica ligada a los sentidos (vis- |
it y 0ido) que reciben los estimulos fisicos y a la reaccién que producen E

I, Jewry Lewis, 1l oficio de cineasta (1971), Barcelona, Barral, 1973, pag. 27.
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en las partes del cerebro destinadas a procesarlos. Analizar las condicl
nes de la percepcién del cine ocup el interés, desde los afios diez, de i
ferentes dambitos cientificos, pero sobre todo de la psicologia experimaf
tal. En cierto modo, la aparicién del cine coincidi6 con el desarrollo
las teorias fundamentales de la percepcién humana. Explorando las colf
plejas relaciones entre cerebro y sentidos, diversos autores como Huy|
Miinsterberg, Rudolf Arnheim o los cineastas de la escuela soviética gl
montaje influidos por la reflexologfa, intentaron entender el funciof
miento fisiolégico que permitia que una serie de rayos de luz proyeei
dos sobre una superficie blanca y plana pudieran dar la impresion de nig
vimiento, de profundidad espacial y tridimensionalidad, de direccidn, @
proporcién o de continuidad, comparables para el espectador convengif
nal a los que percibia de la realidad. Esta larga tradicién que comieiy
por el andlisis del comportamiento fisico de la vista (la llamada «persll
tencia retiniana», es decir, que el ojo tenga una capacidad limitacla d
percibir los cambios a gran velocidad del paso de fotogramas y que,
lo tanto, se genere una continuidad desde la fragmentacién), o del ¢t
bro (el «efecto phi») han acabado prolongdndose hasta las teorfas cogil
tivas, que entienden la percepcién como actualizacion de esquemas
planteamiento y resolucién de hipétesis a los que se les aplican distin{@l
.procesos constructivos de la realidad.?

Ademés de los efectos ligados a la percepcién de la imagen, estdn 7
que dependen del montaje. Las convenciones del montaje de continuity
se elaboran también de acuerdo con esos pardmetros fisiol6gicos (il
tienden a completar lagunas de informacién o a observar relaciones:
formas entre imdgenes sucesivas. Son muy conocidas por todos las @
trategias que exploran la dimensién subliminal en la que el montaje p
de jugar con los limites entre percepcidn y consciencia o las que COng
truyen impresiones a través de la combinacién y el contraste df
imédgenes. Los cineastas soviéticos intentaban, mediante la experimeil
cién de estos estimulos, motivar al puiblico no sélo ideolégicamente, sl
incluso fisicamente. En Octubre (Oktiabr, S. M. Eisenstein, 1927 |74
7.2 y 7.3]), por poner un ejemplo, se juega con la velocidad vertigino

ilel montaje de unas imagenes del rostro de un soldado con la ametralla-
ilurn que estd disparando para construir una impresion de violencia por la
[union de las iméagenes al ritmo de las balas que salen disparadas.

Pero es importante observar que, en todos estos efectos, hay una di-
iension histérica ligada al avance tecnoldgico. El cine intenta recons-
{tuir sistemas visuales que se corresponden con algunas de las reglas de :
piercepeion de nuestros sentidos, pero, también a la inversa, elabora una :
\erie de convenciones a las que nos vamos adaptando y acostumbrando

hista naturalizarlas. Se trata de una relacién bastante compleja, pero
(jue puede ser ilustrada con casos muy claros e inmediatos. Todos pode-
oK reconocer, por ejemplo, cémo algunos efectos especiales que hace
#lncuenta afios eran capaces de conmover a los espectadores (los de ,
King-Kong [Ernest B. Schoedsack y Merian C. Cooper, 1931], por men-
¢lonar un caso), hoy nos pueden parecer ingenuos. Por otro lado, el pro- g
plo modo de ver cine cambia los criterios de*lo que resulta verosimil o
iveptable. Bl parpadeo de la imagen, la intensidad de la luz de la pro- ;
yeceion o la velocidad de rodaje y proyeccion del cine de otros tiempos
flon parecerfan inaceptables en un filme actual. El desarrollo técnico ha
tircdo lugar, con el paso del tiempo, a un radical cambio en los soportes,
[in wensibilidad de las peliculas, las condiciones de iluminacion, la cons-

2. Algunos textos bdsicos para conocer estas teorfas son los de Hugo Miinslethgg
The Film. A Psychological Study, Nueva York, Dover, 1970 (original de 1916), Rudal
Arnheim, Arte y percepcién visual, Madrid, Alianza, 1979 (original de 1954), Miin 1§
cientemente, desarrollando teorfas cognitivas relacionadas con la construceion natill
va, puede consultarse el libro de Fdward Branigan, Narrative Comprehension and Fil
op, it
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truccién del sonido y, en fin, en cualquier elemento significativo de la
técnica filmica.

Por supuesto, eso ha cambiado también la experiencia de ver una pe-
lfcula, incluso en lo que respecta a la duracién y la temporalidad. Por
ejemplo, el paso de fotograma convencional de 24 imdgenes por segun=
do, establecido desde finales de los afios veinte, supone una transformauy-‘
cién con respecto a las distintas velocidades habituales del cine mudo;
que variaban en general entre 16 o 18 fotogramas por segundo. Intentes
mos pensar las repercusiones de este cambio en la manera de entender el
movimiento de los cuerpos de los actores. Ver esas peliculas reproducis
das a una velocidad superior en un tercio a la que fue pensada en su mos
mento descompone el ritmo interior de la escena y hace que los movis
mientos parezcan extrafios, antinaturales o, en el peor de los casos,
ridiculos. Estas alteraciones pueden producir ademds expectativas difes
rentes de verosimilitud en espectadores de distintos periodos historicos,
de modo que una escena dramética pueda incluso parecer cémica fues
ra de las condiciones de exhibicién de su contexto. ;

Otro ejemplo puede ser el de la propia temporalidad del filme. Lay
primeras peliculas duraban unos diez segundos y, durante mucho tiems:
po, los filmes tuvieron una duracién media comparable a lo que hoy
llamariamos cortometraje (entre 10 y 20 minutos). Esto creaba unas pos
sibilidades de desarrollo dramdtico adecuadas a modelos como el melas
drama o el vodevil, basados en personajes arquetipicos y facilmente 1
conocibles. Ya hemos visto cémo poco a poco, a través del afiadido ¢
mas bobinas, se fue ampliando el tiempo de proyeccién hasta la tempo:
ralidad tipica (desde los afios veinte) de los 90 minutos, y al mismo ticl

po se fue profundizando en la subjetividad, en la caracterizacién y en li
complicacién de las tramas narrativas. Pero esta transformacién supon
de hecho, modos de ver distintos. Es dificil comparar la capacidad d
atencién y de retenci6n de los espectadores del cine de los primeros tietis
pos con respecto a los que se van acostumbrando a trayectos narrali ik
mas largos, con una estructuracién interna més compleja aunque tambid
mas maleable y a la que resulta mucho mds fécil incorporarse progres
vamente. Todos estos ejemplos nos plantean el problema esencial ¢
pretendo introducir con este capitulo: estamos andando un camino e ¢l
que se entrecruzan, de manera constante, la percepcion, las trans{onmi
ciones tecnoldgicas y los cambios estilisticos en el arte cinematograliee;

Uno de los libros mds influyentes de la teorfa cinematogrélica de 1
tiltimos afios, sobre todo en el 4mbito anglosajon, ha sido el titulado £l
Style and Technology: History and Analysis, de Barry Salt, Su primet

B
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edicién apareci6 en 1983 y, més recientemente, public una segunda edi-
¢ion aumentada en 1992.° La aportacién fundamental de este texto, muy
empirico en sus planteamientos pero también con una voluntad tedrica
(jue le hizo tomar posiciones bastante polémicas con la tradicién histo-
rlogréafica anterior, consisti6 en hacer un minucioso recorrido por las va-
raciones del estilo cinematografico en relacién con los distintos cambios
y avances de la tecnologfa. Pero Barry Salt no trataba de establecer una
inmediata correspondencia entre cambio tecnoldgico y estilistico, sobre
fodo planteando una perspectiva de «desarrollo» conjunto. M4s bien tra-
#nba un recorrido sobre ambos fenémenos en paralelo, diluyendo una in-
mediata correspondencia de causa efecto, pero estableciendo una estre-
¢ha relacion entre ambos niveles. A pesar de que sus planteamientos
metodolégicos presenten, desde mi punto de vista, problemas importan-
(s de articulacién histérica,” hay que reconocer que los grandes proyec-
los de historia del cine posteriores han debido mantener un ojo abierto a
ln consideracién de las transformaciones tecnolégicas cuando pretenden
explicar los cambios del estilo filmico. Destaquemos algunos de los mds
limportantes entre una lista casi inabarcable.

7.2. Labanda de imagen

|.os procesos fundamentales de transformacién se centran en la ima-
yen cinematografica, tanto en lo que se refiere a la puesta en escena
vumo al montaje. Para comenzar, dos de los elementos mds destacados
W los cambios de soporte y de iluminacion. El soporte fundamental del
¢Ine durante los primeros veinte afios de siglo fue la pelicula llamada or-
lieromdtica. Se trataba de un tipo de pelicula en blanco y negro que se
viticlerizaba por no ser sensible a ciertos colores del espectro de luz,
tumo ¢l rojo o el naranja, recogiendo un poco el amarillo, mientras que
il (jue respondia con eficacia al azul y al verde. En parte, la impresion pe«

- tuliar que nos producen hoy en dia la imdgenes del cine mudo dependen

ile ente factor fundamental y poco divulgado. Los condicionantes de lu
pelicula ortocromdtica afectaban a los componentes de la puesta en esce-

~ hil, desde el maquillaje de los actores hasta el disefio de los decorados 0
~ yeuluario. Ante una gama tan restringida se buscaban efectos matizado-

). Publicados en Londres por Starword,
A, L propia division del libro por capitulon centrndon entrictamente en décadas es

Bantante wignificativa,
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res a través de las combinaciones cromaticas, asi como el uso de deter-
minados filtros de colores y difusores que podian servir para potenciar
las tonalidades de gris. Este tipo de soporte fue predominante hasta el
afio 1926, en el que empez6 a generalizarse el uso de la pelicula pancro-
mdtica (ya comercializada desde 1922) sensible a toda la gama del es=
pectro de colores y capaz de representar una mayor variedad de grises.
Por lo tanto, las caracteristicas visuales que distinguen el cine mudo del
sonoro dependen en gran medida de este cambio en el uso de pelicula y
el posterior abandono de los soportes de nitrato. Es dificil para nosotros
llegar a comprender la calidad y la textura de la imagen proyectada en
aquellos afios. Algunos testimonios nos hablan de brillos sorprendentes,
dg reflejos plateados y de una impresién fascinante que irfa desapare-
ciendo con la incorporacién de técnicas mds modernas.

Un segundo aspecto afecta a las estrategias de iluminacién empleas
das. Hasta mediados de los afios diez domin6 la iluminacién natural, ya
fuera directa o indirecta, como fuente esencial para componer la imagen
f1’.lmica. También hay que tener en cuenta en este apartado la baja sensis
l?llidad de los primeros soportes. En cualquier caso, a partir de 1905 s@
fue generalizando el uso de ldmparas de arco y de reflectores de luz, que
se convirtieron en la forma dominante de iluminacién a partir de la Pris
mera Guerra Mundial. Algunos cafiones de luz de este periodo (sobre
todo los empleados para rodajes nocturnos) imitaban las caracteristicas
de los reflectores antiaéreos utilizados en la guerra. Hacia los afios diez,
la concepcidn de la iluminacién de la escena cinematogréfica todavia tes
nia un planteamiento fundamentalmente teatral, con luces frontales pro«
yectadas sobre los personajes y los espacios, siendo prioritario que no
hubiera problemas de visibilidad. Aunque algunos directores como Grifs
fith buscaban crear ideas dramadticas a través de efectos de iluminacion,
ésFe no era el uso dominante. Sin embargo, a partir de finales de los aflon
veinte se empez6 a concebir un tipo de iluminacién especifica, resaltans
do los perfiles y creando relieves en las figuras a través de la luz de cons
tra que las definia con respecto al fondo. Muchas veces, la luz artificial
se combinaba con el uso de luz natural, sobre todo durante los afios die#,
Ademais de la lémpara de arco, hay otro tipo de luz, la incandescente, (ud
se generalizard a partir de 1928 por su mejor capacidad de uso para @l
cine sonoro, su transportabilidad e independencia con respecto a los e
neradores y su adaptacién a la pelicula pancromética. La importanein
que cobr6 el uso de la luz incandescente combinada con la pelicula pine
cromdtica supuso un cambio muy importante en la puesta en escend ¢ls
nematogrifica, y surgié de una serie de experimentos que se plasmaron

ke et R T <. - e
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en las llamadas «pruebas Mazda», realizadas durante 1928. Se trat6 de
una gran reunién de ingenieros y técnicos de las grandes compafiias
de Hollywood en la que, después de una serie de tests, llegaron al con-
vencimiento de las ventajas de la luz incandescente, algo que afectaria
definitivamente a la imagen del cine cldsico.” También otros elementos
de la puesta en escena, como el maquillaje de los actores o el modo de
utilizar el espacio y la profundidad de campo, cambiaron radicalmente
debido a estos nuevos condicionantes técnicos.

Otro aspecto interesante de la banda imagen es el color. Aparte de las
peliculas coloreadas a mano en el cine de los primeros tiempos y los dis-
tintos experimentos en Technicolor de dos tonos hasta 1930, en el cine
mudo llegé a ser convencional el uso de tintes para crear la atmosfera de
los diferentes tipos de escena. Por ejemplo, hacia 1907 ya era habitual
tintar de azul las escenas nocturnas, y mds tarde, el naranja y dmbar se
utilizaban en las iluminadas con luz de interior, el tinte verde era el re-
curso para ciertas escenas extrafias o desagradables y el tono rosado para
las que querian dar la impresion de luz del amanecer. Sin embargo, las
escenas de exteriores a la luz del dia o los interiores de casa modernas no
se tintaban. También los filtros de color producian un tratamiento «pic-
térico» del blanco y negro sobre la pelicula ortocromatica.

La difusién del color en el cine, a través del uso de pelicula y tecno-
logia especifica, se generaliz6 desde finales de los afios treinta en pro-
ducciones de tipo A, aunque sigui6 sin ser una opcién dominante. El
paso definitivo, como tuvimos ocasién de ver en el capitulo cuarto, se
produjo finalmente durante los afios cincuenta, en el contexto de la com-
petencia con la televisién. En esos afios las técnicas del EastmanColor y
el Technicolor habfan alcanzado un elevado grado de eficacia en sensi-
bilidad y, sobre todo, en facilidad de procesado y revelado. Junto con el
color, diversas tecnologias permitieron un cambio importante en la ma-

nera de contemplar el cine a partir de los afios cincuenta. Las més im-
portantes fueron las referidas al formato del fotograma* y a las dimen-
siones del 4rea proyectada sobre la pantalla. Distintos medios, como el
uso de lentes anamdrficas o el de peliculas en 70 mm permitieron alterar
durante la produccién del filme o su exhibicién el tamafio de la imagen.
La tendencia dominante durante aquellosafios se orient6 hacia la conse-
cuci6n de pantallas panordmicas que ofrecieran un espectaculo impac-
tante para la mirada. Pero de estas transformaciones se desprenden tam-

5 Véase David Bordwell: «The Mazda Tents of 1928% en 1. Bordwell, K. Thomp-
son y 1. Staiger, The Hollywood Classical Clieme, op, il pips. 294 y sigs.
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bién nuevos problemas estilisticos, ya que estos formatos alteraron lii
manera de concebir la puesta en escena y la composicién. ¢
Siguiendo con el recorrido de los elementos basicos de la configuris
cion histérica de la imagen cinematografica desde el punto de vista teg
nolégico, he de hacer referencia al avance en las cdmaras, tanto en su ¢ils .
lidad y eficacia para registrar imagenes como en su movilidad. Por ufl
lado, hubo una tendencia generalizada a conseguir un equipamiento mds
ligero, mévil y fiable, pero, en un principio, los esfuerzos se centraron gl
establecer sistemas comunes de arrastre de la pelicula, de perforaciones
y de paso de fotograma, asi como en la unificacién de los tipos de pelfs
cula empleada. Més adelante, lograda ya la estandarizacién técnica, [0
esencial fue conseguir la mayor calidad, independencia y movilidad de I
camara. En este sentido, el impacto internacional generado por alguno
filmes como EI vltimo (Der letzte Mann, F. W. Murnau, 1924) impuls
el avance de dispositivos y mecanismos de transporte. Uno muy impols
tante es la gria dolly. En principio, durante los afios veinte, era un pis
quefio vehiculo de ruedas o rafles sobre el que se emplazaba la cdmutily,
Hacia los afios cuarenta ya era un objeto habitual que incorporaba ung
griia capaz de conseguir panordmicas y travellings combinados, es deelty
movimientos de ascenso y descenso de la cdmara o de rotacién de la mike
ma sobre un eje. Los avances posteriores han seguido la senda de la ulis
soluta movilidad de la cdmara, sobre todo desde que éstas han ido dismis
nuyendo de tamafio y peso sin que ello suponga una pérdida en la calicud
de la imagen. Por ejemplo, se ha multiplicado el uso de un dispositives
llamado steadicam, que permite adaptar una cdmara ligera al cuerpo dal
operador a través de una serie de arneses. Esos casos extremos de @
plazamiento de la cdmara se relacionan con la aparicién a finales de 1o
afios cincuenta de las cadmaras ligeras con sonido sincrénico de 16 1
que empiezan a ser utilizadas para filmes documentales y programus t#
television. La generalizacion a partir de 1962 del zoom* permite ademil
la adaptacién de las lentes a cualquier situacién posible e inesperadi pli
tener que hacer cambios de objetivo sobre la marcha.
Un tltimo aspecto destacado del desarrollo tecnoldgico en relncidn
con variaciones del estilo filmico afecta al 4mbito de los trucos y Ik
efectos especiales. Desde las apariciones y desapariciones del cing (i
Georges Mélies por la detencién de la manivela hasta los planos maftesy
en lo que se pinta sobre una superficie de cristal parte del decorado, [k
superposiciones de imédgenes, las transparencias, etc., que podemon s
contrar en una sola pelicula (en este caso Amanecer [Sunrise, 1!, W, M
nau, 1927], 7.4, 7.5, y 7.6) forman parte fundamental de la construceln
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e 1a imagen cinematografica y han encontrado en los trucos construidos
por ordenador de hoy en dia su mayor grado de sofisticacion.

7.3, El sonido cinematografico

La irrupcién de la tecnologfa del sonido supuso cambios importantes
(Jue afectaron incluso a la banda imagen. Entre otros aspectos, el forma-
1 el fotograma se alterd, para dejar espacio fisico para la banda sono-
i, Il rectdngulo de cada fotograma se redujo en su base y se mantuvo en
Jit nltura, por lo que la imagen adquirié proporciones més cuad.radas. Por
olro lado, desapareci6 el tintado de las peliculas, que afectaba igualmen-
{¢ nl sonido. También la manera de ‘entender el montaje y la segmenta-
vlon de 1a escena se transformé durante los primeros afios del sonoro, al
menos hasta 1930. Las limitaciones de la primera tecnologia del sonido
peuerfan unas condiciones ideales de I'ilmuci(fn que eran dificiles de
vonseguir, por lo que se hizo habitual el uso de distintas cdmaras para ro-

e una escena, Como cada varinelon en plantenmientos tecnol6gicos
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produce una reaccién en cadena, el rodaje con varias cdmaras obligaba ll
uso de objetivos de focal més larga para dotar al espacio escénico de ma
yor holgura (se hizo frecuente la utilizacién de los de 75 mm)® pro
duciendo una imagen mds «plana», es decir, con menor profundidad d
campo. La generalizacién de estos recursos es bastante significativa a |
hora de entender los cambios en la concepcién de la imagen filmica lig {
dos a la aparicién del sonido, sobre todo durante los afios treinta.
El paso tecnolégico del sonido en disco (abandonado hacia 1929) 4
grabado opticamente sobre el filme (consistente en sefiales sonoras cap
tadas por vélvulas de Iuz) permitié la superaci6n de los problemas de sif
cronizacién. En lo que respecta a la toma de sonido durante el rodaje, li§
posibilidades de movilidad de la cimara y de los actores por el escenarig
dependi6 también, en gran medida, del perfeccionamiento de los micrds
fonos. Los primeros micr6fonos eran fijos y estaban distribuidos por @
platé o colgados del techo. Se estudiaban los movimientos de los actor
para que se situaran junto a alglin micréfono que pudiera grabar su cofjs
versacion, muchas veces ocultdndolos detrds de algtin objeto del decori
do. También eran omnidireccionales y, por lo tanto, sensibles a cualqui
ruido que se produjera a su alrededor. La adecuacién del ritmo de los d i
logos y la disposicién estratégica de los silencios se convirti6 en el il
téntico eje sobre el que giraba la escena en el primer cine sonoro. Poce i
poco se avanzo en la tecnologia de micr6fonos direccionales que podfify
ser «enfocados» con mayor precision hacia la fuente principal de sonide,
en general los actores. Por otro lado, se avanzé en la movilidad y aue
nomia de los micréfonos. Muy pronto pudieron perseguir a los actores @il
sus desplazamientos por el decorado mediante el uso de pértigas y
gadores. ;
Algunos cambios esenciales en la tecnologfa del sonido coincidier
con las transformaciones generales del especticulo cinematogréfico (e
principios de los afios cincuenta. En 1949 se introdujo la cinta magnétls
ca para la grabacién y reproduccién de sonido. Coincidiendo con it pe
neralizacién del uso del CinemaScope, que ademis pretendia uliliz |
todo el ancho posible de la pelicula para la banda de imagen, la tecnola
gia del sonido intent6 ofrecer un espacio envolvente a partir de la ¢l
binacién de diferentes fuentes de reproduccion en la sala cinematografl
ca. Es cierto que esta atmdsfera sonora sélo se podia conseguir en sl
especialmente equipadas para ello, pero en cualquier caso, unido al ¢

6. Véase Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysts, op ¢
pég. 188.
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bio a los formatos panordmicos, la estereofonia y el sonido surround o
envolvente comenzaron a plantearse como reclamos que garantizaban un
espectdculo impactante. La grabacion en distintas pistas dentro de la
binda sonora permite un trabajo lleno de matices de los tres componen-
les fundamentales del sonido: los didlogos, los ruidos y la musica.

Una tltima transformacién importante en el sonido cinematografico
vontemporaneo depende del desarrollo de la tecnologfa Dolby. Su efec-
lividad depende de una amplia franja de paso de sonidos graves y agu-
tlos, y en general de una ampliacién del espectro sonoro de cada filme
iilecuado para los equipos de sonido estdndar de las salas cinematografi-
viis. La capacidad que posee este sistema de construir una impresion de
enpacio y relieve a través de filtros y de una estrategia de distribucién del
wonido por los distintos altavoces dispuestos en la sala produce un am-
hiente sonoro en el que se acentiia la sensacién de inmersién en el uni-
verso diegético. Anteriormente, s6lo algunos filmes especiales y de gran
presupuesto podian contar con una tecnologia de alta fidelidad sonora Y,
kobre todo, pocas salas estaban equipadas con los medios para reprodu-
¢lrlos en condiciones. El Dolby, sin embargo, ha permitido reproducir un
sonido sofisticado en cualquier sala, por lo que su uso se ha generalizado.

Todos estos ejemplos de la banda sonora y de 1a banda imagen no son
i que algunos casos ilustrativos de la estrecha relacién del estilo cine-

-~ litogréfico y los cambios tecnolégicos. No debemos dejar de pensar en

#llos como un proceso que, histérica y culturalmente, construye nuestros
Mudos de ver y escuchar.
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