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Introduccion

La importancia de la musica en el cine est4 conferida por sus diferentes funciones, pero
sobre todo por su capacidad evocadora dentro del filme. Para Aaron Copland, en su
libro Como escuchar la musica, “millones de cinéfilos consideran como algo natural el
acompafiamiento musical de una pelicula dramética, hasta un grado injustificado. Cinco
minutos después de terminada la pelicula, no podran decir si han oido musica o no” .
Una de las razones, que explica este suceso, es que la musica implica un tipo de
lenguaje diferente y por ello, el lugar de la musica dentro del discurso audiovisual pasa a

segundo o tercer plano, casi inadvertido por el espectador.

Lo que le interesa al espectador de una pelicula es el director, el reparto; pocas veces,
se asiste a ver una pelicula por el compositor de la banda sonora que la precede. Por
ende, son muy insdlitas las criticas en donde se hable del estilo musical o del
compositor de la musica dentro de la pelicula, ya sea por falta de cultura musical o

simplemente por desinteres.

Por estas razones, me interesa estudiar las funciones que desempefia la musica dentro
de la pelicula, a través de un andlisis audiovisual. Este permite considerar las funciones
de la musica, sin privarnos de su estudio por no ser musico, pues da la posibilidad de
entender la musica como un hecho, como una funcién organica inscrita en el cuerpo de

la pelicula.

Mi interés radica en realizar un esfuerzo por comprender y sentir, descubrir y conocer la
importancia de la musica en el flme como un elemento tan necesario como los otros
lenguajes narrativos cinematograficos; por eso no se pueden estudiar por separado,
pues la intencion de una pelicula no solo se aprecia exclusivamente por la actuacion o
por la imagen, por la direccion o por la fotografia; todas convergen de una manera
intrinseca por una especie de causa y efecto. Por ello, no se puede estudiar la partitura
musical por separado, sino en funcion de lo que representa. Claro, si se estudia
especificamente la musica, entonces se puede estudiar independientemente del filme,
pero el filme no se pude estudiar independiente de la musica que se le fue otorgada

desde su creacion o montaje.



El hecho de proponer un andlisis como el siguiente es un intento por abordar las
funciones de la musica en el cine, mediante una cuestion funcional, pero también
determinar lo que permite la unidon entre el lenguaje musical y la narrativa
cinematografica. El siguiente estudio presenta una investigacion sobre las funciones de
la musica en el flme Naranja mecanica de Stanley Kubrick, realizada en 1971 sobre la
novela de Anthony Burgess (1961), debido al empleo que el director hace de la musica
en el filme, pues ordena las piezas musicales de acuerdo al orden narrativo de la
pelicula y viceversa; utiliza la musica para dar mayor intencion al significado de los
elementos audiovisuales; logra crear una armonia total entre muasica clasica (barroca,
romantica), Opera y masica electronica; utiliza musica clésica, con congruencia estable

entre ésta y el tema futurista de la pelicula.

De esta manera, la musica que emplea Kubrick, denominada clasica, permite de una
manera explicativa, para mi investigacion, comprender el ritmo de la imagen unido al de
la masica y entender por qué nos gusta lo que vemos y oimos (ritmo y melodia en la
musica y la imagen, estética). Es decir, cdmo se relacionan la musica y el cine y los
efectos que producen en el espectador (ya sea como elemento que subjetiviza y/o

significa la imagen).

El primer capitulo expone la historia de la musica en el cine, desprendiéndose de ésta la
necesidad de conocer el origen de la presencia de la musica en el filme, ya sea
incidental (no diegética) o diegética. Este apartado, intenta indagar la unién, indisoluble
entre musica y cine, desde los inicios hasta la fecha. De esta forma entender mas
cuales son las funciones y formas de la musica dentro de éste, la interaccién entre
musica e imagen y musica y lenguaje audiovisual. Al final revisar, brevemente, la
historia de la musica electronica en el cine, pues ésta es empleada en Naranja

mecanica.

Los objetivos de este capitulo son: analizar el contexto histérico de la masica dentro del
cine (occidental, de la industria dominante) con el fin de conocer su evoluciéon, modas,
principios y estereotipos, hasta el momento que se realizo la pelicula de Kubrick;
presentar cuales son los principios que permiten la relacion e interaccion de la musica
en el cine; formas y funciones de la muasica dentro del filme y conocer cuales son los

elementos audiovisuales.



El segundo capitulo propone complementar el analisis de la obra con una investigacion
historica. Se presentan los elementos de la pelicula Naranja mecanica (sinopsis, ficha
técnica, reparto, psicologia del personaje protagonico, Alex, y banda sonora). El filme
esta basado en la obra literaria, del mismo nombre, de Anthony Burgess y por eso es
importante conocer con qué fin y bajo que contexto fue realizada. Para entender ambos
contextos, el de la pelicula y el de la novela, es importante una revision histérica, dentro
de la cual se da el surgimiento de la contracultura. Esta marca una nueva forma de

pensar en algunos sectores de jovenes y de las artes.

La hipotesis de este capitulo se centra en cémo el surgimiento de la contracultura,
marca una nueva forma de hacer cine (tematicas, masica y forma), nunca antes vista.
Este movimiento contracultural se percibe como amenaza al estado y al orden social,
reflejado en la censura de la pelicula de Kubrick. Como ayuda para la interpretacion y
mejor entendimiento de Naranja mecanica, me parece importante conocer, en breve, la
biografia y obra de Stanley Kubrick (director y adaptador), de Anthony Burgess (escritor)
y Walter Carlos (compositor). Del mismo modo, se plantea un acercamiento al estilo de
Kubrick.

El tercer capitulo pretende llevar a otros niveles la interpretacion audiovisual de la
pelicula. Para interpretar las funciones de la musica en el cine, no solo se utiliza el
analisis audiovisual propuesto por Michel Chion, sino que propongo un analisis del valor
expresivo de musica, colocada en las escenas del filme. En este apartado se estudian
de forma conjunta: las posiciones dominantes de la camara, modos de transicion, sets,
la musica (origen de la composicion) y funcion de la voice over. Con el fin de lograr una
descripcion en conjunto de cada escena, para una mejor explicacion de las funciones de

la musica en el filme.



CAPITULO | LA MUSICA EN EL CINE

Los inicios del cine nos remiten a los primeros filmes Lumiére (1895), en los que el valor
del documento espontaneo y los hechos al aire libre, definen el estilo de éstos y de otros
realizadores. Estas vistas eran acompafadas por temas musicales, no obstante se
encuentran pocas escenas musicales o que supongan una musica. Desde su origen el
cine estuvo estrechamente ligado a los espectaculos de la época “musica + (6pera y

canciones); danza + cine: bailes populares con proyecciones de fondo™.

El cine necesitaba de la musica por razones extrinsecas de habito (los espectadores
acostumbraban a sentarse en una butaca siempre para oir y para ver, y los
cinematégrafos iban a reproducir las condiciones de percepcién, primero de los cafés
cantantes y después de los teatros) y por razones intrinsecas de construccion verosimil
dramatico-espectacular basado en la conjuncion de la imagen y de la musica (el
cinematégrafo como music-hall u 6pera mecanica fundida con la fotografia y el teatro

magico).

La musica en el cine se utilizé como herramienta de atraccion. “Las primeras musicas de
cine, eran tocadas en el exterior de la sala, y servian para atraer al publico, hacerle

entrar”™

. El cine comienza como género popular y en lugares populares y tratara de
adquirir un publico més sofisticado, tanto en la eleccion de temas narrativos, como en su
factura, asi la musica de acompafiamiento sufrig, las consecuencias de este contexto. El
querer atraer a un publico mas selecto, provocé la asimilacion de la mdusica
cinematografica a las férmulas, estructuras y efectos de la épera, que bien o mal,
podrian interpretarse como una estrategia para atraer a estos sectores. En este sentido
la 6pera de Wagner fue un referente, pues al igual que en el cine, sigue una estructura
musical en donde la musica une y separa, puntta y diluye, conduce y retiene, ambienta,

esconde los raccords de ruidos o imagenes que no funcionan.

Desde luego, la musica grabada sera esencial para el desarrollo de la muasica popular,
para la difusién del repertorio de musica clasica, pero también para el nacimiento del
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cine sonoro, pues la grabacion eléctrica permitid a las peliculas habladas conjuntar
palabra, imagen, sonido y musica. Desde ese momento fue uno de los desafios més

grandes en la historia del cine.

I.1. Principales teorias de la musica en el cine

Este capitulo pretende ofrecer un marco tedrico referencial de la historia de la musica en
el cine, propuesto por Fernando Infante del Rosal y Manuel Jorge Lombardo Ortega. “El
estudio de la musica en el cine no puede ser planteado en la actualidad sin asumir las
ideas y categorias que la reflexion sobre ella se han ido consolidando...”. La
incorporacion del analisis académico, de la mduasica cinematografica, y su
particularizacién, ha desembocado en dos paradigmas: el estructural y el funcional y en
las teorias de la emancipacion de la musica. Pensar en cdmo se desenvuelve la musica
en el cine y sus funciones hace necesaria la revision de estos dos modelos y seis
teorias, pues existen, diferentes conceptos, que deben incorporarse al andlisis de la
musica cinematografica, de otra manera seria imposible acceder a su estudio

soslayandolos.

[.1.1. Dos paradigmas

El primer modelo procede de la teoria del cine, especialmente de los planteamientos de
vocacién ontolégica® desde Bela Balazs a Edgar Morin. El segundo hunde sus raices en
el formalismo y cobra vuelo en la teoria sistematizadora francesa (Henri Colpi, Francois
Porcile, Michel Chion) y en la consolidacién académica de los estudios sobre la musica.
Este primer modelo sefiala una relacion estrecha entre muasica e imagen, una unién
previa a cualquier funcién concreta que le conceda la intencionalidad particular de un
realizador o un compositor cinematografico. La musica pierde su caracter problematico
frente a lo especifico cinematografico, siendo asumida como elemento indisociable de

él, como constitutivo esencial del hecho filmico.

El segundo modelo obvia una relacion primaria y se dirige a los valores y funciones que
la musica desempariia de hecho. EIl primero aplica a la reflexion sobre la muasica de cine
a un modelo deductivo, comprendiendo actitudes concretas de la musica sobre los

valores fundamentales de su complicidad con la imagen. El segundo procede por
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induccion, engrandeciendo efectos particulares de la musica en filmes concretos, en
auténticas funciones generales de la musica en el cine. Se trata de dos formas de
definir el lugar de la musica en el cine, una esencialista, la otra funcionalista. Para F.
Infante y M. Jorge Lombardo, en Historia y Teoria de la musica en el cine (1997), la
primera describe la competencia de la musica y la imagen como un hecho pre-
cinematografico, ahistorico. La segunda consolida las particularidades de la musica
cinematografica a partir de una sedimentacion histérica. La primera se funda en la

metafisica y la segunda en el anélisis®.

Para realizar un andlisis audiovisual, en esta tesis, optaré por el segundo paradigma, ya
que ademas de ser la teoria mas actual, plantea un andlisis estructural y funcional de la
musica en el cine. Esta teoria hace un esfuerzo por crear una clasificacion de las
aplicaciones o efectos de la musica en el cine sin plantearse una justificacion ontolégica
(es decir sin estudiar la parte metafisica, que estudia a la musica y al cine, y sus

propiedades trascendentales, sélo se basa en la medida en que existe dentro del film).

En el segundo paradigma, el analisis estructural y funcional de la musica en el cine se

resume de la siguiente manera:

El paradigma de acercamiento de la musica de cine de carécter estructural y
funcionalista, se interesa solamente por el status de hecho de ésta, no cuestionando su
situacion de derecho. Su interés se centra exclusivamente en los efectos que la musica
es capaz de producir una vez insertada en el hecho cinematogréfico, efectos que puede
sistematizar y agrupar en relacién con unas funciones precisamente atribuidas a la
musica. Estas funciones que, por lo general, estaban consolidadas antes de la invencion
del cinematégrafo, forman parte de un arsenal que el cine actualiza y proyecta,
permitiendo a la musica progresar como forma artistica. Pero son funciones que se
vuelven especificamente filmicas cuando se consolidan como un recurso que causa un

efecto concrete dentro de la experiencia cinematografica’.

[.1.2. Teorias de emancipacion de la musica

Como lo menciona F. Infante y M. Lombardo, el paradigma estructural y funcional

entiende a la musica en funcién de su relacion capital con las imagenes. Para éste, el
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analisis musical, del filme Naranja Mecanica, obtendremos mejores resultados porque la
musica mantienen una relacion estrecha con las imagenes o la narracion. No es posible
utilizar las funciones de la musica sino es en relacion a la imagen. La idea de cercania
entre lo musical, lo narrativo y lo visual es el presupuesto basico de este paradigma, el
distanciamiento de aquellos hace a la musica pertinente al analisis. Como afirmaban
Theodor W. Adorno y Hanns Eisler en 1944, “la exigencia fundamental de la concepcién
musical del film consiste en que la naturaleza especifica de éste, debe determinar la

naturaleza especifica de la musica o la inversa™®.

El primer planteamiento problemético frente al paradigma funcional son aquellas
presencias de la muasica que no cumplen un cometido estructural, o0 que no engarzan
directamente y de manera cercana con el objetivo de las imagenes y acciones
particulares. La zona no funcional de la musica se hace irrelevante para el andlisis,
de la misma forma que su faceta distante. La musica que no es cercana a la imagen o
que aparenta una cierta lejania, se vuelve problemética para el paradigma estructural.
Sin embargo, Chion en su sistematizacion de las funciones de la musica hace dos
distinciones: musica empatica y anémpatica’®, en donde insiste de manera mas particular

en la doble capacidad de la masica para localizarse en el filme.

El segundo planteamiento problematico frente a las funciones més estructurales de la
musica en el cine corresponde a una amplia tradicion de pensamiento
musicocinematogréafico que promulga una desdramatizacion de la musica aplicada al

cine:

La desdramatizacion de la musica la aleja de la expresion y la acerca a lo ritmico. La
musica debe hacer perceptible el ritmo de la imagen despreocupandose del contenido.
Segln Jaubert, esto hara posible un progreso de lenguaje musical en el seno del film [...
]. La musica no debe olvidar nunca que, en el cine, su caracter de fenémeno sonoro es
mas importante que sus efectos intelectuales e incluso metafisicos. Cuanto méas se borra
tras la imagen, tantas mas posibilidades tiene de abrirse a nuevos horizontes™®.

Esta cuestion que plantedé Maurice Jaubert, no en términos de una renovacién como la
gue plantean Adorno y Eisler, conceptualiza a la musica desdramatizada, dentro de la
musica de concierto contemporanea que ha intentado imponer su modelo al de una
muasica mas abstracta. Busca dejar atrds los contrastes musicales que sugieren
sentimientos a través de matices dinamicos, aludiendo a la creacion de obras con una

atmaosfera sonora basada en impresiones auditivas. No obstante, frente a esta ultima, se
13



ha contrapuesto también en ocasiones la neutralidad afectiva de la musica clasica, que

con este argumento justifica su intervencién en el cine.

Para algunos autores el utilizar musica clasica, constituye el ideal de composicion para
cine, pareciera que el caracter de disponibilidad absoluta estuviera reservado a la musica
clasica por ser poco lirica, poco marcada con una tonalidad, precisa y cargada, poco
comprometida en la efusiéon de los sentimientos y, por eso dotada de una cualidad
eminentemente deseable para el cine: la discreciéon dramatica y la neutralidad afectiva'.

Esta desdramatizacion, trata de afiadir a la imagen un elemento de orden sensorial,

pero que revele mas intelecto que afectividad.

Un tercer planteamiento de emancipacion de la musica en el cine es el que caracteriza a
la musica como cuerpo extrafio con respecto a lo visual. En este planteamiento se
hallan similitudes a las ideas de contrapunto y de musica decorativa 0 desdramatizada,
pero este planteamiento elude a lo significativo, a un nivel que no sea la pura
superposicidn estructura sin ninguna funcién. La musica no s6lo se emancipa sino que
es un hecho, porque a pesar de mostrar servilismo hacia las imagenes, nunca ha

permitido ese efecto de unidad.

El planteamiento de la musica gestual surge el cuarto planteamiento. No se refiere al
movimiento o al ritmo 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 masica no es
tanto el de expresar este movimiento, y este es el error que la teoria de la identificacion
con el objeto y la nocion de obra de arte total inspiraron a Eisenstein, sino el de
desencadenar este movimiento o, para ser mas exactos, el de justificarlo. La concesion
a la musica del poder gestual, de la posesion de un movimiento propio que justifica el de

las imagenes, le confiere a su vez una mayor autonomia.

Del quinto planteamiento se desprende la idea de musica antinarrativa de Sigfried
Kracauer. Lo verdaderamente importante es que el acompafiamiento musical anime las
imagenes evocando los aspectos mas materiales de la realidad. En otras palabras, el
desajuste dramatico del acompafiamiento puede con facilidad revelar una virtud en el
caso de las narraciones no cinematograficas. Su mérito consiste en desatender, mas

gue en adelantar, la accion.
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La materializacion de la musica no supone para ninguno de estos autores una pleitesia
hacia la imagen o hacia la realidad, sino la via de progresion del lenguaje musical dentro
del cine.

Como sexto y ultimo planteamiento, la concepcién de musica anémpatica de Michel
Chion (La mdusica en el cine, 1997), es la materializacion de la musica, el realce de
sus colores formales, contribuyen a la formacion de una musica especifica que
encuentra en el cine su via de desarrollo, es cinematografica pero fundamentalmente
cercana a la musica autbnoma contemporanea. “De esto se desprende la estrecha
relacion entre autonomia y especificidad en la musica para el cine. Su emancipacién es

el camino hacia su especificidad”*?.

I.2. Breve historia de la musica en el cine, desde sus inicios hasta los anos setenta

[.2.1. Nace la magia del movimiento

El 28 de diciembre de 1895, en Paris, se anuncié la presentacion de un nuevo invento,
el Cinematografo Lumiére. Las primeras peliculas de los hermanos Lumiere tenian una
duraciéon muy breve (menos de un minuto) y carecian de un lenguaje cinematogréfico.
Una toma desde un solo punto de vista, servia para despertar el interés y la imaginacién

de la audiencia.

El primero en darse cuenta de que el cine no sélo servia para captar la realidad fue
Georges Mélies, un mago, que introdujo la ficcién al cine. Mélies aplicd sus técnicas
ilusionistas y de trucaje para crear pequefos fragmentos de ficciones, donde plasmaba

lugares, hechos y seres magicos: Viaje a la luna (1902) entre otras.

Las primeras peliculas de los Lumiére se exhiben acompafiadas de musica, y desde ese
momento hasta hoy, la musica en el cine ha sido una de las necesidades en su
produccion. Entre 1985 y 1915 la musica que se oia durante las proyecciones, era
tocada en directo, desde un solista hasta una gran orquesta, inclusive a veces habia
cantantes que se sincronizaban con la imagen o sélo con un piano. En algunos paises

se denominaron “Peliculas cantadas” o “Filmes cantados”, como en Argentina y Brasil.
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Desde el principio e incluso, antes de la constitucion del modelo narrativo fundamental
(1906-1915), la musica contribuia a la creacién de la verosimilitud filmica a través de su
impacto emocional en el espectador y a través de su accion de continuidad de las
fragmentarias imagenes proyectadas: realizaba, antes que las posiciones de cAmara y la
técnica del montaje lo permitiera, la labor de sutura imprescindible para la sugestion de
verosimilitud™.

Es con David Wark Griffith que se consolida la sintaxis cinematografica (la escala de
planos). Se multiplicaron los puntos de vista, se relataban multiples historias cruzadas,
los matices de los rostros de los actores se podian ver en primeros planos, una de las
obras mas representantes de esta sintaxis cinematografica fue Intolerancia (Intolerance,
1916). Cabe destacar que para El nacimiento de una nacion (The brith of a Nation,
1915) de D. W. Griffith, se hicieron partituras especiales que se tocaron con gran

orquesta durante la proyeccion de ésta.

Con el surgimiento de esta nueva sintaxis del cine, se proponen escenas aisladas,
fragmentos espectaculares y musicales que constituyen entidades casi autbnomas,
Avaricia (Greed,1924) de Erich Von Stroheim, muestra en secuencias autonomas, de
escenografia, hechos y musica, una comprension de secuencias independientes de la
pelicula misma, y dependiente de ésta. Con esta nueva sintaxis la muasica nos va

dictando la ambientacién y &nimo a seguir en cada secuencia.

Después de la leccion de Griffith, el cine soviético se orienta hacia el montaje como
instrumento de expresion. Serguéi Mijailovich Eisenstein, inmortaliz6 su teoria del
montaje de atracciones (segun la cual sumando dos imagenes distintas se obtiene un
significado nuevo, un ejemplo, aunque trillado, muy representativo es La huelga (1924)
donde se muestra el sacrificio de una vaca y paralelamente “el proletariado” que va a
luchar y se encuentra con la muerte). En El acorazado Potemkin (Battleship Potemkin,
1925) Edmund Meisel prefiere la creacion de bloques musicales enfrentados, que

caracterizan los elementos en pugna (cosacos contra el pueblo inocente).

Por su parte el cine comico, conservara la forma secuencial, en donde la suma de
episodios estan relacionados con una intriga general, estaran unidos por una musica de
un mismo tono. En El chico (The Kid,1921) de Charles Chaplin, se muestra una
estructura de composicion redonda, repitiéndose segun los personajes o la escena, una

suerte de leitmotiv.
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Chion, menciona que las partituras originales eran poco frecuentes hasta los afios veinte
(una excepcion es la partitura de El nacimiento de una nacion de de D.W. Giriffith):

Mientras que en las grandes salas lo responsables preparan sus propios arreglos, en las
pequefias se recurre a colecciones de arreglos ya preparados. Desde 1909, Edison
empieza a publicar unas sugerencias para la muasica. La musica que debe acompafiar a
las producciones es expandida en folletos, los cue sheets. Los cue sheets eran hojas
para dar sefial de una nueva entrada, lo que facilitaba el trabajo de fragmentacion e
ilustracién musical para los pianistas y directores de orguesta, pero también lo facilitaban
a los proyeccionista, indicando la duracion estimada en metraje de la pelicula. Segun
Mark Evans cada sala poseia su biblioteca musical, cada una consagrada a un mood o
clima, particular, como las percusiones, los temas de amor o las musicas burlescas™.

Durante los afios veinte cuando el cine se convirti6 en un espectaculo de masas, los
teatros tuvieron que ser remodelados para la proyeccion de peliculas y los musicos se
volvieron indispensables para la proyeccion de éstas. “Durante esta época, los musicos
ocupaban estos repertorios ya dados, generalmente pasajes bien conocidos por el
publico de 6peras y obras clasicas. Lo normal era emplear tempos que se ajustaran a

las escenas del filme: rapidos para las escenas de accién, lentos para el amor, etc.”™.

La musica en los tiempos del cine mudo es a menudo considerada como de baja
calidad, no sélo por el nivel de inspiracion de la muasica tocada, sino también por la
ejecucion, ampliamente dependiente de los instrumentistas presentes, de su director, de
la calidad de la acustica y de las condiciones de trabajo. Mejorar el nivel de la musica y
especialmente su coordinacion sincronizada con el filme, era la preocupacién de los

afos veinte, y gracias a esta preocupacion se lograra el desarrollo del cine sonoro.

1.2.2. Sinfonia visual

El impresionismo francés es conocido como la primer vanguardia narrativa en cine. Este
término refiere a un grupo de debate de peliculas y cineastas franceses, de 1919 a
1929, que proponian una renovacion en el cine y buscaba su pureza. Comparaban la
pureza del arte cinematografico con la pintura, la poesia y principalmente con la musica.
Esta postura coincidia con la de Ricciotto Canudo, en el Manifiesto de las siete artes

(1911) en dénde habla del circulo en movimiento de la estética y como

La arquitectura y la muasica habia expresado inmediatamente esta necesidad ineluctable
del hombre primitivo, que intentaba retener para si mismo todas las fuerzas plasticas y
ritmicas e su existencia sentimental. La pintura, la escultura y la masica han seguido un
proceso inverso, surgen de la necesidad espiritual de elevacién y de superior olvido [...]
la musica es realmente la intuicién y la organizacion de los ritmos que rigen toda la
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naturaleza. Pero primero se manifestaron sus complementarias la danza y la poesia,
hasta llegar a miles de afios después de la liberacion individual, a la musica sin danza y
sin canto, a la sinfonia. Nuestro tiempo ha sintetizado en un impulso divido las multiples
experiencia del hombre [...] Hemos casado a la Ciencia con el Arte, quiero decir, los
descubrimientos y las incognitas de la Ciencia con el ideal del Arte, aplicando la primera
al dltimo para captar y fijar los ritmos de la luz. Es el cine'®.

Para Ricciotto Canudo el Séptimo Arte concilia esta forma a todas las demas: cuadros
en movimiento y arte plastica que conviven dentro del cuadro segun leyes del Arte
Ritmica. Los autores del impresionismo francés toman estad primicia pero ademas

piensan que el cine debe de liberarse de toda influencia literaria o teatral.

Algunos autores destacados son Louis Delluc, critico y tedrico; Jean Epstein, conocido
por peliculas como Fidele de Coeur (1923), Seises et onze del demi (1927); Abel Gance
dirigio peliculas como J’acusa (1919) y La rueda (1922); Marcel L’'Herbier, con El dorado
(1921) y Germaine Dulac con La concha y el clérigo (1928).

Una de las principales aportaciones de este grupo fue el montaje ritmico, basado en
adaptar las imagenes al ritmo de una banda sonora. Los impresionistas se centran en el
encuadre cinematografico como una composicion plasticas, en donde las formas
adquieren un ritmo propio. Su interés se centra en el montaje, en el ralenti, camara
rapida, los filtros y las sobre impresiones. El cine comienza a diferenciarse del
dramatismo literario y plasma visualmente pensamientos y sensaciones de personajes.
Abel Gance fue el primero en captar el simbolismo de la imagen en Francia con su

pelicula La rueda (1923).

Germaine Dulac afirma que gracias a La rueda el arte en movimiento esta preparado
para dirigirse hacia un poema sinfénico de imagenes, hacia una sinfonia visual. Para
Dulac la imagen es al cine lo que el sonido a la musica; el movimiento visual ritmico

entre imagenes convierte al cine en un arte capaz de provocar emociones.

La musica por si misma puede evocar esta impresion que propone también el cine [...]
ésta ofrece un tipo especial de sensaciones mas alla del sentimiento humano, que
registra la multiplicidad de los estados de animo, juega con los sonidos en movimiento,
COmo nosotros jugamos con las imagenes en movimiento. Esto nos ayuda a comprender
lo que es la vida visual, desarrollo artistico de una nueva forma de sensibilidad?’.

Jean Mitry en su libro Historia del cine experimental (1974) explica que fue Vicking

Eggeling el primero en utilizar por primera vez el cine para expresar el movimiento
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ritmico de las formas puras con su pelicula Sinfonia diagonal (1924), es pues, una
pelicula que s6lo es movimiento entre forma y sonido, subordinadas la una por la otra.

Eggeling llamé a su obra Eydodynamik , constituida nicamente por luz y movimiento.

Es importante precisar que aunque existan relaciones entre ritmo filmico y ritmo musical,
debe quedar claro que son diferentes y para fines de estudio, se necesita de una
terminologia propia para cada uno de ellos, pues debemos de pensar que ambos
poseen un lenguaje diferente y por lo mismo se desenvuelven de manera diferente. El
impresionismo francés ayudo a la recoger los principios de montaje rapido y al
radicalizar los efectos de vértigo, de velocidad y de aceleracién, impulsados por el ritmo

musical, ofrecieron al cine una nueva y diferente posibilidad para su realizacion.

Por otro lado, las capacidades filmicas del filme y las posibilidades que tiene al
conjuntarse con las otras artes, entre ellas la musica (recordando que ésta posee total
individualidad de la imagen) queda sujeto a un proceso de montaje y como sistema de

significados queda inserto a todo lo que signifique dentro de éste.

[.2.3. Pale6fono y Fondgrafo

El siglo XIX se caracteriza por grandes avances cientificos y tecnoldgicos. En el campo
de las comunicaciones surgieron el teléfono y la telegrafia sin hilos. A mediados de este
siglo, surgieron otros inventos como el fonografo y el cinematografo. Los cambios
promovidos en la vida economica, social y cultural de este siglo, produjeron
transformaciones en las artes, espectaculos y atracciones visuales. “El kinetoscopio de
Edison y el cinematdgrafo de los hermanos Lumiére toman su raiz de la palabra griega
movimiento. La musica vocal o instrumental es en gran parte transposicion o
sublimacién de movimientos. El movimiento: éste es, pues, el primer lazo, el primer

puente entre musica y cine”*®.

Las primeras peliculas, entre 1895 y 1915, eran acompafiadas por musica que se oia
durante las proyecciones. Normalmente la muasica era tocada en directo, no con
fonografo, sino por un conjunto de varias dimensiones, desde un solista hasta una gran

orquesta, en ocasiones, por cantantes que se sincronizaban con la imagen.
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La creacion del Paledéfono y el Fonégrafo permite la evolucidon y revolucion de la musica
grabada, sin la cudl no hubiera existido el cine sonoro y ademas permite la difusion de la
musica popular y clasica. Ambos aparatos se inventaron por separado, eran
registradores y productores de sonido. En 1877 Charles Cros presenta el Pale6fono a la
Academia de Ciencias de Paris. Thomas Alva Edison, en 1877, fabrica en Estados
Unidos el Fonografo. En 1887 Emile Berliner inventa el disco para aguja. En 1889 el

fonografo de Edison se exhibe en la exposicion de Paris.

En 1889 Alva Edison sincroniza el fonografo y kinetografo (primera camara capaz de
captar imagenes en movimiento). Entre 1896 y 1900 Emile Berliner realiza las primeras
grabaciones comerciales. “En 1903 y 1905 se sustituye el cilindro por el disco. En 1910
se normalizan los diametros y las velocidades de rotacion. Entre 1925 y 1926 se
desarrolla la grabacién electronica. Entre 1926 y 1929 toda la producciéon de Hollywood

se convierte al sonoro™®,

[.2.4. La invencion del sincronocinematégrafo

Al principio la idea no era hacer hablar al cine sino mas bien mejorar la coordinaciéon
musica/imagen y hacer que ambas cadenas estuvieran mejor sincronizadas. El interés
se enfoca en su unién y colaboracién, asi como en conseguir mas precision y control en
los efectos concretos. A mediados de los afios veinte se intensifican activamente las
investigaciones que hasta entonces habian sido algo dispersas a la espera de la

proyeccién sincronizada (al mismo tiempo) de registros sonoros y visuales.

El cine mudo comienza a tambalearse, con el lanzamiento de Don Juan (1926), dirigida
por Alan Crosland, es el primer largometraje con banda sonora sincronizada, pero
realmente se bambolea cuando Warner estrena El cantante de jazz (The jazz singer,
1927), dirigida también por Crosland, con el sistema de sonido Vitaphone, ésta alcanza
un récord de taquilla con mas de tres millones de dolares de recaudacion. En ella Al
Jolson decia frases y cantaba cuatro canciones en perfecta sincronia entre el
movimiento de sus labios y el sonido. A partir de este momento la tendencia de las
peliculas fue lograr que el cine sonoro tuviera una mejor calidad de musica y
especialmente lograr la sincronizacién con el filme. Los productores anunciaron el éxito

de las Talking movies, y en la temporada de 1929-1930 mas del 50% de su produccion
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fue sonora, por lo que equiparon estudios y formaron personal®. El cine sonoro era un
hecho innegable a partir de 1930. De tal suerte que en los afios treinta, esta tendencia

se siguio en el resto del mundo.

|.2.5. De los clasicos a la revolucidon musical

La evolucién de la musica cinematogréfica comprende diferentes géneros musicales,
mismos que han evolucionado, histéricamente, junto con modas y estilos musicales
disimiles. La siguiente clasificacion de la muasica en el cine, es propuesta por Michel
Chion, Carlos Colén Perales, Fernando Infante del Rosal, Manuel Lombardo Ortega y
Heriberto Navarro Arriola.

[.2.5.1. Los clasicos (1930-1950)

En los afios treinta predominé en la musica cinematogréfica un estilo que recordaba a
los grandes compositores romanticos, especialmente a Wagner, Tchaikowsky y Puccini,
empleando por lo general el leitmotiv (afios més tarde Adorno y Eisler, llamaran a éste
un prejuicio y mala costumbre en la utilizacion de la musica de cine). Se trataba de

utilizar musica sinfénica, grandilocuente y de lineas melddicas expresivas.

Se llama genéricamente Sinfonismo Clasico Cinematografico’ al modelo hegemoénico
creado en Hollywood, en cuanto al fondo musical de las peliculas en los primeros afios
treinta. En los afios sesenta y setenta el pop-rock y el jazz parecieron acabar con su
hegemonia. Esta etapa comprende desde el inicio de la apariciébn del sonoro y su
conclusién durante la revolucion en los afios cincuenta, diferenciado por: “Alfred
Hitchcock y Orson Welles en la realizacién y de Dimitri Tiomkin, Miklés R6zsa y Bernand

Herrmann en la composicién”?.

A principios de los afios treinta con el fin de confrontar el ruido, la palabra y la musica,
se dan cuenta del caracter dispar que juega cada elemento dentro de la banda sonora
de un filme. En la pelicula Cantando bajo la lluvia (Singin’ in the rain, 1952) de Stanley
Donen y Gene Kelly, se observan de manera magistral los problemas a los que se

enfrentd el cine sonoro.
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En el cine americano, la evolucion que sufrira la musica cinematografica, configuré una
férmula unificada, educada, suave y lirica. Es la férmula del cine clasico, modelo en que
las entradas y salidas de la musica estan admirablemente organizadas para no romper
jamas la impresién de continuidad. En esta concepcion, la musica a la vez presente y en
segundo plano, se manifiesta desde cualquier punto de vista como puente: entre las
palabras y las acciones fisicas®.

La partitura original en la época clasica de Hollywood, busca una muasica mas discreta
(dentro de la pelicula) y menos popular. Se pugnaba porque la masica cinematografica
ascendiera al rango de arte. En este periodo la musica siempre se presenta bajo las
imagenes, llamada Background Music (musica de fondo) o Unheard Melodies (melodias
inaudibles: su relacion con el estilo invisible), nombrada asi por la estudiosa en el tema
Claudia Gorbman en su libro Unheard Melodies: Narrative film music (1987). El
concepto de Unheard Melodies, hace referencia a la inaudibilidad al mismo nivel que la
invisibilidad, este procedimiento expresivo-narrativo (movimiento de camara, corte del
montaje, articulacion de escalas de planos, escenografia, iluminacion y maquillaje) es un

significante de la emocién®.,

De la misma forma en que estos procedimientos deben actuar sobre el espectador sin
que éste sea conciente de ello (al contrario que en las tendencias cinematograficas anti-
clasicas, como el expresionismo aleman o el cine de montaje ruso), la musica debe
actuar también sobre él sin evidencias o singularizarse, ademas sin marcar
autorialmente las imagenes con el estilo de un compositor. La musica en el sistema
clasico es un significante de emocion. Para Claudia Gorbman, en el clasicismo

cinematografico el ritmo deja paso a la melodia, o mas bien al recitativo?.

[.2.5.2. La nueva forma de la musica en el cine (de los afios cincuenta a los

setenta).

Tras la segunda guerra mundial, tanto el cine como la sociedad se vieron afectados.
Italia y Espafa reflejaron en su cine una forma mas realista (neorrealismo italiano) a
diferencia de la percepcion de Hollywood, mas quimérica . Mientras en Francia e
Inglaterra, la nouvelle vague y el free cinema, buscaban romper los canones de los
directores clasicos. El cine europeo lanzé una consiga de renovacion e innovacion.
Cabe sefalar, que el free cinema buscaba, en si, oponerse al sistema y a la rigida moral
britAnica. La soledad del corredor de fondo (The loneliness of the long distance runner,

1962) de Tony Richardson, cuenta con una excelente fotografia, personaje principal,
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una historia de protesta, pero evidentemente la pelicula no busca innovar musicalmente,
se ocupan clichés en las melodias musicales, al estilo del cine comico mudo, para
muestra una escena en donde dos adolescentes roban un auto, de fondo una melodia

con tono alegre. Lo que es contrastante con la imagen y el tema.

Cabe aclarar que durante los afios cincuenta se producieron partituras de estilo
sinfénico como las de Miklos R6zsa en Ben-Hur de William Wyler (1959); Alex North con
musica para Espartaco de Stanley Kubrick (Spartacus, 1960) o partituras de Bernard
Herrmann para Vértigo (1958) de Alfred Hitchcock, aunque este ultimo logra mezclar las
nuevas tendencias del jazz en sus siguientes trabajos, como la musica que realizé para
Taxi driver de Martin Scorsese (1976). Tampoco quiere decir que se dejara de hacer
musica al estilo sinfonico de Hollywood, sin embargo se dio entrada a otro tipo de

musica mas libre, con influencias de musica popular, que antes no se hubiera permitido.

La llegada de la television abre un periodo de reflexion en el cine. Paralelamente,
durante los afos cincuenta se produce un cambio de estilo introduciéndose partituras
inspiradas en el jazz, abriéndose nuevos caminos en la musica cinematografica. El
motivo conductor fue poco a poco abandonado y empez6 a combinar elementos
sinfénicos y de jazz, logrando concentrarse en la creacion de una atmésfera musical
basica, la musica de la pelicula Deseo en una mafana de verano (Blow up,1966) de
Michelangelo Antonioni, es un claro prototipo de ello, melodias basicas de jazz y de rock

que acompafian algunas escenas (en su mayoria Diegética).

La progresiva conversion de la television como medio de espectaculo masivo, el
descenso del niumero de espectadores de cine a finales de los afios cuarenta, la
revolucion interna del jazz (nacia el rythm & blues y el rock & roll), hacen que el reinado
de los sinfonistas clasicos en Hollywood, permita la entrada del jazz y del rock en la

musica de cine.

Ademas la influencia de series de television sobre la musica, fue aportando un nuevo
tono, se crea un modelo de acompafiamiento mas intimo, aterciopelado, estilizado y
ligeramente distante que concuerda con historias que podriamos contemplar sin
involucrarnos excesivamente en ellas?®®, como Diamantes para el desayuno (Breakfast at

Tiffany's, 1961) de Blake Edwards. El argentino Lalo Schifrin (compositor de temas para
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la serie Mision imposible) fue solicitado por el cine de accién estadounidense. El cine
durante algunos afios abandona el melodrama, el filme épico o de espionaje, que a
menudo tendian hacia el cine de critica politica, prefirid temas mas individualistas (como
las peliculas de Fellini o Bergman), temas de la nueva contracultura juvenil como:
drogas en More de Barbet Schroeder (1969), sexo en EIl ultimo tango en Paris de
Bernardo Bertolucci (Last tango in Paris,1972), violencia en Los gladiadores del futuro
(Roller ball ,1975) de Norman Jewison, antihéroes en Taxi driver de Martin Scorsese

(1976) o critica de la sociedad con Bufiuel, como un posible ejemplo.

Desde luego, la aparicion de los imperios discograficos, el rapido desarrollo tanto del
jazz como de la musica popular y el consumo masivo, permitieron esta revolucion
musical y cultural que afecta a musicos como Bernard Herrmann, Alex North, Elmer
Bernstein, Leonard Rosenman o Henry Mancini. Estos compositores introdujeron el jazz
y la experimentacion de su musica en los filmes. Los afios cincuenta suponen la
culminacién del estilo clasico en Hollywood, pero también una renovacion en el cine
americano y el de todo el mundo.

Las nuevas corrientes cinematogréficas (nouvelle vague, free cinema, neorrealismo, La
escuela de Barcelona) exhiben un nuevo cine que, por consiguiente reclamaba un
nuevo tratamiento musical. Los compositores comenzaron a hacer musica para cine,
alejados de la tradicional orquesta sinfonica o del jazz sinfénico, abrieron camino en el
cine, logrando a su vez, que su musica saliera de los pardmetros que habian impuesto

los grandes compositores veteranos.

A pesar de las grandes partituras que algunos musicos, aportan a la cinematografia
(Alex North, Ennio Morricone, Elmer Bernstein), en los aflos sesenta se inicia un gran
declive de la banda sonora, porque se le da mas peso a la trama que a la muasica. La
nueva busqueda de la forma de hacer cine, afecta a la muasica que lo acompafaba,
buscando su identidad dentro de ésta. La chica con las botas doradas (1968) de Ted V.
Mikels, muestra musica pop sin un estilo definido. Desde luego, ésto no quiere decir que
no existieran peliculas en los sesenta con gran aporte musical como Krzysztof Komeda
en El bebe de Rosemary (Rosemary’s baby, 1968) y Punto muerto (Cul-de-sac, 1966)
de Roman Polanski. Son nuevos tiempos, tanto en Estados Unidos como en Europa,
rigen las ideas del desencanto, las ideas de protesta y con ellas la aparicion de

grandes movimientos sociales.

24



Una de las més importantes innovaciones en el empleo de la musica, es la que
manifiesta el principio de la economia. Compositores como Jerry Goldsmith y Giovanni
Fusco conciben la economia de la musica, tanto en la duracion del minutaje, como en el
numero de instrumentos. “Jerry Goldsmith define asi: la economia es un factor
importante a la hora componer una banda sonora. Personalmente, opino que cuanto

menos, mejor: la musica debe emplearse sélo cuando es estrictamente necesaria”?’.

El surgimiento de la muasica pop provoca que las peliculas comiencen a utilizar
canciones como fondo sonoro, en donde, en muchas ocasiones la letra de tales
canciones tiene mas importancia que la melodia en si o la accién, como explican

Heriberto y Sergio Navarro:

El detrimento de esa fuerza expresiva de la musica, se obtiene el agrado facil del publico.
Casi todos los titulos de Mancini con Blake Edwards, pueden afiadirse: El graduado
(1967), con un conjunto de canciones de Paul Simon: Buscando mi destino (1969) de
Dennis Hopper, con otra serie de canciones, o Dos hombres y un destino (1969) de Burt
Bacharach. La vertiente romantica de Mancini se vio secundada por otros autores como
Neal Hefti (Descalzos en el parque, 1966) y Marvin Hamlisch (The way we were, 1973)
con Oszgares consecutivos, y de los franceses Francis Lai y Legrand con Verano del 42
(1970)°".

El éxito de The Beatles y de la musica pop inglesa habia suscitado algunos filmes
musicales, con musica pop, de Richard Lester: A hard day’s night (1964) y Help (1965).
Jean Luc Godard filma un documental de los Rolling Stones en Simpatia por el diablo
(Sympathy for the devil, 1968). Aunque no era una pelicula musical, More (1969) de

Barbet Schroeder, utiliza masica de Pink Floyd, convirtiéndose en un album exitoso.

Sin embargo, sorprendentemente, no sera gracias a la via del filme de ficcion que el pop
y el cine van a consumar sus fecundos esponsales, renovando el cine a mas largo plazo.
La via de encuentro real, inesperadamente, vendra por los documentales sobre un
festival o gira, que encadenan canciones, entrevistas con los artistas y productores o con
el publico, imagenes del decorado del concierto, anécdotas, etc. 2

Existen autores que trabajaron con sonido diferente durante los aflos sesentas: Henry
Mancini incursiona con un estilo jazzistico de colores suaves y relajantes; Lalo Schifrin,

con sus pegadizos temas; Leonardo Rosenman y Laurence Rosenthal, Rosenman entré
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al cine con la partitura de Al este del paraiso de Elia Kazan (East of Eden,1955) y con
Rebelde sin Causa de Nicholas Ray (Rebel without a cause,1955); Quincy Jones con

musica para A sangre fria de Richard Brooks (In cold blood, 1967).

A mediados de los sesenta nace una nueva promocion de realizadores (Robert Enrico,
José Giovanni, Claude Lelouch, Claude Sautet) que se distancian de la Nouvelle Vague
desarrollando nuevos modelos cinematogréficos que, a su vez, requieren nuevos
tratamientos musicales. Cuatro compositores autodidactas, ligados a la cancién o el jazz
serflln sus compaferos, Francois De Roubaix, Philippe Sarde, Michel Colombier y Francis
Lai™.

En el cine desde 1964, Francois De Roubaix (1939-1975), precursor del uso del
sintetizador, adelantado del New Age en su gusto por las estructuras repetitivas, buen
conocedor del pop, folk y jazz, Roubaix hizo sonar en la pantalla formas musicales
nunca antes oidas. Realiza la muasica para Dernier domicile Connu 1970 de José
Giovanni, de Les lévres rouges (1971) de Harry Kumel, en las que es claro el uso del
sintetizador en la musica. En 1969 Philippe Sarde (1945), compone musica para varios
autores, entre éstos, Roman Polanski en El inquilino (Le locataire, 1976). Michel
Colombier (procedente del jazz y del rock) trabaja con directores clasicos como Vittorio

de Sica en Un Mondo nouvo (1966) o Marcel Carné en Les Assassins de l'ordre (1971).

La solucién experimentada por Alain Resnais (en varios filmes), Rivette (con Jean
Claude- Eloy en La religiosa, 1967), Pierre Kast (con la version electroacUstica de
Bernard Parmagiani para Les soleils de l'ile de Paques (1971) y Bergman (con musica
llamémosla «contemporanea» (caracterizada por rasgos estilisticos como escritura
atonal y ritmicamente desmenuzada, sonoridades extrafias, relevancia de los
instrumentos solistas), no es la solucion milagrosa que algunos estaban sofiando al
razonar de manera abstracta («a cine contemporaneo, muasica contemporanea»). En
efecto, que esta mulsica transmite, por los propios guiones que acompania,
significaciones de opresion, de locura o de ciencia ficcion, que refuerzan los estereotipos
que suelen atribuir a este tipo de musica (...) Los modernismos de los afos sesenta
precipitaran asi, involuntariamente, el principio de una hendidura entre las peliculas de
autor y los filmes llamados comerciales. Con todo, la modernidad afectara menos al
estilo de la propia misica que a la manera en que ésta es integrada®.

Durante los afios setenta, el cine estadounidense, desarrolla un nuevo sentido en la
musica para cine. El conflicto entre la musica pop y la sinfénica que habia estallado en
los sesenta se suaviza en parte gracias a cierta simultaneidad: algunos compositores
siguen escribiendo en un lenguaje sinfénico, mientras que otros autores e interpretes de
musica ligera aseguran la adhesion de un publico mas joven y fiel, con bandas sonoras
influenciadas por el funk, el rock, el jazz o el pop. O bien, se producen creativas fusiones

entre cine y muasica pop como la banda sonora de Bob Dylan para Pat Garret and Billy
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the Kid de Sam Peckinpah (1972). Habia también hibridos entre el lenguaje tradicional y
la musica ligera que obtienen gran popularidad como el de Historia de amor (Love
story), El verano del 42 (Summer of 42,1970) de Michel Legrand, Anénimo Veneciano
(1970) de Stelvio Cipriani o Nuestros afios felices (The way we were, 1972) de Marvin

Hamlisch, melodias faciles y pegadizas que quedaban rapidamente entre el publico.

La musica en los afios sesenta, introduce, la cancidon tema. Los productores
comprenden que una cancion o tema musical de éxito puede aportar una ayuda
econdmica a la pelicula a través la venta de discos. “Para ellos, una gran musica de
pelicula significaba que los espectadores salieran del cine tarareando la melodia. En
muchas peliculas se renuncié a escribir una partitura musical dramatica y se sustituy6
por un tema pegadizo que se repetia constantemente a lo largo de la obra aunque
muchas veces no tuviera nada que ver con la historia que se contaba”3. Es el caso de
Historia de amor (Love Story, 1971) con musica de Francis Lai (gan6 el Oscar por mejor
musica original), repite el tema musical en toda la pelicula, sélo hace pequefas
variaciones en la sonoridad del tema (con diferentes instrumentos), dependiendo de la

escena.

Uno de los fendmenos mostrados en la década de los setenta y que cambia la forma de
hacer musica en el cine, fue componer una partitura sinfénica para pelicula destinada
para alcanzar grandes ventas, hasta el punto de ganar discos de platino. La musica de
John Williams vende cuatro millones de discos por su banda sonora en La guerra de las
galaxias (1977) de George Lucas. A partir de este momento las casas discograficas
comienzan a mostrar un mayor interés en la edicion de bandas sonoras; por otro lado,
los productores empiezan a pedir a los compositores, un sonido que recupere la
escritura original del Hollywood clasico, es decir, vuelve la gran orquesta sinfénica. Por
esta razon John Williams, se convierte en musico clave de la época. Williams escribe
musica para cine de catastrofes, con Infierno en la torre de John Gillermin (The
Towering Inferno, 1974), Terremoto de Mark Robson (Earthquake, 1974) y Tiburdn
(Jaws, 1975). Esta ultima es su segunda colaboracion con Steven Spielberg, el director
que le permite musicalizar algunas de las peliculas mas taquilleras de la historia del

cine®,
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Muchas canciones y temas fueron mas exitosos y recordados que las mismas peliculas.
Filmes posteriores a Psicosis (Psycho, 1960) de Alfred Hitchcock, por ejemplo, tomaron
el tema musical, de Herrmann Bernard, como base y lo modificaron para muchas
peliculas de suspenso en donde habia asesinatos, Carrie (1976) y Vestida para matar
(1980), ambas de Brian de Palma. Fiebre de sdbado por la nohe (Saturday Night Fever,
1977) de John Badham, con soundtrack de los Bee Gees, significa un impacto cultural
de magnitudes mundiales, populariza la musica disco y la lleva a la escena dominante
de la época. Significa un éxito discografico y debido a ello, siguen peliculas como,

Staying Alive (1983) de Sylvester Stallone.

En la década de los setenta se produjo un resurgimiento de la muasica para cine mas
dramatica e integrada, con frecuencia de caracter sinfénico. La influencia de los nuevos
estilos de musica expresionista, los instrumentos electrénicos utilizados por musicos
cualificados, y la utilizacién de la percusién expresiva, ambientaron situaciones animicas
e imitativas con eficacia, constituyen una de las Ultimas tendencias en la musica
cinematogréafica®.

1.2.5.2. MUsica electrénica en el cine

El precursor de la musica electronica fue el ruso Lev Theremin, quien buscaba un medio
para reproducir los sonidos que pueden escucharse en la frecuencia radiofénica entre
diversas emisoras. Inventa un instrumento al que llama theremin (1919). Fue utilizado
en peliculas como Cuéntame tu vida (Spellbound, 1945) de Alfred Hitchcock, con la
partitura orquestal de Miklos Ro6zsa (con realizacion de Samuel Hoffman), el uso, en
aquel tiempo, del theremin era innovador. “Rézsa se entrevistd con Selznick y Hitchcock
y éstos le pidieron un tema de amor para la pareja protagonista y un sonido “extrafio”
para describir la enfermedad del protagonista. R6zsa les hablé de un instrumento
electrénico que nunca se habia utilizado en el cine, el theremin”®. El dia que paralizan
la tierra (Ultimatum a la Tierra, 1951) de Robert Wise, con banda sonora orquestada por
Bernard Herrmann, utiliza el theremin realizado por los thermistas Samuel Hoffman y
Paul Shure.

Desde este momento, la muasica electrénica se convierte en un cliché musical para
mostrar las mentes de psicOpatas, monstruos o criaturas extrafas, extraterrestres,
robots o inventos tecnoldgicos, mas comunmente utilizado en el género de ciencia
ficcion. La asociacion entre musica y efectos sonoros electronicos experimenta avances

en la década de los cuarenta cuando Pierre Schaeffer, Pierre Henry y otros
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compositores del Groupe de Recherche de Musique Concréte comienzan a
experimentar con sonidos concretos, no solo grabados sino manipulados o
transformados variadamente, reproducidos al revés, a distintas velocidades, mezclados
y procesados por distintos dispositivos electrénicos, incluyendo filtros, amplificadores y

camaras de eco.

La primera banda sonora enteramente electronica, fue Planeta Prohibido (Forbidden
planet, 1956) de Fred M. Wilcox, una produccion de la MGM, con una banda sonora
totalmente electronica de Louis y Bebé Barron. Es la primer pelicula con una partitura

totalmente electronica.

Casi a mediados de 1960, Robert Moog y Don Buchla desarrollan los primeros
sintetizadores. Es Wendy Carlos quien comienza a utilizar el mini moog, para reproducir
musica clasica con sonidos electrénicos. En Naranja mecanica (1971) mezcla sonidos
electronicos con fragmentos de Rossini, Beethoven, Korsakoff, Purcell y Elgar. La
amenaza de Andrémeda (The Andrémeda Strain, 1971) de Robert Wise con musica
electronica de Gil Melle, reafirma la musica electréonica dentro del género de ciencia
ficcion (pelicula basada en la novela de The Andromeda Strain de género techno-thriller,
una mezcla entre thriller de espionaje de accion, bélico y la ciencia ficcion). Hasta
nuestros dias, se ratifica el uso de esta musica en el género de ciencia ficcion, Tron
(Tron: legacy, 2010) de Joseph Kosinsky con musica de Daft punk (Wendy Carlos
realiza la banda sonora de la primera parte de Tron en 1982 de Steven Lisberger) sigue

fiel al uso de la banda sonora sintetizada.

Se puede justificar el uso de musica electrénica en el género ciencia ficcion, por la
evocacion al futuro o su conexion con estados de alarma. La conexion con estados de
alarma se puede ver y escuchar en Desierto rojo (Il deserto rosso, 1964) de

Michelangelo Antonioni con musica de Giovanni Fusco.

Uno de los grandes directores preocupados por el aspecto sonoro del cine fue Andrei
Tarkovsky, quien nos muestra peliculas con innovadora y evocadora musica electronica
en Solaris (1971) y Stalker (1979) con musica del ruso Eduard Artemiev (escribe sus
primeras composiciones en uno de los primeros sintetizadores y utiliza sintetizador ANS

creado por el ruso Yevgeny Murzin).
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I.3. Funciones de la musica en el cine.

Desde un principio la musica fue utilizada para dar cierto sentido o llenar el vacio que
provocaban en el espectador las imagenes en movimiento. Las funciones de la musica
en el cine (desde la época del cine clasico) han aumentado, evolucionado, convirtiendo
su uso en algo mas flexible y autorial. Claudia Gorbman enumera siete funciones

narrativas de la musica en el cine clasico:

1. Invisibilidad. La fuente no diegética de la musica debe permanecer invisible.

2. Inaudibilidad. La musica esta subordinada a la narrativa, la cual privilegia la
imagen y los dialogos (por lo cual su presencia no debe ser sugerida).

3. Emocion.

e La presencia de la musica representa una emocién, pues la musica es
ante todo un significante de la emocion por si misma.

e Larepresentacion de lo irracional

e Sentimientos épicos. Elevacion de lo simbdlico (universal, mitico) o
espectaculo.

4. Hacer sefialamientos narrativos.

e Referencial narrativo. Indica el punto vista y el caracter. Indica los
principios y finales de secuencia.

e Connotativamente. Interpreta e ilustra los acontecimientos narrativos.
Chion traduce este punto: contribuye a la caracterizacién de tiempo, lugar,
cultura, etc.; “[...] impone, mas especialmente, el punto de vista de un
personaje, expone mas particularmente sus emociones. Su aparicién permite
un punto de vista mas subjetivo. En este marco afiadiremos, la simple
presencia de la musica puede crear completamente el sentido de una escena
0 una mirada™’,

5. Forma y continuidad. La musica debe completar las faltas, contribuir a la
continuidad formal y ritmica.

6. Unidad. Se logra mediante la variacién y repeticion del material musical. La
musica es utilizada para reforzar esta unidad especialmente con leitmotives y
otras asociaciones tematicas.

7. Se podria romper con cualquiera de las reglas anteriores dentro de los limites de

la razon®.
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Para Chion, las reglas que conciernen a la intervencion de la musica, segun Claudia
Gorbman son,

negativas en su mayor parte y, por lo demas, empiricas, y siempre se pueden
reconsiderar. Esta misma ausencia de codificacion, ha frenado tal vez, paradojicamente,
toda evolucion y todo progreso en este campo, dado que no existe un marco contra el
gue enfrentarse, 0 sobre el que construir. Esta ausencia implica, pues, una permanencia
en las férmulas, incansablemente repetidas una y otra vez, y aparentemente inalterables.
A nuestro juicio, las formas draméticas clasicas conllevan tantos estereotipos y tantas
repeticiones como las que se reprochan al cine sonoro®.

Adorno y Eisler, piensan lo siguiente en lo que refiere a los clichés de la musica en el
cine: “En términos generales, los recursos musicales que, ya cuando nacieron, fueron
planeados como estimulos, en vez de ser resultado de una construccién, son
precisamente los que, aun dentro de la musica autbnoma, han perdido mas rapidamente

su eficiencia™®.

Roberto Cueto enumera nueve funciones de la musica en el cine.

1. Dar el verdadero significado de un film. La musica de cine se convierte en el
punto de vista o comentario sobre lo narrado, de lo que se desea transmitir,
gracias al caracter subjetivo y su capacidad de crear cierto estado animico o
determinada implicacién emocional.

“Antes que ver al filme, la musica lo simboliza, expresa sucintamente el
universo que le es propio. La musica es como un significante, un microcosmos de
dicho mundo. La musica se relaciona con el universo de la pelicula de tal forma,

gue el tema es el simbolo del filme, instaurando una especia de atmdsfera épica,

pero también crea una especie de vacio antes de levantar el telén™.

La
musica de La guerra de las Galaxias (Star Wars), compuesta por John Williams
entre 1977 y 1983, significa por si misma un tema musical épico.

2. Crear el tono y atmosfera de un filme. Este punto se desprende del anterior, y
toma su forma dentro de la trama del filme. Para Cueto, la musica en la pelicula
no puede, por su propia condicion, llamar la atencién sobre si misma: no debe ser
transparente ni opaca, sino que debe actuar como una especie de filtro que
ofrezca una perspectiva determinada sobre el filme. Solo con oir la musica

sabemos de que género sera: thriller, accion, romantica, etc.

3. Acelerar o retardar la accion. La musica de cine trata de acentuar el ritmo que

el director o el montador deseen conseguir. La musica intensifica la fuerza
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emocional de la accion, a traves de la rapidez del montaje o la lentitud de una
larga escena, que en tiempo real es mas breve que el tiempo psicoldgico.
También se utiliza para la creacion de efectos de contraste una musica de ritmo
rapido con una escena ralentizada, o la inversa. La primera escena de Corre Lola
corre (Run Lola run,1998) de Tom Tykwer, comienza acelerando las imagenes
acompafnadas de una musica electronica en donde el beat es similar al latir de un

corazén con taquicardia.

Recrear una época o un ambiente. Ciertos instrumentos provocan inmediatas
asociaciones con lugares, épocas, estados de animos, cultura, etc., (la funcién de
seflalamientos narrativos de Claudia Gorbman). El tema musical de Handel en
Barry Lyndon (1975) de Stanley Kubrick, nos remite a la musica barroca de
mediados del siglo XVIII, siendo de la misma época en la que se desarrolla la

historia.

Anticipar o indicar cual es el tono o significante de una escena. La musica
sirve como indicio ante lo que va a pasar o estd pasando. El significado de la
imagen se transforma de acuerdo con la musica que le acompafie. En El
carnicero (Le boucher, 1970) de Claude Chabrol, el tema musical de la pelicula
nos indica que es un thriller, por otro lado, las imagenes y el color de la pelicula
no causan miedo o intranquilidad, al contrario son escenas en su mayoria de dia,
acompafadas de suaves movimientos de camara. La musica genérica de inicio,
nos refiere a una pelicula de asesinatos con sonidos agudos, el disefio de los
graficos es sangriento; cuando da inicio la pelicula, los personajes principales
tienen personalidades pacificas y cotidianas, pero los motivos musicales son los
gue dan indicios de que algo esta mal y de que no es una tierna historia

pueblerina.

Intensificar el sentido de una escena o llamar la atencion sobre su
importancia dramatica. Una de las funciones de la musica de cine es la de
resaltar adecuadamente cuales son aquellos momentos con verdadero peso
dramatico para el desarrollo de una historia 0 con auténtico sentido para la
evolucion del personaje. La musica, de esta manera, intensifica la importancia y

la diferencia de lo visto anteriormente.
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7. Dar cohesion a diferentes escenas. La musica de cine suele emplear una serie
de temas o motivos relacionados con personajes o situaciones del filme. Confiere
coherencia a elipsis temporales o traslaciones espaciales. Chion, habla de la
vinculacion espacio-tiempo, que evita la dispersion creada por las numerosas
elipsis de tiempo o de los numerosos cambios de decorado. Un claro ejemplo de
esta funcion es 8 1/2 (1970) de Federico Fellini con musica de Nino Rota. La
imagen mas iconica para esta funcion es cuando Guido esta en el bafio notando
su apariencia insana en el espejo, como musica de fondo aparece Las Valquirias
de Wagner uniendo esta escena con la siguiente, gente mayor caminando en el
patio de lo que aparentemente es un asilo, cuando aparece Guido, en este
escena, (vestido de traje y recuperado, aparentemente), entra como musica de
fondo Concertino Alle Terme de Nino Rota, todas estas escenas figuran un plano

secuencia.

8. Recuerdo de elementos anteriores. Al igual que la musica da coherencia a
escenas continuadas, también sirve como elemento nemotécnico que da
cohesiéon de la historia total, del conjunto del filme. La técnica mas tipica de la
musica de cine desde sus comienzos, es la del leitmotiv, los temas asociados a
una personaje, un lugar, un objeto, una idea temética significativa o cualquier otro

elemento del filme.

El leitmotiv encarna el propio movimiento de la repeticion que, en la fugacidad de
imagen y sonido propia del cine, dibuja y delimita poco a poco un objeto, un
centro. El leitmotiv puede funcionar también como generador de angustia y de
obsesién, y no s6lo como elemento de significacion Psicol6gica®.

Es fundamental para la identificacion de dichos elementos, El bueno, el malo y el feo
(I buono, il brutto, il cattivo, 1966), de Sergio Leone con la musica de Ennio
Morricone, utiliza el tema principal, (semejante a los aullidos de un coyote, una
melodia de dos notas usada como motivo musical) para caracterizar a los tres
personajes principales. La melodia es interpretada con diferentes instrumentos para
diferenciar la presencia de los tres protagonistas: una flauta para el bueno, una
ocarina para el malo y voces humanas para el feo. Estos motivos musicales

intensifican la carga dramatica, de los personajes, diferenciandolos entre si.
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9. Clarificar y/o mostrar la psicologia o el caracter de un personaje. “La musica

puede ilustrar los procesos mentales de un personaje y explicar las motivaciones

que lo llevan a hacer esto o aquello

"4 A esta funcién Chion la llama Valor

afadido, asociandola a un efecto de la muasica con la imagen y con los otros

elementos sonoros del film, lo llama efecto audiovisual. Entonces, el valor

afadido nos aporta informacion, emocion, una atmdsfera, suscitada por un

elemento sonoro.

Chion, en su libro La musica en el cine, agrega dos funciones mas de la musica en

el cine: la musica como moduladora de espacio y la masica como fuerza activa.

10.La musica como moduladora de espacio. Aquello que convencionalmente se

denomina la imagen en el cine, esa cosa figurativa en movimiento inscrita en un

marco, propone, a fin de atrapar el sonido y captarlo en su dimensién, nada

menos que dos espacios, de los que es dificil que el sonido puede escapar:

El encuadre estd presente en la conciencia del espectador, ya que le
designa los objetos que corta, de manera que podemos afirmar que existe
un marco visual de lo visible (en tanto que, salvo excepciones precisas, no
hay un marco auditivo del sonido).

El lugar mostrado por el filme (espacio al aire libre, habitacién, pasillo,
vacio espacial), lugar que jamas se puede mostrar en su integridad de una
sola vez, y que siempre produce un “fuera de campo”, (es decir, el espacio
concreto imaginado fuera del cuadro, que prolonga el decorado) un
espacio muy acogedor para los sonidos-némadas.

La musica a menudo suple al sonido realista como expresion del espacio.
El cine tiene la propiedad de poder modular el espacio. A veces, la muasica
complementa lo que se muestra, y sugiere el espacio que la imagen no
puede o0 no quiere representar o bien recuerda la continuidad del espacio
de la accion, sementado a la vista por la planificacién visual.

La musica reconstruye el espacio que el ruido realista esta lejos de poder
expresar. La musica es, entonces, un medio oportuno para “describir” este
espacio que no oimos, y que so6lo podemos ver intermitentemente. La
musica abre el encuadre, o al contrario, lo cierra de manera mucho mas

sutil e impalpable que lo que lo hacen los movimientos de camara.
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11. La musica como fuerza activa. La musica en el cine es una forma de sonido
mas canalizada y mas concentrada que las otras (a causa de su caracter ritmico y

tonal) y encarna una fuerza que actia.

Chion concluye que la funcién universal de la masica es unir y separar, puntuar o diluir,
conduce y retiene, asegura el ambiente, esconde los raccords de ruidos o imagenes que
no funcionan. El cine se basa en un aparente modelo realista. Asimismo, es la musica la
que le permite, al cine, expresarse de manera subjetiva y simbdlica, pues como dice
Roberto Cueto, la musica se refiere a lo abstracto, mientras que el cine se refiere a lo

concreto.

La mdasica tiene la inmensa ventaja de ser ese elemento libre cuya presencia y
momentos de intervencidbn no se sujetan a las reglas de la verosimilitud, ni estan
obligados a ser justificados por un elemento concreto del guién. Si ello ocurre, el
problema se resuelve de manera bastante facil (presencia de un radio o de una musica
de fondgrafo). Asi la musica permite que el naturalismo del cine sonoro no sea asfixiante
y, por su propio lirismo, permite reflejar la duracion®.

[.3.1. Funciones expresivas de la musica

La musica es considera como un arte expresivo, por esa razon, es necesario, para
completar las funciones de la musica en el cine, definir cuales son las funciones
expresivas de las canciones que ocupa el director en la pelicula a analizar. Como ayuda
al analisis expresivo de la musica Rafael Beltran, en su liboro Ambientacion musical
expone una tabla orientativa reducida a estados animicos primarios y les atribuye una

1*°. “La mUsica suscita, sin objeto real, una pasién, o un sentimiento

que son los mismo que uno experimenta ante una realidad concreta”®.

caracteristica musical

ESTADOS ANIMICOS CARACTERISTICA MUSICAL
BONDAD TIMBRE: Calido o claro

Tranquilidad TESITURA: Media o aguda

Alegria ARMONIA: Modo mayor

Cordialidad FRASEO: Melodico o repeticion regular
Piedad MOVIMIENTO: Reposado

Humildad ORQUESTACION: Simple
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Amor
Compasion
Indulgencia

RITMO: Regular, no percusivo

MALDAD

Irreverencia

TIMBRE: Aspero u opaco
TESITURA: Media o grave

Ingratitud ARMONIA: Modo menor o atonal
Vileza FRASEO: Repeticion irregular
Envidia MOVIMIENTO: Lento

Celos ORQUESTACION: Simple
Crueldad RITMO: Irregular

Desprecio

GRANDEZA TIMBRE: Brillante o claro

Valor TESITURA: Media o grave
Honor ARMONIA: Modo mayor

Orgullo FRASEO: Melddico grandilocuente
Esperanza MOVIMIENTO: Medio

Alma, espiritu

Disposicion de animo

ORQUESTACION: Llena
RITMO: Regular

Pasion

AFLICCION TIMBRE: Opaco o célido
Melancolia TESITURA: Grave o subgrave
Desesperanza ARMONIA: Modo menor o atonal
Turbacion FRASEQO: Irregular o regular
Pena MOVIMIENTO: Lento o reposado

Arrepentimiento

Desaliento

ORQUESTACION: Simple

RITMO: Irregular, no percusivo
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EXCITACION TIMBRE: Claro e incisivo

Desasosiego TESITURA: Media, aguda y grave
Exaltacion ARMONIA: Atonal

Violencia FRASEO: Irregular

Vehemencia MOVIMIENTO: Irregular

Ira ORQUESTACION: Compleja
Temor RITMO: Marcado Irregular

Horror

Desorden mental

IRONIA TIMBRE: Claro, aspero o incisivo
Ridiculez TESITURA: Aguda y grave
Mordacidad ARMONIA: Modo mayor o atonal
Extravagancia FRASEO: Regular

Buen humor MOVIMIENTO: Reposado o0 vivo

ORQUESTACION: Simple
RITMO: Marcado, percusivo

Con el fin de definir la tabla expuesta por Rafael Beltrdn, me gustaria considerar las

siguientes definiciones para poder entender el andlisis que realizaré en el capitulo Ill.

El timbre se refiere a una cualidad del sonido que permite que el escucha identifique
determinado instrumento fonador, por el tipo de vibracidn caracteristica de este
generador de sonido, pues al propagarse por el aire forma un determinado tipo de onda.
Utilizar esta definicion para el analisis nos indica que tenemos que analizar cada
instrumento utilizado en cada obra, y mas bien de lo que se trata es de hacer un analisis

en conjunto de la expresion de la musica.

La tesitura tiene que ver con otra cualidad del sonido: la altura. La tesitura esta indicada
por el rango, dentro del abanico de frecuencias ejecutables, que puede emitir un
instrumento determinado. La cuestidén es la misma, tendriamos que verificar la tesitura
de cada instrumento y/o voz. Estas son las tesituras mas comunes sucedidas por su

rango:
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Soprano: de do, a dog
Contralto: de miz a mis
Tenor: de dosz a dos
Bajo: de mi; a miy

También hay mezzosoprano, baritono, etc.

El autor toma en cuenta para la categoria Armonia calificativos como: Modo mayor,
menor, tonal, atonal. A mi parecer es mejor sustituirlo por Estructura armonica, pues
esta definicion tiene mayores alcances al abarcar todo aquello de lo cual pretendo
arrojar informacién. Por ello al andlisis agregaré otro punto a analizar: peculiaridades

de la obra.

La orquestacion es una técnica de escritura para orquesta, no pienso que para el
analisis expresivo sea pertinente esta categoria. La definicion que ocuparemos es la de
instrumentacion, pues tiene que ver con la descripcion y el estudio de los instrumentos

musicales utilizados en una obra y sus propiedades.

El Ritmo es Flujo de movimiento medido y la frecuencia de repeticion de sonidos. Por

su aporte al analisis, esta categoria sera analizada.

El tempo tiene que ver con la velocidad de la musica. Se expresa por convencion en
términos italianos. Por ejemplo: Larghissimo: muy lento, extremadamente lento (menos
de 20 bpm); usado en raras ocasiones. La manera mas precisa de indicarlo es la

siguiente: (I'= x).

Las categorias a analizar quedan de la siguiente manera:
Timbre — Eliminada

Tesitura — Eliminada

Armonia — Estructura arménica

Fraseo — Eliminada

Movimiento — Movimiento

Orguestacion — Instrumentacion

Ritmo — Ritmo

Se agregan dos categorias:
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Peculiaridades de la obra

Caracter, que tiene que ver con los estados de animo.

De acuerdo con la estructura tipica de una orquesta es la siguiente

Alientos

Piccolo (solo en el cuarto movimiento).
2 flautas

2 Oboes

2 Clarinetes en La, Si bemol y Do

2 Fagotes

1 Contrafagot (solo en el 4 movimiento).

Metales
2 Trompas (1y 2) en Re y Si bemol.
2 Trompas (3 y 4) en Si bemol (bajo), Si bemol y Mi bemol

2 Trompetas en Re y Si bemol

3 Trombones (alto, tenor y bajo, solo segundo y cuarto movimientos).

Percusiones

Timpano

Bombo (sélo en cuarto movimiento).
Triangulo (s6lo en cuarto movimiento).

Platillos (s6lo en cuarto movimiento).

Voces

Soprano solo (sélo en el cuarto movimiento).
Alto solo (solo en el cuarto movimiento).
Tenor solo (s6lo en el cuarto movimiento).
Baritono solo (s6lo en el cuarto movimiento).

Coro

Cuerdas
Violines 1,11

47.
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Violas
Chelos
Contrabajos

|.3.2. Formas de la musica en el cine

La intencién de esta tesis no es estudiar la forma de la musica dentro del cine, sin
embargo, estas 5 formas musicales, a grosso modo, son bésicas para ubicar las
funciones expresivas de la musica en el cine, mediante estos conceptos. Se trata solo
de destacar la implicacién de la misma con relacion al conjunto audiovisual, es decir,
sefialar las funciones que realiza dentro de la narracion y los elementos

cinematograficos, desde la imagen hasta los demas elementos de la banda sonora.

Leitmotiv y estructura tematica. “La idea de leitmotiv es popular desde los tiempos de
Wagner™®. Consiste en un tema o motivo musical que se asocia a un personaje, una
idea, un pensamiento, un acontecimiento, como referente de los mismos evocéandolos o
recordandolos. “El leitmotiv, encarna el propio movimiento de la repeticién que, en la
fugacidad de imagen y sonido, propia del cine dibuja y delimita poco a poco un objeto,

un centro. El leitmotiv asegura el tejido musical”*®.

El disefio de la partitura de la una pelicula se desarrolla en torno a una serie de temas
melddicos y a una serie de motivos. El leitmotiv, sigue siendo unas de las formas de
representacion musical mas importantes dentro de una partitura musical. Esto a pesar

de ser un recurso muy antiguo y criticado por Adorno y Eisler.

Clichés musicales. Es la creacion de situaciones tipicas, momentos emocionales
repetidos, estandarizados por los mismos recursos (musico-audiovisuales) para
provocar tension. Expresan una idea o situacion repetida, lo suficiente, como para
convertirse en férmula, que funciona como un codigo muy usado, trayendo como
consecuencia su identificacion inmediata con la situacién. De esta forma, transportan
significados implicitos, por lo que es facil que el espectador familiarizado con estos
clichés musicales, identifique el significado o intencion que se le quiere dar en la cadena

audiovisual.
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Relaciones armodnicas. Las relaciones armonicas entre los sonidos constituyen el
esqueleto, la estructura béasica de la forma musical®. Estas relaciones arménicas estan
determinadas por el timbre de los instrumentos o de las voces. Las modulaciones en la
musica de cine en ocasiones no indican direccidén, sino que aluden a un cambio de
caracter musical, como efecto dramético, en referencia a los avatares en la narracion,
por ejemplo para hacer la musica mas “brillante” o mas “oscura” (lo que Neumeyer llama

“finalidad coloristica”).

Disefio tonal y melodia. El disefio tonal se refiere a relaciones armonicas en la escala
como una sucesion de sonidos en orden ascendente o descendente. Conviene
establecer las tonalidades en las que se mueve la musica de la pelicula, para adivinar si
existe una relacion de estructura entre ellas, o si simplemente las necesidades de la
narracion llevan la composicion hacia otras tonalidades. En una pelicula es dificil
establecer significados simbdlicos de las tonalidades, sobre todo por la intermitencia de
la musica. La melodia es la sucesion de sonidos que forman una linea de valor
expresivo y de significado individual, que expresan una idea musical completa, junto con

el ritmo es uno de los principales elementos de la musica.

Timbre. Es la cualidad del sonido que hace posible diferenciar sonidos de la misma
frecuencia y amplitud provenientes de instrumentos o personas distintas. La utilizacion
de la orquestacion y de los timbres determinan el colorido sonoro, que gracias al disefio

tonal determinan el caracter del tema musical.

l.4. Interaccion y relacién entre musica e imagen

1.4.1. Contrapunto

Serguéi Eisenstein clasifica los tipos de montaje con nombres pertenecientes al lenguaje
musical: montaje métrico, tonal, ritmico y arménico. Desde los inicios del cine, existe
una comparacion con los términos musicales. Asi es como la idea de contrapunto surge
a finales de los afios veinte y principios de los afios treinta, adoptando el nombre de
contrapunto, para designar la formula ideal para utilizar el sonido en el lenguaje
cinematografico. El Manifiesto del Contrapunto Sonoro® de Eisenstein, Pudovkin y

Alexandrov, explica que el montaje logra dotar al cine con un alto grado de eficiencia,
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por el cual el sonido e imagen pueden articularse y entrelazarse libremente, sin
dependencia y busca que las primeras experiencias con el sonido estén dirigidas hacia

Su no coincidencia con las imagenes visuales.

El sonido, tratado como elemento nuevo del montaje (y como elemento independiente de
la imagen visual) introducira inevitablemente un medio nuevo y extremadamente eficaz
de expresar y resolver los complejos problemas con que nos hemos tropezado hasta
ahora, y que nunca hemos llegado a resolver por la imposibilidad en que nos hallabamos
de encontrar una solucion con la ayuda Unicamente de los elementos visuales. El
«método del contrapunto» aplicado a la construccion del film sonoro y hablado, no
solamente no alterard el caracter internacional del cine, sino que realzard su significado y
su fuerza cultural hasta un punto desconocido por el momento. Al aplicar este método de
construccion, el film no permanecera confinado en los limites de un mercado nacional,
como sucede en el caso de los dramas teatrales y como sucederia con los dramas
teatrales filmados®?.

La expresion de contrapunto es aquella en la que el sonido y la imagen se forman
paralelamente y estan libremente enlazados sin dependencia mutua. El contrapunto es
la base tedrica para que exista la relacién sonido e imagen. Chion proclama una
definicibn méas especifica, contrapunto audiovisual, para diferenciarlo de la terminologia
de la musica clasica: contrapunto. Esta diferenciacion la realiza, pues para él el sonido y

la imagen pertenecen a categorias sensoriales diferentes.

I.4.2. Sincresis y asincronia

Es un efecto audiovisual, que también concierne a la musica y es lo que comunmente se
llama sincresis o sincronizacion. Ese efecto psicofisiolégico, en el cual los fenbmenos
sensoriales concretos y simultaneos son percibidos inmediatamente como un solo y

anico suceso, es procedente de la misma fuente: la imagen y el sonido.

La sincresis permite, el doblaje y la sincronizacion de sonidos, aunque no tengan
relacion de similitud muy precisa con el sonido original del acontecimiento filmado. Es
gracias a la sincresis, que podemos percibir, el efecto de sonido en la pelicula, como si
realmente los sonidos fueran pertenecientes de lo que vemos. Ello ocurre aln a pesar
de un conocimiento previo. Puedo saber que este sonido ha sido sonorizado con
posterioridad, si estoy bien informado. Por ejemplo, se sabe que el sonido del trafico que
escuchamos en pantalla pudo no haber producido el mismo ruido en el rodaje, pero lo

creo.
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La sincronia permite la proyeccién, al mismo tiempo, de registros sonoros y visuales. La
asincronia, puede ser por un error de proyeccion, de edicidon o bien por un efecto que
quiere crear el director. Es cuando la imagen y el sonido no coinciden en una proyeccién

simultanea.

1.4.3. Banda de sonido

Para entender como esta compuesta la banda de sonido, Michel Chion sefala que la
banda de sonido de una pelicula estda a menudo constituida por varias capas realizadas
y depositadas independientemente, recubriéndose las unas a las otras. Esta naturaleza
misma del fendmeno sonoro, fijado en un soporte, le da el poder de ser afiadido a otro
mediante el montaje sin que se note la unién, montaje audible y montaje inaudible. Asi

es necesario hacer cuatro distinciones:

e Sonido directo (tomado simultdneamente con las imagenes)
e Los efectos de sonido (creados artificialmente en estudio)
e Los didlogos (doblaje de las voces grabadas en estudio)

e La banda sonora musical (grabada en estudio)

|.4.4. Banda Sonora

De acuerdo con la definicion de Emile Littré la muasica es una sucesion regular de
sonidos fuertes y sonidos débiles. Cabe aclarar que la musica (a diferencia del sonido)
posee su propio lenguaje. Los significados musicales codificados confieren a la musica
una diferencia estética con respecto al sonido. Ahora bien para Jean Mitry “la musica
nos estremece y nos afecta mediante la armonia, y con mayor razon por el ritmo, porque
el ritmo no es mas que la organizacion del movimiento que responde en nosotros el

sonido, o mas exactamente mediante el cual el sonido se constituye en nosotros™.

La banda sonora condiciona activamente la forma en que percibimos e interpretamos la
imagen. Imagenes iguales pueden interpretarse de forma distinta si cambiamos la banda
sonora. El cambiar la banda sonora de una pelicula altera sustancialmente el sentido
original de ésta. Los componentes que regularmente la componen en el discurso

audiovisual son:
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Palabra
La musica

Los efectos sonoros y ambientales

P w0 NP

El silencio, por su valor expresivo

Me es preciso citar la opinion de Federico Fernandez Diez en cuanto a la importancia de

la banda sonora dentro de un filme:

... imprime al cine realismo (de la misma forma que el color), pues esta significa un salto
expresivo de primer orden que contribuyd al desarrollo y madurez de la cinematografia.
Desde una perspectiva actual, la banda sonora (palabra, musica, efectos sonoros y
ambientales y silencio) cumple una funciébn de complementariedad respecto a las
imagenes. La esencia del audiovisual impone el equilibrio entre sonido e imagen para
construir mensajes comprensibles. El poder evocador de la musica, la concrecién de la
palabra que marca el sentido exacto del discurso, el realismo que aportan los ruidos de
ambiente, el dramatismo del silencio, constituyen recursos expresivos que, como
convenciones, deben ser usadas con eficacia y profesionalidad por los constructores de
mensajes audiovisuales™.

En este caso la musica es un extraordinario medio para ser asociado a la imagen en
movimiento, pues ayuda a significar el filme, crea atmosferas apropiadas para cada uno.
Su intervenciéon, ayuda a la unién de la narracién, da fluidez a las elipsis, y su
combinacion con el narrador constituye una forma para ayudar a expresar, lo que no se
puede articular con palabras. Ayuda a introducir, distinguir una exposicién y para

puntuar una accién o una transicion.

La musica ha sido, desde los inicios del cine sonoro la parte mas arbitraria (debido a su
abstraccion) en la banda sonora, cuando no se integra en la narracion (muasica no
diegética o incidental) o cuando es escuchada por medio de un aparato reproductor de
sonido (musica diegética), el grado de libertad de uso no particular, respecto a las

imagenes, es total.

[.4.5. MUsica Diegética y no diegética

Cuando uno comienza con el analisis audiovisual es indispensable dar cuenta del
protagonismo de la musica en la imagen. Es decir si la musica esta en funcion de la

imagen o viceversa. Por consiguiente, si la masica aparece como parte de la accion en
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la escena, se le denomina diegética, la funcidbn cambia si la musica solo es percibida por
el espectador, musica no diegética, situada en un tiempo y lugar ajenos a la situacion

directamente evocada.

La musica diegética o narrativa surge de la misma escena y tiene, en principio, un
caracter realista cumpliendo, como tal, la funcion de recrear el entorno de los
personajes, profundizando en su personalidad. Esta musica procede de las fuentes
sonoras presentes en la pantalla, del tipo de ésta, la encontramos en El apartamento
(The apartment, 1960) de Billy Wilder, en donde Fran esta por entrar al bar para
encontrarse con Jeff, mientras suena la musica de un piano en segundo plano, en este
momento es musica no diegética. Pero cuando Fran entra al bar y vemos un pianista
tocar un piano, la musica pasa a primer plano, y se convierte en musica diegética,
ademas de que el piano ambienta la escena con un tono romantico, la masica nos

ayuda a crear una atmosfera de melancolia.

La musica no diegética es la que no surge motivada desde dentro de la accion. Es la
gue se inserta en la banda sonora con objeto de conseguir determinados efectos
estéticos o funcionales. Estos son dos tipos de musica y ambas cumplen con funciones
diferentes. No obstante, tanto la musica diegética y no diegética pueden emplearse
también como recurso dramatico, cuando se usa como una anticipacion del
acontecimiento e incluso como leitmotiv musical del discurso. Un ejemplo es la pelicula
Ojos bien cerrados de Stanley Kubrick, donde la 2da. pieza de Musica ricercata de
Gyorgy Ligeti, musica que por su aplicacion es no diegética, nos indica con anticipacion

cuando Dr. Bill se encuentra amenazado por la orgia ritualizada a la que asistio.

1.4.6. Formas de interaccion entre musica e imagen

En estos cinco puntos, trato de resumir las formas en que logran interactuar masica e

imagen, conforme el andlisis audiovisual que propone Chion en su libro La audiovision:

1. Interaccion semantica. Se intenta indagar acerca de como funciona el discurso
sonoro cuando interactia con el significado o el sentido del discurso visual.
Propone identificar mensajes convergentes o divergentes en relacion con

distintos elementos. Por ejemplo, si la musica puede reafirmar la dinamica de los
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personajes que entablan una lucha, activando la ritmica en el momento de mayor
movimiento. También sirve para ambientar al espectador o sugerir el estado de
animo del personaje. Se refiere a codigos establecidos, en los que se integra la
masica con la imagen para ubicar de forma cultural, econdmica e historica el
desarrollo de la situacion reconstruida. La musica también se puede ocupar para
contrastar situaciones de tensién con musica alegre o con referentes felices.
Chion llama disonancia audiovisual a un desfase invertido de la convencion,
sobre una imagen dada, donde hay un efecto de cientos de sonorizaciones
posibles, con toda una escala de soluciones, algunas de las cuales reproducen
exactamente el codigo convencional, mientras que otras, sin llegar a un

desmentido formal de la imagen, hacen deslizar su percepcion a otro plano.

Interaccion sintactica. Se trata de establecer relaciones entre la forma del
discurso cinematografico, regida basicamente por el ritmo del montaje. Esto es,
para la percepcion de los cambios de plano, y el ritmo musical determinado por la
forma y el ritmo de la imagen. Se puede observar en el inicio de Hiroshima mon
amour de Alain Resnais (1959). Esta seria, para Chion “la funcion mas extendida
del sonido o la musica en el cine, la que consiste en unificar el flujo de las
imagenes y enlazarlas: la presencia eventual de una mdasica orquesta, que, al
escapar a la nocion de tiempo y espacio reales, desliza las imagenes en un

mismo flujo”.

Interaccion narrativa. Son distintos los recursos musicales que se utilizan a lo
largo del filme, de los que se distinguen:

e Leitmotiv (en virtud del cual cada personaje-clave o cada idea- fuerza del
relato estan dotados de un tema que los caracteriza, constituye su angel
guardian musical).

e Elipsis (remarcando o sugiriendo saltos temporales, ejemplo Cinema
Paradiso de Guiseppe Tornatore (1988), cuando Salvatore llega a su
apartamento y le dan la noticia de que Alfredo ha muerto, suena el espanta
espiritus y vemos la sombra de éste sobre la cara de Salvatore, CORTE A,
sigue sonando el espanta espiritus en primer plano y en un Flash Back a la
infancia de Salvatore, el sonido del espanta espiritus va desapareciendo

conforme vamos distinguiendo la escena.
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e Irrupcion/interrupcion (en sincronismo con momentos clave de la
narracion).

e NuUmero musical o melodia (cuando el texto de una cancién esta asociado
a la narracion).

e Tema circunstancial (sin relacion con la narracion).

4. Efecto empético y anempatico. Para la musica hay dos modos de crear en el
cine una emocion especifica, en relacion con la situacion mostrada. En uno, la
muasica muestra directamente su participacion en la emociéon de la escena,
adaptando el ritmo, el tono y el fraseo, y eso, evidentemente, en funcion de
cadigos culturales de tristeza, alegria, de la emocion y de movimientos. Podemos
hablar entonces de musica empatica (de la palabra empatia: facultad de
experimentar los sentimientos de los demas). En el anempético, muestra por el
contrario una indiferencia manifiesta ante la situacién, progresando de manera
regular, impavida e ineluctable. Y sobre el fondo mismo de esta indiferencia se
desarrolla la escena, lo que tiene por efecto, no la congelacion de la emocién,
sino, por el contrario, su intensificacion. Es la intencionalidad que el musico da en
la funcion de la musica para comunicar una idea animica dependiente o
independiente del sentir del personaje. Por otra parte el efecto anempatico, es un
efecto no de distanciamiento sino de emocion multiplicada, por el que la musica,
tras una escena particularmente fuerte (asesinato, torturas, violacion, etc.) afirma

su indiferencia, continuando como si nada hubiera pasado.

5. La musica de acuerdo al montaje. La musica puede ser utilizada para
acompafar una escena en toda su duracion o sélo parcialmente; o utilizarse
como nexo o transicion entre dos escenas distintas con la finalidad de otorgar la
continuidad no ofrecida por lo visual; puede tener como objetivo acomparar los
créditos finales o iniciales del film; lo musical puede subrayar algun aspecto de un
personaje sélo cuando esta en primero planos o durante un blogue secuencial.
De esta forma, podemos encontrar distintos tipos de bloques musicales.

a) Genérico (entrada o salida)
b) Secuencia (toral o parcial)

c) Transicién de planos

47



Para poder realizar el andlisis audiovisual de cualquier pelicula, es esencial, definir lo
que es el plano auditivo. El plano auditivo, establece la relacién entre la banda sonora
musical y la banda sonora total. Por consiguiente nos dice qué lugar adquiere la musica
en términos de protagonismo, frente a los textos y a la mezcla formado por el par sonido

ambiente/efectos de estudio.

a) Primer plano
b) Segundo plano

c) De figuracion o de fondo

Chion asegura que el contrato audiovisual se conviene desde el primer momento en
gue el espectador acepta y se compenetra en la realidad que intenta trasmitir el filme,
aunque sabemos que eso no es real (por las elipsis de tiempo, por la muasica no
diegética, los efectos sonoros, especiales, etc.), lo aceptamos. No obstante para que

podamos aceptar este contrato, la clave reside en:

Cuando existe un contrato audiovisual y superposiciéon de cadenas visuales y sonoras,
los cortes visuales siguen siendo el punto de referencia de la percepcion. La explicacion
de este misterio es que, cuando hablamos de plano en el cine, efectuamos un enlace
entre el espacio del plano y su duracién, entre su superficie espacial y su dimension
temporal. Mientras que, en nuestros tramos sonoros, parece predominar ampliamente la
dimension temporal y no existir en absoluto la dimensién espacial®®.

1.4.7. Ritmo filmico y montaje

¢, Qué es el ritmo y por qué es necesario dentro del cine? Busqué un método que me
ayudara a entender en qué momento, cuando y como lograr que una imagen y la musica
llevaran un ritmo, en la realizacion y a la hora del montaje. Jean Mitry concluye que el
ritmo es inherente a cada artista y que sin éste, no existe el arte. Por ende el ritmo, en el
cine es soOlo una impresion dada ya sea por el cambio de planos, las intensidades
dramaticas o bien por efecto de montaje. El ritmo del cine une el ritmo visual de la
imagen, el ritmo del sonido al ritmo de la masica, y por ultimo el ritmo con el que se
narra la accion, por medio del montaje (desde luego todos estos dependen de un solo

ritmo, el del autor).

Jean Mitry piensa que una forma abstracta inmdévil no es todavia suficientemente

elocuente, redonda o aguda, larga o cuadrada, simple o complicada, pues no produce
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sino una sensacion extremadamente confusa: no es mas que una simple notacion
grafica. S6lo poniéndose en movimiento, transformandose y encontrando otras formas
se convierte en capaz de evocar un sentimiento. Su papel y su destino vuelve a hallar
otras formas en vias de transformacion. Entonces se combinan y ya andando juntas,
segun el ritmo impuesto por cierta cadencia que obedece al alma del autor, llegando a
un equilibrio inestable, de este modo, el ritmo visual se hace analogo al ritmo sonoro de

la musica.

Enunciemos primero esta evidencia: que toda la musica es descriptiva puesto que
describe, estados de animo o falta de cosas concretas. Decir que la musica crea o
determina emociones, es decir de otra manera que traduce las que el autor ha
experimentado, porque la masica no opera a partir de si sino debido a que un compositor
le imprime su personalidad, digamos, si se prefiere su «duracion vivida». La musica
mantiene su infinito poder de empresa formalizadora sobre el tiempo vivido. En el
espacio, los seres y las cosas estan fuera de nosotros. La duracién, por el contrario, esta
en nosotros, estamos en ella. Sus modalidades se inscriben en el esquema de nuestra
vida interior y afecta porque atafie inmediatamente a las conmociones profundas de
nuestro ser sensible®”.

El ritmo filmico en un ritmo lineal, es propio de un desarrollo narrativo Unico, de un relato
cuya corriente continua nunca vuelve a hallar condiciones idénticas. Al ser el contenido
constantemente movil y cambiante, las recurrencias no tienen ligazén, sino con una
cierta forma de representacién y no con lo representado. La misma intensidad de
movimiento estd dada por movimientos diferentes, la misma duracion por actos
diversos, el mismo encuadre por contenidos sin relacién inmediata. El ritmo libre y
continuo de la prosa ritmica cuya modalidad ciclica no se refiere nunca a una métrica
impuesta, sino solamente a alguna necesidad interna. Los términos infinitamente
variables de esta modalidad hacen que el ritmo visual sea practicamente indefinible. Es
debido a esto, que la narrativa literaria y la narrativa cinematografica son diferentes, y se

tienen que contar de diferente forma.

... el ritmo del film, aunque nunca es un ritmo puro como la musica misma, es de todos
los ritmos a la vez el mas flexible y mas complejo. El mas flexible en razén de su extrema
libertad: el mas complejo debido a que en razén, que nunca debe perderse de vista: a
saber, que si el sistema verbal esta dispuesto para la inteligibilidad y el sistema musical
para una exigencia sensible, el sistema filmico esta dispuesto para la inteligibilidad a
través de una exigencia sensible. El ritmo filmico, pues, debe satisfacer a la vez a la
razén y a la emocion y permitir que un cierto contenido acceda a esta inteleccion afectiva
que es una misma finalidad®.

Para Chion el ritmo de la musica se halla a menudo presente en el filme, como fuerza de

arrastre y principio generador, y ésto es desde que el cine sonoro sincronico permite
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someter muy estrechamente el ritmo de los sonidos y el de las imagenes entre si. La
continuidad de rupturas, (de cortes entre planos) permite que se logre el ritmo, pues el

cine es la continuidad de éstas, reafirmandose entre si (muasica e imagen).

La musica de acompafiamiento en el cine mudo, es sin duda alguna el ritmo del filme,
como arte del movimiento. No estamos habituados a captar el movimiento como forma
artistica sin los sonidos que lo acompafian, o al menos sin ritmos audibles. La musica
parece imponerse como fuente imaginaria de movimiento de las imagenes, cuya fuente
real es una proyeccion mecanica. La musica desempefia también, en numerosos casos,
un papel de patrén ritmico, cronométrico, en relacién con el cual podemos sentir cémo
se desatan los ritmos mas fluidos, irracionales, que se producen en la imagen en los

comportamientos, los cuerpos, los ruidos, las luces, el montaje™°.
1.4.8. Ritmo musical y movimiento visual

La unién del ritmo musical y del movimiento visual (fotografico), da como resultado una

narrativa audiovisual, posible gracias a una relacion de sincronia

La sincronizacién es, en una cadena audiovisual, un momento relevante de encuentro
sincrono entre un instante sonoro y un instante visual; un punto en el que el efecto de
sincresis estd mas acentuado: como un acorde musical mas afirmado y mas simultaneo
que los deméas®.

Para entender el papel narrativo de la musica y el movimiento de la imagen, Angel
Rodriguez Bravo hace una aproximacion a la fenomenologia perceptiva que
desencadena la relacion sincrénica entre la musica y el movimiento visual diferenciando

entre dos utilidades expresivas:

1. Control del efecto de agradabilidad-desagradabilidad. El hecho de que el ritmo
de la musica sincronice o no con el movimiento visual determina la agradabilidad
o desagradabilidad del resultado.

2. El control del ritmo visual. La sensacion de adecuacion o no de una musica a
una imagen en movimientos depende de que el tiempo musical sincronice con
alguno de los movimientos perceptibles visualmente. Cuando se consigue esta

sincronia la musica se percibe como adecuada para la imagen.
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‘La manipulacion de la musica, proporciona indicios muy claros que dirigen la

percepcion visual del perceptor®?.

1.4.9. Montaje y edicion

El montaje desempefia un papel de enorme trascendencia en el sistema estilistico de un
filme. Aunque el montaje no es la Unica técnica cinematogréfica que define al filme, es
uno de los elementos mas importantes para condicionar la experiencia de los
espectadores pues contribuyen en gran medida a la organizacion del filme y al afecto

que su observacion causara en los espectadores.

El montaje musical consiste en ajustar los tiempos de los fragmentos musicales
elegidos, mezclando, encadenando, fundiendo o empalmandolos por medios mecéanicos
o electronicos, etc., hasta conseguir una correcta realizacion de la ambientacion
musical. La ambientacién musical es el acto de elegir estéticamente la masica apropiada
a cada escena o secuencia que lo precise, considerando la unidad de conjunto y la

sutileza particular en cada caso.

Federico Fernandez Diez clasifica el montaje de la siguiente manera:

Segun el modelo de produccién. Respecto al modo de produccién distinguimos entre
montaje interno y montaje externo. Montaje interno es aquel que realiza la asociacion
entre las imagenes en la propia toma sin recurrir a la edicion. Montaje externo es aquel
que recurre a la edicién. Segun la continuidad o discontinuidad temporal. Este aspecto
se refiere al tratamiento del tiempo. La posibilidad de hacer un montaje continuo (la
duracion del conjunto de las tomas editadas coincide con la duracién real de la accion
representada y a su vez cada una de ellas respeta la duracion real de la accion
representada y a su vez cada una de ellas respeta la duracién real de la accion que
recoge), o hacer un montaje discontinuo (se comprime el tiempo real mediante el

empleo de elipsis®® o se amplia éste en la representacién audiovisual).

Segun la continuidad o discontinuidad espacial. El montaje toma como objeto la
continuidad y discontinuidad espacial. Menciona cuatro posibilidades:

1. Continuo. Permanencia en el escenario o paso al inmediatamente contiguo.
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2. Elipsis con continuidad. Pasamos de un espacio a una parte de él.

3. Elipsis con discontinuidad y relacién. Pasamos mediante elipsis de parte o
todo el recorrido, a un espacio diferente pero perfectamente ubicable respecto al
anterior.

4. Elipsis con discontinuidad y sin relacion. El nuevo espacio no se puede situar
respecto al anterior. En este caso normalmente conviene resaltar la incoherencia

entre las dos imagenes (ausencia de relacién formal).

Segun la idea o contenido. Es el que toma como referencia la idea o significado, no ya
como enumeracion o descripcion de elementos o situaciones sino como interpretacion.
Se trata de construir significados simbdlicos o ideol6gicos mediante la articulacion de

imagenes cuya relacion sugiere un significado conceptual.

1. Narrativo. El montaje se pone al servicio de la diégesis o progresion del relato,
representando la evolucién temporal de los hechos.

2. Descriptivo. El montaje favorece la contemplacion, se detiene o explora los
motivos con intencidén de describir los aspectos fisicos.

3. Expresivo. ElI montaje, mediante ritmo interno o externo, resalta componentes
expresivos de la accién por encima de consideraciones de progresion temporal o
descriptivas (muchos montajes por imagenes claves suelen responder a esta
idea).

4. Simbdlico. El montaje de intencion simbodlica, también llamado ideolégico, hace
uso de simbolos, metéforas, eufemismos, etc., para que el espectador realice
asociaciones y extraiga valores de tipo conceptual. Existen dos posibilidades de

este tipo de montaje:

¢ No integrado a la narracion: Las imagenes provocadoras del simbolismo
se incluyen con ese Unico objeto sin que tengan otro lugar como
elementos de la narracion.

e Integrado en la narracién. Los simbolos se construyen en este caso
mediante montaje interno o externo de elementos cuya presencia esta

justificada como elementos propios de la narracion.
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Se puede resumir que el ritmo del filme, no so6lo depende del efecto de montaje externo
(definir la duracion de los planos y las secuencias) o interno (montaje que se realiza
durante la filmacion), sino que es inseparable de la duracion de la pelicula y la

psicologia de los planos.

El ritmo no es cuestidén de simples relaciones de duraciéon. Un filme no es ritmico porque
arbitrariamente se haya decidido montar una continuidad de planos en una relacién
métrica determinada. El ritmo es, mas que relaciones de intensidad, relaciones de
intensidad en relaciones de duracion. La intensidad de un plano depende de la cantidad
de movimiento (fisico, dramatico o psicologico) que contiene, y de la duracién en la cual
se produce. En efecto dos planos de la misma longitud, es decir, de igual duracion real,
pueden dar una impresion de duracion mayor o menor segun el dinamismo de su
contenido y el caracter estético (encuadre, composicidén) que les es propio. Asimismo, el
montaje asegura ante todo la continuidad del filme®.

1.4.10. Principales teorias del montaje

Desde su origen, el cine buscaba contar historias a través de imagenes y musica (varios
autores afirman que por ello es que el cine nunca fue mudo). Los precursores buscaron
métodos y soluciones que les permitieran conectar mejor la pelicula con el puablico, para
hacer creible y comprensible su historia (realista).

El primero en darle otro sentido al cine fue Edwin S. Porter. Piensa en contar una
historia empalmando diferentes escenas, logrando una continuidad narrativa. Unos afos
después Griffith establece todas las reglas del montaje clasico que dieron como
resultado el concepto de montaje transparente, consiste en representar por medio de
una sucesion de unidades filmicas discontinuas, pero con la condicibn de que esa
discontinuidad esté lo mas enmascarada posible (la famosa idea de transparencia del
discurso filmico). Su funcion esencial es dejar ver los acontecimientos representados y

no dejar ver los cortes dentro del filme.

Lo que se considera primordial, es siempre un suceso real en su continuidad. Esta
impresion de continuidad y homogeneidad, caracteriza el periodo del cine clasico, de
cuya idea se desprende la de raccord (corte simple, para Noél Brunch, designada para

el cambio de planos®®).
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La escuela soviética y la continuidad dialéctica

La Escuela Soviética realiza experimentos que ponen de relieve la capacidad expresiva y
dialéctica del montaje. Vsévolod Ilarionovich Pudovkin y Lev Vladimirovich Kulechov
llevan a cabo interesantes experiencias que manifiestan la capacidad del cine para sugerir
ideas y pensamientos en la mente del espectador. Pudovkin plantea el uso del montaje
constructivo, prefiere el uso de planos proximos al detalle. Parten de las teorias

cinematograficas.

El cine de la Escuela Rusa era un medio de comunicacion y adoctrinamiento, que fue
empleado para aleccionar y potencializar la comprension del fenébmeno revolucionario que
vivia Rusia a comienzos de siglo XX. Eisenstein cumple esta finalidad. EI montaje de

atraccion es explicado por él de la siguiente manera:

La atraccion, es todo momento agresivo del espectaculo, es decir, todo elemento que
someta al espectador a una accién sensorial 0 psicolégica, experimentalmente verificada y
matematicamente calculada para obtener determinadas conmociones emotivas del
observador, conmociones que, a su vez, le conducen, todas juntas, a la conclusion
ideoldgica final®®.

Eisenstein fundamenta cédmo el espectador debe ser sometido a estimulos de accién
sensorial y psicoldgica, a través del montaje (expresar mediante el choque de imagenes
todos los conflictos), con el fin de producirle un choque emotivo. El verdadero significado
de un plano A radica en su encadenamiento con el plano B y en el efecto que producira
en el espectador, y asi sucesivamente. Este tipo de montaje, considera que el cine no
tiene la obligacion de reproducir la realidad, sino, por el contrario, reflejar esa realidad

dando al mismo tiempo un cierto juicio ideoldgico sobre ella.

Para Eisenstein, el sonido, el color y el relieve son contrapuntos de la imagen y no
serviles redundancias de la misma, tal como lo explotara Hollywood para proveer la

ilusion de realidad®®.

El efecto Kulechov

Kulechov, demuestra que filmando a un inexpresivo actor y luego segmentando la cinta

para insertar distintas imagenes (un plato de sopa, una mujer muerta en un féretro, una
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nifia que juega con una mufeca), el resultado era: el espectador formaba la idea de que
el actor expresaba sus sentimientos de acuerdo a cada imagen insertada. De lo que se
trataria después es de catalogar los efectos previsibles y controlables inferidos del

desarrollo de este descubrimiento.

Jump-cut

En 1930 el cine norteamericano se instauré como industria mundial, el montaje
transparente se utiliza como técnica inequivoca para la realizacion de una pelicula, pues
era el mas claro en términos narrativos para el espectador. Con la Nouvelle Vague

francesa, se incorpora una nueva concepcion del montaje, el jump-cut.

Un montaje que pretende ser evidente, busca ir a contracorriente. Fue Jean Luc Godard
quien lo inicia en su pelicula Sin aliento (Breathless, 1960). Consiste en editar la
pelicula, de tal forma que dos tomas secuenciales, del mismo sujeto, queden unidas
aunque las posiciones de la camara varien un poco, resultando un estilo de montaje
entrecortado. Este tipo de edicion hace que el objeto de la toma, de la apariencia de
cambio o de “salto” de posicidon, de una manera discontinua. Por esta razon, el jump-cut
es considerado una violacion en la edicion de continuidad clasica, pues ésta tiene como
objetivo dar la apariencia de tiempo continuo y espacio, siendo el jump-cut el que rompe

con esta apariencia.

I.5. Los elementos audiovisuales y sus diferentes tipos de lenguajes

Para realizar un andlisis audiovisual, completo, es necesario conocer cual son los
elementos que lo conforman y sus definiciones, las siguientes definiciones se
desprenden del Manuel basico de lenguaje y narrativa audiovisual, de Federico

Fernandez Diez.

I.5.1. Secuencia plano, toma, escena y plano de encuadre.

La secuencia es una unidad de division del relato en la que se plantea, desarrolla y
concluye una situacién dramatica. No es preciso que esta estructura sea explicita, pero

debe existir de forma implicita para el espectador. Presenta una unidad narrativa, es

55



decir, contiene la narracion completa de una accién significativa. La secuencia aporta
una parte estructural del relato y contenido o puede contar con diversas acciones
ocurridas en sitios y tiempos diferentes. Tiene una duracion muy flexible, o bien puede
desarrollarse en un unico escenario e incluir una o mas escenas, o en diversos
escenarios. Ademas puede desarrollarse de forma ininterrumpida de principio a fin, o

fragmentarse en partes, mezclandose con otras escenas 0 secuencias intercaladas.

La escena es un parte del discurso audiovisual que se desarrolla en un solo escenario y
que por si misma no tiene un sentido dramatico completo. No es una accion
independiente. Esta al servicio de la accion que se explica en la secuencias. Varias

escena componen una secuencia.

La toma, también llamada plano de registro, es un término que se aplica para designar
la captacién de imagenes por un medio técnico. La captacion es necesariamente
diacronica (es el desarrollo o sucesion de hechos a través del tiempo. Anacrénico se
refiere a algo que no corresponde, o parece no corresponderse con la época a la que se
hace referencia) y se define la toma como todo lo captado por la cAmara desde que se

pone en funciodn de registro de imagen hasta que deja de hacerlo.

El tipo de toma depende del encuadre inicial, de los movimientos de cdmara, personajes
y del encuadre final. La captacion de la imagen no implica necesariamente su grabacion.
Las tomas registradas o parte de ellas pueden ser montadas, es decir, seleccionadas y
combinadas mediante la compaginacién (cine) o la edicion (video). A la parte de toma
que se utiliza en montaje se le llama plano de edicion, y es lo que los cineastas han
definido siempre como plano, término que ha servido también para designar la parte del

sujeto recogida en el encuadre.

En el Plano encuadre, el tamafio y el formato son factores en principio externos al
encuadre y con frecuencia no se les da la importancia que merecen. Estos elementos
poseen un extremo valor mediatizador pues afectan extraordinariamente a la percepcion

de lo que la imagen contiene.
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La toma comienza con un determinado encuadre, éste enmarca aquello que va
captando, dejando fuera lo demas. Para describir el encuadre que realiza la cAmara se
hace referencia la punto de vista que éste adopta y al plano que recoge.

Normalmente, el plano de encuadre se clasifica tomando como referencia la figura
humana. Asi, los planos méas usuales toman el nhombre de la parte del sujeto que

encuadra.

I.5.2. Tipologia del plano

Plano general o general largo. Encuadra un amplio paisaje en el que el escenario es
protagonista por encima de la figura humana. El plano general presenta al sujeto de
cuerpo entero en el escenario en que se desarrolla la accién. Segun la parte del
escenario encuadrada sera un plano general largo, plano general o plano general corto.
Cuando el plano general corto encuadra a un solo individuo se denomina plano entero, y
cuando encuadra a mas de una persona plano de conjunto. El plano general largo, da
predominio al escenario sobre el sujeto en relacién con el ambiente. El plano general
corto muestra el escenario donde se realiza la accidn, pero centra la atencién en el

sujeto permitiendo una descripcion corporal y recogiendo su expresion global.

Plano Americano. Es el encuadre que corta al sujeto por la rodilla o por debajo de ella.
Este plano delimita la frontera entre los planos descriptivos y los planos expresivos.
Sirve para mostrar acciones fisicas de los personajes pero es lo suficientemente
proximo como para observar rasgos del rostro. A partir de este encuadre, los planos
mas proximos centran la atencion preferentemente en mostrar la expresion del sujeto y

sus reacciones, en detrimento del escenario de la accién.

Plano medio. Corta al sujeto por encima de la rodilla, las caderas y el pecho, se llaman
largos cuanto mas se acercan a las rodilla y cortos cuanto mas se acercan al pecho.
Estos plano permiten apreciar con mayor claridad la expresion del personaje aunque
conservando una distancia respetuosa. El plano medio largo permite observar la
actuacion de brazos y manos, mientras que el plano medio corto nos adentra en la

expresion facial del personaje.
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Primer Plano. Corta por los hombros y nos sitia a una distancia de intimidad con el
personaje, le vemos solamente el rostro. Es el plano expresivo por excelencia y nos

permite acceder con gran eficacia al estado emotivo del personaje.

Gran primer plano. Encuadra una parte del rostro que recoge la expresion de ojos y
boca. La expresion de un rostro viene dada por la boca y la mirada. Este es el plano

mas concreto en el que se contiene la expresion.

Primerisimo primer plano. Encuadra tan solo un detalle del rostro: los ojos, los labios,

etc.

Plano detalle. Es el primer plano de una parte del sujeto diferente al rostro. La mano

con un cigarro, la corbata, un anillo, etc.

Plano secuencia. Se aplica a una toma que puede moverse y variar su encuadre
registrando una o varias acciones en continuidad, aunque lo registrado no sea
propiamente una secuencia. También es aquel que se rueda con continuidad espacio-
temporal sin interrupcién, es decir, el que sigue la evolucion de los personajes 0 en una

accion.

[.5.3. Los angulos

Al tomar vistas con una camara, normalmente el eje éptico (linea imaginaria que une el
centro del encuadre con el centro del objetivo) de la camara coincide con la linea recta
gue va desde nuestro punto de vista hasta el horizonte. Pero en lugar de eso, puede
formar diversos angulos con respecto a él y entonces la camara adopta diversas
posiciones 0 angulos. La angulacion es la diferencia que hay entre el nivel de la toma'y
el motivo que se filma. Se resume que los angulos son el encuadre modificado por el

punto de vista.
¢ Normal. El nivel de la toma coincide con el centro geométrico del objetivo o bien

con la mirada de la figura humana. La camara est4 situada a la altura de los ojos

de los personajes, independientemente de su postura.
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e Picado. Camara inclinada hacia el suelo. Sirve para describir un paisaje o un
grupo de personajes, expresa la inferioridad o la humillacién de un sujeto, o la
impresion de pesadez, ruina, fatalidad. El eje optico puede llegar a ser totalmente
perpendicular al eje horizontal, mirando la camara hacia abajo.

e Contrapicado. Camara inclinada hacia arriba. Fisicamente alarga los personajes,
crea una vision deformada; expresa exaltacion de superioridad, de triunfo... El eje
optico puede llegar a ser totalmente perpendicular al eje horizontal, mirando la
camara hacia arriba.

e Aberrante. La camara se inclina a un lado y pierde un nivel paralelo al suelo.
Crea un efecto expresivo de inestabilidad o da la impresion de un encuadre
inusual.

e Subjetivo. Es cuando el visor de la camara coincide con el punto de vista del
personaje. Crea una sensacion de perspectiva subjetiva.

e Nadir. Es una contrapicada absolutamente vertical. La camara esta justo abajo
del personaje. Es un angulo que se utiliza fundamentalmente para recoger
grandes espacios y elementos arquitectonicos.

e Cenital. Es considerado como un angulo en picado absoluto. La cAmara toma un
angulo desde arriba perpendicular al suelo.

e Imposible. Es cuando la camara ofrece un punto de vista imposible. Ejemplo:
camara dentro de un refrigerador, de un caja, atadd o como si alguien viera

desde fuera de un avion al sujeto sentado.

I.5.4. El movimiento

El cine fue una consecuencia del deseo por proporcionar movimiento a las imagenes
fijas de la fotografia. Es precisamente esta cualidad la esencia especifica del lenguaje
audiovisual en su vertiente cinematogréfica y digital. Estos movimientos surgieron de
una forma espontanea paralelamente al desarrollo del cine.
Federico Fernandez Diez propone una clasificacion de los movimientos de camara
segun sus funciones:
Descriptivos

1. Acompafiamiento de un personaje u objeto en movimiento.

2. Creacion de un movimiento ilusorio en un objeto estatico.

3. Descripcion de un espacio o0 una accion con sentido draméatico univoco.
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Dramaticos
1. Definicion de las relaciones espaciales entre dos elementos de la accion.
Relieve dramético de un personaje o de un objeto importante.

Expresion subjetiva del punto de vista de un personaje.

w0

Expresion de la tension mental de un personaje.

[.5.5. Tipologia de la toma

e Latoma (plano de registro) como unidad de captacion de imagen por la camara,
comprende todo lo que la camara recoge en continuidad desde su puesta en
funcién de captacion hasta que deja de captar la imagen.

e Toma fija. La camara queda en una posicion fija, sin efectuar ningin movimiento
ni actuar sobre el zoom.

e Panoramica. Es una rotacion o giro de la cAmara sobre su eje. La camara sujeta
sobre el tripode o sobre el hombro del operador, sin variar el eje, puede filmar
tomas ininterrumpidas hasta 360 grados.

e El barrido. Es una panoramica tan rapida que no da tiempo a ver qué imagenes
recoge. Se utiliza muchas veces como transicién para cambio de emplazamiento
eliptico de los personajes.

e Travelling. Es un movimiento de camara en el espacio tridimensional que
consiste en un desplazamiento de la cAmara horizontal o vertical respecto al eje
del tripode que la soporta. Este desplazamiento permite el acercamiento al
motivo o el alejamiento del mismo. A diferencia del zoom la camara, en su
acercamiento, mantiene el mismo angulo de lente conservando la perspectiva y la
profundidad de campo.

e Zoom. El zoom lente varifocal u objetivo de distancia focal variable, permite
mediante el desplazamiento de las lentes, cambiar la distancia , con lo que se
puede seleccionar a voluntad desde la vision que proporciona un objetivo angular
hasta la de un teleobjetivo. Mediante el zoom podemos acercar un objetivo y
hacer que un detalle ocupe toda la pantalla, o podemos alejarlo hasta obtener la
vision del encuadre general. EI zoom de acercamiento suele aplicarse para
centrar la atencion sobre un elemento del conjunto, mientras que el zoom de

alejamiento se utiliza para descubrir el escenario a partir de un detalle.
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e Dolly. Dolly in es el acercamiento de la camara a un objeto sin utilizar el zoom.
Dolly back es el alejamiento de la camara de un objeto sin utilizar el zoom.
e Boom. La camara sube verticalmente (boom up) o baja verticalmente (boom

down) ayudada de una grua.

I.5.6. Elipsis y transiciones

La elipsis permite ahorrar infinidad de tiempo entre distintas escenas y secuencias, en
los medios audiovisuales. Gracias a las elipsis es posible alargar, ralentizar o detener el
tiempo, lo habitual es contar en un tiempo de noventa minutos de duracion historias que

han transcurrido en semanas, meses, afios o siglos.

El tiempo audiovisual puede alargar o acortar el tiempo de la realidad mediante el uso
de la ralentizacion. Este efecto se logra rodando a una velocidad de camara superior a
la normal para luego proyectar a la velocidad de paso convencional. De esta forma, se
filma o graba, setenta y dos fotogramas por segundo, conseguiremos en la reproduccion
(24 fotogramas por segundo) una velocidad tres veces mas lenta que en la realidad.

Con el congelado también se puede alargar el tiempo real. Este efecto tiene la finalidad
de producir en el espectador la focalizacién de su atencion en algun detalle o accién. La

aceleracion es el proceso inverso a la ralentizacion.

1.5.6.1. Modos de transicion

La transicion se aplica en el momento de la compaginacion o edicion.

e Corte. Es el modo de transicion mas sencillo. Se le conoce como corte directo.
Hace referencia al ensamblado de una imagen con otro por yuxtaposicion simple.

e Encadenado o disolvencia. Consiste en ver cOmo una imagen se desvanece
mientras una segunda imagen va apareciendo. Indica paso de tiempo no muy
largo, se utiliza para pasar de un personaje al mismo en otra situacion.

Cuando el encadenado se prolonga en el tiempo y las dos imagenes permanecen
mezcladas sobre la pantalla obedece, generalmente, a un fin diferente al
predominio de la funcion eliptica. Hablamos entonces, de sobreimpresion, técnica
consistente en mezclar imagenes que se desarrollan en espacio o tiempos
diferentes para configurar una realidad nueva. A veces, y segun el contexto
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narrativo, la nueva realidad creada mediante este efecto puede tener un caracter
de irrealidad, lirismo, imaginacion, suefio, delirio, etc.®’.
e Fundido. Consiste en la gradual desaparicion de una imagen hasta dejar el
cuadro en un color. Sirve para separar temporalmente los episodios del relato.
e Desenfoque. Desenfocar una imagen y pasar a la siguiente de desenfocado
hasta foco es un recurso que se ha aplicado para indicar pasos de tiempo cortos

o cambios de uno a otro espacio.

Es una visibn subjetiva es un recurso expresivo que sirve para indicar el
desvanecimiento o pérdida de la conciencia de un personaje y, en vision objetiva,
en zoom hacia su frente, se ha empleado para hincar un flash back o vuelta atras
en el tiempo para pasar a ver los recuerdos del personaje®.

e Barrido. Se produce durante el registro de la imagen y consiste en un rapidisimo
movimiento de camara. Se utiliza para pasar de un espacio a otro de en la misma
toma.

e Cortinillas. La segunda imagen invade a la primera, ya sea de izquierda a
derecha o viceversa, de abajo a arriba y viceversa. Pueden tener formas muy
variadas: horizontal, vertical, oblicua, de estrella, de iris. Se emplea en el cine

para facilitar los cambios de escenario y sus desplazamientos.
[.5.7. La participacion afectiva del espectador

El cien sucede gracias al montaje, que permite ampliar o reducir el tiempo real (elipsis).
En el cine, como en el hombre el tiempo es subjetivo, afectivo y las dimensiones de
pasado, presente y futuro se hallan en un todo, donde se reunen el pasado-recuerdo, el

porvenir-imaginario y el momento vivido.

Edgar Morin en El hombre imaginario (1956) aborda el tema de la identificacion al
expresar que dicha cualidad estd vinculada a los procesos de proyeccién de los
espectadores con respecto al objeto cinematogréfico. Para la participacion afectiva del
espectador, Morin se refiere a un fendmeno universal y multiforme, segun el cual,
nuestras necesidades, aspiraciones, deseos, obsesiones y temores se proyectan en el
vacio no solamente en suefio 0 imaginaciones, sino sobre todas las cosas o seres, esta

proyeccién puede atravesar tres etapas®®:

a) Automorfismo. En la que atribuimos a una persona, que estamos juzgando los

mismo rasgos de caracter que nos son propios.
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b) Antropomorfismo. En el que asignamos a las cosas materiales y a los seres

vivos rasgos de cardcter o tendencias propiamente humanas.

c) Desdoblamiento. Etapa puramente imaginaria en la que se proyecta nuestro
propio ser individual en una vision alucinatoria y se nos aparece nuestro espectro

corporal.

d) Cosmomorfismo. Mediante la identificacion, el sujeto en lugar de proyectarse en
el mundo absorbe el mundo en él. Se convierte en una suerte de macrocosmo
gue integra afectivamente todo lo que le rodea. Morin denomina es ésta, fase

extrema de este fendémeno.

En el cine, conforme nos vamos identificando con las imagenes de la pantalla con la
vida real, se activan nuestros mecanismo de proyeccién-identificacion propios de la vida
real, pero a esto debe sumarse que la ausencia de participacion practica, caracteristica
de la experiencia estética, intensifica la participacion afectiva y ademas, la pasividad del
espectador lo coloca en una situacion regresiva, en donde el sentimentalismo se desata
como consecuencia de la impotencia. Quien asiste al cine entra en un estado

semihipnotico, favorecido por la oscuridad, el confort de la butaca y el aislamiento en

grupo.

Respecto a la identificaciones Morin sefiala la identificacién con el héroe, a la cual llama
proyecciones-identificaciones polimorfas, dado que no sélo nos identificamos con lo
afin (los hombres con los héroes masculinos, las mujeres con las vedettes, etc.) sino
también con lo extrafio (el caso de las inalcanzables estrellas de Hollywood). Ademas
no solo nos identificamos con uno o varios de los personajes, sino también con la

accion, con los objetos y con todo el universo del filme.
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CAPITULO Il NARANJA MECANICA

Este capitulo propone una revision del contexto historico y cultural en el que se
desarrollan la novela y la pelicula Naranja mecanica. Se pretende explicar los origenes
de la pelicula y la novela a través de la biografia de Stanley Kubrick y Anthony Burgess.
También se habla del trabajo de la compositora de la banda sonora del filme, Wendy
Carlos, para explicar los elementos (externos y/o internos) que influyeron y convergieron
en la realizacion de la pelicula, asi como los elementos externos después de su estreno,

en Londres, que le costaron la censura.
En este apartado se ofrece una sinopsis, ficha técnica, reparto y banda sonora del filme,
para mejor comprension de las funciones de la musica en la pelicula mediante analisis

un audiovisual, que se realizaré en el Capitulo III.

I1.1. Contexto histérico y cultural de los afios sesenta vy setenta

El arte es un claro reflejo de los movimientos y conflictos sociales, politicos y culturales,
tanto nacionales como internacionales. La enumeracion de los siguientes hechos
histéricos, contextualizan la época en la que vivieron y crearon su obra, tanto Stanley

Kubrick como Anthony Burgess.

A penas concluida la Segunda Guerra Mundial, en 1945, emergen dos superpotencias
enfrentadas: Los Estados Unidos de Ameérica, como lider del llamdo mundo libre o sea
el conjunto de las naciones capitalistas y democraticas de occidente; y la Unién
Soviética, a la cabeza de los paises del Este socialista. A este enfrentamiento se le
conoce como Guerra fria, se caracteriza por la constante oposicion ideologica, politica,
tecnologica, econOmica, militar e informativa. La amenaza recurrente de una guerra

nuclear fue una de las constantes en este enfrentamiento ideologico.

Se percibe claramente cuando la URSS inicia la carrera espacial, enviando el Sputnik el
primer satélite artificial en alcanzar la orbita (1957), luego Estados Unidos envio al
primer hombre a la luna (1969). La construccion del muro de Berlin (1961), las pruebas
nucleares realizadas por las super potencias (Estados Unidos y la URSS que se
intensificaron a partir de 1961), la invasion de la bahia de Cochinos (1961), la crisis de

64



Cuba (1962), el asesinato de John F. Kennedy (22 de noviembre de 1963), los
asesinatos de Malcolm Little (1965) y Martin Luther King (1968), los disturbios raciales
en Estados Unidos (1961 y los siguientes), la revolucion cultural china (a partir de 1966),
la guerra de Vietnam (1965-1975), la guerra de los seis dias en el cercano oriente
(1967), la guerra civil en Irlanda del Norte y las leyes del Estado de Emergencia en la
Republica Federal Alemana (1968).

En 1949, se cred la Organizacion del Tratado del Atlantico Norte (OTAN), organizacion
internacional politica y militar, con el fin de agrupar a los principales paises europeos,
contra la amenaza de la Unidn Soviética. En 1955, la Unién Soviética crea su propio
acuerdo politico militar, el Pacto de Varsovia, en donde quedan inscritos Europa del
Este (a excepcion de Yugoslavia). Durante este periodo Estados Unidos, la URSS y sus
aliados, respectivamente, utilizaron la intimidacion, propaganda, la subversion y

conflictos bélicos, en torno a los bloques occidentales y orientales.

El antagonismo entre el blogue capitalista y el socialista provocaron inestabilidad en
varios paises del mundo, como lo fue la Primavera de Praga un periodo de liberalizacién
politica en Checoslovaquia, que dur6 desde el 5 de enero de 1968 hasta el 20 de agosto
de ese mismo afio, cuando el pais fue invadido por la URSS y sus aliados del Pacto de
Varsovia. La Guerra de Corea (1948) y la Guerra de Vietnam (1966-1973), la creacion
del Estado de Israel (1948), el conflicto del canal de Suez (1967), estuvieron entre los

mas relevantes conflictos.

Medios masivos de comunicaciéon y movimientos contraculturales

A partir de los afios cincuenta, comienza a desarrollarse un fendmeno de globalizacion,
gracias a los medios masivos de comunicacion. La tendencia es pasar de las
particularidades nacionales hacia lo transnacional. La guerra de Vietnam provoca
reacciones en todo el mundo, de la misma manera la musica rock se dispersa por todos
los paises del mundo occidental. La creciente interconectividad humana generada por
estos medios electronicos de comunicacion, significa una tendencia a la globalizacion de
ambitos vitales en medios muy diferentes: la musica y los discos; el teatro y los
espectaculos, las peliculas y los carteles, la moda del vestuario juvenil, la politica y el

arte, la economia y la cultura se acercaron mas y pusieron en evidencia nuevos
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problemas (entre ellos, el poder de los medios como formadores de opinion). Fue una

década que se caracterizd por sus movimientos contraculturales.

El impulso de movimientos opuestos iban ganando fuerza: el movimientos por los
derechos civiles en Estados Unidos, los movimientos estudiantiles en Francia, Italia,
Japén y Alemania (especialmente desde 1968), el surgimiento de una nueva cultura
juvenil (captada en la pelicula Rebelde sin causa (1955) de Nicholas Ray y Amor sin
barreras (1961) de Jerome Robbins y Robert Wise) alcanzando dimensiones mundiales.
Fueron significativos, la cultura del rock (la primera gran musica generacional, pues

integra el imaginario de la cultura juvenil”

), junto con el desarrollo del arte pop en
Estados Unidos e Inglaterra, del nuevo teatro documental en la Republica Federal
Alemana y el teatro de la crueldad en Inglaterra, asi como el surgimiento del nuevo
feminismo francés (en 1949 Simone de Beauvoir publica El segundo sexo, obra
inaugural del feminismo de la segunda mitad del siglo XX). En 1963 Betty Friedan
publica La mistica de la feminidad, obra basica con la de Beauvoir en la que se
fundamenta el discurso feminista. A este movimiento feminista le siguen obras como La
dialéctica del sexo (1970) de Shulamith Firestone, El eunuco hembra (1970) de
Germaine Greer, La condicion de la mujer (1971) de Juliet Mitchell, Politica sexual
(1971) de Kate Millet, La politica de la liberacion de la mujer (1975) de Jo Freeman. El
18 de agosto de 1960 se inicia en los Estados Unidos la comercializacion de la pildora

anticonceptiva, que pone en manos de las mujeres el control de su sexualidad.

En los afios sesenta el surgimiento del folk, las canciones de protesta de Bob Dylan,
Joan Baez y luego las del beat britanico, entre los que destacan The Animals, The
Kinks, The Beatles y The Rolling Stones. En esta época predomina la cultura de los
conciertos, con Woodstock, Jimi Hendrix, The Grateful Dead, The Doors, Steppenwolf.
La cultura de los conciertos, fue plasmada en peliculas como Gimme Shelter (1970) de
Albert Maysles, David Maysles y Charlotte Zwerin, un documental sobre el concierto de
The Rolling Stones en Altamont Speedway en el norte de California, en donde asistieron

a aproximadamente trescientas mil personas.

En los afios setenta cambia al mundo la crisis del petrdleo (1973), el escandalo de
Watergate (1973), el golpe militar y el asesinato del presidente Salvador Allende en
Chile (1973), la guerra en Medio Oriente entre Egipto e Israel (1973), el fin de la guerra
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de Vietnam (1975) y también factores como el final de la era del rock después de la
muerte de Jimi Hendrix, Janis Joplin y Jim Morrison, la disolucién de grupos de rock,
sobre todo de The Beatles (1970) y la continua recesion econdémica en todos los paises

del mundo occidental.

11.1.1. Definiendo la contracultura

Para poder entender la situacion social, cultural y politica en que se desenvuelve
Naranja mecénica (una pelicula violenta y agresiva, que de cierta forma plasma un
fenomeno juvenil de la época: las pandillas) me parece importante definir la
contracultura, ya que ayuda a entender de una manera mas profunda bajo qué contexto
social se gestan los movimientos politicos y sociales (de los que hablamos en el
apartado anterior); a entender el origen (de una forma aproximada) de la inconformidad

en la sociedad, mas notable en la cultura juvenil y de protesta.

El surgimiento de esta contracultura influye, definitivamente, en la evolucién del cine y
de las artes, en su recepcion y sin lugar a dudas para que brote primero la novela de
Naranja mecanica y luego la pelicula. Seran resultado de una sociedad sumergida en
dos guerras ideoldgicas (capitalistas-comunista) que mantienen al mundo al borde de
una tercera guerra mundial, mas sangrienta y destructora por las innovaciones

tecnoldgicas.

El término de contracultura fue empleado por el historiador norteamericano Theodore
Roszak, en su libro El nacimiento de una contracultura en 1968. En este libro el autor
admite que la inconformidad comenzé a mediados de los afios cincuenta y no estuvo
limitada a los jovenes. Sin embargo, la superficialidad y el conformismo de las protestas
adultas, no lograron los alcances de los movimientos izquierdistas de jovenes
estudiantes. El autor delimita el movimiento contracultural, en donde solo convergen una
estricta minoria de jévenes y unos cuantos mentores (adultos). De esta contracultura
estdn excluidos la juventud mas conservadora, los jévenes marxistas que siguen
avivando la revolucion del proletariado; la cultura juvenil mas liberal (segun el autor, al

estilo Kennedy); y militantes negros.

Para mi es obvio, indiscutiblemente, que el interés de nuestros adolescentes y
estudiantes por la psicologia de la alienacién, el misticismo oriental, las drogas
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psicodélicas y las experiencias comunitarias comprenden en conjunto una constelaciéon
cultural que difiere radicalmente de los valores y concepciones fundamentales del siglo
XVII',

La contracultura significa la desercion de la larga tradicion de la intelectualidad
escéptica, que sirve de direccion a la sociedad, desde que comienza la ciencia
(Copérnico y Kepler, precursores del método cientifico) y la técnica en occidente. La
generacion joven decide abandonar esa tradicion y se opone a la sociedad tecnécrata, a
través de la exploracion del comportamiento concreto de la conciencia, en donde la
experiencia psicodélica (los medios quimicos se convierten en un fin psiquico) se

muestra como, uno entre otros, de los métodos posibles para realizar dicha exploracion.

Las sociedades occidentales cambiaron el uso de su tiempo libre y la vision del mundo a
causa de la fuerte concentracién econémica, la competencia, el aumento del desempleo
y la tasa de inflacién. Hubo una modificacion de los valores. La tendencia béasica puede
reducirse a un denominador comun: en los afos sesentas los “viejos” valores de la
generacién de los padres — el esfuerzo, el trabajo, el estatus, la propiedad, el progreso, el
éxito, el poder, en general el fastidiosos sentido comun y la “respetabilidad” de la cultura
burguesa de doble fondo, fueron remplazados paulatinamente por valores nuevos,
creados por la cultura juvenil de esa época. El acento en los sentimientos, la
espontaneidad, la no violencia y la tolerancia, la conciliacién, la autorrearalizacion, la
desnudez, la corporalidad, la musica, las drogas, la expansion de la conciencia, la
cam7621rader|’a entre los sexos, el amor concebido como el respeto por la integridad del
otro™.

Busco mi destino (Easy rider, 1969) de Dennis Hopper, es un referente para los que se
sentian inmersos en esta contracultura. Los protagonistas, dos jévenes
estadounidenses emprenden un viaje en sus motocicletas, alrededor de los Estados
Unidos, sin otro objetivo que el de encontrar aventura. En este camino se encuentran
con un granjero y su familia, con una comuna hippie, con la carcel, con un viaje acido
acompafnados de dos prostitutas y con la muerte. La banda sonora con temas de Jimi
Hendrix, Steppenwolf, Byrds y The Band, nos ambientan en la cultura juvenil de ese
momento que sélo buscaba el encuentro de su conciencia con la naturaleza y su propio
destino, sin rumbo definido y expuesto completamente a la naturaleza del mundo y del
ser humano. Con la cancion de Born to be wild, de Steppenwolf simplemente
entendemos el significado de la pelicula, una llamado a la aventura sin importar
consecuencias, es un llamado al reconocer de tu instinto mas irracional. La libertad de la
juventud de los sesentas, no puede ser mejor evocada como en esta pelicula, simbolo

filmico de la juventud del mundo y vetada por las autoridades en nuestro pais.

68



La literatura contribuye a crear una nueva perspectiva en los jovenes. La generacion
beat, surge en los afios cincuenta, entre sus autores mas destacados se encuentra
Allen Ginsberg con Howl (1956), En el camino (1957) de Jack Kerouac y Almuerzo al
desnudo (1959) de William S. Burroughs (de este libro David Cronenberg realiza una
pelicula en 1991). Los beatniks rechazan los valores estadounidenses clasicos,
proclamaban el uso de drogas, libertad sexual y el estudio de la filosofia oriental.
Presentaban un gusto ecléctico por los fendmenos misticos, ocultos y mégicos. Allen
Ginsberg profesa la busqueda de Dios en sus poemas, antes de que él mismo

descubriera el zen y las tradiciones misticas de oriente.

En los afios sesenta surgen dos promotores de los agentes psicodélicos: Timothy Leary
y Ken Kessey. Leary surge como pionero en la investigacion psicodélica en los primero
afios de los sesenta. Crea la Liga para la revelacion espiritual, que tiene lugar en
septiembre de 1966, en esta liga se pregona el uso de LSD para llegar a un éxtasis

religioso.

A la par, Ken Kessey con su novela One Flew Over the Cuckoo's Nest (1962) (esta obra
fue adaptada para cine, con el mismo nombre, dirigida por Milos Forman y actuada por
Jack Nickolson en 1975), profesa la experimentacion ludica y espiritual con LSD y
marihuana (era pionero en este tipo de practicas masivas). Learly y Kessy organizaban
eventos publicos masivos en convenciones abiertas para el consumo de LSD vy el

contacto con la religion.

El género de ciencia ficcion, tiene un gran desarrollo durante 1951-1965. Cronicas
marcianas (1950) y Fahrenheit 451 (1953) de Ray Bradburry, Mercaderes del espacio
(1953) de Frederik Pohl y Cyril M. Kornbulth y Naranja mecanica (1962) de Anthony
Burgess, muestran una sociedad futurista degradada y sometida a un estado de
represion y de control, bajo una apariencia quimérica. Estas novelas distopicas sefialan
las consecuencias sociales de continuar con los enfrentamientos globales, dos guerras
mundiales, una bomba atdémica, la Guerra Fria, avances tecnoldgicos, si seguian

viviendo esta forma de vida.

Una distopia, por tanto, se considera lo contrario a la utopia, o una utopia negativa. En
estas novelas esta implicita una forma autoritaria o totalitaria de gobierno (diferentes
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sistemas de represion y de control social (politico y/o militar), la falta o ausencia de
libertades individuales). Las novelas distopicas expresan constantemente estados de
guerra y violencia. En el caso de Naranja mecanica y de Cronicas marcianas, se explora

el abuso de la tecnologia por los seres humanos y de como estos la enfrentan.

La propagacion de la cultura juvenil, acompafiada de las disidencias generacionales, las
nuevas actitudes sexuales, los movimientos estudiantiles y la radicalizacion politica,
empaparon el ambito de lo filmico, reflejado en los movimientos filmicos como el
neorrealismo italiano, la nouvelle vague, cine underground estadounidense y el free
cinema inglés, que se suman a otros movimientos de cine independiente y alternativo

que florecen en el mundo.

[I.2. Naranja mecéanica de Stanley Kubrick

Después de que Kubrick terminara de rodar 2001: Odisea del espacio, queria filmar una
pelicula sobre la vida de Napoleon. “A pesar del prestigio que su firma ya presentaba, la
industria consideraba que el proyecto alcanzaba un costo excesivo en unos momentos
de clara recesion presupuestaria’’®. En este contexto, Kubrick recuerda el libro Naranja
mecanica de Anthony Burgess, que llega a sus manos por un regalo del guionista de

Dr. Insélito, Terry Southern.

El rodaje de Naranja mecanica es de seis meses, termina en marzo de 1971. El director
busca en revistas de arquitectura contemporanea, inglesa, locaciones para filmar la
pelicula. Sélo construye tres sets en los estudios: el bar Korova, la sala de acceso a la
prision y un bafio y hall con espejos en la casa del escritor. Filmar Naranja mecéanica en
exteriores fue posible por las innovaciones tecnolégicas que ocupa el director, como el
empleo de lentes ultra sensibles, la iluminacion (en un 85% fue realizada con
photofloods, en lugar de las bombilla de luz normales), cAmaras ligeras de mano y los

micréfonos Sennheiser Mk. 12.

Naranja mecdanica se estrena en Nueva York el lunes veinte de diciembre de 1971.
Desde su estreno, la pelicula es victima de la censura por parte de los criticos que
asistieron a la premiere, Paul Kael en el New Yorker, Craig McGregor en el New York

Times “el fim es una obra trivial pop, un show porno al estilo de Russ Meyer’’*. No
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obstante Anthony Burgess qued6 muy conforme con la adaptacion de su novela “el
escritor alabo inicialmente la version cinematografica en unos términos sumamente
elogiosos, que afios mas tarde se convirtieron en amargas criticas contra el oportunismo
de Kubrick”’®, por haber filmado la versién de la edicién estadounidense, que suprime el

altimo capitulo (21), en el que Alex se aburre de la violencia, se casa y tiene hijos.

A pesar de las malas criticas (de caracter moral) que recibe Naranja mecanica, es la
pelicula que reafirma y consolida el estilo de Kubrick. Es una pelicula controvertida por
su contenido y una de las mas representativas en la historia de cine. También es gracias
al éxito que obtiene Kubrick, con esta pelicula que la Warner Bros. le asigna un

presupuesto excesivo para la realizacién de Barry Lyndon.

“El estreno de Naranja mecanica [...] al comienzo de una década conflictiva, significd
un medicamento contra unas lineas de censura que irian desapareciendo a lo largo de
los setenta ante la indudable liberacién de las rigidas normas censoras”’®. El filme es
bien recibido y recoge varios premios y nominaciones. Gana el premio como mejor
pelicula y mejor director por New York Film Critics Awards. No obstante, debido a la
critica, los aparatos de censura, la sociedad moralista en general, no se pudo estrenar

sin censura.
I1.2.1. Sinopsis de Naranja mecanica y psicologia de Alex

Alex De Large es un joven adolescente apasionado por la masica de Beethoven. El y
sus tres drugos, emprenden una de sus salidas nocturnas. En esta salida golpean a un
mendigo, pelean con los miembros de una banda rival que intentan violar a una chica,
asaltan la mansion de un escritor y violan a su mujer. A la mafiana siguiente, Alex se
niega a ir a la escuela, por un dolor de cabeza que le impide estudiar. Mientras sus
padres se van a trabajar, un asistente social, lo visita en su casa y le advierte que debe
tener cuidado, ya que se mencion6 su nombre en la pelea que hubo con Billy Boy y su

pandilla.

Después de esta platica, Alex va a una tienda de discos donde seduce a dos mujeres
jévenes con quienes tiene sexo. De nuevo con sus drugos, éstos cuestionan el poder de

Alex, pero él restablece la jerarquia de la pandilla a fuerza de golpes, para demostrarles
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que él es el lider. Para consumar su liderazgo, encabeza el asalto a la casa de una
mujer que vive rodeada de gatos y objetos eroticos. Alex la mata con un enorme falo,
pero al abandonar el lugar, sus compafieros lo golpean con una botella, dejandolo ciego,

por lo que es detenido por la policia.

Es trasladado a prision y condenado a 14 afos. Finge buena conducta y consigue ser
seleccionado para una nueva terapia psicoldgica (tratamiento de Ludovico) que le
impide cometer malas acciones. Alex obtiene la libertad, gracias al tratamiento de
Ludovico. Se dirige a casa de sus padres. Encuentra su habitacibn ocupada por un
inquilino. Se va de su casa, pues no hay lugar para él. Sin rumbo vaga por las calles
hasta que es reconocido por el mendigo, a quien le habia propinado una paliza. Es
rescatado por dos policias (Dim y Georgie, sus drugos) que lo trasladan a un lugar
apartado, lo torturan y casi lo ahogan. Malherido, llega a la casa del escritor, de quien él
y sus drugos abusaron. El escritor da asilo a Alex con el fin de utilizarlo en una campafa
politica para impedir la reeleccion del gobierno actual pero, reconoce a Alex y lo tortura
con musica de Beethoven, hasta que se lanza por una ventana. En el hospital el
ministro del interior le pide disculpas y le ofrece un nuevo trabajo con un sueldo a su
medida a cambio del apoyo de Alex a su campafia. De regalo le lleva unas mega
bocinas para que escuche la Novena Sinfonia de Beethoven, mientras la escucha

vuelve a sofar con fantasias eroéticas.

Psicologia de Alex

Alex es un adolescente que se interesa por la ultra-violencia y la musica de Beethoven.
Es violento, le gusta el sexo facil, es irresponsable, insolente, sadico, cinico, controlador,
competitivo y sarcastico. El método de Alex para divertirse y descargar su agresividad
es violentando a los demas. Alex es un delincuente sin moral y un ciudadano no

integrado en la sociedad, no es capaz de cumplir reglas.

Alex es incapaz de expresar o sentir amor hacia su prgjimo; es lider de una pandilla de
inadaptados sociales que disfruta a través de la ultra-violencia y la violacion a sus
victimas; no tiene respeto ante las figuras de autoridad. Lo Unico por lo que Alex siente

respeto es por Beethoven, en especial por la “Novena sinfonia”.
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[1.2.2. Estreno y censura de Naranja mecanica en Gran Bretafa

La censura en el cine ha existido durante casi toda su historia, ya sea por los aparatos
de censura filmica o por motivos politico y/o morales. Algunas de las peliculas que
sufrieron censura, en sus respectivos paises de origen, fueron Deseo en una mafiana
de verano (Blow up, 1966), Viridiana (1961) de Luis Bufiuel, La Dolce Vita (1960) de
Federico Fellini, Perros de Paja (1971) de Sam Peckinpah, El dltimo tango en Paris
(Last tango in Paris, 1972) de Bernardo Bertolucci, 0 Rebelde sin causa editada, en

Inglaterra para reducir la posibilidad de rebelion en los adolescente.

En enero de 1972 fue el turno de Naranja mecanica en la Warner West End Cinema en
Leicester Square, es el centro del cine de Londres. La plaza es la ubicacion principal en
Londres para los preestrenos de las grandes superproducciones, hasta la fecha cuenta
con estrenos mundiales de peliculas. Fue anunciada como “la aventura de un joven
cuyos intereses principales son la violacion, la ultra-violencia y Beethoven”. Ademas en
el trailer aparecen estas palabras, montadas entre las imagenes de la pelicula, para
definirlo: “Ingeniosa, graciosa, satirica, extrafa, politica, sensacional, aterradora,

»’7 " La descripcién de una pandilla

metafdrica, coOmica, sardonica, excitante, Beethoven
de jovenes alborotadores que violan, roban y cometen vandalismo a manera de una
distépica futurista y de forma divertida, causa indignacién en Gran Bretafia y una gran
atencion. Una seria de controversias penetraron en todos los sectores de la sociedad

inglesa, alrededor de la pelicula.

A unas semanas de su estreno en Gran Bretafia, el publico britanico, los politicos, los
medios de comunicacion, la iglesia, los protectores de la moral, asi como la policia y las
autoridades locales de las ciudades, mostraron preocupacion e inconformidad, por todo

el pais. Ante esta presion, finalmente se prohibe la exhibicion publica de la pelicula.

Arthur Marwick describe la década de los cincuenta y sesenta, en Gran Bretafia, como
‘una retirada de los controles sociales impuestos en la época victoriana por el
evangelicalismo [termino aplicado a una serie de movimientos relacionados con el
protestantismo] y la no conformidad”’®. El alcance de la reforma liberal y la revolucién

social en Gran Bretafia puede ser visto en varios ejemplos:
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e Con La Ley de Apuestas y Juegos de Azar de 1960, se legalizaron las casas de
apuesta.

e David Steel, diputado liberal de Gran Bretafia, fue el responsable de La ley de
aborto de 1967, que legalizdé los abortos registrados por los médicos, y la
regulacion de la libre prestacion de tales practicas médicas a través del Servicio
Nacional de Salud (SNS).

e La revolucion social y sexual, puede ser definida por la reforma a la Ley de
divorcio de 1969, efectiva en 1971.

e Laintroduccion de la pildora anticonceptiva en 1961.

Esto retrata, en apariencia, el cambio a una sociedad mas tolerante y liberal. Las leyes
iban acompafiadas del aumento del consumo de drogas ilegales (como el cannabis o
marihuana, las anfetaminas y el LSD), una apertura del tema (de las drogas) en los
medios de comunicacién asi como la liberacion sexual entre los joévenes (surge el
hippismo), surgen los yippies (partidarios del Partido Internacional de la juventud) y los
panteras negras. Todos estos cambios dan el aspecto de una revolucion, que llevaba a
los jévenes a una era permisiva. Pero la revolucion no era total y no habia penetrado en
todos los sectores y todos los grupos en la sociedad (como menciona Theodore

Roszak).

La censura a Naranja mecanica hace evidente el aparato ideoldgico de la estructura

social, de Gran Bretafia, en esta época.

Después de la Segunda Guerra Mundial las artes en general disfrutaron de cierta libertad
ante la censura, lo que permiti6 mas libertad en la proyeccién de peliculas. Sin embargo,
durante los afios sesenta hubo una reaccion en contra de esta liberalizacion de la
posguerr% y la gente empez6 a hacer preguntas sobre el sentido que el arte estaba
tomando™.

La British Board of Film Classification (B.B.F.C.), después de la Segunda Guerra
Mundial, muestra un especial interés en peliculas que mostraran sexo y violencia.
Agrega la clasificacion X (peliculas permitidas para mayores de 16 afios) certificada en
1951 para hacer frente al aumento de liberalismo de post guerra. Hecho que influye en

c6mo se percibe Naranja mecénica®.

En 1960, el diputado conservador para Wimbledon, Sir Cyril Black, dictamina la Ley
Moral de Asociacién de Defensa, ganando el apoyo del arzobispo de Canterbury y del
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moderador del Consejo de la Iglesia libre. EI mismo afio otro grupo Juventud Impacto se
cred para hacer frente a "la inmoralidad creciente", asi como el London comité contra la
obscenidad. Estos comités, aunque pequefios y practicamente indtiles eran una
indicacion de la reaccién contra lo que consideraban la obscenidad en las artes. Mucho
mas influyente fue La mujer de Gran Bretafia campafa de limpieza de TV, que mas tarde
se convirti6 en Asociacion de los espectadores y los oyentes liderados por Mary
Whitehouse. A pesar de considerarse irritable e ineficaz, la campafa cobré fuerza hasta
gue en Iosglaﬁos sesenta su voz era lo suficientemente potente como para ser influyentes
en la BBC™.

Ante estas asociaciones y nuevas leyes y organismos gubernamentales y no
gubernamentales se estrena Naranja mecanica, la cual no se vio favorecida por la
publicidad que sigue la tendencia de centrarse en los aspectos mas sensacionalistas de
la pelicula. El cartel promocional representa el personaje principal Alex, interpretado por
Malcolm McDowell, empufiando un cuchillo y una mirada retadora, un 0jo sangriento en
el brazo, acompanado por el titular: Las aventuras de un joven cuyos principales
intereses son la violacion, la ultra-violencia y Beethoven. Por otra parte, Adrienne Corri,
gue aparece en la pelicula, confia al Sunday Mirror que ella “tenia miedo de verse a si
misma”, ya que, “esta es la violencia mas all4 de lo que nunca imaginé que apareceria

en la pantalla”®.

Naranja mecénica es reconocida como uno de los 100 filmes mas violentos dentro de la
historia del cine por Neil Fulwood en su libro One hundred violent films that changed
cinema. La pelicula causa tal interpretacion y reaccion en el publico juvenil de Inglaterra
que “hubieron una serie de incidentes de ultravionlencia en Gran Bretaia’®® de los
cuales Neil Fulwood comenta “El primero fue un ataque y violacion a una chica del
condado de Lancashire. La pandilla de jovenes la atacé mientras cantaban I’'m singing in

the rain”®.

De esta forma encontramos que la recepcion de la pelicula durante su estreno causa
gran conmocion por su tematica, por la forma en que Stanley Kubrick estetiza la
violencia en la pelicula y por cémo influye en el gusto por la violencia de la cultura
juvenil, “La naranja mecanica hizo que la violencia en la cultura juvenil fuera atractiva
para mucha gente joven alrededor del mundo. Yo no pienso que Kubrick quisiera

colocar dentro del imaginario la violencia, pero su pelicula si lo hizo®.
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[1.1.3. Ficha técnica, reparto y banda sonora

La ficha técnica fue tomada de la pantalla.

Titulo en México: Naranja mecanica

Titulo original: Clockwork orange

Productora: Warner Bros, Polaris Productions.

Productor: Stanley Kubrick.

Productor Asociado: Bernard Williams

Ayudantes de direccion: Derek Cracknell y Dusty Symonds

Guion: Stanley Kubrick, segun la novela A clockwork orange de Anthony Burgess
Fotografia: John Alcott

Montaje: Bill Butler

Escenografia: John Barry

Pinturas y esculturas: Herman Makkink, Kiz Moore y Christiane Kubrick
Vestuario: Milena Canonero

Sonido: Brian Blamey

Reparto:

Malcolm McDowell como Alex De Large
Patrick Magee como Mr. Alexander
Michael Bates como guardian jefe de prisién
Warren Clarke como Dim

John Clive como actor

Adrienne Corri como Mrs. Alexander

Carl Duering como Doctor Bordsky
Paul Farrell como mendigo

Clive Francis como inquilino

Michael Gover como director de la prision
Miriam Karlin como mujer de los gatos
James Marcus como Georgie

Autrey morris como P.R. Deltroid
Geoffrey Quigley como capellan de prision
Sheila Raynor como madre de Alex
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Madge Ryan como
John Savident como
Anthony Sharp como
Philip Stone como
Pauline Taylor como
Margaret Tyzack como
Michael Tarn como Pete

Duracion: 136 minutos

Musica (banda sonora)

Musica para los funerales de la reina Maria
Obertura la Guillermo tell

Time Steps

Molly Malone

Beethoviana

La gazza ladra

Singing in the rain

Pomp and Circunstance
Marches No. | y No. IV

Novena Sinfonia

Sheherezade
Overture to the sun
| want to marry a lighthouse keeper

La urraca ladrona

[1.3. Stanley Kubrick.

doctora Branom
conspirador
ministro

padre de Alex
psiquiatra

conspiradora

de Henry Purcell

de Gioachino Rossini

de Walter Carlos

de James Yorkston

de Walter Carlos,

(segun motivos de Henry Purcell y

de Ludwig Van Beethoven)

de Gioachino Rossini

de Arthur Freed y Nacio Herb, cantada
por Gene Kelly

de Edward Elgar

de Ludwig Van Beethoven,
arreglada por Walter Carlos
de Rimsky Korsakoff;

de Terry Tucker

de Erika Eigen

de Gioachino Rossini

Stanley Kubrick nace el 26 de julio de 1928, en el barrio neoyorquino del Bronx. Su

padre era un médico judio, de origen centro europeo. Desde los diez afios experimenta
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un gusto por el ajedrez, la fotografia y la muasica (toca la bateria en un grupo de jazz).
Sin embargo no es aceptado en la universidad y entra a trabajar a la revista Look. En
1946 se casa con Toba Mets y “se instalaria en el barrio de Greenwich Village, cita

imprescindible para los intelectuales neoyorquinos de aquella década”®.

En 1947 comienza a visitar la Cinemateca del Museo de Arte Moderno de Nueva York,
desde este momento se vuelve un cinéfilo y trata de ver todas las peliculas que puede.
Completa su aprendizaje cinematografico leyendo obras de Vsévolod Pudovkin, como
Técnica de cine y el actor en el film y de Konstantin Stanislavski, sobre actuacion.

El salto definitivo se produjo en 1950, cuando encontr6 a Alexander Singer, un
compafiero de escuela que trabajaba en March of time, y éste lo animé a realizar su
primer corto metraje Day of the fight (...). Un afo mas tarde repitidé la experiencia con
Flying padre y en 1952, trabajé, durante algunos dias como director de la segunda
unidad de la serie televisiva Omnibus...?".

Otro de sus trabajos es el documental The Seafarers, un encargo del Sindicato
Internacional de Marinos, es ésta su primera fotografia en color. En 1953 filma su primer
largometraje Fear and Desire. Con las pocas ganancias que obtiene de éste, logra
financiar su segundo largometraje El beso del asesino (1955). Un afio después
Alexander Singer, lo presenta a James B. Harris, con quien funda la productora Harris-
Kubrick Pictures, su primera produccion fue Casta de malditos (1956). A partir de esta
pelicula Kubrick logra reconocimiento como director cinematografico y la productora
obtiene la confianza de los grandes estudios.

En 1958 filma Patrulla infernal, se sitia en la Primera Guerra Mundial, con la cual desata
polémica y es victima de censura. En 1960 Kirk Douglas le pide a Kubrick que
sustituyera a Anthony Mann, en Espartaco, propuesta que acepta. En 1962 Harris y
Kubrick vuelven a trabajar juntos, pero esta vez en Inglaterra, con Lolita, segun la novela
de Vladimir Nabokov (novela que ya habia sido censurada antes de ser filmada). Desde

este momento Kubrick, fija su caracter trasgresor en los temas de sus peliculas.

En 1964 Kubrick cambia su residencia a Londres, se separa de Harris y comienza a
dirigir Dr. Insdlito, una comedia de humor negro, espléndidamente interpretada por Peter
Sellers. Después de esta pelicula se pone en contacto con la MGM, y comienza la
preparacion de 2001: una odisea del espacio, estrenada en 1968 (una de sus mas

grandes obras). En este filme el director logra cristalizar una obra de arte, el ritmo de la
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musica con la imagen, es uno de los mayores aportes a la historia del cine, asi como su
capacidad evocadora mediante imadgenes y pocos dialogos, es una de sus obras mas
estudiadas. Eleva el status del género de ciencia ficcion. Al éxito de 2001: una odisea
del espacio, le siguen Naranja mecanica. En 1969 Kubrick comienza la adaptacion de la

novela Anthony Burgess para ser estrenada en 1971.

La incomprension de Barry Lyndon (1975), lo vuelve a reafirmar como un cineasta que
plasma en sus protagonistas un caracter rebelde, aislados de la sociedad por una
incomprensiéon. “El enorme éxito de Naranja mecanica hizo que la Warner Bros pusiera
en manos de Kubrick once millones de délares para que pudiera costear su préximo

film, asegurandole el 40% de los beneficios”®®.

Kubrick fue un director privilegiado, pues
siempre buscé la autonomia en la realizacion de sus peliculas, lo logra a excepcion de

Espartaco.

Los éxitos siguieron para Kubrick con el thriller psicologico de El resplandor (1980), con
la actuacién de Jack Nickolson. Las ultimas peliculas de Kubrick son Cara de guerra
(1987) con la que vuelve al género bélico, en la que retoma un tema polémico, el de la
guerra de Vietham. Su ultima pelicula Ojos bien cerrados (1999) vuelve a generar
polémica y causa censura por su contenido sexual, ademas de ser protagonizada por

Tom Cruise y Nicole Kidman, pareja polémica en Hollywood.

La capacidad analitica de Kubrick para escoger a los actores idoneos en sus peliculas
como Malcolm McDowell, Kirk Douglas o Ryan O’Neal, es otro punto mas a analizar por
el impacto que causan en sus peliculas, no sélo es la historia y la magnifica realizacién
de las peliculas, sino que uno logra sentir un grado de empatia por sus personajes, que

se vuelven inolvidables e irrepetibles.

Las historias que Kubrick lleva a la pantalla, siempre estan basadas en libros que leyé.
Otra de las constantes en su trabajo como realizador, es su obsesion por la perfeccion
“...segun Diane Jonson, coguionista de El resplandor, el realizador esta completamente

obsesionado por la organizacion...?".

Kubrick mostrd, su capacidad para apropiarse de los proyectos y transformarlos en
obras de arte. Abarca géneros cinematograficos como el de terror, ciencia ficcion,
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bélico, policiaco, épica, drama, comedia, drama-romance, y en ningln momento uno
puede decir que tal género no le pertenece. La genialidad de Kubrick, es un legado no
sélo en direccion, sino en fotografia, en musica e imagen, locaciones, vestuario,
actuaciones, ambientacion y la eleccion de temas precisos en la época precisa.

Consigui6 que sus peliculas fueran parte fundamental en la historia del cine.

Filmografia

ANO | TITULO ORIGINAL TiTULO EN ESPAROL

1999 |Eyes wide shut Ojos bien cerrados

1987 | Full metal jacket Cara de guerra

1980 |The shining El resplandor

1975 |Barry Lyndon Barry Lyndon

1971 | A clockwork orange Naranja mecanica

1968 |2001: A Space Odyssey 2001: Odisea del espacio
1964 |Dr. Strangelove or how | Dr. Insdlito

learned to stop worrying and
love the bomb

1962 |Lolita Lolita

1960 |Spartacus Espartaco

1957 |Paths of glory Patrulla infernal
1956 |The killing Casta de malditos
1955 |Killer’s kiss El beso del asesino

1953 |Fear and desire
1953 | The seafarers
1951 |Flying padre
1951 |Day of the fight

11.3.1. El estilo de Stanley Kubrick en su obra

Stanley Kubrick expresa la naturaleza problematica de la existencia humana,
relacionandola con los peligros del mundo moderno (adelantos cientificos en beneficio
de la guerra o aparatos controladores de la humanidad, que se sirven de la tecnologia).
Asi los personajes de Kubrick son la antitesis de lo que en la sociedad se acepta por

bueno, normal y moral, al respecto comenta “una de las falacias mas peligrosas que ha
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influido muchisimo sobre el pensamiento politico y filosofico es que el hombre es
esencialmente bueno y que es la sociedad la que lo hace malo™®. Este pensamiento
impregna la psicologia de los personajes en sus peliculas, a su vez en la recepcion del

publico, del gobierno y de los aparatos de censura sobre éstas.

Los personajes construyen su destino contraponiéndose a la vida misma: El beso del
asesino, Davey (Jaime Smith) pone en riesgo su vida por salvar la vida de su vecina y
novia Gloria, que corre peligro a causa de su ex novio, un gangster. Una mujer fria que
muestra un desinterés por €l y por el mundo. En Casta de malditos, Johnny Clay
(Sterling Hayden) un ex convicto, busca hacerse de una fortuna millonaria para rehacer
su vida a lado de la mujer que ama, mediante un atraco a un hipédromo. El atraco es
minuciosamente preparado, pero Johnny es victima del destino y vuelve a perder su
libertad.

Patrulla infernal, muestra la crueldad del ejército hacia sus militares. El coronel Dax (Kirk
Douglas) enfrenta las injusticias de sus superiores, para defender la vida de sus
soldados, pues son utilizados como instrumentos para lograr satisfacer el ego de los
generales. Sin importar la vida de los soldados, los generales y el consejo de guerra los
sentencian a ser fusilados. Los verdaderos enemigos de los soldados, estan dentro del
ejercito. En Lolita, Humbert (James Mason) es victima de su instinto sexual, por éste,

deja de lado su vida para entregarse a los caprichos de Lolita y de ese modo retenerla.

Dr. Insdlito, satiriza la Guerra Fria mediante la representacién de un apabullante aparato
militar y de estado que intenta destruir la vida en la tierra. Dr. Strangelove (Peter Sellers)
ex cientifico nazi y asesor del presidente, explica al personal reunido en el salén de
guerra del Pentagono como el dispositivo del juicio final es una extension natural de la
estrategia de la Guerra Fria que asegura la destruccion mutua asegurada, pues opera
como un disuasivo de un intercambio nuclear real. La maguina no puede desconectarse,

pues esto disminuiria su valor disuasivo.

2001: Odisea del espacio, muestra a los simios desde el Pleistoceno contraponiéndose
a la vida. La pelea de las bandas de simios y el como descubren el hueso como arma
homicida, expone la involucion del ser humano y la naturaleza violenta del hombre

desde su origen en la tierra. En esta pelicula queda expuesta la opinion del director
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sobre como la evolucion de la raza humana, no ha cambiado el instinto violento que
posee el hombre desde su origen. Naranja mecanica, nos regala un Alex lider, brillante
e inteligente (Malcom McDowell) gozoso de la ultraviolencia (su placer es violar, golpear
y matar gente). Barry Lyndon, un retrato de la hipocresia y avaricia humana, en la cual
Barry Lyndon (Ryan O’Neal) forja una vida falsa en la aristocracia inglesa, tratando de
comprarla para que intercedan por él y pueda adquirir un titulo nobiliario. En este
camino Barry Lyndon sera un cinico, adultero y egoista. Termina su vida mutilado y en

la miseria.

En Ojos bien cerrados, Bill (Tom Cruise) vaga sin rumbo, impulsado por los celos que
siente al recrear imaginariamente la fantaseada infidelidad de Alice (Nicole Kidman) su
esposa. Esta recreacion imaginaria lo lleva a encontrarse con diferentes realidades
sexuales, la de una prostituta, la hija del duefio de un alquiler de trajes de disfraz que
hace un menaje a trois, hasta llegar a una mansién en donde se realiza una orgia
ritualizada. Acceder a esta orgia sin invitacién pone en riesgo su vida y la de su familia.
Bill recibe de advertencia de no averiguar nada, sobre la orgia, pues la vida de él y la de
su familia corren riesgo, no le importa y sigue investigando, hasta llegar a las ultimas
consecuencias.

De la misma forma muestra la capacidad transgresora de sus personajes, hacia las
normas tradicionales, en peliculas como Lolita, Patrulla infernal y Naranja mecanica,
victimas de censura. Todas sus peliculas son reflejo de la lucha de poder y violencia,
Stanley Kubrick piensa que “aunque existe un buena dosis de hipocresia acerca de ello,
todo el mundo se siente fascinado por la violencia. Después de todo, el hombre es el
mas constante homicida sin remordimientos que ha pisado la tierra”®*. Retrata los bajos
instintos del hombre y en los finales de sus peliculas ofrece soluciones non grate y es
que Kubrick creia que “una verdadera pelicula trata con los personajes y con un sentido
de la vida, es particularmente dificil terminarla con un final exitoso. Kubrick cree que la
mayoria de los finales parecen falsos y es por ello que la audiencia se siente agradecida

con un final no feliz"®2.

“‘Naranja mecénica, junto a Perros de paja de Peckinpah, inauguraban la era del la
«ultraviolencia» en el cine comercial norteamericano — y ponia verdaderamente al
desnudo los centros de interés de Kubrick esbozados ya en peliculas anteriores, pero
jamas explicitados de modo tan cristalino”®. Este hecho marca un hito en la historia del
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cine mundial. Pareciera ser que mediante la satira Kubrick suaviza la violencia y la

agresividad de sus peliculas. Siempre ridiculizando a las figuras de autoridad.

Hace énfasis en la maldad del hombre criticando a la sociedad a través de la
delincuencia y ridiculiza los avances cientificos del hombre, al convertirse el humano en
victima de éstos, HAL méquina hecha por el hombre, es desde su manufactura malvado
(2001: Odisea del espacio). Para la maldad de sus personajes no hay una justificacion
o en el mejor de los casos, no es la maldad lo que los motiva sino la indiferencia a su
entorno como Bufén en Cara de guerra. En todos los casos hay una muestra de rebeldia
contra el orden o contra alguna institucion. Retrata la objetivizacion del hombre por el
hombre, en donde el fin es personal, politico o econdémico (Patrulla infernal,

2001:Odisea del espacio, Barry Lyndon, Cara de guerra, Naranja metalica).

Para Kubrick el “estilo es lo que un artista usa para fascinar al espectador con el fin de
transmitir a él, sus sentimientos, emociones y pensamientos. Eso es lo que tiene que ser

94 La voice over, la buena seleccion de musica montada sobre las

dramatizado
imagenes que siguen una corografia interna, su fotografia y sus sets, son en sus
peliculas algo que diferencia el estilo de Kubrick de los demas directores. La voice over
nos convierte en cémplice del personaje, divide la personalidad de sus personajes en
dos (Alex y Humbert), entonces tenemos al protagonista y al narrador dentro y fuera de
la pantalla, creando una sensacion de incertidumbre doble, pues no sabemos qué tan

malo serd lo que va a pasar.

La musica en sus peliculas resulta ser vivida con el mismo gusto con el que vemos las
imagenes. 2001: Odisea del espacio. En ésta no solo utiliza mdasica clasica
mundialmente reconocida sino que hace que la muasica de Gyoérgy Ligeti se vuelva
mundialmente conocida por la aparicion en sus peliculas. Kubrick nos da la impresion de
gue las imagenes vistas en sus peliculas bailan una coreografia al ritmo y/o a sincronia
de la musica clasica que escuchamos (diegética o no diegética). Ya en Dr. Insdlito el
director muestra su interés por mostrar aviones volando al ritmo de la musica no

diegética.

Por otro lado me atreveria a decir que hace un uso excelente de los leitmotives, porque

no inducen al espectador sobre lo que va a pasar concientemente, sélo crea la
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sensacion de lo malo o lo bueno que va a pasarle al personaje en momentos climaticos,
como Ojos bien cerrados con la melodia de Gyoérgy Ligeti, que surge para crearnos la
sensacion del malestar que el personaje siente, o bien en Dr. Insdlito ubica a los

militares en sus aviones, listos para lanzar la bomba con una marcha de guerra.

Es conocido por su exquisito gusto musical y literario, que se extiende a la musica
popular que utiliza para ambientar Cara de guerra. La musica pop éxito de los afos
sesenta, nos ambienta, nos ubica en una época y contrasta de un forma satirica,
meramente burlesca, con la felicidad en que viven los norteamericanos contra la

realidad de los militares en la guerra de Vietnam.

Un contraste muy utilizado por Kubrick, es muasica super cursi como Chapel of love de
The dixie Cups utilizada en la secuencia de Cara de guerra, donde la base militar
estadounidense esta a punto de recibir un ataque por los norvietnamitas y los soldados
norteamericanos piden accion, es decir una batalla. O la cancion de We’'ll meet again
de Vera Lynn utilizada en la escena final de Dr. Insélito con imagenes de multiples

explosiones atomicas.

La fotografia de Kubrick es, sin lugar a dudas, una de las mayores aportaciones a la
fotografia cinematografica. Tiene una belleza en su composicion armoénica que lo
distingue de entre los demas. A modo de analisis enumero las siguientes caracteristicas

gue definen el estilo de su fotografia:

e El uso del lente angular, para dotar de profundidad, espacio y distorsion a las
imagenes.

e El uso de la luz natural o ambientar con luces (pertenecientes a la escenografia)
para lograr la mayor naturalidad en la imagen (Barry Lyndon, reconocida
mundialmente, por el uso Unicamente de velas para su iluminacion).

e Los enormes dollys de seguimiento y acercamiento, asi como sus travellings y
close up. Mas notables en la primera escena de Naranja mecéanica, mas
utilizados en Barry Lyndon, y usados por primera vez en Patrulla infernal.

e Los colores blanco, rojo y azul.

e Utiliza las mejores inovaciones tecnoldgicas en la realizacion de sus peliculas.

Para Barry Lyndon utiliza un juego de lentes de 50 mm fabricadas por la Casa
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Zeiss por encargo de la NASA para fotografiar satélites, ésto le permite rodar en
interiores exclusivamente iluminados con velas. En El resplandor (ademas de su
excelente iluminacion) Kubrick utiliza por primera vez en la historia del cine la
steadycam, a partir de esta pelicula Kubrick utiliza la steadycam de una forma
elegante y reiterada como en Ojos bien cerrados. Para Naranja mecéanica utiliza
una serie de diminutos micréfonos que se colocaban en las solapas de los
actores para el registro nitido del sonido®.

e Siempre busca que su fotografia sea nitida y detallada creando una sensacion de

claridad, armonia y limpieza, a menudo contrastantes.

I1.4. Anthony Burgess y su Naranja mecanica

Anthony Burgess nace en Manchester, Inglaterra (1917-1993) de familia catdlica con
ascendencia irlandesa y escocesa. Escribe alrededor de 50 libros, 30 de ellos novelas,
sus mas conocidos titulos fueron: Naranja mecanica, The Wanting Seed, Honey for the
Bears, One Hand Clapping, Vacilacion y Mil novecientos ochenta y cinco. También es
musico. Escribe dos sinfonias, varias sonatas y conciertos. Alcanza fama como
compositor. Algunos autores, estudiosos del trabajo de Kubrick, hablan de una no

coincidencia, por la qué Kubrick, sin querer, escoge el libro de un musico.

Fue educador en Gran Bretafia y Malasia entre 1946 y 1960. Su creatividad literaria fue
impulsada cuando en 1959, le detectan un tumor cerebral, y se preocupa por dejar para
su esposa un colchén financiero. Sin embargo Burgess, con el tiempo se da cuenta que

no tenia ningun tumor cerebral y que su vida ya no estaba condicionada a éste.

Burgess explica en medio de que contexto es escrita:

Lynne (la primera esposa de Burgess) y yo tuvimos que volver a casa, junto con un
nuevo fendbmeno britanico: la violencia de las pandillas adolescentes. En nuestras
salidas, entre 1957 y 1958, vimos nifios de peluche en los bares de café. Estos eran
jovenes vestidos muy elegantemente con trajes de neo-eduardinos, con botas de suela 'y
peinados muy distintivos. Parecian demasiado elegantes para ser demasiado violentos,
fueron ampliando el temor a los débiles de corazon. Ellos fueron la personificacion del
Zeitgeist [muestra el clima intelectual y cultural de una época] la cual parecia expresar
una decepcion brutal con el declive de Gran Bretafia, después de la guerra, como una
potencia mundial, evocando la era Edwardian con el estilo de su ropa. Ellos habian sido
originalmente llamado Edwardian Strutters. Ahora en 1960 que estaban siendo
reemplazados por los hooligans vestidos con ropa informal. Los Mods y los Rockers se
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llamaban asi porque el primer grupo llevaba ropa moderna y los otros tenian

motocicletas, como rockeros®.

La presencia, a mediados de la década de 1950, de diferentes grupos juveniles que
confluian en una estructura de pandilla de barrio o ciudad (los famosos mods y su
contraparte los rockers), fueron sin duda una de las inspiraciones de Burgess para
escribir Naranja mecéanica. Burgess retrata en su libro un fendmeno de banda juvenil,

tan estructurado que ofrece una identidad y constituye para la juventud un estilo.

Naranja mecanica organiza los objetos de Alex y sus drugos con actividades y valores
qgue producen y organizan una identidad de grupo. Burgess compone un lenguaje con
formas de expresion que solo caracterizan al grupo de Alex; Beethoven o la musica
clasica, como referente musical de Alex. La musica, es un elemento central en la
mayorfa de los estilos juveniles®” y la ropa. En 1961 Burgess pasa parte del verano en la
Rusia soviética, donde observa los problemas que tenian con la juventud turbulenta, no
muy diferente a la que se daba en Bretafia. El Stilyagi, o el estilo de los nifios, rompian
las caras y las ventanas. La policia, parecia incapaz de mantenerlos bajo control.
Cuenta Burgess: “Se me ocurrié que podria ser una buena idea crear una especie de
hooligan joven que crea una cortina de hierro y hablara una jerga compuesta por dos de
las dos lenguas politicas mas poderosas del mundo, anglo-americano y el ruso”®.
Naranja mecanica es publicada en 1962, una década después Stanley Kubrick realiza

su adaptacion.

Esta novela, describe al mundo de violencia de un adolescente y los controles
gubernamentales, crea una nueva jerga y moda entre adolescentes. Burgess trata de
plasmar en su novela una visién cristiana, pues piensa gue la violencia es algo juvenil y
se convierte en aburrido con el paso del tiempo, bajo la premisa de que los seres
humanos cambian. Este pensamiento sélo se escribe en el capitulo XXI de la novela,
mismo que fue eliminado de la edicién estadounidense. Kubrick toma como referencia,
para la pelicula, la edicion estadounidense, por ello en su pelicula nunca vemos a un
Alex arrepentido y con familia. Hecho que con los afios molesta a Burgess, pues
pensaba que el final de la pelicula de Kubrick no tenia nada que ver con el mensaje que

él queria dar en su novela, un mensaje moralista.
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El escritor trata de plasmar un progreso moral, pues piensa que el ser humano esta
dotado de un libre albedrio “Si sélo puede actuar bien o sélo puede actuar mal, no sera
mas que una naranja mecénica al que Dios o el Diablo (o el Todopoderoso Estado, ya

que esta sustituyéndolos a los dos) le daran cuerda”®.

Burgess explica el porqué del nombre naranja mecanica asi: “Las naranjas mecanicas
no existen, excepto en el habla de los viejos londinenses. La imagen era extrafa,
siempre aplicada a cosas extrafias. «Ser mas raro que una naranja mecanica» quiere

decir que es extrafio hasta el limite de lo extrafio”*®.

[1.5. EI compositor: Walter/Wendy Carlos

Wendy Carlos nacido Walter Carlos el 14 de noviembre 1939, en Rhode Island, Estados
Unidos de América. Se convitio a Wendy después de una operacion de cambio de sexo.
Es una compositora de musica electronica estadounidense. Carlos es una de las
primeras intérpretes reconocidas de musica electronica que usan el sintetizador a finales
de los afios sesenta. Sus grabaciones son realizadas en el sintetizador Mini Moog, un
instrumento relativamente nuevo y desconocido. En este mismo afio, su primer disco
Switched-On Bach, es uno de los primeros albumes en utilizar sintetizadores como una
alternativa a la orquesta. El disco se convierte en un éxito a finales de los afios sesenta,

cuando alcanza un disco de platino.

A este trabajo le siguié The Well-Tempered Synthesizer (El sintetizador bien temperado,
1969) de musica barroca. Dicho &lbum contiene realizaciones electronicas de obras de
Johann Sebastian Bach, Claudio Monteverdi, Domenico Scarlatti y Georg Friederick

Haendel. Este disco no fue tan popular como el primero.

Sus trabajos mas notables son los sintetizados LPs de Bach y la banda sonora para la
pelicula de Stanley Kubrick Naranja mecéanica. Aunque los primeros albumes de Carlos
en el Mini Moog eran interpretaciones de las obras de compositores clasicos, mas tarde

ella desarrollara composiciones originales.

Wendy Carlos trabaja con Stanley Kubrick, en Clockwork Orange (Naranja mecanica) y

en The shining (El resplandor). Ademas escribe la musica de la pelicula de ficcion Tron
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(1982) de Walt Disney. Fue la primera produccidn con gran presupuesto para usar

imagenes generadas por computadora, la mayoria con efectos especiales.

Los arreglos para las piezas de musica clasica de Naranja mecanica dieron la mezcla
precisa de futurismo irénico para una pelicula donde se muestra la deshumanizacion y
brutalidad de la sociedad. En EIl resplandor (1980) Stanley Kubrick utiliza sobre todo

melodias musicales pre-existentes de otros compositores.

A finales de 1998, vuelve a trabajar sobre la musica de Naranja mecénica y en dos
albumes nuevos: Tales of heaven and hell. Utiliza las bases de la fantasia distépica de
Stanley Kubrick con una ampliacién de la versién original'®*. Su mas reciente trabajo fue

en la musica original para Woundings (1998) de Roberta Hanley.
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CAPITULO Il ANALISIS AUDIOVIOVISUAL DE LAS FUNCIONES DE LA MUSICA
NARANJA MECANICA

Este capitulo tratard de explicar a detalle como esta conformada la narrativa audiovisual
de Naranja mecénica, comenzando por la estructura de la pelicula en pantalla,
posiciones dominantes de la camara, modos de transicion, sets, musica y voice over, es
decir su forma, y a partir de este desglose de su disposicion, realizar una interpretacion

de las funciones de la musica en la pelicula.

Utilizaré las herramientas tedricas y de andlisis expuestas en el Capitulo | para
profundizar en las funciones comunicativas que este lenguaje audiovisual implica. Para
concluir nuestro estudio de las funciones de la musica en el filme es necesario utilizar el
cuadro de las funciones expresivas de la musica, combinandolas con el analisis

audiovisual, y asi descifrar la intencidbn comunicativa que implica.

Se trata de indagar en la dimension sonora del lenguaje audiovisual (musica y sonido)
junto con la dimension visual y asi poder responder con mayor exactitud a las funciones
de la musica en el cine. “Las peliculas, la television y los medios audiovisuales en
general no se dirigen solo a la vista. En su espectador —su audio espectador— suscitan

una actitud perceptiva especifica que, en esta obra, proponemos llamar audiovision”%.

[ll.1. Estructura de la pelicula en pantalla

Seccion Mdusica Dialogo
Créditos de inicio 517 Funerales de la Si

reina Maria
1. Bar lacteo Korova 1’32” Funerales de la Si/ VOICE OFF
reina Maria
2. Alex y sus drugos 57”  Molly Malone Si/ VOICE OFF
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golpean al mendigo

3. Pelea vs pandilla 3'07” La urraca ladrona Si/ VOICE OFF
Billy boy
4. Alex y drugos escapan 3'07” La urraca ladrona Si/ VOICE OFF
en el Durango 95
5. Llegada a Hogar 40”  Laurraca ladrona Si
del escritor 2 I’'m singing in the rain
6. Bar lacteo Korova 1’15’ Funerales de la Si/ VOICE OFF
reina Maria.
30”  Sinfonia 9, 4to movimiento
1’38” Funerales de la reina Maria
7. Alexllegaasucasa 40" Silbido de Funerales
de la reina Maria No
8. Alex en su 58”  Silbido de Funerales
recamara de la reina Maria No/ VOICE OFF
1 Sinfonia 9, 2do movimiento
9. Mama de Alex 53” Sinfonia 9, 2do Si/ VOICE OFF
lo despierta movimiento
10. Mama y Papa 34”  Sinfonia 9, 2do Si

de Alex hablan

movimiento



11. Alex y Sr. Deltroit 41”  Sinfonia 9, 2do

Si

tutor movimiento
12. Tienda de 2’15” Sinfonia 9, 4to Si
de discos movimiento
13. Ménage a trois 1 Obertura Guillermo Tell No
14. Drugos esperan 15”  Obertura Guillermo Tell ~ Si
a Alex en el lobby
15. Alex golpea a 1’46” La urraca ladrona No
sus drugos

16. Alex se reconcilia con 1’22” La urraca ladrona Si/ VOICE OFF
sus drugos

17. Mujer de los gatos 1’53” La urraca ladrona VOICE OFF
en su casa

18. Alex intenta entrar  40” La urraca ladrona Si

a la casa de la mujer de

los gatos

19. Alex entraalacasa 4’ Laurraca ladrona Si

de la mujer de los gatos

20. Alex es abandonado 23" La urraca ladrona Si

por sus drugos en la casa

21. Alex es interrogado Si
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por la policia

22. Alex es llevado a 53” Sheherezade / solode  Si/ VOICE OFF
prision violines
23. Alex en la misa 46” Desconocida/ Alabanza  Si/ VOICE OFF
dentro de prision
24. Alex interpreta 44”  Desconocida/ solo de Si/ VOICE OFF
oniricamente un pasaje trompetas
Biblico 37” Desconocida/ melodia

de violin, acompafiamiento de arpa.
25. Llegada del ministro 1’56 Pompay circunstancia  Si
del interior. No. 1
26. Alex firma su salida Si
27. Alex llega a Clinica  2'24” Pompa y circunstancias VOICE OFF
Ludovico No.1
28. Alex entra por 1ra 3’20” Time steps Si/ VOICE OFF
vez al tratamiento
29. Alex entra por 2da 3'40” Sinfonia 9, 4to Si/ VOICE OFF
vez al tratamiento movimiento
30. Alex “curado” es
presentado
- Hombre lo golpea 2'18” Overture to the sun Si/ VOICE OFF
-Mujer desnuda 2'16” Funerales para la
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reina Maria

31. Alex regresa a 1’10” | want to marry a Si
Su casa lighthouse keeper
3’55” Desconocido/ solo de

violines
32. Alex camina en el 1’16” Sheherezade/ solo de No
muelle violines
33. Alex es reconocido Si/ VOICE OFF
por el mendigo y golpeado
34. Alex es capturado 3'38” Funerales para la Si/ VOICE OFF
y torturado por sus drugos reina Maria
35. Alex llega a Hogar 1 Funerales para la VOICE OFF
de escritor reina Maria
36. Alex es acogido y 2'38” I'm singing in the rain Si/ VOICE OFF
entrevistado en casa del
escritor
37. Escritor intenta 3 Sinfonia 9, 2do Si/ VOICE OFF
asesinar a Alex movimiento
38. Alex esta en el 2’ Beethoviana Si/ VOICE OFF

hospital

1'27” Sinfonia 9, 4to

movimiento
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Créditos finales 2'35” I'm singing in the rain No

[1l.2. Estilo de Stanley Kubrick en Naranja mecanica

Esta seccidn es un intento por componer un retrato de lo que es el trabajo de Kubrick en
el filme. Busca definir las caracteristicas que unifican y distinguen Naranja mecanica de
los otros filmes. Para ello es necesario hablar a detalle de los elementos audiovisuales

que la conforman.

I11.2.1. Posiciones dominantes de la caAmara

Los movimientos descriptivos mas alusivos en las tomas de Kubrick son el dolly back y
el dolly in. Estos dollys nos acercan o nos alejan dependiendo del sentimiento que
quiera provocar el director. En la primera escena de Naranja mecénica, (una de las mas
emblematicas en la historia del cine y por lo que se distingue el estilo de Kubrick, mas
utilizados en Barry Lyndon) hay un primer plano de Alex. Este es el primer acercamiento
que tenemos de la personalidad de la pelicula y del personaje, conforme la cAmara se

aleja nos muestra el entorno de éste.

Las primeras impresiones que el director nos comunica son las de un joven
extravagante que se quiere diferenciar de los demas (un ojo con grandes pestafias
postizas y otro al natural), un sombreo anacrbénico para su fisico y atuendo,
escenografia e iluminacién y una mirada retadora y llena de ira, pero con una expresion
sarcastica por su sonrisa. Conforme se abre el plano encontramos a sus tres drugos
vestidos con un mismo estilo; los maniquis de mujeres desnudas en forma de mesas y
los que estan sentados en cuclillas sobre pedestales iluminados por hileras de focos,
forman un contraste con las pelucas de diferentes colores y con el color negro de las

paredes.

Este primer acercamiento nos muestra a un joven que con el solo gesto de su mirada
piensa en retar de una forma divertida y sarcéastica, con un dolly back define el entorno
gue le causa tal sentimiento. Este tipo de toma, el dolly back, indica el poderio que el

personaje tiene o cree tener sobre la accion. Cuando Alex se levanta y va a buscar la
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comida que le dej6 su mama para desayunar. Primero tenemos un close up de Alex,
luego un dolly in, en donde Alex da la espalda a la camara, con esta posicion de
camara, deja ver la flojera con que camina y se rasca un gluteo, con un dolly back, Alex
regresa al cuarto de sus papas, pues ve a su asesor postcorrectivo, Mr. Deltroit. En esta
toma Alex reafirma su seguridad e indiferencia ante la figura de autoridad y camina con

desgano y flojera, demostrando cinismo en su expresion facial.

Dos angulos fundamentales son el contrapicado y el picado. Con estos, el director
demuestra qué tan superior o inferior es Alex en las diferentes etapas de este relato: un
angulo en contrapicado para reafirmar que Alex es lider de sus drugos, un angulo en
picada cuando es victima de los maltratos de la sociedad por ser un desvalido ratero y

asesino.

Con la eleccion de las posiciones de camara el director reafirma el significado y el
impacto que desea lograr: “ingeniosa, graciosa, satirica, extrafia, politica, sensacional,
aterradora, metaférica, cOmica, sardonica, excitante, Beethoven”. Estas son las palabras
que Kubrick utiliza en el primer trailer de Naranja mecanica, para definirla. En cada
plano a detalle Alex expresa satira, excitacion, dolor; el escritor expresa impotencia,
maldad y un ensimismamiento que causa burla; el tutor muestra odio, asco, repulsién
asi como una incongruencia fisica, pues mientras un ojo mira fijamente otro se mueve a
la esquina contraria; el policia denota impotencia, odio y frustracién e inseguridad; el
sacerdote apasionamiento y frustracion; la doctora tiene un rostro que causa terror, asco
y odio; el doctor se muestra indiferente ante el dolor. Considero que los planos detalle
son los mas importantes en el estilo de Naranja mecanica por su duracion y porque los
rostros muestran de una forma sarcastica estos sentimientos. Todos y cada uno de ellos

reafirman la séatira que hace Kubrick de la sociedad, una burla a las figuras de autoridad.
[11.2.2. Modos de transicion
Kubrick solo utiliza dos modos de transicion: corte directo y fade out. De ellos, el corte

directo es el que utiliza para hacer todas sus transiciones. El fade out sélo lo ocupa para

hacer la elipsis del intento de suicidio de Alex a la estancia donde él se recupera.
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Este modo de transicién, corte directo, es utilizado por el director, a mi parecer, porque
se trata de una historia lineal, sin saltos significantes en el tiempo (s6lo hay una elipsis
de tiempo de 2 afios cuando Alex esté en prision y sale), seguimos a Alex desde un dia
cotidiano a la carcel, de la carcel a la Clinica Ludovico, de la Clinica Ludovico a las
vejaciones que sufre Alex por parte de su familia, el mendigo, sus ex drugos y el

escritor. Claro, esta elipsis temporal tiene su soporte en la narracion voice over.

El director hace referencia a dos ensofaciones de Alex (ser un soldado romano, que
martiriza a Jesus y tiene sexo. La Ultima, con la que termina la pelicula, en donde él
trata de tener sexo con una mujer desnuda, mientras la sociedad aristocrata inglesa de
siglo XIX, los mira con respeto y les aplaude). No obstante no utiliza otro tipo de corte
(disolvencia) para dar a entender al publico la diferencia entre la realidad de Alex y su
ensofacion. El director logra utilizar la narrativa cinematografica de una manera basica,
pero excelente (el efecto de montaje que propuso Eisenstein: montaje de atracciones).
Ademas del eficaz dominio de la narrativo cinematografica del director, el plano detalle
de Alex, es exaltado por la mirada hacia arriba y la evidente excitacién del personaje
acompafiada de la masica que en estos casos sirve de enlace. Ademas la voice over
nos explica lo que esta pasando, asi como los deseos del personaje. Esto es pues, lo

que hace innecesario otro tipo de transicion.

[11.2.3. Sets

Lo que mas llama la atencion de las caracteristicas de los sets es el continuo contraste
gue establece el director en su seleccién: moderno futurista vs antiguo, asi como el uso
de los colores calidos vs frios. Esta seleccion nos persuade a imaginar y adentrarnos en
la perspectiva del director, a un mundo moderno en cuanto a tecnologia pero inmerso en
las formas y estados mas antiguos de la humanidad (los mendigos, la céarcel, la miseria).
Por un lado muestra a los ricos y poderosos, en lugares bellos, contraponiéndose a los
lugares mas bajos de esta ciudad (el departamento en donde vive Alex esta
abandonado y sucio; la casa del escritor muestra una arquitectura sofisticada junto con

los muebles ultra modernos).

La solucion de Kubrick fue comprar revistas de arquitectura de los diez afios anteriores,
luego los visitd junto con su director de arte, organizaron la seleccion con el New German
Definitiv display filing system, que les permiti6 infinitas referencias cruzadas con cddigo

de color, alfabéticamente y sefialarlos numéricamente'®,
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La oposicion que Kubrick logra en la arquitectura se muestra en el Bar lacteo Korova. Es
moderno en cuanto a lo que comunmente se entiende por bar: venden leche con droga
en lugar de alcohol, las mesas son maniquis de mujeres desnudas que se sostienen por
sus brazos y pies, portando pelucas despeinadas de diferentes colores. Otro contraste
importante, es el teatro del casino con un estilo embellecido, que nos recuerda las
épocas imperiales.

En si, el estilo futurista con el que se ambienta la pelicula responde a la moda de los
muebles de los afios sesenta y setenta (claro esta que esta moda es influenciada por los
grandes avances tecnoldgicos que se dieron durante la Guerra Fria). Pero es mas
evidente porque se muestra una ambivalencia entre lo moderno y lo antiguo de la
arquitectura (el muelle con barcos viejos atracados, los muebles y ambientacién de la
casa de Alex y del escritor; la carcel con un estilo medieval, en sus interiores, contra la

moderna Clinica Ludovico).

La seleccion de colores inmediatamente nos da la sensacion de lo cadtico, excitante,
cruel, mugroso y divertido que puede ser el mundo. La dinAmica de contraste que
establece Kubrick en los sets es reafirmada por los colores que se ocupan para
ambientarlos: amarillo, verde, rojo, azul, morado, naranja, rosa. Logrando asi una
oposicion a la armonia, provocandonos en todo momento la inestabilidad por el tema,
por la accion, por la musica sintetizada como también por los colores que nos esta
mostrando. Estos colores que por su combinacion provocan contraste nos incitan a
tener sentimientos de desequilibrio, estimulacion y atraen fuertemente nuestra atencion.
El contraste se da al mezclar los colores calidos con los frios (calidos: rojo, amarillo,

blanco, naranja; frios: azul, violeta, negro y templado: verde).

Kubrick establece en la seleccion de color, para cada escena, contrastes tan
importantes (por ser los mas diferentes entre si) como morado con amarillo, haranja con
azul y rojo con verde. Esto, acompafado por las formas de la tapiceria que se ocupan
en la casa de Alex, muestra diferentes formas geomeétricas que suben y bajan en

contrastantes colores proporcionandonos la sensacion de movimiento.
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También existen diversas referencias explicitas sexuales en la escenografia

(sexualidad, degradacion y violencia):

1. Las mujeres desnudas en el Bar lacteo Korova. La exaltacion de los pechos y de
sus pelvis, en los maniquis que sirven como mesas; los maniquis de mujeres
desnudas con las piernas abiertas, en cuclillas, debajo de ellas tienen una
palanca roja en forma de pene que al jalarla sale leche de sus senos.

2. En la recAmara de Alex hay un cuadro de una mujer desnuda con las piernas
abiertas y justo en donde esta la pelvis de ésta hay un tronco con una vibora, que
apunta con su cabeza justo entre sus piernas.

3. Las paletas en forma de pene que chupan dos adolescentes en la tienda de
discos.

4. En el lobby del departamento de Alex, hay un mural de hombres desnudos, con
rayones, de un material diferente al de la pintura, unos testiculos y penes mas
grandes con frases que salen de globos (como si fuera un cémic): suck it and see
(chupa y ve), if it moves kiss it (si se mueve, bésalo), estas expresiones se
refieren a los testiculos y penes.

5. El estudio de la mujer de los gatos, tiene varias pinturas con mujeres desnudas.

La escultura del pene gigante en una de sus mesas.

A pesar de estos contrastes el director logra transmitir de una manera elegante y Unica
un equilibrio adecuado entre los elementos diversos, en su totalidad ensamblan

perfectamente.

[11.2.4. La musica, origen de la composicion

Musica para los funerales de la reina Maria (sintetizador). Henry Purcell esta
considerado uno de los mejores compositores ingleses de todos los tiempos, y es el
exponente mas representativo del barroco inglés. Algunas de sus obras fueron escritas
sobre dramas de Shakespeare como Ricardo Il y El suefio de una noche de verano.
Purcell (1659-1695) incorporo elementos estilisticos franceses e italianos en su obra,

generando un estilo propio en la masica barroca inglesa.
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Cuando Purcell crea la musica para los Funerales de la reina Maria, se encontraba en la
plenitud de su talento y murié un afio después de realizar esta solemne composicion en
circunstancias desconocidas. Henry Purcell, dedicé a la reina Maria Il de Inglaterra la
oda “Come ye sons of art” (1694) para su cumpleafios y la musica para su funeral
(1695).Esta misma musica se utilizé para el funeral del propio Purcell, casi once meses

después. Esta obra es el tema principal de Naranja mecanica.

La urraca ladrona (1817). Es un melodrama u Opera semiseria en dos actos, de
Gioacchino Rossini (Italia 1792-1868). El libreto fue escritd por Giovanni Gherardini y
Louis-Charles Caigniez. La obra consiste en que Ninetta espera casarse con Giannetto
cuando éste regrese de la guerra. Ella intenta acoger a su padre, Fernando Villabella,
quien abandonoé el ejército y tiene problemas por las atenciones del alcalde, Gottardo.
Una cuchara perdida y la evidencia de Isacco, un vendedor ambulante, hacen que
Ninetta sea acusada y aprisionada. Ella es juzgada y considerada culpable, pero es
salvada de la muerte a ultimo minuto gracias al descubrimiento de la verdadera ladrona,
una urraca. Gioacchino Rossini, es un compositor reconocido especialmente por sus

Operas. Representante genuino del primer romanticismo europeo.

Guillermo Tell. Opera en cuatro actos, con musica de Gioacchino Rossini y libreto de
Etienne de Jouy e Hippolyte Bis, basada en el drama “Wilhelm Tell” de Friedrich Schiller
cuyo protagonista es el legendario héroe de la independencia suiza Guillermo Tell
(Wilhelm Tell). Fue estrenada en la Opera de Paris el 3 de agosto de 1829. La version
original fue escrita para el publico parisino siguiendo el estilo de la grande 6pera aunque
se hicieron varias versiones italianas mas cortas.

Novena sinfonia. Es la ultima sinfonia del aleman Ludwig van Beethoven. Es una de
las obras mas trascendentales, importantes y populares en toda la historia de la musica.
Su cuarto (recitativo) y ultimo movimiento es un final coral inusual para la época. Se ha
convertido en un simbolo de libertad. Es considerada patrimonio cultural por la
UNESCO (United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization).

La ultima sinfonia de Beethoven exalta la hermandad, la alegria y la paz entre los
hombres y los seres del universo. Consta de cuatro movimientos: Allegro ma non troppo,
Molto vivace, Adagio molto cantabile y Finale. Beethoven encontr¢ el texto para el canto

de su coral, en la obra de Fiedrich Schiller Oda a la alegria.
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La musica de Beethoven, mas que la de cualquier otro compositor precedente, da la
impresion de ser la manifestacion directa de su personalidad. Su obras comprenden 9
sinfonias, 11 oberturas, musica incidental para obras teatrales, un concierto para violin y
5 para violoncello, 30 grandes sonatas y numerosas series de variaciones para piano,
un oratorio, una Opera (Fidelio), dos misas, arias, canciones Yy numerosas
composiciones menores de diversas clases. Una adaptacion de la sinfonia No. 9,

realizada por Herbert von Karajan es, desde 1972, el himno de la Unién Europea (UE).

Pompa y circunstancia. Sir Edward William Elgar compositor britanico (1857-1934)
compuso Pompa y circunstancia No.1 en 1901 y Pompa y circunstancias No. 4 en 1907.
En 1902 la marcha No. 1 fue adaptada para la coronacién del rey Eduardo VII
incorporando el texto de la oda Land of hope and glory (cancion inglesa patriética
compuesta para la coronacion del mismo rey). Durante la Segunda Guerra Mundial, la
Marcha No. 4 incorpor6 también letra, de los versos patriéticos de Alan Patrick Herbert

gue comienzan con el verso: Todo hombre debe ser libre.

Pompa y circunstancias es una serie de cinco marchas orquestales ceremoniosas. La
primera y la cuarta son festivas y alegres, la dos y la cuatro son melancélicas y

solemnes. Sir Elgar se inspira en el siguiente verso de William:

Othello:

O farewell, Farewell the neighing

steed, and the shrill trump,

The spirit-stirring drum,

th' ear-piercing fife;

The royal banner, and all quality,

Pride, pomp, and circumstance of glorious war!
And O you mortal engines,

whose rude throats

Th' immortal Jove's dread

clamors counterfeit,

Farewell! Othello's occupation's gone.

100



Othello, en espaifiol:

Oh adi6s, adios el relinchido

corcel, y la estridente trompeta,

El espiritu agitado, retumba,

el pifano perfora las orejas;

iEl orgullo, la pompa y la circunstancial guerra gloriosa!
y Oh tu mortal maquina,

cuyas gargantas vigorosas

El pavor de Jove inmortal

calma la mentira,

iAdids! La ocupacion de Otello se ha ido.

Molly Malone de James Yorkston. Conocida también como Cockles and Mussels o por
In Dublin's Fair City es una cancion popular de Irlanda. Fue compuesta por James
Yorkston en 1880. La cancion cuenta la historia de una hermosa pescadera llamada
Molly Malone que murié de una fiebre en plena calle. La muchacha iba por las calles de
la zona portuaria de Dublin, empujando un carro y pregonando que vendia mejillones y
berberechos. Sin embargo no existe evidencia de que tal persona existiese en el siglo
XVII ni en ningun otro momento. Tipicamente se la representa como una tendera de dia
y una prostituta de noche. En la calle Grafton de Dublin, hay una estatua en memoria de

Molly Malone.

I’'m singing in the rain de Arthur Freed y Nacio Herb, cantada por Gene Kelly. Es el
tema musical de la pelicula Cantando bajo la lluvia (1952) de Stanley Donen y Gene
Kelley. La pelicula pertenece al género musical e intenta recrear la etapa muda en
Hollywood, “...para advertir el grado de complejidad de este musical que, al mismo
tiempo, nunca deja de ser, tal como manda el género, un canto arrebatado a la alegria

de vivir"'%,

Overture to the sun. Es una cancion de Terry Tucker, lider de la agrupacion
estadounidense formada por tres jovenes: Terry Tucker, Erika Eigen y Freya Houge,
descubiertas en Londres por Decca Records, casa disquera que produjo ademas su
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primero y ultimo &lbum titulado Sunforest, donde se incluye el tema de Overture to the

sun.

Scherezade de Nikolai Andréyevich Rimski-Korsakov (1844-1908). Compositor ruso y
director de orquesta y tedrico importante de la musica, conocido por su Tratado Practico
de Armonia. Scherezade es una suite orquestal que narra la historia de una joven
princesa amenazada de muerte. La princesa busca prolongar su vida contando historias
al sultan, mismas que interrumpe cada dia cuando sale el sol, para dejarlo con la

curiosidad por saber la continuacién y el desenlace de éstas.

La interpretacion de las obras clasicas ya mencionadas es diversa y depende del
significado con que la dote cada intérprete, no obstante el significado de origen le es
insoslayable, la referencia a ciertos sentimientos de (felicidad, melancolia, amor, etc.) en
los seres. De cualquier modo la felicidad, como otros sentimientos, es un hecho

personal sujeto a los deseos de quien la interprete.

Otro de los factores que influye en la transformaciéon de su interpretacion es el hecho de
que:

“...las obras mismas no son algo en si, que no son indiferentes al tiempo. Sélo porque
se transforman histéricamente en si, porque se desplieguen y extinguen en el tiempo;
porque su propio contenido de verdad es histérico y no un ser puro, y estan expuestas a
lo que presuntamente se les hace desde fuera”®.

111.2.5. Funcioén de la voice over

La funcién de la voice over narra algo que esta sucediendo o esta por suceder. Afecta
nuestra percepcion de lo que vemos en imagenes y de lo que escuchamos: ayuda al
personaje a revelar sus verdaderos sentimientos mas alla de lo que se ve en la imagen
y de lo que se escucha en los dialogos in screen; nos dice que Alex por ser el narrador
no puede morir y nos hace sentir su poder o desgracia en cada una de las escenas, por
ello sabemos que no morir4, sin embargo eso es mas inquietante porque no sabemos
gué pasara. Creamos una conexion mas intima con el personaje narrador y protagonista

de la accion, ya que entendemos que de cierta forma él sabra controlar la situacion.
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En este sentido Chion lo llama el poder del acusmetro a la voz que habla sobre la

imagen, pero que también aparece en ella, se le atribuyen tres poderes y un don:

[...] en primer lugar el poder de omnividencia; en segundo omnisciencia; y en tercer
lugar, la omnipotencia de actuar sobre la situacién; a lo que hay que afadir cierto don de
ubicuidad: el acusmetro parece estar en todas partes donde quiere estar. Poderes que
conocen, sin embargo, limites que no conocemos y son por ello tanto mas
inquietantes'®.

[11.3. Funciones expresivas de la musica, ubicaciéon en el montaje y plano auditivo

Advierto que para encontrar las cualidades expresivas de las piezas musicales que
presenta Kubrick en Naranja mecanica, es necesario tener estudios basicos sobre los
mas sencillos elementos musicales, con el objetivo de lograr una apreciacion estética de
ésta. A continuacion se hace el analisis con cada una de las canciones que aparecen el
filme siguiendo como base el cuadro de analisis que propone Rafael Beltran, presentado

en el capitulo 1.3.1.

Es pertinente decir que he modificado, como ya se mencioné con anterioridad, las
categorias a analizar (timbre, eliminada; tesitura, eliminada; armonia por estructura
armonica; fraseo, eliminada; movimiento, movimiento; orquestacion por instrumentacion;
ritmo, ritmo; se agregan dos categorias mas: peculiaridades de obra y caracter). Estas

modificaciones son con el fin de lograr a un mejor entendimiento de las definiciones.

Musica para Los funerales de la |Estructura armoénica: Tonal.

reina Maria de Henry Purcell Instrumentacion: Llena. La orquestacion
original consta de tres trompetas de
distinta tesitura y un sacabuches, ademas
de dos secciones orquestales constituidas
por metales y percusion. Esta es una
instrumentacién tipicamente barroca. En su
arreglo Walter Carlos hace una reduccion
de la partitura orquestal para sintetizador.
Movimiento: Lento.

Ritmo: Regular.

Tempo: En la partitura no hay una
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indicacion de tempo precisa, no obstante
por el titulo de la obra (The Queen’s
Funeral March), sabemos que el tempo
gue muy probablemente habria indicado
Purcell habria sido )= 60, Lento e Grave.
Caracter: Solemne, funebre, I6brego.
Ubicacion en el montaje: genérico
(entrada); secuencia parcial con transicion

de planos.

Plano auditivo: primero y segundo plano.

Peculiaridades de la obra: La obra es

una marcha funebre breve.

La gazza ladra o The Thieving
Magpi de Gioacchino Rossini

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacion: Llena, pues fue
compuesta para orquesta sinfonica.
Movimiento: Rapido.

Ritmo: Regular.

Tempo: Maestoso Marziale (marcha
majestuosa).

Caracter: Ludico, divertido, alborozado,
jocoso, gracioso.

Peculiaridades de la obra: Los cambios
de caracter y de color orquestal generan
destellos de humor e ironia, y en algunas
partes de fanfarria.

Ubicacion en el montaje: genérico
(entrada); secuencia parcial con transicion
de planos.

Plano auditivo: primero y segundo plano.

Obertura de Guillermo Tell

Estructura armodnica: Tonal.
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de Gioacchino Rossiniy

sintetizada por Wendy Carlos

Instrumentacion: Llena y compleja. La
Obertura de Guillermo Tell fue compuesta
para orquesta sinfénica. Una parte del
audio suena como si estuviera interpretado
por la orquesta y otra por sintetizador. La
sensacion generada por esta alternancia
es de juego de dinamismo, quiza de sétira.
Movimiento: Rapido.

Ritmo: Regular.

Tempo: En la introduccion del tema la
indicacion es Andante (Tranquilo) D= 54,
en la entrada del tema principal la
indicacion es Allegro (Animado) )= 108,
aunque hay interpretaciones es las cuales
parece que la indicacién fuera Pressto
(Muy rapido). La interpretacion de Wendy
Carlos es asi.

Caracter: Avezado, aguerrido.
Peculiaridades de la obra: La Obertura
de Guillermo Tell goza de extraordinaria
popularidad. Es una de las obras mas
importantes dentro del mundo de la 6pera,
peculiar por su caracter jubiloso y
entusiasta, rapida, solemne, avasalladora.
Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial.

Plano auditivo: primer plano.

Novena sinfonia 2do movimiento

de Beethoven

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacion: Llena. La 92 Sinfonia
fue compuesta para orquesta sinfonica.
Movimiento: Rapido.

Ritmo: Regular.

Tempo: Scherzo: Molto vivace — Presto,

(Muy vivaz, rapido).
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Caracter: Gracioso pero serio, jugueton
pero a veces violento. Bromista.
Peculiaridades de la obra: La estructura
es propia del clasicismo tardio y del neo-
romanticismo europeo, aunque con la
variante de que contrariamente a la
costumbre, Beethoven pone el scherzo
como segundo movimiento. Este scherzo
movimiento en forma fugada, irradia mucha
energia. Consta de dos secciones que se
repiten y de una coda. El movimiento esta
en 3/4.

La estructura del scherzo es la siguiente:
Introduccion - Seccién 1 (compases 9 a
150, repetida 2 veces) - Pasaje de
transicion (compases 151 a 158)

- Seccién 2 (compases 159 a 389) - Pasaje
de transicion (compases 396 a 411) - Trio
(compases 412 a 530)

- Seccidn 1 (sin repeticién) y seccién 2 -
Coda (compases 531 a 559)

Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial con transicion de planos.

Plano auditivo: primero, segundo y tercer

plano.

Novena sinfonia 4to movimiento

de Beethoven

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacion: Llena. La 92 Sinfonia
fue compuesta para orquesta sinfonica.
Movimiento: Rapido.

Ritmo: Regular.

Tempo: Presto (Muy rapido)— Allegro ma
non troppo (Animado y rapido, no
demasiado).— Vivace (Vivaz.)— Adagio

cantabile (Lento y cantable). — Allegro
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assai (Suficientemente animado.)— Presto
(Muy rapido): O Freunde — Allegro assai
(Suficientemente animado): Freude,
schoner Goétterfunken — Alla marcia (—
Allegro assai vivace: Froh, wie seine
Sonnen — Andante maestoso (Tranquilo y
majestuoso.): Seid umschlungen,
Millionen! — Adagio ma non troppo
(Tranquilo, no demasiado.), ma divoto: Ihr,
sturzt nieder — Allegro energico
(Enérgicamente animado), sempre ben
marcato: Freude, schoner Gotterfunken —
Seid umschlungen, Millionen!— Allegro ma
non tanto (Animado pero no
mucho):Freude, Tochter aus Elysium! —
Prestissimo (Rapidisimo), Maestoso
(Majestuoso.), Molto Prestissimo (Muy,
muy rapido.): Seid umschlungen, Millionen!
Carécter: Poderoso, jubiloso, redentor.
Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial con transicion de planos.

Plano auditivo: primero y segundo plano.

Pompa y circunstancia No.1 de
Sir Edward William Elgar

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacion: Llena. Esta obra fue
escrita para orquesta sinfénica.
Movimiento: Lento.

Ritmo: Regular.

Tempo: Allegro con molto fuoco.
(Animado con mucho fuego.) Compases
regulares de 2/4, divisiones binarias tipicas
de marchas, que brindan sensaciones de
solemnidad.

Caracter: Pomposo, grandilocuente,
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magnificente, suntuoso.

Peculiaridades de la obra: Los recursos
estilisticos empleados en la obra son
propios del Romanticismo europeo del
siglo XVIII.

Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial con transicion de planos.

Plano auditivo: primero y segundo plano.

Pompa y circunstancia No. 4 de
Sir Edward William Elgar

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacion: Llena. Esta obra fue
escrita para orquesta sinfénica.
Movimiento: Lento.

Ritmo: Regular.

Tempo: Allegro con molto fuoco.
(Animado con mucho fuego.) Compases
regulares de 2/4, divisiones binarias tipicas
de marchas, que brindan sensaciones de
solemnidad.

Caréacter: Pomposo, grandilocuente,
magnificente, suntuoso.

Peculiaridades de la obra: Los recursos
estilisticos empleados en la obra son
propios del Romanticismo europeo del
siglo XVIII.

Ubicacion en el montaje: secuencia total.

Plano auditivo: primero y segundo plano.

Overture to the sun de Terry

Tucker

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacioén: Simple y compleja. De
estilo renacentista, clavecin, sacabuche o
trombon (en su version moderna), flautas,
cornetas renacentistas y sintetizador.
Movimiento: Ni lento ni regular. Medio.
Ritmo: Regular.

Tempo: Moderato (Moderado). »>=80
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Caracter: Solemne, sefiorial, regio,
augusto, honorable, venerable.
Peculiaridades de la obra: Estilo
renacentista en cuanto a recursos
armonicos e instrumentacién, que no en
cuanto a su textura. No llega ser polifonia.
En general la musica de esta agrupacion
fémina es muy sencilla, hecha con base en
frases cortas y respuestas ocasionales.
Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial.

Plano auditivo: segundo plano.

Beethoviana de Walter Carlos.
Segun motives de Henry Purcell

y de Ludwig Van Beethoven

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacion: Compleja. Sintetizador.
Movimiento: Lento.

Ritmo: Regular. Lento.

Tempo: Lento e Grave, (Lento y solemne).
>=60

Caracter: Solemne, ceremonioso,
suntuoso, taciturno.

Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial con transicion de planos.

Plano auditivo: primero y segundo plano.

Time Steps de Walter Carlos

Estructura armonica: Atonal.
Instrumentacion: Compleja. Sintetizador.
Movimiento: Primero es lento, y
gradualmente va aumentando la velocidad
para volverse rapido.

Ritmo: Irregular. Cambios de compas
constantes.

Tempo: Primero Lento (Lento y calmado),o
Adagio (Lento y majestuoso) > =60, luego
Andante, Allegro y por ultimo Lento otra

vez.
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Caracter: Sordido, sombrio, tenebroso,
siniestro.

Peculiaridades de la obra: Atonal,
aunque en algunas frases como en un
intento por generar una idea conclusiva se
recurre a cadencias plagales o rotas,
propias del lenguaje tonal.

Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial.

Plano auditivo: primero y segundo plano.

| want to marry a light a
lighthouse keeper de Erika Eigen

Letra:

| want to marry a light house keeper
And keep him company

I want to marry a light house keeper
And live by the side of the sea

I'll polish his lamp by the light of day
So ships at night can find their way

| wanna marry a light house keeper
Won't that be okay

We'll take walks along the moonlit bay
Maybe find a treasure too

I'd love living in a light house

How 'bout you?

Dream of living in a light house baby
Every single day

| dream of living in a light house

A white one by the bay

So if you want to make my dreams
come true

Who'd be a light house keeper or do
We could live in a light house

The white one by the bay

Won't that be okay

(Traduccion en la pagina 151)

Estructura armoénica: Tonal.
Instrumentacion: Simple, Piano,
percusiones y corneta.

Movimiento: Medio.

Ritmo: Regular.

Tempo: Swing, Allegro.

Caracter: Bufén, jocoso, burlesco,
sarcastico.

Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial con transicion de planos.

Plano auditivo: primero plano.

I’'m singing in the rain de Arthur

Freed y Nacio Herb, cantada por

Estructura armdénica: Tonal.

Tonalidad: Mi bemol Mayor.
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Gene Kelly
Letra:

I'm singing in the rain

Just singin' in the rain

What a glorious feeling

I'm happy again

I'm laughing at clouds

So dark up above

The sun's in my heart

And I'm ready for love

Let the stormy clouds chase
Everyone from the place
Come on with the rain

I've a smile on my face

I walk down the lane

With a happy refrain

Singin’, just singin' in the rain
dancing in the rain
ohiaohiaia

I'm happy again

I'm singing and dancing in the rain

dancing and singing in the rain

(Traduccion en la pagina 152)

Instrumentacion: Llena. Orquesta tipo Big
band, tipicamente usada para interpretar
standares de jazz o temas principales de
obras de teatro musical.

Movimiento: Ni rapido ni lento, algo
moderado.

Ritmo: Regular.

Tempo: Swing, Moderatly
(Moderadamente), algo asi como )>=80
Carécter: Alegre, infantil, ingenuo,
alborozado.

Peculiaridades de la obra: Por lo regular
la forma en que se escriben algunos de los
temas populares del teatro musical es en
estandar, es decir, la letra con cifrado,
estilo americano. La tonalidad es Mi bemol
mayor o en Sol Mayor, en general no hay
modulaciones ni inflexiones que cambien el
caracter alegre y ludico de la cancion.
Ubicacion en el montaje: genérico de
salida y secuencia total con transicion de
planos.

Plano auditivo: primer plano

Scherezade de
Nikolai Andréyevich Rimski-
Korsakov.

Estructura armonica: Tonal.
Instrumentacion: Llena. Orquesta
Sinfonica.

Movimiento: Lento.

Ritmo: Regular.

Tempo: Largo e maestoso - Allegro non
troppo. (Muy lento y majestuoso &'=20;
Animado, pero no mucho J= 110.) Lento -
Andantino - Allegro molto - Con moto.
(Lento &£=40; Mas vivo que Andante = 76;
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Muy animado &= 168) Andantino quasi
allegretto - Pochissimo piu mosso. (Mas
vivo que andante &= 76; Un moco mas
andante.) Allegro molto - Vivo - Allegro non
troppo maestoso. (Muy animado &= 110;
Rapido y vivaz; Animado pero no mucho,
Majestuoso.)

Caracter: Amilanado, breve, mesurado,
dulce. Ubicacion en el montaje: genérico
de salida y secuencia total con transicion
de planos.

Peculiaridades de la obra: Obra inspirada
en Las mil y una noches.

Ubicacion en el montaje: secuencia
parcial con transicion de planos.

Plano auditivo: primer y segundo plano

I11.4. Anélisis audiovisual

111.4.1. Métodos de los ocultadores

El método de los ocultadores es propuesto M. Chion en su libro La audiovision. Consiste
en ver varias veces las secuencias de la pelicula, unas veces con sonido e imagen
juntos y otras veces soOlo imagen y sélo sonido. Cabe sefialar que al ocupar esta
herramienta para el andlisis audiovisual, s6lo serAd mi percepcion la que ayudara a
significar estas tres opciones por separado. Solo es un esfuerzo por tratar de explicar
los poderes que tiene el sonido (musica, diadlogos y ruidos) sin imagen, sin la influencia y
transformacién de éstas y viceversa. A su vez este método nos ayudara a entender qué
oimos de lo que vemos y qué vemos de lo que oimos, lo cual nos ayudara a encontrar,

segun Chion

Ruidos que estan ahi, imagenes que estan ahi que solamente figuran en muchos casos
para sugerir mas delicada e intensamente ruidos e imagenes ausentes, y que tienen a
menudo mas importancia. Presencias en hueco cuya imagenes y sonidos plenos no

estan alli sino para siluetear la forma. La poesia del cine depende de cosas asi*”’.
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El filme sin sonido

Una de las primeras impresiones que tuve al escuchar la pelicula sin sonido fue percibir
a Alex como un ser realmente malo, ya no parece divertido; la imagen parece falsa sin
sonido y existen confusiones de interpretacion, por ejemplo sin sonido el mendigo
parece un ser triste y moribundo. Con sonido lo escuchamos cantar una cancion feliz, lo
que nos significa que el hombre es feliz, 0 al menos no esta en disgusto con su modo de

vida.

Expresiones de los personajes sin musica y sonido

e Con la ayuda de este analisis pude entender que las aventuras de Alex y de sus
drugos son divertidas gracias a la musica. Gracias a ésta podemos aceptar su
agresividad y violencia como algo divertido. Sin musica Alex parece un ser que
contiene mucha ira, y esto es porque lo que mas importa sin sonido es la
expresion de los rostro de los personajes. Quedan despojados del sentimiento de

agradabilidad, provocado por la muasica.

e Los movimientos y expresiones son mas explicitos.

e EI Sr. Deltroit parece realmente malo cuando entra a regafiar a Alex, lo acuesta

en la cama y lo toma por los testiculos.

e Cuando Alex hace el Ménage a trois con las dos mujeres que encuentra en la
tienda de discos, parece algo mecanico y aburrido, en cambio con mausica se

siente y se ve como algo realmente divertido.

e La escena en que Alex golpea a sus drugos para ensefarles quién es el lider, es

realmente agresiva y cruel.
e La pelea entre la sefiora de los gatos con Alex, es muy agresiva. La mascara de

Alex y el gran falo erecto con que se defiende, hace més evidente el abuso contra

la mujer, la crueldad y la violencia.

113



e La escena onirica en que Alex es romano es agresiva y sangrienta. Con musica
parece ser algo sublime. Cuando €l esta rodeado de mujeres desnudas, como en

un tipo de harem, la imagen es muy estética.

e Cuando llega el primer ministro parece una persona déspota, ajena a la realidad
que viven los presos, tampoco se sorprende y su curiosidad es insuficiente. Es
déspota cuando ve por primera vez a Alex. Sin embargo la expresiéon de sus 0jos
y la forma en que mueve las manos denotan su cardcter oportunista. Una
persona ventajosa, todo lo contrario a lo que aparenta ser con la masica, un ser

generoso, un salvador.

e La imagen, en el primer tratamiento, comunica que Alex recibe ayuda. Después
de la primera impresion Alex parece victima de un experimento cruel y doloroso,
por la lejania que existe entre Alex y los doctores, que observan desde la parte
superior del auditorio.

e En el segundo tratamiento, Alex es victima de un martirio. Es mas evidente el

dolor de Alex y la indiferencia e intolerancia de los doctores.

e Cuando Alex “curado” es presentado por el ministro del interior, al auditorio (que
representa a la sociedad: sacerdote, policia, politico y deméas espectadores)
parece que el ministro del interior es el bueno, pues Alex con su expresion acepta
lo que dice y con una expresion negativa reacciona ante las palabras del cura.
Es mas evidente que Alex pertenece, por decirlo de una forma, al “bando de los
malos”, aunque el “bando bueno” el sacerdote, esté en contra de bloquear la

capacidad de eleccion del hombre.
Los lugares sin musica y sonido
e EIl bar Korova, parece un lugar frio, vacio y sin vida. Los grandes maniquies

blancos y el color blanco y negro del lugar, dan la sensacién de un lugar futurista,

sin vida, sin emocién, con una atmésfera muy fria.
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Los lugares en donde esta Alex, son realmente horribles (el teatro, la unidad de
edificios, el edificio donde vive).

La tienda de discos, sin musica, parece un lugar mas sexual.

Cuando Alex estd en su cuarto por primera vez y escucha la Novena de
Beethoven, el director cambia de planos al ritmo de la musica. Sin sonido y sin

musica ese cambio de planos no tiene sentido.

Cuando Georgie le platica a Alex el plan que tiene de asaltar la casa de la mujer
de los gatos, no se encuentra union entre la escena en donde ellos estan
platicando y la escena de la sefiora haciendo ejercicio en una recamara rodeada
de sus gatos. Después se entiende que sera victima de la violencia y abuso de
Alex.

Las escenas parecen carecer de tiempo. Y dan la impresion de ser muy largas.

El establishing shot de la prisién, da a conocer un lugar que parece bonito.

La composicién de la imagen es muy notable, al verla sin sonido, denota su

importancia y contribucion a la estética de la pelicula.

El exterior de la clinica de Ludovico, aparenta ser un lugar sin vida, parece un
laboratorio, en contraste con la musica, nos indica que es un lugar grandilocuente

gue comunica libertad.

La banda sonora de la pelicula sin imagen

Los sonidos sirven para aclarar acciones y enfatizarlas, para ambientar y dar vida a las

personas y a las cosas. Si no existe el sonido de las cosas, para el espectador no tienen

accion, no importan. Cuando no hay sonidos, ni ruidos entra la musica y es lo que le da

temporalidad a la imagen y credibilidad, como es el caso de Naranja mecénica.
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Los sonidos ambientales ayudan a enfatizar el sentimiento del personaje y al espectador
le ayuda a sentir empatia por la atmésfera en la que se desarrolla la accion. Ejemplo,
cuando Alex llega por segunda ocasion a casa del escritor, hay una tormenta, dentro de
la casa no la vemos, pero escuchamos los truenos, estratégicamente colocados por el
director. Cuando Alex entra a “HOME” y ve por primera vez al director suena muy

fuertemente un trueno, que vaticina de cierta forma el final de Alex.

La atmosfera sonora del filme nos comunica que estamos en una ciudad silenciosa,
como si estuviera abandonada y s6lo unos cuantos habitantes residieran en ésta. Nos
comunica que los pobladores de esta ciudad tienen miedo de salir. Las calles y los
lugares son silenciosas y solitarias, no se perciben ruidos. Es una ciudad en donde no

hay gente, sélo hay gente mala en las calles (adolescentes, policias y mendigos).

Los dominantes en la banda sonora son la voice over y la musica. Por ello podemos
decir que es una pelicula individualista, pues gira en torno al sentir del personaje y su
musica. Los sonidos en esta pelicula no son una prioridad, la musica es la prioridad,
ésta es la que nos indica como y donde debemos sentir. La sincronizacién de la musica
con golpes, da credibilidad y profundidad para lo que requiere mas importancia
dramatica. La pelicula estetiza la violencia, porque los golpes y los quejidos o0 no se

escuchan o se escuchan en tercer plano, la musica los acompafa en primer plano.

[11.4.2. Busqueda de las dominancias y descripciéon de conjunto

El siguiente andlisis es propuesto por Chion en La audiovisién, sin embargo el
consecuente esquema de analisis es un disefio que he elaborado para ordenar la
informacion de una manera mas practica y concentrada. El estudio consiste en
encontrar las dominancias mediante una descripcion de conjunto, que responde a las
siguientes preguntas: ¢Hay palabras? ¢Musica? ¢Ruido? ¢Cual es el dominante y se
destaca? ¢En que lugar? Para poder realizar de una forma mas general la descripcion
de conjunto ubicaremos ademas los puntos de sincronizacién importantes, si es que

existen.

1. Bar
lacteo
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Korova

Palabras Musica |Ruido [Cudl es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si No La musica Desde el |La musica
OFF inicio, sincroniza con
durantey |el movimiento
hasta el visual (la
final. camara parece

moverse al
ritmo de la
musica No
diegética) lo
gue da como
resultado un
efecto de
agradabilidad.

Descripcion del conjunto:

En esta escena la musica no diegética de Los funerales de la reina Maria, funciona para

crear el tono y atmaosfera del caracter de Alex y el de sus tres drugos. Por su expresion

0 caracter nos comunica que se trata de una situacion solemne, fanebre y I6brega. El

plano detalle de la cara de Alex nos comunica que sus 0jos contiene ira y con la sonrisa

dibujada en su rostro parece que se estd burlando de algo. De esta forma, la musica

también sirve para mostrar el caracter del personaje, ilustra el proceso mental de Alex,

mientras mira con ira y se burla de algo. La mudsica comunica que piensa en cosas

oscuras, tenebrosas relativas a la muerte, lo que contrasta con su sonrisa burlona,

significando que Alex disfruta pensar en eso.

Los Funerales de la reina Maria, cumple su funcién de referencial narrativo pues nos

indica la violencia de Alex y sus drugos.

2. Alexy
sus drugos
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golpean a

mendigo

Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
IN/OFF Si Si Los dialogos Al inicio. La musica

sincroniza con
el movimiento
visual. Un dolly
back del
mendigo, para
mostrarnos el
escenario y la
llegada de Alex
y sus drugos,
este
movimiento
sigue el tempo
con el que es
cantada la

cancion.

Descripcion del conjunto:

El mendigo canta la cancién (diegética) de Molly Malone a capela. Muestra el caracter

del mendigo, feliz y melancélico.

3. Pelea vs

pandilla

Billy Boy

Palabras Muasica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
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IN/ OFF

Si

Si

La musica

Al inicio,
pasa a
segundo
plano
cuando
hay
dialogo, y
vuelve a
primer
plano
hasta el

final.

El tempo
musical
sincroniza con
la mayoria de
los
movimientos
perceptibles
visualmente.
Durante la
pelea parecen
estar cayendo,
golpeando
corriendo (Alex
y sus drugos,
Billy boy y su
pandilla) al
ritmo de la

musica.

Descripcion del conjunto:

La urraca ladrona por su funcién expresiva (ludica, divertida y graciosa) y ser no

diegética anticipa e indica cual es el tono o significado de la escena. Sirve para mostrar

el caracter y psicologia de Alex y sus drugos: disfrutan de la violencia fisica y sexual, de

los golpes y de arriesgar su vida y la de los demas. Esta musica sirve para dar cohesion

a diferentes cambios de plano, punto de vista y de escena.

4. Alex y
drugos

escapan
en D. 95

Palabras
IN/OFF

Musica

Ruido

Cual es el

dominante

Lugar de la

musica

Puntos de

sincronizacion
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IN/OFF

Si

Si

La musica

Al inicio y
durante la

escena.

El tempo
musical
sincroniza con
la mayoria de
los
movimientos
perceptibles
visualmente.
Los diferentes
obstaculos
(sefior, autos y
moto) que se
encuentran en
la carretera,
van
desapareciendo
del camino al
ritmo de la

musica.

Descripcion del conjunto:

Escena que continua la accion de la escena pasada. Estan unidas por la musica de La

urraca ladrona, por su funcién expresiva (ldica, divertida y graciosa) y por ser no

diegética, anticipa e indica cual es el tono o significado de la escena. Sirve para

mostrarnos el caracter y psicologia de Alex y sus drugos: se reafirma su caracter

egoista, pues disfrutan arruinando el camino de los deméas (manejan a toda velocidad

por la carretera y no frenan si algin auto viene de frente, provocan que se vuelquen y

salgan de su camino, mientras ellos siguen el suyo). Mientras van manejando el auto,

los planos detalles de la cara de Alex nos indica que tiene ira y disfruta del sentimiento

de lograr sacar a los autos de su camino. Son felices violentando.

5. Llegada
a hogar
del
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escritor

Palabras Musica |Ruido |Cual es el Lugar de la |Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
IN Si Si La canciony el |Alinicio Mientras Alex
ruido causado cuando canta
por los golpes llegan a sincroniza el
“‘Hogar”. tiempo de la
Cuando cancion con las

entran con la | acciones que
ultraviolencia | realiza: cada

durante la gue termina

escenay una frase
hasta el golpea a
final. alguien, tira los

muebles. Baila
y golpea al
ritmo de la

musica.

Descripcion del conjunto:

Alex comienza a cantar I’'m singing in the rain, mientras golpea al escritor, rompe los
muebles y se prepara para violar a la esposa de éste. La funcidon que cumple la musica
es la de clarificar y mostrar la psicologia del personaje de Alex. El violenta a esta pareja
mientras canta una cancion, que por su caracter es alegre, infantil, ingenua y

alborozada, es decir, Alex disfruta la accion de una manera jubilosa.

Antes de que Alex termine de cantar, hay un plano detalle de su cara enmascarada y
amenazando al escritor, comienza la musica no diegética de Los funerales para la reina
Maria, ésta da cohesion con la siguiente escena y nos indica el caracter funebre con el

gue termina la escena.

A partir de esta escena la musica de Los funerales para la reina Maria nos comunica,
gue la forma en como Alex y sus drugos llevan su vida, en apariencia divertida y feliz, no

va por buen camino. No sera un final feliz el que les espera.
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6. Bar

lacteo
Korova
Palabras Musica |Ruido [Cudl es el Lugar de la | Puntos de
IN/ OFF dominante musica sincronizacion
Si Si La musica En el inicio |No
IN/ OFF yala
mitad de la
escenay al
final.

Descripcion del conjunto:

La musica Los funerales de la reina Maria, como no diegética, da cohesion a la escena

pasada con ésta. Confiere una elipsis de tiempo y de traslacion de espacio. Ademas

reafirma, al espectador, el caracter funebre que acompafa a Alex y sus drugos.

La Novena de Beethoven, al ser diegética, es escuchada por Alex con éxtasis y respeto,

sirve para llamar la atencién de la importancia dramética, que la Novena tiene en la

historia. Después del golpe que Alex da a Dim, por interrumpir el canto de la mujer

comienza Los funerales de la reina Maria, como musica no diegética, reafirma el tono de

la escena y hace énfasis en la tensién entre ellos y el caracter impulsivo, egoista y

agresivo de Alex.

7. Alex

llega a su

casa

Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de

IN/ OFF dominante musica sincronizacion
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Si Si La musica Desde el |Elritmo de la
OFF inicio, musica
durantey |sincroniza con
hasta el el movimiento
final. visual y con el
silbido de Alex.

Descripcion del conjunto:

Los funerales de la reina Maria con tono méas agudo y timbre diferente es musica
diegética, cuando Alex la silba y no diegética cuando Alex deja de silbarla, nos indica el
tono de la escena. La musica reafirma el carécter tranquilo del personaje y su funcién
expresiva de solemnidad vy tristeza con el ambiente de abandono, suciedad y el mural

pornografico en el lobby de su edificio. La musica da cohesion con la siguiente escena.

8. Alex en
su
recamara
Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/ OFF dominante musica sincronizacion
Si No La musica Desde el | El tiempo
OFF inicio, musical
durantey |sincroniza con
hasta el los cambios de
final. plano. Creando
un ritmo visual
con la musica.

Descripcion del conjunto:

Contindla la musica de Los funerales de la reina Maria, aparece de una forma no
diegética. La masica contrasta (nos comunica su caracter triste, melancdlico vy
deprimente) con el cajéon de Alex que tiene dinero suelto, alhajas y relojes; con la pintura
de una mujer desnuda mostrando su vagina, con la vibora (su mascota) tratando, en

apariencia, de penetrar la vagina de ésta en la pintura.
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La Novena de Beethoven sirve para dar cohesion a los diferentes cambios de plano y de

imagenes que aparecen como un collage. La imagenes estdn montadas siguiendo el

ritmo de la musica. La Novena aparece de forma diegética, con un plano detalle de la

cara de Alex extasiada. Nos comunica el caracter del personaje por su funcidn

expresiva: violento y juguetén. Es asi como la sinfonia hace un sefialamiento narrativo

del personaje de Alex e indica el tono de la escena y su significado.

9. Mama de
Alex lo
despierta
Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/ OFF dominante musica sincronizacion
Si Si Los didlogos Desde el |NO
IN/ OFF inicio,
durante y
hasta el
final.

Descripcion del conjunto:

La Novena sirve para dar cohesion entre la escena pasada y ésta. Al ser no diegética

comunica que Alex sigue todavia con el sentimiento de éxtasis que le caus6 escuchar la

musica de Beethoven, por lo que no se preocupa por ir a la escuela.

10. Mamay
papa
hablan de
Alex
Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/ OFF dominante musica sincronizacion
Si No Los dialogos Desde el |No
IN inicio,
durante y
hasta el
final.
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Descripcion del conjunto:

La Novena sirve para dar cohesion entre la escena pasada y ésta.

11. Sr.

Deltroit

habla con

Alex

Palabras Musica |Ruido [Cuél es el Lugar de la | Puntos de

IN/ OFF dominante musica sincronizacion
Si Si Los didlogos Al inicio El tiempo

IN musical

sincroniza con
el movimiento
de la chapa de
la puerta de
Alex; el tempo
sube de
intensidad
cuando Alex
percibe a
alguien en su
casa, la
intensidad del
tempo baja
cuando Alex
descubre al Sr.
Deltroit.

Descripcion del conjunto:

La Novena sirve para dar cohesién entre la escena pasada y ésta. Cuando Alex ve que

Mr. Deltroit esta en la recamara de su mama, deja de escucharse la masica no diegética

e indica que el éxtasis de Alex termind con la llegada de Mr. Deltroit, éste no es un

personaje agradable para Alex.
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12. Tienda

de discos

Palabras Musica |Ruido [Cuél es el Lugar de la | Puntos de

IN/ OFF dominante musica sincronizacion
Si No La musica Desde el |Existe un ritmo

IN inicio, visual pues el

durantey |tiempo de la

hasta el musica

final. sincroniza con
la forma de
caminar de

Alex y con los
focos que
estan en toda
la tienda, es
decir se
mueven al
ritmo de la

musica.

Descripcion del conjunto:

La Novena 4to movimiento, aparece como no diegética. Sefiala el significado de la
escena, por su caracter expresivo sentimos que Alex es poderoso y alegre. Nos hace un
seflalamiento narrativo al exponernos la emocién que Alex siente por la musica, Alex se

siente poderoso y alegre cuando va comprar discos.

13. Ménage

atrios

Palabras Muasica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
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No

Si

No

La musica

Desde el
inicio,
durante y
hasta el

final.

El tiempo de la
musica sigue el
ritmo del
movimiento
visual
(acelerado). El
tempo de la
musica,
original, esta
acelerado para

esta escena.

Descripcion del conjunto:

Obertura de Guillermo tell, aparece como no diegética. Sefala el significado de la

escena, por su caracter expresivo sentimos que va a ser una escena de guerra

divertida. También nos hace un sefialamiento narrativo del punto de vista de Alex sobre

el sexo, algo avezado, que implica tactica y diversién, sin ningin sentimiento. Ademas la

musica acelera la accion para acentuar el ritmo de la emocion de Alex por el sexo.

14. Drugos
esperan a
Alex en el
lobby

Palabras
IN/OFF

Musica

Ruido

Cual es el

dominante

Lugar de la

musica

Puntos de

sincronizacion

Si

Si

Los dialogos

Al inicio.

No

Descripcion del conjunto:

Comienza con la Obertura de Guillermo Tell, no surge motivada por la accién (no

diegética) funciona para dar cohesion con la escena pasada. La musica desaparece

cuando Alex se encuentra con sus drugos.

15. Alex
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golpea a

sus drugos

Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si No La musica Desde el |Elritmo de la

OFF inicio, musica

durantey |sincroniza con
hasta el el movimiento

final. visual.

Descripcion del conjunto:

La imagen es ralentizada para enfatizar el gusto y placer que Alex experimenta al
golpear y someter a sus drugos. Esta emocién es exaltada con la masica no diegética
de La urraca ladrona, por su caracter expresivo revela el significado de la escena:

divertida, graciosa y que tiene que ver con un entretenimiento de Alex.

16. Alex se
reconcilia
con sus
drugos
Palabras Musica |Ruido [Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si No Los didlogos Desde el
IN/OFF inicio,
durante y
hasta el
final.

Descripcion del conjunto:

Continda la musica no diegética de La urraca ladrona, funciona para dar cohesion con la
escena pasada. Mientras Alex y sus drugos hablan de asaltar la casa de la mujer de los
gatos, la musica no diegética, por su caracter, exterioriza el significado de la escena:
divertida y graciosa para Alex y sus drugos, al planear el asalto a la residencia de la

mujer. Esta escena tiene que ver con entretenimiento.
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17. Mujer

de los
gatos en
Su casa
Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si La musicay el Desde el |No
IN/OFF ruido inicio,
durante y
hasta el
final.

Descripcion del conjunto:

Continta la musica no diegética de La urraca ladrona, funciona para dar cohesién con la

escena pasada. La urraca ladrona, por su caracter, sefiala el significado de la escena.

Hace al espectador complice del sentimiento de Alex y sus drugos por entrar a robar

una casa, pues la musica representa una emocion divertida.

18. Alex
intenta
entrar a
casade la
anciana
Palabras Muasica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si La musica Desde el |No
IN inicio,
durante y
hasta el
final.

Descripcion del conjunto:
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Continda la musica no diegética de La urraca ladrona, funciona para dar cohesién con la

escena pasada. Indica cual es el tono de la escena. El asalto a la casa es divertido.

19. Alex

entra a

casade la

anciana

Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion

Si Si La musica Desde el |Eltiempo

IN inicio, musical
durantey |sincroniza con
hasta el algunos
final. movimientos

perceptibles
visualmente: el
sube y baja del

falo, la pelea

entre la mujery

Alex.

Descripcion del conjunto:

Continda la musica no diegética de La urraca ladrona, funciona para dar cohesion con la

escena pasada. La urraca ladrona, por su funcion expresiva significa la escena. Alex se

divierte mientras intenta intimidar y robar a la mujer (parece ser divertido y gracioso, por

el fondo musical). Cuando Alex combate cuerpo a cuerpo con la mujer, la musica pasa a

primer plano, haciendo un sefalamiento narrativo del punto de vista de Alex al violentar

a la mujer, para él la violencia y asesinar es algo entretenido y ludico.

20. Alex es
abandonado
por sus
drugos en la

casa
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Palabras Mdusica Ruido | Cudl es el Lugar de |Puntos de

IN/OFF dominante la mdsica |sincronizacion
Si Si Ruido Inicio No

IN

Descripcion del conjunto:

Continta la musica no diegética de La urraca ladrona, funciona para dar cohesion con la

escena pasada. Cuando Alex recibe el golpe con una botella de vidrio, suena un Gong,

se acaba la musica y comienzan los gritos de dolor de Alex.

21. Alex es
interrogado
por la

policia

Palabras
IN/OFF

Mdusica

Ruido

Cual es el

dominante

Lugar de

la musica

Puntos de

sincronizacion

No

Si

Los dialogos

No

Descripcion del conjunto:

En esta escena no hay musica. Los ruidos y los golpes ambientan el lugar (una carcel).

22. Alex es

llevado a

prision

Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si Los dialogos Inicio No

IN/OFF

Descripcion del conjunto:
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El establishing shot de la carcel acompafada por la masica no diegética, Scherezade.

La musica hace un sefalamiento narrativo del punto de vista del personaje, quien

muestra un caracter totalmente diferente al del inicio: cobarde, mesurado y dulce.

23. Alex en
misa
dentro de
prision
Palabras Musica |Ruido |Cuél es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si No Los didlogos En medio |No
IN/OFF de la
escenay al
final

Descripcion del conjunto:

Las plegarias que cantan los presos en misa, ambientan la escena, es musica diegética.

24. Alex
interpreta

oniricamente

onirica de los
deseos de
Alex.

un pasaje

biblico

Palabras Musica |Ruido |Cual es el Lugar dela |Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si Los didlogos |Durante la La musica

IN/OFF interpretacién | sincroniza con

el movimiento

visual.

Descripcion del conjunto:

La musica no diegética, hace referencias narrativas del punto de vista de Alex. Mientras

se escucha la primera musica (de un caracter tenebroso y de poder) Alex azota a
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Jesus, pelea y mata con una espada. Para €l matar y torturar es simbolo de poder,

reafirma la personalidad oscura del personaje.

La segunda pieza musical, no diegética, es Scherezade. Acompafa la imagen de Alex
con tres mujeres semidesnudas. Una le da de comer en la boca, otra le sopla aire y otra
lo acaricia. La musica hace un referente narrativo de lo que Alex siente al estar en un
harem. Por el caracter de la musica, expresa que €l estd en un estado mesurado y

dulce.

25.
Llegada
del
ministro
del

interior

Palabras |Mdsica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion

Si Si La musicaylos |Cuando La musica

IN dialogos entra el sincroniza con
ministro de | el movimiento
interior a la | visual.

prision y
hasta que
sale al
patio
donde
estan los

reclusos.

Descripcion del conjunto:

La musica es Pompa y circunstancia No. I, no diegética. Las emociones que representa
la musica (pomposo, grandilocuente, magnificente y suntuoso) sefialan la presencia del
primer ministro. Las musica anticipa el significado de la escena, Alex va a recibir algo

magnifico que va a cambiar su vida.
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26. Alex
firma su
salida
Palabras |Mdsica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
No No Los didlogos No
IN
Descripcion del conjunto:
No hay musica ni ruidos.
27. Alex
llega a
Clinica
Ludovico
Palabras |Mdsica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si La musica Desde el |No
IN/OFF inicio,
durante y
hasta el
final.

Descripcion del conjunto:

La musica es Pompa y circunstancia No. 1V, no diegética. Por su caracter pomposo,

grandilocuente,

magnificente y suntuoso,

intensifica el

sentido de

la escena,

comunicandonos que Alex esta por entrar a un lugar con las caracteristicas que la

musica motiva.

28. Alex
entra por
1ra vez al

tratamiento
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Palabras Musica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si VOICE OFF A la mitad |El tiempo
OFF de la musical
secuencia |sincroniza con
y al final. |algunos
movimientos

perceptibles:
con los focos
de los aparatos
emiten luces
con
movimiento, la
luz del

proyector.

Descripcion del conjunto:

La musica no diegética, Time steps, sefiala el significado de la escena. El tratamiento al

que se somete a Alex es algo sordido, sombrio, tenebroso y siniestro. Aunque al

principio de la escena Alex parece estar feliz viendo los filmes de ultraviolencia, después

se comienza a sentir enfermo. El espectador sabe antes que el personaje, que la

situacion no resultara agradable.

29. Alex
entra por
2da vez al

tratamiento

Palabras Musica Ruido |Cual es el Lugar de |Puntos de
IN/OFF dominante la masica |sincronizacion
Si No Los dialogos Desde el | El ritmo
IN/OFF inicio, musical
durantey |sincroniza con
hasta el el movimiento
final. visual.
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Descripcion del conjunto:

La musica es diegética, la Novena sinfonia de Beethoven 4to movimiento. Las imagenes

de la Segunda Guerra mundial y del poderio nazi, van acompafiadas de la musica, en

primer plano. Como la musica proviene del tratamiento de Ludovico, hace un

sefalamiento narrativo del punto de vista del Estado y de los doctores. Por el caracter

de la musica, sabemos que para el Estado las guerras y el control ideologico es algo

jubiloso, redentor y un simbolo de poder. Después las imagenes desaparecen y aparece

Alex sufriendo por el dolor que le causa escuchar la Novena de Beethoven, con las

imagenes de la guerra. La imagen de Alex ridiculiza el caracter redentor y jubiloso que

quiere transmitir el Estado.

30. Alex
“curado”
es
presentado
Palabras Musica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si Los didlogos En medio |En el segundo
IN/OFF de la tema musical el
secuencia |ritmo de la
dos veces: | musica
Alex es sincroniza con
puesto a |el movimiento
prueba por |visual.
un hombre
agresivo y
la segunda
vez por
una mujer
desnuda.

Descripcion del conjunto:

La muasica no diegética comienza con Overture to the sun, hace un sefialamiento

narrativo del punto de vista del Estado, representado por el primer ministro. Alex es
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maltratado, golpeado y humillado por un actor que representa al Estado, la musica que
se escucha de fondo sefiala que la escena tiene que ver con algo honorable y
venerable, para el Estado. Para éste es justificable maltratar y violentar a un joven

violento, pero para él violento violentar al estado, es algo malo.

La segunda musica no diegética que aparece en esta escena es la de Los funerales de
la reina Maria, desde este momento la pieza musical es un leitmotiv que intensifica la

angustia de Alex.

31. Alex

regresa a

Su casa

Palabras |Mdsica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si Dialogos Alinicioy |No

IN al final.

Descripcion del conjunto:

La cancién diegética, | want to marry a lighthouse keeper (traduccion: Quiero casarme
con un vigilante) intensifica el significado de la escena, por su caracter burlesco y
sarcastico. Alex llega creyendo que es el fin de su castigo, ahora es un hombre libre y
todo serd como antes, pero su recamara ya no es de él, su padre lo recibe con miedo y
hay un nuevo habitante. La musica intensifica la burla que le hace “la situacién” a Alex,
pues él creia que iba a llegar a su casa y mas bien se tiene que ir porque no hay lugar

para él.

La segunda musica no diegética, es Scherezade. Comienza cuando los padres le dicen
a Alex que no puede regresar. La musica exterioriza el tono de la escena y la imagen
que tenemos de Alex se transforma. La musica funciona como leitmotiv pues hace un
sefalamiento de la psicologia de Alex, esta pieza musical se ocupa cuando Alex va a
entrar a prision. Su aparicion indica que él es dulce, amilanado que necesita proteccion.

También sirve para dar cohesion con la siguiente escena.

32. Alex
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camina en

el muelle

Palabras |Mdusica Ruido | Cual es el Lugar de la | Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion

Si No La musica Desde el |EL ritmo de la

No inicio, musica
durantey |sincroniza con
hasta el el movimiento
final. visual.

Descripcion del conjunto:

La cancion no diegética, es Scherezade, sirve para dar cohesidon con la escena pasada

y ésta. Funciona como leitmotiv, reafirma la psicologia de Alex: es dulce, amilanado y

necesita proteccion.

33. Alex es

reconocido

por el

mendigo y

golpeado

Palabras Musica Ruido | Cual es el Lugar de |Puntos de

IN/OFF dominante la musica |sincronizacion
Si Si Los didlogos Inicio y No

IN/OFF final

Descripcion del conjunto:

No hay musica, los gritos de los mendigos ambientan la escena. Alex comenta sus

sentimientos mediante la voice over.

34. Alex
es

capturado

y
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torturado

por sus

drugos

Palabras |Mdsica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion

Si No La musica Desde el |El ritmo

IN inicio, musical
durantey |sincroniza con
hasta el el movimiento
final. visual. Cuando

Alex es
golpeado por
sus ex drugos,
los golpes se
sincronizan con
el tiempo
musical,
sonando con
un eco
después de

cada golpe.

Descripcion del conjunto:

La musica para el Funeral de la reina Maria funciona como leitmotiv, nos genera la

angustia del personaje y representa la obsesion por la violencia.

35. Alex
llega a
hogar de

escritor

Palabras
IN/OFF

Musica

Ruido

Cuéal es el

dominante

Lugar de la

musica

Puntos de

sincronizacion
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Si Si La musica
OFF

Desde el
inicio,
durante y
hasta el

final.

El ritmo
musical
sincroniza con
el movimiento

visual.

Descripcion del conjunto:

La musica para el Funeral de la reina Maria funciona para dar cohesion con la escena

pasada y como leitmotiv que indica la angustia de Alex por sobrevivir y encontrar la

ayuda de alguien.

36. Alex es
acogido y
entrevistado
en casa del
escritor
Palabras Musica Ruido |Cual es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si Los didlogos En medio |No
IN/OFF de la
secuencia.

Descripcion del conjunto:

Alex canta I'm singing in the rain, es diegética. La cancion funciona como leitmotiv para

indicar la psicologia del personaje, esta alegre y conserva su caracter infantil. La

cancion también hace un sefialamiento narrativo para el escritor, pues recuerda que es

la misma cancion que cantaba el violador de su esposa. Esta cancion contrasta con el

caracter violento de Alex, por su contenido ingenuo.

37.
Escritor
intenta
asesinar a
Alex
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Palabras |Mdusica Ruido | Cual es el Lugar de la | Puntos de
IN/OFF dominante musica sincronizacion
Si Si La musica Desde el | Elritmo
IN/OFF inicio, musical
durantey |sincroniza con
hasta el el movimiento
final. visual.
El tiempo
musical

sincroniza con
los gestos de la
cara del

escritor.

Descripcion del conjunto:

La Novena sinfonia de Beethoven, 2do movimiento, es musica diegética, y hace un

seflalamiento narrativo del punto de vista del escritor. El escritor se encuentra en un

estado violento, pues intenta asesinar a Alex, pero juguetdon porque disfruta del

sufrimiento de éste. También indica el significado de la escena, pues ya sabemos que

para Alex, después del tratamiento, el escuchar la Novena es sin6nimo de malestar y

prefiere la muerte a soportar el malestar.

38. Alex

esta en el

hospital

Palabras |Mdusica Ruido | Cual es el Lugar de la | Puntos de

IN/OFF dominante musica sincronizacion

Si Si Los didlogos Ala mitad |El ritmo de la

IN/OFF de la musica
secuencia |sincroniza con
y al final. | el movimiento

visual.
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Descripcion del conjunto:
La masica no diegética es la Beethoviana, sefiala el tono de la escena. La musica por su
caracter, representa la emocion de que Alex esta fuera de peligro, en un lugar

silencioso. Lo que va a suceder es algo grandioso.

La segunda pieza musical es diegética, la Novena de Beethoven 4to movimiento. Marca
el tono de la escena e intensifica su sentido. Es un momento de verdadero peso
dramatico porque Alex puede escuchar la Novena sin malestar, vuelve a sentir el éxtasis
gue sentia al escucharla antes del tratamiento. Ahora Alex es un martir que va a volver a
la calle con su ultra violencia. La musica hace un sefialamiento narrativo desde el punto
de vista del personaje, por su caracter, Alex vuelve a ser poderoso, jubiloso y ahora

redentor de la sociedad.

Funciones generales de la musica en Naranja mecanica

La presencia de la musica en el filme representa una emocion, la masica es un
significante de la emocion; contribuye a la continuidad formal y ritmica; la musica da el
verdadero significado de la pelicula; la musica crea la atmosfera de la pelicula,
contribuyendo a resaltar el tono sarcastico, violento y divertido que el director quiere

comunicar.
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Consideraciones finales

La asombrosa capacidad que tiene la musica para crear estados de animo, puntuar,
diluir ruidos, unir, etc., ayuda a la narrativa audiovisual a expresar lo que no se puede
expresar con palabras sino con ese lenguaje que no todos conocemos pero sentimos,

que es lo que hace que el cine necesite de ellay no al revés.

El estudio de la musica dentro del filme, es inherente a cualquier analisis o critica
cinematografica que se quiera realizar sobre el director y/o la pelicula, pues no se puede
comprender la narrativa de un filme sin el uso intencional de la musica, por el director.
Incorporar el estudio de las funciones de la musica en el cine, a cualquier investigacion
interpretativa cinematografica, dota de una comprensiéon mas completa, a la indagacion,

revela las diferentes intenciones que quis6 comunicar el director.

Un analisis audiovisual sirve como una herramienta que guia al interesado, por el
lenguaje audiovisual, a conocer los efectos sensoriales y culturales que las funciones de
la muasica en el cine conllevan, asi como sus demas elementos. Esta investigacion
profundiz6 de una manera analitica, practica y ejemplificada, el por qué de la
importancia de la muasica en el cine concluyendo que la musica es un elemento
necesario, pero que necesita de un estudio previo para lograr una mejor y mas completa

comprension, del producto audiovisual a indagar.

Una musica mal elegida por el realizador puede ser un total error para la pelicula,
truncando la capacidad evocadora que la obra pueda transmitir. Hay que aclarar, que si
una pelicula no utiliza masica incidental, no quiere decir que sea mala (al final es el
estilo del director). Pero este estudio expone, la importancia de la muasica y una forzosa
cultura musical, ligada al conocimiento general del lenguaje audiovisual e histérico
cultural, para cualquier estudiante de la comunicacién audiovisual, para asi aportar al

estudio una informacién mas completa.

La musica en el cine esta determinada por el género, la historia y los elementos
audiovisuales que la conforman, no obstante su eleccion, y su derecho de ser y estar en

la pelicula depende la capacidad creativa del compositor, pero sobretodo del concepto
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que el director elija para significar su pelicula, provocar y evocar los sentimientos,
época, atmosferas y emociones que él desee, conforme a una coherencia formal de la

obra.

La eleccion de la muasica, depende del tratamiento y significacion, que el realizador
quiera proporcionar a cada escena, por otro lado el musico de la banda sonora, tendré
que cuadrar (valga la expresion) su creatividad musical al ritmo interno del filme, para no
estorbar los dialogos y resaltar las acciones, pero a la vez no menospreciar el valor
musical de la pieza, al contrario resaltarla en los momentos precisos, que necesiten de

mayor significacion.

Este estudio sostiene la importancia de la musica en el cine, como un elemento
audiovisual no aislado y que necesita de un estudio previo, antes de cualquier eleccion o
critica. Asi como la importancia de un analisis audiovisual, para una mejor interpretacion

de las funciones de cada elemento dentro de la pelicula.

El tomar en cuenta el contexto histérico (tanto de la musica en el cine, el cine y los
acontecimientos sociales mas relevantes), ayuda a una mejor comprension y eleva la
capacidad de analisis y critica de la pelicula, pues uno no puede entender el porqué del

producto sin entender el origen y su entorno.

El origen de la musica en el cine, responde también a la necesidad del cine por
integrarse al medio del espectaculo. De esta forma copia las formas de la musica en la
Opera y las ocupa desde sus inicios hasta nuestros dias. No obstante la musica en el
cine responde a implicaciones técnico musicales, que expresan una unién entre imagen

y los elementos de la banda sonora.

Por otro lado, la evolucion de la tecnologia, el cambio de costumbres en las
sociedades, las formas de consumo, modas y fendbmenos socio-culturales, en general,
afectan la evolucién de los estilos de la musica y del cine. Por lo que en esta tesis soélo
se enumeraron las funciones mas generales y no especificas, ya que cada pelicula

responde a necesidades de analisis especificos.
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Los principios que permiten la union entre el lenguaje cinematografico y el lenguaje
musical, son muy claros, primero el montaje: permite la interaccion entre musica e
imagen. Segundo la sincronizacion: responde al efecto visual de sincresis o asincronia.
Estos principios se sirven del efecto empatico o anempatico, que afectan directamente

en las emociones del ser humano, y que crea la musica en el cine.

En el caso de Naranja mecéanica no se podia hablar aisladamente del filme, primero
porque la pelicula es la adaptacion de la novela de Anthony Burgess; segundo Stanley
Kubrick con 2001: Odisea del espacio “simbdlica en muchos aspectos, no soélo en el
nuevo curso que toma el género de ciencia ficcion... se basa en la experimentacion
sonora y visual de la temprana era del sonido, asi como principios de la modernidad
60s"%8. Con este filme Kubrick, marca un hito en el uso de la misica clésica en el cine;
tercero, el contexto cultural (contracultura), hace posible un tema de “ultraviolencia”,
junto con Perros de Paja, sin precedentes; cuarto, Naranja mecanica de Anthony
Burgess, surge como un andlisis del fendbmeno de la cultura juvenil, que ya se habia
plasmado en peliculas como Rebelde sin causa y Amor sin barreras. Pero la diferencia
entre estas expresiones de cultura juvenil y la de Burgess, era que el protagonista no
era un joven rebelde porque sufria la incomprension familiar o social, s6lo era violento
por diversién; quinto, Wendy Carlos utiliza musica electronica, para una pelicula de
ciencia ficcion, continuando con el estereotipo con el que se habia ocupado la musica
de cine electrénica: temas relacionados con extraterrestres, tecnologia, es decir, en el
género de ciencia ficcion; sexto, el género de ciencia ficcion no hubiera proliferado como

lo hizo, sin el contexto de la post guerra y la guerra fria.

Investigar acerca de los origenes del cine (evolucion del lenguaje cinematografico) asi
como un lenguaje basico musical, aportaron una mejor interpretacion de las funciones
de la musica en la pelicula y funciones audiovisuales en general, de tal suerte que la
investigacion es mejor interpretada, comprendida, explicada y expresada, evitando

conceptos ambiguos de interpretacion subjetiva como “esta cancion me hace sentir...”.

El estudio sistematico de cada una de las partes confirma, la hipotesis de que nada
existe en el cuerpo de la pelicula al azar. Todo tiene una razén de ser. Esta union de
imagen, color, actuacion, disefio de vestuario, disefio sonoro, vestuario, escenografia,

produccion, direccién, camara, musica, etc., es una asociacion estudiada y debe de ser
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finamente planeada, pues esta llena de significados, concientes e inconscientes. En
Naranja mecanica todo parece simplemente bello, pero realmente es complejamente

bello.

La musica en Naranja mecéanica narra, con o sin didlogos, con o sin la voice over, la
ambivalencia que Kubrick desea transmitir. Con la musica de Beethoven, la Novena
sinfonia, da un mensaje de paz y regocijo espiritual, asociandolas con escenas de
violacion, violencia y suicidio. Para Neil Fullwood, autor de One hundred violent filmes
that change cinema, “la primera vez que vi el fiime, me burlé, y luego estaba
profundamente avergonzado por reirme. Ta no deberias de reirte pero es muy
inesperado”. Este sentimiento que experimentamos la mayoria de los que vemos la
pelicula, por primera vez, es gracias al valor expresivo que la musica otorga a las
escenas. No obstante, la musica tiene un valor expresivo inamovible, ciertas
connotaciones culturales provocadas por la muasica pueden variar enormemente de

acuerdo a la época, el pais y las audiencias de las peliculas.

El estudio de la obra mediante un analisis audiovisual, me permitio dotar a cada
elemento del filme su lugar preciso y asi conferir la importancia a cada uno de los
elementos en el justo momento de significacion. Por otro lado, gracias a este analisis, se
reafirma la importancia de la calidad que debe tener un producto audiovisual, pues todos
los elementos confluyen y tienen una funcién que soporta a las otras. Ya sea para
realizar una critica a fondo o para la realizacion de un producto audiovisual, es
importante entender que no se puede efectuar si el realizar no sabe de conceptos
basicos del lenguaje de la mdusica y del cine. Por otro lado, es insoslayable tener una

amplia cultura de la historia del cine.
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Traduccién de canciones

| want to marry a light house keeper letra en espafol: Quiero casarme con un vigilante

Quiero casarme con un vigilante

Y que me haga compaiiia

Quiero casarme con un vigilante

Y vivir a un lado del mar

Voy a pulir sus ldmparas durante el dia

Para que los barcos en la noche pueden encontrar su camino
Quiero casarme con un vigilante

¢ No estaria bien?

Tendriamos fiestas sobre un arrecife de coral

Mientras la almeja se cuece en la orilla

Vamos a invitar a los vecinos

Y las gaviotas para tener éxito

Me gustaria vivir en un faro, nene

Todos los dias

Me gustaria vivir en un faro

El blanco de la bahia

Asi que si quieres hacer mis suefios realidad

Usted va a ser un guardian del faro también

Podriamos vivir en un faro

El blanco de la bahia.

Voy a pulir sus lamparas durante el dia

Para que los barcos en la noche pueden encontrar su camino
Quiero casarme con un vigilante

¢ No estaria bien?

Caminaremos en la bahia iluminada por la luz de la luna
Tal vez encontrar un tesoro

Me gustaria vivir en un faro

¢ TU qué dices?

Me gustaria vivir en un faro, nene,
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Todos los dias
Me gustaria vivir en un faro
El blanco de la bahia

Asi que si quieres hacer mis suefios realidad

I’'m singing in the rain letra en espafiol: Cantando bajo la lluvia

Estoy cantando bajo la lluvia
Solo canto bajo la lluvia

Que glorioso sentimiento
Estoy feliz otra vez

Me estoy riendo de las nubes
Tan oscuras arriba de mi

El sol estd en mi corazon
Estoy listo para amar

deja que las nubes tormentosas te persigan
Todos desde su lugar
Vengan a la lluvia

Tengo una sonrisa en mi cara
Camino por la calle

Con un estribillo feliz

Solo cantando,

Cantando bajo la lluvia

Bailando en la lluvia

Dee dee dee-ah-ah-ah

Dee dee dee-ah-ah-ah

Estoy feliz otra vez

Estoy cantando y bailando bajo la lluvia

Estoy bailando y cantando bajo la lluvia...
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