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1. Introduccion.

Este trabajo surge gracias al interés por comprender la importancia del sonido en los medios
audiovisuales, especialmente en el ambito cinematografico. A través de la investigacion me
di cuenta de que, con frecuencia, los estudios especializados en el &mbito cinematografico
se centran principalmente en el aspecto visual, relegando el andlisis y la valoracion de los
elementos sonoros a un segundo, inclusive, un tercer plano. Con esto en mente, surgio la
idea de realizar un anélisis comparativo a lo largo de la evolucion artistica del reconocido
director Luis Bufiuel que podria servir como pauta para futuros trabajos analiticos.

Asi pues, Luis Buiiuel se presenta como el artista idoneo para este estudio, ya que su
obra ha sido objeto de innumerables analisis, pero la mayoria de ellos se han enfocado en
perspectivas socio-culturales, surrealistas, iconicas y otros objetos de estudio similares; sin
dar tanta relevancia, indagacion y atencion a la musica y a los recursos sonoros presentes en
sus peliculas. Notamos que a medida que Luis Bufiuel fue madurando en su carrera artistica
se limito cada vez mas la presencia de elementos sonoros en sus obras, lo cual nos lleva a
plantearnos el por qué tomoé esa decision; asi que revisamos detalladamente el cuadndo y
cdmo los recursos sonoros son utilizados en las peliculas como "Los Olvidados" (1950), "EI"
(1953), "Ensayo de un crimen" (1955), "Viridiana" (1961) y "El dngel exterminador" (1963)
esperando encontrar algo de luz en esa interrogante.

En este analisis, que se espera sirva comparativamente, exploraremos qué tipos de
recursos sonoros mantuvo Bufiuel a lo largo de su trabajo cinematografico y cuales considero
menos funcionales para su labor artistica. Examinaremos como la ausencia o la seleccion

especifica de ciertos elementos sonoros contribuyd a la atmoésfera y al impacto de sus



peliculas. Ademads, buscaremos comprender si esta reduccion en la presencia sonora fue una
eleccion estilistica consciente o si estuvo influenciada por otros factores, como limitaciones
técnicas o preferencias personales del director.

A través de un analisis detallado de las obras mencionadas, exploraremos las
particularidades de los recursos sonoros presentes en cada una de ellas. Examinaremos
aspectos como el uso de la musica, los efectos sonoros, el silencio y el disefio sonoro en
general. También consideraremos como estos elementos se relacionan con la narrativa, el
estilo visual y los temas recurrentes en la filmografia de Buiiuel.

Se espera que este estudio contribuya a revalorizar la importancia del sonido en el
lenguaje cinematografico en general y en la obra de Luis Bufiuel en particular. Asimismo,
se espera que sirva como punto de partida para futuras investigaciones sobre la relacion entre
el sonido y la imagen en el cine, y cdmo esta relacion puede influir en la experiencia del

espectador y en la construccion de significado en una obra audiovisual.



2. Los recursos sonoros en el cine.

La cinematografia abarca multiples aspectos y elementos, tales como la edicion, la
iluminacién, el sonido y el movimiento. Cada uno de estos elementos demanda la
participacion de personal altamente capacitado para llevar a cabo sus respectivas tareas de
manera optima, asegurando el correcto desarrollo del film. El sonido cinematografico no es
una excepcion: para lograr la creacion de una estructura sonora que complemente y potencie
la narrativa visual de una pelicula, se requiere la colaboracion de musicos, compositores,
productores, técnicos, entre otros profesionales. Este trabajo conjunto tiene como objetivo
principal generar un elemento integral capaz de construir una experiencia auditiva
envolvente en pantalla.

Los recursos sonoros cinematograficos son herramientas esenciales en el repertorio
de cualquier cineasta; desde los sonidos de los pasos y el didlogo, hasta los diversos matices
del ruido de fondo, el sonido contribuye significativamente a la atmésfera y la emocion de
una escena. El sonido puede utilizarse para enfatizar un momento, realzar el escenario o
revelar los sentimientos de un personaje; ademas, guia a la audiencia hacia detalles sutiles.
Uno de los elementos clave para un disefio sonoro efectivo es explorar una variedad de
recursos. Por ejemplo, la musica compuesta, las bibliotecas de sonido y las grabaciones de
campo son solo algunas de las formas en que los cineastas pueden aprovechar los recursos y
las posibilidades para sus peliculas.

La musica de cine suele ser creada por un compositor que elabora una partitura para
complementar la emocion, el ritmo y los elementos estilisticos de una pelicula. Estas sefiales

se articulan generalmente en puntos clave de la historia para aumentar la tension, mejorar el



desarrollo de la secuencia o agregar claridad a la misma. La musica también puede establecer
la ambientacion de una escena, crear una atmosfera o proporcionar pistas que podrian pasar
desapercibidas para el espectador.

Del mismo modo, el sonido puede ayudar a establecer un estado de 4&nimo y revelar
informacion sobre el entorno en el que se sitia la secuencia. Por ejemplo, el uso de cantos
de pajaros en un bosque o el sonido distante de las olas en una playa pueden evocar un
sentido de lugar. Ademas, el sonido también se puede emplear para enfatizar momentos

dramadticos, como crear una sensacion de suspenso o anticipacion.

2.1 Lenguaje musical.

Los sonidos, por si solos, tienen la capacidad de evocar en nuestra mente ideas que nos
pueden llevar a objetos, situaciones o elementos visuales. Estos elementos sonoros suelen
estar arraigados en nuestro imaginario colectivo. De manera similar al cine silente, las
imagenes pueden sugerirnos sonidos. Para lograr esto, el compositor, creador sonoro,
director o disefiadores son conscientes de como percibimos el sonido, y utilizan estos
recursos de manera que mejor se adapten a sus objetivos estéticos. En este proceso, podemos
observar que los recursos sonoros pueden ser estudiados desde perspectivas semioticas y

semanticas.

En el caso de los signos' sonoros, desde una perspectiva semidtica, encontramos dos

tipos de estos: los motivados y los arbitrarios; los motivados son aquellos que tienen su

! Charles Sanders Peirce definié formalmente al signo como una relacion semidtica, que es una relacion triadica

(Representamen, Objeto e Interpretante) imposible de reducir a una relacion diadica.: 4 Sign, or



origen en formas sonoras que al reconocerlas nos remiten a un ente o fendmeno concreto en

el universo referencial del cual son una fuente de produccion.

Estos signos sonoros motivados estdn fisicamente vinculados a la fuente de
vibraciones que los produce y nos indican la existencia o presencia de esa fuente; un ejemplo
de esto son los sonidos de un trueno o el sonido de la lluvia. Peirce denominé a estos signos
como “indices?” y se caracterizan por estar asociados fisicamente al fendmeno que los
produce, siendo los signos mas simples posibles. Por otro lado, los signos sonoros arbitrarios
son aquellas formas sonoras que estan asociadas mediante eleccion arbitraria a una clase de
objetos o acciones en el universo referencial. Un ejemplo comun son las palabras como:

arbol, aula, boligrafo, papel, correr, entre otras.

En el ambito audiovisual, el sonido juega un papel fundamental. Mas que
simplemente enriquecer la imagen, modifica la percepcion global del receptor. El audio no

opera en funcion de la imagen ni depende exclusivamente de ella, sino que actiia como un

Representamen, is a First which stands in such a genuine triadic relation to a Second, called its Object, as to
be capable of determining a Third, called its Interpretant, to assume the same triadic relation to its Object in

which it stands itself to the same Object. (CP 2.274)

A sign, or representamen, is something which stands to somebody for something in some respect or capacity.
It addresses somebody, that is, creates in the mind of that person an equivalent sign, or perhaps a more
developed sign. That sign which it creates I call the interpretant of the first sign. The sign stands for something,
its object. It stands for that object, not in all respects, but in reference to a sort of idea, which I have sometimes

|1 called the ground of the representamen. (CP 2.228)

2 “An Index is a sign which refers to the object that it denotes by virtue of being really affected by that object”
(CP 2.248). El indice siempre afecta a su objeto, al mismo tiempo que comparte con él alguna cualidad y se

refiere a €l en relacion con esa cualidad.



componente complementario que aporta informacion adicional al receptor. Nuestros oidos
no se apoyan exclusivamente en nuestros 0jos para procesar informacion, sino que trabajan

en sincronia y coherencia con ellos.

En la narrativa audiovisual, el sonido cumple tres funciones expresivas importantes.
En primer lugar, transmite con gran precision sensaciones espaciales, permitiendo al
espectador ubicarse en el entorno sonoro de la escena. Al mismo tiempo, guia la
interpretacion del conjunto audiovisual, influyendo en la forma en que el receptor percibe y
comprende la historia. Por ultimo, organiza narrativamente el flujo del discurso audiovisual,

estableciendo ritmo, énfasis y creando una estructura coherente en la experiencia auditiva.

En el estudio semantico del sonido, se pueden identificar varios elementos que
contribuyen a su significado. Estos elementos pueden variar segun el contexto lingiiistico y
cultural, lo que significa que el significado del sonido puede verse influenciado por
asociaciones culturales especificas. Por ejemplo, ciertos sonidos pueden considerarse
agradables o desagradables segin la cultura. Ademads, algunos sonidos pueden estar

asociados con eventos o situaciones especificas en una cultura determinada.

Siguiendo esta logica, Julidn Woodside menciona que escuchamos de manera
semdntica y sociohistérica. (Woodside, 2016. p.7). Esto indica que los creadores, antes de
ser musicos, diseniadores sonoros o editores, han internalizado valores y convenciones sobre

la comunicacion y la escucha sonora y musical. Nuestra experiencia auditiva estd influida

por la cultura, el contexto social y la historia, lo que implica que nuestras percepciones y los



significados asociados al sonido estan moldeados por nuestro entorno y nuestras

experiencias pasadas.

Los musicos, disefiadores sonoros y editores no solo son expertos en la técnica y el
manejo de herramientas, sino que también tienen un profundo conocimiento de cémo el
sonido se comunica y se interpreta en diferentes contextos culturales. Han aprendido a través
de su formacion y experiencia como transmitir emociones, narrar historias y transmitir
mensajes a través del sonido. Ademas, estos profesionales también deben estar al tanto de
las convenciones y tendencias actuales en la musica y el disefio sonoro. La industria
audiovisual esta en constante evolucion, y es importante para los creadores mantenerse
actualizados con las Ultimas técnicas y estilos para poder crear obras que resuenen con el
publico actual; la formacion y experiencia de los musicos, disefiadores sonoros y editores no
se limita solo a la técnica y las herramientas, sino que también abarca un profundo
conocimiento de la semantica y la historia del sonido. Esto les permite crear obras que no
solo suenan bien, sino que también transmiten significado y conectan emocionalmente con

el publico.

El concepto de lenguaje sonoro se basa en la idea de que el sonido puede transmitir
significado y comunicarse de manera similar al lenguaje verbal. El surgimiento de un
lenguaje implica que alguien exprese algo de una manera particular, y luego ese modo de
expresion se repite, se modifica y se convierte en un habito. Con el tiempo, estas tendencias
y convenciones sonoras dan lugar a la formacion de un sistema de comunicacion sonora. Al

igual que en el lenguaje verbal, el lenguaje sonoro también estd sujeto a reglas y



convenciones que determinan cOmo se usan y se interpretan los sonidos. Estas reglas pueden
variar segun la cultura, el contexto social y la historia, e incluir elementos como el ritmo, la

entonacion, la melodia y el timbre.

En el ambito de la musica, por ejemplo, existen sistemas y estructuras establecidas,
como las escalas, los acordes y las formas musicales, que permiten a los compositores y
musicos comunicar y expresar emociones e ideas a través de la musica. De manera similar,
en el disefio sonoro y la produccién audiovisual, se utilizan convenciones y técnicas

especificas para crear atmosferas, transmitir informacion y evocar emociones en el publico.

El lenguaje sonoro, al igual que el lenguaje verbal, es una herramienta poderosa para
la comunicacion y la expresion humana. A través de la manipulacion de los elementos
sonoros, podemos transmitir ideas, contar historias, crear ambientes y generar conexiones
emocionales con el publico. El estudio y la comprension del lenguaje sonoro nos permiten
explorar su potencial comunicativo y artistico, y nos brinda una mayor apreciacion de su

importancia en diferentes ambitos, como el cine, la musica, el disefio sonoro y mas.

El reconocimiento de sistemas en relacion con la expresion del sonido se extiende a
través de las diversas formas en que puede manifestarse. Esto implica que las convenciones
especificas de cada medio actstico pueden trascender su medio original y contribuir a la
formacion de un universo sonoro transmedial de referencias; en este sentido, a medida que
se exploran y utilizan recursos sonoros, estos elementos se consolidan y se convierten en una

parte integral que enriquece el lenguaje sonoro. Gradualmente, se genera un conjunto de
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conocimientos y técnicas que evocan otros medios, creando una intertextualidad y, al mismo

tiempo, referencias internas.

Un lenguaje, ya sea sonoro, visual, audiovisual, entre otros, se concibe como un
sistema de signos y codigos compartidos en constante desarrollo. Este lenguaje facilita la
comprension y transmision de ideas y conceptos, con diversos grados de abstraccion, al
materializarse en diferentes soportes como peliculas, obras musicales, instalaciones sonoras,

entre otros.

La idea fundamental es que el lenguaje sonoro no se limita a un unico medio, sino
que se expande y evoluciona a través de las interacciones entre diferentes formas de
expresion. A medida que se establecen convenciones y se experimenta con nuevas técnicas,
el lenguaje sonoro se enriquece y se vuelve mas complejo, permitiendo una mayor diversidad
de significados y emociones que pueden ser comunicados a través de multiples plataformas.
Asi pues, el lenguaje sonoro es un sistema en constante desarrollo que trasciende los limites
de su medio original. A través de la intertextualidad y la autorreferencia, se generan
conexiones entre diferentes formas de expresion, creando un universo sonoro transmedial

que enriquece la comunicacion y la experiencia auditiva.

Cada medio de comunicacion, con sus caracteristicas particulares y formas de
expresion, da lugar a procesos de pre-mediacion y remediacion cultural. Estos procesos se
refieren a como los productos mediaticos influyen en la sociedad al proporcionar esquemas
que moldean futuras experiencias y representaciones, en este contexto, la mediacion del

sonido no se limita unicamente a la reproduccion de signos y cddigos; la pre-mediacion se

11



refiere a como los medios de comunicacion anticipan y preparan a la audiencia para futuras
experiencias. A través de la presentacion y difusion de determinados contenidos sonoros, se
establecen expectativas y se moldea la percepcion de lo que es posible o deseable en términos
de expresion sonora. Por ejemplo, la musica utilizada en un género cinematografico
especifico puede crear una anticipacion emocional en el espectador, preparandolo para las

emociones que se desencadenaran en la pelicula.

Por otro lado, la remediacion cultural implica como los medios de comunicacion se
apropian, reinterpretan y transforman elementos culturales existentes para su incorporacion
en nuevos contextos. Esto puede manifestarse en la utilizacion de muestras de sonido,
referencias musicales o estilos especificos en obras mediaticas contempordneas. La
remediacion cultural permite la creacion de significados adicionales y la generacion de

conexiones intertextuales que enriquecen la experiencia sonora.

Es importante destacar que la mediacion del sonido va mas alla de la mera
reproduccion de signos y codigos. Implica una participacion activa en la configuracion de
significados, emociones y percepciones dentro de un contexto cultural especifico. A través
de la seleccion, combinacion y manipulacion de elementos sonoros, los medios de
comunicacion ejercen influencia en la construccion de narrativas y en la conformacion de la

experiencia estética y cultural.

Podriamos afirmar, siguiendo el término propuesto por Woodside, que nos
encontramos en un proceso de alfabetizacion auditiva. Este proceso se refiere a la

adquisicion de competencias multiples a partir del contacto con formas especificas de

12



mediaciéon sonora. Al desarrollar estas competencias, un disefiador sonoro emplea
habilidades individuales, culturales, sociohistoricas y mediaticas para configurar un texto
sonoro, al mismo tiempo que mantiene una tension dialéctica entre la aplicacion de

convenciones establecidas y la exploracion estética y poética

El uso de convenciones sonoras implica un proceso retdrico, en el cual el disefiador
sonoro crea un mensaje que sera interpretado y decodificado por el oyente. Sin embargo, la
comprension y apreciacion de este mensaje dependera del nivel de alfabetizacion sonora del
oyente; es importante destacar que esta alfabetizacion no se relaciona con debates sobre los
gustos musicales, la posesion de una cultura musical especifica ni los niveles de complejidad
en la expresion artistica. En este contexto, la alfabetizacion sonora se refiere a la capacidad
de comprender y apreciar los elementos sonoros presentes en diversos contextos medidticos
y culturales. Implica la familiaridad con convenciones sonoras, la capacidad de identificar y
analizar técnicas de disefio sonoro, asi como la habilidad para interpretar y extraer
significados de los mensajes sonoros. La alfabetizacién sonora nos permite ser oyentes
criticos y participativos, capaces de apreciar la diversidad y complejidad de las expresiones

sonoras.

Al abordar la recepcion y formacion del lenguaje sonoro, es relevante considerar los
factores de cohesion y segregacion de la estructura que provienen de la teoria Gestalt.
Resulta interesante observar como muchos de los principios de organizacion que se aplican
a las formas visuales también tienen relacion con la percepcion auditiva. Un ejemplo de estos

principios es el factor de proximidad, el cual se puede formular de la siguiente manera:

13



cuando nos encontramos frente a un grupo de elementos visuales similares, aquellos que
estan cercanos entre si en el espacio tienden a formar grupos en nuestra percepcion de
manera natural y espontanea, siempre y cuando los demas factores se mantengan constantes

(Tenney, 1975).

Este principio de proximidad también puede aplicarse al dmbito sonoro. En un
contexto musical, por ejemplo, cuando escuchamos una serie de notas o sonidos similares,
aquellos que estan proximos en términos de altura, duracion o timbre, tienden a agruparse
en nuestra percepcion auditiva. Esta tendencia a agrupar sonidos similares puede influir en

la forma en que organizamos y comprendemos una composicion musical.

Ademas del factor de proximidad, la teoria Gestalt ofrece otros principios que se
relacionan con la percepcion auditiva, como la similitud, la continuidad y la clausura. Estos
principios pueden influir en como percibimos y organizamos los elementos sonoros en una
composicion o en un entorno acustico determinado.-El factor de proximidad es solo uno de
los ejemplos que demuestran la relacion entre la organizacion de formas visuales y auditivas,
y cdmo estos principios contribuyen a la formacion del lenguaje sonoro y a nuestra
comprension de la musica y otros fendmenos sonoros. Un simple ejemplo muestra el efecto

de la proximidad relativa en un grupo visual, como lo muestra la figura 1.

00 000 00 00 0000 00 000

Figura 1.
Proximidad relativa en un grupo visual.(Tenney, 1975).
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La analogia con la percepcion musical se hace evidente cuando sustituimos el espacio
y los elementos sonoros con los aspectos visuales. En la figura 2, los intervalos de tiempo
mas pequeiios entre los sonidos tienden a formar grupos o unidades, pero los intervalos de

tiempo mas grandes, en este caso los silencios, son los que separan las unidades.

},r

Figura 2. Arnold Shoenberg, op. 11 #3 (m. 22)

El principio esencial es el mismo en ambos casos. Aplicada a la percepcion auditiva
o musical, el factor de proximidad puede ser formulado como sigue: en un grupo de
elementos sonoros, aquellos que son simultaneos o cercanos en el tiempo tenderan a formar
conjuntos*, mientras que separaciones relativamente mayores en el tiempo produciran

segregaciones, en tanto se mantengan constantes los restantes factores (Tenney, 1975).

Un segundo factor en la formacion de grupos es el factor de semejanza. En un grupo
de elementos visuales aquellos que sean similares tenderan a ser agrupados por el 0jo, como

se muestra en la figura 3, mas abajo, en la cual los elementos estan ubicados a distancias

4 James Tenney en su libro Meta hodos los nombra Clangs.
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iguales para que el factor de proximidad no tenga efecto sobre los agrupamientos

(Tenney, 1975).

000###0000##

Figura 3.

Elementos similares agrupados inmediatamente por la vista.(Tenney, 1975).

El mismo principio en la percepcion musical se relaciona con el hecho de que sonidos
tocados por el mismo instrumento, de timbre similar o en el mismo registro de alturas,
tienden a parecer “conectados” y a formar grupos con mas facilidad que los sonidos que son
distintos en estos aspectos (Tenney, 1975). La funcidon cohesiva del factor de semejanza
implica directamente el efecto segregante. El proceso mismo de formacion de unidades
implica necesariamente una separacion relativa de otras unidades. El factor de semejanza
también puede aplicarse a la estructura, el timbre y a otros parametros, puede funcionar con

respecto a cualquier atributo del sonido.

Los elementos de cohesion y segregacion que se derivan de la visualidad tienen un
impacto significativo en el proceso de comprension, apropiacion y, de manera gradual, en la
alfabetizacion sonora. Estos elementos nos permiten acercarnos al lenguaje sonoro de
una manera mas intuitiva y natural, ya que extrapolamos principios y patrones de

organizacion visual hacia el &mbito auditivo.

Es importante destacar que el lenguaje sonoro no se limita tnicamente a interactuar
con medios acusticos, sino que tiene la capacidad de relacionarse con diversas formas
de expresion artistica, como medios visuales, literarios, entre otros. Esta interaccion

con
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diferentes medios posibilita una nueva dimension en la experiencia sonora, que no se puede

alcanzar inicamente a través de recursos aislados.

La configuracién de esta dimension se lleva a cabo mediante un disefio sonoro,
consciente o inconsciente, donde las dindmicas retoricas se activan tanto en el interior del
propio texto sonoro como en su sinergia con otros cddigos y formas de expresion. Este
enfoque interdisciplinario y transmedial del lenguaje sonoro enriquece su potencial
comunicativo y estético, permitiendo la creacion de experiencias sensoriales y emocionales

mas complejas y profundas.

Al establecer conexiones entre lo auditivo y lo visual, lo sonoro y lo literario, se crea
un didlogo entre distintos medios que amplia las posibilidades de expresion y comprension.
La sinergia entre estos codigos y formas de expresion fomenta la exploracion creativa y la

generacion de significados mas complejos y polisémicos.

Las estructuras retoricas constituidas a través de esta sinéresis aportan una nueva
dimension de entendimiento, la cual no puede pasar desapercibida y es de interés del tedrico
analizarlas desde una perspectiva socio-cultural, historica y técnica para una apreciacion

integral de la obra.

Un disefio sonoro agrega valor al entorno o practica en la que se implementa, por lo
que es crucial analizar y comprender como funciona. Como resultado de procesos sincréticos
han surgido convenciones cinematograficas que podrian catalogarse como recursos retoricos
audiovisuales. El director, asi como el compositor o disefiador sonoro, son conscientes de

esta nueva dimension y del valor afiadido que es capaz de aportar a la obra en su conjunto
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por lo cual gran parte de su trabajo consiste en encauzar y dirigir estos elementos sincréticos
intentando enriquecer la experiencia estética. Como dice Woodside: ...podemos, entonces,
definir al diserio sonoro...como la intencion implicita o explicita de prefigurar y configurar
experiencias estéticas y expresivas a partir de la seleccion, la creacion, la disposicion y la
manipulacion de objetos sonoros en un entorno acustico o soporte medidtico especifico.

(Woodside, 2016. p.2).

Estas percepciones resultan de las elecciones del intérprete, la formacion de
perspectivas auditivas, la presencia o ausencia de objetos sonoros y el juego de expectativas.
Podemos notar, que si bien hay una intencion especifica y un significado latente es evidente
que esta intencion y significado no necesariamente se transmite al espectador de una manera
inequivoca; pues su recepcion y su reinterpretacion esta ligada a las capacidades y bagaje

del escucha.

2.2 Elementos y funciones del sonido en el cine.

Gran parte del sonido de una pelicula proviene de los llamados sonidos diegéticos, o sonidos
que existen dentro de la realidad del mundo de la pelicula. Esto puede incluir dialogos,
sonidos ambientales como el viento, la lluvia y otros fendmenos naturales, musica y efectos
de sonido especificos del entorno de la pelicula y sonidos creados por las acciones de los

personajes, como pasos o el cierre de una puerta.

Un primer andlisis de la estructuracion de los recursos sonoros en el cine puede ser
observado a través del estudio y recopilacion llevado a cabo por Phillip Tagg, basandose en

el trabajo de Zofia Lissa (1959) en Asthetik der Filmmusik. Este trabajo destaca diversas
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situaciones y funciones que el sonido desempefia de manera general en el cine, dichos

elementos se enlistan a continuacion:

1.- Enfatizar el movimiento: Este punto implica destacar o resaltar el movimiento, ya sea
visible o audible. No se limita tinicamente a la musica, sino que abarca también sonidos

asociados con acciones fisicas como correr, galopar, ondear, balancearse, girar, entre otros.

2.- Enfasis en sonidos reales: Se refiere a la utilizacion de sonidos que no forman parte de la
musica en si misma, como, por ejemplo, sonidos de la naturaleza (lluvia, viento), pasos,

cascos, maquinas, gritos, suspiros, risas, golpes, entre otros.

3.- Representacion de la ubicacion: Consiste en el uso de la musica para permitir que la

audiencia se asocie con un lugar especifico, ya sea cultural, fisico, social o medioambiental.

4.- Musica de origen: Se refiere a cuando la fuente de la musica es parte de la realidad
ficcional misma. Es musica que los personajes pueden escuchar y que se representa en la

escena en la que se produce.

5.-Comentario: Implica el uso de la musica como un comentario o contrapunto,

contradiciendo la accidn visual o la esfera conativa de la misma.

6.- Expresion de las emociones del actor: Se utiliza la musica para comunicar las emociones

que se espera que sientan los personajes interpretados en la pantalla.
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7.- Base para las emociones de la audiencia: Consiste en emplear la musica para comunicar
un conjunto de emociones, que pueden ser diferentes o coincidir con las que experimentan

los personajes en la pantalla.

8.- Simbolo: Implica el uso de la musica para representar algo o alguien conocido por la

audiencia.

9.- Anticipacion de la accion: La musica funciona como una premonicion de la secuencia

visible siguiente, generando expectativa en la audiencia.

10.- Realce y demarcacion de la estructura formal de la pelicula: Ayuda a hacer que la
pelicula sea emocionalmente mas comprensible y a unir la narrativa a través de cortes. Aqui

se incluyen varios tipos como aperturas, enlaces y puentes, codas y finales.

Esta descripcion de las funciones sonoras en los trabajos audiovisuales nos ayuda a
diferenciar y comprender los diversos usos de los sonidos. En los filmes actuales, los
directores hacen un uso constante de los sonidos no diegéticos. Estos sonidos, que existen
fuera del mundo de la pelicula, pero son audibles para el espectador, suelen presentarse en
forma de bandas sonoras compuestas especificamente para la pelicula. Estas bandas sonoras
contribuyen a impulsar la narrativa o a representar la atmosfera general de la obra
cinematografica. Los efectos de sonido y otros elementos de audio unicos también se
consideran sonidos no diegéticos. En los estudios desarrollados por Richard Raskin (1992),
podemos ver una segunda propuesta de los elementos sonoros, con una organizacion que

incluso puede abarcar la estructuracion de Philip Tagg-Lissa.
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ON-SCREEN
sound whose apparent source is presumed to be visible on
screen at the time it isheard,
OFF-SCREEN
sound stemming from a source not visible at the moment, but
ACTUAL understood to be a part of the situation at hand
SOUND
DIEGETIC | ound which, according TRANSITIONAL
tothe premises of the sound bridging two scenes or two registers withina
SOUND fiction, anyone presentin | sequence, and which can be subdivided mto: prolongued,
the situation at hand anticipatory, intercut and pivotal forms of overlapping.
would be able to hear
sound whose
apparent source DIFFERENTIALLY AUDIBLE
isknown or sound which is objectively p t butp ted as it can
presumed by the only be heard by one character in the situation at hand
viewer to be located because of some s circumstance (not involving
in the fictional subjective distortion}
situation at hand
INNER VOICE
or SUBJECTIVE
SOUND REMEMBERED SOUND
in the mind of a
character sound occurring in the mind IMAGINED SOUND
of a designated character,
and whichother characters
present would not DISTORTED SOUND
normally be able to hear
SPOKEN WRITING
PERSONAL NARRATION
a retrospective narration spoken by a voice the viewer
recognizes or will come to know, as belonging to one of the
clwact}fm 13\ the ﬁc:on, ;;l;wxi:i\ c.m;gra w}:rxfnfdﬁs
T voice is heard--is underst: to be located in a different
NARRATIVE time/ space than that of the narrative voice
NON- | VOICE IMPERSONAL NARRATION
» narration spoken by a voice the viewer does not perceive
as belonging to a character in the fiction, or to any
DIEGETIC narrator built into the fiction,
NON-DIEGETIC MUSICsound inaudible to the characters in the fiction, and
with no apparent or implied source within the story space
music understood by the viewer as not st ing from any app t source within the
story space and which no character can hear

Figura 4. Tipologia de sonidos cinematograficos (Raskin, 1992)

El cuadro anterior se divide en dos partes principales: el sonido diegético y el sonido

no diegético. La primera parte abarca los sonidos cuya aparente fuente es conocida o se cree
que esta localizada en la situacion ficcional que se presenta, incluyendo también el sonido
que ocurre en la mente de un personaje. A su vez, esta seccion se divide en dos ramas: el

sonido actual y el sonido subjetivo.
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El sonido actual se refiere a aquel que, de acuerdo con las premisas de la ficcion,
cualquier objeto o persona presente en la situacion puede producir o escuchar. Se subdivide
en tres apartados. Primero, se encuentran los sonidos producidos por elementos visibles en
la imagen. Segundo, estan los sonidos que comprendemos que ocurren en el contexto de la
ficcion, pero que no se muestran en pantalla. Y tercero, la audicion diferenciada o selectiva,
que presenta sonidos objetivamente presentes en la secuencia pero que se muestran como si
solo pudieran ser oidos por un personaje debido a alguna circunstancia especial.

Dentro de la division del sonido subjetivo, se incluyen la voz interna, los sonidos
recordados, los sonidos imaginados, el sonido distorsionado, la escritura hablada y, por
ultimo, la narracion personal. La narracion personal se interpreta como la voz de un
personaje que esta contando algin suceso y nos da a entender que dicho personaje se
encuentra en un espacio-tiempo distinto.

En cuanto al sonido no diegético, se encuentra la narracién impersonal, que es
hablada por una voz que el espectador no vincula directamente con un personaje y puede
pertenecer a un narrador que forma parte de la ficcion. También dentro de esta categoria,
estd la musica no diegética, que son sonidos o musica inaudibles para los personajes de la
ficcion y no tienen una fuente aparente o implicita en el espacio de la historia, pero que el
espectador puede escuchar.

La composicion sonora para cine puede realizar funciones emocionales, como evocar
emociones, transmitir sentimientos y promover procesos empaticos; funciones culturales,
que se refieren a imaginarios colectivos y situaciones socio historicas; funciones

comunicativas, que refuerzan, atentian, contrastan o matizan ideas; y funciones narrativas,
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que tejen secuencias para producir efectos dramaticos y poéticos. Asi pues, nos ayudaremos
de la grafica de coordenadas que plantea Woodside para clarificar la tendencia que toman

los estilos sonoros.

Menor cantidad de
recursos sonoros

Los gue usan pocos elementos pero que,
aunsiendo cotidianos, son focalizados,
manipulados o incorporados de forma

poco convencional

Los gue usan pocos elementos pero qgue
son inventados o remiten a situaciones
fantasticas o surrealistas

- ' o

Realidad Sonoridades “realistas” o Realidad
alteradao ———— consideradas “cotidianas” ——————— inventadao
hiperrealista y convencionales fantastica

" 4 b

Los que tienen mayor carga de elementos Los que tienen mayor cargade
convencionales, pero que son procesados, elementos, algunos de los cuales son
alterados o manipulados ya sea ritmicamente inventados o remiten a situaciones
o para hacer énfasis en acciones inventadas, imaginadas o fantasticas

Mayor cantidad de
recursos sonoros

Figura 5. Coordenadas estéticas y expresivas del diseflo sonoro propuesto por (Woodside, 2016)

Al explorar una secuencia especifica, nos encontramos con un espectro de
funcionalidades sonoras que enriquecen la experiencia del espectador. Estos elementos
sonoros pueden variar en su naturaleza y propoésito, proporcionando una amplia gama de

estimulos que van mas alla de lo meramente audible.
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En primer lugar, podemos notar elementos que mantienen una congruencia directa
con la diégesis de la obra. Estos sonidos, como efectos ambientales o ambientes sonoros,
complementan la escena y sumergen al publico en el contexto y la atmdsfera del mundo
representado. Este nivel de funcionalidad sonora crea una sensacion de autenticidad y

realismo, proporcionando una base sélida para la narrativa visual.

Posteriormente, observamos elementos sonoros que interactiian directamente con los
personajes de la obra. Estos pueden ser didlogos o sonidos que responden y se entrelazan
con las acciones y emociones de los protagonistas. La interaccion sonora refuerza la
conexion entre el espectador y los personajes, permitiendo una mayor inmersion emocional

en la trama.

No obstante, el disefio de sonido también contiene elementos con un caracter mas
expresivo y emocional destinado al espectador. Estos sonidos, como la musica incidental, la
seleccion de canciones o efectos sonoros dramaticos, no interactiian directamente con los
personajes dentro del mundo ficcional, pero desencadenan emociones en la audiencia. La
musica, por ejemplo, puede subrayar la tension en una escena de suspenso o evocar

sentimientos de alegria en un momento emotivo.

De esta manera, el sonido adquiere una dimensioén artistica que amplifica la
experiencia del espectador y lo guia a través de un torbellino de emociones. Asi, en una
misma secuencia, convergen diferentes niveles de funcionalidad sonora, cada uno con su
proposito Unico y efecto sobre el publico. La combinacién y armonia entre estos elementos

contribuyen a la riqueza y profundidad de la narrativa audiovisual, llevando al espectador a
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un viaje inolvidable donde la audicion y la vision se fusionan para crear una experiencia
completa y enriquecedora. En este maravilloso universo sonoro, los limites entre lo real y lo
imaginario se desdibujan, y la magia del cine y la television nos transporta a mundos donde
las emociones se vuelven tangibles y los sentimientos cobran vida.

Por ende, el bagaje cultural, el trasfondo historico, la alfabetizacion sonora, la
narratividad y las capacidades personales de percepcion, abstraccion y sensibilidad, tanto del
artista como del espectador, constituyen la parte subjetiva de la experiencia estética y
desempefian un papel fundamental en ella. Sin embargo, no son el punto principal que da
vida y sustento a la obra de arte. De todas maneras, son elementos que deben ser estudiados
y desarrollados, ya que implican la relacion directa entre el espectador y el artista.

Podria decirse que el sonido de la pelicula es tan importante para una experiencia
cinematografica como las imagenes proyectadas en pantalla. En las etapas de desarrollo de
la realizacion cinematografica, el sonido se consideraba en gran medida una idea de Gltimo
momento, y los cineastas a menudo priorizaban las imagenes sobre el audio. Sin embargo,
los cineastas en los medios cinematograficos modernos ahora comprenden la importancia
del disefio de sonido en la construccion de la narrativa de una pelicula, y muchos cineastas
se esfuerzan por crear un paisaje sonoro general que respalde la narrativa de una pelicula o,
en el caso de piezas mas experimentales, refleje las caracteristicas distintivas de un autor.

En el siguiente apartado, teniendo en cuenta estos fundamentos teoricos,
continuaremos con el trabajo del director Luis Buifiuel desde una perspectiva sonora;

abordaremos el trabajo que desarrollo el cineasta a lo largo de sus afios de produccion
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cinematografica y observaremos como hizo uso de algunos de los elementos sonoros y como

fue su evolucion en el tiempo.

3. Luis Buiiuel. El sonido y el cine a través del tiempo.

3.1Recopilacion general de la obra de Luis Bufiuel desde una perspectiva

sonora.

Esta es una recapitulacion general del desarrollo de la totalidad de la obra cinematografica
de Luis Bufuel y la relacion del sonido con cada una de sus peliculas. Luis Bufiuel es
reconocido como uno de los precursores de la industria cinematografica espafiola y un
maestro dentro del mundo del cine surrealista. Su estilo cinematogréafico iconico, que usa
imagenes y narrativa para crear mundos de ensuefio, emplea la muisica como un componente

integral para crear una atmoésfera de surrealismo dentro del contexto de sus peliculas.

El uso de una partitura de musica clasica combinada con las imagenes de las peliculas
surrealistas de Bufiuel genera una experiencia cinematografica tinica. De esta manera, la
musica ayuda a producir un sentido de significado onirico y a menudo ambiguo que anima
a la audiencia a sacar sus propias interpretaciones y conclusiones. Como en Un Chien
Andalou y Belle de Jour, donde la musica realza el tono surrealista, haciendo que la pelicula
sea mucho mas memorable y emocionalmente atractiva para el espectador. Ademas, la
musica clésica puede ayudar a agregar una capa importante de emocion a la historia de una
pelicula, profundizando la comprension de la audiencia de la trama y profundizando su

compromiso con los personajes.
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...Cuido mucho los ruidos, porque pueden dar una dimension que la imagen sola
quiza no tenga. A veces me interesa un ruido que no tenga nada que ver con la
imagen y que dé un contraste enriquecedor. La musica la pongo cada vez menos.
Cuando hay musica tiene que estar justificada, debe verse la fuente de la que sale:

un gramofono o un piano... (De la Colina, Pérez. 1993).

Es de suponer que la concepcion artistica de Bufiuel lo direccionaba, intuitivamente, a una
musicalidad mas expresiva y menos condicionada a los recursos timbricos y melodicos de
la tradicion clasica, romantica, acercandose cada vez mas, consciente o inconscientemente,
a la musica contemporanea basada en gestos sonoros y recursos no melddico-armoénicos ni

lineales.

...En Buriuel la musica (sonidos) y la imagen van siempre unidos, la primera en clara
referencia a lo segundo: representan una dicotomia inseparable, una identidad
dificilmente desligable una de la otra... porque en Buiiuel la musica como tal no
tiene forma, no puede entenderse, esta en funcion de la obra de arte

cinematogrdfica...” (Gabas, 1991).

Luis Buiiuel, en su primera pelicula, Un chien andalou, la cual desarrolld junto a Salvador
Dali, estuvo en la parte posterior de la pantalla de cine reproduciendo tangos argentinos y
el Liebestod (Muerte de amor) de Tristan e Isolda de Richard Wagner®. Después de treinta

afos afiadi6 una banda sonora a la obra para confirmar la seleccion de musica del estreno.

6 “Se proyectaba la pelicula y yo manejaba el gramofono. Arbitrariamente ponia aqui un tango argentino alld”
(De la Colina, Pérez. 1993 p. 25).
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Posteriormente la distribucion de las piezas musicales ya no fue arbitraria, sino que
sigue el desarrollo argumental, asi transformandose en una parte integral de la pelicula. En
La edad de oro (1930), gran parte de la Pelicula es sin dialogos, por lo cual es necesario un
discurso sonoro para exponenciar las situaciones ocurridas y emotivas de los personajes,
Buifiuel hace uso de las nuevas posibilidades del cine sonoro con un desarrollo muy detallado.
Las piezas se estructuraron especialmente y fueron grabadas por una orquesta de camara. La
musica remarca la estructura de la pelicula, y en momentos tiene la funcion de enlace:
transiciones entre las piezas musicales llevan de una secuencia a la otra. Una pequeia parte
del Concierto para violin y orquesta de Beethoven fue transportado a Mi Mayor, la cual se
integra sutilmente en el Scherzo de la Sinfonia n° 4, “Italiana”, de Mendelssohn. En otros
momentos de la pelicula, la musica figura como un intensificador atmosférico.

La utilizacion de diferentes estilos musicales crea una conexion subversiva con la
imagen, y complementa con el argumento en un sentido de collage surrealista; por ejemplo,
cuando suena el Ave Verum Corpus de Mozart vemos unos esqueletos de arzobispos; y la
imagen de una cruz de la cual cuelgan unas cabelleras de mujeres acompafiada de un

pasodoble alegre y humoristico.

La musica clasico-romantica estaba arraigada en la conciencia de la burguesia; por
eso el uso de estas, acompafiando las secuencias de imagenes tan grotescas, provocaba un
escandalo en la sociedad de ese tiempo. Bufiuel obedecia a sus preferencias personales y se

alegraba al comprobar que sus ataques impactaron a la alta sociedad.
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Al final de la pelicula La edad de oro, Buiiuel presenta por primera vez los ritmos de
los tambores de la ceremonia del Viernes Santo de su pueblo natal, Calanda.” Los cuéles
seran utilizados nuevamente en el final de la pelicula Nazarin (1958) y en la pelicula Simon
del desierto (1965). En la pelicula Las Hurdes (1933) vemos la documentacion de una de las
regiones mas pobres de Espafia, se filmo sin banda sonora por razones econdmicas, pero
posteriormente se le afadieron comentarios verbales y partes de la Cuarta sinfonia de
Brahms.

En el afio 1946 Bunuel llegd a México, donde pudo desarrollar algunas de sus
peliculas; sin embargo, el sistema de rodaje en los estudios mexicanos limitaba bastante la
libertad artistica del director; razén por la cual las peliculas fueron sonorizadas con musica
de compositores explicitamente contratados; musica en la cual el director apenas podia

influir en ella. El sindicato determin6 que cada pelicula tenia que llevar musica.

En la primera de estas peliculas, Gran Casino (1946), hecha a la forma tradicional
del cine de oro mexicano, la tarea principal de Bufiuel fue ofrecerles a Libertad Lamarque y
el mexicano Jorge Negrete, una plataforma para cantar sus tangos y canciones rancheras. En
la pelicula Los olvidados (1950), la musica estd muy bien utilizada; sin embargo, a Luis

Bufuel, en retrospectiva, le habria gustado suprimirla.®

7 “Se tocan durante veinticuatro horas, sin parar. Y al final la piel de las manos se rompe y la sangre sale por
la mera fuerza de la gravedad, y por eso se ven bombos con grandes manchas de sangre. Los que tocan recorren
el pueblo, comenzando el Viernes Santo a las doce, y no paran sino hasta el Sabado Santo al mediodia”. (De
la Colina, Pérez. 1993 p. 32).

8 “Hoy no habria puesto misica a la pelicula...No la hay en mis iltimas peliculas... Cuando hice Los olvidados,
todas las peliculas mexicanas debian llevar musica, aunque no fuera mds que por razones sindicales... La
musica en el cine no solo puede ser un recurso facil: ademas juega malas pasadas. No me gusta usarla.” (De
la Colina, Pérez. 1993 p.50).
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En Abismos de pasion, (1953) Buiiuel reune la novela Wuthering Heights (Cumbres
borrascosas) de Emily Bront€ con el de Tristdn e Isolda de Wagner, en el cual compositor
Raul Lavista utilizd numerosas parafrasis de Tristdn que resultaron no tan bien logradas
desde el punto de vista del director. En la madurez cinematografica de Bufiuel notamos la
renuncia de este tipo de musica. Con la pelicula Viridiana (1961) consigue independizarse
de los productores. En los primeros instantes de la pelicula contiene algunos compases de
musica que a lo largo del filme resultan una anticipacion en cuanto al argumento. Ahora la
musica siempre esta delimitada por la realidad cinematografica. Su procedencia es

reconocible; son sonidos diegéticos.

En Simon del desierto (1965) escuchamos, nuevamente, los tambores de Calanda, y
al final de la pelicula oimos musica pop, como parte de una vision infernal: el diablo (Silvia
Pinal) lleva a Simo6n a una discoteca donde, desesperanzado, pero aun firme, escucha un
grupo llamado The Sinners. En el film Tristana (1970), 1a musica se limita un momento con
la protagonista, cuyo estado psiquico ha cambiado después de una amputacion de pierna,
donde ella interpreta el Estudio revolucionario de Chopin en el piano. En la pelicula Le
charme discret de la bourgeoisie (1972), se da un aura funebre a las secuencias oniricas. En
Le fantome de la liberté (1974), un inspector policial entra en una sala de musica donde su
hermana toca el piano, casi desnuda, solo vestida con medias y zapatos de tacones. Ella
interpreta el Chopin del Carnaval de Schumann, pieza que aparece en la pelicula El, y luego,

a peticion del hermano, interpreta la Segunda rapsodia op. 79 de Brahms.

30



En su ultima obra, Cet obscur objet du désir (1977), utiliza musica flamenca, para la
joven Conchita que es una bailarina de flamenco. Aunque Luis Buiiuel solia preferir musica
de archivo de reconocidos compositores cada vez que la usaba, en ocasiones también recurria
a musica de compositores contemporaneos. Aunque no era €l quien componia la musica para
sus peliculas, si tenia el poder de decidir qué elementos aparecerian en la version final. Esto
se debia a su necesidad de tener un control absoluto sobre todo lo que se incluia en sus obras,
evitando asi cualquier elemento que escapara a su control.

A continuacidn, en la siguiente seccion, se abordaran, desde el punto de vista sonoro,
las peliculas mencionadas en la introduccion, Los Olvidados (1950), El (1953), Ensayo de
un crimen (1955), Viridiana (1961) y El dngel exterminador (1963); enfocandonos
principalmente a los sonidos que no tiene una conexion tan directa con lo que podriamos
decir “sonidos reales”, siguiendo la nomenclatura de Philip Tagg- Lissa, de la diégesis de

las obras.
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3.2.1 Los olvidados (1950)

Al igual que muchas peliculas de esos tiempos, este film comienza con una
intervencion sonora en los créditos. Esta pelicula inicia con un ataque sonoro, incisivo y
pesado en tutti orquestal con predominancia de los metales; material desarrollado sobre un
acorde disminuido que nos adelanta un poco de la tragedia que se desarrollard a lo largo de

la pelicula; todo esto mientras aparecen en pantalla los créditos iniciales.
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Figura 6. Reduccion ejemplificativa de la Introduccion orquestal de los olvidados’

9 Todas las partituras mostradas en este trabajo se realizaron de manera ejemplificativa, de acuerdo a lo que se
escucha en las peliculas, y fueron transcritas a partir del oido, por esa razén puede haber algunos errores
técnicos, instrumentales o armonicos.
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Al terminar los créditos comienza una voz en off que describe las grandes ciudades
y las condiciones donde se desarrollan los nifios que alli habitan, esta voz en off es
acompanada por un contrapunto de alientos, lo que parece ser un clarinete bajo en la voz
grave y una flauta. Este contraste sonoro nos da a entender que los elementos musicales,
aunque estaban condicionados por el contexto laboral del cine mexicano en ese tiempo, eran

controlados por Luis Bufiuel y que procuraba la congruencia estética de la obra

La siguiente aparicion sonora es en el minuto 06:10 en el cual escuchamos bullicio
acompanado de musica, esta musica es de caracter diegético, el cual es interpretado por el

ciego don Carmelo.

En el minuto 10:49, en la transicion de las secuencias, del mercado a un area en
construccion, escuchamos una intervencion orquestal de caracter extradiegético, que nos
sirve como union entre ambas imagenes y a su vez nos adentra en la situacion que esta por
ocurrir. Escuchamos un descenso de los metales junto con una percusion que desemboca en
los alientos maderas con una melodia de notas repetidas, sonidos que se contraponen a
legatto que mantiene las cuerdas al mismo tiempo. Con el desarrollo de la secuencia se
comienza a intensificar la dindmica orquestal, este incremento dindmico esta relacionado
directamente con el descenso hacia los graves que al mismo nos lleva a un ritardando que
culmina con un corte del sonido cuando don Carmelo dice piedad, piedad para un pobre

ciego indefenso.
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Otra intervencidon musical es en el minuto 12:00 al terminar el ataque a don Carmelo
propiciado por el Jaibo y los demas chicos; cuando don Carmelo se da cuenta de que han
roto sus instrumentos y ellos lo tiran nuevamente al suelo, suena de fondo una linea melddica
interpretada por las cuerdas; esta musica, también extradiegética, tiene un caracter muy
expresivo, que hace sentir al espectador lastima y pena por don Carmelo; sin embargo, a los
pocos segundos de haber comenzado se corta abruptamente por un sonido estridente en el
registro agudo a cargo de los metales, las percusiones y las maderas, justo en el momento en
el que don Carmelo levanta el rostro que queda de frente a una gallina negra, uno de los
iconicos elementos constantes en esta pelicula que utiliza Luis Bufiuel; el sonido estridente
termina casi inmediatamente con el descenso en pizz de los contrabajos y nos lleva a un

contrapunto de los metales a cargo de una trompeta con sordina y un corno francés.

La imagen de la gallina y este contrapunto sirve de conexion con la siguiente
secuencia donde podemos ver, a través de una disolucion cruzada, a Pedro que, con mucho

afecto, esta acariciando y besando a una gallina.

En el minuto 13:58 observamos las calles de la ciudad en la noche, donde podemos
ver al Ojitos que esta esperando que su papa regrese por €l, en ese momento el Ojitos entabla
una conversacion con Pedro, esta interaccion estd marcada por un desarrollo melddico que
oscila en las diferentes familias de la orquesta; el sonido aqui presente es extradiegético y su

funcion es hacer que el espectador se encarifie un poco con el Ojitos y con Julian.

En el minuto 21:53, cuando Julidn es atacado por la espalda por el Jaibo, escuchamos

musica extradiegética que intensifica la escena. Aparecen en crescendo el ostinato en trinos

34



de las cuerdas y maderas, ademas de una progresion ascendente de los metales, la cual
cambia abruptamente con la intervencion de los instrumentos graves justo cuando el Jaibo
deja de golpear a Julian, esto da paso a sonidos tenidos en registro medio que intensifican la

situacion dramatica de la secuencia.

En el minuto 24:08, cuando don Carmelo busca a la paloma con la cual le hizo una
limpia a la mama de la Meche, suena una intervencion orquestal; la cual agrega un poco de
misticismo a la escena y también tiene la funcion de remarcar la interaccion sentimental que

tiene el Ojitos con Meche.

En el minuto 26:12, cuando Julian y la pandilla estan por robarle sus pertenencias,
un invalido, suena, de manera extradiegética, un contrapunto imitativo en la orquesta; este
contrapunto estd en La mayor y tiene caracteristicas musicales alegres y juguetonas; en esta
secuencia se utiliza la musica en forma burlesca y mal intencionada que denota la forma

peyorativa en la que el Jaibo y la pandilla ven al invalido.

En el minuto 28:21, cuando el Jaibo y Pedro se dan cuenta de la muerte de Julian,
suena un solo de flauta, el cual remarca las emociones de estos dos personajes; la
preocupacion de Pedro y la incertidumbre de lo que les espera. Casi al final de la intervencion

de la flauta podemos escuchar los contrabajos descendiendo cromaticamente!”.

En el minuto 29:42 se desarrolla el suefio de pedro'!, esta escena se desarrolla acompafiada

de recursos sonoros que intensifican la experiencia estética que el director queria transmitir.

10 E] cromatismo descendente, desde Bach, se ha utilizado como la imitacién de un lamento.
! En los anexos se incluye una écfrasis propia que desarrolla més a detalle la interaccion de elementos religiosos
en esta secuencia.
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La Secuencia del suefio de Pedro consta de tres secciones. En cada una de ellas nos
adentramos un poco mas a la pesadilla y el temor del cual es participe el protagonista. Al
abstraer el espectrograma sonoro podemos identificar claramente las secciones que forman

cada una de las partes de la secuencia del sueiio de Pedro.

Figura 7. Representacion grafica del sonido de la secuencia del suefio de Pedro.

La seccion A comienza con el desdoblamiento de la realidad que nos introduce al
mundo onirico. En la seccion A la escena comienza con un cacareo de gallina que detona el
inicio del suefio, este sonido de la gallina es muy importante a nivel metaforico, debido a
que representa el miedo y cobardia que siente Pedro, ademads de que en la pelicula las gallinas

se presentan en ocasiones de muerte.

Este sonido es el primer nivel de las estratificaciones sonoras que se desarrollan a lo
largo de la secuencia. En un segundo estrato, detonado por el cacareo inicial, se desarrolla
un movimiento melddico, casi arpegio, ejecutado por la flauta. Esta sonoridad se interpreta
de una manera poco rubato y en este mismo estrato se escucha un instrumento de percusion,

Glockenspiel o Xil6fono, tocando una secuencia aleatoria de alturas.
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Este segundo estrato, que parece tener multiples funciones, nos adentra en la
monotonia del suefio, lograndolo a través de la repeticion, ya que los sonidos son
interpretados como una especie de ostinato que se mantendra a lo largo de las tres secciones
definidas anteriormente. Al mismo tiempo, este estrato, por las caracteristicas timbricas y de
alturas que maneja, nos remonta a la idea de una caja de musica para dormir que utilizan con
los nifios, sin embargo, esta parece estar alterada, deformada o descompuesta, generando asi
una musica no para conciliar un suefio placido sino méas bien uno desagradable, uno digno
de una pesadilla, que se adecta y complementa con las secuencias visuales que se desarrollan

en ese instante.

En el tercer estrato encontramos una onda sinusoidal, con una frecuencia grave, casi
imperceptible, que genera una tension continua por el choque de armoénicos que se presentan
en los estratos superiores. Logrando asi una atmoésfera compleja y que detona en el
espectador una tension psicologica adecuada con lo que estd por venir en la secuencia de

imagenes.

La seccion B comienza con la interrupcion del cacareo que enmarca la primera
seccion, en esta seccion se mantienen los otros dos estratos descritos en la seccion A. Esta
seccion se caracteriza por mostrar la fragilidad y el deseo de Pedro de ser amado por su
madre, en esta escena vemos a la mama de Pedro actuando compasiva y carifiosa, por esa
razoén se quito el sonido del cacareo que demostraba miedo y muerte, dejando la sonoridad
atmosférica mas limpia y fragil, sin tanta saturacion. En esta parte comienza el didlogo de la
madre con Pedro, los sonidos de la boca de la madre no coinciden con los movimientos de

la misma y los didlogos de pedro son escuchados, pero en ningin momento se ve que mueva

37



la boca, haciendo referencia a que no puede hablar de la muerte de Julidn. Esta seccion
termina con el crescendo de la onda sinusoidal precedente que se articula de una manera
homogénea con el sonido del viento que esta por aparecer concatenado el final de esa seccion

con el inicio de la seccion C.

La seccion C se caracteriza por desarrollar el terror que siente Pedro, este terror se
ve dirigido al desapego que tiene la madre y en mayor medida a Jaibo que le ha arrebatado
su inocencia. En esta seccion contintia el estrado de arpegios melddicos de la flauta junto
con la onda sinusoidal y las alturas aleatorias del Glockenspiel o xil6fono, se agregan a su
vez sonidos de viento y truenos que hacen referencia a la tempestad y desesperacion de

Pedro.

Al inicio de esta seccion, cuando se va agregando el sonido del viento, vemos que
Pedro le habla a su madre, y, en esta ocasion, notamos que la boca de Pedro se mueve por
primera ocasion. En el momento en el que la madre se da vuelta hacia su hijo, muestra un
trozo de carne cruda que se enmarca con la sonoridad de un trueno, estos truenos determinan

la parte climax de la secuencia.

Esta simbologia de la carne puede tener muchas interpretaciones, lo que es cierto, es
que genera un desconcierto en la audiencia y la tension se va intensificando a medida que el
sonido va incrementandose y saturando, en cuestion de decibeles, la escena. En la siguiente
parte aparece Jaibo tratando de quitarle la carne que su madre le habia dado, la madre se da
la vuelta y Pedro le grita a Jaibo: “! Ddamela, ;jes mia!”, sin poderla arrancar de sus manos.

Cuando Jaibo logra hacerse con el trozo de carne escuchamos nuevamente el sonido del
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trueno dando culminacion a la parte climatica de la secuencia y pasando el momento en que
Pedro despierta de esa pesadilla volviendo a un silencio relativo que da un poco de calma al

espectador.

En el minuto 33:32, podemos observar que, cuando Meche ordeia a la burra, Jaibo
esta espiando mientras el Ojitos y ella conversan; la musica acompafia sutilmente la escena
y nos sugiere la inocencia de los nifios; sin embargo, la musica se ve interrumpida en el
momento en que Meche se descubre las piernas para untarse un poco de leche y Jaibo aparece

de repente.

En el minuto 40:18, vemos que Pedro estd reparando el gallinero; en ese momento
escuchamos una musica un poco ambigua pero apacible con una linea melodica en el violin,
cuando salta una gallina negra a la cual Pedro espanta de una pedrada, el sonido se

interrumpe por sonidos breves y estridentes en los metales.

En el minuto 41:54 suena un desarrollo de los sonidos estridentes de los metales, que
habiamos escuchado anteriormente, ahora con toda la orquesta; esto ayuda al espectador a
incrementar la expectativa y a entender la tension psicoldgica por la que pasa Pedro. En esta
secuencia podemos ver la pelea de los gallos y vemos como la mama de Pedro golpea con

la escoba al gallo, gesto que le recuerda a Pedro el asesinato de Julian.

En el minuto 44:25, mientras la mama de Pedro se lava las piernas, entra Jaibo y la
ve con deseo, en esta secuencia, la musica, extradiegética, interactua de una manera sutil;
mientras Jaibo abre sus emociones con la mama de Pedro, la musica acompaiia al espectador

en ese desarrollo emotivo entre los personajes.
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En el minuto 47:07, a diferencia de la secuencia anterior, la musica utilizada es mas
tensa e inquietante. El padre de Julidn confronta a Pedro y le dice que si €l sabe quién mato
a su hijo. En la secuencia que se desarrolla a partir del minuto 48:05 no hay dialogos
audibles, pero se entiende que un pederasta quiere llevarse a Pedro, la musica, con un

contrapunto de violin y fagot, suena de manera burlesca, casi como una comedia.

La musica continua y conecta con la otra secuencia, pero hay un cambio considerable
en el caracter de la musica, la cual deja de tener un tinte burlesco y ahora es un poco mas
tranquila en el momento en que Pedro despierta en un baldio; sin embargo, podemos ver
como la musica se intensifica cuando Pedro confronta a dos vagabundos.En las secuencias
siguientes la musica que aparece es de caracter diegético; por ejemplo, en el circo donde

Pedro entabla una conversacion con el Ojitos.

En el minuto 56:58 vemos la secuencia donde la mama de Pedro va a visitarlo al
reformatorio cuando estd detenido para hablar con él, en este momento la musica
extradiegética comienza sutilmente y conforme se desarrolla la trama, y los personajes abren

sus sentimientos hacia el otro, la musica va incrementando la polifonia y la dindmica.

En el minuto 01:02:47, cuando Pedro se queda encerrado en un gallinero, después de
una pelea con otros chicos del reformatorio, €l estd tan enojado que toma un palo y mata a
dos gallinas. En ese momento suenan sonidos estridentes y vertiginosos, como los que se
han presentado anteriormente con la aparicion de las gallinas. Inmediatamente que llega el
director el sonido se transforma en un pasaje musical mas tranquilo, esta sonoridad se

mantiene hasta la secuencia siguiente en la que Pedro esta en un cuarto de aislamiento.
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En el minuto 01:05:25, cuando el director le da un voto de confianza a Pedro y le
encarga un mandado, suenan una trompeta con cardcter triunfante acompafiada de una
armonia en los otros alientos metales y alientos madera. Este pasaje musical se corta

abruptamente cuando Jaibo intercepta a Pedro.

En el minuto 01:10:55 Pedro esta en la casa de don Carmelo hablando con el Ojitos;
en ese momento la musica extradiegética, con el ritmo marcado, va siguiendo el caminar de
don Carmelo que se aproxima a la casa. Cuando don Carmelo comienza a acosar a Meche la
musica cambia a un contrapunto imitativo que nos sugiere un tira y afloje semejante a lo que
vemos en las imagenes, cuando Meche trata de zafarse de las manos de don Carmelo. La
musica termina inmediatamente cuando Pedro tira un objeto y don Carmelo se da cuenta de

que hay alguien mas en la casa.

En el minuto 01:17:28, justo después del asesinato de Pedro, escuchamos un solo de
clarinete el cual estda acompafiado armdnicamente por las cuerdas. La musica acompaiia el
momento en el que Meche y su abuelo descubren el cadaver de Pedro. Una escena tan tragica,
comunmente, utilizaria sonidos mas dramaticos y explosivos, con dinamicas ff, etc. Sin
embargo, en esta secuencia la musica es bastante lenta y comun, que da una ligera sensacion

de intrascendencia al acto.

En el minuto 01:19:14, cuando Jaibo estd agonizando, podemos escuchar varias
voces en off, estos sonidos son diegéticos debido a que estan ocurriendo en la mente de
Jaibo. Acompanado de imdgenes superpuestas, que recuerdan la estética surrealista utilizada

en la secuencia del suefio de Pedro, el pasaje orquestal de las cuerdas se desarrolla
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tranquilamente, mientras la conciencia de Jaibo se va dando cuenta de que va a morir. ...no,
no, ya caigo en el agujero negro, estoy solo, solo... y escucha la voz de la que podria ser su
madre diciéndole ...como siempre mi ‘jito, como siempre, ya duérmase y no piense,
duérmase mi fito, duérmase. La musica continiia un par de segundos mas hasta el ultimo
minuto de vida de Jaibo; en ese momento se hace una disolucién cruzada que nos lleva
nuevamente al establo donde Meche y su abuelo sacan el cuerpo de Pedro, justo en el instante

en que la madre de Pedro va buscandolo por las calles.

Al inicio de esa secuencia hay un cambio abrupto en el sonido, escuchamos
nuevamente el desarrollo orquestal que aparecid en los créditos iniciales, el cual se va
intensificando hasta el momento en que el cuerpo de Pedro es arrojado a la barranca donde
se detiene un poco para que podamos escuchar el ruido del cuerpo de Pedro rodando entre
la basura. Posteriormente reaparece el material orquestal llevando de un pp a un ff'en cuestion

de segundos dando asi un cierre dramatico y ciclico a la obra.

Como podemos ver en esta pelicula, Luis Bufiuel hace mucho uso de los recursos sonoros,
gran parte de ellos son de caracter diegético, que nos sirven para remarcar acciones y
sucesos. Esta forma de utilizar los sonidos era lo estandar en esa época; sin embargo, Buifiuel
indaga en las funciones sonoras que pueden desarrollar reacciones, o emociones, en el
espectador; un claro ejemplo de ello es la secuencia del Suefio de Pedro. Esta funcion estética

del sonido la veremos mas adelante en algunas de sus peliculas a lo largo de los afios.
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3.2.2 EI (1953)

En esta pelicula encontramos muchos elementos sonoros que le dan congruencia al hilo
discursivo y unidad a la trama, algunos son elementos de caracter psicoldgico, decorativos,
transiciones y climaticos, que hacen que el espectador se adentre de una manera muy personal
y profunda en la obra, poniéndonos, casi de una manera inconsciente y envolvente en los

zapatos de los personajes principales.

Si extraemos el audio que mantiene los elementos psicologicos de locura del
personaje principal a lo largo de la pelicula, y se organiza de manera consecutiva, obtenemos
una obra que funciona por si misma, casi de manera autosuficiente, esta musica en total tiene

una duracion aproximada de 12 minutos.

Figura 8. Linea temporal de la pelicula EI'2

Desde el inicio de los créditos el sonido adquiere un papel predominante, tiene

funcion semejante a las oberturas de las Operas, utiliza y desarrolla motivos sonoros que se

12 En esta linea podemos ver los segmentos en los cuales aparece la musical basada en el acorde disminuido.
(segmentos separados en la parte superior).
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veran expuestos a lo largo de la pelicula, esta intervencion inicial nos sirve de pauta para
conectarnos mas rapidamente con la identificacion de los elementos, y motivos sonoros,

cuando aparezcan en el desarrollo de la trama; y asi, dar un hilo conductor y formal al film.

En la primera secuencia, al inicio de la pelicula, notamos que se aborda de una
manera muy directa el elemento del deseo, recurso muy utilizado por Buiiuel en la mayoria
de sus peliculas. Este elemento, estos simbolos de deseos, se ven caracterizados por los
primeros planos de los pies de los fieles en la misa. Aqui podemos notar el contraste
significativo del deseo, el pecado, con los elementos religiosos, lo santo, contrastes que le
gusta explotar al director Luis Buiiuel. Dentro de los elementos religiosos esta el canto
gregoriano que suena en el trasfondo de la secuencia, que se produce de una manera diegética

en la pelicula.

La segunda aparicion sonora se da en el minuto 10:40 donde los elementos musicales
tienen importancia s6lo como un elemento de transicion y conexion temporal, acelerando el

recorrido y contactando una secuencia con otra.

En el minuto 11:12 tenemos otra intervencion sonora, escuchamos, con un caracter

diegético, la obra Tocata y fuga en Re m de J.S. Bach, este recurso sonoro nos adentra en el
b- 1. . 1 . . . . . 13 . .

ambiente religioso y al mismo tiempo generar cierta incertidumbre >, esta incertidumbre nos

adelanta un poco de lo que sera la trama de la pelicula. La fuga de Bach va desapareciendo

13 La tocata y fuga en re menor de J.S. Bach se utilizo en varias peliculas de terror del momento, como: Dr.
Jekyll y Mr Hyde (1941); El teléfono del infierno (1989); El creptsculo de los dioses (1950); El cuervo (1935).
Si bien en la pelicula El no utiliza el tema caracteristico asociado con el terror, la tocata, si podemos decir que
la obra misma ya estaba cargada, simbodlicamente, con esas caracteristicas en la percepcion de la sociedad de
ese momento.
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paulatinamente con un fade out que nos sirve de transicion entre la secuencia visible y la

secuencia sonora.

Después de este breve corte aparece, en el minuto 12:48 a 13:45, por primera vez,
desde la obertura, los elementos fundamentales en el desarrollo del elemento psicoldgico del
personaje. Estos elementos conducen al espectador a adentrarse e intuir las caracteristicas
psicolégicas que se desarrollaran.'* Escuchamos el desarrollo orquestal que comienza con
una linea melddica en las cuerdas, este tema esta construido con base en un acorde
disminuido que es el que denota la sensacion de suspenso e inestabilidad; al mismo tiempo
tiene una funcion de premonicion de las complicaciones que tendra el personaje de Gloria y
Francisco. Este material orquestal es un sonido extradiegético, y a la par esta desarrollandose

una conversacion entre los personajes principales.
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Figura 9. Partitura sintetizada del acorde utilizado en la pelicula E£L

14 Este material orquestal, se desarrolla en diferentes momentos de la pelicula con dotaciones instrumentales
diversas, variaciones ritmicas, y melddicas, lo que mantiene la unidad es la funciéon arménica. No se entrard a
detalle en el analisis musical de estos recursos debido a la magnitud de trabajo que esto implica y para fines
practicos solamente se abordard como un mismo elemento para entender la continuidad y desarrollo del
personaje.
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En el minuto 17:45 a 19:42 escuchamos musica orquestal, que en un principio puede
parecer como un sonido diegético de la secuencia de la fiesta; sin embargo, nunca podemos
ver en escena la fuente sonora, los musicos interpretando tal obra o algiin reproductor de
audio, por otro lado, podemos suponer que la musica es un sonido extradiegético que no
interactiia con los personajes de manera directa, y esto lo suponemos por el corte abrupto en

el minuto 19:42 donde Gloria y Francisco mantienen una conversacion nuevamente.

En el minuto 22:18 podemos escuchar la intervencion sonora de un piano, el cual
tiene un caracter diegético, podemos ver a una de las invitadas, a la fiesta de Francisco, tocar
el piano para entretenimiento de los invitados, en el desarrollo de esa secuencia, en el minuto
23:34 podemos observar como Francisco se acerca para conversar con Gloria, sin embargo,
no podemos escuchar nada de lo que se dicen porque la camara, nuestro ojo, esta por fuera
de la casa, viendo a los personajes por el otro lado de la ventana. Este efecto lo coloca Buiiuel

para darnos la sensacion de ser espectadores externos.

Mientras la musica de piano sigue sonando, elemento que integra la secuencia,
podemos ver lo que pasa en los diferentes puntos de la casa debido a los cambios de camara
que nos ayuda a contextualizar lo que estd sucediendo. En el minuto 24:47 hay una transicion
a negros que corta tajantemente con esta secuencia, esta disolucion se ve acompaiiada por el
sonido de una explosion, efecto que es inesperado para el espectador, pero es congruente

con la secuencia siguiente, donde hay un cambio temporal.

En el minuto 40:42 gloria se da cuenta del tipo de vida que tendria en su matrimonio

con Francisco. Cuando Francisco le echa la culpa de la pelea que tuvo, comienza a sonar un
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desarrollo orquestal con el motivo del acorde disminuido que sond por primera ocasioén en
el minuto 12:48 En el minuto 55:12, cuando Gloria va regresando a su casa después de haber
visitado al sacerdote para contarle sus preocupaciones, el tema principal, basado en el acorde
disminuido antes mencionado, se desarrolla a lo largo de la secuencia incrementando la
tension que el espectador siente al igual que nuestra protagonista. El sonido orquestal se

detiene cuando Francisco le dispara a Gloria con balas de salva.

En el minuto 01:01:20, Francisco ve bajar el carro a Gloria que ha sido llevada hasta
su casa por su ex prometido Ratl. Lo cual detona los celos en Francisco nuevamente la
tension y la preocupacion por Gloria, para el espectador, se ve remarcada por el desarrollo
sonoro de la orquesta con este motivo tan particular del acorde disminuido. El material
musical se corta abruptamente cuando Francisco confronta a Gloria, este corte genera mayor

tension.

En el minuto 01:07:05 una variante del material sonoro prolifera junto con la
desesperacion de Francisco cuando esta escribiendo una instancia formal. En el minuto
01:15:51, después de tratar de asfixiar a Gloria Francisco se queda dormido hasta el
amanecer, donde su mayordomo le avisa que ella ha escapado. La musica comienza desde
que inicia la secuencia con Francisco dormido desde ese momento hasta que la va a buscar
en diferentes partes de la ciudad, la musica se sigue intensificando, a nivel orquestal, con
vaivenes dinamicos que ayudan a escuchar adecuadamente los didlogos; este es el punto

climatico de la pelicula.
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En el minuto 01:23:54 escuchamos un pasaje tonal que contrasta con la secuencia

precedente del climax, este pasaje nos sirve como una falsa resolucion del punto climatico.

En el minuto 01:25:53, aparece desde el pp una linea melddica un poco ambigua que poco a
poco se va transformando en la linea principal del acorde disminuido que hemos visto en
toda la pelicula, la cual se va incrementado dindmica e instrumentalmente hasta llegar a un

Jf mientras Francisco camina en zig zag con lo cual termina la pelicula.

En esta pelicula Buiiuel hace uso de los recursos sonoros de una manera tradicional
como la mayoria de las otras peliculas en la época, utilizandolo en transiciones de
secuencias, etc.; pero también busca utilizarlos de una manera funcional con la obra,
recurriendo a estructuraciones formales que le dan integridad y logica discursiva al film. Al
mismo tiempo indaga en como el sonido puede denotar el proceso psicologico por el que

pasan los personajes.
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3.2.3 Ensayo de un crimen (1955)
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Figura 10. Partitura de la linea melddica y bajo de Alberti que reproduce la cajita musical.

En la pelicula ensayo de un crimen, la mayoria de los elementos sonoros son diegéticos y de
caracter ambiental que nos ayudan a entender el contexto de lo que estd pasando. Sin
embargo, hay recursos sonoros extradiegéticos que nos ayudan a entrar en la subjetividad
del personaje y nos llevan a sus pensamientos, y al mismo tiempo dan congruencia discursiva

a la obra; esos elementos sonoros son los que nos interesan en este andlisis.

En el minuto 00:23, desde los créditos iniciales, podemos percibir sonidos que
forman parte del desarrollo estético de la obra. Estos sonidos poseen una vibracion distintiva
que emula el sonido de los fuelles de un 6rgano. Sorprendentemente, este sonido se mantiene
incluso después de que los créditos finalizan y se mantiene durante la transicion a negro que
marca el comienzo de la primera secuencia de la pelicula. Sin embargo, en ese preciso
momento, hay un corte abrupto del sonido que coincide con la aparicion de una voz en off

en el minuto 01:40.
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En el minuto 04:20-4:40 Suena la cajita musical, sonido diegético en primer plano, con
dinamicas variables dependiendo de la ubicacion de la cdmara y el encuadre, esta accién nos
hace distinguir la cercania o lejania de la fuente sonora. En el minuto 06:01, la cajita musical
se activa fuera de cuadro y parece ser un sonido extradiegético. Sin embargo, la imagen nos
contextualiza lo que ocurre simultdneamente en el exterior. Los sonidos de los disparos son
elementos diegéticos. La voz en off nos lleva de vuelta al relato principal, narrando que
activo la cajita con el deseo consciente de poner a prueba su poder sobre la vida de las
personas. Confiesa que mir6 fijamente a la institutriz y crey6 que €l mismo habia matado a

la mujer, experimentando cierto placer morboso.

El sonido de la cajita se mantiene constante en cuanto a su dindmica. Este sonido esta
directamente relacionado con la memoria, transportandonos al recuerdo del personaje.
Somos conscientes de que el sonido se produce en su mente y no directamente en la caja
musical. Cuando el sonido de la cajita deja de sonar, la secuencia nos sitiia en el tiempo real
de la narracion del personaje, convirtiendo la voz en off en un sonido diegético mas, en un

contexto diferente.

A partir del minuto 13:05, la pelicula nos sumerge en el recuerdo del Sr. Archibaldo
de la Cruz, llevandonos a un viaje introspectivo y perturbador. En el intervalo de tiempo de
13:30 a 13:50, los ecos de la cajita musical vuelven a resonar mientras unos compradores
sostienen el objeto en la tienda de antigiiedades. Es aqui donde Archibaldo se encuentra
nuevamente con la cajita que alguna vez fue suya en la nifiez, desencadenando una serie de
emociones y pensamientos que se entrelazan con la musica. En el minuto 15:50 a 16:15, una

fuga en organo se despliega como una evocadora transicion entre secuencias. Pero, lo que
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hace que este momento sea excepcional es que la fuga se basa en la linea melddica de la

cajita musical, fusionando los recuerdos del pasado con el presente.

A medida que avanzamos en la trama, en el minuto 17:51 a 18:10, el Sr. Archibaldo
activa la cajita musical, desencadenando una disolucion cruzada de imagenes que marcan el
paso del tiempo entre la primera y ultima imagen de esa secuencia. La musica se desvanece,

sumergiéndonos en la dimension de sus pensamientos y recuerdos.

En el minuto 18:26 a 18:57, presenciamos un instante inquietante mientras el Sr. de
la Cruz se afeita. En su mente, la melodia de la cajita musical resuena una vez mas, pero esta
vez transformada en un sonido tétrico y sombrio. Esta eleccion sonora, que ya habiamos
escuchado durante los créditos iniciales de la pelicula, se combina con las imagenes de
sangre y el cadaver de su institutriz, creando una atmosfera lugubre y perturbadora. Este
efecto sonoro se convierte en un simbolo tangible de la pérdida de cordura del Sr. Archibaldo

y nos sumerge de lleno en los oscuros abismos de sus pensamientos psicopatas y asesinos.

En el minuto 21:15-21:45, debido a la molestia causada por Patricia, el personaje
comienza a sumergirse en pensamientos oscuros y asesinos. Esto lo entendemos porque el
sonido tergiversado de la cajita, que escuchamos en la secuencia anterior, vuelve a aparecer,
sugiriendo los pensamientos que pasan por su mente mientras Archibaldo camina. El sonido
se interrumpe bruscamente cuando se enfoca la ventana, desde donde la Sra. Cervantes, la
madre de Carlota, lo observa acercarse. Cuando la camara regresa al encuadre del Sr. De la

Cruz, el sonido vuelve a aparecer. El corte abrupto del sonido nos devuelve a la realidad y
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nos hace comprender que nadie mas que el espectador y el personaje principal se dan cuenta

de lo que Archibaldo piensa en lo mas profundo de su ser.

En el minuto 35:16-36:00, cuando Patricia Terrazas se va a servir las copas de vino,
Archibaldo comienza a adentrarse en sus pensamientos, lo cual se distingue por el inicio de
la sonoridad tergiversada de la cajita musical. Este sonido ya lo habia escuchado la primera
vez que la vio; sin embargo, en esta escena somos capaces de observar lo que ¢l se imagina.
Los acercamientos, el humo que aparece en primer plano y la iluminacién en esta secuencia

nos remiten nuevamente a la estética surrealista.

En el minuto 45:30-45:50 Archibaldo de la cruz se encuentra a Lavinia en un bar, la
musica de fondo, que es de caracter diegético, esta a cargo de una guitarra. Archibaldo
observa a Lavinia a través de las llamas de una bebida que ella sostiene, cuando conversan
¢l le comenta que la veia ...porque estaba usted muy linda envuelta en llamas. En ese

momento la musica se detiene y podemos enfocarnos en el dialogo.

En el minuto 47:22-47:30, durante la misma conversacion Lavinia silva el motivo de
la cajita musical, ¢l al reconocer la melodia se sorprende como si hubiera sido descubierto.
En el minuto 51:19-51:44 la cajita musical comienza a sonar desde la pantalla negra, esto
sirve de transicién con la siguiente secuencia donde vemos a Archibaldo en su casa
escuchando la cajita momentos antes de tomar la decision de buscar a la Srta. Lavinia. En el
minuto 53:30-55:02 escuchamos musica ambiental de un organillo, cominmente utilizado

en las plazas principales de México, coherente con el lugar a donde se desenlaza la secuencia.
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En el minuto 01:15:00-01:15:30, cuando Archibaldo se da cuenta de que su
prometida Carlota tenia un amorio con Alejandro, comienza a adentrarse en sus
pensamientos asesinos mientras narra, en su mente, y yo que habia creido salvarme con su
pureza. Si la mataba ahora al salir me condenarian como a un vulgar homicida, matandola
manana ya casados se me juzgaria como un esposo que ha vengado su honor, suena el tema

de la cajita musical deformado nuevamente.

La secuencia aparece con el humo en primer plano y eso ayuda a conectar la
secuencia siguiente que se desarrolla en la imaginacion del personaje. En el minuto
01:17:37-01:17:57 termina la secuencia que se desarrolld en su imaginacion y continua el
sonido de la cajita musical en la mente del personaje y la idea de poder cumplir con el

asesinato de Carlota le de alegria y placer.

En el minuto 01:21:21 se regresa al momento de la narracion principal que comenzé
en el minuto 13:05. En el minuto 01:22:56 escuchamos la cajita musical la cual se encuentra
ubicada en la recamara de Archibaldo, ¢l la detiene abruptamente y sale de escena. En la
siguiente secuencia, en el minuto 01:23:30 suena un 6rgano, de manera extra diegética, con
el motivo principal de la linea melddica de la cajita musical, esta vez sin efectos que
deformen su sonido, en ese momento Archibaldo lanza la cajita musical a un lago, librandose
de esta maldicion que lo atormenta, cuando la cajita musical toca el agua, la musica del
organo va deteniéndose simultaneamente, referenciando el hundimiento con el desarrollo

melodico.
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En el momento en el que termina el sonido del 6rgano, y de hundirse la caja musical
en el lago, entra una intervencion de la orquesta con un tema triunfante remarcado con la
sonoridad de los metales y un descenso dindmico con las escalas y melodias producidas por
las cuerdas que nos lleva al momento melddico, reflexivo, tranquilo y con un tinte romantico,
donde Archibaldo se da cuenta de que es libre, tan libre que no es capaz de matar un
saltamontes, la orquesta se detiene de manera paulatina cuando Archibaldo ve a la Srta.

Lavinia en el parque.

En el minuto 01:25:55 la orquesta entra en f con el tema principal de la pelicula, la
melodia de la cajita musical, desarrollado de una manera funcional y armonica con un futti
de la orquesta nos evoca una solucion positiva y un desarrollo feliz para nuestro personaje,
los ultimos sonidos de la orquesta siguen hasta los créditos finales, el acorde final de la
musica termina en posicion de quita, esta posicion en la musica nos da una resolucién no

conclusiva, lo cual se puede transponer a la pelicula como que la historia continuara.

En esta fascinante obra cinematografica, Bufiuel nos sorprende una vez mas al
explorar una nueva dimension en el uso de los sonidos. Al igual que en su pelicula anterior,
"El", el director busca que estos sonidos sean detonadores que sumerjan a los espectadores
en la compleja percepcion psicologica del personaje principal. Los sonidos, lejos de ser meros
adornos o elementos de fondo, adquieren un papel crucial al ofrecer significados profundos

que enriquecen la comprension de la obra en su totalidad.

A diferencia de "El", donde los elementos sonoros eran mas abundantes, en esta

pelicula Buifiuel adopta un enfoque mas restringido y medido en cuanto al uso de los recursos
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sonoros. Esta eleccion demuestra su maestria en el dominio del lenguaje cinematografico y
su habilidad para seleccionar con precision los elementos que mejor serviran a su vision

artistica.

Desde los sutiles ecos de la cajita musical que evocan recuerdos pasados, hasta la
transformacion tétrica de su melodia que refleja la creciente inestabilidad mental del
protagonista, cada elemento sonoro se convierte en un hilo conductor que nos adentra en los
laberintos de la mente y las emociones del personaje. Esta cuidadosa y efectiva amalgama de
sonidos y su armoniosa integracion con las imagenes tejidas en la trama crean una
experiencia audiovisual cautivadora, capaz de transmitir una riqueza de significados mas alla

de las palabras.

Es en este contexto donde el sonido se revela como un poderoso instrumento para
explorar los rincones mas oscuros del ser humano en el cine. La manera en que Buiiuel ha
orquestado los elementos sonoros nos invita a reflexionar sobre la fragilidad de la mente

humana, los misterios del subconsciente y las complejidades de la psique.
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3.2.4 Viridiana (1961)

Después de unos segundos en silencio, los créditos comienzan con el aleluya de Haendel,
estableciendo asi algunas connotaciones religiosas. Esta eleccion musical no es casual, ya
que establece desde el inicio las tematicas y simbolismos religiosos que se exploraran a lo

largo de toda la pelicula.

Desde el minuto 05:53, somos cautivados por el resonar del érgano, un sonido
diegético tocado por don Jaime, el tio de Viridiana. Esta elecciéon sonora se integra

perfectamente en el contexto de la escena, sumergiéndonos en el ambiente de la historia.

La coleccion de discos de don Jaime, especializada en musica religiosa, se convierte
en un recurso para crear atmosferas emotivas y simbodlicas. Por ejemplo, en la secuencia que
inicia en el minuto 11:20, tras una campanada del reloj, el Et incarnatus est de la Misa en Si
menor de Bach nos envuelve mientras don Jaime contempla el vestido de novia de su difunta
esposa, y Viridiana esparce ceniza en la cama del tio. La musica sacra se entrelaza con la

trama, infundiendo una sensacion de espiritualidad y trascendencia a la escena.

En el minuto 21:12, cuando don Jaime intenta abusar de Viridiana, y su ama de llaves
prepara el somnifero, el Kyrie del Réquiem de Mozart nos envuelve con su solemnidad y
misterio. La musica se convierte en un reflejo de los oscuros pensamientos y deseos del

personaje, aportando un efecto inquietante y desgarrador.

El momento mas tenso y perturbador llega cuando don Jaime lleva a Viridiana, ya
dormida, a la habitacion, y reproduce la ultima parte del Réquiem de Mozart, desde Lux

aeterna. En este instante, la musica se convierte en el acompafiamiento perfecto para la

56



escena de deseo y obsesion, oscilando entre lo sublime, el humor negro y lo misterioso. Sin
embargo, uno de los momentos mas sorprendentes es casi como una blasfemia en el minuto
01:16:58. Los mendigos interpretan una danza sobre el Aleluya de El Mesias de Haendel,
después de haber representado ellos mismos el cuadro de La ultima cena de Leonardo da
Vinci. Esta eleccion audaz y provocativa muestra el ingenio subversivo de Buiiuel, al
combinar la musica sagrada con una escena que desafia las convenciones religiosas,

generando un contraste entre lo sagrado y lo profano.

Como contraste, la cancion final de musica pop Shake your cares away subraya el
nuevo estado de animo, desilusionado, de Viridiana, que estd jugando a las cartas con su
primo Jorge y con Ramona. En este film el uso del sonido cambia de manera radical,
utilizandose s6lo de manera diegética en la obra, al igual que en su pelicula La edad de
oro (1930) la musica figura como un intensificador atmosférico. Y debido a que el réquiem
de Mozart, el Aleluya de Haendel estaban arraigadas en la conciencia de los espectadores,
el usarlo con secuencias de imagenes tan restringidas e inmorales para esos tiempos,

provocaba un escandalo en la sociedad.
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3.2.5 El angel exterminador (1963)

Desde que el ser humano la constituyo, la musica ha sido utilizada en rituales, ceremonias y
otras actividades de caracter mistico. Luis Buiiuel aprovecha esta multifuncionalidad de la
musica para introducir la trama principal de la pelicula. En el inicio de la pelicula, durante
los créditos, no es coincidencia que escuchemos musica barroca mientras se muestra la
imagen de una iglesia. Esta eleccion evoca la ritualidad asociada a estos lugares sagrados y

establece un contexto simbolico en la narrativa.

A partir del minuto 11:22, podemos escuchar el sonido de un piano resonando, lo
que nos indica que alguien lo estd tocando en otra parte de la casa. En la secuencia que
comienza en el minuto 14:24, presenciamos a Blanca interpretando una obra barroca en el
piano. En ese mismo instante, notamos a dos hombres realizando gestos con la mano
derecha, posiblemente como un saludo o una sefal de una logia secreta, sugiriendo un indicio
de misterio. Simultdneamente, una mujer abre su cartera, revelando la presencia de patas de
pollo y plumas, simbolos adicionales de los rituales. A partir de ese momento, la pesadilla

se desencadena, una pesadilla en la cual nadie puede escapar de esa habitacion.

Luego, en el minuto 01:10:41, presenciamos un intento de realizar un ritual
utilizando objetos magicos con el objetivo de abrir las puertas hacia lo desconocido. Recitan
palabras en latin en un esfuerzo por liberarse de la maldicion que estan experimentando. En
el minuto 01:14:44, frente al umbral que no les permite salir, uno de los atrapados lanza el
grito masonico de socorro. En el minuto 01:16:24-01:18:20, mientras todos estan dormidos

o intentando descansar, comienzan a escucharse campanadas, voces en off, gritos de socorro,
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una madre que trata de acostar a su hijo y la frase "murio en pecado mortal"; cantos
gregorianos, rechinidos de sierras manuales, arcos de violonchelo frotados forzosamente, el
grito de una madre que perdid a su hijo: "ay, hijo mio de mi alma, que no te volveré a ver
mas". Todos estos elementos de esta secuencia nos describen la locura por la que pasan los

protagonistas. Esta secuencia también nos remite a la estética surrealista.

En el minuto 01:24:18, Leticia se da cuenta de que todos estan en la misma posicion
donde comenzo todo y de alguna manera intuye que el ritual se puede cerrar repitiendo la
estructura de como comenzd. Por esa razon, le pide a Blanca que toque lo que habia
interpretado al inicio de la pelicula, asi como a los demés que interactuen con sus mismos

didlogos.

En el minuto 01:27:22, cuando Leticia dice: "es muy tarde y deseamos retirarnos",
se concluye el "encantamiento" que los obligaba a permanecer alli, y pueden salir de la casa.
En el minuto 01:29:22, vemos c6mo comienza otra secuencia con otro ritual, esta vez un
ritual catélico, mientras se escucha un canto gregoriano al final de una misa. Observamos
donde se encuentran y todo lo que se desarrolla en ese momento. En el minuto 01:32:10,
suenan las campanas de la iglesia y disparos en las afueras de la misma. Estos sonidos nos

pueden evocar la locura que nos present6 Buiiuel en la secuencia de la casa.

En esta obra cinematografica, el director Bufiuel continua aplicando su caracteristica
logica de reducir al minimo los recursos sonoros, optando por incluir inicamente los sonidos
diegéticos cuando son estrictamente requeridos para la narrativa. Sin embargo, su aguda

percepcion del impacto que el sonido puede ejercer en el espectador lo lleva a emplear
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selectivamente ciertos recursos auditivos con el objetivo de crear una atmdsfera onirica, la
cual se destaca de manera notable del conjunto de la pelicula. Esta estrategia ha sido una
constante en sus producciones anteriores y ha demostrado ser una herramienta poderosa para

evocar emociones, estimular la imaginacion y enriquecer la experiencia cinematografica.

La decision de limitar los recursos sonoros en la pelicula revela la maestria de Bufiuel
en la busqueda de la esencia y la esencialidad. Al eliminar elementos innecesarios, cada
sonido que forma parte del relato adquiere una importancia significativa, profundizando en
la conexion emocional entre el espectador y la trama. Esta reduccion sonora enfocada
también sirve para enfatizar los momentos cruciales y subrayar los detalles clave de la

narrativa, creando una experiencia mas inmersiva y envolvente.

La inclusion estratégica de recursos auditivos para generar una atmosfera onirica
muestra el dominio artistico de Bufiuel en el uso del sonido como una herramienta para
transportar al publico a un mundo de ensofiacion y fantasia. Al introducir cuidadosamente
estos elementos sonoros, el director expande las dimensiones de la pelicula mas alla del
plano visual y abre las puertas a una experiencia sensorial que va mas alléd de lo meramente

representado en pantalla.

La atmosfera onirica creada por los recursos auditivos contrasta intencionadamente
con el resto de la pelicula, brindando un contraste sorprendente y enriquecedor. Esta técnica
invita al espectador a sumergirse en un espacio emocionalmente cargado, lleno de
simbolismo y significado, desafiando las expectativas convencionales y desplegando un

enfoque provocador en la narrativa.
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4. Conclusiones

En primer lugar, este andlisis surgi6 con el objetivo de comprender y destacar la importancia
del sonido en los medios audiovisuales, particularmente en el cine, ya que, por lo general, el
sonido se relega a un segundo plano, mientras que los estudios se centran principalmente en
los elementos visuales. Por esta razéon, como se menciond al inicio de este trabajo,
consideramos a Luis Buifiuel como un artista adecuado para este estudio, dado que su obra ha
sido analizada desde diversas perspectivas, como los enfoques socio-culturales, surrealistas,
iconicos y otros temas similares. Sin embargo, hasta ahora, el analisis de los recursos sonoros
en su obra no se ha abordado a profundidad. El resultado del analisis en los capitulos

anteriores nos ofrece algunos puntos de interés que se desarrollaran a continuacion.

En la pelicula "Los Olvidados" (1950), Luis Bufiuel no solo destaca por su impactante
narrativa visual, sino también por el ingenioso uso de efectos auditivos y musica para
sumergir al espectador en su mundo cinematografico. Desde sus inicios, Bufiuel comprendid
el poder del sonido para realzar acciones y sucesos, siguiendo la formula predominante de la
época. Sin embargo, su genialidad va mas alla al explorar como los elementos sonoros

pueden desencadenar reacciones emocionales mas profundas en la audiencia.

Un ejemplo paradigmatico de este enfoque es la secuencia del Suefio de Pedro y la
muerte de Julidn. Aqui, el sonido se convierte en un protagonista en si mismo, creando una
atmosfera onirica y desdoblada que transporta al espectador a un estado de ensuefio. Detalles
sonoros minuciosamente disefiados pulen cada aspecto de la secuencia visual, potenciando

la experiencia sensorial y emocional del espectador.
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A lo largo de la pelicula, Buiiuel juega con una amplia gama de recursos sonoros,
muchos de ellos de caracter diegético, que no solo sirven para remarcar acciones, sino
también para profundizar en la psicologia de los personajes y enriquecer la trama. Sin
embargo, lo mas notable es su capacidad para utilizar la musica extradiegética como un

medio para revelar las emociones y los estados internos de los personajes.

La musica va adquiriendo complejidad y profundidad a medida que avanza la trama
y los personajes se abren emocionalmente entre si. Esta progresion musical, marcada por un
incremento en la polifonia y la dindmica, refleja el desarrollo de los personajes y sus

relaciones, creando una simbiosis perfecta entre imagen y sonido.

En "Los Olvidados", Buiiuel trasciende los limites del cine convencional al explorar
nuevas posibilidades expresivas a través del sonido. Su habilidad para fusionar de manera
magistral lo visual y lo auditivo no solo enriquece la experiencia cinematografica, sino que
también nos invita a reflexionar sobre el poder de la musica y el sonido para transformar

nuestra percepcion del mundo.

En la pelicula "E1" (1953), Buiiuel nos ofrece otra muestra magistral de su dominio
del arte cinematografico, esta vez explorando el papel del sonido como un elemento crucial
en la construccion narrativa y emocional de la pelicula. Aunque inicialmente sigue utilizando
recursos sonoros de manera convencional, aplicandolos en transiciones entre secuencias y
como puentes, pronto nos sorprende al utilizar la musica como un hilo conductor funcional

junto a la obra visual.
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En esta obra, Buiiuel va mas alld de simplemente acompafnar las imagenes con
sonidos, sino que emplea estructuras formales que aportan integridad y coherencia discursiva
al film. Cada elemento sonoro, ya sea de caracter psicologico, decorativo, transicional o
climatico, esta cuidadosamente integrado para sumergir al espectador en la trama de manera
personal y profunda, llevandonos casi de forma inconsciente a ponernos en los zapatos de los

personajes principales.

Desde los créditos iniciales, el sonido adquiere un papel predominante, similar a las
oberturas de las Operas, introduciendo y desarrollando motivos sonoros que se convertiran en
elementos recurrentes a lo largo de la pelicula. Esta intervencion inicial no solo establece una
conexion rapida con los elementos auditivos clave, sino que también proporciona un hilo

conductor formal que guia al espectador a través de la experiencia cinematografica.

Entre los diversos recursos sonoros utilizados, destaca la linea principal del acorde
disminuido, que se convierte en un leitmotiv que subraya la complejidad psicologica de los
personajes y los conflictos que enfrentan. Buiiuel, al mismo tiempo que se mantiene fiel a las
convenciones de su época en el uso del sonido, trasciende los limites tradicionales al explorar
nuevas formas de expresion y como el sonido puede revelar los procesos internos de los

personajes.

En "EI", Bufiuel nos invita a reflexionar sobre el poder del sonido como una
herramienta narrativa y emocional en el cine, demostrando una vez mas su genialidad para

fusionar lo visual y lo auditivo en una experiencia cinematografica unica e inolvidable.
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En "Ensayo de un crimen" (1955), Bufiuel nos sumerge en un fascinante juego de
percepcion psicoldgica a través del ingenioso uso del sonido. La musica y los sonidos
desempefian un papel crucial en la comprension y desarrollo de la obra, actuando como
interruptores que nos llevan de la realidad tangible a los oscuros laberintos de la mente de

los personajes.

A lo largo de la pelicula, Bufiuel utiliza principalmente elementos sonoros diegéticos
y ambientales para situarnos en el contexto de la historia, pero también recurre a recursos
extradiegéticos que nos sumergen en la subjetividad de los personajes y dan coherencia
discursiva a la obra. Un ejemplo destacado es la melodia de la cajita musical, que actiia como
un vinculo con la memoria del protagonista, transportdndonos a sus recuerdos mas profundos

y perturbadores.

La transformacion de esta melodia, de ser evocadora a tétrica y sombria, refleja
magistralmente la creciente inestabilidad mental del protagonista, el Sr. Archibaldo. Esta
eleccion sonora, combinada con imagenes de sangre y muerte, crea una atmoésfera lugubre y

perturbadora que nos sumerge de lleno en los oscuros abismos de su psique.

El uso estratégico del sonido también nos lleva a comprender la percepcion del
personaje. El brusco corte del sonido cuando se enfoca la ventana, desde donde la madre de
Carlota lo observa, nos devuelve a la realidad y nos hace comprender que solo el espectador

y el protagonista estan conscientes de los pensamientos mas profundos de Archibaldo.

Desde los sutiles ecos de la cajita musical que evocan recuerdos pasados hasta la

transformacion tétrica de su melodia, cada elemento sonoro nos adentra en los laberintos de
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la mente y las emociones del personaje. La amalgama cuidadosa de sonidos y su integracion
armoniosa con las imdgenes crea una experiencia audiovisual cautivadora, capaz de

transmitir significados profundos y complejos.

A través de esta obra maestra, Bufiuel nos invita a reflexionar sobre la fragilidad de
la mente humana y los misterios del subconsciente. El sonido se revela como un poderoso
instrumento para explorar los rincones mas oscuros del ser humano en el cine, demostrando
una vez mas la genialidad del director en su capacidad para provocar emociones y desafiar

nuestras percepciones.

La pelicula "Viridiana" (1961) es una obra que desafia convenciones y provoca
reflexiones profundas sobre la naturaleza humana. En esta pelicula, Bufiuel rompe con su
enfoque anterior en el uso de elementos sonoros al centrarse exclusivamente en sonidos
diegéticos, aunque incorpora obras musicales con significados arraigados en la memoria

colectiva.

La coleccion de discos de don Jaime, especializada en musica religiosa, se convierte
en un recurso poderoso para crear atmodsferas emotivas y simbolicas. Por ejemplo, la
secuencia que inicia en el minuto 11:20, con el Et incarnatus est de la Misa en Si menor de
Bach, nos envuelve mientras don Jaime contempla el vestido de novia de su difunta esposa
y Viridiana esparce ceniza en la cama del tio. La musica sacra se entrelaza con la trama,

infundiendo una sensacion de espiritualidad y trascendencia a la escena.

Pero mas alla de ser meros adornos, la musica en "Viridiana" se convierte en un

reflejo de los oscuros pensamientos y deseos del personaje, aportando un efecto inquietante
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y desgarrador. El momento més tenso y perturbador llega cuando don Jaime lleva a Viridiana,
ya dormida, a la habitacion, y reproduce la ultima parte del Réquiem de Mozart, desde Lux
aeterna. En este instante, la musica se convierte en el acompafiamiento perfecto para la escena

de deseo y obsesion, oscilando entre lo sublime, el humor negro y lo misterioso.

La eleccion de piezas musicales como el réquiem de Mozart o el Aleluya de Haendel,
arraigadas en la conciencia colectiva de los espectadores, afiade un elemento provocativo a
la pelicula. Estas obras, asociadas comiinmente con la solemnidad y lo sagrado, se entrelazan
con secuencias de imagenes restringidas e inmorales para la época, provocando escandalo en

la sociedad.

La pelicula "Viridiana" es un ejemplo del poder del cine para desafiar normas sociales
y provocar reflexiones profundas a través de la manipulacion experta de elementos sonoros
y visuales. Bufiuel nos invita a cuestionar nuestras percepciones y confrontar nuestras propias

moralidades en un viaje cinematografico unico e inolvidable.

La pelicula "El angel exterminador" (1963) es otro ejemplo magistral del genio
cinematografico de Luis Bufiuel, donde su uso deliberado y selectivo de elementos sonoros
aflade profundidad y complejidad a la obra. En esta pelicula, Bufiuel continia su enfoque
minimalista al limitar los recursos sonoros a lo estrictamente necesario para la narrativa, pero
su habilidad para crear atmdsferas oniricas a través del sonido destaca de manera notable en

la secuencia de la alucinacion, la cual contrasta con el tono general de la pelicula.

Desde tiempos inmemoriales, la musica ha sido un vehiculo para lo mistico y lo ritual,

y Bufiuel aprovecha esta multifuncionalidad para introducir la trama principal de la pelicula.
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En el inicio, la musica barroca durante los créditos, junto a la imagen de una iglesia, evoca
la ritualidad asociada a estos lugares sagrados, estableciendo un contexto simbolico que

permea toda la narrativa.

La decision de limitar los recursos sonoros revela la maestria de Bufiuel en la
busqueda de la esencia y la esencialidad. Cada sonido adquiere una importancia significativa,
profundizando la conexion emocional entre el espectador y la trama. Esta reduccion sonora
enfocada también sirve para enfatizar los momentos cruciales y subrayar los detalles clave

de la narrativa, creando una experiencia mas inmersiva y envolvente.

La inclusion estratégica de recursos auditivos para generar una atmoésfera onirica
demuestra el dominio artistico de Bufiuel en el uso del sonido como una herramienta para
transportar al ptublico a un mundo de ensofiacion y fantasia. Al introducir cuidadosamente
estos elementos sonoros, el director expande las dimensiones de la pelicula més allé del plano
visual, abriendo las puertas a una experiencia sensorial que va mas alla de lo meramente

representado en pantalla.

Esta atmosfera onirica, creada por los recursos auditivos, contrasta
intencionadamente con el resto de la pelicula, proporcionando un contraste sorprendente y
enriquecedor. Esta técnica invita al espectador a sumergirse en un espacio emocionalmente
cargado, lleno de simbolismo y significado, desafiando las expectativas convencionales y

desplegando un enfoque provocador en la narrativa.

"El angel exterminador" es una muestra mas del talento incomparable de Buifiuel para

utilizar el sonido como una herramienta narrativa y emocional, elevando asi la experiencia
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cinematografica a nuevas alturas de profundidad y complejidad.

A lo largo de los afios, Luis Bufiuel fue ajustando su enfoque artistico de manera que
gradualmente disminuy6 la dependencia de los recursos sonoros en su obra. Esta evolucion
se refleja claramente en un periodo de trece afios, como lo muestra la siguiente grafica. En
"Los olvidados" (1950), la duracion de los recursos sonoros en escena alcanza los 32 minutos,
mientras que en "El" (1953) se reduce ligeramente a 28 minutos. En "Ensayo de un crimen"
(1955), esta cifra se reduce atin mas a 15 minutos. Sin embargo, en "Viridiana" (1961), se
incrementa ligeramente a 22 minutos, antes de que en "El angel exterminador" (1963), la

presencia de musica en escena se reduzca drasticamente a tan solo 9 minutos.

Recursos sonoros
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Figura 11. Grafico de los minutos de sonido en escena

Notamos una clara tendencia decreciente en el uso de recursos sonoros en las obras
seleccionadas de Luis Buiiuel. Esta tendencia la podemos observar también desde la cantidad
de intervenciones sonoras presentes en cada pelicula, como se muestra en la grafica

siguiente. "Los olvidados" (1950) presenta un total de 31 intervenciones sonoras, mientras
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que "EI" (1953) muestra un descenso significativo con solo 17 intervenciones. En "Ensayo
de un crimen" (1955), la cantidad aumenta ligeramente a 21 intervenciones, pero vuelve a
disminuir en "Viridiana" (1961) a solo 8 intervenciones. Finalmente, "El angel
exterminador" (1963) muestra la menor cantidad de intervenciones sonoras, con tan solo 7.
Este patron de disminucion progresiva sugiere una evolucion en el enfoque de Buiiuel hacia

el uso del sonido en sus peliculas.
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Figura 12. Grafico de las intervenciones sonoras

Teniendo todo eso en cuenta podemos ubicar las peliculas en este plano cartesiano
que propone Woodside para darnos un poco mas de claridad con respecto a como fue

evolucionando al paulatino descenso en la utilizacion de sonidos.
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Figura 13. Aplicacion del eje de las coordenadas propuestas por Woodside

Podemos llegar a la conclusion que, a lo largo de su desarrollo como director, Luis
Buiiuel se fue librando de las ataduras del sonido y utilizdndolo solo en momentos
especificos que considerd importantes para la experiencia estética del espectador, asi pues,
fue perfilando su trabajo en favor de mantener sonoridades realistas en sus films y
reservando los elementos sonoros para momentos clave en los cuales adquieren un valor

distinto y significante.

También podemos concluir que, independientemente de la importancia especifica del

sonido en los medios audiovisuales, los elementos sonoros funcionan en conjunto con los
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elementos visuales y no podemos prescindir ni del uno ni del otro en obras

multidisciplinarias.

Podemos inferir que Luis Bufiuel fue limitando los elementos sonoros que incluia en
sus obras y que esto se debid a una reflexion personal en la cual llegd a la decision de
restringir los sonidos en favor de la expresion y experiencia artistica, sabiendo claramente
que los sonidos son elementos que llenan de significados las secuencias y por eso los reservo
para momentos cruciales en sus obras y no malbaratarlos abusando de ellos; de este modo

su obra cinematografica se fue puliendo hasta llegar a una madurez expresiva.
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Anexos

Ecfrasis de “El sueiio de Pedro” (secuencia de los olvidados)

En la penumbra de la noche, dentro de una habitacion pequefia en la cual, de manera
amontonada, estdn ubicadas tres camas y una cuna desordenadamente. De forma casi
imperceptible, se alcanza a vislumbrar un cuadro erigido un santo o a una virgen que esta
alumbrado por una veladora, una de las pocas iluminaciones en este fotograma. En la cama
que esta en el centro de la habitacion yacen dormidos dos nifios apaciblemente, en contraste
con el desenlace angustioso que le sigue.

En primer plano se ubica Pedro, el nifio que, aunque esta dormido, no es consciente de que
aquello que percibe no es nada mas que un suefio, volviendo a la cama después de haberse
asomado por debajo de ésta, y haber visto el cuerpo ensangrentado de su amigo Julian
escucha la voz de su madre que le menciona “oye Pedro, que haces”, en este momento se
incorpora levantando su torso y apoyando sus codos en la cama, dirigiendo la mirada hacia
la silueta de una mujer que en este momento es el centro principal de la imagen. La madre
de Pedro (Stela Inda) que acudiendo presurosa ante la intranquilidad de su hijo avanza sobre
la cama en la cual estan dormidos sus dos hijos pequefios, sostiene con su mano derecha la
tela de su bata para poder moverse mas agilmente. Su rostro casi inexpresivo, nos transmite
una cierta confusion e incertidumbre. La iluminacion que en ella recae se contrapone por
completo a la oscuridad predominante en la habitacion. La luz que procede de la zona inferior
izquierda evoca un aspecto fantasmagodrico y mistico que bien podria recordarnos a la
aparicion de un fantasma o de una virgen. En esta primera parte del suefio Pedro visualiza

todo aquello que quisiera que fuera cierto en su vida real mostrandose fragil y vulnerable.
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Gabriel Figueroa genera de manera casi poética, la sensacion onirica en esta escena
representando, no solo con los elementos de las saturaciones de las camas, las cobijas, los
santos puestos en las paredes, la ropa aventada en diferentes lugares, caracteristicas
fundamentales de la mexicanidad como lo es el amor de la madre, el amor materno que
notamos constantemente en la figura catdlica de la virgen de Guadalupe, que se ve
interpretado en la premura del personaje de Stela Inda al acudir con rapidez a donde se

encuentra su hijo, casi podemos escuchar “;Acaso no estoy aqui yo, que soy tu madre?”.
) ¢

Esté fotograma parece una alegoria directa de la virgen de la misericordia, los iconos y
representaciones religiosas son una constante en la obra de Luis Bufiuel: ...Pero /jcreen
ustedes que no tengo todavia en mi forma de pensar muchos elementos de mi formacion
cristiana? Entre otras muchas cosas, una ceremonia en honor de la Virgen, con las novicias
en sus habitos blancos y su aspecto de pureza, puede conmoverme profundamente...(De la

Colina, Pérez. 1993).

Las peliculas de Buiiuel se caracterizan por la abundancia de ataques al cristianismo. El
rechazo de Buifiuel hacia la Iglesia viene porque es un instrumento de represion y coercion
moral y que la clase dominante utiliza para dominar los intentos de sublevacion del débil:
...De ahi que el poder y la religion acaben formando una solida unidad. El cine de Buriuel,

y el propio Buiiuel, han observado con precisién esa relacion..."

Otro elemento significativo en la totalidad de la obra cinematografica son las gallinas, pero

en esta secuencia el descenso de la gallina nos remite a una imagen conocida popularmente.

15Gil De Muro, En: Aa. Vv.: Camino Y Encuentro Con Luis Bufiuel. Pag.: 80
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...El unico camino posible, y digno, es el de la rebeldia y
el de la rebelion, ante un mundo tan mal hecho como el
que padecemos, no es de extraiiar que, una y otra vez,
arremeta contra una estructura social (la Iglesia) que
dice defender una ideologia (la catolica) convertida en
uno de los mayores obstaculos para que pueda

modificarse una sociedad injusta..."®

La madre de Pedro al momento en el que €l le pregunta

por qué no le habia dado de cenar la otra noche, se voltea

Nuestra Seiiora
de la Misericordia

a verlo con un trozo de carne en las manos, haciendo

referencia a la ritualizacion eucaristica, la entrega y sacrificio del verbo encarnado.

...Mas que un profundo sentimiento antirreligioso lo que se manifiesta en Buniuel
son posturas provocadoras, utiles para la expresion artistica transgresora que él
desea. Buriuel quiere quitarse de encima —sin poder acabar de quitdarselo nunca- el
mundo religioso, tradicionalmente religioso, que vive en su infancia y adolescencia.
Es como una costra que lleva encima, de la que nunca llegara a desprenderse y que,
por reaccion, ha dado lugar a algunas de las obras o escenas mas singularmente

poéticas del mundo del cine..."”

16 Antonio Castro: El Pensamiento Cinematografico De Luis Bufiuel. En: La Imaginacion En Libertad. Pag.: 25
17 Gil De Muro, En: Aa. Vv.: Camino Y Encuentro Con Luis Bufiuel. Pag.: 80
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Por ultimo, tenemos la mano de Jaibo que emerge desde lo profundo al tiempo que la madre
de Pedro le da la espalda. Jaibo el personaje vil y oscuro representa toda la maldad y dolor,

una clara representacion andloga a lo demoniaco.
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