REFLEXIONES SOBRE LA MUSICA EN EL CINE

(La banda de sonido en una obra de arte total)

Por

MIGUEL ANGEL DE ORELLANA

En buena medida, y como obra artistica integral, el cine
habria llegado a concretar ideales de las caracteristicas que
planteara un renovador del teatro lirico: Ricardo Wagner,
quien durante el siglo pasado hablaba de la suma y sintesis de
las artes.

Mais todavia, el cine ha sobrepasado en popularidad a la
Gpera y al drama musical, lo cnal no quita que la “funcionali-
dad” de la “banda de sonido” pase todavia bastante desaperci-
bida para el piblico.

Eso que ligeramente es llamado “la misica de fondo”, o
sea la “banda sonora”, es la reunién de diversos elementos, en
este caso ruidos, misica y didlogos, particularmente los dos
primeros.

Realizadores de excepcional capacidad artistica y rigor no
frecuente, como Eisenstein, Resnais, Visconti y Antonioni, asi
como ciertos cortometrajistas, conceden a la “banda de sonido”
un tratamiento meticuloso.

No poeos problemas presenta esa cinta sonora de tres mi-
limetros de ancho que ocupa la parte izquierda de la pelicula,
¥ que tantas veces pasa desapercibida —como recordibamos—
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para buena parte del pliblico y hasta para entendidos en el
quehacer cinematografico.

En realidad, y hay que mencionarlo antes de proseguir, lo
antedicho no debs asombrar, porque, en general, la apreciacién
musieal padece todavia, desde los nivcles primarios de ense-
fianza, una ligereza de enfoque y falta de frecuentacién que
posteriormente son arrastrados hasta la escuela secundaria, y
que el estudiante universitario también acusa.

Si sumamos a eso, la verdadera agresién cultural llevada a
cabo por la mayor parte de emisoras, canales de televisién y
empresas grabadoras de discos, observaremos que el panorama
relativo a la educacién musical deberia estar protegido por
una especie de legislacién necesaria.

En una sociedad que no ha resuelto todavia esa agresién
a su cultura autéetona, y a todo tipo de cultura auténtica, debe
reflexionarse igualmente sobre lo antedicho. Las grandes em-
presas que controlan el “mercado artistico” no tienen, por
cierto, una meta educativa. Mis aan, tenemos derecho sobrado
a pensar que su meta fuese todo lo contrario. Y no nos estamos
desviando del tema. ..

Pero, comenzaremos a ejemplificar aspectos de la misica
en el cine, de la “banda de sonido”, para ser mis preeisos.

Se usa a veees, ligeramente también, y entre personas del
oficio, la expresién “contrapunto”, para indicar la OPOSI-
CION entre imagen y misica, el “ASINCRONISMO” de que
hablaba. ese notbale teérico que fue Béla Bailazs.

La “dramaturgia del sonido”, la “profundizacién psicols-
gica de la imagen” a través de una misica a veces profunda-
mente oputsta, forman aspectos de la citada teoria de Bélazs,
a lo cual puede agregarse otro eriterio.

Nos referiremos a la banda de sonido trabajada de ma-
nera “ciclica”, como ciertas partituras musicales que presen-
tan temas conductores —“leivmotiv’— y que unifican, asi, la
estructura del film, precisando la relacién de algunas secuen-
cias, y “recordando”, arrojando luz sobre la intencién del rea-
lizador.
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Para Michelangelo Antonioni, la “banda de sonido” tienc
significacién de “montaje selectivo de ruidos ambientales”, y
le concede enorme importancia. Apartindose de “lo musical”,
tiende a Ja compaginacién sonora de estimulos que tendrian
parecido con las intenciones de quienes han trabajado en “mu-
sica concreta”, dicho sea esto con la cautela del caso.

Aqui serfamos injustos si no pusiéramos en relieve el tra-
bajo a veces arduo que se presenta para un téenico de sonido o,
caso ideal, para un “ingeniero de sonido”... especializacién
ésta que préacticamente no existe en nuestro medio.

En el momento del montaje sonoro, de combinar ruidos,
didlogos y misica, el manejo de los potenciémetros se hace de-
licado para el técnico, que, en algunos casos, debe coordinar
cuatro o cinco cintas magnéticas a la vez.

Es aqui, en esta operacién, cuando €l misico ve, no pocas
veces “truncada” su partitura musical. Tal melodia, tal acor-
de largamente sometido a la autocritica, se borran de stbito
para dar paso, quizd, a un didlogo anodino, a un ruido realista
determinado.

El principio de la “mezcla” de la banda sonora, tiene co-
mo regla, practicamente que los didlogos no deben ser interfe-
ridos para el espectador, o sea que éste debe entender “lo que
se. dice”.

Pero, los realizadores inquietos, no descartan una determi-
nada funcionalidad de la “banda sonora”, y en tal sentido, ha-
biamos citado ya a directores como Eisenstein, Alain Resnais,
Visconti, y Antonioni,

Y, aparte de las meditaciones o puntualizaciones de Bi-
lazs mencionadas poco antes, algunos otros han aportado jui-
cios sobre este campo, figurando entre ellos Henri Colpi, Jean
Ger-Main, Gremillon y Aarén Copland.

Entra los compositores que han realizade la experiencia
de escribir partituras para el cine, figuran Serguei Prokofieff
y Giovanni Fusco. )

El primero en filmes como “Alejandro Nevsky” o “Ivén
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el terrible” y ¢l segundo en “Hiroshima mon amour” y “Hace
un afio en Mariemdad”, ejemplifican magistralmente lo ante-
dicho.

Sobre el mismo tema, Antonioni emite sus propios juicios.

Veamos resumidamente. qué piensa dicho realizador sobre
el tema que nos preocupa.

El “director de ese:na”, y el “misico de escena”, para An-
tonioni, deberian ser “una sola persona”, ideal dificilmente
aleanzable, pero que habla claro sobre la preocupacién de dicho
realizador ante la probleméitica de una banda de sonido den-
tro del contexto general del film.

Uno de los compositores que trabaja sus partituras diree-
tamente para el cine, con calidad no frecuente, e¢s Giovanni
Fusco, a quien habiamos nombrado poco antes.

Autor de la musica para ciertas realizaciones de Alain
Resnais, como “Iiroshima Mon Amour” y “Hace un afio en
Maricmbad”, Fuseo adopta en la musica la concepcién que fe-
lizmente le permite desarrollar Resnais, quie, desde sus prime-
ros cortometrajes, habia utilizado bandas de sonido de gran
valor artistico.

En el largometraje “Hace un afio en Mariembad”, 1a ma-
sica obsesiva de un érgano fluye de manera incesante, inelusi-
ve en la secuencia que nos muestra un expresionista concierto
de violin y piano en el casi tétrico palacio donde se sittia el
film. En efecto, no se escucha el sonido de un violin ni el de
un piano: por el contrario, el obsesivo 6rgano eontinfia su dis-
currir sonoro, Este detalle apenas si fue reparado por algunos
espectadores, quiencs, preguntados por dicha secuencia, no re-
cordaban el tratamiento mencionado sino después de una pun-
tualizacién particular. Para la inmensa mayoria, dicho recur-
so ni siquiera fue tomado en cuenta, o advertido. Porque, pro-
bablemente, 1a banda de sonido no era “escuchada” con atencién.

En un film anterior de Resnais y Fusco, “Hiroshima Mon
Amour” la banda de sonido, verdadero “concertino”, toma el
recurso efclico del “leivmotiv” y contribuye a “ordenar” la es-
tructura del trabajo.
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Més atn, a veces “rcemplaza” la imagen, con la recurren-
cia a ciertos “leivmotiv” que recuerdan secuencias anteriores
del film.

Por su parte, Luecchino Viseonti, uno de los mis profun-
dos, licidos y polémicos realizadores cinematograficos, conce-
de a la “banda de sonido”, y mis an, a la misica, una impor-
tancia a veces dominante, aunque casi siempre apela a obras
no escritas para €l siglo, y hasta pertenecientes al siglo pasado.

En este caso, las referencias histéricas e ideoldgicas son
claras; en “Senso”, a través de la misica de Verdi se alude al
“Rissorgimento” italiano, mientras que en “El Ocaso d= los
Dioses”, Wagner y Bruckner testimonian musicalmente ]a pre-
ferencia que el nazismo hitleriano tuvo por dichos compositores,
fallecidos durante el siglo anterior.

En “Vaghe stelle dell’Orsa”, la musica del Preludio, Co-
ral y Fuga de César Franck, que presenta tratamiento eciclico,
unifica, también, el film en su estructura; lo cual queria evi-
dentemente Viseonti como intencién,

Finalmente, debe reflexionarse sobre las neccesidades del
misico para poder “integrarse” en profundidad a la obra cine-
matografica.

Vale decir, el masico debe sobrepasar un nivel artesanal
para adentrarse en una coneepeién mis riea y conflictuada,
mis profunda,

Aqui y en cualquier campo de accién, la misica debe ten-
der siempre a ¢elevar el gusto y la sensibilidad de quienes la re-
ciben, ya que, aunque més no sea en tltima instancia, su erea-
dor debe saber que esté dirigida a una colectividad, a un pueblo.

En sintesis, forma parte del material de educacién de una
sociedad, y educar no significa “distorsionar”, ni hacer concesio-
nes, sino enriquecer y profundizar, inquietud esta a la que no
puede escapar el arte sonoro.






