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Il. COmo leer esta tesis

1. SOBRE LOS ANTECEDENTES DE INVESTIGACION QUE ORIGINARON LA TESIS

Esta tesis representa el resultado no solo de los afios de investigacion encuadrados en el
programa del doctorado de la Universidad de Buenos Aires, sino que lleva desde las
primeras inquietudes, casi veinte afos de trabajo. Esto comienza a tomar forma cuando
en 1999 comenzamos a trabajar en la catedra Sonido 2, dentro de la Carrera de Diserio de
Imagen y Sonido en la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, de la Universidad
de Buenos Aires. Dentro de los programas de investigacion cabe destacarse el Proyecto
Cdtedras, en el cual Sonido 2 participd.

Dentro de las clases —y a partir de alli en otros cursos y catedras a nuestro cargo-
comenzaron a ensayarse muchos de los casos que hoy ilustran esta tesis. Algunos
manifestaron desde el inicio su potencialidad para el analisis del rol del disefio de sonido
en la produccion de sentido en el audiovisual; otros fueron relevantes para comprender el
funcionamiento de la audiovision —tal como la postula Michel Chion en sus trabajos-—;
finalmente, otros fueron siendo descartados y reemplazados por otros que fueron

demostrando su potencialidad para la comprension mas acabada de estos problemas.

2. SOBRE LA NATURALEZA DEL OBJETO DE ESTUDIO DE ESTE TRABAJO

El diserio de sonido, al que nos referiremos todo el tiempo en esta tesis, es en realidad un
objeto un tanto esquivo. Esto sucede porque es a veces dificil determinar quién lo ha
realizado, si es un disefiador de sonido que lleva ese titulo dentro de una produccion
audiovisual, si se lo ha planteado desde la propuesta narrativa y de la puesta en escena del
realizador, o si proviene de algun otro colaborador dentro del trabajo audiovisual.

A veces el disefiador de sonido estd presente, pero bajo otro nombre —por cuestiones
de la industria, sea por la historia misma de los equipos de trabajo y el nombre de cada

eslabon, sea por planteos gremiales como sucede en Estados Unidos- como puede ser el
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de ‘director de sonido’, ‘sonidista’ a secas, y dentro de la industria internacional figuras
como el supervising sound editor, el re-recording mixer o cualquier otra designacion
semejante que atafie a las incumbencias del disefiador de sonido. En todo caso, lo que nos
importara aqui es la existencia de decisiones sobre el rol de lo sonoro en la produccion
audiovisual, su incidencia en la produccion de sentido, y no nos importara
necesariamente quién ha sido el que ha realizado la tarea, sino la preocupacién y el valor
académico y proyectual que tiene la una operacion de disefio significativa, el poder
acotarla dentro de la totalidad, y el poder valorar el efecto o resultado de dicha operacion.
De todos modos, cuando la informacién ha estado disponible, hemos indicado quién ha
ejercido como diseniador de sonido. En muchos casos, responsabilizamos a los
realizadores por las ideas, dado que en definitiva son ellos los responsables finales de las
propuestas estéticas presentes en las obras.

La audiovisiéon, como percepcion compleja e indivisible propuesta por Michel Chion
—codirector de esta tesis de doctorado- sera tratada en el capitulo 2 y estara presente
como elemento subyacente en todos los demas capitulos, ya que su funcionamiento ha
sido considerado en todos los analisis de casos realizados, y es lo que en muchos de los

casos ha determinado las estrategias para la obtencion de resultados originales.

3. SCHAEFFER, CHION Y EL ABORDAJE SEMIOTICO PEIRCEANO

Como punto de partida y referencia, comenzamos analizando estas cuestiones desde las
obras tedricas de Chion. Pero esta tesis no ha tratado inicamente de ilustrar o repetir las
teorias de Chion. Nuestro trabajo ha sido el entrecruzamiento y discusién de muchas de
sus ideas con otros autores y con nuestras propias ideas y aportes, que ha extendido los
alcances de la nocion de audiovision a lo propuesto por el disefio de sonido en las
producciones audiovisuales. Los nombres de Christian Metz, Rick Altman, Walter Murch
y otros autores y disefiadores de sonido forman parte de un corpus que creemos
exhaustivo, mads alla de que muchas veces no insistamos con ciertos nombres como
insistimos con lo planteado por nuestro codirector.

La propia figura de Michel Chion tiene el antecedente de los notables aportes de
Pierre Schaeffer, que es en gran parte uno de los nombres rectores de nuestro enfoque, y

al que no dejaremos de citar incontables veces. Creador de la musica concreta,
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responsable de areas de reflexion como la Acusmatica y la Aculogia, Schaeffer ha sido en
el siglo XX unas de las figuras mas relevantes para el pensamiento sobre lo sonoro, y su
influjo no deja de iluminarnos.

Gran parte de las estrategias para la obtencion de resultados —o bien el fundamento u
organizacidn logica de los temas- tiene que ver con la Semiética de tradicion peirceana,
sobre todo a través de los aportes de Magarifios de Morentin y de Claudio Guerri,
director de esta tesis. La Semidtica de Peirce, de base 1dgica y relacional, es nuestro punto
de partida metodoldgico, pero deben considerarse ademas las relecturas y aplicaciones de
Peirce en el contexto tedrico del disefio, donde las tricotomias y correlatos peirceanos
devienen Forma -primeridad-, Existencia -sequndidad- y Valor —terceridad- a la luz de
lo planteado por Magarifios de Morentin (1984), y los nueve aspectos del signo peirceano
que se contemplan como el Nondgono Semidtico (Guerri 2014) que, a su vez, permiten su
interaccion para la obtencion de las diez clases de signos derivados, también planteadas
por Peirce (CP 1931-58).

Sin embargo, debemos aclarar que esta tesis no se trata de una Semiética del disefio
de Sonido o una Semiética de la audiovision. Tratamos con herramientas de la Semiética
para realizar un cruce con los aportes teéricos de Chion y darle una organizacién logica y
relacional. Muchas veces debemos seguir las estrategias propuestas por Chion (1991) para
la obtencidn de ciertos resultados, y luego pensar la légica que los gobierna. Muchas de
esas estrategias son de base empirica, y han partido de la experimentacion con escenasy
secuencias audiovisuales analizadas con y sin los sonidos, para determinar la incidencia
de lo sonoro en nuestra recepcién. En muchos casos, estas estrategias fueron trabajadas

en nuestras clases de grado y posgrado tanto en Argentina como en el extranjero'.Chion

" En la Argentina en la asignatura Sonido 2 de la Carrera de Diseiio de Imagen y Sonido, FADU, UBA; en
Diserio de Sonido y Musicalizacién y en el seminario de maestria Montaje, Sonomontaje y Montaje Sonoro
de la Universidad del Cine; en Sonorizaciéon y Musicalizacién de Imdgenes de la Lic. en Artes Electroénicas,
y en el Taller sonoro de la Maestria en Periodismo Documental de la UNTreF; en Psicologia de la Imagen y
el Sonido, de la Lic. en Audiovision de la UNLa; en Sonido e Imagen en la Lic. en Composicién con medios
electroactsticos de la UNQui. En el extranjero, en las clases de grado y workshops de la London Film
School, en la University for Creative Arts, en las clases de las MA en la Universidad de Londres —Royal
Holloway y Goldsmiths- y en la National Film and Television School (Reino Unido); en la MA de Sound

Design de la International Film School de Colonia (Alemania); en las clases de grado de Sound Design de
13



ha desarrollado una metodologia tanto en sus clases en la Universidad de Paris III, asi
como en sus famosos cursos de grado y posgrado en diversas universidades del mundo.
Parte de esa metodologia original esta presente en La audiovision (Chion 1991 [1993:
173-197]), donde realiza una introduccion a una nueva aproximacion al analisis
audiovisual. Este tipo de analisis audiovisual de base que se ha aplicado en esta tesis, para
luego cruzar con las herramientas de la Semidtica peirceana, en particular el nonagono

semiotico (Guerri 2014), y nuestras propias interpretaciones.

4. SOBRE LA NATURALEZA PANORAMICA DE ESTA TESIS

Dado que esta tesis habla sobre los aportes del disefio de sonido en el audiovisual y sobre
su implicancia e incidencia en la produccion de sentido —siempre en el marco de la
propuesta schaefferiana de reflexion sobre lo sonoro, y la chioniana en cuanto a la
existencia y funcionamiento de la audiovisién-, esta tesis es de tipo panoramico y no se
restringe a un periodo y a una nacionalidad especificos. Sin embargo, podemos sefialar
que la mayoria de los casos pertenecen al campo del cine narrativo y de ficcién, y que son
parte de una produccion audiovisual industrial —a veces independiente, pero casi siempre de
difusion amplia—. En pos de facilitar el acceso a los materiales audiovisuales empleados en la
tesis —como ha sido también el objetivo en las clases de grado y posgrado- hemos
recurrido, en lo posible, a ejemplos conocidos o accesibles dentro de la produccion
audiovisual, y en casi todos los casos, disponibles en formatos asequibles comercialmente o
en las plataformas de Internet. En el apartado —mas abajo-sobre el criterio de seleccion de

los casos analizados damos cuenta mas detallada de esta cuestion.

la European Film College, y en la MA de la National Film School (Dinamarca); en los workshops y clases
de grado en la Carrera de Disefio de Sonido de la Universidad ORT, y en las master classes de la
Universidad John Cabot Roma (Italia) y la Universidad de La Republica (Uruguay).

14



5. SOBRE LA ORIGINALIDAD DE LOS CASOS ANALIZADOS

Cabe senalar que los numerosos analisis de casos aqui presentes, salvo indicacion, son
todos originales nuestros, como lo fueron para nuestras clases y lo son ahora para esta
tesis —aun aquellos sobre los que se ha trabajado en diversas oportunidades, pero con
otras orientaciones, enfoques y resultados— y han sido en su mayoria probados en
nuestras clases, planteados en comunicaciones o papers en congresos en encuentros
nacionales e internacionales, antes y durante el desarrollo de la investigacion que dio
origen a esta tesis. Aun cuando algunos de estos casos son conocidos o mencionados
por razones diversas, creemos que lo que estamos sefialando aqui no ha sido
considerado de la misma manera fuera de esta tesis.

Un ejemplo concreto de esto es nuestro analisis de la secuencia de apertura de M,
el vampiro de Diisseldorf (Fritz Lang, Alemania, 1931), que se presenta en el capitulo 1,
donde se da cuenta de las caracteristicas especificas de los sonidos, los procesamientos a
los que fueron sometidos, e incluso la constitucion de leitmotivs a partir de la conexién de
la musica y el silbido del asesino. Por su caracter fundacional en cuanto al cine sonoro,
esta secuencia ha sido analizada muchas veces. Sin embargo, los sonidos suelen ser
enumerados sin una explicacion detallada y técnicamente precisa de sus caracteristicas, ni
tampoco se da cuenta de su inscripcion en una légica mds abarcativa. Entre estos analisis
ya veremos el de Vicente Sanchez Biosca (1994), que adolece justamente de enumerar los
sonidos sin otra consideracidon que su presencia en la secuencia, relacionandolos si con
una teoria personal de la metafora audiovisual que se basa fuertemente en las imagenes -y

tomando al sonido como un ‘accidente’ de esas imagenes-.

Nota: si bien en el campo audiovisual casi no existe el ‘filmico’, seguimos hablando de
film al referirnos a peliculas contemporaneas aun cuando hayan sido 'filmadas’ con
medios digitales. Es corriente ver el crédito de ‘un film de’, mas alld de la forma en la que
ese film fue rodado. Por lo tanto, siempre hablaremos ya de ‘pelicula’ o ‘film’ como
sinénimo de largometraje audiovisual. En algunos casos, si se indicara si se trata de una

serie, o serie animada, pero film sera entendido siempre en el sentido antes mencionado.
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6. DISENO Y AUDIOVISION: LA COMPLEJIDAD DEL SIGNO SONIDO Y LA ESCUCHA

En algunos capitulos la incidencia del disefio de sonido serd mas notoria ~como por
ejemplo cuando hablemos de la localizacion de los sonidos en el espacio de representacion
audiovisual- y en otros lo sera la audiovisiéon —como en el caso de la incidencia del sonido
en cuanto a la percepcion del tiempo y la temporalizacion por parte del sonido-. Pero mas
alla de esa dominancia aparente, estaremos frente a operaciones de disefio donde la
manipulacién de los sonidos es l6gicamente un acto intencional, a la vez posibilitadas por
los alcances de una audiovision, una recepcién compleja de esos estimulos sonoros que
presenta cualidades que regulan, de alguna manera, su incidencia en la percepcioén

general del audiovisual y la generaciéon de produccion de sentido.

Sonido

Dentro del marco tedrico se analiza la complejidad del signo Sonido. En términos
generales, éste puede pensarse a partir de la triada que involucra a la Miuisica, al Ruidoy a
la Palabra (Guerri 2014: 51). Todos son sonidos, pero dentro del esquema légico cada
manifestacion tiene un estatus particular. Si bien daremos cuenta de todas las
manifestaciones del Sonido, el aspecto preponderante sera el de las caracteristicas
indiciales, y el de las intrinsecas, materiales de cada uno. Por eso, podriamos decir que
todos seran tratados primeramente como el sonido de algo, como un indicio o causa de
algo a la que el sonido remite o evoca; luego como un objeto sonoro material que merece
ser descripto y analizado intrinsecamente; finalmente, como portador de alguna
posibilidad semadntica. Esto quiere decir apelaremos principalmente a dos escuchas, la

causal y la reducida, y en una siguiente instancia analitica, a la escucha semdntica.

Sonido-ruido, Sonido-causa

El primer tipo de escucha es —como ya veremos en el marco tedrico- la que se preocupara
por el sonido-ruido o sonido-causa, como un indicio que remite a una fuente y que por
consiguiente busca la articulaciéon con aquello a lo que quiere remitir. Podriamos decir
que en principio todo lo que escuchemos en un audiovisual puede ser tomado como si
fuese un sonido-ruido dentro de nuestro esquema logico —el que se desarrollara en el

marco tedrico-.
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Tanto la palabra como el concepto de ruido suele ser pensado peyorativamente y
suele referir a una suerte de resto, de mero accidente actstico de una cosa. Aqui lo
tomaremos en su verdadera dimensién y complejidad, y hablaremos de él a través del
término sonido, o bien el de sonido-ruido.

Por razones histdricas y de usos del lenguaje, nunca se habla de disesio de ruido, sino
de diserio de sonido, pero muchas veces se esta operando sobre el ruido como material en
un sentido amplio, y sobre toda manifestacion audible como una materia sonora, a la vez

indicial, referencial.

Sonido-materia, sonido en si mismo

La segunda escucha, la reducida, es la que justamente contempla al sonido como un objeto
material —aunque ya veremos que se trata de un objeto de materialidad no cosificable- ,
portador de caracteristicas intrinsecas, cualidades materiales, timbre, textura, etc. Esa
aproximacion de la escucha nos permitira otras lecturas del sonido, sobre todo cuando
estemos frente a alguna manifestacion cuya fuente no sea reconocible; o bien cuando se
destaquen ciertos aspectos —el sonido en si mismo, el sonido desde una escucha atenta a

lo estético- por sobre el reconocimiento de su causa, o de ser solo una mera fuente.

Sonido-voz, sonido-palabra

Por ultimo, aplicaremos la escucha semdntica, la que refiere al reconocimiento de un
codigo reconocible, de un texto, y de una produccion de significado especifica.

En este punto tenemos que hacer una distincién entre lo que seria el significado
propio de, por ejemplo, un texto dicho por un personaje, y la produccién de sentido de la
incidencia de la voz que porta dicho texto. En esta tesis, el analisis de los textos no sera el
centro, aunque si remitiremos a él muchas veces para poder realizar una lectura completa
y compleja de las escenas que la ilustran. Pero nos importa plantear que
fundamentalmente estaremos hablando mas de los objetos sonoros sonido-ruido, sonido-
muisica, sonido-voz/palabra, y no tanto del texto hablado y de lo compositivo de la
musica, que no es una problematica del disefio de sonido y que muchas veces se confunde
con él.

La Palabra estard presente como palabra hablada, ya que su incidencia en el campo
audiovisual como texto es multiple y excede los alcances de esta tesis. Hablaremos de ella
para sefalar ciertas articulaciones con la imagen, para observar su consideracion desde la

audiovision, y para delimitar su incidencia en el disefio de sonido. Estara presente como
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producto de una voz cuyas caracteristicas, procesamiento y tratamiento si participa del

disefio de sonido.

7. SOBRE EL LUGAR DE LA MUSICA EN ESTA TESIS

La Musica, si bien tendrd un tratamiento desarrollado en un capitulo, estard presente en
aquellos casos en los cuales su articulacion esté relacionada con el disefio de sonido en
general, o bien como antecedente para la consideracion de nuestra nocién de
materialidad no cosificable. Como objeto auténomo y no ‘disefiable’ —al menos de la
misma manera que el resto de los sonidos de un audiovisual-, la miisica ameritaria una
investigacion propia, la que consideraremos en una instancia futura. Su complejidad
compositiva®, su historia, los géneros y estilos, etc., exceden los limites de esta tesis.

De todas formas, sera considerada como un objeto sonoro que puede disponerse en
una escena o secuencia, siguiendo una determinada logica de articulacién, y en tal
sentido, ahi si sera competencia del disefio de sonido, que le da un lugar y una posibilidad
de produccién de sentido. Lo que debe quedar establecido es que el dise7io de sonido no se
ocupa de componer la musica, sino de disponer de ella, de hacerla presente o ausente en
un determinado lugar de la obra y de una determinada forma.

Por momentos, podremos sefialar que en el tratamiento del sonido-ruido, el disefio de
sonido podra manipular los materiales sonoros con una aproximaciéon musical. Esto es lo
que nos ha enseflado la miisica concreta, al trabajar con materiales sonoros pregrabados,
los que son manipulados y dispuestos en una nueva configuracion, respondiendo a
inquietudes estéticas. En tal sentido, el disefio de sonido se acerca a la composicion de la
miisica concreta, y es clara su influencia en cuanto a la articulaciéon y encadenamiento de

los sonidos, tratando de constituir algo mds que una mera sucesion de ruidos.

? En el capitulo 8 si reconoceremos y delimitaremos lo discursivo de la musica, y alli podremos referir a
algunos aspectos implicados en lo compositivo, pero no nos ocuparemos del trabajo del compositor.
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8. SOBRE EL CRITERIO DE SELECCION DE LOS CASOS ANALIZADOS

Dado que esta tesis se plantea como panoramica y no se restringe a un periodo y
nacionalidad especificos, la seleccidon de casos responde a diversas necesidades y busca
cubrir las diversas problematicas tratadas.

En principio, Chion propone en diversos trabajos (Chion 1982; 1985; 1988; 1991;
1999; 2004) el analisis de casos de diversas cinematografias y periodos que tomamos en
cuenta como modelo a seguir; pero también sus sugerencias como codirector de esta tesis.
En sus abordajes se trata de cubrir diversos periodos y nacionalidades dentro de un
espectro muy amplio, que tiene que ver con la problemadtica de sus trabajos y no
necesariamente con el disefio de sonido, pero si con la tematica de la incidencia de lo
sonoro en el audiovisual. Siguiendo ese modelo, hemos tomado en consideracién otros
momentos no analizados por Chion de esas mismas obras, o bien otras obras de los
mismos directores, lo que nos ha aportado casos interesantes aprovechando lo ya
allanado por las investigaciones de nuestro codirector.

En segundo término, y a partir de la gestacion del crédito de Sound Design —Disefio
de Sonido- y Sound Designer —Diseniador de Sonido- en la industria cinematografica
estadounidense, hemos realizado un recorrido en bases de datos —tales como la Internet
Movie Data Base— sobre las obras que cuentan con un disefiador de sonido especifico, o
bien con un responsable de las mismas incumbencias bajo otro nombre —como ya
seflaldbamos respecto, por ejemplo, del supervising sound editor—. Esto nos ha guiado
hacia obras en las que el sonido tiene una participacion que excede la de los usos tipicos
de inteligibilidad de los didlogos, verosimilitud de los ambientes y aplicacién de musica
extradiegética que refuerza la accién dramatica.

En tercer lugar, hemos realizado una exhaustiva pesquisa bibliografica sobre lo
sonoro en el audiovisual, lo que también nos ha aportado numerosas referencias a la
importancia de autores y obras especificas que tomamos en consideracidn. De ello se ha
extraido un corpus muy vasto de obras que nos han deparado diversos casos en los cuales
el sonido tiene una participacidn activa en la produccién de sentido, como siempre, mas
alla de la mera presencia del sonido como causa o indice, tratando de encontrar casos que
operen sobre lo simbdlico y, por lo tanto, sobre el interpretante.

Por ultimo, hemos retomado —ademas de los casos que hemos probado y testeado en
nuestras clases— muchos de nuestros analisis ya discutidos en diversos papersy

publicaciones nacionales e internacionales. Sobre todo aquellos que han constituido
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secciones de reflexion sobre lo sonoro en el audiovisual, como es el caso de nuestros
dieciocho articulos mencionados en la bibliografia presentes en la revista especializada
inglesa Filmwaves, en la cual se desarroll6 la seccién denominada Kinopraxis. También
los articulos pubicados en The Soundtrack y The New Soundtrack, revistas que se
convirtieron en verdaderos foros de reflexidn, y en los cuales no sélo participamos con la
escritura de articulos, sino ademds como miembros del comité editorial’. De alli se han
incorporado los que, creemos, constituyen hallazgos vinculados a lo sonoro en el
audiovisual, sobre todo en el cine; pero también la participacion en esas publicaciones en
el comité editorial ha dado pie a la discusién de muchos de los problemas de lo sonoro en
el audiovisual contemporaneo. De alguna manera, esto también se ha hecho eco de los
foros de discusidn del galardonado sitio web www.filmsound.org, en el cual a través de la
sound-article-list se discutieron ideas de disefio de sonido y se establecieron obras de
referencia, y criterios de trabajo y analisis.

Dado el desarrollo del disefio de sonido en los Estados Unidos, no es ildgico que un
gran numero de casos de peliculas y series tenga esa procedencia. Como explicaremos en
el capitulo 1, dedicado al disefio de sonido, fue en esa cinematogratfia donde emergio el
crédito y la incumbencia del disefiador de sonido, y de esa manera se han desarrollado

tradiciones que trazan diferentes aproximaciones a su incidencia en una obra audiovisual.

9. SOBRE LAS ILUSTRACIONES Y FOTOGRAMAS REPRODUCIDOS EN LA TESIS

Para ejemplificar diversos casos de disefio de sonido o algtin aspecto particular de la
audiovision, los mismos seran citados en el texto principal, muchas veces acompanados
por imagenes de los audiovisuales de donde proceden. Cuando trabajemos ejemplos con

cierto desarrollo y que ilustran un determinado tema o aspecto de un tema, pero de

* Responsabilidad compartida con figuras tales como Walter Murch, Randy Thom, Michel Chion, Rick
Altman, Elisabeth Weis, Gianluca Sergi, Larry Sider, Stephen Deutsch, Roberto Perpignani.
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manera mas extensa, estaran indentados y presentados con un titulo propio dentro del
apartado del capitulo correspondiente al tema general.

En algunos casos que el fotograma es una ilustracion de lo dicho en el texto -y no hay
mas que uno o dos planos de ese audiovisual- el epigrafe describira la situacidn, sin otra
referencia. Si se trata de un ejemplo del cual se observan varios planos, el epigrafe incluira,
ademas de la descripcion, el momento de la linea de tiempo que aparece el plano en horas y
minutos, por ej.: 1:04:25:, respondiendo —salvo indicacién- a la edicion en dvd.

El formato de los fotogramas reproducidos respondera al formato de origen. En tal
sentido, se podran ver fotogramas en una relacién 1.66/1, 1.85/1 o0 2.35/1.

Cuando citemos casos de peliculas, lo haremos con el nombre con el que se han
conocido en la Argentina —de haber tenido estreno o distribucién local- o con el titulo
original. Luego se citard entre paréntesis el titulo original o con el que se conoce al film
internacionalmente, el nombre del director, el o los paises productores principales, y
finalmente el afio de estreno. La referencia se hara la primera vez que se mencione la
obra, cuando la obra se vuelva a citar, sélo figurara con el titulo.

En cuanto a las series se consignard el nombre de la serie tal como se la ha conocido
en la Argentina, al creador de la serie, el nombre del capitulo y el afio del capitulo.

Cuando mencionemos a un personaje, en general plantearemos el nombre del
personaje y entre paréntesis el nombre del actor o actriz.

Los titulos se citaran en itdlica. Los nombres propios de otros alfabetos seran citados

en la version castellana (Chaikovski, Tarkovski).

10. SOBRE LAS REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

La bibliografia sera citada siguiendo en general modelos establecidos
internacionalmente, con el sistema (Autor Afio) o (Autor Afio: Pagina) y entre
corchetes la edicion castellana o edicién que fue consultada en esta tesis, seguida del
numero de pagina (Schaeffer 1966 [1996: 128]).

De no haber referencia precisa a la pagina, pero si a la obra, se dard la referencia de la
publicacion original (Chion 1991) en lugar de (Chion 1991 [1993]).

Cuando haya mas de una publicacién citada por autor, se planteara el apellido del autor

y los afios originales de publicacion separados por punto y coma (Chion 1991; 2004).
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Cuando haya mas de una publicacién de un autor en un mismo afo, a partir de la
segunda publicacién comenzara a agregarse a, b, ¢, etc. (Costantini 2005b). Cuando haya
una publicacién que tiene mds de un volumen, cada uno se citara como I, II, etc., y si se trata
de una edicidn consultada se vera (Mitry 1963 [1998: I, 334]).

Los titulos de los libros estaran en itdlica y los articulos entrecomillados.

Las citas de textos en otro idioma y que no cuentan con traduccioén al espaiiol, salvo

indicacion, son de traduccion nuestra.
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lll. Introduccion

El disefio de sonido sigue siendo un objeto esquivo para la reflexién académica y para la
investigacion sistemdtica. En todo caso, es un tema de interés reciente que va creciendo
poco a poco, a pesar de que el quehacer del disefio de sonido ya tenga varias décadas de
desarrollo —véase capitulo 1-.

A pesar de ser la cinematografia anglosajona una de las mds poderosas y la que le ha
dado entidad a la nocién de Sound Design, en la bibliografia inglesa s6lo contamos con
unos pocos libros sobre el tema. Uno de ellos es del disefiador de sonido estadounidense
David Sonnenschein: Sound Design: The Expressive Power of Music, Voice and Sound
Effects in Cinema (2001). El autor da cuenta de una reflexion sobre su quehacer como
profesional, pero da por sentado que lo que él considera respecto de su trabajo es
explicacion tedrica suficiente. Su libro es, fundamentalmente, una guia de tips para el
trabajo en la industria y no una aproximacion académica al tema. Si bien ciertas
consideraciones pueden resultar ttiles para explorar la mirada propia del medio, el
abordaje es insuficiente para una investigacién mas profunda ya que no cuestiona o
siquiera reflexiona sobre la propia naturaleza del término ‘disefio de sonido’, si se trata de
un disefio, en qué condiciones, con qué perspectiva y con qué postulados subyacentes
realiza sus producciones.

Otro trabajo es el del inglés Andy Farnell, Designing Sound (2010), que presenta si un
exhaustivo recorrido por los problemas técnicos que enfrenta el disefiador de sonido,
pero claramente orientado hacia la exploracion del uso de los soportes tecnolédgicos, en
especial la fabricacion de sonidos a partir del uso de un sintetizador o de diversos
procesamientos. Una vez mas nos encontramos con una serie de cuestiones dadas y sobre
supuestos nunca cuestionados, o al menos, donde no estan explicitadas sus estrategias de
reflexion tedrica.

Similar a la aproximacion de Sonnenschein, es la de Kahra Scott-James (2018), en la
que se trabaja sobre la organizacion de las etapas del sonido audiovisual —preproduccion,
produccién y posproduccion-, la distribucidon de los sonidos en stems o grupos de pistas

respondiendo a la logica de la industria, y ofrece ejemplos y entrevistas que dan cuenta de
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muchos aspectos del quehacer del diseiador de sonido desde un lugar eminentemente
practico.

En la literatura alemana han aparecido algunos trabajos interesantes, algunos de ellos
cercanos a lo que nos incumbe en estas paginas. Uno es el de Jorg Lensing (2009) Sound-
Design - Sound-Montage - Soundtrack-Komposition: Uber die Gestaltung von Filmton.
Traductor al aleman de Michel Chion, su trabajo se aproxima a la problematica desde un
abordaje tedrico que da cuenta de la influencia de La audiovision (1991) y de los estudios
sobre el sonido a partir de Schaeffer. De todas formas, el libro hace hincapié en la banda
sonora y en la dimensién musical del disefio de sonido, enfoque que lo conecta mas con
los textos si profusos sobre la musica en el cine.

Sound Design: Die virtuelle Klangwelt des Films, de Barbara Fliickiger (2006), trabaja
mas sobre la problematica del sonido, como asi también lo hace el libro de Benjamin
Miiller (2012) Sound-Design im Film: Was versteht man unter modernem Sound-Design
im Film und wie funktioniert es?, aunque con una aproximacion un poco mas
introductoria y general.

Han aparecido también un par de obras en italiano que trabajan sobre la nocion de
Sound Design. Una es Sound Design: progettare il suono, de Alberto Morelli y Stefano
Scarani (2010), y Passaggi di Sound Design. Riflessioni, competenze, oggetti-eventi, de
Vittorio Marchetta (2010). El primero esta orientado a cuestiones que vinculan el
problema del espacio y el uso del sonido, y al tratamiento del sonido en algunas
manifestaciones del arte contemporaneo. El segundo, de corte mas tedrico, indaga sobre
la consideracion del sonido en el ambito de la comunicacién, y muy interesantemente
sobre la morfologia del sonido. Sin embargo, nos encontramos lejos de nuestro objeto de
estudio, o bien lo que nos interesa en nuestra tesis es tocado de manera parcial.

Existen otras obras que recurren al término disefio de sonido, de una manera vaga e
inespecifica. En general, son trabajos de caracter introductorio a la practica del sonido
audiovisual sin especificar donde se realiza un verdadero diseno. Por lo tanto, han sido
descartados para su discusion en esta tesis. Uno de ellos es el de Murray Stiller Sound
Design for Filmmakers, que, si bien apela al disefio de sonido en el titulo, en realidad nos
encontramos frente a una suerte de manual técnico general sobre los distintos aspectos y
etapas del sonido audiovisual, pero no da cuenta de operaciones de disefio o de incidencia
del sonido en la produccion de sentido.

Otros autores como Elisabeth Weis (Weis y Belton 1987) y Rick Altman (1992; 2007)

en los Estados Unidos, Gianluca Sergi (2004) en Inglaterra, entre otros, han abordado
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algunos aspectos de nuestro interés vinculados a la cuestion general de lo sonoro en el
cine o en el audiovisual, con un abordaje académico —creemos- pertinente e interesante
para nuestra tesis. En sus trabajos no se habla necesariamente de disefio de sonido, pero si
reflexionan sobre el rol de lo sonoro en el audiovisual y dan cuenta de muchos de los
problemas que nos interesan en la tesis.

Pero sin duda han sido los trabajos de Michel Chion los que han planteado una
pequena revolucion tedrica a partir de su reflexion sobre la incidencia de lo sonoro en el
campo cinematografico y audiovisual. Sus trabajos sobre la voz, el sonido, la musica y la
palabra en el cine (Chion 1982; 1983; 1985; 1988; 1991; 1995; 1998; 2003) han tomado a
estos objetos de estudio de una manera profunda y, a su manera particular, sistematica.
Chion, sin embargo, no parte de cero. Por un lado, da cuenta de los trabajos de colegas
mas arriba mencionados, y por otro, de la influencia insoslayable de los estudios sobre lo
sonoro debidos a Schaeffer (1966).

Lo que nos proponemos en esta tesis es dar cuenta de la naturaleza del disesio de sonido y
su incidencia en la produccidn de sentido en la produccion audiovisual —partiendo de lo
cinematografico como centro-. Pero también de articular ese disefio —vinculado también a
un quehacer especifico de la industria— con una perspectiva amplia de reflexion que es la
brindada por la profusa obra de Chion. En tal sentido, trataremos de profundizar parte
de lo ya abordado por Chion, darle una sistematizacion 1dgica, y exhaustivamente
ejemplificar los casos, dando cuenta de los recursos audiovisuales —figuras discursivas
dentro del campo de la audiovision— que un diseniador de sonido o un director sensible a
lo sonoro ponen en juego en una obra. A su vez, aportaremos nuestra vision, analisis de
casos y perspectivas propias, como sucedera con los sonidos internos subjetivos, con la
asimetria en la construccidn de subjetivas visuales y sonoras, o sobre el andlisis auditivo y

grafico propuesto para el abordaje de la musica en el audiovisual.
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IV. Hipétesis

Partimos de la premisa de que la audiovision —esa percepcion especifica e indivisible en la
recepcion de los audiovisuales— nos obliga a una redefinicion del analisis audiovisual y a
incorporar lo sonoro, que suele no ser considerado dentro del producto del analisis corriente,
y que presenta una incidencia notoria dentro de la produccién de sentido. Veremos como
muchas veces nos encontramos con una serie de apreciaciones referidas a una escena
audiovisual y se adjudica a la imagen algo que probablemente fue sugerido por el sonido.

En este contexto, Michel Chion (1991) propone el término audiovision como una
herramienta técnica y como hipoétesis de trabajo para cualquier aproximacion a objetos de
estudio que presentan articulaciones entre imagen y sonido. Este concepto de audiovision
ha sido lentamente incorporado por la academia al punto tal de que hoy existen carreras,
incluso en Argentina, donde el término se usa o bien para nombrar la carrera —como es el
caso de la Licenciatura en Audiovision de la Universidad Nacional de Lants-, o bien para
plantear asignaturas que trabajan la relaciéon imagen/sonido —como sucede con
Audiovision en la Carrera de Compositor musical con medios electroactisticos de la
Universidad Nacional de Quilmes, o en la asignatura y en la rama proyectual de
Audiovisién en la Carrera de Artes Audiovisuales de la Universidad Nacional del Arte-.

Sin embargo, la fama del término audiovision del libro que le da origen (Chion 1991),
no debe contentarnos. A pesar de las sucesivas ediciones de este trabajo —continuado
ademas por otros libros igualmente insoslayables (Chion 1995; 1998; 2003) aunque no tan
especificos sobre los alcances de la audiovision-, seguimos observando un trabajo de analisis
audiovisual que desconoce o no contempla la incidencia de lo sonoro en su justa medida.

Por lo tanto, consideramos que es posible desplegar una serie de recursos tedricos y
técnicos para extender lo aportado por Chion hacia un campo mas amplio de
comprension y de aplicacion. Creemos en tal sentido que debemos vincular una teoria de
la audiovision con el trabajo del diserio de sonido, que sera el encargado principal de
sugerir en una realizacion audiovisual articulaciones complejas entre lo sonoro y la
imagen. Pero entendemos que estas articulaciones deben responder a estrategias definidas

y a presupuestos tedricos solidos, que son los que intentamos desplegar aqui.
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1. ILUSION AUDIOVISUAL Y ESTRATEGIAS DE ANALISIS

Podemos comenzar a mostrar algunas de las estrategias de analisis que desarrollaremos a
lo largo de la tesis, sobre todo para ilustrar el funcionamiento de lo que podriamos llamar
una ilusion audiovisual, que esta en la base de la audiovision (Chion 1991 [1993: 15-16]).
Esto develara la forma en la que el sonido modifica la percepcion de la imagen, dando
cuenta de los mecanismos perceptivos involucrados en la audiovision.

En una secuencia de Los pdjaros (The Birds, Alfred Hitchcock, EE.UU, 1963) que
analizaremos en detalle en el capitulo 2, observamos una clase de musica en una escuela
de un pueblo llamado Bodega Bay. En la clase, los nifios estan cantando una cancién —con
la tipica estructura repetitiva de las canciones infantiles que acumulan elementos para
ejercitar la memoria-, y la misma es escuchada dentro de la clase, pero también se deja
escuchar desde el exterior de la escuela. Melanie (Tippi Hedren) va a buscar a la pequefia
Cathy, se asoma a la clase, y sale del aula a esperarla en el patio de juegos que estd en el
exterior. Desde alli, incansablemente, sentimos la fatiga de la repeticion de la cancioén,
pero muchos analisis adjudican esta monotonia a la quietud de la espera. Al no
considerar que la repeticion es en si misma una forma de fatiga auditiva que proyecta
cierta tensidn sobre el espectador, estos analisis recurren a herramientas que explican
todo desde los aspectos visuales —o en todo caso, textuales, pero en este caso el unico texto
es la inocente letra de la cancidon que se basa mayormente en interjecciones y alocuciones
inventadas-. Lo mas importante, en este caso, es que, si analizamos la secuencia
quitandole el sonido y planteamos las estrategias de aproximacién que proponemos en
esta tesis, descubriremos que la cancién nunca se canté en la escena y que fue agregada
durante las instancias de posproduccion. En nuestro analisis explicamos con detalle las
razones por las cuales esto fue realizado de esta manera, pero ademas y
fundamentalmente, planteamos de qué forma la cancién ha transformado nuestra
percepcion de la totalidad.

Lo que demuestra esta secuencia, es que la introduccién de una cancién —que nunca
estuvo planteada en el rodaje-, ha modificado toda nuestra percepcion y recepcion de la
misma. La decision de la inclusion, es légicamente una estrategia del disefio de sonido, y
la incidencia en la nueva produccién de sentido -y en la nueva mirada que damos a la
imagen- es una consecuencia del funcionamiento de la audiovision.

Creemos, en principio, indispensable observar los alcances de una perspectiva tedrica
general de lo sonoro, que permita luego detenerse en la presencia e incidencia de lo

sonoro en lo audiovisual. Para ello, serd necesario recurrir a diversas fuentes que han ido
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permitiendo el camino que ha llevado a la consideracion y la necesidad de la audiovision.
Como ya mencionamos, una de estas fuentes es Pierre Schaeffer (1966) que ha abierto los
estudios sobre lo sonoro desde lo actstico hacia lo musical, y desde alli hacia una nueva
vision del sonido como objeto. Discipulo de Schaeffer, Chion ha trabajado en esa
direccién y la reconstruccion de este camino tedrico y metodoldgico nos permitird no
solamente encontrar mas herramientas de trabajo sino ademas definir qué entendemos

por el signo Sonido y, como manifestaciones del Sonido, la Musica, el Ruido y la Palabra.

2. LA IMAGEN COMO PRIMERIDAD, EL SONIDO COMO VALOR ANADIDO

Una de las nociones importantes que hay que mencionar es la de valor afiadido, nocién
que Chion (1991 [1993: 16]) acuia para dar cuenta de la transformacion operada por lo
sonoro al ser acoplado a las imagenes en movimiento. La situaciéon audiovisual postula a
un espectador observando hacia una pantalla, el cual se encuentra posicionado en funcién
de ella y no de los parlantes. Chion plantea que la pantalla sera siempre el marco de las
propias imagenes, pero también de los sonidos. La pantalla sera asi el continente de las
imagenes y de los sonidos, siendo los parlantes la ‘voz’ de la pantalla, y de alguna manera
también sus ‘oidos’. Los parlantes seran extensiones de la pantalla y sélo le daran
propagacion y presencia a los sonidos en funcién de lo postulado por la imagen. Chion
desarrolla en su trabajo la idea fuerte de que la imagen es el marco y de que no hay un
“marco sonoro para los sonidos” (Chion 1991 [1993: 70-71]).

De esta forma, la imagen debe estar primero -reforzado esto por la propia historia de
los dispositivos que han empezado por una imagen muda/sorda y luego por un sonido
agregado a ella- y el sonido se comprendera como afiadido, y de esa manera, también
afladido un valor o transformacion de la imagen. Ya veremos que esta cuestion de ‘estar
primero’ debe ser entendida como momentos de lo analitico —~como ocurre con la nocién
de primeridad de Peirce- y no como una sucesion en sentido temporal. El sonido, en
contraposicion con la imagen, debera ser entendido como terceridad. La terceridad es el
lugar del interpretante, de lo simbdlico, y en cuanto al Sonido -siendo una de sus
principales manifestaciones la palabra hablada, pero también todo sonido que transforma

la imagen- su lugar dentro de un esquema légico relacional es el de la terceridad.
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Es muy simple observar este problema en una situacién audiovisual muy corriente.
Imaginemos que partimos de negro por fundido a la imagen de un paisaje, donde la
camara recorre de izquierda a derecha ese paisaje. Podria tratarse de un lago enmarcado
por montaias al cual vamos recorriendo a partir de un paneo realizado por la camara.
Esta imagen nos conduce a la observacidn de un paisaje natural, pero de pronto
comenzamos a escuchar voces cuya procedencia desconocemos, y cuyo texto nos es
esquivo por la distancia que sugiere la intensidad con que percibimos a dichas voces. Este
paisaje ya no serd contemplado de la misma manera, y en su lugar el espectador estara
tratando de localizar la procedencia de esas voces.

Como ejemplo de uno de las posibilidades de valor asiadido por el sonido, en este caso
de la voz y el texto que portan, podemos hablar del vococentrismo y verbocentrismo.
Chion senala en La audiovision (1991 [1993: 17-18]), una de las caracteristicas de la
audiovision es su caracter vococéntricoy verbocéntrico*. El vococentrismo implica la
atraccion que producen las voces sobre la atencion del espectador, dado que la voz es
portadora de palabra, y la palabra de significado. Cuando comprendemos ese significado
opera el verbocentrismo, donde ahora el texto entrard en tensiéon con la imagen y
estructurard nuestra vision. La imagen sigue siendo el marco, pero el sonido ha aportado
un valor afiadido que transforma nuestra vision: si el texto nos dice que apreciemos la
belleza del paisaje, tenderemos a observar esa belleza. Si en cambio, nos sefiala que cerca
del lugar se encuentra operando una minera que esta destruyendo el medioambiente,
nuestra vision se orientara a la localizacion de esa empresa, y la belleza quedara a un lado.
La imagen seguira siendo el marco, pero el texto estructura la vision’.

Lo sugerido por los estudios de Chion en cuanto a la audiovision y a la nocién de
valor afiadido por lo sonoro en diversos aspectos, sera el punto de partida para nuestro
abordaje sobre el trabajo especifico del disenador de sonido, y trataremos de articular en
esta tesis todas las formas de manipulacion de los sonidos que conduzcan a una

produccién de sentido que transforme la recepcion de la imagen.

* Sobre el problema del vococentrismo y el verbocentrismo, volveremos a hablar en el capitulo 5.
> Aqui es donde notamos la terceridad del Sonido respecto de la primeridad de la Imagen.
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V. Marco tedrico

Planteamos aqui un trazado de la evolucion de lo sonoro que comienza con lo
desarrollado a mediados del siglo XX por Pierre Schaeffer (1966) y que sera retomado
por Michel Chion (1982; 1985; 1988; 1991; 1999; 2004) para hacer un pasaje de lo
sonoro hacia lo audiovisual. Los trabajos de Schaeffer y Chion son, por una parte,
pioneros en sus disciplinas, pero a la vez no demasiado continuados por otros autores,
con la excepcion de la propia Francia en primer término. Los estudios sobre lo sonoro
en Francia han sido bastante prolificos y podemos citar los aportes de Frangois Bayle
(1999) y Daniel Teruggi (1991). En Estados Unidos, a los ya mencionados Rick
Altman (1992) y Elisabeth Weis (1985). En el Reino Unido a Stephen Deutsch (2015),
Michael Chanan (1995), Gianluca Sergi (2004)y Larry Sider (2015), entre otros. Aqui
en Argentina podemos citar a Francisco Kropfl (1985; 2005), Pablo Di Liscia (2000) y
Pablo Cetta (2007). Sin embargo, aun cuando podamos hablar de la existencia de
Sound Studies, nos encontramos con aportes que revisten intereses muy diversos y que
no pueden presentar una articulacién como la que ocurre con los ‘estudios culturales’,
por citar algo referido a un campo teérico.

Esta dispersion de aportes y tradiciones nos obliga no sélo a plantear un recorrido
por nuestras fuentes sino también tratar de delimitar los propios objetos de estudio, muy
elusivos para la reflexidn tedrica. En principio, debemos dar cuenta de cudl es nuestra

metodologia de reflexion y cémo entendemos al Sonido desde esta perspectiva.

1. APROXIMACION CRITICA A LO INDICIAL EN EL AUDIOVISUAL

Antes de dar cuenta de nuestra aproximacion al enfoque semidtico peirceano, de base
légica relacional, debemos sefialar que ha habido intentos de esta especie llevados al cine
y al audiovisual en general, pero que suelen reducir el problema a sélo un aspecto del
signo, que es el indice, dentro de la triada icono-indice-simbolo. El indice o lo indicial

dentro del signo en Peirce refiere a la segundidad, lo que tiene que ver con la
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manifestacion de una referencia del Objeto, una huella o vinculo estrecho con lo que
alude. Dado que el cine naci6 primeramente como ‘pura’ imagen y como registro
fotografico del movimiento de acciones que ocurrieron delante de cdmara de manera
efectiva, muchas teorizaciones del pasado se contentaron con hablar de lo indicial, como
si en el cine sélo hubiese lugar para una huella de lo real en el soporte, o bien la presencia
de una referencia a algo que estuvo frente a la camara.

Siguiendo a Peirce, la pintura —al menos la pintura representativa o figurativa- se basa
en semejanzas iconicas, mientras que la escritura y la palabra, se vinculan con los signos a
través de relaciones simbdlicas. En este sentido, la fotografia y el cine se basarian en lo
indicial, en la conexion con lo real fotografiado, una captacion de las imagenes en
movimiento y sonidos grabados, de una escena pre-filmica o pre-fotografica.

Lucidamente a nuestro entender, Rick Altman (1992: 42-43) plantea la reduccion del
cine a lo indicial como una “media falacia”, ya que, si bien es cierta la presencia de algo
indicial real, las manipulaciones de imagen y sonido nos permiten hablar de algo mucho
mas complejo, y mediado por otro tipo de relaciones. Fue Bazin (1958) quien introdujo
dentro campo teérico una muy fuerte idea del cine como un medio indicial, de alguna
manera limitando su enfoque a una idea de Realismo al que el cine -y el audiovisual por
extension- solo puede confinarse de manera muy parcial.

Para Altman, la idea del cine como indicial se desmiente sobre todo por el uso del
sonido, dado que, desde tempranas manifestaciones del cine sonoro, el sonido ya se
asumia como posproducido, procesado y no ‘real’: una reverberacion, por ejemplo,
podria registrarse de manera natural en un recinto, pero la disponibilidad de
procesadores hizo mas eficaz que ese tipo de efectos fuesen agregados en instancias de
posproduccidn, y no tomados de manera directa.

Como se vera a continuacion, nuestro abordaje semidtico peirceano del audiovisual
esta lejos de plantearse como basado solamente en lo indicial como remision a un objeto
real captado por el micréfono y la cdmara, sino a otro tipo de relaciéon donde lo material
‘virtual’ esta alli, pero no necesariamente como un aspecto de un referente real. Es cierto
que hubo objetos visuales y sonoros que estuvieron delante de una cimara o un
micréfono, pero considerar que el dispositivo se basa en esa vinculacion causalista,

reduce el problema de lo indicial algo muy restringido.
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2. DEL SIGNO EN PEIRCE AL NONAGONO SEMIOTICO

Nuestro enfoque partira de una consideracion de los objetos de estudio desde una
perspectiva semiotica peirceana, donde los signos se pensaran triddicamente. Y a partir de
las tres tricotomias del signo, se veran los tres correlatos que también se deducen del
abordaje del signo en Peirce. Si bien esta tesis no se trata exclusivamente de una Semiotica
del Sonido, si podemos dar cuenta de cdmo sus herramientas nos han permitido elucidar
y ordenar de manera logica y relacional a nuestros objetos de estudio, no sélo el Sonido y
la Escucha, sino también la Audiovision, el Disefio de Sonido vy, a partir de estos tltimos,
la delimitacion de la temporalizacion (Tiempo) por parte del sonido en el audiovisual, y la
localizacion del sonido en el espacio de la escena audiovisual (Espacio).

Si bien no es nuestra intencidn desarrollar los alcances de la Semidtica de Peirce, si
queremos dar cuenta de qué tipo de aplicaciéon vamos a dar, y a partir de qué
aproximaciones relevantes para el disefio. En tal sentido son muy importantes los
abordajes de Peirce realizados por Magarifios de Morentin (1983) y Guerri (2005; 2014).

El signo peirceano (CP 2.243 y ss.) se plantea como algo que estd en una relacion -
Fundamento, primeridad- por algo —Objeto, segundidad- para alguien -
Interpretante, terceridad-. Pero, a su vez, cada uno de estos componentes se pueden
subdividir de manera triadica, dando lugar a un nuevo cruce de relacionesy
correlatos, manifestando nueve aspectos del signo, que a su vez pueden volverse a
relacionar generando las diez clases de signo. Pensando en la aplicacion del signo
peirceano en el campo de la publicidad, Magarifios de Morentin (1983: 91) propone
reemplazar la compleja nomenclatura peirceana por Forma —primeridad-, Existencia -
segundidad-y Valor —terceridad-. A partir de esta propuesta, Guerri (2010) desarrolla

el Nondgono Semidtico:

"La construccién del nonagono semiético, como icono diagramatico, demanda
una serie de pasos conceptuales y terminologicos. El primero

consiste en retomar la propuesta de Magarifios de Morentin (1984: 195)

de utilizar Forma, Existencia y Valor para cada uno de los tres aspectos

del signo, y asi trazar una distancia epistemologica con la formulacién

original de Peirce". (Guerri 2014 [2016: 10])
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El nonagono semidtico permite una serie de operaciones conceptuales a partir de

su organizacién como cuadro. Este cuadro despliega nueve cuadrantes que

entrecruzan Forma, Existencia'y Valor en tres tricotomias y tres correlatos.

"El nondgono semidtico se presenta como una grilla vacia de tres columnas

y tres filas —un cuadro de doble entrada- capaz de convertirse en el cedazo

que, una vez agitado, permite que permanezca a la vista el sistema de

relaciones que sostienen obras u objetos, disciplinas, teorias o conceptos.

El nonagono semiético funciona, a su vez, como un dispositivo interpelador,

una mdquina de pensar, que habilita el seguir avanzando mediante

recorridos 16gicos en la comprension de los problemas que plantea cada

investigacion”. (Guerri 2014 [2016: 5])

El nonagono semiético queda conformado de la siguiente manera:

SIGNO F FORMA E EXISTENCIA V VALOR
POSIBILIDAD ACTUALIZACION NECESIDAD O LEY
Primera Tricotomia Segunda Tricotomia Tercera Tricotomia

Primeridad FF 1| EF 2 | VF 3

E FORMA Forma de la Forma Existencia de la Forma Valor de la Forma

POSIBILIDAD

Primer Correlato Cualisigno fcono Rhema

Segundidad FE 4 | EE 5| VE 6

E EXISTENCIA Forma de la Existencia Existenc.ia . Valor de la Existencia

ACTUALIZACION de la Existencia

Segundo Correlato Sinsigno Indice Dicisigno

Terceridad FV 7 | EV 8 | W 9

v VALOR | Forma del Valor Existencia del Valor Valor del Valor

NECESIDAD O LEY

Tercer Correlato Legisigno Simbolo Argumento

Cuadro 1. Nonagono semiético que localiza los distintos aspectos del signo en Peirce

(Guerri 2016: 12)

Este abordaje nos plantea un camino a seguir, cuando justamente debemos lidiar con

objetos de estudio complejos y que ademas presentan singularidades muchas veces

desconsideradas en el campo tedrico. Una de las dificultades que ha presentado el

desarrollo de esta tesis fue la de encontrarnos frente a un objeto de estudio muy esquivo,

el Sonido, que se encuentra pendulando entre una causa y un efecto, debiendo

comprender sus particularidades.
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El signo Sonido en Schaeffer

“Dos grandes diferencias separan la experiencia de los fenémenos luminosos de la de los
fendmenos sonoros. La primera de ellas es que la mayor parte de los objetos visuales no son
fuentes de luz, sino simplemente objetos, en el sentido habitual del término, iluminados por
la luz. Los fisicos estdin muy habituados a distinguir la luz de los objetos que la reflejan. Si el
objeto emite la luz por si mismo, se habla entonces de una ‘fuente luminosa’.

Nada parecido ocurre con el sonido. En la inmensa mayoria de los fendmenos sonoros que
nos ocupan, se hace hincapié en el sonido como proveniente de ‘fuentes’. La distincion
clasica en Optica entre fuentes y objetos, no se impuesto, sin embargo, en actstica. Toda la
atencion ha sido acaparada el sonido -como decimos la luz- considerado como emanacion
de una fuente, sus trayectos y deformaciones, sin que los contornos de tal sonido y su forma
hayan sido apreciados por si mismos al margen de la referencia a su fuente.

Esta actitud ha sido reforzada por el hecho de que el sonido -hasta el descubrimiento de la
grabacion- ha ido siempre ligado en el tiempo al fendmeno energético que lo originaba,
hasta el punto de ser practicamente confundido con él. Por otra parte, este fugaz sonido sélo
es accesible en un sentido y permanece bajo un unico control: el sentido del oido. Un objeto
visual, por el contrario, y ésta es la segunda de las diferencias, tiene algo de estable. No sdlo
no se le confunde con la luz que lo ilumina, no sélo aparece con contornos permanentes bajo
diferentes luces, sino que ademas es accesible a otros sentidos: se le puede palpar, sopesar y
oler; existe una forma que nuestras manos palpan, una superficie que el tacto explora, un

peso y un olor.” (Schaeffer 1966 [1988: 48])

Esta lucida reflexion sobre la naturaleza del objeto de estudio parece evidente, pero aun
hoy seguimos encontrando trabajos donde el sonido parece un mero accidente de una
causa, y sus caracteristicas especificas son dejadas de lado por la consideracion unica de la
fuente que lo ha producido, lo que haria al sonido equivalente al color de una cosa, lo cual

seria erroneo tanto perceptiva como légicamente.

El signo Sonido en Guerri
El término sonido engloba muchas cosas, pero en principio podemos sefialar que Sonido

nos presenta una triada, la que plantea tres tipos de Sonido: la Musica, el Ruido y la

Palabra. Para nuestra reflexion, podemos partir del nonagono semiético de los Sonidos de
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la Radio (Guerri 2014 [2016: 144]), que nos allanard el camino para un nonagono

semiotico del Sonido en términos generales:

PRIMERA TRICOTOMIA
Posibilidades sonoras

SEGUNDA TRICOTOMIA
Productos emitidos

TERCERA TRICOTOMIA
Valores socioculturales

de lg emision de radio por la radio del sonido emitido
PRIMER CORRELATO FF EF VF
MUSICA Timbre-intensidad-altura | MUSICA Estética sonora

el sonido en si mismo

Todo sonido considerado
por su valor en sf mismo

Tarareos, fragmentos
melédicos, cortinas,
canciones, sonatas,
conciertos, sinfonias, etc.

Tranquila, agitada, suave,
estridente, etc. Clasica o
dodecafdnica, rock, pop,

tango, cumbia, folk, etc.

SEGUNDO CORRELATO FE EE VE

EFECTOS SONOROS Todo sonido concreto RUIDO Funcién

el sonido en relacion qlue rerg\ta - Lavozdeitina Gonciet contextualizante

con el contexto :orr:nuaningi?a\emr 2 persona, la lluviasobreel | Eficacia de la puesta en
tejado, pasos enla noche, | relacion con el mundo o
la gota de agua, etc. la re-presentacién de él

TERCER CORRELATO Fv EvV vv

PALABRA Todo sonido considerado | TEXTO Estrategias

el sonido en relacién simbolica

en su capacidad simbdlica
de recuperar algun valor
cultural

del mundo

Lecturas, discursos,
improvisaciones, datos
informativos, ncticias,
comentarios criticos, etc.

cognitivas y criticas

Valores culturales
para la decodificacion
e insercion social

Cuadro 2. Nonagono semiotico de los Sonidos de la Radio (Guerri 2014 [2016: 144])

El signo Sonido segun nuestro enfoque

Partiendo del nonagono del signo Sonido en la Radio, podemos construir el signo Sonido

en sentido amplio. Asi, podemos reemplazar Efector sonoros por el Ruido, concepto que
abarca todas la manifestaciones sonoras indiciales, y por lo tanto, establece una relacion

contextual. En la columna del Valor, introducimos los tipos de Escucha postulados por

Schaeffer y Chion -sobre lo que volveremos mas adelante—, que definen el valor otorgado

por el interpretante a partir de la instancia de la recepcion de esas manifestaciones del

Sonido. De esta manera, el nonagono semiético del signo Sonido queda conformado de la

siguiente forma:
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Signo F FORMA E EXISTENCIA V VALOR

SONIDO Conocimientos Acciones Estrategias
POSIBILIDADES MATERIALIZACION ESCUCHA

F FORMA | FF EF VF

MUSICA Formas musicales Obras musicales Escucha reducida

Nivel formal del sonido

E EXISTENCIA

RUIDO
Nivel material-indicial

FE

Texturas sonoras

EE

Emanacién de una
fuente

VE

Escucha causal

\ VALOR

PALABRA HABLADA

Nivel simbdlico

Fv

Estrategias
discursivas

EV

Voz
Texto

vV

Escucha semantica

Cuadro 3. Nonagono semiético del signo Sonido, donde ya observamos la distincién entre
Musica, Ruido y Palabra, y donde se incorpora en los valores las diferentes clases de Escucha.

Parametros del Sonido

Ahora bien, a esta distincion logica de los distintos aspectos del signo Sonido, podemos
realizar un abordaje que contemple también los pardmetros del Sonido, aquellos aspectos
que hacen a las distintas variables que estan contempladas por los distintos campos y
disciplinas que se ocupan de lo Sonoro, incluyendo la Mtsica —ahora como disciplina, no
como una de las tres manifestaciones del Sonido-.

La Acustica se ocupard, en este esquema logico, de lo que hace al signo en si mismo
en cuanto a sus aspectos fisicos, y a su conocimiento y posibilidades teéricas. Por lo tanto,
entendiendo que estamos dando preponderancia a los aspectos mas formales del sonido —
‘icdnicos’ en el sentido peirceano- estamos ante aspectos de la primeridad. Considérese
que en un curso de Acustica puede hablarse de variables fisicas sobre el sonido y no
escucharse nunca sonido alguno. La Actstica como disciplina, nos da cuenta del Sonido
como posibilidad, pero también como algo mensurable a partir de unidades de medicién
fisicas.

La actualizacién material del signo se dard, légicamente, en la segundidad, y alli
apareceran las tres manifestaciones del Sonido: Musica, Ruido, Palabra. Dentro de esta

misma segundidad, estamos frente a una triada que tiene internamente la misma base
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légica, es decir, la primeridad ocupada por la Musica —el Sonido en su aspecto formal y
que se vuelve sobre la propia naturaleza del signo-, la segundidad por el Ruido —el Sonido
en su aspecto referencial, indicial-, y finalmente la terceridad por la Palabra hablada —el
Sonido en su aspecto dominantemente simbolico-.

El sonido-muisica, partiendo de la idea de dominancia, sera el sonido que es entendido
desde lo estético; pero, como cualquiera de las manifestaciones del sonido, también puede
ser causal, es decir, indicial, si no estamos pensando mas que en la Musica como algo
producido por una fuente, sean musicos ejecutantes en vivo, o bien como producto de un
dispositivo de reproduccion. El sonido-ruido es siempre la referencia de una causa, es
decir, algo indicial; pero puede ser pensado también en sus cualidades estéticas, ‘iconicas’,
timbricas. Por ultimo, el sonido-palabra, sera portador de texto, y por lo tanto, nos
introducird de lleno en lo simbdlico; pero también podemos pensar en las caracteristicas
timbricas de la voz que transmite ese texto, o bien considerar a la voz como una fuente
indicial que refiere a un sujeto hablante, sin detenernos en el contenido del texto.

En el tercer lugar, el de la terceridad —dentro de lo que considera a los parametros del
Sonido- esta la Psicoacustica, donde los aspectos del Sonido cobran un valor para un
individuo oyente especifico.

De esta manera queda configurado este nonagono semiético:
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Parametros en funcion
de las disciplinas

F

Parametros relacionados
con la sensacién de

E

Parametros relacionados
con lo cuantitativo

v

Parametros relacionados
con lo cualitativo

y actualizaciones Materialidad Materializacién Valoracion de la Materialidad
F FF EF VF
ACUSTICA Composicion espectral Obras musicales Frecuencia
Los sonidos presentan distintos Medida en decibeles (dB) Medida en Hertz (Hz)
componentes de frecuencias, que Umbrales: 0 a 120 dB SPL distribuida en octavas
pueden o no estar organizados en 10 octavas entre 20 Hzy 20 kHz
funcion de una FQ fundamental y Envolventes dinamicas (distribucion de
armaonicos, mas componente de ruido | la energia en la articulacion temporal
y sefiales transitorias de un sonido)
E FE EE VE
Fuentes sonoras/Instrumentos Dinamica Notas o Sonidos de altura

Actualizaciones del sonido:

musicales

Matices: fft/ ft/ f/ mt/ mp/ p/ pp/ bpp

indeterminada

MUSICA ! N
RUIDO - Vientos de madera y metal ) ) Organizacion de las notas en:
. Cuerdas Incidencia de las envolventes en la Melodiay Armonia
PALABRA . Percusion discriminacion de fuentes sonoras (en el tiempo: Ritmo)
- Medios electroacusticos Ataque, Sostenimiento (Sustain), Texturas (Monodia/Polifonia: vertical,
«Voz Decaimiento (Decay) [En sintesis: horizontal, melodia acomparnada)
ADSR, Attack, Decay, Sustain, Releasel Registros: Soprano/Contralto/Tenor/
Baritono/Bajo
Vv FV EV 'A%
PSICOACUSTICA Timbre Sonoridad / Intensidad Altura

Fendmeno perceptivo
multidimensional que determina
la sensacién de materialidad
que involucra la percepcion de
la composicion espectral, las
envolventes dindmicas, etc.

Los sonidos seran fuertes o débiles en
funcién de los umbrales perceptivos

Puede ser determinada e
indeterminada, dentro de los registros
agudo, medio y grave

Cuadro 4. Nonagono semiotico del signo Parametros del Sonido del cual se pueden rastrear los términos que serviran para la

descripcion de los sonidos en esta tesis.
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Este nondgono nos permite por un lado, observar la dominancia de ciertos aspectos
del Sonido dependiendo de la disciplina desde la cual realicemos el abordaje, pero por
otro, relacionar verticalmente que un mismo parametro se vincula causalmente con
otro, pensado desde otra drea.

Hay que realizar una importante distincion entre la nocién de materialidad —como
percepcion de la sensacion de materialidad del sonido, tema que desarrollamos en el
capitulo 3- de la de materializacion, o actualizacion material, que es la manifestacion
efectiva de un sonido. La escucha efectiva de un sonido es su manifestacion material, su
materializacién, lo que concierne a la segundidad. Esto es lo que emana de una fuente
sonora concreta, que puede ser un instrumento musical, una causa de un ruido o una voz.
En Psicoacustica, la nocion de timbre se relaciona con la percepcion de la “materialidad
del sonido”. El timbre, como fenémeno multidimensional, atafie a la percepcion de
sensaciones de cualidades materiales, descriptas generalmente en términos visuales o
tactiles, como brillo, color, textura rugosa o lisa, aspera o punzante, etc. Por ello, no
debemos confundir este aspecto de la materialidad del sonido, en tanto primeridad, con lo
que es el sonido concreto, la segundidad.

El nondgono semiético de pardmetros del sonido nos permite hacer una lectura
vertical, que relaciona un aspecto dominante considerado desde una disciplina, con otro
desde la otra. Partimos de una manifestacion concreta, efectiva de un sonido producido
por un instrumento, una fuente sonora que produce ruido, o una voz. Esa materializacion
del sonido, puede permitirnos atender en la Acustica a la composicion espectral ~todos los
componentes de frecuencia, con la posibilidad de que sean o no parciales o armonicos,
mas componentes de ruido, presencia de sefales transitorias, etc.—; mientras que en la
Psicoacustica, esos aspectos incidiran en la percepcion del timbre, donde encontramos
la sensacion de materialidad, la valoracidn del sonido en funcion de cualidades
especificas. Dependiendo de esas cualidades, el oyente podra o no reconocer la fuente
sonora, discriminar sus caracteristicas, identificar un instrumento musical, distinguir
una voz de otra, atendiendo a lo que ya veremos como objeto de la escucha reducida.

En cuanto a los parametros cuantitativos, observamos primero la amplitud de una
sefial sonora —y también posibilidad de observar las envolventes dindmicas, el contorno
del sonido-, en su manifestacion efectiva la dindmica -y por lo tanto también la

distribucion de la energia en las envolventes y alli percibir concretamente, por ejemplo,
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el ataque de un sonido especifico-, y por ultimo, el valor de la sonoridad —tuerte, débil,
muy fuerte, incluso ‘soportable’, ‘insorportable’, etc.— en la Psicoacustica.

En los aspectos que predomina lo cualitativo, lo que para la Actstica es la frecuencia
de un sonido, se manifestara materialmente en la Musica como una nota, en el Ruido
como un sonido indeterminado, en la Palabra hablada tanto como sonido de altura
determinada e indeterminada; finalmente en la Psicoacustica, esto tendra el valor de ser
o no altura determinada, y a su vez se localizard en lo agudo, lo medio o lo grave.

Es interesante sefialar que lo que se encuentra en el primer correlato —lo que se halla
en los aspectos formales— permiten hacer una observacion iconica del Sonido, incluso
mds alld del tiempo. Lo que nos permite ver un analisis de espectro o un osciloscopio® se
encuentra contemplado por el abordaje acustico del Sonido, y no es casual que alli se
localicen las abstracciones fisicas, las unidades de medicidn preexistentes, y la
posibilidad de visualizacion de componentes, y un analisis visual del sonido. Si
pensamos también en la primera tricotomia, la columna de la Forma -lo que se vincula
a los aspectos materiales— también alli podremos determinar una dimensién ‘icénica’, ya
que las fuentes sonoras y los instrumentos pueden llegar en ciertas circunstancias a
remitir a la imagen de su causa, y el timbre puede ser pensado y descrito a través de
sinestesias materiales que refieren a las texturas de un sonido y a la presencia de pocos o
muchos componentes de frecuencia —rugoso, estriado, metélico, opaco, brillante, etc.-.

Este nonagono es de gran importancia para esta tesis, ya que de él se deriva gran
parte de la terminologia que utilizaremos para la descripcion de los sonidos. En algunos
momentos hablaremos de las notas que produce tal o cual fuente, en otros, de la
rugosidad de un sonido grave, de lo brillante y metalico de otro, de las altas frecuencias

que presenta tal o cual manifestacion, etc. Por lo tanto, este nonagono nos brinda la

¢ Un analisis de espectro nos muestra una suerte de fotografia de un instante del sonido -lo que ocurre
en unos 40 milisegundos- y alli observamos visualmente la presencia de todas las frecuencias
distribuidas como barras. El osciloscopio nos muestra visualmente la forma de onda del sonido que pasa
a través de él. En las formas de onda simples, nos encontramos ante una nominacion visual: sinusoide,

cuadrada, diente de sierra.
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referencia para el repertorio de caracteristicas de lo sonoro y de sus distintas

actualizaciones.

3.LO SONORO Y LA ESCUCHA: DE SCHAEFFER A CHION

Los estudios sobre el Sonido y lo sonoro no tienen una historia tan extensa como podria
creerse. La Musica si, en cambio, ha sido objeto de multiples reflexiones, desde la
Antigiiedad hasta nuestros dias. La reflexion sobre la generacion de los sonidos tiene
también larga data, y la Actstica y la Organologia —véase mas adelante el capitulo 3
sobre la materialidad del sonido- tienen también una extensa evolucion. Sin embargo,
los conocimientos de Acustica y Psicoactstica que hoy utilizamos y que tienen vigencia
para la contemporaneidad han sido desarrollados hacia mediados y fines del siglo XIX y
principios del siglo XX. Los trabajos cuasi fundacionales de las disciplinas actuales de
Heinrich Hertz (1895), Herman von Helmbholtz (1877), Georg Simon Ohm (1827),y
otros fisicos a quienes debemos las unidades de medicion y el desarrollo cientifico de
Actstica, se pueden rastrear no mucho mas de un siglo atras. Y en el caso de los
psicoacusticos, los desarrollos son mayormente realizados durante principios y
mediados del siglo XX.

Como podemos deducir del nonagono semiotico de los Parametros del Sonido, la
Acustica estudia las condiciones fisicas del sonido, la propagacion en los espacios y
recintos, y las unidades de medicién de cada parametro —frecuencia, amplitud, espectro,
etc.—. La Psicoacustica se ocupa de la anatomia del oido y del sistema auditivo periférico
y, a partir de alli, de las representaciones y elaboraciones cerebrales y mentales que estan
involucradas en la escucha, entendiendo a esas representaciones como las sensaciones
perceptivas de altura—-determinada por la frecuencia-, sonoridad-determinada por la
presion- vy el timbre-determinada por multiples causas, contando entre ellas las
composiciones espectrales—. Sin embargo, ni Acustica ni Psicoactstica nos hablan
exactamente de la naturaleza de los sonidos en si mismos, como objetos de estudio
independientes del estudio de las fuentes emisoras, o de la propagacion en espacios
abiertos y cerrados. Hubo que esperar hasta mediados del siglo XX para que alguien se

preocupase por lo sonoro como objeto de estudio especifico, como un ente auténomo
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complejo. Fue Pierre Schaeffer quien realizé una obra pionera en Francia y que se ha
vuelto influyente en todo lo que atafie a la concepcién de lo sonoro.

Partiendo de un término griego akovoua —akousma’- del cual deriva akousmatikoi,
Schaeffer postula un area de reflexion derivada de la Acustica y la Psicoacustica, que es
la Acusmatica. Los acusmaticos eran los fildsofos que en la época de los pitagoricos le
hablaban a sus discipulos ocultandose y sosteniendo su argumentacion y ensefianza
solamente a través de la voz. Lo acusmatico es, por lo tanto, ‘lo que se escucha pero que
no se ve’, y es concebido por Schaeffer como un punto de partida para pensar en toda
una aproximacion al sonido donde lo que contard es ‘lo que suena’ mas alld de la causa o
fuente y de la percepcidn auditiva ordinaria. El motor de un automévil ya no sera tal,
sino que sera un objeto de determinadas caracteristicas auditivas prescindiendo de qué
modelo de auto es, incluso de que es un auto, importando solamente —o nada masy
nada menos- que el objeto sonoro que produce.

La importancia del enfoque acusmatico —pensar en los sonidos como objetos de
nuestra percepcion mas alla de la consideracion de sus causas- ha tenido consecuencias
no sélo en el campo musical sino también en el filoséfico. En el campo musical, la
miisica concreta y la musica electroacustica, al manejar mayormente sonidos ya
procesados, fijados, pregrabados o bien de fuentes invisibles para el publico en un
concierto, pueden ser manifestaciones acusmaticas. El oyente no se encuentra frente a
una orquesta y a un director que puede ver al producir los sonidos8, y la musica se
escucha, pero no se ve la fuente que produjo los sonidos que se estan reproduciendo.
Incluso si estuviese observando los parlantes por los cuales emanan los sonidos
electrénicos o concretos, no estariamos frente a la fuente real de los sonidos de la obra,

sino frente a una mediacidn.

7 En realidad Schaeffer toma el concepto a sugerencia de Jerdme Peignot (1960), participe de los grupos
de investigacidn, y es quien primero habria planteado la nocién de acusmatica dentro de este contexto
de reflexion sobre los sonidos.

8 Muchas veces el oyente estd observando a muchos ejecutantes de las maderas y de los metales, pero no
puede discriminar quién o quiénes son los que efectivamente estan produciendo los sonidos, y en tal

sentido, también estamos frente a algo que puede ser parcialmente acusmatico.
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4. ACUSMATICA Y FILOSOFIA ANALITICA: EL ESTATUTO LOGICO DEL SONIDO

En el campo filoséfico la aproximacion acusmatica se conecta con la idea desarrollada
por Peter Strawson de un mundo puramente sonoro. Strawson trata de determinar el
estatuto logico de los sonidos e imagina un mundo en el cual lo tnico que existen son
los sonidos y no tenemos acceso a sus causas (Strawson 1959 [1989: 62-89]). Este mundo
acusmatico, permite reconocer que los sonidos, si bien son siempre el efecto de una
causa, son objetos para nuestra percepcion de existencia independiente de esa causa,
convirtiéndose en objetos diferentes —en su naturaleza— por ejemplo, a los colores.

Siguiendo a Roger Scruton (1997: 1-2), los sonidos son objetos de la audicién, asi
como los colores son objetos de la vision. Los sonidos no pueden ser experimentados por
personas con sordera, y el color no puede ser percibido por personas con ceguera. La
persona con sordera puede llegar a percibir algunas vibraciones de manera tactil, pero esa
percepcion no permite el acceso a la sensacidn de lo sonoro en términos psicoacusticos.
Lo mismo ocurre con los no videntes respecto del color, ya que pueden saber de qué color
son ciertos objetos, pero no tener acceso a la experiencia del color. La pregunta que sigue
es qué tipo de objetos son los sonidos, qué tipo de cualidad encarnan.

Las cualidades primarias pueden ser percibidas por mas de un sentido que el sentido
de la vista. Por ejemplo, la mayoria de las cosas materiales pueden ser vistas, tocadas,
olidas, y eventualmente oidas si es que producen sonido. La forma de una moneda es
captable por la vista pero también por el tacto. Las cualidades secundarias, mientras
tanto, se pueden percibir solamente por un sentido.

Los colores, siguiendo esta logica, serian cualidades secundarias de los objetos de
cualidad primaria que los portan. Scruton -siguiendo a Wittgenstein— habla de una
‘doble vida’ de los colores, ya que pueden existir como propiedades de la luz, y como un

aspecto o componente de un objeto.

“Los colores son dependientes de las cosas que los poseen, incluso si se trata de algo tan

peculiar como la luz” (Scruton 1997: 2)

Los sonidos no serian cualidades secundarias ni primarias, porque en principio no
podrian ser cualidades en ningtn sentido. Dado que los objetos no poseen los sonidos

como ‘poseen’ o portan los colores, sino que los emiten, estamos frente a otro tipo de
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fendmeno que lo contemplado con las cualidades primarias y secundarias. Un individuo
puede identificar un sonido y fallar en la identificacién de la fuente, que el sonido no
necesariamente remite a la fuente, o al menos no lo hace de la misma manera en todos
los casos, y en muchas ocasiones puede haber una desconexién muy marcada entre el

objeto-fuente y la emisién-sonido.

“Si decimos que los sonidos deben tener una causa, esto refleja una mirada metafisica sobre
la causalidad (es decir, que cada evento —o cada evento de cierta clase- tiene una causa),
mas que reflejar que se trata de cualidades. Ademas, incluso si cada sonido debe tener una
causa, no se sigue que debe también ser emitido por su causa, o que debe ser entendido

como el sonido de esa causa” (Scruton 1997: 2)

Es aqui donde la filosofia analitica establece una fuerte conexion con el planteo
schaefferiano sobre la Acusmatica. Schaeffer establece que espontineamente separamos
el sonido de las circunstancias de su produccion, y es por eso que podemos decir que

escuchamos la mdsica, no los instrumentos®.

“La separabilidad de sonido y causa tiene importantes consecuencias. Pitagoras hablaba a
sus discipulos detras de una pantalla, mientras ellos estaban sentados en silencio solamente
a sus palabras, y sin pensar en el hombre que las producia. Los pitagéricos fueron
conocidos, Jamblico nos dice, como akousmatikoi -los que se disponen a oir. El término a
sido replanteado por Pierre Schaeffer, para describir el caracter del sonido en si mismo.
Schaeffer argumenta que espontdneamente separamos el sonido de las circunstancias de su
produccion, y atendemos a él como es en si mismo: esto, la experiencia ‘acusmatica’ del
sonido es reforzada por la grabacion y las emisiones de los medios, lo que completa la

separacion del sonido de su causa que ya ha sucedido en la sala de conciertos.

° Esto implica una decisidn, y también la incumbencia del oyente. Si se trata de un musico profesional,

puede atender a la musica, pero también al detalle de una nota producida por un instrumento.
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El preciso tenor del argumento de Schaeffer no nos concierne. Pero su primigenia intuicién
es seguramente de primera importancia. La experiencia acusmatica del sonido es

precisamente lo que es explotado por el arte de la musica.” (Scruton 1997: 2-3)

Estas palabras de Scruton reflejan la trascendencia de lo planteado por Schaeffer y la
relevancia que tiene para el pensamiento sobre los sonidos de la situacion acusmatica.
Siguiendo la problematica ya planteada por Strawson (1959), Scruton se pregunta si los
sonidos son objetos fisicos. A esto -y es en gran parte coincidente con planteos de
Chion (1999), Casati y Dokic (1994) y McAdams y Bigand (1994)- responde con
consideraciones que incluyen la idea de que son percibidos en una cierta region del
espacio fisico, en el sentido del ‘mundo de extension’ que se pensaria desde el
cartesianismo. La solucién que plantea Scruton es bastante original, y sefiala que los

sonidos serian ‘objetos secundarios’, en el sentido que lo son el arco iris y los olores.

“Un interés estético en sonido necesita atribuir a los sonidos no mas que la realidad
determinada que ellos tienen en mi ejemplificacion: la realidad de un fenémeno bien
fundado, de un objeto ‘material’ (como opuesto a ‘intencional’) que no es estrictamente

parte del orden fisico subyacente” (Scruton 1997: 5)

Schaeffer, que ademas de desarrollar la Acusmatica sera el responsable de la
invencion de la miisica concreta, plantea un ambicioso trabajo en el cual realizara la
primera taxonomia exhaustiva de todos los tipos de sonido posibles, ademas de postular
la existencia del objeto sonoro0. A partir de alli, de la creacion del Grupo de
Investigaciones Musicales, y de la ediciéon completa del monumental —once tomos en su
ediciéon completa—Tratado de los objetos musicales (1966), la obra de Schaeffer sera
insoslayable para pensar lo sonoro. Nuestro codirector de tesis, Michel Chion, se

ocupara de hacer una primera traslacion de todos estos aportes al ambito audiovisual.

' La nocién de objeto sonoro, que veremos mds adelante, es compartida y desarrollada por otros autores
como Christian Metz (1977), Abraham Moles (1981), Edgar Varése (1985).
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Es interesante sefialar —y relevante para esta tesis— algunos matices de aproximacion
entre el enfoque schaefferiano y el de Chion. Mientras que muchas clasificaciones y
enumeraciones de Schaeffer plantean una probable influencia de la semiologia
greimasiana o al menos de un abordaje estructuralista, el planteo de Chion responde
mas a un enfoque triadico, influido por la semidtica peirceana. Mientras Schaeffer le da
mucha relevancia a las cuatro actitudes de escucha-Ouir, Ecouter, Entendre,
Comprendre—, Chion le da preponderancia a los tres tipos de escucha que también
postula Schaeffer—causal, semdntica, reducida—. Schaeffer divide a esas cuatro escuchas

en diadas, mientras que Chion no se aparta de lo triadico.

5. MODOS DE LA ESCUCHA: SCHAEFFER Y CHION DE LO DIADICO A LO TRIADICO

El objetivo de este apartado es discutir la logica subyacente en los planteos sobre la escucha
en Pierre Schaeffer y Michel Chion. Veremos coémo la consideracion de los términos
referidos a los distintos modos de escuchar, pueden desplegar una serie de conceptos que

se veran reorganizados logicamente al agruparse de manera triadica y relacional.

iTres o cuatro escuchas?

El idioma francés presenta una serie de términos que remiten a distintos aspectos de la
escucha. Los verbos Ouir, Ecouter, Entendre y Comprendre (Schaeffer 1966 [1996: 61-
74]), remiten a la escucha y a sus consecuencias. Al igual que en el idioma espafiol se
puede hacer una primera y clara distincién entre el oir -como mera facultad de la
audicion- y el escuchar ~como una audicién deliberadamente dirigida o intencional-. Si
bien la formulacién ‘oigo un discurso’ es posible, y también lo es ‘escucho ruidos’, nos es
mas claro o 16gico hablar de la escucha de un discurso o de una pieza musical, y hablar
del oir ruidos o rumores. Oir parece referir a la mera causalidad y escuchar a una
intencionalidad que espera un acto comunicacional. Esto se complejiza un poco mas
cuando pensamos tanto en castellano como en francés en las palabras atender y

comprender—entendre y comprendre-. Sin embargo, en castellano estas palabras tienen
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una funcion relativa e incluso el término comprender no necesariamente esta vinculado
al acto de escuchar que nos plantea su correspondiente francés. En francés, los términos
entendre y comprendre diferencian dos ‘momentos’ de la escucha: en el primero, se trata
de la escucha dirigida hacia algo, y en tal sentido, vinculada a la nocién de escucha
intencional; en el segundo, directamente se hace referencia a la escucha que decodifica
algo semanticamente. Por lo tanto, en el idioma francés pareciera haber cuatro
instancias de la audicién bien diferenciadas.

Si bien, a los efectos analiticos se muestra una separacion construida por las
palabras, el acto de escuchar es siempre complejo y completo. Circunstancialmente,

puede aparecer alguno de los aspectos como dominante, por un breve lapso.

el sonido como mera percepcion formal,

Oliir Oir .
icénica.
. el sonido como dato indicial, valor
Ecouter Escuchar . s
informativo.
Entendre Atender el sonido como valor simbdlico, habilita
Entender la capacidad critica (Guerri 2014: 99-
Comprendre
Comprender 110).

Cuadro 5. La comparacion de términos disponibles en cada idioma ilustra el concepto de Valor
planteado por el lingiiista y fundador de la semiologia de base verbal, Ferdinand de Saussure
(1916 [1983: 185-195]) en el Curso de lingiiistica general. Como puede verse, el idioma francés y
el castellano, ofrecen distintos matices para describir ciertos aspectos de la recepcion del sonido.
Por otro lado, la semiodtica triddica peirceana permite discriminar la l6gica del nivel de
compromiso de escucha de un oyente. Nétese también que la secuencia atender/entender/
comprender sigue el mismo orden légico-triadico en ese nivel de escucha simbdlica. Como
sucede con fish vs. pez/pescado, la disponibilidad de palabras diferentes en cantidad y
significado varia, a veces notoriamente, entre los distintos idiomas y de haberlo considerado
necesario nuestros ancestros, podrian haber acufiado varias palabras mas para cada nivel légico
de un mismo concepto.

6. LA CLASIFICACION DE SCHAEFFER

En su Tratado de los objetos musicales (1966 [1996: 66]) Schaefter distingue cuatro

modos o actitudes de la escucha ~Ouir, Ecouter, Entendre, Comprendre—, que son
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dispuestos en una tabla de cuatro cuadrantes, cuatro sectores numerados de uno a
cuatro. Estos cuatro sectores asi definidos, responden no sélo a la propia actividad de la
audicion, sino que intentan corresponderse con los distintos tipos de musica hacia los
cuales estas escuchas estarfan orientadas.

A su vez, la organizacién del cuadrante responde a lo que Schaeffer denomina dos
dualismos de la percepcién a la que todo fendmeno esta expuesto: el dualismo
Abstracto/Concreto y el dualismo Objetivo/Subjetivo-lo que confronta el objeto de la

percepcion y la actividad de la conciencia perceptora-.

Modos de Escucha

>~ Abstracto Concreto
Caracteristicas
Objetivo 4. COMPRENDRE 1. ECOUTER
Subjetivo 3. ENTENDRE 2. OUIR

Cuadro 6. Esquema de las cuatro escuchas propuesto por Schaeffer (1966 [1996: 66])en el
Tratado de los objetos musicales, ligado al Cuadrado Semidtico de Greimas (1966).

Segun la descripcion de Schaeffer, el sector 1 —~Ecouter—es el modo de escucha
concreto/objetivo que trata al sonido como indicio de una causa, donde la oreja y el oido
son intermediarios entre la percepcion y una fuente determinada. El sector 2 -Ouir—es el
modo de escucha concreto/subjetivo que se constituye como el mas elemental, la mera
escucha pasiva que no busca ni dirigirse a una causa ni a tratar de comprender ningun
mensaje. El sector 3 —~Entendre- es el modo de escucha abstracto/subjetivo que ya
manifiesta un acto plenamente intencional, donde se busca reconocer algo, donde se
esta a la puerta de una posible instancia de significacion. Por ultimo, el sector 4 —
Comprendre- es el modo de escucha abstracto/objetivo que se radica en la aceptacion de
un cierto nivel semantico para una comunidad y un tiempo determinados.

Si bien el cuadro schaefferiano puede resultar util y seductor, no deja de limitarse a
establecer una oposicion estructuralista, sin establecer un nivel de relaciéon compleja
entre las partes. Aunque Schaeffer no cita en ningiin momento la metodologia del
Cuadrado Semidtico (Greimas 1966), puede suponerse que estaria al tanto de los
desarrollos de Greimas en la Ecole de Paris. Es probable que se pueda oponer Ecouter a

Comprendre en funcién de que el primero es concreto, ya que remite a un posible objeto
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de la escucha, y que el segundo sea abstracto porque la presencia del cédigo y la
instancia de significacion sea ‘mental’; lo mismo para la oposicion Ouir y Entendre,
donde el primer modo de escucha es concreto —por plantear la exterioridad de la causa
de la escucha- y la segunda abstracta —por tomar en cuenta la intencionalidad como una
abstraccion respecto de la objetividad causal que motiva el acto auditivo-.
En cuanto a lo objetivo y subjetivo, quiza resulte un tanto mas arbitrario, por cuanto
Ecouter es objetiva en funcion de la exterioridad de la causa, pero no queda tan clara la
delimitacion subjetiva de Ouir, aunque puede argumentarse que el ‘no atender’ remita a
una actitud del sujeto. La distincion faltante, entre la objetividad de Comprendre versus
la subjetividad de Entendre no reviste mayores problemas, en tanto que la primera
presenta una pura exterioridad del c6digo que permite la instancia semantica, mientras
que la segunda es subjetiva en funcidn de la actitud de atencion simbolica del sujeto.
También puede decirse que el enfoque de Schaeffer presenta una clara influencia de la
fenomenologia husserlianall, y en tal sentido, si puede constatarse en las referencias
bibliograficas al método de observacion de Husserl y a la ‘suspensién’ que propone la
epogé fenomenologica. Schaeffer es consciente de esa influencia en su tratado, e incluye
algunas alusiones a los planteos de la Fenomenologia.

A pesar de ser un planteo diddico, el de Schaeffer puede ser replanteado como uno
triddico, que es lo que el propio Schaeffer realiza al desarrollar las implicancias de las
actitudes de la escucha, a las que parece darles mas trascendencia. De esta manera,

podemos repensar las escuchas de manera triadica:

1 Véase articulo de Brian Kane (2007: 15-24) donde se trata el tema de esta influencia.
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Schaeffer Peirce Schaeffer/Chion

Odir Primeridad Escucha reducida
Ecouter Segundidad Escucha causal
Entendre . .

Terceridad Escucha semaéntica
Comprendre

Cuadro 7. Esquema comparativo de las escuchas segtin Schaeffer y Schaeffer/Chion en relacion
con las tres Categorias peirceanas. Si bien en la légica triddica lo semantico corresponde a la
segundidad- en una secuencia logica: sintactica-semantica-pragmatica—, podemos reconocerle un
nivel simbdlico a la propuesta de Schaeffer/Chion. El esquema es valido para establecer las
relaciones entre las tres propuestas, siempre y cuando se acepte una cierta labilidad en las
equivalencias mostradas.

En el nivel de la primeridad o de la pura forma o sensacion —aisthesis—, el Otiir,
alude a la mera percepcion sonora y la minima expresion del acto comunicacional,
como previo 16gico, al acto de escuchar. En la segundidad, el Ecouter es el acto de
escuchar, es la escucha de algo concreto: un dato concreto, informativo y/o el
reconocimiento de la fuente sonora. Por ultimo, en la terceridad el
Entendre/Comprendre implica una interpretacién de un mensaje especifico a partir de
cddigos que permiten la produccidn de sentido. Asi, aceptando una cierta labilidad de la
interpretacion, tratamos de mostrar similitudes y diferencias en relacién con una légica

semiotica que oriente la investigacion.

7. EL PLANTEO DE SCHAEFFER/CHION

El propio Pierre Schaeffer reevalda la cuestion de las cuatro actitudes de escucha, y al
desarrollar con detalle sus implicancias, deduce tres intenciones de la escucha: la Causal,
la Semantica y la Reducida (Schaeffer 1966 [1988: 61-74]), dependiendo de a lo que
estamos atendiendo en cada caso. De esta manera estamos frente a una aproximacion
mas légica y relacional, que da cuenta de toda posibilidad de aproximacién a los objetos
SONoros.

En el cuadro que el propio autor realiza (Schaeffer 1966 [1988: 88]) como sintesis de

lo él considera el “dualismo de la escucha”, se observa ya la presencia de lo triadico que
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derivara en las tres escuchas en lugar de las cuatro actitudes de escucha de las que partio.
Aunque hable de algo dual cuando refiere a la atencidén a la causa y la atencion al
mensaje, en realidad esta dejando afuera a la escucha sobre el objeto mismo, la instancia
de la primeridad. Como la nocién de objeto sonoro era nueva —al menos al momento de
la publicacién de la obra- y la idea de una escucha sobre lo timbrico y los aspectos de
materialidad de un sonido también era hasta revolucionaria, Schaeffer —desde una
posicidn estructuralista— seguramente penso sélo en las dos escuchas orientadas hacia lo
indicial y lo semantico. Pero es muy evidente que esta hablando de tres cosas que prevén
lo mismo que delimitamos como Ruido -lo indicial, la segundidad-, Palabra hablada —el
mensaje, lo simbdlico, la terceridad- y la Musica -lo formal, el sonido “en si mismo”, la
primeridad-. Como estamos hablando de dominancias y no de taxonomidas fijas,
podemos hacer una escucha reducida de la voz de alguien, también la escucha semantica
del cédigo presente en un mensaje en clave Morse, y de la escucha causal de una musica
—detectando que hay una musica sonando como fuente, no objeto estético-.

Cuando refiere a la percepcion de un sonido como una causa o como un indicio, no
esta haciendo otra cosa que pensar en el aspecto indicial, es decir en la segundidad;
cuando considera la posibilidad de la existencia de un mensaje a ser comprendido, la
escucha se orienta hacia lo semdntico y, por lo tanto, a lo codificable, al sentido provisto
por el aspecto simbdlico, terceridad; por ultimo, al pensar en el objeto sonoro -tema
sobre el cual volveremos mas adelante— piensa en la escucha reducida —en algunas
traducciones, planteada como restringida—, la que repara en las caracteristicas
intrinsecas del sonido en si mismo, la primeridad. Incluso el propio Schaeffer habla de
“percibir el objeto por si mismo”, y de aplicar alli la escucha de sus aspectos materiales,
del timbre, de lo que no tiene que ver con lo referencial ni con lo semantico, sino con su

propia condicién material.
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Cuadro 8. “Sintesis del dualismo de la escucha” (Schaeffer 1966 [1988: 88]) que revela casi
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inadvertidamente la presencia de una escucha triadica: reducida, causal y semadntica, al plantear

una escucha, respectivamente, del objeto sonoro, los indicios o causas y de los valores/sentido.
Una vez mds, la constriccidn a una esquema ideolégico —estructural- fuerza una explicacion.

Nuestro abordaje triadico facilita otro planteo, incluso grafico.

52



La musica y las tres escuchas en clave légica relacional

Michel Chion (1991 [1993: 33-36]) retoma los planteos schaefferianos indagando los
alcances de estas tres escuchas, en lugar de las cuatro actitudes de la escucha mas
generales. Recordemos que Chion escribié una Guide des objects sonores(1983), a modo
de diccionario razonado de las principales entradas de los once tomos de la version
original del Tratado de los objetos musicales (Schaeffer1966). Es interesante observar
cOmo sintetiza el problema a partir de la consideracion de estar ante una causa —aunque
podamos reconocerla o no-, ante un lenguaje o un sonido que permite una
decodificacion precisa, o bien el sonido en si mismo, en sus caracteristicas intrinsecas!2.
Chion no se preocupa por la cuestion verbal, del francés, en tanto puede distinguir las
cuatro escuchas—de ahi que hablemos del sesgo husserliano y hasta heideggeriano del
enfoque fenomenologico-semidtico de Schaeffer- y si se preocupa por la cuestion logica.
Si pensamos ahora en la complejidad del signo Musica y aplicamos una mirada
triadica peirceana (Guerri 2014 [2016: 66-69]) nos encontramos con el siguiente

nonagono:

"2 Podriamos recurrir aqui a la nocién saussureana de imagen actistica, o bien a la cuestion de la
Primeridad peirceana y pensar en la dimensidn iconica del sonido, o el sonido consigo mismo.
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Signo F FORMA E EXISTENCIA V VALOR
MUSICA Conocimientos Acciones Estrategias
tedricos
F FORMA FF EF VF
Formas musicales Notacién musical Estética de la musica
Nivel formal del sonido Géneros y estilos Partituras Caligrafia, legibilidad
Grabaciones y de la notacion
registros Estrategias formales
E EXISTENCIA | FE EE VE
Acustica Obras musicales, Interpretacién
Materializacion Organologia partituras Correccién
del sonido musical Instrumentos Ejecucion Valores contextuales
musicales Soportes de registro | Inteligibilidad de los
Sistemas de registro registros
Vv VALOR FV EV 'A%
Historia de la musica | Escucha Determinacién de los
Valoraciones y de la critica musical | reducida, causal y valores estratégicos
psico-socio-culturales semantica psico-socio-
culturales respecto
del rol de la musica

Cuadro 9. Nonagono semioético del signo Miusica donde se describe la compleja interrelaciéon
de factores que involucra lo sonoro musical.

Este nonagono nos ayuda a determinar el estatuto logico del signo y sobre todo la
presencia de la Escucha dentro de la complejidad aludida. Sin embargo, quizas nos hemos
dejado atrapar por el titulo del trabajo de Pierre Schaetfer Tratado de los objetos musicales
(1966), y pensamos en la musica como centro, sobre todo porque el propio Schaeffer
parte de la Musica y luego se orienta hacia una reflexion sobre el Sonido en general. Sin
embargo, el propio Chion (1983) nos lleva hacia lo sonoro en un sentido amplio.

Entendemos que desde el abordaje 16gico-peirceano, no importa la supuesta
complejidad atribuida a la Musica respecto del Ruido, sino la idea de que la presencia de
la dimensioén estética y formal en la Musica —lo sonoro en su aspecto mas cercano a la
pura forma- es claramente su aspecto dominante. Diferencialmente, el aspecto
dominante en el Ruido lo constituye su funcién indicial, permitiendo o no discriminar
la fuente. En la Palabra hablada el aspecto dominante es su valor simbdlico, si bien, la
palabra también tiene forma y es producida por una fuente.

Si volvemos sobre el nonagono semidtico del signo Sonido, observamos que,
verticalmente, la columna que corresponde a la Forma estd dominada por los elementos
posibilitantes, abstractos, tedricos. La segunda columna, la que responde a la Existencia,

nos presenta la dimension de actualizacion material del sonido. La tercera columna, la
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que refiere al Valor interpretante de lo sonoro, tiene que ver con las estrategias estético-
politicas de uso del sonido.

Un préximo paso consiste en construir el nonagono semidtico del signo Escucha,
entendido como un analisis de las distintas actitudes del oyente-interpretante frente al
sonido. De esta manera, ademas, nos encontramos con otra posibilidad de pensar las
escuchas que propone Schaeffer y en las que se centra Chion, que quedan légicamente,

en este caso, descriptas en la columna del Valor.

FORMA E EXISTENCIA V VALOR

Signo F

ESCUCHA

Posibilidades

Materializacion

Estrategias

F FORMA

Sonido en lo
tedrico-estético

FF
Timbre,

Intensidad y Altura'®
Ritmo

EF
Obras musicales

VF
Escucha reducida/
formal

Articulaciones Musicalidad
E EXISTENCIA FE EE VE

Fuentes sonoras Ruidos en tanto Escucha causal/ indicial
Sonido en relaciéon Instrumentos manifestaciones de
a lo indicial musicales una fuente Ruidosidad

Voz
Vv VALOR Fv EV vV

Cédigo modal/tonal, Canto Escucha semantica
Sonido como atonal, verbal, etc. Texto
sustitucién simbdlica Discurso Discursividad

Cuadro 10. Reelaboracién del nonagono semiético (Guerri 2014 [2016: 144]) del signo
Escucha, que describe la orientacién de la Escucha, y ademas ubica la propuesta de
Schaeffer/Chion en la columna del Valor, en tanto lugar del valor estratégico de la escucha.

" Noétese que Timbre, Intensidad y Altura siguen la logica peirceana de primeridad, segundidad y
terceridad: un primer aspecto cuali-cuantitativo, un segundo cuantitativo y un tercero cualitativo. Véase
en el apartado Hacia nuevas fronteras de la audiciéon, como el timbre comienza a jugar un nuevo rol en la
composicion, recién en el siglo XIX. En este sentido, Peirce (CP 2.302) sostenfa que “Symbols grow”
desde la terceridad a la primeridad. Esta organizacién también puede observarse en el nonagono
semiotico del signo Sonido en el Marco tedrico.
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La escucha mas indicial, o la que esta dispuesta a la presencia de una causa cualquiera —
la que se abre a la referencialidad mas inmediata y por lo tanto vinculada a la
segundidad- es la Escucha causal. Esta refiere a la posibilidad del reconocimiento de una
fuente cualquiera de sonido y no implica ninguna apreciacidn especifica de cddigo o en
reparar en ningun aspecto formal.

La que si estd atenta a lo estético o formal del sonido es la Escucha reducida, la que
se detiene en los atributos materiales, fisicos o timbricos. Esta escucha es la que mas
tiene que ver con las posibilidades estéticas de un sonido, con sus caracteristicas en el
mundo de las formas sonoras y de la antes seialabamos como esa dimensién icénica.
Esta es la Escucha que interviene principalmente en la Musica, y es reducida por la
atencion pormenorizada a los detalles de los aspectos cuali-cuantitativos a los que apela.
También puede darse una Escucha reducida de una voz humana, pero lo que dira esta
escucha de esa voz no es siquiera que se trata de una voz de hombre o mujer, ni tampoco
lo que dice -si es que dice algo—; se preocupara de las caracteristicas estéticas y formales,
es decir, si es ronca, tersa, suave, rugosa, lisa —aqui entramos en el problematico mundo
de las sinestesias, pero creemos que el lector entiende a qué nos referimos-. La Escucha
reducida sera de vital importancia para Schaeffer en para la apreciaciéon musical y para
la consideracion del objeto sonoro. También lo sera para Chion y para nuestra tesis, ya
que en los analisis de casos en los cuales nos detengamos en la sensaciéon de materialidad
de ciertos sonidos en obras de directores tales como William Friedkin, Lucrecia Martel,
Jean-Luc Godard o John McTiernan, esta Escucha es la que estaremos aplicando
recurrentemente.

Por ultimo, tenemos la Escucha semantica, que es la que interviene en la parte
decodificadora del Sonido en cuanto a transmision de sentido. No decimos que la
Misica no remita a un sentido, claro esta, sin embargo su sentido no puede ser
comprendido desde una dimension semdntica precisa que es justamente la que ofrece la
Palabra, el texto leido, el mensaje en clave Morse o cualquier otra codificacion de
sonidos que existe en funcion de valores interpretables y precisos —-podemos incluso
hablar de codigos de silbidos ad hoc de soldados que se sefialan por silbidos que imitan a
ciertos pajaros si se puede avanzar o si hay que replegarse-.

Es importante sefialar una vez mas que la Escucha es un acto siempre completo, y es

s6lo al momento de explicar la relevancia y dominancia de ciertos aspectos que se
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recurre a estas distinciones logicas y donde entran en juego los cuadrantes de los
nonagonos semioticos. Asi como todo Sonido tiene materialidad, sonoridad y altura -
determinada o no-, cuando nos detenemos en la rugosidad de un Ruido, estamos
centrandonos en un aspecto que parece suspender los demas por un instante, pero esto
sucede solamente a los efectos 16gicos. De idéntica manera, cuando percibimos una voz
hablante, esta en juego la dimension semantica de lo que esta planteando el texto, pero a
su vez podriamos no prestar atencién a él y detenernos en las cualidades intrinsecas de
la voz, de su timbre, o bien en el mero hecho indicial de reconocer que estamos en

presencia de una voz.

Las tres escuchas: jhay lugar para otras?

Hay algunos autores que han intentado sefialar alguna falencia o sugerido algtn aspecto
para completar las Escuchas desarrolladas por Schaeffer y Chion. Tal es el caso de
Sonnenschein (2001: 78), que plantea la necesidad de incluir en consideracion la
referential listening, o escucha referencial. Esta Escucha seria aquella que consideraria un
‘contexto del sonido’ y conectandolo no solamente con lo indicial sino con el significado
emocional y dramatico.

Lo que Sonnenschein confunde, o al menos a nuestro entender mezcla, son las
diferentes Escuchas con otras apreciaciones que ya no dependen de la recepcion auditiva
sino de una elaboracién mas compleja, posterior a una instancia de audibilidad. El autor
cita las Escuchas de Schaeffer y Chion, reconociendo el aporte de los autores franceses,
pero al intentar realizar el propio, agrega aspectos que no son parte de la instancia de
Escucha, sino de una lectura que implica ir mas alla de la presencia del signo sonoro. De
todas maneras, y a partir de las Escuchas causal, semantica y reducida, podemos

comenzar a reconocer otros aspectos contextuales que darian como resultado lo que
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Sonnenschein entiende por el contexto del sonido y el significado emocional y
dramatico.

Si escuchamos una sirena de ambulancia, policia o de bomberos!4, estamos en
principio ante una Escucha causal; pero a la vez, la codificacidon de su sonido -las sirenas
responden a diferentes cddigos ‘melddicos’- nos conecta con la Escucha semantica. A su
vez, si atendemos a la duracion, a la intensidad, y a otros elementos apreciados desde la
Escucha reducida, podremos rapidamente reconstruir un contexto sin habernos
apartado de las Escuchas schaefferianas.

Lo mismo podria ocurrir con un fragmento musical, como podria ser la famosa
musica de Bernard Herrmann en la escena de la ducha de Psicosis (Alfred Hitchcock,
EE.UU, 1960): si atendemos solamente a la causalidad, sabremos que estamos ante un
fragmento musical, y eventualmente, ante violines y violas; a partir de la Escucha
reducida, sabremos que hay disonancias en sucesion y simultaneidad, que estan
sonando en el registro extremo agudo, que se presentan timbres metalicos y que estan
con una dinamica ff, con un énfasis puesto en los ataques; si bien en Musica
instrumental es dificil establecer correspondencias estrictas con significados, es claro
que estamos ante una manifestacion que plantea tension, agresiéon y que presenta
connotaciones negativas.

De una manera un poco mas interesante, Katharine Norman15 plantea su idea de
reflective listening (Norman 1996: 5) aplicada a la composicion electroacustica de tipo
soundscape —categoria que mereceria una cierta revision- y también introduce la

necesidad de una nueva Escucha, que contemplaria el reconocimiento de la mediacion,

'* En el capitulo de la serie Los Simpson (producida por Matt Groening, capitulo 7, The Call of the
Simpsons, EE.UU, 1990), en el cual Homer quiere comprar una casa rodante. Al solicitar el vendedor
informacién sobre Homer como viable para el crédito, se pone en funcionamiento una sirena —tanto
sonora como visualmente- ante lo cual Homer pregunta si "esa sirena es buena". El vendedor,
fatalmente, le contesta con una pregunta: ";Conoce usted alguna sirena buena?"

' Es sorprendente que la autora ignore en su articulo las escuchas postuladas por Schaeffer y Chion,
como si se estuviese hablando del problema por primera vez, y sin dar cuenta de lo influyentes que han

sido en todos los estudios sobre lo sonoro.
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de un canal que da cuenta de si mismo. Nuevamente, estamos frente a una Escucha que
puede recomponerse a partir de las otras tres, dado que en la Escucha reducida y en la
causal ya contariamos con elementos que nos darfan el indicio y la cualidad necesarias
para ese reconocimiento.

Podriamos proseguir con mas ejemplificaciones semejantes, pero creemos que si
realizamos un abordaje triadico, de base logica y relacional, estaremos frente a estas tres
escuchas schaefferianas y chionianas, y de su combinatoria —queda quiza el desafio
abierto de plantear las diez clases de signo a partir de la combinatoria de los nueve
componentes observados en el nonagono de la Escucha- podriamos encontrar todas las

otras variantes que siempre seran deudoras de la triada inicial.

8. AUDIOVISION Y DISENO DE SONIDO

Uno de los aspectos centrales del trabajo es dar cuenta de un cambio de paradigma en la
aproximacidn a los estudios audiovisuales teniendo en cuenta dos cuestiones que
creemos insoslayables. En principio, la postulacién de la existencia de una audiovision,
que demuestra la presencia de una percepcion tnica e indivisible en la instancia de
recepcion de los audiovisuales. La emergencia de este concepto es comparable a lo
postulado para las nuevas escuchas —tanto trabajadas por Schaeffer como por Chion-y
que nos obligan a pensar de manera diferente los objetos de estudio desde una nueva
aproximacidn a lo escuchado. En este sentido la propuesta peirceana justamente ayuda a
poder analizar y describir las interrelaciones. Ahora tratamos con una percepcion
compleja que va mas alld de la suma de la vista y el oido -véase capitulo 2- y que nos
hace reconsiderar qué es lo que estamos percibiendo al lidiar con situaciones
audiovisuales.

En segundo lugar, debemos considerar como fundamental la existencia plena de un
diserio de sonido, que implica toda una serie de consecuencias para un enfoque analitico
de lo audiovisual. La pertinencia de un disefio de sonido —dentro de un disefo
audiovisual general- modifica también muchas cuestiones otrora dominadas por la
supuesta supremacia de lo visual. En trabajos ya clasicos y en la literatura sobre lo

audiovisual de casi todo el siglo XX, es clara la dominancia del analisis del cuadro, del
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texto, de la puesta en escena —en cuanto a actores y a articulacion del espacio-tiempo
‘visible’- y suele ser pobre lo que se dice sobre lo sonoro. El disefio de sonido postula la
manipulacién de lo sonoro en pos de la produccidon de sentido de lo audiovisual, y lo
hace desde una perspectiva que da cuenta del concepto de audiovision.

Gran parte de este trabajo sera observar como lo percibido y estructurado en nuestra
recepcion desde la audiovision ha sido intencionalmente construido y manipulado por el
diserio de sonido—a veces un rol cumplido por un disefiador de sonido o director de
sonido especifico, pero muchas veces el disefio de sonido es también ejercido por los
directores, y hasta por otros colaboradores como el montajista-.

Esta tesis dard cuenta de una articulacidn entre una instancia de produccion -la del
disefio de sonido a través de sus recursos técnicos y estrategias estéticas y politicas— y una
instancia de recepcion -los recursos y figuras del discurso que se erigen desde la
incidencia de la audiovision.

Como se vera en el capitulo 2, el funcionamiento de la audiovision es demostrado
por Chion y nosotros de forma empirica. Sin embargo, neurocientificos tales como
Andrew King (2010) y Albert Bregman (1990) ya estan muy interesados en construir
una explicacion cientifica de como opera cerebralmente la recepcion audiovisual. A su
vez, esto se relaciona con la forma en la que un disefiador de sonido o un director va
articulando los diversos elementos visuales y sonoros y va observando —sobre todo en la
instancia de montaje y de mezcla final de audio- como se transforma la recepcion de la
imagen a partir de la presencia de lo sonoro.

Por lo tanto, nuestro aporte intenta conciliar lo ya planteado por Schaeffer a lo
sonoro en general con la actualidad de lo propuesto por Chion. De esta manera,
podremos observar las consecuencias de los aportes de Chion respecto del trabajo
especifico del disefio de sonido.

La tesis es necesariamente panoramica y necesita ahondar y por momentos
reformular desde nuestros aportes lo postulado por estos autores —sobre todo Chion-y
busca a su vez tipificar los distintos recursos que el disefio de sonido puede tener a su
alcance. En tal sentido, uno de los objetivos de este trabajo es discriminar y organizar
herramientas de disefio de sonido segun la forma en la que lo sonoro esta afectando a los
aspectos visuales y narrativos.

Se entiende desde ya que lo visual esta primero, no en la instancia de la recepcion,

sino en la propia ergonomia de la situaciéon audiovisual que tiene a un espectador que se
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enfrenta y se dispone ante una pantalla, y que comprende que lo sonoro modifica lo que
se encuentra en la imagen. Mds aun, que siente que es la imagen la que le da una
existencia precisa a los sonidos que escuchamos en la escena. Por ejemplo, un sonido
estard ‘fuera de campo’ en funcidn de la no visualizacién de la fuente en la imagen. Los
parlantes estaran transmitiendo todo lo que haya para transmitir, pero entenderemos
que ese sonido particular se localiza en el fuera de campo, porque su fuente no es
visibilizada en la pantalla, y no necesariamente por algo que la naturaleza de su sonido
nos pueda decir.

Siguiendo la légica peirceana, dentro de la obra audiovisual la imagen estd en la
primeridad, y el sonido en la terceridad. Insistimos que no como una distribucién de
tipo taxonomica, sino como un signo que presenta dominancias y aspectos

preponderantes en el momento de reflexion analitica.
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CAPITULO1. El disefio de sonido

1. EL DISENO DE SONIDO EN LA INDUSTRIA AUDIOVISUAL

Dentro de la industria audiovisual, el término disefio de sonido abarca una serie de
incumbencias que a veces la propia industria denomina de maneras diversas —por
responder a diversas tradiciones gremiales y de nomenclatura en distintos paises-.
Durante décadas —desde el establecimiento de los oficios del sonido cuando se
empezaron a producir peliculas sonoras, a partir de 1927- el tnico desempefio referido
a lo sonoro era el de ‘sonidista’. Esto comprendia sobre todo la toma de sonido en
directo durante el rodaje y el manejo —y ocultamiento- de los micré6fonos. Afios mas
tarde, cuando ya se podia empezar a manipular los sonidos en una cinta magnética —
década de 1940-, comenzd a desarrollarse la tarea de la edicion y, cuando Les Paul
introduce las grabaciones multipista ~década de 1950-, tendremos también la necesidad
de edicién y mezcla. Por lo tanto, durante muchos afos, hablaremos de sonidistas y
editores/mezcladores en el campo profesional, dejando el disefio de sonido para los
directores. Como veremos mas adelante, esto no quiere decir que no hayan existido
disefiadores de sonido antes de su nacimiento ‘oficial’-fines de la década de 1970~ en los
créditos de las peliculas de Estados Unidos, pero en general, este disefio era realizado
por el director o bien por un sonidista que estaba aportando ideas y criterios de trabajo
con el sonido, mas alla de que su obligacidn era solamente ocuparse del registro técnico,
o bien de su edicién o mezcla.

Por lo tanto, el disefio de sonido serd entendido como la creaciéon o manipulacién de
sonidos en el campo audiovisual que inciden en la construccion de un imaginario sonoro o
en la produccion de sentido. Es decir, habra disefio de sonido cuando lo sonoro dentro
del audiovisual incida de una manera especifica y permita una lectura diferente de la
imagen: debe haber una operacion de disefio intencional. También estaremos frente a
disefio de sonido cuando los propios sonidos construidos para la obra constituyan un
conjunto complejo y permitan considerar un imaginario sonoro equivalente a un

imaginario visual-véase Tradiciones del disefio de sonido, pag. 80-.
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2. MANIPULACION DE LOS SONIDOS Y LA PRODUCCION DE SENTIDO

Muchas veces el espectador no comprende que tal o cual respuesta intelectual o
emocional ha sido debida a un elemento que proviene de los sonidos, entendiendo que
ha sido la escena audiovisual toda la que ha transmitido dicha reaccién. Dado que no
necesariamente habra algo notorio en la imagen —una transformacién en el plano o
algin corte en el montaje que sea evidente—, muchas veces el sonido opera sobre ella sin
que notemos la naturaleza de la operacion. Por otra parte, el espectador generalmente es
consciente de la introducciéon de la musica —cuando ésta es extradiegética— pero puede
pasar por alto la presencia de una musica diegética que ha sido agregada en las etapas de
posproduccién y que transforma la percepcion de la escena como si se tratara de algo

que naturalmente estaba alli.

La construccion y manipulacion de la radio en Zodiac
Este ejemplo nos servira para observar la forma en la que el disefiador de sonido opera
sobre algo —en este caso una transmision de radio- que simula ser ‘natural’ y parece no

haber sido producto de operacion alguna:

En una secuencia de Zodiac, una pareja estd paseando en un automovil mientras en la
ciudad se celebra el 4 de julio —la accién transcurre en California en el afio 1969—. En la
radio del auto escuchamos un programa en el cual hay locuciones, publicidades y
musica. En el momento que estacionan el auto en un parque, en la radio comienza la
cancion Hurdy Gurdy Man, del inglés Donovan. Comienza con una introduccion de
guitarra acustica tenue y con la voz del cantante sin demasiada exigencia. Mientras la
cancién evoluciona, un auto sospechoso empieza a rondar cerca de ellos, lo que los
pone nerviosos. En esos momentos la cancién ya presenta otros instrumentos, cComo
guitarra eléctrica, bajo, baterfa e instrumentos de la India como sitar, tabla y tambura -
usados como elementos psicodélicos y no como musica étnica—, dandole otra
densidad a la cancién y por ende a su presencia en la escena. El sospechoso estaciona
detras y ellos creen que se trata de un policia que estd vigilando el area. Fatalmente
descubrirdn que es el psicopata al que alude el titulo del film: en el momento en que
se produce el primer disparo, la musica ya presenta un solo de guitarra eléctrica con
cierto caudal de distorsién e inherente agresividad, reforzada por la accion de la
bateria que hasta ese momento no habia intervenido de esa manera ‘violenta'. Alli la
musica abandona la diégesis, sube de intensidad, se estabiliza en un nivel de
referencia, desaparece el procesamiento que la hacia parecer como proviniendo de la
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radio —al igual que la reverberacion que simulaba su inscripcién en el espacio del
auto—, y ahora es escuchada solamente por los espectadores.

Zodiac. Secuencia inicial. El sospechoso es confundido con un policia mientras la pareja
sigue escuchando la canciéon de Donovan Hurdy Gurdy Man.

Si analizamos la secuencia de Zodiac en detalle, los personajes nunca manipulan el dial o
encienden la radio, no hablan de la musica que se esta escuchando ni de sus
caracteristicas. Esto sucede porque toda la idea de la radio y la planificacién que hace
que los momentos violentos de la musica —violencia simbdlica y relativa a su evolucién-
se conecten timbricamente con los momentos violentos de la escena —el ataque del
psicopata—, son producto del trabajo del disenador de sonido Ren Klyce.

Muchos espectadores —jy algunos realizadores!- no reparan en la forma en la que el
programa de radio y la musica que se decide incluir como parte de la emisidn, se hacen
presentes y como inciden en la respuesta que tenemos de la accion. El espectador
incluso puede llegar a suponer que efectivamente habia una radio encendida y que era
natural lo que se escuchaba en ella. En tal sentido, muchas veces el trabajo del disefiador
de sonido es un tanto ingrato, ya que puede pasarse por alto la intervencién de sus ideas,
cuando éstas no son muy evidentes o cuando no estan en el centro de la mezcla y con
una mayor sonoridad -los aportes de un director de fotografia, de un montajista, de un
disefiador de produccién, un vestuarista o un maquillador pueden resultar mucho mas
claros para el espectador medio-.

En la industria audiovisual internacional, la tarea del diseiador de sonido puede ser
realizada bajo distintos nombres: a veces el disefiador se esconde tras el titulo de re-
recording mixer—como sucede con Tom Fleishman, responsable de las ideas de sonido
de El embajador del miedo (The Manchurian Candidate, Jonathan Demme, EE.UU,
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2004)-, a veces bajo el de supervising sound editor-como es el caso de Skip Lievsay,
quien es conocido por su trabajo en toda la filmografia de los Hermanos Coen-, y en
otros incluso se esconde detras del montaje y la ediciéon de sonido —como es el caso de
Gerry Hambling, quien trabajara durante décadas con Alan Parker, o bien el propio
Walter Murch, desde que comenz6 a dedicarse al montaje aunque sin abandonar nunca
su participacidn en lo sonoro-.

En nuestro medio, es frecuente que aparezca con el nombre de director de sonido, lo
que no necesariamente tendra que ver con el disefio, pero de haberlo, sera bajo este
nombre que abarca practicamente todas las instancias del trabajo de sonido en una
realizacion audiovisual. Tal es el caso de José Luis Diaz y Carlos Abbate —quienes se han
destacado en el disefio de sonido de El aura (Fabian Bielinsky, Argentina, 2005), o Guido

Berenblum -conocido por sus aportes en la obra de Lucrecia Martel-.

El aura. 0:23:41: Direccién de Fabian Bielinsky y disefio de sonido de Abbate y Diaz.

Por lo tanto, entenderemos por disefio de sonido toda accién intencional de
seleccion y/o manipulacién de los sonidos en pos de la creacion de un imaginario
sonoro, o bien en funcion de la transformacion o produccion de sentido de la escena o
secuencia de una obra audiovisual. Pero para comprender bien su emergencia, habra

que hacer algo de historia, donde la evolucion de los soportes de registro sera crucial.
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3. EVOLUCION DE LOS SOPORTES Y LA POSIBILIDAD DEL DISENO

Si bien el nacimiento ‘oficial’ del sonido en el cine —primera de las manifestaciones
audiovisuales— ocurre en 1927 con el film El cantor de Jazz (The Jazz Singer, Alan
Crossland, EE.UU), la presencia de lo sonoro debe remontarse a mucho antes. Antes
incluso que el propio nacimiento del cine de los Hermanos Lumieére. Tal como lo ha
demostrado el investigador norteamericano Rick Altman (2007), todas las tradicionales
afirmaciones sobre el sonido en el cine deben ser revisadas a partir de los
descubrimientos de la arqueologia del cine que, en funcién de la posibilidad de
restauracion y recuperacion digital de muchos archivos y materiales otrora inhallables o
aparentemente irrecuperables, desmienten muchas de las aseveraciones de una
bibliografia poco rigurosa que instal6 diversos equivocos que deberan ser revisados.
Hacia fines de 1894 o comienzos de 1895 -los investigadores no han podido precisar
exactamente el material, pero claramente alrededor de un afo antes que la proyeccion
de las primeras peliculas de Lumiérel6- el inventor Thomas Edison y el que sera
considerado uno de los primeros directores de cine William Dickson, realizan un
experimento denominado, aparentemente, Experimental Sound Film. Edison habia sido
el inventor en 1877 del fondgrafo —el primer soporte de registro y reproduccién de
audio- y unos afios después, del kinetoscopio, donde ya se observan imagenes en
movimiento pero que no se proyectan en una pantalla —como lo haran los franceses-
sino a partir de un visor individual dentro de una estructura cilindrica. Al ser el inventor
de soportes de sonidos fijados y de imagenes en movimientos también fijadas, fue una
cuestion de tiempo la de intentar un dispositivo complejo que pudiese registrar a la vez
imagenes y sonidos. El resultado de esto seria el kinetophone, un kinetoscopio integrado

a un fondgrafo. Si bien este aparato no prosperd y sufrié diversos intentos de

'8 El cilindro con el audio se dio por perdido durante mucho tiempo y fue hallado, roto, en el Edison
National Historic Site, y etiquetado con el afio 1894. En 1994 fue reparado y regrabado en el Roger and
Hammerstein Archive of Recorded Sound, Lincoln Center, Nueva York, bajo la supervision del pionero
del disefio de sonido Walter Murch. Esta es la versidn que puede verse y escucharse en distintos sitios de

internet, incluyendo Youtube.
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construccidn, Edison se unié a William Dickson —que ya estaba haciendo breves
peliculas con imagenes en movimiento para el kinetoscopio- y realizaron un interesante
experimento que consistié en montar una escena en la cual un hombre se encuentra
tocando el violin —probablemente el propio Dickson- y dos hombres estan a su lado
bailando abrazados. El violinista esta tocando frente a un primitivo micréfono o
fonocaptor —un gigantesco cono metalico que captaba las vibraciones- y el sonido es
registrado en un cilindro de fondgrafo. Esta temprana filmacion es el primer registro de
‘sonido directo’” en rodaje, y es a su vez, el primer registro de un registro.

El resultado, de menos de un minuto de duracion, constituye ya un primer film
sonoro antes del nacimiento del cine de los Hermanos Lumiére. Los franceses son
responsables de la invencion del espectaculo cinematogratico con las caracteristicas
ergondmicas que conocemos y que han evolucionado en las salas desde 1895, pero no
son los responsables del nacimiento del cine como articulacion de las imégenes en
movimiento. Esto se disputa con los norteamericanos e ingleses, y en cierta medida con
los alemanes, todos responsables de la invencion y fabricacién de camaras, lentes y
material sensible para el registro. Sin embargo, son los norteamericanos los que ganan
en la anticipacién de lo que sera el cine audiovisual, o cine sonoro, y que contintia con
otras figuras como Alice Guy Blaché, que en las primeras décadas del siglo XX
realizaron diversas experiencias de grabacion de sonidos para ser proyectados con las
imagenes, no tratdndose del acompafiamiento musical que conocemos en la evocaciéon

nostalgica que el propio cine ha hecho de sus primeros dias.

Dickson
Experimental

Sound Film

Experimental Sound Film de Dickson y Edison, de 1894. Cartel de apertura agregado luego
de la restauracion y digitalizacion realizada por Walter Murch.
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Experimental Sound Film. Unico plano. William Dickson toca el violin ante el primitivo
micréfono del fonégrafo de Edison mientras dos colaboradores bailan.

Hacia mediados y fines de la década de 1920 comienzan a realizarse en los Estados
Unidos otros experimentos para registrar el sonido en la propia pelicula, con el
desarrollo del sonido éptico, pero esto no quiere decir que el sonido no haya estado
presente de diversas maneras desde los inicios. Incluso hay que considerar la presencia
del sonido implicito, como ya sefialaremos cuando volvamos a hablar de valor afiadido.
En Don Juan (Alan Crossland, EE.UU, 1926), ya se utiliza el sistema denominado
Vitaphone, y el film de esta manera presenta una banda sonora sincronizada, aunque
todo el sonido fue post-sincronizado y no fue captado en el rodaje -lo que se conoce en
la jerga como ‘sonido directo’-. Y en el mencionado The Jazz Singer ya hay sonido
optico y sonidos captados en la filmacién -las canciones cantadas en vivo por el actor Al
Johnson-. El cantor de Jazz constituird un curioso caso en el cual casi todo el film se
comporta como un film silente —~haciendo uso de los carteles con los dialogos escritos-
pero que tiene los numeros musicales captados en directo y con sonido sincrono. De
esta manera la voz humana hablando todavia no es escuchada —o casi- y silo es la voz
cantante. Hay una escena particular en la cual el personaje de Al Johnson se hace
presente en la casa de su madre —escondiéndose de su padre, que desaprueba su carrera
de cantante- y le toca el piano y le canta una cancién. En un momento, el personaje
interrumpe la cancién y ahile dice a su madre unas palabras para luego continuar
tocando y cantando. Esas palabras seran las primeras que estaran registradas por el

sistema Vitaphone. En el Experimental Sound Film de Dickson/Edison puede escucharse
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un instante antes del violin la frase “Are the rest of you ready? Go ahead!”: estas son
seguramente las primeras palabras jamas registradas en un film?7.

El registro de sonidos en fondgrafo o en gramadfono —el grammophone desarrollado
por Emile Berliner hacia 1887 aproximadamente— no permitia manipulacién alguna.
Los cilindros de cera o de metal de Edison, una vez grabados, no podian mas que
reproducirse y no resistian ninguna clase de edicién. Lo mismo para los discos de pasta
del gramoéfono —y mas tarde de desarrollos de esta tecnologia como el caso del Silvertone
entre otros—. También extremadamente limitadas eran las operaciones sobre el sonido
registrado de manera dptica en la pelicula. Por lo tanto, habria que esperar bastante
tiempo para que comenzasen a desarrollarse ciertos oficios del sonido, como el editor de
sonido o el mezclador. Estas tareas dependen de dos desarrollos posteriores. El primero
de ellos es la cinta magnetofdnica, cuyos antecedentes se remontan a fines de siglo XIX,
pero en que las formas utilizables en los medios del siglo XX recién se conoceran en las
décadas de 1920 pero sobre todo en la de 1940. El ya maduro magnetéfono de entonces
presenta bobinas abiertas y la cinta permite una manipulacion notable, ya que permite
cortar, pegar, reproducir al revés, etc. -véase mas adelante el apartado El nacimiento del
objeto sonoro, pag. 120-.

El otro desarrollo tiene que ver con la posibilidad de la grabacién multipista. Esto se
debe a Les Paul, quien en 1948 en Capitol Records en Estados Unidos realiza una
sobregrabacion de ocho guitarras. Si bien habia otros antecedentes de intentos como
éste, es a partir del éxito de esta grabacion de Les Paul que comienza el desarrollo de la
grabacion en varios canales, siendo en esta etapa grabaciones monofénicas —o ‘mono’-.
Esta posibilidad de superposicion de diferentes pistas sera esencial para el desarrollo de

la grabacion en estudios, pero también para el desarrollo del sonido audiovisual.

'7 Existe un registro previo de sonido e imagen que data de Inglaterra de 1888, pero alli lo que se escucha
es un fragmento instrumental de la obra de Haendel Israel en Egipto. No hay hasta ahora —en funcién de
las investigaciones de la arqueologia de los soportes—un registro preservado de palabra fuera de anterior

al film experimental de Edison y Dickson.
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La manipulacién y edicion del sonido en la cinta magnética y la posibilidad de las
grabaciones multipista vienen acompafiadas de una evolucion de otros parametros
técnicos que determinaran un mayor ‘espacio’ para el trabajo del sonido. El crecimiento
del ancho de banda —una mayor captacion del espectro de frecuencias audibles,
generando una mayor separacion en estrados bajos, medios y agudos- y el crecimiento
del rango dindmico —una mayor diferencia entre los umbrales minimo y méximo de
intensidad, es decir, una mayor separacion entre los sonidos mas débiles y mas fuertes
que podian ser captados y reproducidos- seran de vital importancia para la disposiciéon
de mds cantidad de sonidos en las mezclas y por ende, una mayor inteligibilidad que las
grabaciones de antafio no permitian —como sucede en las grabaciones de fondgrafo o de
gramofono- ni la distincién de matices ni la distincién de distintas fuentes de sonido -
como por ejemplo la diferencia entre cuerdas, vientos o maderas en la orquesta, cuya
diferenciacion era apenas perceptible-. A esto también se suma la invencion en la
década de 1930 del micréfono de bobina mévil o dindmico, que justamente permite
acercar o alejar la fuente al micréfono, la captacion de matices y de efectos propios del
canto en el micréfono, como el denominado ‘efecto de proximidad’ que enfatiza las
frecuencias graves y modifica el timbre de las fuentes grabadas?s.

Es asi que se llega en la industria de la musica en la década de 1960 con la grabacion
multipista, con micr6fonos mads sensibles y sofisticados, con cintas magnéticas capaces
de registrar con mayor ancho de banda y mayor rango dinamico, y con el progresivo
desarrollo del estéreo, que hacia fines de la década se impondra definitivamente. La
posibilidad de plantear la ‘imagen estéreo’ transformara definitivamente la escucha y
permitira una nueva y verdadera espacialidad del sonido, que ahora podra distribuirse
en el espacio planteando sonidos a la izquierda, entre la izquierda y el centro, al centro,
al centro-derecha, y a la derecha. Si pensamos en esta distribucion horizontal, y la

sumamos a las ya mencionadas estratificaciones ‘verticales’-rango de frecuencias y

'8 El efecto de proximidad es en parte responsable del desarrollo de los cantantes conocidos como
crooners, cuya voz grave y sensual es en parte producida por el acercamiento excesivo de la boca a la
cépsula del micréfono.
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rango de intensidades—, ahora si hay a disposicion un espacio para la presencia de
muchas fuentes, con la l6gica complejidad de su manejo que deviene de dispositivos mas
sofisticados. Es alli cuando los sonidistas de cine —y de los medios audiovisuales en
general- que comienzan a experimentar con una mayor complejidad y densidad de los
materiales empleados. En las décadas anteriores, simplemente la necesidad de la
inteligibilidad de los didlogos —que se ponia en riesgo si se superponian otras fuentes
sonoras— hacia que mayormente las situaciones audiovisuales tuviesen la presencia
simultanea de pocos sonidos. La voz reinaba en el centro de atencion, a veces
acompafiada en un segundo plano por la musica, pero rara vez habria lugar para algo
mas. Esto no quiere decir que no hubiese un trabajo consciente del sonido como parte
de la produccién de sentido. Pero esto era algo debido a la imaginacion de los directores
y no a la presencia de un encargado o responsable de estos menesteres.

Esla década de 1970 la que presentard las condiciones para el nacimiento de la
profesion especifica del disefiador de sonido. En esos afios se producen muchos
experimentos en la industria que crearan grandes expectativas respecto de lo sonoro:
con el antecedente del disco de The Beatles Sargent Pepper’s Lonely Hearts Club Band
(1967) y Pet Sounds de los Beach Boys, la década se abre con las notables grabaciones de
discos como Led Zeppelin IITy IV, pero es sobre todo con El lado oscuro de la luna, de
Pink Floyd (Dark Side of the Moon), de 1973, que el mundo de las grabaciones desarrolla
en el oido del publico masivo un interés por lo sonoro —o lo ‘sénico’, tal como se
empezara a denominar a aquello que explora nuevos horizontes actsticos o
electroacusticos—19. Dentro del cine ya se cuentan con antecedentes de reproduccion de
sonidos en varios canales en algunas superproducciones particulares y que buscaban
cierto impacto sensorial, como es el caso de Ben Hur (William Wyler, EE.UU,1959), o
que tuvieron el protagonismo de la musica como Fantasia (Fantasia, Walt Disney,

EE.UU, 1939), pero que no tenian un desarrollo de los distintos aspectos del sonido

¥ En la musica académica desde afios anteriores ya existen diversas experiencias sonoras que demandan
una escucha atenta y compleja, pero dichas manifestaciones no tienen el alcance masivo para que la
industria respalde la exploracion de lo sonoro en medios masivos como el cine y la television.
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como un trabajo complejo con los ruidos, ambientes, espacios, etc. Esto puede verse
claramente en la renovadora El exorcista (The Exorcist, William Friedkin, EE.UU,1973),
donde la exploracion de una paleta timbrica compleja, la articulaciéon de efectos de
sonido inéditos y una banda sonora plena de piezas de musica contemporanea, hicieron
del film una referencia y antecedente para hablar de disefio de sonido —véase mas
adelante Audiovisual desde Schaeffer: El exorcista sun film concreto? pag. 130-.

Sera unos afios mas tarde, con el estreno de films como La guerra de las galaxias
(Star Wars, George Lucas, EE.UU,1977) y Apocalipsis ahora (Apocalypse Now, Francis
Ford Coppola, EE.UU, 1979) que se producira el nacimiento oficial del disefiador de
sonido. En estas obras se vera el aporte sustancial de los sonidistas Walter Murch y Ben
Burtt, que a su vez detentan dos aproximaciones complementarias y diferentes a este
concepto —véase mas adelante Tradiciones del disefio de sonido, pag. 80-. Es con el film
de Coppola que Walter Murch aparece con el crédito de Sound Design por primera vez
en la industria, y ese sera la instalacion definitiva de algo que ya existia, pero que era
responsabilidad del director o de otros colaboradores dentro de una produccién
audiovisual.

A partir de ese momento, la industria reconocera distintas incumbencias como las
de sonidista —aquel que registra el sonido en rodaje-, editor de sonido, mezclador,
editor de didlogos, doblajista, etc., pero no tendran la responsabilidad de ocuparse de un
imaginario sonoro o de la produccion de sentido. De todas maneras, y como lo hemos
senialado antes, antes de la existencia del disenador de sonido nos encontraremos con
ideas sonoras muy claras y con un trabajo que da cuenta de un disefio en funcién de la
produccién de sentido, pero todo esto dependia mas de la imaginacion del director, del
guionista o muchas veces de los montajistas. Hay directores especialmente ingeniosos
respecto del uso del sonido en el pasado, como es el caso de Alfred Hitchcock, Roman
Polanski, Andrei Tarkovski y Fritz Lang, entre otros. Es por ello que hablamos entonces
de un “disefio de sonido avant la lettre” y no dejamos de reconocer los pioneros y

seminales aportes de estos maestros.
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Disefno de sonido avant la lettre

Con el objeto de sostener la existencia de un disefio de sonido anterior al
reconocimiento de este rol en la industria, proponemos el analisis de una secuencia del
primer film sonoro de Fritz Lang. Esta secuencia2? ha sido analizada en diversas
ocasiones, en particular por Michel Fano en sus cursos y en alguno de sus trabajos (Fano
1981), y por nosotros en diversas oportunidades, sobre todo cuando hemos trabajado
sobre el letimotiv en el cine, y en especial en lo que hemos propuesto como leitmotiv
sonoro (Costantini 2001; 2004: 44-49), y recientemente al reflexionar sobre el
nacimiento del disefio de sonido y sus tradiciones (Costantini 2018: 169-174). No
seremos originales en la eleccion del fragmento, pero si creemos que aportamos
conceptualmente en cuanto a la lectura que realizamos de los sonidos, de la posible
introduccion del raccord sonoro, lo ya sefialado respecto de la constitucion de un primer
letimotiv sonoro, y sobre la aplicacién temprana de ciertos efectos como la
reverberacion, claramente intencional y con funciéon simbélica. En definitiva, nos
importa senalar la existencia de decisiones de disefio sonoro y que se comprenden como

lo que desarrollaremos como valor afiadido del sonido a la imagen.

En la secuencia de apertura del film M, el vampiro de Dusseldorf (M, Fritz Lang,
Alemania,1931), se observa un cartel de créditos que muestra un afiche semejante al
de busqueda de datos y ofrecimiento de recompensa que se ve mas tarde en la
escena. Mientras vemos el cartel y antes de comenzar con el resto de los titulos, se
escucha el fragmento de Peer Gynt de Edward Grieg denominado £n la gruta del rey de
la montana, en version de orquesta —tal como fue concebida por Grieg-. Esto instala
rapidamente lo que constituiria un interesante leitmotiv indicial: mientras observamos
la letra M ocupar casi la totalidad de la pantalla, y ademas de entender que se trata de

%0 La versién a la que recurrimos es la disponible en Argentina en VHS. La versién remasterizada y
supuestamente definitiva en dvd ha eliminado imagenes como las del cartel de los titulos, y sonidos
como los de la voz reverberada de la madre de Elsie, elementos fundamentales en las intenciones

simbdlicas de Lang y que en la supuestamente versién mejorada, han desaparecido.
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un cartel policial, escuchamos la mUsica que se asocia a él, y por extensién, al asesino
al que alude.

Esto se vuelve relevante cuando el asesino se hace presente a la salida de la escuela
de Elsie Beckmann, quien esta jugando con una pelota sugestivamente contra el cartel
al que de alguna manera remitia el cartel de titulos. Ese cartel pide pistas sobre el
asesino y es leido por el espectador mientras la pelota de Elsie “interrumpe” la vision al
golpear sobre él. Lang decide mostrar primero en el plano a Elsie arrojando la pelota al
fuera de campo hacia la derecha de cuadro, para luego subir la cdmara y dirigirla hacia
la derecha donde observamos el pedido de pistas y la oferta de recompensa mas la
pelota de Elsie que entra a cuadro desde abajo y desde la izquierda. Sobre esta
imagen se proyectara la sombra de M, a quien no veremos mas que de manera lateral
o de espaldas siempre evitandose el rostro —en los planos sucesivos—.

M, el vampiro de Diisseldorf. 0:05:28: El asesino se aproxima a Elsie sin mostrar su rostro.
Pero su silbido lo identificara. El silbido reproduce el fragmento de Peer Gynt que se
escuchaba en los titulos de apertura.
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M. 0:05:30: Elsie arroja su pelota desde el fuera de campo y rebota sobre el cartel que
advierte sobre el psicopata, mientras M proyecta su sombra. M le pregunta a Elsie su
nombre y le dice que la pelota es muy bella. Elsie le dice que se llama Elsie Beckmann.
De esta manera el vendedor de globos ciego asociara el silbido con el nombre y sera
clave para la captura del asesino. La pista para atraparlo es una pista sonora.

Inmediatamente vemos un plano general donde M le estd comprando un globo a un
vendedor de globos ciego —porta un cartel colgado de su pecho que dice blint, en
alemdn—. En ese plano y en el posterior, M le pregunta el nombre a Elsie y a la vez
comienza a silbar el fragmento de Grieg —cuenta la leyenda que, al Peter Lorre no
saber silbar, el que silba la musica es el propio Fritz Lang-. Esto conecta al nombre de
Elsie Beckmann con la musica de Grieg silbada y el espectador, ayudado por la
inclusiéon de la musica en los titulos iniciales, comprende rapidamente la naturaleza de
este leitmotiv de caracter indicial -y la sugerencia de Lang estd dada por la presencia
del ciego: a M hay que escucharlo y no necesariamente verlo-.

Ma3s tarde, comienza un notable montaje alterno que inaugura el raccord sonoro:
mientras la madre de Elsie prepara la mesa y estd preocupada por la llegada demorada
de su hija de la escuela, se observa un plano del reloj cu-cu estéd en la cocina y cuando
sale el pajarito —produciendo el sonido tipico del cu-cl-, se escucha la superposicion
del sonido de una campana de iglesia marcando la misma hora. Se produce el corte y
ahora vemos a Elsie cruzar la calle y el sonido de las campanadas se hace mas potente
y de esta manera se entiende que las dos acciones son simultdneas en el tiempo y
proximas en el espacio —algo notable para una primera pelicula sonora y jde 1931!— El
final de la secuencia estd seguramente entre lo mas memorable del realizador, pero
probablemente de la historia del cine: la madre continla esperando a Elsie y comienza
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a abrir puertas y ventanas gritando el nombre de su hija —a la espera de una respuesta
gue nunca llegard—; nuevamente Lang presenta lo que constituiria un montaje alterno,
pero dada la improbable simultaneidad de las acciones, sugiere un montaje paralelo.
Este montaje plantea una idea muy radical para entonces y que se sostiene sobre el
sonido: la cdmara nos muestra una sucesion de espacios vacios —el plato de comida,
las escaleras, el patio—y la voz de la madre —que se encuentra fuera de campo- se
escucha en cada oportunidad con menor intensidad y mayor reverberacion natural.
Pero el plano siguiente, presenta la imagen de la escena del crimen, donde tenemos
dos planos: el primero, un suelo de pasto que sugiere un parque o el bosque, en el
cual entra por derecha de cuadro la pelota de Elsie —pelota que entra por derecha
como si fuese un rebote mas sobre el cartel de M, si es que el espectador recuerda
que la posicion de Elsie era a la izquierda y el cartel a la derecha-, y luego un plano del
globo con forma humana que M le compré a la nifla y que ahora esta atrapado por los
cables elevados del teléfono o de la luz —sugiriendo que el globo “quiere” escaparse
como la vida de Elsie de la existencia terrenal—-y sobre este plano se escucha por
Ultima vez la voz de la madre gritando “iElsie!”
Esta voz tiene una particularidad: se escucha con minima intensidad y maxima

reverberacion, no siendo ya una reverberacion ldgica ni que responde a un espacio
preciso, sino a una distancia simbdlica: la voz resuena como un eco que ya no es la

distancia de la escena del crimen respecto de la casa de Elsie.
Es la distancia entre la vida y la muerte.

M. 0:08:29: La voz de la madre sigue exclamando “{Elsie!” mientras reverbera tenuemente
en las escaleras del edificio donde vive. Aqui comienza a responder a las proporciones entre
sonoridad, distancia y presencia del espacio circundante, planteando desde el sonido la
distancia entre la madre y lo que vemos en el plano.
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M. 0:08:32: La madre de Elsie llama a su hija desde la cocina y escuchamos su voz en la
terraza.

M. 0:08:53: La voz de la madre ‘llega’ con minima intensidad y mucha reverberacion hasta

la escena del crimen donde vemos un ultimo rebote de la pelota de Elsie que entra a cuadro
desde la derecha.
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M. 0:08:57: Mientras seguimos escuchando la voz de la madre llamando a su hija, el globo
de Elsie comprado por M se vuela y queda atrapado en los cables de alta tension.

Esta misma secuencia ha sido analizada también por Vicente Sanchez Biosca (1994:
105-123) en su articulo “Metafora, sonido y composicion. En torno de una secuencia de
M, de Fritz Lang”, donde mayormente se limita a hacer un exhaustivo découpage de los
aspectos visuales, acompanado de la enumeracion los sonidos presentes en cada
instancia. El autor trabaja sobre una discutible aproximacién a las nociones de metafora
y metonimia en el cine —partiendo, a su vez, de lo planteado por Jean Mitry en sus ya
clasicos trabajos (Mitry 1963 [1998: 1, 117-167])- y trata de explicar el funcionamiento
de ellas en esta secuencia. El sonido, que pareciera ser central en el trabajo por estar en el
titulo, estd presente como sucesion de significantes que participan de las escenas, sin
descripciones cualitativas ni cuantitativas. No se especifica cual es el fragmento de la
obra de Grieg, lo que creemos esencial para el establecimiento del leitmotiv sonoro-

musical que Lang podria estar introduciendo en el cine sonoro.
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Cuando habla sobre el raccord sonoro entre el reloj cu-cu y las campanadas del
exterior de la casa?l, no sefala la superposicion de los sonidos, planteando que el cu-ca
suena en la casa de los Beckmann y las campanadas de la escena de la calle. En su
analisis propone sucesidn, cuando es claro que hay superposicion, con cambio de
sonoridad al pasar de escenas, y de alguna manera, una forma temprana de overlapping.

En una de las tltimas escenas, cuando la madre de Elsie estd en la casa llamando
infructuosamente a su hija, Sanchez Biosca sostiene que la intensidad y el ‘tono’ de la
voz se mantienen. Aqui discrepamos, ya que observamos que hay una progresion que
plantea una sutil l6gica de alejamiento —primero espacial- a través de las variaciones de
los parametros de intensidad/distancia/presencia del ambiente, para luego establecer
otro tipo de distancia —simbolica- cuando la reverberacion exagerada sugiere la
inscripcion de la voz en espacios mortuorios: los cementerios, bovedas, mausoleos y
demas espacios ‘dedicados a la muerte’ son generalmente muy reverberantes, y por
ende, la presencia de esa reverberacion remite a un lugar ajeno a las caracteristicas de la
casa de Elsie. De esta forma, el sonido no es sélo indicial, sino simbélico por cuanto su
reverberacion sugiere la asociacion con otro tipo de espacios.

Asimismo, en la pagina 122, sefiala que el asesinato de Elsie esta ocurriendo en ese
momento del montaje, mientras observamos la pelota entrar en cuadro, ya lejos de la
casa: esto no puede ser afirmado tajantemente, ya que es mds probable que estemos ante
una elipsis y que veamos a la pelota y luego los globos ‘a la deriva’ como consecuencia de
una accion ya pasada, y no como algo que esta sucediendo en el fuera de campo. De
hecho, de haber querido plantear el asesinato en las inmediaciones de la actual posicion
de camara, Lang podria haber incorporado algunos sonidos de las acciones —forcejeos,
gemidos acallados, ruidos diversos- y atn asi habria logrado lo deseado narrativamente,

pero siendo claro respecto de la temporalidad de dichas acciones. Lo sugerido en este

! Deberiamos considerar, de todas maneras, qué version es la que el autor consultd, porque puede darse
el caso de que estemos frente a cortes diferentes del film, como ha sucedido con Metrdpolis (Fritz Lang,
Alemania, 1927) y otras obras de Lang, que tienen distintas copias de diferente metraje e incluso con
disimil cantidad de escenas.
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sentido por Sanchez Biosca es muy seductor, pero hasta cierto punto indemostrable
desde la puesta en escena efectiva.

Curiosamente, el autor pone en duda la simultaneidad de acciones anteriores —en el
montaje alterno entre la casa y el exterior- cuando la 1dgica del intercalado de planos
bajo la forma del montaje alterno suele plantear una estricta simultaneidad temporal.
Pero extrafiamente plantea la muy improbable simultaneidad de lo que estaria
sucediendo en ese momento final de la secuencia. De hecho, el traslado de M y Elsie
hacia un parque o las afueras de la ciudad -tal como lo permite observar el montaje-
implica elipsis necesarias, y ese tiempo elidido debe ser de mayor duracioén que lo que
acontece en la casa. El montaje alterno inicial —el que intercala a la madre esperando a
Elsie mientras prepara la comida y a la nifia a merced de M- plantea una clara
simultaneidad temporal, maxime cuando al comienzo estamos ante un raccord sonoro
entre el cu-cu y las campanadas. Pero luego las elipsis son casi obligadas.

Estas cuestiones del montaje son a nuestro juicio muy relevantes, porque justamente
a través de los sonidos, podrian tener una solucién muy eficaz. Creemos que Lang no
recurrio a los sonidos fuera de campo en ese intercalado de escenas, porque la intencién

era plantear otra temporalidad y no la simultaneidad aludida.

4. TRADICIONES DEL DISENO DE SONIDO

Como puede inferirse del apartado anterior, en el disefio de sonido hay un
entrecruzamiento de cuestiones técnicas y estéticas. Por una parte, para poder realizar
un disenio de sonido es necesario contar con un marco técnico que permita desplegar
recursos sonoros y a partir de alli, por otra, comenzar a incidir de diversas maneras
sobre las imagenes. La naturaleza de esa incidencia es lo que diferencia a las distintas
tradiciones o lineas que aparecen en el disefio de sonido. De manera reciente, las hemos
expuesto en un articulo cuyas ideas centrales reproducimos y desarrollamos aqui
(Costantini 2018).

Como hemos sefialado, es oficialmente desde el crédito otorgado a Walter Murch lo
que le da nacimiento en la industria a esta profesion. Pero es también Ben Burtt

comunmente considerado por los profesionales del medio y los tedricos del sonido
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como uno de los padres de este disenio. Incluso mas tarde Burtt comenzard a detentar
también ese titulo. Muchas veces, como hemos sefialado antes, por cuestiones gremiales
y por la forma en la que se nombraba a los distintos profesionales del medio en peliculas
anteriores, disefiadores de sonido aparecen con distintos nombres, tales como
supervising sound editor, re-recording mixer, o incluso a veces sound editor solamente22.
Dependiendo de cada caso es probable de todas maneras que estemos hablando siempre
de disefiadores de sonido.

Son Walter Murch y Ben Burtt quienes conscientemente comprenden al disefio de
sonido como la creacidon de sonidos, la decision sobre el uso de dichos sonidos y sonidos
preexistentes, su ubicacion en la narracion, su edicién y manipulacioén, y la incidencia
que tienen respecto de la produccion de sentido dentro de un audiovisual. Habra
disenadores de sonido que plantearan mas fuertemente la construcciéon de los sonidos
en si mismos, y otros que no tendran tanta destreza en la creacion de los sonidos, pero si
en la proyeccion de los sonidos sobre la respuesta emocional o intelectual del

espectador.

Los aportes de Walter Murch y Ben Burtt

El caso de Walter Murch cubre las dos vertientes, aunque se destaque mas el efecto
resultante y no tanto la complejidad del sonido en si mismo. Por ejemplo, en El padrino
(The Godfather, Francis Ford Coppola, EE.UU,1972), es famosa la escena en la cual
Michael Corleone (Al Pacino) se encuentra en un restaurante con uno de los mafiosos
de la familia rival de los Corleone y con el jefe del precinto de policia McCluskey

(Sterling Hayden). Los secuaces de Michael han escondido un revélver en el bafo del

2 En nuestro medio, es frecuente que quien cumpla con el rol del disefiador de sonido sea denominado
‘director de sonido’, cargo que abarca el rol del disefiador y otros mas tradicionales y simples —como la
toma de sonido directo en rodaje- y que por razones de presupuesto no son desplegados en un nimero
mas alto de profesionales como sucede en las industrias mas desarrolladas.
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restaurante, para que, al ser cateado de armas, Michael aparezca indefenso. Pero el plan
es pedir permiso para ir al bafio, alli tomar el arma y luego asesinar al mafioso y al
policia corrupto. Ya cuando Michael avisa que va a ir al bafio se escucha tenuemente el
sonido de un tren. Cuando se encuentra en el bafio —que no presenta ventanas visibles
en el cuadro- introduce el sonido de un trenque se oye mientras ¢l estd buscando el
arma escondida detras de la carga del inodoro. Esos sonidos son verosimiles ya que, si
bien no hay ninguna motivacidn visual para su inclusion, es frecuente en esas ciudades
de Estados Unidos la presencia de trenes elevados o de subterraneos que bien podrian
oirse desde distintos puntos en el restaurante. Ese sonido ya proyecta sobre la escena
una sutil presencia de una turbulencia o del advenimiento de un acontecimiento. Pero
sobre todo, hace patente su existencia para legitimar su uso en la escena inmediatamente

posterior.

El padrino.1:20:06: Michael busca en el bafio el revélver que han escondido para que mate a
McCluskey y Sollozo, mientras se escucha el sonido del tren cada vez con mds presencia y
complejidad.

Cuando Michael vuelve del bafio ya armado, su mirada esta un tanto perdida, acaso
cavilando sobre el momento en el cual se convertira ¢l también en un asesino y un
mafioso mds. Justo en el instante previo a sacar el arma vy jalar el gatillo, Murch
reintroduce el sonido del tren, esta vez con mas intensidad —como si estuviese mas cerca
en esa posicion del restaurante- y con la presencia del chirrido metalico y con un
caracter extremadamente agresivo y casi saturado. Esta violencia inherente al sonido
mismo -sonido que seguramente fue obtenido de una grabacién realizada en cualquier
estacion de tren o subterraneo- incide sobre la escena simbolizando el advenimiento y la

violencia que se desata. Es evidente que Murch no ha construido el sonido y que su
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manipulacién puede limitarse a la edicion, localizacién en la escena y eventualmente la
variacion de volumen y quiza la ecualizaciéon haciendo mas evidentes los chirridos, pero

lo relevante aqui es la cooperacidn con la produccion de sentido.

El padrino.1:21:14: La procesion va por dentro: el sonido del tren se escucha por tltima vez
con mas violencia en el momento que esta decidido a matar a McCluskey y a Sollozo.

El padrino.1:21:22: Michael ya mat6 a Sollozo y le dispara a la cabeza y la garganta a
McCluskey. El violento chirrido del tren le da lugar a los disparos.

El caso de Ben Burtt es bastante diferente. Conocido por la creacién del imaginario
sonoro de toda la saga de Star Wars, sus sonidos son imborrables para la memoria de
cualquier espectador que haya disfrutado de cada episodio de la serie. Podria decirse que
es impensable La guerra de las galaxias sin sus sonidos: el sable laser, la respiracion
comprimida y opresiva de Darth Vader, los cuasi alaridos de las naves caza, los disparos
de las pistolas laser, los gruiiidos de Chewbacca, el lenguaje’ electronico de R2D2, etc.,
son parte de la cultura audiovisual de una gran parte de los espectadores desde fines de
los afnos setenta hasta hoy. Sin embargo, puede a la vez decirse que la incidencia de estos

sonidos sobre la produccion de sentido no es la misma que el mero sonido del tren
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incorporado por Murch en El padrino. Esto no convierte a uno o a otro en mejor o peor
disefiador de sonido, pero si nos habla de dos posturas o inclinaciones: la que tiene
como centro objetivos narrativos y simbdlicos, y el que tiene como dominante la
complejidad o la riqueza de los sonidos en si mismos. Siguiendo esta logica, podriamos
sefialar que esta ultima orientacion tiende a darle mas relevancia a la primeridad, a lo
formal, al signo sonoro con si mismo. Mientras que la primera tiende a la terceridad, a lo
simbdlico, a la producciéon de sentido, a lo narrativo.

Los disefiadores de sonido que operan sobre lo narrativo, y que probablemente no
tienen tanta destreza o competencia en sintesis o en la manipulacion de medios
electroacusticos prefieren llamarse supervising sound editors u otra denominacion en la
que no aparezca el término designer. Y es que en los Estados Unidos -y por extension en
todas las industrias de habla anglosajona- el concepto de designer remite tanto al disefio
como a la produccion efectiva del sonido, a su construccidn, a su creacion material. Por
ende, muchos disefiadores mas simbdlicos y menos ‘fabricadores’ de sonidos no
detenten el nombre de sound designers, aunque para nuestra consideracion y del medio
sean tan disefiadores como los otros.

Los sonidos producidos por Ben Burtt podrian incluso ser sustituidos por otros
dentro de la saga de Star Wars y aun asi la producciéon de sentido no se veria afectada.
Sin embargo si se veria comprometido el imaginario sonoro en su conjunto, como un

reservorio de resonancias estéticas que la suma de todos esos fascinantes sonidos genera.

La guerra de las galaxias. El ‘lenguaje’ de R2D2 fue realizado por Ben Burtt con un
sintetizador Arp 2600.
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5. ALCANCES DEL DISENO DE SONIDO

Si seguimos con la misma aproximacion légica que realizamos con los signos Sonido,
Musica, Escucha, es esperable que tomemos al disefio de sonido como un signo
complejo y que nos planteemos sus alcances. De esta manera podremos contemplar lo
que esta comprendido por el quehacer de este disefo, pero también sus implicancias
tanto en lo que lo hace posible -lo posibilitante— asi como lo que abre hacia un
interpretante.

Hemos realizado un nonagono semiético del disefio de sonido, entendiendo que
este signo es un signo muy complejo y dindmico que, al igual que el disefio audiovisual -
pero también la propia manifestacion audiovisual como obra- se va modificando
histéricamente y evoluciona en funcién de los soportes tecnolégicos y de las nuevas
instancias de recepcion, con la existencia de nuevas clases de espectadores. Por eso,
entendemos que no puede haber un signo completamente cerrado de este tipo de
disefios, sino entender que se trata de una vision actual del mismo y que potencialmente

contempla lo pasado y lo futuro, pero que da cuenta de un estado del problema hoy.

DISENO DE SONIDO E FORMA E EXISTENCIA V VALOR
Saberes tedrico- Prdctica Fstrategias de
prdcticos audiovisual sentido

VALOR DE
LO ESCUCHAEBLE LO ESCUCHADO LO ESCUCHADO

F FORMA FF EF VF
Teorfas del disefo Preproduccion Grados de impresion

Formato Teorfas del sonido Produccion de realidad
Audiovisién Posproduccién Verosimilitud

Diseno de la escucha Expresividad
Oyente ‘modelo’ Escucha reducida

E EXISTENCIA BE EE VE
Dimensién fisiolégica: Sonido final resultante | Difusion

Dispositivo ojoy oido del audiovisual Recepcién
Dimensién técnica Alcance
Dimension tecnologica

Oyente escuchando Escucha causal

v VALOR FV EV \A%

‘Lecturas’ del
sonido audiovisual

Valores del sonido
audiovisual en tanto
necesidad psico-socio-
cultural

Antecedentes de

la escuchayla
audiovision

Efectos cognitivos:
Icénicos
Indiciales/referenciales
simbolicos

Valor afiadido

Oyente ‘afectado’

Estrategias narrativas y
discursivas

Escucha semdntica

Cuadro 11. Nonagono semiotico de disefio de sonido, base de desarrollos ulteriores de esta tesis.
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En este nonagono semidtico podemos observar —en la columna izquierda-los
saberes y considerandos posibilitantes que permiten el disefio de sonido. En la
primeridad, donde nos hallamos ante lo formal del sonido audiovisual, estan los saberes
tedrico-practicos que son condicion de posibilidad de la realizacidon. Luego con el
aspecto que corresponde a existencia de aparatos o dispositivos, con tres dimensiones: la
tisiologica —donde se pone en juego la ergonomia de la recepcion del sonido
audiovisual-, la técnica -la manera en la que se aplicaran los saberes- y la tecnolégica,
donde estamos frente a la disponibilidad de los soportes. Por ultimo, nos encontramos
ante las ‘lecturas’ del sonido audiovisual, y aqui en tanto contexto historico y
antecedentes de la escucha y la audiovision.

En el centro, nos encontramos ante lo que tiene que ver con la realizacién
audiovisual en la cual opera el disefio de sonido. Alli podemos determinar primero las
acciones de construccion de lo sonoro en la produccion en sus diversas etapas, lo que
atafie al disefio en funcién de un oyente ‘modelo’, operaciones que se hacen previendo la
existencia de ese oyente-interpretante. En segundo lugar, el sonido final, resultante del
proceso que es el que efectivamente se pone en contacto con el oyente-interpretante. En
tercer lugar, la consideracion de los efectos cognitivos que se producen ante la recepcion
concreta del audiovisual y que han sido producidos por los sonidos ya disefiados —el
disefio de sonido ‘en accion’-. Este es el aspecto que tiene que ver con la valoracion de lo
sonoro, donde lo intencional llega hasta el destinatario. Estos efectos responden
légicamente a lo ‘icénico’ -la apreciacion del sonido en si mismo-, lo
indicial/referencial —el sonido como una causa o referencia a algo-, y finalmente su
dimensién simbolica, donde se produce algin efecto de sentido, alguna aplicacion del
valor afiadido por el sonido a la imagen.

En la tercera columna, donde estamos ante los valores y la actuacion plena de las
estrategias desplegadas, observamos primero la construccién de grados de impresion de
realidad, de verosimilitud, o bien de expresividad ~donde el disefio de sonido
intervendria en funcidn de la expresion de alguna sensacién o sentimiento-. En segundo
lugar, la difusion, la recepcidn en sentido social, y el alcance de ese sonido audiovisual
concreto, llegando asi a su interpretante. Por ultimo, las estrategias narrativas y

discursivas que dieron origen —desde una concepcion creativa- a las operaciones que se

86



realizaron de manera efectiva, lo que comprende ampliamente tanto a las realizaciones
como a lo posibilitante.

Dentro de los saberes y elementos posibilitantes incluimos la Audiovision, que
tendra su desarrollo en el capitulo 2. De los soportes, hemos hablado en este capitulo y
volveremos sobre ellos en otras oportunidades. Las instancias de preproduccion,
produccién y posproduccion, seran mencionadas en varios analisis de casos, cuando ello
contribuya a la comprension de los mismos. Lo que timidamente parece ocupar
solamente un cuadrante, los efectos cognitivos —y lo que entendemos por valor afiadido
del sonido a la imagen-, en realidad estaran desplegados en varios capitulos, ya que
hablaremos en ellos de materialidad, de incidencia del sonido sobre la percepcion del
tiempo, de la voz y la palabra hablada, de las articulaciones del sonido en cuanto al
espacio de representacion audiovisual, y en cuanto al montaje. Lo mismo ocurre con las
estrategias, las que serdn reconstruidas en la lectura que hagamos de las escenas y

secuencias analizadas.

Recapitulando, hemos visto a lo largo de este capitulo que el disefio de sonido tiene un
lugar especifico en la obra audiovisual y que esta presente desde los inicios del cine
sonoro, no necesariamente desde el momento en que ‘oficialmente’ existe el crédito de
disefiador de sonido, con las figuras pioneras de Walter Murch y Ben Burtt. Este disefio
de sonido puede ser entonces ejercido por el director —como sucede en el caso de Fritz
Lang con M, el vampiro de Diisseldorf- o bien puede serlo por alguien como Ren Klyce -
sobre todo por su trabajo con directores como David Fincher o Spike Jonze- o Skip
Lievsay —por sus ideas y disefios con los Hermanos Coen, Martin Scorsese o Jonathan
Demme-. A su vez, hemos demostrado el diseilador manipula y trabaja en pos de la
creacion de un imaginario sonoro, o bien por la incidencia de ciertos sonidos en la
produccién de sentido, en lo narrativo. Por ultimo, entendemos que la evolucion técnica
y la transformacion de los soportes tecnolédgicos hace que, a lo largo de los afios, el
sonido haya ganado terreno, y que la disponibilidad de mayor ancho de banda, mayor
rango dindmico, y mas canales para la mezcla multipista, ha ido creando espacios de
trabajo y expresion que en el pasado eran mas limitados. Respecto de los alcances del
disefio de sonido, el nonagono semidtico nos provee de herramientas conceptuales para
pensar sus posibilidades, ‘lo escuchable’, su manifestacion efectiva en una practica

audiovisual, ‘lo escuchado’, y finalmente, el valor otorgado por el interpretante-escucha.
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CAPITULO2. La Audiovision

1. LA AUDIOVISION, PERCEPCION Y RECEPCION

Michel Chion comienza sus trabajos relevantes para el estudio de lo sonoro en el
audiovisual con el influyente La voz en el cine (1982). En este libro ensaya una primera
traslacion de las nociones de objeto y materia sonora, acusmatica y otros conceptos
derivados de las investigaciones del Groupe de Recherches Musicales y de la figura guia
de Pierre Schaeffer. Este trabajo —uno de los mas exitosos de Chion y con mas
repercusiones en el campo académico internacional?3- lo lleva a continuar unos afnos
mas tarde en un libro mds abarcador, denominado EIl sonido en el cine (1985). La obra se
halla dividida en dos partes, una dedicada al sonido como problema general —que abarca
todo lo que no es musica o habla- y otra dedicada a la musica. Con él parecia completar
un panorama mas amplio, pero posteriormente publica Le toile trouée/La parole au
cinéma (1988) y aborda el problema de la palabra de manera mas amplia todavia que la
considerada en su primer opus.

Si bien en estos trabajos parecian estar cubiertos el funcionamiento en el cine de
voz, palabra, sonido en general, ruido, musica, etc., Chion se da cuenta de que hay algo
que no ha sido trabajado atin y que es la percepcion involucrada en la recepcion de lo

sonoro en el audiovisual. Trabajando empiricamente a partir de infinidad de ejemplos -

2 Se puede observar su influencia en trabajos de Jacques Aumont y Michel Marie (1983), en David
Bordwell y Kristin Thompson (1995), en Christian Metz (1991), Gilles Deleuze (1985), Slavoj Zizek
(2002), Elisabeth Weis (1985), Rick Altman (1992), Claudia Gorbman, entre tantos otros que lo citan al
referirse a la relacion entre el sonido y la imagen. Podemos sefialar sin énimo de equivocarnos que
estamos frente al corpus de reflexion sobre el sonido, y en particular el sonido audiovisual, mas grande,
abarcador, complejo, discutido y reconocido de todo el mundo. Muchas de las nociones acuiladas en sus
trabajos se han convertido en moneda corriente de la mayoria de las aproximaciones tedricas al sonido
audiovisual, lo que lo convierte en un autor insoslayable, como Schaeffer anteriormente con el sonido en
general, y el sonido musical en particular.

88



profusamente detallados y citados en sus libros— Chion ensaya una técnica que como
hipétesis de trabajo presenta un problema interesante: él vuelve a analizar los
fragmentos trabajados pero esta vez sin el sonido, y mas tarde, s6lo los sonidos sin las
imagenes. Estas estrategias producen algo revelador al constatar los resultados actuales

con los previos: son muchas veces enormemente diferentes. ;Qué es lo que ha pasado?

2. REDEFINICION DEL ANALISIS AUDIOVISUAL

La simultaneidad de imagen y sonido genera contaminaciones perceptivas donde,
ademas de contar con estimulos puramente visuales y puramente sonoros, Chion nos
habla de los ‘auditivos de la vista y visuales del oido’” (1991[1993: 107]).

Pensemos en una experiencia realizada especialmente con los estudiantes de nuestra
catedra afios atrds: se proyecta una situacion audiovisual bastante sencilla en la cual se
observa a un grupo de estudiantes que estdn concentrados en sus pupitres por
encontrarse realizando un examen escrito. La mayoria de los estudiantes estan en el
centro del aula, pero uno de ellos estd en un rincén que estd junto a una ventana. La
ventada tiene una persiana que el viento mueve de tanto en tanto, produciendo un
chirrido lo suficientemente fuerte como para ser captado, pero no tanto como para que
se produzca una situaciéon de molestia o fatiga auditiva. Podriamos decir que somos
conscientes de su presencia, pero esa presencia no nos perturba. Solamente en los planos
de este estudiante son percibidos estos chirridos intermitentes; en los planos de los
demads solamente se percibe el silencio circundante. Una vez mostrado esto, a un grupo
de estudiantes se les pregunta qué es lo que han visto, y en muchas respuestas se plantea
que el rostro de este estudiante esta especialmente tenso. A otro grupo de alumnos se les
hace ver el mismo fragmento, pero esta vez sin audio. En este caso, ninguno de ellos
percibe algo diferente o especial respecto del estudiante que los otros veian como mas
tenso o nervioso.

sQué es lo que ha pasado? Lo que aparentemente sucede es la proyeccion de un
sonido sobre la imagen que ha cambiado la forma en la que vemos y sentimos los planos
del estudiante proximo a la ventana. El tenue chirrido que no es captado por muchos
espectadores es absorbido por la percepcion de la imagen, la que ahora parece

incorporar la molestia o tensién que porta el chirrido. Los mismos estudiantes que veian
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la mayor tensidn en el rostro del muchacho se sorprendian al volver a ver el fragmento
sin los sonidos. Es entonces que estamos frente a un ejemplo de lo que Chion denomina
efectos ‘auditivos de la vista’ (1991[1993: 128-129]): algo de lo audible influye sobre
nuestra manera de ver y modifica aunque sea sutilmente su naturaleza24.

En la misma secuencia de El exorcista que mencionabamos antes, queremos volver
sobre un momento, el que muestra a Merrin en la excavacion —casi al final de la
secuencia de apertura- y observa a dos perros aparentemente peleando, gruiiendo y
ladrando fuertemente. El plano de los perros es muy breve y es anticipado y continuado
por el sonido. Sin embargo, si quitamos el sonido y volvemos a ver a los perros, nos
daremos cuenta que no se trata de una jauria furiosa, ni siquiera que estan peleando,
sino jugueteando y saltando mientras mueven sus colas. Aqui estamos en presencia de
otra contaminacion: el sonido de mastines salvajes condiciona la forma en la que
percibimos al breve plano de los perros jugando al punto de transformarlos en animales
terribles. Obviamente aqui hay una participacion del montaje para lograr la eficacia de
esta sugestion, pero es claro que el sonido anticipado ha generado una expectativa que la
imagen no logra desmentir y que parece cooperar con lo auditivo.

En cuanto a los ‘visuales del oido” podemos sefialar un fragmento de una secuencia
de Los pdjaros en la cual el personaje de Melanie (Tippi Hedren) entra en un aula de una
escuela para buscar a la pequefia Cathy. En el aula, aparentemente hay una clase de
musica y observamos que Melanie y la maestra aparentemente también intercambian
gestos, como si no hablasen para no interrumpir a los chicos cantar y comunicandose de
manera no verbal. Esta presencia de gestos y sefiales con las manos, contamina la
totalidad de la accidon y creemos que en realidad no han hablado y se han comunicado a
través de lo gestual. Otra vez, si eliminamos el sonido y no prestamos atencion a estos
gestos, entenderemos que ellas en realidad hablaron y que el sonido nos esta negando su
audicion; pero son los gestos los que permiten ‘leer’ que no hubo intercambio verbal y

que se justifica la no audicion de las palabras.

** Chion en principio se refiere mas a un estimulo visual que produce una sensacién sonora y viceversa,

pero creemos que es interesante extender estas nociones a las "contaminaciones” que describimos.
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A partir de estas estrategias y varios casos analizados, Chion postula como hipdtesis
de trabajo la existencia de una audiovision: una percepciéon compleja e indivisible que
articula lo visual con lo sonoro, mas lo auditivo de la vista y visual del oido. Esta
audiovision replantea completamente la aproximacion al andlisis audiovisual y el
término, acufiado en el libro homoénimo ya citado, se empieza a convertir en una
disciplina y hasta en carreras especificas destinadas a lo audiovisual?>. La postulacién de
la existencia de una audiovision deberia generar —y en parte lo ha hecho, pero por ahora

con mas intenciones que resultados- una nueva forma de analisis audiovisual.

3. ALCANCES DE LA INCIDENCIA DEL SONIDO EN EL AUDIOVISUAL

A modo de sintesis de lo que implica este abordaje de lo sonoro en el audiovisual —
pensando desde la existencia y funcionamiento de la audiovisién- podemos sefialar que
su incidencia se dara en cuatro dimensiones diferentes, que estan interrelacionadas. En
primer lugar —y tal como lo hemos visto en el capitulo precedente- hablaremos de una
dimensién Material. El sonido como objeto material no cosificable —concepto que
desarrollaremos en el capitulo 3-, que nos permitira pensarlo y describirlo como
cualquier objeto disefio. En este caso, un objeto presente en una obra audiovisual. En
segundo lugar, la Espacial, donde podremos considerar la ubicacion de los sonidos en el
espacio de representacion, y una localizacion en un espacio real —el de la posicion de los
parlantes en sus diversas posibilidades como mono, estéreo, surround, atmos, etc.—. Esto

se vera desarrollado exhaustivamente en el capitulo 6. También hablaremos de un plano

» En nuestro medio contamos con la Licenciatura en Audiovision de la Universidad de Lanus, inspirada
en Chion. La asignatura otrora denominada Sonido e Imagen en la carrera de Composicién con medios
electroactisticos de la Universidad de Quilmes, pasa a llamarse Audiovisién. En la Licenciatura de Artes
Audiovisuales de la UNA, existe una orientacion llamada Audiovision y asignaturas que también llevan
ese nombre y que se ocupan del vinculo de imagen y sonido. Podriamos nombrar més casos, pero es
evidente que la influencia del término acufiado por Chion ha excedido la cuestion tedrica y se ha

proyectado hacia otras dimensiones académicas.
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Temporal —como se vera en el capitulo 4- que implicara la influencia sobre la
percepcion del tiempo, incluso hablaremos de una temporalizacién generada desde el
sonido hacia la imagen. Finalmente, deberemos considerar una dimensién Simboélica,
donde se observara la proyeccion de lo sonoro en la produccion de sentido —que ya
hemos comenzado a desplegar y sobre la que se hard hincapié al hablar de la voz y el
texto en el capitulo 5-.

El interés de mostrar este modelo inicial estructuralista, derivado de la propuesta de
Andrea Semprini (1992), en el contexto de nuestra propuesta triadica peirceana, radica
en la posibilidad de reconocer cémo evoluciona el concepto desde la oposicion
estructuralista —neopositivista— a la relacional triddica. En esta nueva concepcion, lo

temporal implica una coyuntura triddica diferente en cada instancia de analisis.

- Espacio de ubicacién

de los sonidos

« Procedencia virtual (in, off,
fuera de campo, interno
subjetivo y objetivo, etc.)
« Procedencia real desde
los parlantes

-

- Incidencia de la materia
sonora
+ Lo timbrico

« Espacio de ubicacion
de los sonidos

+ Procedencia virtual
(in, off, fuera de campo,
interno subjetivo

y objetivo, etc.)

- Procedencia real desde los
parlantes

«Produccion de sentido
- Proyecciones
metaféricas

« Participacién de lo sonoro
en lo narrativo

Cuadro 12. Se observa el tipo de interrelacion que se da entre las diversas dimensiones de lo
sonoro en el audiovisual. Lo material refiere a lo percibido desde la escucha reducida, las
cualidades de textura y materialidad de los sonidos. La dimensién espacial contempla la
localizacién de los sonidos en el espacio de representacidon y también en el posicionamiento real
respecto de la ubicacion de los parlantes. La dimensidon temporal contempla la incidencia del
sonido respecto de la percepcion del tiempo. La dimension simbdlica refiere a la participacion
de lo sonoro en lo narrativo y la produccién de sentido. La interrelacién se da simultaineamente
si bien puede haber por momentos alguna primacia de una sobre otra, segtn la actitud de
escucha del espectador.
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4. LA AUDIOVISION DESDE EL ENFOQUE PEIRCEANO

Vale la pena asociar esquema diadico anterior con otro planteo de base logica triadica.
Tal como lo hace Guerri (2014 [2016: 70-71]) con el tradicional esquema greimasiano de
los cuatro cuadrantes, podemos reformular triddicamente la secuencia Espacial-
Material-Simbolica —primeridad, segundidad, terceridad- demostrando que el cuadrante
Temporal necesita para conformarse, de un estado inicial de los otros tres. O sea,
estamos pensando en un Tiempo I y un Tiempo II, etc., donde para cada tiempo un
estado de situacidn de los tres cuadrantes.

Esto nos invita a considerar a la Audiovisién como un signo complejo —como lo
hemos hecho con el signo disefio de sonido- y a realizar un nonagono semiético, que a
su vez nos permitira desplegar las dimensiones antes propuestas en una estructura mas
abarcadora.

Si bien la audiovision se postula como una percepcidon que va mas alld de la suma de
la vista y el oido, a los efectos 16gicos podemos establecer discriminaciones analiticas
que persiguen la racionalizacion de los elementos en juego. Por eso estamos planteando
una triada que contempla en la primeridad a lo icdnico, representado por la vision, en la
segundidad a la interaccion actualizante donde se conjuga la relacién imagen-sonido, y
por ultimo a la audicion en la terceridad. Dentro de lo formal, icénico en el sentido
peirceano, donde localizamos en este esquema a la dominancia visual, nos encontramos
nuevamente en primer lugar con los saberes y conocimientos visuales y proyectuales; en
segundo término, con lo formal de la practica audiovisual ~-donde emergen elementos
conceptuales y el aspecto mas ‘visual’ o vinculado a lo ‘icédnico’ de la audiovisiéon- y en

tercer lugar lo que tiene que ver con lo escopico ya afectando al interpretante.
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F E Vv

Audiovlfi'én ) » Pasado Presente Futuro

Per.cepcmn audio-logo-visiva Posibilidad-saberes-conocimientos  Actualizaciones materiales Necesidad o ley / Estrategias

{Ehien) PERCEPCIONES PRACTICAS VALOR CULTURAL

F FF EF VF

VISION Teorias de la imagen: color, Gestalt, etc. | Elementos auditivos de la vista Elementos auditivos de la vista
Luz: Color - Textura visual y Forma La pantalla como marco de las La pantalla como marco de las
Forma-Imagen imdgenes y de los sonidos: espacios imdgenes y de los sonidos: espacios
1. Geometria diegético y extradiegético diegético y extradiegético
2. Proyecciones geométricas Tiempo de pantalla Tiempo de pantalla
3. Escritura

E FE EE VE

INTERACCION Dimension fisico-fisiolégica: ojo y oido | Representacion audiovisual: Estrategias cuantitativas de la

ACTUALIZANTE

Dimension técnica:

Soportes tecnolégicos de registro y
edicién de la imagen y el sonido
Proyector-Pantalla

Imantacion espacial del sonido por la
imagen

Articulaciones temporales
audiovisuales: Sincresis sono-visual

audiovision

1. Interaccion sono-visual

2. Difusion (recepcién efectiva) y
reproductibilidad

Reproduccién-parlantes Articulaciones espaciales: Sonidos 3. Alcance
Dimensiones tecnolégicas: ‘visualizados' y acusmaticos,
ergonomias de la Audiovisién diegéticos y extradiegéticos

\" FV EV vV

AUDICION Acusmaética y Aculogla Efectos cognitivos del sonido Dis/placer auditivo

Antecedentes, historia conceptual del
Sonido: MUSICA - RUIDO - PALABRA

Valores o necesidades psico-socio-
culturales del sonido

A. Relativos a la materialidad:

Al. Elementos visuales del oido

A2. Indicios sonoros materializadores
A3. Onomatopeyas vocales

B. Temporalizacién de la imagen por sonido:
B1. Animacion temporal de la imagen;
B2. linealizacién temporal de los planos;
B3. vectorizacion del tiempo real.

C. Relativos a la voz y al texto:

C1. Voco-verbocentrismo;

C2. Anclaje texto-imagen;

C3. Acousmaltre

Estrategias sonoras:
efectos psico-socio-culturales

(crispacion, miedo, alegria. suspenso,

tranquilidad)

Efectos temporales: aceleracion,
contraccién, expansion temporal

Produccién de sentido

Cuadro 13. Nonagono semiotico de la Audiovisidn, al igual que el de disefio de sonido, base de muchos de los desarrollos de esta tesis.
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En la interaccion actualizante, donde se conjugan imagen y sonido de manera
efectiva en una manifestacion audiovisual, encontramos en la forma nuevamente los
soportes y las ergonomias que ya observabamos en el nonagono semiético de disefio de
sonido. En el centro, nos encontramos ante la produccién audiovisual efectiva, y en las
estrategias estamos también —como es de esperar-a algo analogo a lo estratégico de la
segundidad del disefio de sonido. Al pasar a la fila de la audicion, en primer lugar
localizamos los saberes especificos y relevantes de lo auditivo especificamente
posibilitantes de la audiovision: la Acusmatica y la Aculogia. Esto se vincula l6gicamente
con una historia de lo sonoro, y con los valores psico-socio-culturales de la audicion.
Luego encontramos uno de los puntos centrales de la audiovision en tanto recepcion
que atiende a todos los efectos cognitivos del sonido en una manifestacion audiovisual.
De este cuadrante obtendremos una gran cantidad de elementos a desarrollar, ya que
estamos en primer lugar ante lo material, después lo temporal y luego lo simbdlico -
vinculado al texto26. Por ultimo, en el Gltimo cuadrante emergen las estrategias sonoras
que dieron origen hacia la izquierda y hacia arriba -otra vez symbols grow (CP 2.302)- a
lo que vincula a la audiovisién con el disefio de sonido.

Es importante sefialar que lo que estamos viendo en este nonagono semiotico es
gran parte de lo que desarrollaremos en los restantes capitulos de la tesis, como ocurre
también con lo presente en el nonagono semidtico de disefio de sonido: como ya hemos
dicho, en ciertos capitulos estaremos frente a algo de mayor dominancia del disefio, y en
otros, de la audiovision, pero siempre deberemos estar atentos a la interrelacion, aun
cuando no la sefialemos para no ser redundantes e insistentes con las mismas

interacciones actualizantes.

* En este cuadrante, y como sucede con muchos signos complejos, nos encontramos con una
subdivisién interna que puede plantear una subdivision también dada en triadas, posibilitando un
nondagono semiotico propio de este aspecto; o bien puede darse una primeridad monadica, una
segundidad diadica, y una terceridad triadica. Esto ultimo lo vamos a apreciar cuando en el capitulo 6

observemos el nonagono semidtico de la localizacion de los sonidos en la escena audiovisual.
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5. EFECTOS COGNITIVOS Y CONDICIONES DE RECEPCION EN LA AUDIOVISION

La audiovision presenta una serie de condiciones de recepcidon que inciden en la
cognicion de lo audiovisual. Algunas de esas condiciones son muy generales y basicas, y
no por eso menos importantes, como es el caso de la Imantacién espacial del sonido por
la imagen (Chion 1991 [1993: 72-73]). De hecho, ya veremos que esto es condicion de
posibilidad de un audiovisual, aunque muchas veces se pasa por alto.

Podemos organizar esas condiciones y efectos a partir de lo planteado en el
nonagono semiotico de la Audiovision. En primer lugar, lo vinculado a lo material,
donde encontramos los elementos auditivos de la vista 'y su reverso visual, los visuales
del oido (Chion 1991[1993: 128-130]), los indicios sonoros materializadores (Chion
1991[1993: 111-113]) y la posibilidad de onomatopeyas vocales o sonidos vocales-
guturales, que persiguen un determinado efecto psicolégico o dramatico. Los auditivos
de la vista y visuales del oido, a pesar de estar relacionados con lo material, seran
desarrollados en este mismo capitulo, dado que involucran cuestiones perceptivas que
podemos denominar ‘transensoriales’. Los indicios sonoros materializadores, seran
desarrollados en el capitulo 3, que trata sobre sonido y materialidad.

En segundo lugar, lo vinculado al sonido en cuanto a la incidencia en la percepcién
del tiempo, las distintas modalidades de temporalizacion por el sonido —que veremos en
detalle en el capitulo 4-.

En tercer lugar, lo relativo a los usos de la voz y el texto, como ser el voco y
verbocentrismo —sobre los cuales ya hablamos pero volveremos en el capitulo 5-, el
anclaje texto-imagen o forma mas elemental de vinculacién del texto con la accién, y
tinalmente la figura del acousmétre, o ser acusmatico sobre el que hablaremos también

en el capitulo 5.

Imantacion espacial del sonido por laimagen

El cine sonoro fue posible gracias a la existencia de una pista de audio que acompafiaba
el filmico, y a la posibilidad de reproduccion de esos sonidos sincronos a través de

amplificadores y altavoces. Pero la disposicion de esos parlantes no es coincidente con la
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de la pantalla, y hasta podemos contar con mas parlantes a los costados, debajo o incluso
en mas lugares de la sala.

A pesar de no estar localizados en el mismo punto del espacio de la sala que la
proyeccion -y esto se reproduce en todas las escalas, hasta con la pantalla de nuestra
computadora cuyos parlantes estan a cierta distancia de ella- los espectadores sienten
que los sonidos no emanan de los parlantes sino del punto virtual de la pantalla donde
se encuentra la fuente. Obviamente que esto no se dara de la misma manera con los
sonidos fuera de campo, sonidos acusmaticos cuya fuente no estd visible en pantalla,
pero aun asi, la localizacion se realizara a partir de la relacidon con la imagen y no se
entenderan como aislados del resto de la representacion audiovisual. Si escuchamos el
sonido-ruido de un automdvil acercarse y luego atraviesa la pantalla para después
alejarse en la otra direccién, sentiremos que ese sonido-ruido proviene de cada punto de
la superficie de la pantalla por donde pasa el auto, y no de la ubicacion fija de los
parlantes.

Estamos aqui imaginando una situacién monoaural, donde no hay un
desplazamiento entre parlantes. Pero atin en una reproduccion estereofénica el lugar de
la fuente visualizada no es el de la emision de los parlantes. Lo que resulta interesante
pensar es la tension entre la localizacidn real de los sonidos que emanan de los parlantes
y la localizaciéon mental que se realiza en funcidn de la posicion de un objeto-fuente en
la pantalla. Cuando la fuente se desplaza al fuera de campo, continta una localizacién
mental que fue construida por la inicial imantacién de lo visualizado que producia
sonido, como si se tratase de un ‘mapa de la posicion de las fuentes’ que nos propone la
pantalla.

De no haberse producido esta imantacion espacial planteada por la pantalla en
funcién de lo que sale de los parlantes, el cine sonoro ‘primitivo’ no podria haber sido
posible. Pero incluso algo parecido a este fendmeno ocurria con el cine ‘mudo’??,

cuando un pianista producia ciertos motivos que trataban de reproducir la

7 Ya veremos que esta nocién es un tanto erronea, y que podremos hablar més bien de un cine ‘sordo’.
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onomatopeya de un tren al acercarse a un personaje atado a las vias, o bien de manera
mads general conectar ciertos movimientos visuales con ‘movimientos sonoros’8: para
que el actuar del pianista no se percibiese como algo ajeno a lo acontecido en la pantalla,
parte de sus sonidos ya eran atraidos, de alguna manera, por la pantalla.

Una reproduccién cinematografica sonora sin imantacion espacial hubiese
requerido de una suerte de colmena de parlantes detras de la pantalla y hasta rodeandola
en sus limites, y es probable que esa complejidad técnica y econdmica no hubiese
permitido el desarrollo del cine sonoro. Sin embargo, y dada la contemporanea
proliferacién de sistemas multipista en su produccién y multicanal en su
reproduccion??, habria que experimentar si los un sistema extraordinariamente
complejo de reproduccion fuese capaz de instalar su propia légica espacial y no
depender de esta construcciéon mental que, imaginamos, seguiria alli proponiendo una

tension entre lo real y lo imaginario.

Auditivos de la vista, visuales del oido

“ Cierta rapidez otorgada a la imagen parece dirigirse al oido que esté en el ojo para
convertirse en la memoria en impresiones sonoras. En especial en Ridley Scott, aficionado
a combinar, a la inversa de lo que habitualmente suele hacerse, grades estratos sonoros,
amplios y resonantes, en el nivel del sonido, con un hormigueo de la textura visual, en el de
la imagen: los primeros podran muy bien convertirse en recuerdos visuales —del espacio-,
mientras que el segundo dejard la huella de un fenémeno oido.”

(Chion 1991 [1993: 129])

% Sobre la transferencia metafdrica del movimiento al movimiento en musica o en sonido en general
véase la reflexion realizada por los aportes de Roger Scruton al desarrollar largamente el tema en su
nocién de comprension musical (Scruton 1987: 211-238)

* Sobre todo en los sistemas mas complejos multicanal surround envolvente como el Dolby Atmos, en

boga desde aproximadamente una década.
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Al margen de la obvia existencia de estimulos destinados a la visién y a la audicion,
a partir de la consideracién de una audiovision, nos encontramos también ante
estimulos auditivos de la vista, y visuales del oido. En principio, debemos sefialar que
parte de esto opera en toda situacion de recepcion audiovisual, donde la presencia del
sonido como valor afiadido, modifica la manera en la que observamos las imagenes, o
incluso nos orienta hacia déonde mirar y qué mirar. Pero también nos encontramos ante
una manifestacion de ellos mds especifica y que merece una atencién mas detenida.

Esto trae a colacion el problema de la transensorialidad, que concierne en parte a la
audiovision, pero que también esta presente en la misma naturaleza de nuestro vinculo
con lo sonoro, ya que los sonidos son descriptos muchas veces en términos visuales o
tactiles: Barthes (1972) nos habla del ‘grano’ de la voz; describimos el timbre en
términos de brillo, textura; decimos que una nota grave de contrabajo es ‘rugosa’,
mientras que el tintineo de placas colgantes —como en los denominados ‘llamadores de
angeles’— parece metalico y brillante, etc.

Todo esto nos lleva al terreno complejo y riesgoso de la sinestesia, nociéon que
podremos criticar cuando tratemos de aplicarla de manera descuidada a cualquier
vinculo entre lo sonoro y el mundo exterior a los sonidos, pero que si nos sirve para,
acotadamente, dar cuenta de la descripcion material de ciertos parametros del sonido,

como ya veremos en el capitulo siguiente.

Auditivos de la vista

Chion nos habla de los estimulos auditivos de la vista, y hasta extiende esta nocién a la
posibilidad de cineastas que serian claramente exploradores de lo visual en el oido. Esto
refiere a ciertos realizadores que, mas alla de los directores de fotografia con los que
trabajen, buscan agitar la luz, hacerla parpadear, vibrar, ‘murmurar’, bajo cualquier
pretexto y en las mas diversas circunstancias, como es el caso del citado Ridley Scott. El
barrido que realiza la luz en peliculas de ciencia-ficcidn, el efecto estroboscdpico de
luces en discotecas, la pulsacion a las que parece someterse la luz en ciertas escenas de
tilms de Scott, todo remite a un efecto visual que trae consigo una impresiéon sonora,
una huella de algo visual que deja secuelas auditivas. Dicho de otro modo, el recuerdo de
muchas de esas imagenes viene acompanado de sonidos imaginarios que cuando
volvemos a los casos concretos, ‘técnicamente’ no estaban alli, pero su influjo estd igual

de presente.
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Visuales del oido

Los elementos visuales del oido, refieren a la huella o impresion visual que dejan ciertos
sonidos afectados por reverberaciones exageradas o al menos muy pronunciadas, pero
también puede remitir a otro tipo de sensacion provisto por el sonido que en realidad
no tiene una correspondencia visual estricta. En films como Blade Runner (Ridley Scott,
EE.UU, 1982), nos encontramos muchas veces ante escenas en las que escuchamos una
gran densidad de personas, una gran cantidad de dispositivos que supuestamente
producen infinidad de ruidos y una sensacion de ‘perspectiva’ sonora de gran
profundidad, de muchas capas. Sin embargo, y salvando los planos panoramicos donde
observamos una ciudad atestada de carteles y anuncios electrénicos, los planos son mas
bien cerrados y la sensaciéon de profundidad y espacio denso es una huella que ha
proyectado el sonido. Esto ocurre también con films como Un condenado a muerte se
escapa (Un condemné a mort s’échappé, Robert Bresson, Francia, 1956), citado por
Chion (Chion 1991 [1993: 130]) pero con el cual compartimos la impresion sonora de
grandes perspectivas del espacio carcelario, que no tienen una correspondencia con el
espacio acotado que revela la imagen. Esto también puede notarse en Godard, donde la
técnica de corte y procesamiento o registro claramente reverberado de muchos sonidos,
sugiere la presencia de espacios grandes o de muros extensos, o bien, por el contrario, de
voces 0 cosas encerradas en un espacio acotado. Muchos de estos sonidos ocurren en un
fuera de campo el cual mayormente no vemos y que existe ‘visualmente’ en nuestra

memoria a través de una impresion auditiva.

Visuaudicion

Fuera de la situacion audiovisual, es decir, cuando no estamos ante la recepcion de cine,
television, video, etc., podemos estar también ante una relacién entre imagen y sonido,
donde los significantes estan en una especie de ‘reverso’ de la audiovision, la
visuaudicion. Esta visuaudicion, considera la influencia de lo visual en la recepcion de
algo que es centralmente auditivo. Tal es el caso de un melémano que, mientras escucha
un concierto en un teatro, va siguiendo la partitura de la obra: ésta hace que ciertos
detalles de lo sonoro se perciban de otra forma, como ‘amplificados’. El seguimiento de

la transcripcion de un discurso también puede ser un caso interesante de esta

100



manifestacion: lo escrito en el papel —~que ademas puede tener subrayados, resaltados,
anotaciones o cualquier tipo de marcacién sobre lo dicho verbalmente- genera una

respuesta diferente sobre lo que se escucha, y se experimenta una visuaudicion.

6. ALGUNAS APORTACIONES DE LAS NEUROCIENCIAS

Si bien Chion se contenta con plantear la audiovisién-como deciamos- a la manera de
una hipdtesis de trabajo para el analisis de lo sonoro en lo audiovisual —o bien para
observar de manera diferente la articulacion de las imagenes y los sonidos-, sus trabajos
no buscan una demostracion cientifica de su existencia desde una perspectiva
neurocientifica. Sin embargo, ciertos investigadores comienzan a preguntarse si lo
postulado por Chion no tiene un correlato cerebral y descubren que lo hay, no
necesariamente como demostracion de la audiovision especificamente pero si de la
articulacion de imagenes y sonidos y su elaboracion en el cerebro. Investigadores como
Andrew King (2010) descubren que el cerebro activa ciertas areas especificas de lo
audiovisual que no son la suma de las areas que se activaban cuando se estaba ante
estimulos puramente visuales —como la pintura abstracta— o puramente sonoros —como
la musica instrumental-. La articulacién de imagenes y sonidos —~donde ademas se
conjugan palabras habladas o leidas, etc.— pone en actividad sectores del cerebro que no
se habian puesto en juego cuando se percibian s6lo palabras o solamente estimulos
individuales. De esta manera se demuestra que lo audiovisual es una percepcion

compleja que no es la mera suma de la vista y el oido.

El efecto McGurk

Uno de los antecedentes de este problema es el denominado efecto McGurk, en el cual el
cientifico Harry McGurk (1976: 746-748) demuestra la forma en la que el cerebro es
sensible a la influencia de lo visual sobre lo auditivo. En su experiencia trabajé con un
colega que esta frente a una camara diciendo una y otra vez las silabas “ba ba”. Luego

hizo un doblaje en el cual se suplanta el “ba ba” por “ga ga”; por lo tanto, el espectador
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esta escuchando “ga” pero leyendo en los labios “ba™: lo que ocurre con el cerebro de un
85% de los humanos es que al presenciar esta articulacion no se oye “ga ga” ni “ba ba”
sino una sucesion de “da da” que nunca fueron ni pronunciados ni escuchados y que
son creados como una pura respuesta cerebral. Es decir, el cerebro entra en conflicto por
observar una articulacion en los labios y otra no coincidente con la audible, lo que lleva
a un sonido fantasma que no estd en ninguna parte, y que bien podria considerarse

como una de las consecuencias de lo auditivo de la vista y lo visual del oido.

El Auditory Scene Analysis

En su seminal trabajo sobre la percepcion auditiva, el investigador en Psicologia y
Psicoacustica, Albert S. Bregman, realiza interesantes aportes sobre la combinacién
secuencial de elementos visuales y auditivos. Justamente en su Auditory Scene Analysis.
The Perceptual Organization of Sound (Bregman 1990: 181-184), en el capitulo 2
Sequential Integration, en la parte Interactions with Vision, el autor discute el efecto del
ventrilocuo y le dedica también un espacio al experimento de McGurk. Muchas de sus
investigaciones, al igual que las de Andrew King, apuntan en la direcciéon en la que va el
trabajo de Chion, solo que se centran en el lado cientificista y no en el costado estético y
narrativo que implican los aportes de las obras de autores como Chion y Metz.

Por supuesto que todos estos aportes exceden el alcance de esta tesis y los estamos
seftalando como un aporte mas, realizado desde otras perspectivas. Lo que nos importa
es sefialar que el problema de la audiovisién como percepcion compleja no es un trabajo

tan solitario como parece.

7. LA AUDIOVISION EN JUEGO: ANALISIS DE UNA SECUENCIA DE LOS PAJAROS

A través de este caso que adelantaramos en un apartado anterior, podremos demostrar
la existencia de la audiovision y lo determinante para la recepcion de una secuencia
audiovisual, la produccién de sentido, y por supuesto como base de las operaciones

realizadas por el disefio de sonido:
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En Los pdjaros, luego de que la madre de Mitch (Jessica Tandy) se ha descompuesto al
haber visto a un hombre que los pajaros han matado y le han comido los ojos, Melanie
(Tippi Hedren) —la pretendiente de Mitch (Rod Taylor)- la atiende mientras estd en
cama y se ofrece a ir a buscar a la pequena Cathy (Veronica Cartwright). Melanie va en
su auto por la carreteray al acercarse a la escuela ya comenzamos a escuchar
débilmente el sonido de unos ninos cantando. En el siguiente plano, Melanie
estaciona su auto en la puerta de la escuela de Bodega Bay, y ahora los nifios se
escuchan con mayor intensidad. Melanie baja del auto, entra en la escuela. El plano
posterior nos muestra la entrada de Melanie en el aula —la cdmara toma la puerta
desde adentro, no viendo a los chicos sino a la mujer abriendo la puerta—. Aquf el
sonido llega a su méxima intensidad. Tuvimos una sucesién de tres planos —el auto en
un plano amplio dirigiéndose hacia la escuela, la llegada a la puerta de la escuela y
finalmente la entrada de Melanie al aula— y en cada uno de ellos el sonido del canto
de los ninos ha ido creciendo en intensidad. Los nifios todavia son acusmaticos, y
comenzaremos a verlos en el plano siguiente. La cancién sigue sin interrupcion y
luego de que vimos a Melanie dirigir su mirada hacia la maestra, vemos un plano del
aula donde por fin vemos a los niflos mientras al frente —pero en segundo plano para
los espectadores— la maestra parece sefnalarle algo con gestos a Melanie. La maestra
mira un reloj que tiene colgado, hace un gesto con los dedos de una mano —como si
imitase el corte de una tijera con el dedo indice y el mayor— e inmediatamente da una
indicacion de direccién con la mano —seflalando la posicion de algo—. Melanie sale de
la escuela y se dirige ahora hacia un banco que se encuentra hacia nuestra izquierda,
desplazamiento que es acompahnado por un movimiento de camara.

Melanie se sienta sobre ese banco y por detras observamos una trepadora —que ya se
veia a cierta distancia en el paneo que captaba la caminata de Melanie-. En ella vemos
posarse un pajaro. Melanie no escucha su aleteo ni se percata de su presencia,
probablemente porque esto es tapado por el sonido de la cancién de los nifios, que
continla escuchandose. Tal como se establecio en los planos iniciales, los nifios son
audibles desde afuera de la escuela. Mas allad de que esto esté ‘falseado’ —que en la
realidad no podamos oir con tanta claridad esta cancion desde esa posicidon—, el
montaje y la mezcla de los sonidos instala la idea de que nos acercamos y alejamos de
ellos y que en todo momento los percibimos dentro y fuera de la escuela.

A partir de este momento comienza un montaje que alterna planos de Melanie
fumando en el banco, con la progresiva acumulacién de pdjaros en la trepadora. Ya no
vemos un plano conjunto de ella'y de la trepadora: el montaje nos muestra
separadamente a Melanie y a los pajaros. En cuatro ocasiones Melanie gird su cabeza
hacia su izquierda —derecha de cuadro—, cosa de lo que apenas nos percatamos en
esta instancia. De pronto, Melanie detecta en su mirada la presencia de un pajaro
volando. A esto le corresponde un plano del vuelo del ave, el que concluye en la
trepadora, que ahora estd atestada de aves amenazantes. Melanie se levanta
sigilosamente y se va dirigiendo de manera lenta hacia la escuela, lo que se intercala
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con algun plano de los pajaros de la trepadora superpoblada. Mientras ella se
aproxima a la escuela, la cancién concluye y la voz de la maestra velozmente le dice a
los chicos que tienen que prepararse para salir, guardar sus Utiles escolares y estar
prestos para dejar las clases. Finalmente Melanie entra en la escuela y entra en el aula
para advertir del peligro.

Sivolvemos a ver la secuencia sin sonido, descubriremos varias cosas muy
interesantes. Primero, veremos que Melanie claramente le habla a la maestra;
segundo, que la maestra —acompanandose por los gestos que antes enumerdbamos—
también le contesta verbalmente. En tercer lugar, y esto es lo que mas sorprende, es
gue mientras vemos a la maestra contestarle aparentemente a Melanie, también
vemos a los chicos que estan dirigiendo sus miradas a ella y jno estan cantando! No
solo eso: en esta segunda vision silente, notamos que en el centro del cuadro la
pequena Cathy —que estd sentada en la primera fila de los pupitres— se da vueltay
participa de la conversacion. Es evidente que Melanie interrumpid la clase, habld con
la maestra sobre cudnto falta para la finalizacion de la clase, la maestra le contestd y
sugirio que esperara afuera en el banco, y Cathy probablemente pregunté si ya debia
retirarse o esperar a que terminara la clase...

Esta nueva aproximacion a la secuencia nos revela que la puesta en escena original
interrumpia la cancién, la que ahora nos damos cuenta que estaba restringida a la
participaciéon de la maestra y de Cathy. El montaje y la mezcla final corren el riesgo de
los espectadores detectdsemos este aparente ‘error’. Si Hitchcock hubiese querido
nifos cantando, obviamente que los hubiese tenido a su disposicion. Mas tarde
detectamos mas cosas interesantes. Los pajaros se ven nitidamente en la pantalla y
producen aleteos y movimientos muy definidos —si restituimos el sonido notaremos
gue éstos no producen sonido alguno-. En la vision silente, mientras esta sentada
esperando en el banco, Melanie dirige su mirada hacia adelante sin ningun punto fijo.
Esto lo interrumpe en cuatro oportunidades —tres de ellas en primer plano- para
dirigir su atencién hacia su izquierda, donde es claro que se encuentra la escuela. Esto
lo hace claramente para visualmente saber si los chicos estan saliendo de clases o no.
Los movimientos subitos de su cabeza parecen responder a algun ruido que ella
supone producido por la salida de los nifos. En estas imagenes los espectadores
podemos suponer que ella se pregunta “;Qué es eso? ;Son los nifos que ya estan
saliendo?”. En la recepcién con sonido, estos movimientos no eran detectados con
claridad, acaso porque al escuchar la cancién de los nifios entendemos que su cabeza
se mueve con inquietud y no por mirar hacia la escuela y chequear si los ninos ya
estan abandonando la escuela. Si nosotros estamos escuchando la cancién, ella
también deberia estar escuchandola, y por lo tanto nuestra percepcién de las
imdgenes cambia —elementos auditivos de la vista— y no consideramos sus
movimientos como una accion decidida sino como parte de la ansiedad de la espera.
En definitiva, lo que nos revela la versidon en silencio es que casi nada de lo que
crefamos haber visto u oido es como parecia. La presencia de la cancion en la diégesis
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replantea toda nuestra percepcion, y nos brinda una comprensién completamente
diferente a la que serfa sin ella'y con el Unico acompafamiento de sonidos puntualesy
sonidos ambiente.

Ahora bien, jpor qué la version ‘'musicalizada’ funciona? Porque la audiovision opera
tal como lo describimos anteriormente. Podemos encontrar una razén de la inclusiéon
de la cancion en el plano conjunto de Melanie en primer plano y la trepadora con
algun pajaro posédndose detrads. Ese plano fue realizado con una version bastante
primitiva de lo que ahora conocemos como chroma key. En ese momento, el
procedimiento no se hacia sobre un fondo verde sino sobre una pantalla plateada.
Esto quiere decir que la actriz Tippi Hedren estaba sentada en un estudio sobre un
banco de escenografia, y que detrds estaba la pantalla que después seria suplantada
por la imagen de la trepadora. Si observamos con atencion al plano compuesto
definitivo, notaremos que se perciben lentes diferentes entre el primer plano y el
segundo. La imagen de Melanie parece una lente normal y la de la trepadora un
teleobjetivo. Esto hace que la trepadora esté como traida hacia adelante y plantee un
potencial problema en posproduccion: si los pajaros se ven tan proximos a la posiciéon
de Melanie es casi imposible que ella no los escuche aletear o producir graznidos.

Por otra parte, podriamos sefalar que el plano compuesto de Melanie en primer
plano, y los pajaros que empiezan a acercarse, es necesario. Hubiese sido muy sencillo
eliminarlo del montaje definitivo, pero dado que no tenemos demasiada consciencia
de la posicion de la trepadora —que fue vista al paso en el traveling de seguimiento de
Melanie cuando sale de la escuela—, es imperioso dar cuenta de la perspectiva que nos
ubica a Melanie cerca de los espectadores, y los pajaros detras de ella. Asimismo, la
visualizacion de Melanie y los pdjaros construye una tension que estaria ausente si
s6lo dejasemos el montaje alterno que los muestra por separado.

Aqui es donde el disefio de sonido y el montaje replantean la secuencia. Dado que la
maestra estd moviendo sus manos como un director de coro, el sonido podria hacer
todos los nifos estén cantando una cancién —que en realidad estarian cantando solo
la maestra y Cathy—-y que ésta se escuche desde antes, incluso decidir que es
vagamente perceptible cuando el auto ya va dirigiéndose hacia la escuela y ni siquiera
cuando estaciona frente a ella. La presencia de la cancion desde el inicio justifica la
idea de que los nifios son audibles desde afuera de la escuela, y esta "‘mentira” estd
instalada desde el comienzo, aunque la necesitamos mas tarde, cuando observemos
los planos de Melanie y la trepadora que se va llenando de pajaros. De esta manera,
Melanie puede no escuchar a los pdjaros, los que estarian enmascarados por la
canciéon de los ninos. A su vez, el montaje plantearia el menor tiempo de pantalla
posible para el plano en el que se detectarian los ninos riendo y no cantando, y el
raccord de direccion de miradas garantizaria que nuestra atencion estaria pendiente
de Melanie y la maestra, evitando notar siquiera la intervencion de Cathy. Para el
momento en el cual Melanie estd delante de los pajaros, la presencia de la cancion
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estd instalada y legitimada por lo anterior, y el enmascaramiento deseado se produce
sin problemas.

Este nuevo disefio de la secuencia tiene una serie de interesantes efectos colaterales
que incide sobre la produccion de sentido. Por una parte, la cancidn en si misma. Esta
tipica cancién "trabalenguas” conocida como Risseldy Rosseldy —o también como su
primer verso | married my wife in the month of June—, fue extendida en su letra por el
guionista Evan Hunter y usada de esa manera en la versién definitiva del film.

La letra es la siguiente:

I married my wife in the month of June. Ristle-tee, rostle-tee, Mo, mo mo!

| carried her off in a silver spoon. Ristle-tee, rostle—tee, hey bombosity, knickety-knackety,
retro—quo—quality, willoby-wallaby, Mo, mo, mo!

She combed her hair but once a year. Ristle-tee, rostle-tee, Mo, mo, mo! With every rake, she
shed a tear. Ristle—tee, rostle—tee, hey bombosity, knickety—knackety, retro-quo-quality,
willoby-wallaby, Mo, mo, mo!

She swept the floor but once a year. Ristle-tee, rostle-tee, Mo, mo, mo!

She swore her broom was much too dear. Ristle-tee, rostle-tee, hey bombosity, knickety—
knackety, retro-quo—quality, willoby-wallaby, Mo, mo, mol!

She churned the butter in Dad’s old boot. Ristle-tee, rostle-tee, Mo, mo, mo!

And for a dasher she used her foot. Ristle—tee, rostle-tee, hey bombosity, knickety—knackety,
retro-quo—quality, willoby-wallaby, Mo, mo, mol!

The butter came out a grizzle-y—grey. Ristle-tee, rostle-tee, Mo, mo, mo! The cheese took
legs and ran away! Ristle-tee, rostle-tee, hey bombosity, knickety—knackety, retro-quo-
quality, willoby-wallaby, Mo, mo, mo!

I brought my wife a horse one day. Ristle—tee, rostle-tee, Mo, mo, mo! She let the critter get
away. Ristle—tee, rostle-tee, hey bombosity, knickety—knackety, retro—quo—quality, willoby-
wallaby, Mo, mo, mo!

I asked my wife to wash the floor. Ristle-tee, rostle-tee, Mo, mo, mo! She gave me my hat and
showed me the door! Ristle-tee, rostle-tee, hey bombosity, knickety—knackety, retro-quo—
quality, willoby-wallaby, Mmmmmmmo, Mmmmmmmo, MO!

La estructura de la letra revela que hay dos tipos de versos, uno que se mantiene
siempre igual en extensiéon y el otro que agrega elementos y palabras sin sentido. Es
interesante reparar que esta estructura de alguna manera refleja la estructura del
montaje alterno entre Melanie sola en el banco esperando, y los planos de la
trepadora con la acumulacion progresiva de pajaros —equivalentes, si se quiere, a los
elementos agregados y cambiantes en la letra, que es lo que constituye la dificultad
para ser cantada y asi usarla como juego de destreza vocal-.

Mds interesante resulta la idea que ya estd presente en la imagen que es la inversion
de roles entre nifos y pajaros. En lugar de estar viendo a los nifos jugar en la
trepadora, vemos a los pajaros tomar su lugar natural. E inversamente, en lugar de
estar ante el canto de los pajaros, estamos ante el canto de los nifos.
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Asimismo, sabemos que los pajaros llaman a otras aves a través del canto, por lo cual,
en esta version los ninos parecen inconscientemente convocar a sus potenciales
victimarios para que los ataguen —como si la letra de la cancién fuese un llamado que
los alerta de que estan alli indefensos a su merced-.

Por Ultimo, la cancién estructura el tiempo. Ya veremos en el capitulo 4 la cuestién del
valor afadido del sonido respecto del tiempo. Baste sefalar ahora que estamos por
una parte ante una linealizaciéon temporal de los planos —la musica garantiza que todo
estd ocurriendo en el tiempo real-y por otro lado, nuestra percepcion recibe una
vectorizacion del tiempo real —la percepcion del tiempo real se ve acelerada y
arrastrada por la l6gica de la propia cancion, que nos lleva hacia completarla—.

Todo esto revela que esta nueva version de la secuencia, en lugar de ser una versién
necesitada de un elemento correctivo para evitar la deteccion del posible error de no
escuchar a los pdjaros, es una version revitalizada que presenta mas elementos para la
produccién de sentido y que presenta una diferente aproximacion a la percepcion de
las acciones y del tiempo. No debemos olvidar que ha sido este nuevo disefo de
sonido -y los ajustes en el montaje, tan responsables como la inclusion de la cancion-
el que ha enriquecido la secuencia, haciendo que la cancién deje de ser una mera

actividad infantil para convertirse en la estructura que articula todo lo demas.

Los pdjaros. 1:08:44: Melanie llega. El sonido del canto ahora tiene mayor sonoridad.
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Los pdjaros. 1:08:53: Melanie ha irrumpido en el aula y vemos a la maestra mover sus
brazos como si dirigiese un coro. El sonido de los nifios cantando contintia aunque no los
vemos cantar, con la probable excepciéon de Cathy, que esta en la primera fila.

)|
Los pdjaros. 1:08:56: Melanie claramente le pregunta algo a la maestra, aunque el sonido de
los chicos cantando prosigue y no permite escuchar palabra alguna.

Los pdjaros. 1:09:00: Aqui claramente se observa que los nifios no estan cantando, pero
como la cancidn se sigue escuchando y la maestra contesta gesticulando, el espectador no
tiene tiempo de detectar si todos los nifios participan o no de la cancién. El sonido ha
modificado la percepcion de la escena.
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Los pdjaros. 1:09:46: Melanie ha dejado el aula y se dispone a esperar la salida de los nifios,
mientras éstos siguen —segun lo presente en el sonido- cantando.

Los pdjaros. 1:10:02: Plano compuesto a partir de dos planos donde observamos a Melanie
y uno de los pajaros que se posa en la trepadora. Melanie deberia oirlo dada la
composicion, pero los nifios cantando estarian enmascarando ese sonido.

Los pdjaros. 1:10:03: Melanie ignora la presencia de los pajaros.
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Los pdjaros. 1:10:19: Los pajaros siguen sumdandose paulatinamente en la trepadora.

Los pdjaros. 1:10:44: El montaje alterno intercala planos de los pdjaros acumulandose y
Melanie esperando.

Los pdjaros. 1:11:19: Melanie divisa uno de los pajaros y lo sigue con su mirada.
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Los pdjaros. 1:11:25: El ave vuela hacia la trepadora.

i gp; e

Los pdjaros. 1:11: 28: Melanie descubre que las aves se fueron acumulando posiblemente
para un inminente ataque. Silenciosamente tratara de volver a la escuela para alertar a los

nifos y la maestra. La cancién de los nifios llega a su fin.

Recapitulando, hemos demostrado tedrica y empiricamente la existencia de una

audiovision, como una percepcion tnica e indivisible que va mds alla de la mera suma

de la vista y el oido. Hemos detectado la existencia de elementos puramente visuales,

otros predominantemente sonoros, pero también estimulos auditivos de la vista, y

visuales del oido, y fendmenos como la imantacion del sonido por la imagen, que es

condicién de posibilidad del audiovisual sonoro. La presencia del sonido en una obra

audiovisual modifica la percepcion de lo que vemos, y a su vez, lo que vemos incide

notablemente sobre lo que oimos, generando una suerte de ilusién audiovisual, que es el
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resultado de las proyecciones de lo sonoro sobre lo visual. Si bien la audiovision es
planteada por Chion de manera tedrica y como hipétesis de trabajo para una renovacion
del analisis audiovisual, ciertos estudios desde las neurociencias han observado un
correlato entre lo postulado por Chion y la actividad cerebral en el momento de la
recepcién de imagenes y sonidos. A su vez, desde un punto de vista 1dgico peirceano,
sabemos que los cinco sentidos son tres (Guerri 2014 [2016: 66-69]): la Visién,
relacionada con aspectos iconicos —primeridad-, el Contacto, relacionado con aspectos
indiciales —olfato, tacto y gusto; segundidad-, y la Audicion, relacionada con aspectos
simbolicas —terceridad-. Esto implica que ninguno los ‘cinco’ sentidos puede ser
considerado independientemente de los otros; de ahi la pertinencia de la explicacion a la
propuesta de Chion. La transformacion de la secuencia de Los pdjaros producida por la
incorporacién del sonido del canto de los nifios, y la omisién de otros -como las voces
de Melanie, la maestra y Cathy- es un ejemplo categdrico de la existencia de la
audiovision, y de como ésta debe ser considerada en la instancia de produccién y, sobre

todo, para el disefio de sonido.
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CAPITULO 3. Sonido y Materialidad

1. EL PROBLEMA DE LA MATERIALIDAD DEL SONIDO

El propésito de este capitulo es trazar una genealogia de una nocién de materialidad de
lo sonoro que permite arribar a la nocién de material que concierne al disefio de sonido,
entendiéndolo —como todo disefio— como el trabajo realizado sobre un material, que
propone soluciones materiales sobre un producto también material. El problema que
justamente presenta el disefio de sonido —aunque también el disefio audiovisual, el cine
y otras manifestaciones que presentan una instancia industrial, y que atraviesan etapas
de proceso y producto- es lo elusivo de su condiciéon como materia conformada y asible.
Sin embargo, puede considerarse que la dificultad radica mas en la imposibilidad de
pensar al sonido como una cosa, como algo tangible y manejable como los objetos que
los otros disefos tan claramente detentan como el producto de su trabajo.

El sonido es un objeto de nuestra percepcion, y la condicién de objeto sonoro ya ha
sido trabajada —como hemos visto— en diversas oportunidades, sobre todo en los aportes
de Pierre Schaeffer (1966), Christian Metz (1991), Francois Bayle (1999) y Michel Chion
(1983; 1998), entre los estudios franceses sobre Acusmatica y Aculogia, y por Peter
Strawson (1959)-que como hemos sefialado antes, es quien ha delimitado el estatuto
légico de los sonidos y ha abierto el camino hacia el analisis filosofico de lo sonoro-y
Roger Scruton (1987; 1997) dentro de la filosofia del lenguaje anglosajona. Este objeto
presenta una dimension material, pero esa materialidad es de una naturaleza no
cosificable.

De la emergencia de una reflexion sobre esa materialidad en la musica y en cémo
ésta ha derivado en la problematica de la materialidad de lo sonoro en general —que
permite ‘disefiar’ el sonido- trata esta aproximacion que proponemos. Es interesante
senalar que no es casual que esa materialidad haya aparecido primeramente en la
dimension formal de lo sonoro, es decir, en la primeridad que es dominante en la
musica, pero también lo es el hecho de que la problematica tedrica del timbre parta de

su valoracion en lo sonoro como terceridad recién en el siglo XX y que sea el aspecto que
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haya tardado mas en desarrollarse. Volveremos muchas veces a la nocidn peirceana de
symbols grow (CP 2.302), donde lo simbolico ‘crece’ en su desarrollo conceptual desde la

terceridad hacia la primeridad.

2. MATERIA SONORA Y TIMBRE EN LA MUSICA Y EN EL SONIDO AUDIOVISUAL

La musica como estructura, gesto y materia

En diversas clases, textos y conferencias, el compositor Francisco Kropfl (1985; 2005) ha
planteado un abordaje singular de la musica del siglo XX —pero extensible, creemos, a la
mas abarcativa nocion de “musica contemporanea”-. En lugar de hablar de melodia,
armonta, ritmo, etc., Kropfl prefiere plantear el analisis de las obras como una tension
entre tres aspectos: estructura, gesto, materia. Se entiende por estructura al tejido de
relaciones entre los sonidos tanto en sucesidon y simultaneidad, y la presencia de un
principio de construccidn que articule dichas relaciones. Esta nociéon se vuelve muy
clara cuando se estudian obras dodecafénicas o seriales, donde la presencia de series de
alturas, de ataques, intensidades, valores ritmicos y hasta timbres, organiza la totalidad
del material musical y le brinda una sélida logica interna, la que entendemos por su
estructura. El gesto, en cambio, refiere a las dimensiones estilisticas que pueden leerse
como intenciones o actitudes a las que apunta la composicion, y que postula también
una aproximacion a la escucha. Habrd entonces gestos que remiten a lo expresionista,
impresionista, abstracto, minimalista, al estatismo, a variaciones subitas de dindamica, a
lo agresivo, a lo pasivo. Finalmente arribamos a la materia. ; A qué refiere este aspecto?

;En qué sentido tienen los sonidos materia o qué tipo de materia es la que detentan?

Materia sonora, timbre y sensacion de materialidad

La materia sonora es la sensacion de materialidad a la que remiten los sonidos a partir
del timbre. Nocidn compleja si las hay, el timbre es un aspecto multidimensional que

nos permite diferenciar y eventualmente identificar a las distintas fuentes sonoras. Por
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una parte, es parte del timbre el espectro de frecuencias —~componentes espectrales— que
forman parte de un sonido determinado. Si esos componentes espectrales estan en una
relacion de multiplos enteros de la frecuencia fundamental, entonces estaremos frente a
un sonido de altura determinada. Si dichas frecuencias no se encuentran comprendidas
por ninguna relaciéon proporcional, estaremos frente a un ruido. Pero los sonidos de
altura determinada también presentan componentes de ruido, como por ejemplo sucede
con una flauta travesera, cuyo soplido caracteristico es inescindible de su identidad. La
presencia de muchos armoénicos o componentes espectrales —que no estén en relacion
armonica o de multiplos de la frecuencia fundamental- puede indicar lo que
sinestésicamente se comprende como el ‘brillo’ de un sonido, mas alla de que se trate de
un sonido de altura determinada o indeterminada. Por ejemplo, el sonido de un
pequeno platillo es muy rico componentes espectrales y lo percibimos como muy
brillante. Esto también ocurre con ciertas articulaciones de los instrumentos de cuerda o
con ciertos vientos de metal, mientras que percibiremos como mas ‘opacos’ 0 menos
brillantes a otras formas de ejecucion de las cuerdas, a los tambores —en comparacion
con los platillos- y a algunos instrumentos de madera.

Ademas de los componentes espectrales y los componentes de ruido, también es
parte del timbre la evolucion de la dindmica de cada sonido a lo largo del tiempo. Este
aspecto, denominado envolvente dindmica —sobre el cual hablamos ya cuando
abordamos los parametros del sonido- consiste en lo que ocurre con la sonoridad de
esa fuente en cada sonido emitido. El primer momento, denominado ataque, es lo que
media entre la articulacién del sonido y la maxima intensidad alcanzada por dicha
articulacion; a esto sobreviene un segundo momento, que es el decay o decaimiento, lo
que sucede al momento de maxima intensidad hasta el punto de estabilizacion del
sonido; ese momento de estabilizacion del sonido o ‘cuerpo’ del sonido es lo que se
denomina sustain o sostenimiento; finalmente, la tltima parte de las envolventes
consiste en el release o liberacién del sonido, que es la parte en la que ya no hay
articulacion del sonido —por ejemplo, la tecla de un piano es soltada- y se percibe la
forma en la que el sonido se extingue.

Las envolventes o contorno son a veces son mas importantes para diferenciar un
sonido de otro mas que otros aspectos, dado que generalmente en el momento del
ataque de un sonido -lo que ocurre aproximadamente en los primeros 40 milisegundos

de la articulacion del sonido- se encuentra la informacién mas importante para
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identificar una fuente o reconocerla respecto de otra. Si a un sonido de un piano, de una
guitarra y de un arpa les quitamos el ataque y s6lo nos concentramos en el sustain y el
release, nos sera muy dificil diferenciarlos. Pero si atendemos al ataque de cada uno de
ellos entenderemos como muy distintos el tafiido de la cuerda del arpa, de la pulsacion
de la cuerda de guitarra o la ejecucion de la tecla del piano —cuyos martillos golpean
cuerdas igualmente suspendidas y semejantes a las del arpa y en menor medida a las de
la guitarra-.

Las viejas definiciones de timbre se planteaban siempre de manera negativa: el
timbre es lo que no era la intensidad ni la altura del sonido -mas alla de la duraciéon-.
Dos sonidos de igual altura e intensidad sélo podian ser diferenciados a partir del
timbre. Esta dificultad para definir el timbre de manera positiva, por un lado, reflejaba
su complejidad y también cierta desconsideracidn teérica por su relevancia. Recién en
trabajos como los de ].M. Grey (1975), Juan Roederer (1995) o Gustavo Basso (2006),
entre otros que revelan lo dificil respecto de la definicion de timbre y los alcances del
problema, nos permiten encontrar planteos satisfactorios que dan cuenta de la

verdadera dimensién del tema.

Evolucion histdrica de la materia sonora

En la musica antigua, sélo algunos cronistas nos describen la sonoridad de ciertas flautas
y liras, mayormente recurriendo al efecto emotivo producido sin considerar demasiado
el aspecto timbrico o material. En la Edad Media, el dominio casi absoluto de las voces y
de la musica sacra, puso en el centro al don divino de la voz y del texto —entendiéndose
como la Palabra- y desdefd lo timbrico, desarrollandose de alguna manera en la musica
secular y profana. En el Renacimiento, también la voz fue dominante —al menos en lo
< /4 . bl . . .
sacro y ‘académico’- y los instrumentos eran entendidos como un medio para la
demostracion del virtuosismo del ejecutante y no tanto por la busqueda de sonoridades
y timbres diferentes. Sin embargo, tanto en la musica medieval como renacentista vocal,
el efecto de las voces con la reverberacion del espacio de las iglesias constituia una
busqueda de un efecto material acompanado por la altura de los vitrales y la filtracién de
‘ , e . . .
una luz ‘sagrada’ que auspiciaba imaginar la presencia de lo divino por encima de los

feligreses. La ‘flotacion’ del ritmo libre del canto gregoriano reverberando en ese espacio
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sagrado, o las complejas polifonias vocales renacentistas resonando en las catedrales
eran formas también de una buisqueda de un efecto material, aun cuando la importancia
estaba dada en la fuente sonora provista por la Creaciéon -la voz humana- y por la
transmision del Verbo encontrado en las Escrituras.

Ya en la transicion de la Edad Media y el Renacimiento comienza tenuemente una
busqueda material a partir de los constructores de érganos. La idea de fabricar un
instrumento que a través de las distintas combinatorias de sus tubos y del aire circulante
por ellos —regulados por diversos dispositivos— pudiesen emular a distintas fuentes
sonoras, es el comienzo de una preocupacion por la sintesis de la materia sonora que
evolucionard durante los proximos siglos. La complejidad de los érganos y los diversos
problemas acusticos y fisicos que depara su construccion fueron el estimulo inicial para
una reflexidn sobre la naturaleza de los sonidos y la obtencién, en consecuencia, de su
posible imitacion. Pero aun cuando esto estard presente durante el periodo Barroco y el
Clasico, el centro de atencién seguira estando en el dominio de las alturas: melodia y
armonia serdn las preocupaciones primordiales de los compositores durante los siglos
XVII y XVIII -y hasta comienzos del XIX-. Esto explica, por ejemplo, que Bach haya
realizado tantas transcripciones de obras suyas de un instrumento a otro: conciertos
para violin eran rapidamente convertidos en conciertos para clave, y partitas para
cuerdas podian ser repensadas rapidamente para teclado o para instrumentos de viento
—en tanto y en cuanto la agilidad de ejecucion de los instrumentos asi lo permitiese-. La
racionalizacion de la musica acaecida en la Ilustracion y las nuevas teorizaciones de la
Armonia, acentuan aun mas la problematica de la musica en el reino de las notas. De
todas maneras, habra ciertos intentos en el Barroco y en el Clasicismo de una busqueda
incipiente de lo material e incluso espacial: la disposicion de instrumentos de viento de
madera y metal en distintos puntos espaciales de la iglesia le dara a Giovanni Gabrieli
(1587) un resultado interesante aprovechando la resonancia de los espacios de las
iglesias venecianas en la transicidn entre el Renacimiento y el Barroco. Mozart eliminara
las flautas y los oboes de las maderas de su Misa de Réquiem (1791, K. 626) y esto le dara

un caracter mas oscuro u opaco en comparacion con otras obras del género.
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Hacia nuevas fronteras de la audicion

Sera en el Romanticismo donde comenzara una nueva concepcion de lo timbrico30y
donde la transcripcidn de las obras comenzara a ser mas dificil o improbable. Beethoven
desarrollara una busqueda intelectual y especulativa en su tercer y altimo periodo
compositivo, que auspiciard una nueva etapa en la creacién musical. El segundo
movimiento de su tltima sonata para piano -la Sonata nro. 32 (op. 111, 1822)
compuesta sélo por dos movimientos— presenta un tema con variaciones basandose en
una especie de coral —-denominada arietta— que Beethoven ira complejizando
paulatinamente a partir primero de un desarrollo de los motivos y del juego con los
modos mayor y menor. Pero a partir de una de las variaciones mas avanzadas —cuando
ya lo motivico habia hecho bastante complejo el reconocimiento del tema inicial-
Beethoven comienza a trabajar en una variacion realizada a partir de la ornamentacion.
Lo que hasta ese momento era meramente adorno, es ahora parte estructural de la
construccidn, y los trinos, dobles trinos y trémolos se constituyen en el esqueleto de
sonoridades —una suerte de constante rumor que parece ‘temblar’- que apenas nos
permiten entender que estamos escuchando la misma armonia del tema que se esta
variando. Este trabajo pionero en este pensamiento mas especulativo se convierte en
algo esencial para la busqueda timbrica, porque ya no hay forma de reproducir en otra
fuente lo que solo el piano es capaz de realizar de esta manera. El concepto de estructura
se empieza a interrelacionar con la materia, y éstos a su vez determinan un nuevo tipo
de gesto.

Las exploraciones de Beethoven en todos los campos —sonatas para piano, sinfonias,

cuartetos de cuerda, dpera- y su pensamiento especulativo que se plasma en los propios

% Retomando el concepto peirceano de Symbols Grow (CP 2.302) vale la pena hacer notar la similitud
entre el concepto de Timbre en el Sonido y de Tinte en el Color. También en el caso del color el
concepto de Tinte recién acuiiado por Wihelm Ostwald en 1920. Esto, mas alla de que algunos autores,
erréoneamente, utilicen metaféricamente la palabra color asociada al timbre, como si el timbre fuese el
‘color del sonido’. Si podemos decir que un aspecto del timbre puede ser entendido como el color,
habiendo otros vinculados, por ejemplo, a la textura.
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planteos de las obras que revisten las mas complejas operaciones intelectuales lo
convertiran en el compositor mas influyente del siglo XIX. La figura de Beethoven es
ademds oportuna en un contexto histdrico particular: su obra emerge inmediatamente
luego de la Revolucién Francesa y coincide con el pleno desarrollo de la Estética como
disciplina independiente de la Filosofia y con la relativamente nueva idea del arte por el
arte. Todos los compositores del siglo recibiran su influencia: Schubert en sus sonatas,
cuartetos y sinfonias, Berlioz en sus planteos orquestales, Brahms en sus sinfonias y
obras para piano, Wagner en sus dramas musicales —complejizando lo orquestal de sus
obras de escena con el ideal beethoveniano de vinculo de musica y texto planteado en la
Novena sinfonia(op. 125, 1824)-, y sobre todo su ultimo periodo compositivo se
convertira en la fuente desencadenante de muchas de las ideas que haran proliferar toda
la modernidad de la musica que propone el Romanticismo. Hacia fines del siglo XIX las
busquedas abrirdn el camino a todos los planteos de renovacion de los lenguajes, y esto
conducird a las vanguardias y a todo el universo de nuevas sonoridades del siglo XX.
Los dos puntos de inflexion que pueden sefialarse como responsables del quiebre
son, por una parte, el planteo armonico del Tristdn (1859) de Wagner, y por otro, la
emergencia de la obra orquestal de Claude Debussy31. En Tristdn e Isolda, Wagner
consuma -a través de la influencia de Beethoven y a su vez de Berlioz- varias de sus
ideas principales: la melodia “infinita”, melodia que por su complejidad y
apuntalamiento armdnico parece suspenderse y perpetuarse como si se tratase de una
analogia de la propia vida de los personajes que las cantan, la actualizacion del mito
como representacion de todas las fuerzas humanas, y finalmente, la inestabilidad de
todo el lenguaje tonal que allana el camino hacia la abstraccion y la atonalidad. En el
Preludio a la siesta de un fauno (Prélude a I'aprés-midi d’un faune, 1894), en El mar (La
mer, 1905), en las Imdgenes para orquesta (Images pour orchestre, 1905-1912), y en sus

Nocturnos (Nocturnes, 1897-1899)-ademads de sus obras para piano prodigas de

*! Si bien la obra de Debussy es coincidente con los desarrollos del posromanticismo, ésta se encuadra

dentro del estilo Impresionista y Simbolista, del cual Debussy es uno de los méximos exponentes.
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sugestiones visuales— Debussy despliega un nuevo universo sonoro que conlleva hacia la
consolidacién de la nueva materialidad sonora.

El tratamiento de la orquesta que se observa sobre todo en El mary en las Imdgenes
para orquesta —orquesta que se convierte en el campo de experimentacién que
Beethoven habia iniciado y que Berlioz y Wagner y otros desarrollaron- se centra en la
exploracion timbrica y en la libertad del fluir sonoro que necesitaran de oidos
completamente renovados. Debussy piensa a la orquesta no como un soporte para la
ejecucion de melodias y armonias complejas, sino inversamente como puras
sonoridades para las cuales el tipo de melodia y armonia sera el perfecto vehiculo. No es
que Debussy desdefie lo melddico o armdnico, sino que piensa en ello como un camino
hacia la potencialidad timbrica que esto puede detentar. De esta manera recurre a la
resurrecciéon de viejos modos griegos y eclesiasticos, a escalas exoticas y la escala de
tonos enteros, cuyo sonido en el contexto de la obra contemporanea generara las
condiciones para nuevas posibilidades timbricas y materiales.

La huella de Debussy pronto se podra observar en La consagracion de la primavera
de Stravinsky —el comienzo ‘forzado’ del fagot que abre el ballet parece hacerse eco del
comienzo de flauta del Preludio a la siesta de un fauno, y los juegos timbricos y ritmicos
que propone reciben a su vez la influencia de la obra Juegos que es de 1912, afio anterior

al estreno de La consagracion-.

3. EL NACIMIENTO DEL OBJETO SONORO

Varese y el objeto sonoro en la composicion musical

Esta identidad entre ciertos sonidos particulares con ciertos motivos melddico-
armonico-ritmicos —en lugar de observarse un desarrollo evolutivo de los pardmetros se
percibe la repeticion de ciertas configuraciones sonoras- lleva hacia la idea de ‘objeto
sonoro’, cosa que se consolidara en la obra de Edgar Varése (1985) y en la musica
concreta. Varese plantea sus obras —ya alejadas de la tonalidad- desde lo puramente
material, y lo melddico o armoénico es una consecuencia de ello: por ejemplo, en sus

obras puede plantearse la busqueda de un sonido extremadamente grave, largo y
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fortisimo, que debera ser rugoso y que a su vez tendra una envolvente determinada -su
comportamiento dinamico en funcién del tiempo-. Finalmente decidira que esto lo
conseguira con trombdn bajo y por ultimo decidira qué nota debera ejecutar. Lo
interesante del planteo de Varese, es que cada vez que se ejecute ese sonido, se lo hara
con todas esas configuraciones. En sus composiciones aparecen materiales claramente
acotados —aun cuando la obra sea muy compleja- y de esta manera escuchamos que hay
mas que notas, configuraciones sonoras donde la nota elegida esta asociada a una
duracion determinada, a un color, un gesto, una envolvente, etc. Podriamos decir que
una de sus obras podria estar constituida por tres sonidos de flauta —uno alto, largo y
con mucho soplido y suave, otro grave, corto y extremadamente fuerte, y otro medio,
tuerte, largo y rugoso- y no por distintas notas tocando distintas articulaciones. Esta
presencia de combinatorias materiales hace que el oyente se familiarice asi con estos
‘objetos sonoros’ que pasan a constituirse en los materiales de construccion, como si se

tratase de una tecténica hecha de sonidos.

Objeto sonoro en Schaeffer

“Aplicamos (...) el calificativo de abstracta a la musica habitual por el hecho de que es
primeramente concebida por el espiritu, después anotada tedricamente, finalmente
realizada en una ejecucion instrumental. Hemos llamo al contrario nuestra musica
‘concreta’ porque esta constituida a partir de elementos preexistentes debidos a no importa
qué material sonoro, que sea ruido o musica habitual, después compuesta
experimentalmente por una construccion directa”.

“Esta eleccion de componer con material sonoro, en mi espiritu lleva el nombre de musica
concreta, para marcar bien la dependencia en la que nos encontramos, ya no con respecto a
las abstracciones sonoras, sino realmente con los sonidos concretos tomados como objetos

en toda su extension.” Schaeffer citado por Chion (1991 [2000: 13])

Es sin duda Schaeffer quien determina teéricamente la existencia de un objeto sonoro.
Cuando hablabamos en el apartado 6 sobre el planteo de Schaeffer/Chion en cuanto a
las escuchas, reproduciamos el grafico del dualismo de la escucha (Schaeffer 1966 [1988:

88]). Alli se observaba la escucha orientada hacia una causa, la escucha orientada hacia
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un mensaje, y finalmente la escucha orientada hacia el objeto sonoro en si mismo. Esto
era de vital importancia para la determinacion de la escucha reducida, pero en su
reflexion postula la existencia de un objeto sonoro. Este objeto sonoro es ya el sonido
como objeto de la apreciacion de la escucha reducida, es decir, de la escucha orientada
hacia las caracteristicas intrinsecas del timbre, la sensacion de materialidad, la ‘textura’
sonora. Pero también lo es el sonido fijado en un soporte, que por primera vez en la
historia se constituye en algo manipulable, donde estamos ante un fragmento de materia
asible, que contiene uno o mas sonidos concretos.

Schaeffer llama musica concreta justamente a una musica concebida para los
soportes de grabacion. La fonofijacién comenzd a ser posible a partir de 1877 con el
fondgrafo de Edison. Este ‘escritor de voces” permitié por vez primera dejar registrado
un sonido, y éste ya no volveria a ser efimero, permitiendo su reproduccién
potencialmente ilimitada32. Obviamente que los primeros sonidos grabados estaban
muy lejos de reproducir muchas de las cualidades timbricas de un sonido,
introduciendo el problema de la ‘fidelidad’, pero baste considerar que hasta ese
momento de fines de siglo XIX nunca en la historia de la humanidad habia podido
conservarse un sonido.

La fonofijacion permite a Schaeffer pensar en una musica que se conciba a partir de
la posibilidad de trabajar con sonidos grabados. La musica concreta, o el arte de los
sonidos fijados, es una musica que parte de cualquier fuente sonora que esta fijada en un
soporte. No importa si este soporte es analdgico o digital —esto seria relevante para los
que considerarian a la fijacion de una manera excesivamente materialista, poniendo en
duda la fonofijacién como datos, como registro digital, numérico- ya que lo que
importa es el hecho de poder reproducir a voluntad al sonido que estd atrapado en ese
medio de grabacién/reproducciéon. Tampoco importa si el sonido del cual se parte es
una nota musical, un ruido o una palabra: todo sonido registrado es material potencial

para una obra de musica concreta. Lo que si importa, es el hecho de que la composicion

%2 Sobre estas cuestiones ya hemos realizado un pequeiio aporte en nuestro articulo "Las tres
revoluciones del registro sonoro" (Costantini 2003).
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musical concreta se ha hecho cargo de una renovacion, de una actualidad que hace que
la concepcién y ejecucidn de la obra se dé no en un pentagrama y a través de un
intérprete, sino en el estudio de grabacion a través de la manipulacion de soportes.

En sus composiciones de musica concreta, Schaeffer recurre a notas musicales
tomadas de obras preexistentes, a ruidos, a voces, y a cualquier tipo de material
heterogéneo cuyo interés radica en lo que cada sonido constituye como objeto sonoro
tijado y apreciado en todas sus dimensiones materiales. En algunas piezas, Schaeffer
trabaja sobre la alteracion a través de procesamientos electrénicos de notas de piano,
pero en otras a partir de ruidos, como por ejemplo sonidos de trenes.

Esta transformacion que introduce la musica concreta permite apreciar aquello que
otrora era desconsiderado como algo aleatorio o accidental —el ruido- y lo pone en el
centro de nuestra escucha para convertirlo en un material estético interesante. El ruido
ya no es un mero accidente de las cosas sino un objeto actstico que se nos ofrece para
una nueva consideracion. Pierre Henry escribe un ballet concreto titulado Variaciones
para una puerta y un suspiro (1965), basado en el sonido grabado y fijado del ruido de
una puerta de un granero cuyos crujidos se convierten en toda una gama de
sonoridades, que ahora ocupan lo que antes era ocupado por melodias y armonias.

La musica concreta se convierte en la plataforma para una nueva escucha sobre el
ruido y sobre la materialidad del sonido. Es mds: pone a la materialidad en el centro de
la escena.

La relevancia del sonido fijado es de vital importancia para el objeto sonoro
schaefferiano. Porque si bien la escucha reducida ya podia realizarse sobre cualquier
sonido efimero —aunque en condiciones de apreciacién muy precarias por la no
repeticion del suceso-, la posibilidad de la reproduccion cuasi ilimitada hace que esta
escucha sea eficaz y confiable en sus afirmaciones analiticas.

Chion (1998 [1999: 255-256]) sefiala que la posibilidad de una Aculogia en Schaeffer
depende de la fijacion del sonido en un soporte. Esto no es algo sobre lo que Schaeffer
insiste, acaso porque lo considera evidente. Pero es solo de esta manera que ese objeto
de la percepcidn que antes era efimero se vuelve ahora observable y explorable. A partir
de la fijacion en el soporte podemos volver una y otra vez sobre el sonido, analizarlo,
describirlo, estudiarlo de una manera completa. En la musica previa a la fonofijacion,
podiamos estudiar la partitura y cotejar el resultado audible en la ejecucion de la obra

con el recurso planteado en papel por el compositor. Pero es en la grabacién -y sobre
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todo con la posibilidad de manipulacién que permite la cinta magnetofénica— donde el
objeto sonoro cobra su verdadera dimension.

Schaeffer parte de una definicion negativa de su objeto sonoro. Comienza sefialando
que “el objeto sonoro no es el instrumento que ha tocado” (Schaeffer 1966 [1988: 58]),
dando a entender que el sonido que emana del instrumento o fuente de un sonido no es
la fuente misma. El sonido de un clarinete no ‘es’ el clarinete, sino algo que ha sido
emitido por él. Si no supiésemos cual es la fuente de un sonido que estamos escuchando,
aun asi estarfamos ante un objeto sonoro, y el reconocimiento o discriminacion de la
fuente seria un problema de otro orden. A su vez, sefiala que “el objeto sonoro no es la
banda magnética” (ibidem: 58), es decir, lo que suena no es el soporte que lo ha fijado.
Siguiendo la légica de esto ultimo, se entiende que en los mismos centimetros de cinta
magnetofénica podemos tener varios objetos sonoros diferentes. Y por tltimo,
considera que el objeto sonoro estd mas alla de la subjetividad del oyente-interpretante,
dando por sentado que los objetos sonoros se dejan conocer muy bien y que estan por
encima de las circunstancias particulares del que escucha -si estd cansado, si pasamos de

un oyente a otro, etc.-.

Objeto sonoro en Metz y el pasaje al campo audiovisual

Partiendo de supuestos diferentes y pensando desde la semiologia de base
estructuralista, Christian Metz (1977) también realiza la postulacion de su concepto de
objeto sonoro, u objeto audible. A pesar de las diferencias de aproximacion, Metz piensa
en la misma clave que lo acusmatico schaefferiano y que lo planteado en la filosofia
analitica anglosajona, representada por Strawson (1959) y Scruton (1987), a quienes ya
citiramos en el desarrollo del marco teérico. Metz indaga en la posibilidad de
preguntarse por las cualidades de un sonido cuando no se conoce su fuente, y en la
posibilidad de escindir al sonido del conocimiento de su causa. Nuevamente estamos
frente a la idea de lo acusmatico, el objeto sonoro como ente auténomo que estd mas alla
de la consideracion de la fuente sonora que lo emitio.

Metz describe la naturaleza de la descripcion que hacemos de los objetos visuales y

sonoros, proponiendo la posibilidad de que la identificacion del objeto visual pueda ser
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total, en oposicidn a lo sonoro que puede ser parcial (Metz 1977: 153-156). Mientras que
la naturaleza de nuestra descripcion de lo visual es mayormente adjetiva, en la percepcion
de un sonido de fuente desconocida estamos ante algo primeramente sustantivo: escucho
un rumor, un ronroneo, un temblor, etc. Metz entiende que esta cualidad del sonido
como objeto parcial de nuestra comprension es la base del uso del sonido en algunos
géneros como el terror, donde la presencia de un sonido de fuente no reconocible puede
ser la base de una serie de efectos y estrategias de construccidn narrativa.

A Metz no se le escapa la idea de que solemos confundir la identificacion del sonido
con la de la fuente, pero licidamente observa que al conocer un objeto podemos inferir
su sonido, pero no al revés. Un ruido determinado no necesariamente nos indica cual el
objeto que lo emitid, y ahi radica una de las potencialidades de lo sonoro en el
audiovisual, sobre lo cual volveremos a hablar al trabajar la cuestion del sonido

ambiente y del sonido fuera de campo, en el capitulo 6.

Objeto sonoro y fonografia en Abraham Moles y Murray Schafer

Siguiendo la idea pionera de Schaeffer, Abraham Moles vuelve a dar gran relevancia al
sonido fijado y a la revolucién que el soporte de grabacion introduce (Moles 1972 [1976:
190-208]). Su interés igualmente esta mas vinculado con la teoria de la informacién y
con la cantidad de parametros que la fonofijacién permite reconocer y trabajar, pero
esto no hace una diferencia sustancial con lo planteado en Schaeffer. Aflos mas tarde
(Moles 1981: 229-253) extiende la idea del objeto sonoro a la de la fonografia, como
equivalente sonoro de la fotografia. Esto lo conecta con la idea de paisaje sonoro33
postulada por Murray Schafer (1977), concepto muy discutible, sobre todo por las
categorias de analisis de plantea su autor, como la keynote y la idea de una tonalidad de

ruidos, entre otras nociones. Lo que aqui nos importa, de todas maneras, es observar la

 Partiendo de la nocién de landscape -paisaje- Schafer intenta plantear su equivalente sonoro como
soundscape, introducible al castellano en una sola palabra.
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incidencia de la concepcion de objeto sonoro de Schaeffer, mas alla de los intentos de
extender el concepto hacia algo mas complejo o abarcador. En todos los casos, nos
basamos en el objeto estudiable a partir de su fijacion en el soporte, y para poder hablar

de la materialidad de lo sonoro.

4. MATERIALIDAD NO COSIFICABLE

sPero es ésta una materialidad equivalente a la materialidad de las cosas? En su
profundo trabajo sobre el sonido en todas sus facetas, Michel Chion (1998 [1999: 41-
88]) le dedica un capitulo al problema del sonido como ‘lo incosificable’. Alli plantea
diversas cuestiones entre las cuales se destacan la dificultad de fijar al sonido entre una
causa y un efecto, el caso de ocupar el mismo espacio distintos sonidos que conforman
un acorde, o suponer al sonido de algo como si se tratase de una caracteristica mas —
equivalente, por ejemplo, a su color-.

Chion desarrolla toda una serie de considerandos para demostrar la imposibilidad
de considerar al sonido como una ‘cosa’, y explica claramente la historia y las razones
por las cuales incluso el lenguaje le es esquivo para fijarlo en un lugar y no verlo como
tironeado por la fuente que lo produce y el resultado audible que percibe el oyente. Sin
embargo, esta imposibilidad de concebirlo como una cosa no impide reparar en sus
condiciones materiales. Muchas veces se han confundido estas dos cuestiones y es por
eso que la teorizacidn sobre el disefio muchas veces entra en conflicto su condicion de
no-cosa. En diversas definiciones del disefio se plantea que el resultado del disefio debe
ser una cosa. Y es alli donde el disefio audiovisual y el disefio de sonido entran en
problemas. Pero a pesar de ello hemos demostrado la existencia de su dimension
material mas alla de su no reduccién a una cosa asible.

Por lo tanto, proponemos la nocién de materialidad no cosificable o materialidad
virtual, y a superar la reduccidn a la cosa, comprendiendo en su lugar a una
materialidad que es perfectamente disefiable, manejable, y transformable en un

producto de la mente y el trabajo del disefiador.
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5. EFECTOS COGNITIVOS DEL SONIDO VINCULADOS A LA MATERIALIDAD

Indicios sonoros materializadores

Segun la definicién que propone Chion (1991 [1993:111]), los indicios materializadores
“son los que nos remiten a la sensacion de la materialidad de la fuente y al proceso
concreto de la emision del sonido”. Por su caracter indicial estan presentes como
segundidad, pero por su remision a la sensacion de la materialidad se orientan hacia la
primeridad. Estos indicios tienen que ver con la presencia de rasgos especificos que
pueden darse en el sonido-musica, como en el sonido-ruido, o en el sonido-palabra.

En el primer caso, puede ser el reconocimiento de la frotacion de las cuerdas, el
raspado de un instrumento percusivo, o bien el soplido que acompaiia muchas veces a la
flauta travesera. En el segundo caso, estamos ante los chirridos que producen ciertas
puertas, el reconocimiento del vidrio al sonar de unas copas, etc. Por altimo, en la
palabra estamos ante la presencia de ciertos rasgos de la voz que la transmite como, por
ejemplo, una voz ronca o forzada: en El padrino, la voz de Don Corleone (Marlon
Brando), hace que la famosa linea “le hice una propuesta que no podia rechazar” tenga
un significado diferente al que tendria dicho por cualquier otra voz corriente. La
presencia de los indicios sonoros materializadores en su voz nos llevan a pensar en un
cuerpo que ha soportado -y acaso producido- violencia, nos inducen a entender que
hay una edad, un estado del cuerpo y de la salud, incluso una actitud determinada, no
propuesta por el texto, sino por lo material que se manifiesta al decirlo.

Hay sonidos que tienen muy poca presencia de estos indicios, y hay otros que estan
poblados de ellos. A veces un sonido, dependiendo de nuestro conocimiento, nos remite
a sus condiciones de produccion, como puede ser el caso de la escucha de una sinusoide,
o tono puro. Esto no necesariamente es un caso de indicio materializador, porque no
estariamos ante la presencia de un rasgo material particular —salvo que consideremos
que su propia naturaleza como sinusoide lo es— pero si ese sonido ‘de laboratorio’ nos da
un indicio de su pertenencia a un determinado lugar. En tal sentido, un instrumento de
orquesta practicando un pasaje, nos remite a lo académico y a connota cierto estatus

cultural o competencia especifica.
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En ciertos géneros musicales, la presencia de estas huellas materiales puede tener
que ver con lo que se espera de un estilo determinado. Por ejemplo, un cantante de
tango —quiza tengamos que decir ‘cantor’ en este contexto- puede que enfatice ciertas
consonantes y que su fraseo remita a un mundo callejero; un cantante punk, debera
incluir en sus inflexiones cierta violencia e incomodidad de las articulaciones vocales en
pos de responder al estilo.

Hay ciertos ruidos que pueden presentar o no mas o menos de estos rasgos. Tal es el
caso de los pasos, que pueden ser minimos en cuanto a la revelacion del material con el
que estan hechos los zapatos o el tipo de superficie sobre la que pisan —como ocurre con
ciertos sonidos post-sincronizados en series televisivas del pasado- o bien plantear
infinidad de referencias a lo material: zapatos de charol que ‘chirrian” al moverse, con
taco muy pronunciado, pisando sobre un piso de madera, arrastrando o no la pisada,
etc. En la obra de Jacques Tati, nos encontramos con numerosos gags producidos por la

materialidad del sonido-ruido empleado.

Usos de la voz como materia sonora 'pura’

Nos referimos aqui a los usos de la voz como una materia y no como articulacion de
palabras. El uso de sonidos guturales en ciertos géneros como el terror también puede
ser una referencia, y también deberia considerarse aqui la jitanjafora o cualquier uso de
la voz como instrumento musical sin articulacion de palabra, desde el coro a boca chiusa
hasta las experiencias de artistas como Bjork, siempre y cuando estén incorporadas en
un contexto audiovisual.

En la saga de La guerra de las galaxias, Chewbacca ‘habla’ con sonidos guturales que
los otros personajes captan como perfectas inflexiones de un lenguaje articulado, pero que

los espectadores escuchamos solamente como grunidos.

Voz como materia en el campo musical

Hay obras musicales en los cuales encontramos usos de la voz en los cuales la misma
deviene ‘forma’ o timbre, dentro de nuestra logica. Pensamos en obras como Thema
(Omaggio a Joyce), de Luciano Berio (1959), o la composicion de Francisco Kropfl Orillas

(1988). En ambos casos, el material de la obra se basa en la descomposicion de las palabras
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—de Joyce en el caso de Berio, de Rodolfo Alonso, en el caso de Kropfl- y trabajar sobre lo
vocal, los fonemas, como una materia sonora que es manipulada y conformada por el
trabajo electroacustico. Ocasionalmente escuchamos palabras, a veces fragmentadas, a
veces descompuestas o recompuestas, y en esa tension entre la pura materia vocal
‘informe’ y la presencia de texto, radica el interés de ambas composiciones.

También podemos mencionar obras actsticas como Stimmung, de Karlheinz
Stockhausen (1968), en las cuales los cantantes trabajan sobre todo tipo de
articulaciones vocales y donde se explora el uso de los distintos tipos de formantes en
distintas voces e idiomas, y en gran parte de la obra se escuchan articulaciones
lingiiisticas aisladas que no permiten al oyente mas que percibir sonoridades que no
construyen palabras reconocibles.

En el campo audiovisual, es interesante observar un caso famoso pero limite dentro
de este planteo. En 2001, odisea del espacio (Stanley Kubrick, EE.UU/Gran Bretaiia,
1968), la musica extradiegética incorpora dos obras de Gyorgy Ligeti que recurren a la
voz, Lux aeterna (1966),y a la voz y orquesta, el Réquiem (1963-1965). En ambos casos,
si bien el texto que las voces cantan proviene de reconocidos pasajes de textos religiosos,
la técnica micropolifénica de Ligeti hace que rara vez el oyente pueda escuchar con
claridad las palabras, las que sirven de pretexto para convertir a la voz en un
instrumento ‘abstracto’ mas. El espectador-oyente podra intuir el caracter religioso de la
base de estas composiciones a través del gesto y no tanto del texto, salvo que conozca de

antemano el titulo de las obras y eso influya en su recepcion.

Timbres electréonicos como lenguaje articulado

También podemos encontrar el caso inverso: el de sonidos que son encadenamientos
timbricos particulares y que deberiamos apreciar como una voz que nos habla. Un caso
conocido el de las voces de personajes-robots también en la saga de La guerra de las
galaxias, en particular R2D2, que ‘habla’ con una voz electrénica construida con un

sintetizador ARP 2600 por el disefiador de sonido Ben Burtt, pero que los espectadores
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escuchamos como timbres que suben o bajan de altura, agregan o quitan componentes
de ruido, y que son modulados para generar inflexiones que denotan alegria, tristeza,
enojo, etc. Los otros personajes parecen entender su lenguaje como si fuese claramente
un lenguaje articulado y ‘hablado’ por ellos, pero nosotros escuchamos una sucesiéon de
sonidos electronicos®. Estos personajes pueden aplicar una escucha seméntica sobre los
sonidos electronicos articulados; los espectadores debemos contentarnos con realizar las
escuchas causal y reducida, y a partir de esta tltima, quiza intentar una captacion de
ciertas frecuencias altas y ciertos timbres como dotados —a la manera de lo que los padres
hacen con los bebés, o bien con los sonidos que emiten las mascotas— de una significacién

muy laxa y limitada.

6. AUDIOVISUAL DESDE SCHAEFFER: EL EXORCISTA ;UN FILM CONCRETO?

El siguiente andlisis, da cuenta de la incidencia de la musica concreta en el disefio de
sonido y también en el montaje de films de autores tales como William Friedkin, pero
sobre todo, permite explorar la dimension material del sonido-ruido y de toda fuente

percibida desde la escucha reducida:

La década de 1970 fue una de las mas fructiferas en cuanto a las innovaciones técnicas
y estéticas de lo sonoro, no solamente en el cine. Con el antecedente de la masividad
de las proezas conseguidas en Revolver, Sgt. Pepper, Magical Mystery Tour, el album
blanco® y Abbey Road, de The Beatles —sin olvidar el single Strawberry Fields/Penny
Lane—- en Pet Sounds de los Beach Boys —y también Good Vibrations—, la década de 1970
fue prédiga en sorpresas sonoras sobre todo porque arribaban al campo populary

* Acaso sin darse cuenta, el director George Lucas y el disefiador de sonido Ben Burtt introdujeron la
problematica de los limites del lenguaje, postulando uno que podria entenderse como similar a la clave
Morse, donde los personajes shumanos? pueden ejercer sin dificultades una escucha semantica.

* Dentro de este dlbum se encuentra una suerte de homenaje a Schaeffer y Henry, que en sentido

estricto es una pieza de musica concreta: Revolution 9.
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masivo operaciones que habian sido patrimonio hasta ese momento de la muUsica
electronica académica y de otras manifestaciones de las vanguardias. Las ideas
presentes en las obras de Pierre Schaeffer, Pierre Henry y otros pioneros de la musica
concreta comenzaban a hacerse conocidas a la par de figuras de renombre como
Karlheinz Stockhausen —quien se encontraba retratado en uno de los extremos de la
emblematica cubierta de Sgt. Pepper-. Una de las consecuencias de la musica
concreta fue la puesta en valor de la captacién de los sonidos, el registro de eventos
sonoros -mas alld de ser sonidos ténicos o ruidos: una mirada reduccionista sobre la
musica concreta es pensar que se trata de una musica hecha a base de ruidos—, una
musica pensada a partir de sonidos “fijados”. El sonomontaje comienza a ser una
practica extraordinariamente creativa y compleja, porque ya no se trata de montar
sonidos sino de darles una l6gica equivalente a la complejidad de la musica
contempordnea. Estos sonomontajes y las manipulaciones de la musica concreta y
electronica van a ser muy influyentes en todos los ambitos de lo sonoro y van a llegar
incluso al sonido cinematografico, donde los sonidistas empiezan a ver la posibilidad
de darle una nueva dimensién estética a sus practicas usuales.

Walter Murch declara en una entrevista en The Soundtrack’que a partir de las obras de
Schaeffer y Henry muchos de los que estaban trabajando con sonidos grabados y
manipulados se sentian ‘interpretados’. Tal es asf que Murch y otros empiezan a
construir sonomontajes que incorporan dentro de las obras integrandolos con los
demas elementos del montaje. THX 1138 (George Lucas, EEUU, 1970) —con
sonomontajes de Walter Murch— es un buen ejemplo. Las maquinarias y espacios de
ese mundo futurista y distopico permiten a Murch realizar diversas construcciones
sonoras que no estan lejos de obras de musica concreta.

El exorcista—de 1973, afio clave para lo sonoro, porque es el afo de la proeza
multiinstrumentista de Mike Oldfield con Tubular Bells, y el aho del mencionado Dark
Side of the Moon, de Pink Floyd, entre tantas obras influyentes para el mundo de la
grabacion-, de William Friedkin con sonido de Cristopher Newman y montaje de Evan
Lottman y Norman Gay, se presenta secreta y ambiciosamente como un ' film
concreto’. La presencia de patrones sonoros y visuales que se repiten de diversas
maneras a lo largo del film coloca a su montaje y a su sonido en un lugar especial, y en
parte responsable de la perdurabilidad del film a lo largo de los afios. La pelicula
comienza con tres fragmentos diferentes de musica en menos de un minuto y antes

% "Walter Murch interviewed by Gustavo Costantini", The Soundtrack, volumen 3 numero 1, Intellect,
London, julio de 2010
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de que veamos cualquier imagen. Mas precisamente, abre con dos piezas musicales
divididas en dos secciones breves, sequidas de una tercera musica—una voz humana,
un canto del Coran que es una salutacion por el comienzo del dia— que coincide con
la imagen del sol enorme, primera aparicion de este leitmotiv circular.

El primer sonido, rico en armoénicos superiores, es metalico y continuo con una altura
fluctuante; el sequndo es un grupo de notas agudas y efectos logrados al tocar
armonicos de violin sul ponticello e incluso col legno—tocar sobre el puente y con la
parte de madera del arco, en lugar de con la cerda—; el tercero es la voz de un hombre,
probablemente grabada en un templo, por la reverberacién natural que presenta. Pero
la pregunta clave aqui es ;Por qué hay tres fragmentos de musicas diferentes en
menos de un minuto?. Y la respuesta probable es que estos fragmentos introducen la
paleta sonora que el disefador de sonido utilizara a lo largo de la obertura, y
probablemente, del resto de la pelicula. Entonces tenemos un sonido continuo y
fluctuante, otro muy agudo e iterado, y la voz humana. Nos queda ahora por descubrir
si estos sonidos tienen su correspondencia en el resto de la peliculay de qué manera.
El primero reaparece casi de inmediato. Un nifio se acerca al Padre Merrin (Max von
Sydow) y le pide que lo acompahe hacia otro sector de la excavacion. Alli, habra una
pequefa cueva donde encontrard una medallita —segunda instancia del leitmotiv
circular-, y luego una pequenfa cabeza de demonio —tercer objeto circular—.

En el exacto momento en el que toma la cabeza de demonio, escuchamos el viento —
el viento estaba sutilmente presente antes, pero luego aumenta al punto de poder
ofrlo y verlo, metonimicamente, al ver la arena— y enmascarado por el viento,
comienza un sonido electrénico continuo y fluctuante.

Este viento y esta musica estan relacionados entre s y retornaran de la misma exacta
manera cuando, hacia el final del prélogo, la escala de objetos alcance su tamafo
maximo con la estatua. Alli, escucharemos unas piedras, los perros, el viento y el
sonido continuo. Y relacionados con los mismos objetos: el sol del amanecer es ahora
el sol del crepusculo; la estatuilla es ahora la estatua del mismo demonio; y el viento,
una clara metafora del espiritu —mayormente una creencia del Medio Oriente—.

Mas tarde, estaremos en el dormitorio de Regan, y veremos ya no arena sino una
cortina moviéndose, y si escucharemos el viento. jPor qué? Por la presencia del
espiritu maligno que se apoderara de Regan, por supuesto. La caja de Pandora que se
abrio¢ alld lejos en el Este, llevara los demonios al hogar occidental.

El segundo sonido, agudo e iterado, estad presenta a través del tic—tic—tic de los
herreros en el mercado. Este sonido aparece tras el descubrimiento de la estatuilla, y
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escuchamos el pasaje entre el viento y el sonido continuo al ruido repetitivo y
cortante de los martillos. Estos sonidos estan organizados musicalmente en grupos de
tres. El pulso rédpido resultante esta subdividido en tresillos. No percibimos de manera
precisa esta organizacion musical, porque estamos escuchando otro sonido a un pulso
diferente. Este sonido, probablemente relacionado con los caballos, estd haciendo un
patron del tipo ta—ta—taaam, ta—ta—taaam?, etc. Por lo tanto, a través de todo este
pasaje escuchamos esta polirritmia compuesta por los sonidos agudos y metalicos de
los herreros y el sonido grave y opaco de los carros tirados por los caballos. Estos
sonidos corresponden al sequndo tipo de sonidos de la paleta. Y estdn presentes cada
vez que sentimos la indiferencia del lugar, y el mecanismo de la maquinaria diabdlica.
Después del descubrimiento de la medalla y el demonio, Merrin no se encuentra bien:
esta tomando su medicina, se siente muy mal, quizas afectado por el secreto revelado.
Como Michel Chion sefala en La audiovision (1991[1993: 20]) estos son ruidos
anempaticos®®, ruidos que parecen indiferentes al dolor y al miedo del personaje. Todo
sigue como si nada hubiese ocurrido. Pero percibimos los sonidos y las imagenes
distantes—casi todas tomadas con una lente de teleobjetivo— como un contrapunto
emocional, como la confrontacion de la situacion emocional del personaje, con la
manifestacion no emotiva del entorno a través de sus ruidos. Mas tarde, el Padre
Merrin se aproxima a la fuente que produce esos sonidos, al menos a la de los sonidos
metalicos y percusivos. Y alli, vemos a tres herreros. Uno de ellos ve al Padre Merrin e
interrumpe la perfecta secuencia del pattern ritmico.

El disefador de sonido aprovecha ese momento para incluir una variacion musical del
pattern, a través de una breve melodia. Pero esta interrupcidn nos permite reparar en
la existencia misma de los patterns. Y, sobre todo, vemos a Merrin acusando recibo de
eso cuando vemos detras de él otro trabajador produciendo un sonido percusivo
similar, esta vez sobre madera en lugar de metal. Este sonido absorbe el sonido
metalico percusivo y todo esto esta relacionado, como antes, a los trabajadores en la
excavacion; mas aun, anticipa el reloj de la préoxima escena. De lo que se comporta
como un mecanismo de relojerfa, al reloj. El reloj, que pudo quedar tan fuerte en la
mezcla final gracias a que venimos de esta seccion sumamente ruidosa, captura la
indiferencia del entorno y marca la presencia del tiempo.

Dos sonidos cortos y uno largo.

* Ruidos anempiticos, sonidos (o musicas) que no coinciden con la direccién emotiva de la escena y que
se manifiestan como indiferentes a ella.
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La escena del museo que comienza con el péndulo del reloj —otro objeto redondo-,
estd compuesta por algunos planos de estatuas y otros objetos hallados en
excavaciones. Todos esos planos estan integrados dentro de un mismo espacio y
tiempo por el sonido del reloj. Ni siquiera vemos los objetos en los planos mas
abiertos. Pero el tic—tac del reloj garantiza la unidad de espacio y tiempo —esto es o
que Michel Chion llama linealizacién temporal de los planos*-. Pero ademas de esta
unidad, el reloj es ahora una metonimia de los trabajadores en el mercado, asi como
ellos fueron una metonimia de los trabajadores en la excavacion. Por lo tanto, estamos
dentro de la excavacién aun cuando sélo estemos rodeados de los objetos hallados en
ella. El sonido nos estd diciendo que no hemos abandonado el sitio, y que traemos
algunos demonios de alli. Y el disefio de sonido esté reforzando la presencia de los
objetos de piedra evocando asi a la excavacion como un todo.

Una de las ideas mas interesantes del diseno de sonido de la pelicula es la siguiente: el
reloj se detiene. Y, luego de haber sido escuchado tan fuerte, al punto de absorber
todos los demas sonidos, su detencion no es otra cosa que el mundo mismo
deteniéndose. El reloj estd detrds del Padre Merrin en la misma posicién en la que se
encontraba el trabajador en el plano anterior; y Merrin se da vuelta para verlo. El
mundo se detiene porque lo que se que extrajo de la caja de Pandora estd empezando
a hacer su trabajo. Pero no alli, ni tan pronto.

Merrin toma la decisién de volver a la excavacion. Cuando se va del lugar, vemos un
interesante caso del montaje constructivo de Pudovkin —aunque también podria
hablarse del montaje intelectual de Eisenstein—: Merrin —quien fuera llamado “Padre”
por primera vez unos segundos antes— camina de derecha a izquierda de la pantalla;
inmediatamente después, vemos devotos saludando a la Meca como si estuvieran
reconociéndolo como una figura espiritual. Pero luego de ese plano, vemos que
Merrin esta detras de ellos, como en otro nivel. Este montaje nos esta diciendo, de
manera clara y simple, que Merrin es sagrado, pero que profesa una fe diferente,
aungue el origen de las dos tradiciones religiosas las acerque.

Mientras Merrin camina, oimos voces humanas que parecen estar cantando. Esas
voces estan relacionadas con aquélla voz en el templo eterno del principio. La voz
inicial es en primer lugar, un claro elemento que nos sitla en el espacio y en el

% Linealizacién temporal de los planos: el sonido impone sobre imdgenes que no prejuzgan por si

mismas un encadenamiento temporal de sus acciones, un tiempo real, las inscribe en el tiempo. Véase

mds adelante el capitulo 4 destinado a la temporalizacién.
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tiempo. Pero esta voz reverberante no estd en ningun templo. Pronto nos damos
cuenta que no estamos viendo un templo sino sus ruinas. Por lo tanto esa voz
pertenece a otro tiempo, eterno. Es el tiempo de la eterna lucha entre el Bien y el Mal.
No por casualidad, las voces son escuchadas una vez mas después de que Merrin se
dirige hacia el Ultimo encuentro con la estatua del demonio, y luego de confrontar a
sus devotos. Merrin es confundido por un sonido que estd ligado nuevamente al
mercado: cree estar acercandose al mercado porque oye la mezcla de sonidos agudos
y graves que habia alli. Pero ahora, los sonidos graves son de un carruaje, y los agudos
de unos cascabeles. De esta manera, casi muere. Quizas alguien hizo que confundiera
-y nosotros con él- estos sonidos, y que cometiera asi un grave error que casi lo
conduce a la muerte. ;Y no es acaso la carroza con una mujer de negro de rostro
descubierto y de rasgos marcados como una calavera un simbolo muy conocido?
Finalmente, Merrin llega a la excavacion. Otra vez, no por casualidad, antes del
crepusculo. Lo que comienza con el gran sol redondo, terminard con la misma
imagen. Merrin, como en un duelo del Oeste, mira hacia cada rincén. De pronto, oye
unas piedras cayendo; se da vuelta y ve un guardia drabe. Pero estd en una posicion
gue le permite ver algo que esta entre él y los Ultimos rayos de luz solar. ;Y qué es? La
estatua del demonio. Subitamente una vez mas, oye unos perros ladrando, se da
vuelta y los ve como animados por una fuerza oculta. Mientras dejamos la imagen de
los perros, lentamente vemos la imagen de la estatua, y luego el plano evocando los
duelos de Monument Valley. Pero el sonido de los perros es transformado en otra
cosa, en un cumulo de perros y bestias, gritos y llantos humanos que parecen provenir
del interior de la estatua. Vemos un plano cerrado de la cara y la boca abierta —todo
circular nuevamente—, como si proviniera de alli. Los sonidos del demonio son una
mezcla de lo que hay en escena en ese momento —los perros—y de lo que habra de
escucharse mas tarde: Regan gritando, Regan posefda, voces dentro de Regan, etc.
Pero todo parece provenir de los perros.

Lo que es realmente sorprendente es notar que no hay piedras cayendo, y que los
perros no sélo no estan ladrando, sino que ademas estan jugando. Son perros
pequefos y simpaticos moviendo sus colas y jugando. Pero al verlos en
correspondencia con sus sonidos, y por el lapso de un segundo mas o menos,
creemos que son perros terribles en lugar de los que realmente son.

La piedra es mas interesante, porque su sonido aparecerd de nuevo. ;Dénde? En la
casa de Regan. Luego de dejar Irag, entramos a Georgetown a través de una
panordmica como la del comienzo de la obertura.
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En la version original de 1973, hay un sonido continuo y fluctuante —bocinas de autos
con efecto Doppler**—. Aquella bocina de auto estd de nuevo alli al amanecer, no en la
excavacion—al menos no en una de verdad-y proviene del cielo. Luego vemos otra
vez un motivo circular, lleno de luz —el sol se transforma en el velador de la mama de
Regan (Ellen Burstyn) —y tenemos los mismos escritos que Merrin estaba haciendo en
el museo. Nuevamente, escuchamos el mismo sonido de piedra que en la excavacion,
pero ahora supuestamente provocado por ratas. El sonido se transforma en ruidos de
baldes y bolsos, y de piedras una vez mas. ;Y qué es esto? Una metonimia del ruido de
la excavacion que hizo confrontar al Padre Merrin cara a cara con el demonio. Y
cuando la madre estd en el dormitorio de su hija, tenemos la metonimia del espiritu
representada por el viento y la ventana abierta. Lo que fue abierto muy lejos, se
manifiesta aqui, y estard dentro de la inocente criatura

Sino prestamos atencion a los pocos didlogos que estan en solamente un par de
escenas —y muy breves—y no vemos las imagenes, toda la gran secuencia de apertura
puede escucharse como una composicion de musica concreta, parecida a las de
Schaeffer, Henry y Chion. La sucesion ordenada de sonidos que responden a una
l6gica timbrica muy precisa —la paleta sonora que menciondbamos— auspicia la
escucha con una actitud de recepcidn diferente a la de una secuencia ordinaria. Pero
también puede llegar a pensarse a £l exorcista como un film concreto, es decir, no
solamente su sonido responde a la influencia de la musica concreta sino también la
asociacion y repeticion de patterns visuales asociados a sonoros, como sefialdbamos
entre los elementos circulares —el sol, la medalla, el péndulo del reloj, el rostro
redondeado de la estatua del demonio, etc.— que estan conectados a la paleta sonora
con un rigor bastante cercano al de la banda sonora. Mas allad de que esto sea asi, es
clara la influencia de la musica concreta en el sonido del film, y la presencia de la
dimensién material del sonido es harto evidente y manifiesta, constituyendo una de
los primeros usos de estos aspectos timbricos en el campo audiovisual —al menos de
esta manera-.

* Incluso las bocinas parecen seguir la misma idea de un sonido largo y fluctuante -por el Doppler- y
luego una sucesion de sonidos cortos.
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El exorcista. 0:02:15: El padre Merrin es llamado para ir a otro sitio en la excavaciéon donde
descubrira objetos arqueoldgicos entre los que se encontrara una estatuilla de un demonio.

El exorcista. 0:03:50: Merrin y la cabeza de un demonio, acompafado por un sonido
extradiegético sostenido y fluctuante, y por el viento. Esto constituird una asociacién que se
repetird varias veces, creando un patrén sonoro y visual.

=5 -‘-, e s ,_: ;7 ‘ (1 1?: F ." .-Q" > /
El exorcista. 0:04:40: Merrin afectado fisicamente por su descubrimiento en la excavacion.

Sonidos de herreros y carros de caballos ejecutados ritmicamente por el disefiador de
sonido Chris Newman, acompanan el momento.
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El exorcista. 0:05:27: Uno de los herreros que se escuchaban en la escena anterior
ahora es visualizado. En este momento el ritmo se modifica y el disefiador de sonido
introduce una suerte de giro melddico a partir del sonido de los martillos.

El exorcista. 0:06:14: El reloj de péndulo se detiene luego de ‘absorber’ la continuidad
sonora que comenzd con los sonidos de la excavacion, los carros de caballos y los
herreros. Su detencién podria simbolizar la detencién del mundo al abrirse la caja de
Pandora.

El exorcista. 0:09:27: Merrin enfrentado a la estatua de Pazuzu y es llamado por el
acusmatico sonido de unas piedras cayendo, que nunca veremos.
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El exorcista. 0: 09:33: Si se observa detenidamente, los perros salvajes y bestiales que postula
el disefio de sonido, son en realidad, perros jugando. La audiovisién plantea que el oido es
mas rapido que la vista, y ese sonido introducido en el plano anterior condiciona nuestra

mirada —estimulo auditivo de la vista-.

El exorcista. 0: 09: 47: Merrin se enfrenta al demonio mientras retorna el sonido del
viento, el sonido fluctuante y continuo extradiegético. El sonido de perros salvajes se
introducird inmediatamente.
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El exorcista. 0:10:07: Georgetown. La cdmara introduce la accién en Washington casi
de manera idéntica al comienzo en Iraq. Sonidos de autos —o aviones en la nueva
versién- toman el lugar de los sonidos de la secuencia de apertura.

El exorcista. El viento se hace presente en la habitacién de Regan y nos recuerda
al viento de la excavacidn en el desierto. El sonido que provenia del altillo nos
recordaba a las piedras cayendo de la secuencia anterior y sugiere la presencia
del demonio que se despert6 en la otra parte del mundo.

7. MATERIALIDAD SONORA EN EL AUDIOVISUAL CONTEMPORANEO

Un problema interesante a tratar es la materialidad del sonido en el cine
contemporaneo, sobre todo a partir de la emergencia de los soportes digitales y su
posibilidad de trabajar con mayor ancho de banda -mas diferenciaciéon entre bandas de
frecuencias extremadamente graves, graves, medias, medias agudas, agudas,
extremadamente agudas— y mayor rango dinamico —mayor diferenciacion entre las

diferentes sonoridades—, con mayor disponibilidad de ‘espacio’ para el posicionamiento
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de mas cantidad de sonidos, y para su mas detallada percepcion de texturas. En La
Audiovision, Chion (1991[1993: 144-147]) le da importancia al desarrollo del sistema de
sonido Dolby, un estandar de la industria que podria sefialarse como la apertura a un
sonido hiperrealista que consigue que el espectador perciba detalles nunca antes
escuchados en las bandas sonoras. Este sonido que emerge hacia mediados de la década
de 1970 y que se ha ido expandiendo en mayor cantidad de canales*! tiene como
consecuencia la exploracion por parte de los disefiadores de sonido de trabajar con
texturas y articulaciones sonoras antes impensables de ser actualizadas, como el ruido
del aleteo o movimientos de insectos, el frotar de las telas y materiales en la ropa,
respiraciones y ruidos organicos, pero también la presencia de un nuevo retorno de los
antiguos elementos agua, aire, fuego y tierra, que tienen en una parte del cine
contemporaneo un protagonismo a partir del disefio de sonido que merece una

reflexion mas acabada.

Los elementos clasicos y los industriales

Films considerados como superproducciones de accién como Duro de matar (Die Hard,
John Mc Tiernan, EEUU, 1988) se vuelven muy interesantes desde la perspectiva del
disefio sonoro: la presencia de los elementos clasicos como el fuego cobran una
relevancia inusual y un nivel de detalle exacerbado, pero también otros elementos
contemporaneos e industriales, como el vidrio —en algunos paises, el film se titul6 La
jungla de cristal- tienen aqui un tratamiento que nunca antes se habia observado/oido.
Este tipo de juego de texturas va a repetirse en otros films donde cambiaran los
elementos, pero la materialidad sera cada vez mas notoria. Inevitablemente esto va de la
mano del desarrollo tecnoldgico de los soportes, ya que al igual que las sutilezas de los
timbres de una pieza de Debussy es practicamente inadvertida en grabaciones de
fonografo, gramoéfono o victrola, de idéntica manera la materialidad de los elementos

naturales e industriales s6lo sera percibida desde el momento que la grabacién y

1 'Véase los aportes a este respecto de Gianluca Sergi (2004) y Mark Kerins (2009).
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reproduccion sonora consigan el necesario balance entre frecuencias, sonoridades y

cualidades espectrales2.

Huella material del pasado

En pleno desarrollo del sonido digital e incluso del film ya sustituido por un soporte
numérico, se puede hacer visible la huella material de un pasado que se revisita con
nostalgia: en Alta fidelidad (High Fidelity, Stephen Frears, EEUU, 2000), el film se abre
con el sonido de una pta sobre un disco de vinilo, donde percibimos una dosis de la
llamada ‘fritura’ del material. La imagen luego acompana con una aproximacién mas
bien abstracta a los surcos de un disco. Dado que la trama se centra en coleccionistas de
discos de vinilo, el film introduce al espectador a ese pasado fetichizado a través del
recuerdo del ruido de la pua.

De manera similar, en Zodiac, el mundo de 1969 es introducido a través del sonido
de la pua en un disco de vinilo de la época del sello Motown. Quiza pueda decirse que
solo podemos tener nostalgia del sonido del vinilo desde lo digital: en el pasado, nadie
queria que una musica o un efecto de sonido denunciara su soporte de base; el soplido
de la cinta —tape hiss— o la fritura del vinilo o de los mas viejos discos de pasta era algo a
evitar o minimizar lo mas posible. Cuando estamos en plena era digital ~donde se nos
hace posible a su vez escuchar con mas claridad la diferencia entre los distintos estratos

de sonidos- es cuando podemos sentir esa nostalgia y recurrir a ese ruido particular con

2 No debe confundirse esto con el problema de la ‘fidelidad’. En toda su historia, los soportes de
reproducciéon musical hablaron constantemente de ‘fidelidad’ o ‘alta fidelidad’. Si le prestamos atenciéon
a las publicidades de reproductores como el Silvertone en Estados Unidos en la década de 1940, se
hablara de que "finalmente hay un reproductor de audio que tiene alta fidelidad". Sin embargo, si
escuchamos hoy musica grabada y reproducida con ese soporte no nos parecera fiel al sonido real. Pero
sa partir de qué criterio establecemos la fidelidad? Muchas grabaciones digitales de los afios 90 ya tienen
un nivel de detalle que nada tiene que ver con la fidelidad a algo real. El oyente de un cuarteto de
cuerdas en cualquier sala de concierto jamds pudo percibir con detalle el frotar del arco sobre la cuerda
de la manera que las grabaciones digitales permiten reproducir. Por lo tanto, ahi también nos alejamos
del realismo para entrar, acaso, en el terreno del hiperrealismo sonoro. El concepto de fidelidad es un
concepto dindmico y en relacidn a los desarrollos tecnologicos de cada época, que requiere una reflexion
también profunda y que por el momento excede el marco de esta investigacion.
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un sentimiento de calidez hacia lo que representa -la educacion musical de muchos
adultos que se hizo a partir de discos y casetes, y eventualmente la nostalgia también por
haber sido nifios o jévenes-.

Incluso para los cinéfilos hay un equivalente que es el ‘grano’ y el deterioro de
peliculas viejas reales o simuladas, como ocurre en el falso documental Zelig (Woody
Allen, EEUU, 1982), donde escuchamos supuestas viejas canciones de victrola,
fragmentos de filmaciones gastadas y ajadas por el tiempo, todo ello proporcionando
una clara sensacion de materialidad localizada en las décadas de 1930 y 1940. En este
caso todo fue realizado en filmico y en soporte sonoro analdgico, pero la distancia con
los soportes simulados permitia una clara diferencia entre lo actual y lo deteriorado por
el tiempo o lo que se veia y escuchaba en condiciones inferiores por sus condiciones de

resolucidn o por el limitado ancho de banda o rango dinamico.

Soportes como pretexto para el uso texturas sonoras
En Imperio (Inland Empire, David Lynch, EEUU, 2006), la textura de los soportes vuelve

a ser protagonista, pero en este caso de una manera mas evidente y no ya como
apelacion a un pasado sino como una presencia portadora de sonoridades. El cine de
Lynch viene trabajando texturas y sensaciones materiales desde su primer largometraje,
pero en Imperio esto se plantea sin pretextos o enmascaramientos: se busca
directamente que los objetos produzcan sonidos materialmente interesantes y son asi
articulados en el disefio de sonido realizado por el propio director43.

Algo similar sucede con el film Siniestro (Sinister, Scott Derrickson, EEUU, 2012),
donde la banda sonora recurre a artistas experimentales o bandas llamadas ‘sénicas’
como Boards of Canada, Ulver, Aghast, Accurst, entre otros, todos artistas que trabajan

con sonomontajes y sonidos sampleados y procesados que exploran diferentes texturas e

# Desde sus inicios como cineasta realizé muchos efectos de sonido para sus cortos. Ya en su madurez
artistica, asumio el rol de disefiador de sonido de sus peliculas a partir de Twin Peaks: Fire Walk With
Me (EE.UU, 1992) luego de haber trabajado con renombrados disefiadores como Alan Splet y Randy
Thom.
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introducen ciertas sensaciones como la aspereza, lo punzante y hasta lo abyecto en un
marco electrénico no académico. Esa busqueda de ruidos y sonidos perturbadores, esos
climas inquietantes que parecian confinados a una escucha receptiva de oyentes
inconformistas y desafiantes, encuentra un canal mds amplio en este film de terror
mainstreamy de relativo alto presupuesto. Una vez mas la materialidad es la que dicta la
eleccion de las pistas.

Los films de ciencia ficcién son justamente una fuente inagotable de recursos para la
exploracion de la materialidad de los sonidos. Sagas como las de Star Wars, Star Trek,
Transformers, Alien 'y otras, trabajan en sus bandas sonoras a partir de cémo deberian
sonar los materiales extraordinarios que se presentan en la imagen: sables laser, voces
extraterrestres, naves espaciales, criaturas extrafas, maquinas complejas, etc., son el

caldo de cultivo de incesantes trabajos de disefio de sonido que exploran la materialidad.

Zelig. 0:22:29: Woody Allen encarna al hombre camaleén en este falso documental que
inscribe al personaje en las primeras décadas del siglo XX a partir de material real y de
material reconstruido y ‘degradado’ para la simulacion de su larga data.
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8. MATERIALIDAD EN EL CINE DE LUCRECIA MARTEL

Aqui plantearemos la relevancia del sonido en el cine de Lucrecia Martel*4, en especial el
aspecto material. Sin embargo, no nos podremos circunscribir solamente a lo material,
sino que esto sera dominante pero dard lugar también al uso de otros aspectos del
sonido. Por otra parte, también comenzamos a plantear aqui la proyeccién de lo sonoro
en la produccion de sentido.

El cine de Lucrecia Martel irrumpe con el estreno de La Ciénaga (Argentina,
2001)-previamente se conocia su cortometraje Rey muerto (1995), incluido en el
colectivo Historias breves (Burman, Caetano, Gaggero, Gicovate, Gugliotta, Martel,
Ramos, Stagnaro, Rosell, Tambornino, Hernandez, Argentina, 1995) que dio a conocer a
la generacion que se empezd a denominar como Nuevo Cine Argentino- e
nmediatamente sorprende por la relevancia dada al sonido. Si bien participe de una
poética realista —que es uno de los denominadores comunes de estos directores- la obra
de Lucrecia Martel recurre a todos los artificios que puede brindar el cine para desplegar
sus inquietudes estéticas. En este sentido, su trabajo con el sonido, el montaje, la
construccidn del encuadre, el cuidado de los detalles de vestuario y disefio de
produccion, la construcciéon de un imaginario visual a partir de una planificada y
claramente intencional direccion de fotografia, hacen que su propuesta se aleje
rdpidamente de obras emblematicas de entonces como Pizza, birra, faso (Adrian
Caetano, Bruno Stagnaro, Argentina, 1998) o Mundo griia (Pablo Trapero, Argentina,
1999). Pero también se aleja de la —~comparativamente- precariedad y austeridad de Rey
muerto. El dominio de los dispositivos sonoros y la confianza en la produccién de

sentido a partir de éstos es tal que La Ciénaga se conecta con obras emblematicas del uso

* Parte de esta seccidn de la tesis se basa en textos previos coescritos con Eleonora Rapan (2007 y 2016)
145



del sonido tales como El exorcista, Apocalipsis ahora, y Nouvelle vague (Jean-Luc
Godard, Francia, 1990).45

Objetos sonoros y continuidad sonora en La Ciénaga

La secuencia inicial de La Ciénaga que intercala imagenes del espacio de representacion
con los titulos y créditos iniciales es sorprendente por su madurez y establece un
poderoso juego de continuidades que envuelve no solamente elementos cuasi musicales
sino un gran espectro de objetos sonoros: truenos, voces, impactos, disparos, insectos,
acciones humanas. Las acciones ocurren simultdneamente en diferentes espacios o
inmediatamente en sucesion, y parecen estar motivadas por algo mas que la mera
actividad de los seres involucrados y del espacio circundante.

La Ciénaga se abre con un trueno anunciando el arribo de una tormenta —tormenta
que precede una serie de eventos revelandose como un signo de advertencia a la manera
de una antigua premonicién -y conectando al film sutilmente con los relatos clasicos: la
tragedia es advertida por un fenémeno natural-. Los dos planos iniciales, el cielo que se
prepara para el aguacero y unos morrones que han sido recolectados, presentan algunos
significantes claves para el desarrollo de la obra.

El significante agua —que estard presente como lluvia, tormenta, bombitas de
carnaval, pileta, tanque de agua donde aparece la imagen de la virgen, ducha, etc.-, los
sonidos-ruido —como los truenos, los disparos, las reposeras, etc.—, y ese tono rojo en
particular —que se repetira en el vino, en la sangre, en la ropa de varios personajes— seran
objetos sonoros y patrones visuales clave que apareceran de diversas formas a lo largo de
toda la pelicula. Inmediatamente después escuchamos un trueno o un disparo -la
ambigiiedad es deliberada- y nos conecta con el espacio del monte donde uno de los

hijos de Mecha (Graciela Borges) esta con amigos ;cazando? ;jugando? con rifles y

*  Nos permitimos sugerir la lectura de nuestros articulos sobre la relevancia de estas obras para la

evolucion del disefio de sonido en el campo audiovisual (Costantini 2002; 2003b; 2005¢).
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observando a una vaca literalmente empantanada en una ciénaga —aqui se pone en juego
algo recurrente en el cine de Martel, que es la oscilacién entre lo literal y lo simbdlico-.

El corte a uno de los titulos no interrumpe la continuidad sonora y la suma de todos
estos sonidos es filtrada —probablemente con un filtro pasabajos y/o procesos de
ecualizacion- borrando asi las fronteras entre lo diegético y lo extradiegético. Lo
diegético parece estar intervenido por un comentario extradiegético y el sonido
procesado enrarece su naturaleza para abandonar el realismo en pos del artificio.

En ese instante ciertos sonidos cuasi musicales de baja frecuencia —con un leve
caracter tonico- son agregados a la mezcla y esto ayuda a reforzar la idea de continuidad
que se empieza a evidenciar. Alguien estd escuchando desde fuera lo que esta pasando
dentro del relato.

Esta presencia puede tener diversas interpretaciones: desde la intervencion de la
propia autora, hasta la sugestion de que algo supra terrenal es participe de esta
contemplacion. En lugar de incorporar la voz en off de un narrador, la presencia de estos
procesamientos o intervenciones es mas inquietante.

Estas bajas frecuencias estaran mas o menos presentes durante toda la secuencia de
apertura —y en parte, en toda la pelicula a través de diversos ‘sonidos-pretexto’- y en
estos planos ceden tenuemente para introducir el enigmatico y rispido sonido iterado
que se revelara rapidamente como unas sillas reposeras que los personajes estan
arrastrando en circulos para reacomodarse alrededor de la piscina de agua turbia. Este
sonido metalico y aspero parece hacerse eco del temblor que provenia del cielo y que
paso de las bajas frecuencias del trémolo a las mas altas del trueno/disparo.

A su vez, este temblor ahora va a continuar con el sonido agudo pero también
aspero e iterado de las chicharras, y la continuidad se mantiene inmediatamente con los
cubos de hielo que Mecha pone en la copa y que empieza a agitar, provocando un
tintineo que pareciera generar la respuesta por parte de los pajaros: el plano detalle de la
mano haciendo temblar la copa —para enfriar mas rapidamente el vino- nos deja ver y
oir que este temblor ahora es mas agudo y que los pdjaros retoman en frecuencias atn
mas altas pasando asi por todo el espectro.

Las aves, ldgicamente agregadas en posproduccidn, se activan a partir del tintineo de
los cubitos en la copa y su agitacion es claramente de naturaleza imitativa.

De esta manera el montaje y el montaje sonoro establecen una sélida continuidad

que parte del cielo y vuelve a él: temblor, trueno/disparo, arrastre de las reposeras que
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tiemblan como el rumor del cielo, bajas frecuencias extradiegéticas que acompanar y
refuerzan la transicion, tintineo de los cubos de hielo y golpeteo con el cristal de la copa,

eco de los pajaros...

La Ciénaga. Secuencia inicial. 0:03:39: Las reposeras, el agua turbia, el vino.

Lo que parece una mera contemplacion de una escena realista —y casi naturalista
desde lo visual- que transcurre en la finca de una aparentemente decadente familia de
provincias —jotrora poderosos?- se revela como una construccion pletorica de
acontecimientos sonoros que han sido dispuestas alli para plantearnos, acaso, que la
anunciacion que llega del cielo ha tocado tierra y se ha vuelto a elevar, como el paso de
un espiritu. Espiritu que paraddjicamente los personajes, sobre todo Momi, esperan
encontrar y que en vano seguiran esperando. Esta construccion e interaccion entre
elementos diegéticos y extradiegéticos continua cuando unos instantes mas tarde el
personaje de Graciela Borges reacciona a los truenos —preguntandose de alguna manera
si son truenos o disparos- y pregunta con quién esta su hijo en el monte.
Posteriormente y siempre dentro de la misma secuencia nos encontramos con Momi
dentro de uno de los dormitorios agradeciendo a Dios la presencia de Isabel, una de las
criadas. Pero su rezo susurrante estd acompanado por el cimbrar de la cama y otros
tenues ruidos que mas sutilmente siguen la continuidad que antes era mas evidente.

El espiritu antes sugerido por el sonido es ahora invocado por el susurro de Momi —
que pone a la voz en el limite con el ruido y como un elemento sonoro mas en la
estructura—, y cuando la camara vuelve al exterior donde se encuentra la familia
alrededor de la piscina, se producira un accidente: Mecha estd juntando las copas y vasos

de todos ante la inminente lluvia y ante su estado de suefio o ebriedad —ebriedad y
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estado cuasi onirico que hace parecer a todos los comensales como zombies- ella caey se
corta con una de las copas.

Este accidente ocurre en el fuera de campo: vemos parcialmente el impulso de la
caida de Mecha, pero el golpe y la rotura del vidrio solamente se evidencia por la
escucha. Una vez mads aparece una intervencion extradiegética: la rotura del cristal
produce un sonido cuasi tonico y éste es reforzado por una frecuencia alta sinusoidal
que prolonga su musicalidad sobre los planos siguientes. La lluvia ahora estalla —;como
respuesta a este accidente? ;ratificando que esta podria ser la tragedia anunciada?- y la
sangrey el vino se escurren en el suelo mientras la sirvienta junta los pedazos. La
emergencia genera toda una serie de movimientos para asistir a Mecha —a pesar de que
algunos de los personajes masculinos parecen no reaccionar y continuar en su estado de
suspension-y es asi que Momi sube al auto para sacarlo del lugar donde esta
estacionado y dejarlo listo para que Mecha sea llevada a un hospital.

Accidentalmente el reproductor de musica quedd activado y asi se produce lo que
Chion denomina efecto anempatico (Chion 1991 [1993: 19-20]), que consiste en la
indiferencia del sonido o la musica a la situacion dramatica que estd aconteciendo. La
musica que proviene del auto parece burlarse de lo que acontece y a la vez se constituye
en sutil comentario a partir de la letra de la cancidon que sefiala que “en esta vida todo se
paga” —Mala mujer, Luis y sus Colombianos-. Alguien ha dejado una botella de vino
tinto sobre el automdvil y un hombre mayor va en su rescate. En ese momento se
escuchan dos bocinazos del automovil mientras la lluvia se mantiene copiosa. Corte a
otra escena, ahora en el pueblo, donde la continuidad se mantiene al escucharse también
dos bocinazos del automoévil que transporta a chicos que estan jugando al carnaval con
bombitas de agua: el eco de los bocinazos es acompafiado por la presencia del agua que
en el plano anterior estaba presente como lluvia fuerte y aqui atrapada dentro de los
globos. Si bien esto constituye un recurso tipico de montaje y podria no considerarse
como parte del artificio al que aludimos, en este obsesivo contexto de articulaciéon de
significantes no puede leerse de manera ingenua.

En la secuencia que se abre con el plano de las bombitas pareciera no haber rastros
de la continuidad sonora previa. Sin embargo, en breve estamos en casa de Tali
(Mercedes Moran) y alli las nifias estardn cantando una extrafia cancién que alude a un
tal doctor Jano —que reaparecera como personaje en La nifia santa— a través de un

ventilador. Este canto intervenido por las aspas del ventilador introduce el trémolo que
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abria la pelicula y nos conecta con la articulacién precedente. Pero lo que sorprende mads
de toda la construccién es la manera en que estas articulaciones llegan desde Salta a
Buenos Aires. Luego de que el accidente ha sido controlado y que no pas6 a mayores,
una de las chicas llama a su hermano que vive en Buenos Aires, personificado por el hijo
en la vida real de Graciela Borges, Juan Cruz Bordeu. Este personaje sugiere un
potencial vinculo incestuoso con su madre, ya que vive en un departamento con una
mujer mayor a él en edad y que también se llama Mercedes -recordemos que Mecha es
el apodo de Mercedes, y que el casting en este caso tampoco puede leerse de manera
inocente-. En Buenos Aires ya es de noche y observamos a Mercedes vestida de rojo,
rojo que es tratado fotograficamente como lo fueron antes los morrones, el vino, la
sangre, y también la ropa que tiene en sus manos ademas de la que viste.

Mientras vemos esto y escuchamos a José hablar con sus hermanas, el rumor grave
del cielo, el trueno y el trémolo se hacen presentes a través del paso de un avién cuyo
sonido provoca el tintineo de las botellas dentro de la heladera. Una vez mads todo esto es
absolutamente invisible —como los pajaros que se hacian eco de todo en la apertura—
pero esta ahi para vincular esta comunicacion con una continuidad que ‘contagia’ lo que
se enuncio al inicio. Este contagio sonoro se mantendra constante de manera menos
insistente en todo el resto del film y de manera mas evidente en cada momento que
estemos en el departamento de José y Mercedes: siempre estaran alli los sonidos de
invisibles aviones provocando bajas frecuencias y sonidos granulados y la heladera
temblorosa que producird en cada ocasidn el tintineo de las botellas.

Este tratamiento podria interpretarse como una mera forma de darle identidad
sonora a un determinado espacio —procedimiento tipico del sonido audiovisual-, pero
nuevamente debemos pensar aqui que esta subordinado a una articulaciéon mas
ambiciosa y que involucra a todos los espacios.

La tragedia que se anunciaba en la secuencia inicial no es finalmente el tonto
accidente de las copas que padece Mecha. En todo caso, el accidente de Mecha ha sido el
desencadenante de otros conflictos que estaban latentes y que tienen que ver con la
tension de lo incestuoso no explicitado y de los vinculos que establecen los hijos de
Mecha con los otros. La incomunicacion final de un José también ‘accidentado’ es un
simbolo bastante claro de esta tension, o el desahogo bajo la ducha de una de las chicas,

que no encuentra respuesta a sus inquietudes.
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La verdadera tragedia ocurrird, paradéjicamente, en el lado ‘normal’ que representa
la casa de Tali. No en vano, distraidos todos por una musica que proviene del fuera de
campo -otra vez lo invisible que se escucha: lo acusmatico- observamos distintos
espacios vacios de la casa y fatalmente al nifio que se sube a la escalera contra el muro
para ver al perro que nunca se hace visible pero que siempre escuchamos ladrar —perro
que ladra y no muerde ni se ve, y que reaparecera en La mujer sin cabeza—. Este nifio
caerd hacia la derecha hacia el fuera de campo —de manera casi idéntica y en la misma
direccién y casi el mismo angulo que el accidente de Mecha- y su golpe fatal sera
escuchado pero no visto. Otra vez el accidente sera acusmatico.

Y esta muerte que se estuvo anunciando desde el inicio nos revelara que la tragedia no

responde a lo disfuncional de la familia y que acontece sin premiar normalidad alguna.

La Ciénaga. Secuencia final, 1:33:07. La tragedia que se anunciaba sonoramente en la
secuencia de apertura se producird en una de las escenas finales.

El ladrido del perro y el inmediato silencio circundante nos abandona para pasar a
la imagen de las hijas de Mecha quienes ahora se encuentran al lado de la piscina de
agua turbia, ocupando siniestramente el lugar que otrora ocupaban sus decadentes
parientes mayores. Momi arrastra la reposera para recordarnos el sonido de la secuencia
de apertura y para advertirnos sobre el inminente cierre del relato: ella ocupa su lugar al

lado de su hermana y sefiala que fue a ver a la virgen donde se suponia que aparecia —-no
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casualmente en un tanque de agua-, y termina lamentandose que no vio nada. Sus
plegarias no atendidas y su sensacion de frustraciéon terminan de mostrar un panorama
desolador: la tragedia ha acontecido y nadie ha podido escuchar su anunciacion, ellas
cierran el circulo y el cielo se prepara nuevamente para reiniciar el ciclo con un nuevo

temor y temblor en forma de rumor grave y trueno que anuncia la tormenta por venir.46

Tocar sin tocar: materiales sonoros en La nifia santa

La nifia santa (Argentina/Espana, 2004) explicita todo lo que en La Ciénaga era una
sutil construccion para detectar a partir de una escucha atenta. En el segundo film,
Lucrecia Martel pone al sonido en el centro y lo vuelve incluso uno de los protagonistas.
Las articulaciones deudoras de la musica concreta que estaban presentes en La Ciénaga
ahora se vuelven mads abruptas y evidentes. La apertura con una melodia religiosa y la
presencia extrafia del theremin en las secuencias de la calle hacen que el sonido sea un
elemento protagonico y nos invita a pensar en él. Esto se suma al congreso de
otorrinolaringdlogos y al padecimiento auditivo del personaje de Mercedes Moran,
quien dice percibir actfenos.4”

“;Qué queréis senor de mi?” canta al inicio una apesadumbrada maestra de
catecismo interpretada por Mia Maestro. La ambigiiedad se hace presente una vez mas,
ya que mas alla de hacer referencia al lugar que uno ocupa dentro del plan divino, la
mencion de lo que el sefior quiere de uno anticipa el vinculo tortuoso del siniestro
doctor Jano con el personaje de Amelia o Amalia -la ambigiiedad se proyecta también

sobre el nombre: el personaje es llamado Amalia pero también ‘Ame’ como apdcope de

6 Sobre esta continuidad sonora y las caracteristicas particulares de estos sonomontajes que se vinculan
a la musica concreta sugerimos leer el articulo Sound continuity and tragedy in La Ciénaga (Rapan
2007).
¥ Los actfenos son sonidos provocados por alguna afeccion en el sistema auditivo o incluso por
cuestiones neuroldgicas. Afecciones como el tinitus hacen que la persona esté constante o
intermitentemente escuchando distintas frecuencias molestas que interfieren con la audicién y hasta
pueden estar acompaifiadas por dolor.
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Amelia-. El llamado de Dios es escuchado por las chicas de maneras muy diferentes.
Algunas estan muy compenetradas por el mensaje catélico, otras no se toman muy en
serio lo que se dice, pero todas no dejan de girar alrededor de lo que dice la profesora.
Este llamado de Dios es interrumpido graciosamente por un sonido que proviene de la
calle: los elementos que se hacian eco de otra cosa que tanto estuvieron presentes en La
Ciénaga reaparecen en La nifia santa.

En este caso se trata del sonido del theremin8 que un ejecutante deliberadamente
inexpresivo lo esta tocando en una vidriera de un local vecino al hotel donde tiene lugar
la convencion, y que da a la calle para que todos los transeuntes puedan escucharlo y
fascinarse con la particularidad de que es ejecutado por unas manos que no tocan
fisicamente su superficie sino que virtualmente interfieren un campo magnético,
haciendo que se toque sin tocar. Hay toque sin contacto... El llamado de Dios parece
provenir ahora de la calle y de alguna manera se constituye como una voz aguda y

fantasmagorica —voces que de alguna manera reapareceran en La mujer sin cabeza-.

*® El theremin es uno de los primeros instrumentos electroacusticos inventados. En la década de 1930
Leon Thermen crea en la Unién Soviética este instrumento que consiste en dos antenas dispuestas de
manera perpendicular, donde uno de los ejes corresponde a las variaciones de altura y el otro a las de
volumen. El ejecutante no tiene que tocar sino acercar sus manos al campo magnético: de esta manera
sus manos interfieren ese campo y el instrumento produce sonido siendo tocado sin contacto. Si bien el
instrumento fue muy usado en el cine de suspenso, terror y sobre todo de ciencia ficcién en films como
Cuéntame tu vida (Spellbound, Alfred Hitchcock, EE.UU, 1945), El dia que paralizaron la tierra (The
Day the Earth Stood Still, Robert Wise, EE.UU, 1951), y mas tarde en Ed Wood (Tim Burton, EE.UU,
1994), fue olvidado hasta que entrada la década de 1990 las bandas y solistas del llamado trip-hop le
dieron una nueva vitalidad a partir de un gesto vintage.
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La nifia santa. 0:10:15: Los habitantes de la ciudad saltefia observan y escuchan al theremin
en la vidriera de un local de instrumentos, vecino al hotel donde transcurre el simposio.

Es clara la intencidon metafdrica de la utilizacion del theremin en dos sentidos: por
una parte, como la voz de Dios corporizada en su sonido vintage y reminiscente de las
peliculas de extraterrestres de las décadas de 1950 y como sonido vinculado a los
fantasmas del cine desde 1940. Por otra, con la idea de que se toca sin tocar fisicamente,
lo que sefialdbamos como estar en contacto sin realmente haber tocado. Esto es de
alguna manera lo que padece Ame con el doctor Jano: es ultrajada por un contacto
impropio que aun asi no entra en contacto con ella de manera mas que de forma
superficial. No deja de resultar interesante, de todas maneras, la asociacion del Espiritu
con los fantasmas del propio cine y a la vez que este doctor Jano sea también una suerte
de fantasma trasnochado que irrumpe en la pelicula de manera extemporanea.

Pero también el theremin pone en evidencia la cuestion de la materialidad no
cosificable del sonido: si bien se trata de un instrumento que por su particularidad no
plantea un contacto fisico palpable -la mano irrumpe dentro de un campo magnético,
invisible y que no depara ninguna respuesta tactil para el ejecutante- la idea de ‘querer
tocar el sonido’ o acercarnos a la posibilidad aunque sea metafdrica de ‘tocar la materia

sonora’, nos parece muy relevante para esta tesis.

Escuchay acufenos en La nina santa y La mujer sin cabeza

El tema de la escucha se evidencia también en la tematica del congreso que tiene lugar
en el hotel. Los otorrinolaringélogos hablan casi exclusivamente de afecciones auditivas.

Incluso el personaje de Helena (Mercedes Moran) se toca el oido, dice padecer acufenos
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y mira una escena del film Heroina (Raudl De la Torre, Argentina, 1972) donde una muy
joven Graciela Borges parece estar en una audiometria pidiendo con voz aguda por su
madre#°-la presencia de la actriz de La Ciénaga y en una situacion analoga a las que
tienen que ver con el congreso de La nifia santa, y si se quiere, con el padecimiento del
personaje de Mercedes Moran que estaba también como protagonista de La Ciénaga,
habla de la obsesion de Lucrecia Martel por la continuidad-. En esta escena el
espectador escucha una muy alta frecuencia que se supone el personaje de Graciela
Borges esta percibiendo. Y esta perturbacidn y molestia que siente el espectador es
también lo que dice estar percibiendo Helena, aunque en esta ocasion s6lo nos
contentaremos con hacernos una idea a partir del film de De la Torre.

En La mujer sin cabeza, estas frecuencias estaran ambiguamente presentes como
elementos extradiegéticos y por momentos como elementos diegéticos, no quedando
claro muchas veces de donde provienen o cual es su fuente. Esta idea de introducir los
acufenos como parte del disefio de sonido es riesgosa y aun asi efectiva para transmitir
las sensaciones de inestabilidad y de incertidumbre que padecen Helena, en La nifia
santa, y Vero, en La mujer sin cabeza. De alguna manera, estas frecuencias anomalas
proyectan sobre lo auditivo una suerte de opresién. Opresion que puede corresponderse
en La nifia santa con un trabajo de encuadre donde siempre hay muchos personajes o
elementos también ‘oprimidos’ o comprimidos, encerrados en una composicion que
muchas veces recorta parte de los personajes. Argumentalmente esto se refuerza con la
mencion de los médicos a un caso de Meniere: este tipo de padecimientos, al igual que la
laberintitis, refieren a diversas formas en las cuales el oido esta afectado y produce
distintas manifestaciones de pérdida del equilibrio.

La propia Helena intentara mas tarde explicarle al Dr. Jano la naturaleza de su

padecimiento auditivo. Jano le pregunta como es el sonido que escucha y ella dice que es

* En realidad, el personaje estd en una cabina de traduccion de un congreso de Psicologia y, a partir de
que un paciente es presentado en el congreso gritando la palabra "mama", ella debe repetir esa palabra y
es perturbada por la repeticion y el énfasis con que eso es dicho, hasta que produce en ella un estallido
de angustia.

155



“como un pitido o una radio mal sintonizada”. Jano le explica que algunas personas
escuchan sonidos que parecen voces lejanas —si las frecuencias son graves—, que por lo
general “la gente escucha cosas”, “como escucha, qué escucha... ese es mi trabajo”. Este
didlogo describe mas o menos todo lo que ocurre auditivamente en la pelicula. Y esto da
pie para que se sugiera una ficcién dentro de la ficcién -o ficcidon dentro del contexto
médico-, al plantearse la posibilidad de que en el congreso se dramatice un caso para
mostrarle a los asistentes la relaciéon médico-paciente. Que este caso sea el de los
acufenos que padece Helena, y que sea ella la que participe como actriz para actuar su
propia afeccion introduce el tema de la retroalimentacion: frecuencias altas que se
escuchaban en la television en el film de De la Torre se proyectan sobre lo
experimentado por Helena, que a su vez sera actuado en el congreso como
demostracion.

La escucha del llamado de Dios vuelve a ponerse de manifiesto en una conversacion
entre las chicas. Jose le pregunta a Ame si ya sabe cual es su misiéon en el mundo y si
recibi6 una sefal. En ese mismo instante se produce un confuso episodio donde primero
se escucha un golpe o disparo —-nuevamente las ambigiiedades sonoras- y aparece en el
balcén un hombre desnudo -mas tarde se sabra que cay6 del segundo piso- y que
deambula como zombie al borde de la pérdida del conocimiento —;otra vez los zombies
del inicio de La Ciénaga? ;Anticipo de los zombies y espectros de La mujer sin cabeza?

;Otra vez la inestabilidad y la incertidumbre?-.

Espacio y exploracién de los sentidos

Los espacios de La mujer sin cabeza y el formato de encuadre mds amplio con el que
decide trabajar la directora, no son aparentemente opresivos como los del film anterior.
Sin embargo, este lienzo mds extenso es utilizado como un espacio para el trabajo con el
montaje interno: los personajes son dispuestos en el encuadre en primero y segundo
plano, haciendo que uno de los dos esté mayormente fuera de foco, simbolizando la falta
de claridad en la mente del personaje. Esta engafiosa amplitud se convierte entonces en
una proyeccion de la mente de Vero, o bien puede decirse que lo que observamos esta
tamizado por el estado en que ella se encuentra. El espacio natural, tan presente en La

Ciénaga, ha cedido en favor de los espacios cerrados o atestados de La nifia santa. Y a su
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vez, estos espacios circundantes ahora son ya una proyeccion de la experiencia de Vero,
cuyo estado de ‘sin cabeza’ hace que todo esté borroso y atravesado por un
aletargamiento e indefinicion que proviene de la mente de la protagonista.

Es interesante observar el cambio que se ha ido dando en cada uno de los films
respecto del espacio de representacion —y de ahi de su construccién sonora- y como se
fue pasando de lo abierto a lo cerrado y de ahi a lo virtual/mental. Gran parte de La
mujer sin cabeza podria verse como una ampliacion de la secuencia de apertura de
Apocalipsis ahora, donde Willard (Martin Sheen) estd en una especie de estado de
indefinicion: no se sabe si estd dormido o despierto, si las imagenes son recuerdos o
anticipos de acciones futuras —de hecho hay flashfordwards-, si esta drogado o lucido, si

sus sentidos estan atentos o si estin anestesiados...

La mujer sin cabeza. Secuencia inicial. 0:04:52: Vero momentos después del accidente, con
la fantasmagorica presencia de la huella de las manos de un nifio.

Las proyecciones se hacen presentes desde el comienzo mismo: los nifios de familiares y
amigos han estado jugando en los automéviles y han dejado la marca de sus pequenas
manos en la ventilla del lado del conductor. Cuando Vero esta manejando en la ruta el
reflejo de la luz hace visibles estas manos fantasmagoricas, y es en ese momento cuando
sentimos dos impactos. Luego del segundo, Vero frena pero no se baja alli del auto ni
realiza intento alguno por entender qué ha sucedido. Vuelve a arrancar el auto y lo que
observamos detras del auto es un perro tirado en la ruta al lado del canal. ;Es un perro lo
que ha matado y es por eso que es lo tinico que yace tendido en el cemento? ;El nifio que
velamos jugar con sus amigos al costado del camino estd a salvo o ha caido al canal y es

por eso que no lo vemos? Vero parece querer saber qué es lo que ha sucedido y
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comienza a entrar en un estado de (;)negacion(?). No puede hablarse de culpa porque
no hay certeza de que haya matado a nadie —aunque matar al perro podria constituir
una sensacion de culpa suficiente—. Mas bien podemos hablar de ‘no querer saber’. Es
por este mirar para otro lado que el film ha sido leido como una metafora de las clases
acomodadas durante la dictadura de 1976-1983 -y antes con los asesinatos de la Triple
A-. Pero creemos que la obra cobra otras dimensiones si se la piensa en un sentido mas
abierto y menos fijado a lo politico. El trabajo con las percepciones es notable y
constituye una exploracion de los sentidos que bien podria tener al accidente como
pretexto y no como centro.

Los espacios de La mujer sin cabeza estan siempre atravesados por el estado de la
mente de Vero. A diferencia de lo coral de La Ciénaga y La nifia santa, aqui hay una
protagonista excluyente y que domina la totalidad de la puesta en escena. Cuando mas
tarde llega al hotel para encontrarse con el que entenderemos que es su amante -y
marido de una familiar- escuchamos una frecuencia alta muy molesta que parece no
tener otra procedencia que una proyeccion del aturdimiento que experimenta Vero. No
es claro si este sonido es extradiegético o diegético. Parece ser lo primero, pero mas
tarde estos sonidos se repetiran pero con algtin elemento del ambiente o del decorado
sonoro y la ambigiiedad entre el lugar del narrador y el mundo narrado volvera a estar
presente —como ocurria en la secuencia inicial de La Ciénaga-. Por momentos estos
sonidos enarbolan una continuidad menos obsesiva que en el primer film pero
igualmente eficaz: las altas frecuencias que no conseguimos precisar son reemplazadas
por una alarma de automoévil —que proviene del fuera de campo- y luego por el golpeteo
de unas cucharitas —también del fuera de campo-. Todos sonidos de alta frecuencia y
extremadamente molestos por su insistencia y por momentos omnipresentes.

Estos (;)acufenos(?), en el pasado eran comentados por Helena, hoy son
experimentados por el espectador. No es claro si son sonidos internos subjetivos (Chion
1991 [1993: 78]), si provienen de los ambientes o si son, como se ha mencionado,
extradiegéticos. Lo que si es claro es que su presencia en el film es explicita, no es ya un
comentario sobre lo que un personaje dice padecer o la descripcién médica de un caso
particular. Una vez mas el uso es riesgoso porque incluso puede llegar a pensarse que
hay alguna anomalia técnica en la reproduccidn de la pelicula. Sin embargo, esa misma

anomalia y esa incomodidad que puede sentir el espectador es deliberada y constituye
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parte de la incomodidad e incertidumbre que intencionalmente Lucrecia Martel quiere
transmitir a sus espectadores.

Sabemos que los oidos no tienen parpados (Quignard 1994: 103-132) y que Lucrecia
Martel ha sefialado en diversas entrevistas que el sonido llega al espectador como algo
no so6lo auditivo sino tactil, inevitable. Por eso que el espectador de La mujer sin cabeza
podra cerrar sus ojos, pero no podra evitar la molestia y la perturbacién de los sonidos.
En una de las dltimas secuencias, la de la cancha de futbol, reaparecen los sonidos cuasi
senoidales que se funden con los ambientes. En el supermercado los sonidos de las cajas
registradoras son utilizados para producir este efecto perturbador. Cuando mas tarde
llega el primo a la casa —para comenzar con el precavido encubrimiento de las
potenciales acciones realizadas- se escuchan sonidos ténicos electrénicos de
procedencia indefinida. En el hospital, de la sala de radiologia emana un sonido
mecanico y eléctrico que funciona como un zumbido o reactancia constante y que se
suma a la sucesion interminable de perturbaciones.

Estos sonidos andmalos y la indefinicion de los ambientes, sonidos fuera de campo y
elementos de la puesta sonora, deciamos, tiene un correlato visual con el fuera de foco
que difumina lo que esta en segundo plano y que lo vuelve fantasmagorico. Esto se
refuerza argumentalmente con las apariciones de la tia Lala, que padece Alzheimer. Lala
desvaria, pero Vero no esta en condiciones de contradecirla o corregirla como si lo hace
su prima. Por momentos Lala y Vero se quedan solas y entonces lo dicho por la anciana
se vuelve una afirmacién que proyecta siniestramente algo horroroso: en un momento
estan viendo un viejo video familiar y Lala se espanta al ver en ¢l a una tal Genoveva,
que por entonces se suponia ya fallecida. ;Es la aparicion de un fantasma? En una escena
posterior en la casa se observa el deambular de un pequefio que no habla y que no
interactda con nadie: ;es el hijo de una mucama? ;es el fantasma del nifio que Vero
podria haber atropellado? En este caso el silencio se convierte en un significante sonoro
importante. Porque ni siquiera escuchamos sus pasos o sus acciones y el horror
comienza a dominar tenuemente la puesta en escena. Los fantasmas parecen no tener

sonido propio.
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Recapitulando, hemos observado en este capitulo como la nocién de materialidad del
sonido —o materia sonora- ha ido evolucionando en la Historia de la Musica, hasta
volverse hacia fines del siglo XIX -y sobre todo en el XX~ uno de los elementos
fundamentales de la composicion. Esto, mas la posibilidad de la fonofijacion que se
desarrolla sobre todo en el siglo XX -y que permite una verdadera exploracion de los
sonidos a partir de la invencion de la cinta magnética—, hace que aparezcan nuevas
reflexiones sobre lo sonoro, y nuevos enfoques o disciplinas, como sucede con la
Acusmatica y la Aculogia de Schaeffer. Estos aportes han llevado incluso a plantear al
Sonido como un Objeto, con caracteristicas muy particulares, y de una materialidad no
cosificable. Ese aspecto material, que ha sido explorado y explotado fuertemente por la
Musica del siglo XX, ha influido notoriamente en el disefio de sonido audiovisual.
Hemos visto como en films como El exorcista, la materialidad del Sonido se vuelve
esencial para entender la organizacion de los sonido y materiales sonoros, sobre todo de
la secuencia inicial. Asimismo, hemos visto la presencia de la materialidad en las
articulaciones sonoras del cine de Lucrecia Martel, pero también en otro tipo de obras
audiovisuales, como films de accién y ciencia-ficcién, donde lo material nos lleva
nuevamente a revalorizar la presencia de los elementos tradicionales y la incorporacién
de los industriales. El problema de la materialidad es un problema poco explorado en los
textos sobre medios audiovisuales, y aqui estamos intentando un aporte para su

abordaje conceptual.

160



CAPITULO 4. Valor aiiadido: sonido y tiempo

1. LA NOCION DE VALOR ANADIDO

Como hemos sefialado antes, la nociéon de valor afladido no debe entenderse como algo que
ocurre en un momento temporal posterior —dado que la recepcion de imagen y sonido se
realiza al mismo tiempo- sino como un momento analitico. A su vez, debe entenderse que
la imagen esta primero, no sélo como dato histérico -las primeras imagenes no eran
acompanadas por sonidos— sino como primeridad, en el sentido peirceano.

Las primeras imagenes en movimiento debidas al kinetoscopio de Edison y el
cinematégrafo Lumiére, carecian de sonidos saliendo de parlantes, y por lo tanto, la
imagen estuvo ahi antes que la reproduccion de sonidos en sala. Decimos esto porque
esas imagenes en movimiento planteaban sonidos implicitos, lo que observamos en esas
obras lo entendemos como dotado de la capacidad de producir sonido y muchas veces
vemos las reacciones de los personajes ante ellos, observamos dialogos —a través del
movimiento de labios, a veces a través de carteles que se intercalaban con las imagenes-,
comprendemos que los animales, vehiculos, personas, etc., producian sonidos pero el
cine de los primeros afios no los reproducia. En tal sentido, debemos sefialar que el cine
no hacia escuchar sonidos que estaban alli. Algo muy diferente seria plantear un mundo
completamente plastico y visual en el cual el sonido podria no tener participacion. En el
caso del cine tal como lo conocemos, siempre se postula un mundo sonoro al que no se
escucha. Por eso, mas que hablar de cine mudo —como se lo entiende tradicionalmente,
como si fuese incapaz de producir sonido o como si fuese un cine que no presente
fuentes sonoras— estamos ante un cine sordo (Chion 1982 [2004: 19]).

Ahora bien, este cine sordo, si bien provisto de sonidos dentro de la diégesis aunque
no audibles, estd dominado por la presencia de las imagenes en la pantalla. Incluso
podemos senalar que la ergonomia de la reproduccién de las imagenes en movimiento
esta dispuesta en funcion de las imagenes y no en funcién de la recepcion de otros
estimulos que no sean visuales. Técnica y tecnolégicamente, la incorporacién del sonido

‘explicito’-en oposicidn al implicito- es posterior al desarrollo de las proyecciones de
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imagenes en movimiento, si bien éstas no tardaron en contar con el acompaflamiento de
un pianista en vivo, de actores o locutores reproduciendo textos o presentaciones, y
otras manifestaciones sonoras producidas en la sala. Por lo tanto, siempre estamos ante
un sonido que es agregado, o bien que se incorpora a un soporte cuya légica de base es
lo que sucede en la pantalla.

El sonido, entonces, es en ese sentido afiadido, y eso que anade es portador de un valor.
No se nos debe escapar aqui algo que venimos sefialando desde los apartados
introductorios, en el marco tedrico y en los primeros capitulos sobre disefio de sonido y
audiovision: uno contra el otro, debemos decir que la imagen es primeridad, y el sonido
terceridad. Congruentemente con nuestro esquema ldgico, lo iconico esta en el lugar de la
primeridad, en la dominancia de lo formal, mientras que lo sonoro esta en el lugar de los
valores, y es por ello que ese valor afiadido no es otro que el valor de lo simbdlico que
detenta el sonido en toda obra audiovisual. Dado que el sonido es uno de los portadores de
la palabra, y la palabra es de orden simbolico, el planteo chioniano de sonido como valor
afadido es coherente con nuestro marco tedrico y con nuestra aproximacion analitica.

Este valor afiadido es a veces, creemos, confundido o malinterpretado. Angel
Rodriguez Bravo (1998: 221) cree necesario discutir la nocién afirmando que el sonido
no actuaria para modificar la imagen sino que actuaria a la par de la imagen, o como la
imagen. Esto es compartido y de alguna manera refrendado por Rosa Chalkho (2014:
128), aunque en su caso sefiala que “un recorrido minucioso por sus textos [de Chion]
revela que en realidad considera al sonido como elemento constitutivo de primer
orden”. Justamente, en ningun momento Chion plantea el valor afadido por el sonido
como algo secundario, y ese tipo de aclaraciones estarian fuera de lugar si se
comprendiese lo icdnico y lo sonoro como primeridad y terceridad dentro del

audiovisual.

2. EL PROBLEMA DE LO TEMPORAL EN EL AUDIOVISUAL

En este apartado nos proponemos introducir una actualizacion de la problematica del
sonido como agente de la temporalizacion en el campo audiovisual. El problema del

tiempo en general ya ha sido trabajado de manera profunda en el campo audiovisual
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a partir de las conocidas obras de Gilles Deleuze (1985)La imagen-movimiento'y,
sobre todo, La imagen-tiempo, donde retoma conceptos de Henri Bergson -en
particular de Materia y memoria(1896)- y en menor medida de Maurice Merleau-
Ponty —Fenomenologia de la percepcion(1945)-. A estos trabajos se suman diversos
aportes relevantes como los de Jean Mitry —en su exhaustiva Estética y psicologia del
cine(1963)—-, Béla Balasz —EI cine (1957)-, Rudolf Arnheim -El cine como arte (1957)-,
Sigfried Kracauer (1960) y tantos otros -muchos de ellos textos ya clasicos de la estética
audiovisual-, pero consideramos que los trabajos de David Bordwell/Kristin Thompson
—El arte cinematogrdfico (1995)-, Michel Chion (1991; 1998; 2004) y Christian Metz
(1977; 1991) adquieren una particular relevancia pera el problema de la temporalizacién
a partir de la dimension sonora de la obra audiovisual, en especial desde una perspectiva
semidtica. La obra de Metz ha establecido ciertos criterios de categorizacion a lo largo de
innumerables trabajos, sobre todo a través de planteos sobre la estructura sintagmatica
del film, pero es en sus tltimas obras donde las cuestiones sobre la enunciacion van a
cobrar especial actualidad y una renovada vitalidad para los problemas del tiempo. En
su L'enonciation impersonelle ou le site du film(1991), Metz indagara profundamente en
todos los agentes narrativos y en las diferentes modalidades de la enunciacién
audiovisual. Lo que nos preocupa de manera especial son sus observaciones sobre la
incidencia de lo material en la enunciacién, y a lo sonoro en cuanto a este tema
especifico. Y para acometer esta empresa se vuelven relevantes las referencias a las obras
de Michel Chion.

El problema de la materialidad ha sido tratado de manera relativamente reciente en
el campo audiovisual y es en la obra de Metz a comienzos de los afios 90 donde adquiere
especial relevancia, sobre todo a partir de sus consideraciones sobre el dispositivo y
sobre la percepcion de instancias de enunciacion en las cuales se plantea el “cine dentro
del cine”. Contemporaneos a los ultimos trabajos de Metz, los aportes de Chion
replantean muchos de los problemas sobre lo sonoro en el audiovisual y especificamente

se vuelven novedosos sobre la cuestion de la materialidad.

El tiempo audiovisual en las estructuras sintagmaticas

Si bien es complejo y aventurado establecer correspondencias muy estrictas entre el

estudio de los textos literarios que realiza la semidtica narrativa y los textos
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audiovisuales, creemos que es posible sefalar algunas correspondencias bésicas, sobre
todo en lo que hace a la sintaxis discursiva donde se presentan las estructuras que
conforman el entramado audiovisual. Proponemos, como hipétesis de trabajo, una serie
de estructuras que mayormente ya han sido debidamente estudiadas por diversos
autores y que ya forman parte de una semidtica audiovisual basica y generalmente
compartida y aceptada por la comunidad académica.

Dentro de estas estructuras se observa el problema del tiempo y ya pueden

visualizarse algunas cuestiones sobre lo tensivo:

TIEMPO HISTORICO: el tiempo de la totalidad de acontecimientos abarcados, ya se
hayan visualizado o no, o bien hayan sido sugeridos por la imagen, el narrador o diversos
agentes narrativos. Hay casos extremos de obras audiovisuales que abarcan tiempos muy
amplios. Por ejemplo, nos encontramos con Intolerancia (Intolerance, David W. Griffith,
EEUU, 1916) que plantea el problema de la libertad en distintos momentos de la historia, lo
que genera un abanico temporal muy amplio —~desde Babilonia hasta el presente del relato-.
Otro caso singular es 2001, odisea del espacio, que cubre desde el nacimiento del proto-
humano hasta el, por entonces, futuro localizado en una ~hoy- utépica manifestaciéon de la
tecnologia y del viaje espacial en 2001. Seguramente el planteo mas extremo en este sentido
es el del film El ladron de orquideas (Adaptation, Spike Jonze, EEUU, 2002), donde el
guionista Charlie Kaufman postula una narracién que se inicia con el big bang, transcurre
por toda la evolucidn de los seres vivos hasta el presente del relato, donde el concepto de
adaptacion sirve para comprender el proceso de adaptacion de los seres vivos al medio, la
adaptacion de los guionistas y directores a las condiciones del medio industrial audiovisual
y a sus reglas de juego, y la adaptaciéon de una novela —El ladrén de orquideas— que debe ser
llevada al cine.

Por otra parte, existen contrariamente, obras que plantean una historia muy acotada
temporalmente y que incluso pueden durar menos que la obra audiovisual que las

contiene, como es el caso de A la hora sefialada (High Noon, Fred Zinemann, EEUU,1952).

TIEMPO DISCURSIVO: es la seleccion de acontecimientos que se han decidido contar de
esa historia implicada en el punto anterior. Légicamente ese tiempo es mucho menor que
el de la totalidad de la historia referida o sugerida por la totalidad. En el caso de 2001, nos
encontramos con una serie de momentos en el pasado remoto —Kubrick lo llama The
Dawn of Man, el amanecer del hombre- y posteriormente lo que se ubica en el momento

fundacional del tercer milenio cuando el monolito aparece en una luna de Jupiter y la
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mision es destinada a su investigacion. En el medio se plantea una de las mas extremas
elipsis jamas vistas, superada solamente por el mismo salto en El ladrén de orquideas—de la
formacién de los primeros seres vivientes al presente del guionista a punto de realizar la

traslacién al cine de una novela-.

TIEMPO PERCIBIDO: es el tiempo cronolégico que dura la proyeccion o visualizacién en
un soporte. Este tiempo puede ser lineal si esa visualizacion en el soporte se hace de manera
ininterrumpida pero puede verse —sobre todo contemporaneamente en funcién de la
diversidad de soportes- fragmentada por diversas interrupciones que incluso pueden
incluir re-visualizaciones de fragmentos especificos una determinada cantidad de veces.
Esto es posible desde la fijacion de los audiovisuales a soportes de manipulacién individual
y se exacerba a partir de la portabilidad de laptops, tablets, y cualquier otro medio de
reproduccion de audiovisuales. Si bien un tema no debidamente trabajado, esta
manipulacién del receptor del tiempo de proyeccion genera nuevas formas de vinculacion

con las obras y establece nuevos problemas de recepcion y fragmentacion de lo percibido.

TIEMPO NARRATIVO: es el tiempo que efectivamente se halla narrado en el soporte y
que puede incluir o no diversos saltos y elipsis, o diversas formas de fragmentacion de los

tiempos implicados en las escenas visualizadas.

Dentro de lo discursivo se estableceran diversas formas de adaptacion y adecuacién
del tiempo a la especificidad audiovisual, por lo cual pueden distinguirse formas de
temporalidad y estrategias de temporalizacion -las que inciden en la percepcion del paso
del tiempo-. La adecuacidn refiere a la necesaria transformacion del tiempo de la historia
en el tiempo del discurso y de la recepcion, aun cuando ésta sea eliptica.

Un caso interesante es la mencionada A la hora sefialada, en la que los
acontecimientos planteados por la historia duran menos de una hora -la salida de la
carcel de unos criminales que el sheriff debera volver a detener— pero el film llega casi a
las dos horas. Lo que permite esta adecuacion es el intercalado de acontecimientos que se
plantean en distintos puntos de vista o en escenas que transcurren de manera simultanea
y que son mostradas de manera sucesiva. De esta manera, la narracion, que plantea aun
asi diversas elipsis, presenta una temporalidad que excede lo sugerido por el tiempo de la
historia.

Otra posibilidad es que se plantee una equivalencia entre el tiempo de la historia y el

tiempo de proyeccién, como sucede en obras como Festin diabdlico (Rope, Alfred
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Hitchcock, EEUU, 1948), que transcurre en su totalidad en una reunién en un
departamento donde dos asesinos ocultan a su victima debajo de una mesa donde se sirve
un agape. Hitchcock plantea el film como un simulado y tnico plano secuencia de
aproximadamente una hora y media de duracién, presentando solamente dos cortes —uno
al inicio y otro promediando la obra- pero sugiriendo un tiempo lineal continuo sin
elipsis ni otras alteraciones.

Justamente, estas posibilidades de linealidad o fragmentacién nos llevan a otra
clasificacion de las estructuras. Esto permite observar diferentes formas de
aspectualizacion del tiempo a modo de programacion temporal y de localizaciéon

temporal de los eventos.

SINTAGMAS DE TIEMPO LINEAL O SIMPLE: en estas estructuras los acontecimientos
son narrados de manera sucesiva y planteando un orden cronolégico determinado. Este
orden puede ser interrumpido por la aparicién de un suefio del personaje o un
pensamiento o recuerdo —que no contempla el pasaje hacia el pasado sino la evocacién en
el presente del relato-. De esta manera, el sintagma seguird siendo lineal pero adoptara por
momentos la forma lineal intercalada. Hay casos curiosos donde la narracién se plantea de
manera lineal pero sin embargo la sucesion es regresiva en el tiempo. Tal es el caso de Casta
de malditos(The Killing, Stanley Kubrick, EEUU,1956), o Traicién de amor, de (Betrayal,
David Jones, Reino Unido, 1983).

SINTAGMAS ANACRONICOS: en estas estructuras nos encontramos frente a sintagmas
que pueden presentar momentos de linealidad pero que nos afectados por diversos
momentos que se intercalan y que se localizan en momentos temporales que estan fuera de
la linea de tiempo del relato. Estos momentos pueden referir a diversas manifestaciones de
analepsis, como lo son los distintos tipos de flashbacks-raccontos, inserts, saltos del
comienzo al pasado, etc.— o prolepsis, que pueden constituir los diversos tipos de
flashforwards.

Dentro de los flashbacks encontramos obras que comienzan con un acontecimiento que
luego serd leido como una anticipacion del final de la historia, entendiéndose la totalidad
de la obra como una especie de flashback —que luego establece una temporalidad lineal o
lineal levemente intercalada-. Estos son los casos de Lawrence de Arabia, de David Lean
(1962), Gandhi (Richard Attemborough, Reino Unido,1982), o Lolita (Stanley Kubrick,
EEUU,1962).
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Otras estructuras presentan un acontecimiento interrumpido por la visualizacién de un
pasado que es reconstruido a partir de diversos puntos de vista, como es el caso de varios
films de Joseph Mankiewicz, tales como La malvada (All About Eve, EEUU, 1950) o Carta
a tres esposas (Letter to Three Wives, EEUU, 1949), o mas recientemente JFK (Oliver Stone,
EEUU, 1991), donde se involucran ademads diversas formas de lo anacronico.

Siguiendo la fragmentacién introducida por los videoclips y otras formas menos lineales de
articulacion audiovisual hay casos filmicos extremos de esta clase de sintagmas anacroénicos
que presentan sucesiones de imagenes y escenas que atraviesan multiplicidad de tiempos
que el espectador debe reconstruir en la instancia de recepcion, reordenando lo que en
principio parece un cadtico devenir de unidades desarticuladas. Tal es el caso de El dulce
provenir (The Sweet Hereafter, Atom Egoyan, Canadd, 1997) que presenta 35 situaciones
temporales diferentes que se articulan alrededor de un accidente de autobus escolar,
alternando todos los tiempos e intercalando los acontecimientos como anteriores o
posteriores al accidente —omitiendo mayormente el accidente en si-. Otro caso es el de 21
gramos (21 Grams, Gonzélez Ifarritu, EEUU/México, 2003), que de manera similar
también organiza las escenas como anteriores o posteriores a un accidente que
desencadenara una tragedia, o bien el de Eterno resplandor de una mente sin
recuerdos(Eternal Sunshine of the Spotless Mind, Michel Gondry, EEUU,2004).

Cabe senalar que, a diferencia de los flashbacks, los flashforwards son mas dificiles de
identificar, puesto que a veces lo que se anticipa en el relato no presente rasgos de
pertenecer a una cadena causal clara y debe ser interpretado como tal mas tarde cuando se
cuenten con otros elementos de juicio. Tal es el caso de Apocalipsis ahora, donde en la
secuencia de apertura observamos imagenes que anticipan la mision final del personaje de
Willard, pero que bien podrian ser recuerdos de misiones pasadas: s6lo sabremos que se
trataba de un flashforward cuando veamos hacia el final del film las mismas imdagenes y

recordemos que se entonces se trataba de un anticipo de lo porvenir.

Aceleraciéon y contraccion del tiempo audiovisual

Dentro del propio orden del discurso audiovisual nos encontramos con estrategias de
manejo de lo tensivo que permiten alterar la percepcion del tiempo narrado. Entre ellas

podemos destacar las siguientes:
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ACELERACION: este recurso acorta el tiempo de la historia en relacién al tiempo del
discurso, es decir, que una accién que duraria en el tiempo objetivo cinco minutos pasa a
durar apenas segundos a través de procedimientos tales como la camara rapida o
articulaciones de numerosos planos muy breves a una razén muy alta de planos por
segundo o minuto. De esta forma se percibe un tiempo que parece reflejar la totalidad de lo
acontecido en la historia sin transcurrir objetivamente ese mismo intervalo.

Esta aceleracion es a diferentes niveles aplicada por multiplicidad de films y constituye uno
de los recursos mas usuales.

Entre los casos en los cuales la aceleracion es claramente visible podemos sefialar La
naranja mecdnica (A Clockwork Orange, Stanley Kubrick, EEUU/Reino Unido, 1971), la
escena de sexo entre Alex y dos chicas. La aceleracion sugiere un tiempo de relacion sexual

inagotable que en pantalla dura apenas un par de minutos.

RALENTIZACION: este recurso alarga el tiempo de la historia en relacién al tiempo del
discurso, o sea, que una accion breve puede ser expandida temporalmente a través de
diversos mecanismos. Entre ellos pueden sefialarse la camara lenta —aunque a veces ésta es
también usada curiosamente para la aceleracion, como sucedia con las corridas del hombre
nuclear o la mujer bidnica en las series de tv: se suponia que estaban corriendo a
velocidades superlativas y sin embargo observabamos escasos momentos planteados en
camara lenta—, donde los movimientos se extendian en el tiempo mas alla de lo
cronolégico.

Recientemente se ha observado un uso interesante de este recurso en Melancolia
(Melancholia, Lars Von Trier, Dinamarca/Francia/Suecia, 2011), donde un planeta llamado
Melancolia esta a punto de chocar contra la tierra y las diversas acciones anteriores a los
ultimos segundos sobre la tierra aparecen anticipadas en el comienzo del film como una
sucesion de planos muy lentos que perpettian en la pantalla las acciones como queriéndose

aferrarse a la existencia ante la inminente desaparicion.

REITERACION: en este caso también el tiempo de la historia se alarga en relacién al del
discurso pero mediante el montaje; reiterando planos, por ejemplo, de modo que un
acontecimiento que en tiempo real duraria un minuto, en pantalla da la sensacion de que
dura mucho mas. También puede ocurrir que una misma accidn se repita varias veces en
planos sucesivos y se dé la sensacién de extension.

Esto es lo que sucede en La hora 25 (25™ Hour, Spike Lee, EEUU,2002), donde el personaje
interpretado por Edward Norton esta a punto de ser encarcelado —sélo restan 24 horas

antes de eso- y, dado que él supone que en la cércel no va a sobrevivir, cada una de las
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acciones de ese dia previo al encierro es mostrado desde diversos dngulos a través de planos

sucesivos rapidos pero que extienden la accion en el tiempo debido a la repeticion.

CONDENSACION: como en la aceleracidn, la condensacién acorta el tiempo de la historia
en relacion al discurso pero, sin embargo, ante el espectador parece que el acontecimiento
que se quiere contar sucede completo ante nuestros ojos, mediante otros recursos de
montaje. Esto sucede, por ejemplo, en peliculas donde se visualiza todo lo acontecido de
una manera sumaria a partir de collages de montaje que muestran la totalidad de los
sucesos pero saliéndose del tiempo real y planteando una temporalidad propia.

Tal es el caso de varios films de ciencia—ficcion o suspenso que realizan un racconto de
ciertas acciones usando esta técnica donde se suceden todas las acciones a una velocidad
propia del montaje y ajena al tiempo real, como ocurre con Puntos de vista (Vantage Point,
Pete Travis, EEUU, 2008).

3. EL SONIDO COMO TEMPORALIZADOR

Al realizar el nondgono semiético de la audiovisidn, nos encontrabamos en el cuadrante
que desplegaba la existencia del valor, los efectos cognitivos del sonido vinculados a la
materialidad —que ya tratamos en el capitulo 3-, lo relativo a la temporalizacién -que
trataremos ahora-, y los vinculados a la voz y el texto —que trataremos en el capitulo
proximo-. Estos efectos cognitivos revelan una complejidad muy grande, y en tal
sentido nos permiten pensar un nondgono semiotico propio.

No estamos solos en nuestra aproximacion. En su ya cldsico trabajo sobre el arte
cinematografico, Bordwell y Thompson (1979 [2010: 551]) plantean un esquema de
relaciones temporales del sonido en el cine. Este cuadro puede verse como dos
tricotomias basadas en tres manifestaciones del sonido en funcién de lo diegético y lo
extradiegético: sonido antes que la imagen, sonido simultdneo con la imagen, y sonido
posterior a la imagen. Si agregasemos una tercera columna con el valor que le daria el
interpretante a esas manifestaciones -y si nos localizar lo extradiegético a la izquierda—

estariamos ante un nondgono semiotico.
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Relaciones temporales

del sonido en cine

Localizacién
Diegética

Localizacién
Extradiegética

Valor narrativo

Sonido antes
que la imagen

Diegético desplazado:
Externo:

- Flashback sonoro

- Flashforward de
imagen

Interno: sonido de un
recuerdo de personaje

Sonido entendido como
pasado de las imagenes
(sonidos de archivo de
discursos politicos sobre
imagenes actuales)

Evocacién de eventos
anteriores o explicacion
de acciones (discurso
anterior de Perén que
habla de superar un golpe
s/imdgenes del dia del
golpe de 1955)

Sonido simultdneo
con la imagen

Diegético simple:
Externo: didlogos,
efectos, musica
Interno: pensamientos
de un personaje

Sonido entendido como
simultdneo con las
imagenes (voz de un
narrador cuyo relato se
refleja en la imagen)

Construccion del verosimil
Impresién de realidad
Integracién de imagen y
sonido en presente

Sonido posterior
a laimagen

Diegético desplazado:
Externo:

- Flashforward sonoro

- Flashback en laimagen
con sonido en presente
- Personaje narrando
acciones anteriores
Interno: sonido de una
vision futura

Narrador en presente
hablando de hechos
mostrados en pasado
Sonido entendido
como 'mas tarde' sobre
imdgenes anteriores
(narrador reminiscente
de Soberbia, de Welles)

Creacién de anticipacion
y expectativa
Produccidn de tension
dado el potencial
desconocimiento de las
acciones anticipadas

Cuadro 14. Relaciones temporales del sonido en cine. La tercera columna es agregada por
nosotros sugiriendo la posibilidad de un potencial nonagono semiético (Bordwell y Thompson
1979 [2010: 551]).

El cuadro de Borwell y Thompson incorpora las nociones de lo ‘externo’ e ‘interno’,
refiriendo lo primero a lo realizado por el montaje ‘externo’ a la diégesis, y lo segundo,
por ejemplo, a lo acontecido en la conciencia de un personaje. Lo mas interesante del
planteo es la incorporacién de la nocién de lo ‘diegético desplazado’ que resuelve lo que
seria dificil de abarcar si analizaramos lo diegético solamente en el presente del relato.
Inspirados en parte en este esquema, y deducido del nondgono semiético de la

audiovision, presentamos nuestro propio abordaje:
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F E v
Influencia del. s:onldo Pasado Presente Futuro
en |3_PETC9P¢|°_“ . Posibilidad - Saberes - Conocimiento  Actualizaciones materiales Necesidad o ley - Estrategias
del tiempo audiovisual PERCEPCIONES PRACTICAS VALOR CULTURAL
F FF EF VF

TIEMPO COMO FORMA
POSIBILIDAD DE TIEMPO

Grado cero y Animacion temporal de la imagen

Teorias sobre el tiempo y el tiempo
audiovisual (Bergson, Chion)
Imagen-movimiento

Imagen-tiempo (Deleuze)

Ritmo musical/ Ritmo Prosédico (Mitry)
'‘Agdgica’ audiovisual

Guidn técnico, découpage

Disefo de la temporalizacion
mediante las posibilidades del
montaje audiovisual

Valores estéticos de la
temporalizacion para la construccion
de género y estilo: vertiginoso,
aburrido, entretenido

E

TIEMPO REAL
CRONOLOGICO, LINEAL, CONTINUO

Linealizacion temporal de los planos

EE

Dimensién fisico-fisiolégica: ojo y
oido

Dimensién técnica: soportes
tecnologicos de registro y edicion/
montaje de laimagen y el sonido
Dimensiones tecnoldgicas:
ergonomfas de la audiovision

EE

Representacion audiovisual

Plano, escena, secuencia:
construccion de la temporalidad a
partir de las unidades del montaje
audiovisual

VE

Valores estratégicos cuantificables de
la temporalizacion:

Conciso, breve, largo, estirado,
expandido, contraido, comprimido,
Bl

v

TIEMPO COMO VALOR ESTRATEGICO
'POLITICA' DEL TIEMPO

Vectorizacion del tiempo real

FV

Conciencia idecldgica: psico-socio-
cultural del tiempo

Valores "politicos' de Ia
temporalizacion

EV

Ritmo

Progresion

Velocidad: lento, rapido.

Efectos cognitivos y psicolégicos:
aceleracion, contraccion, ralentizacion,
expansién, etc.

Vv

Estrategias de la temporalizacion:
acelerar, ralentizar, brindar impresion
de tiempo real/lineal/continuo

Cuadro 15.Nonagono semiético de la temporalizacién, que plantea la dominancia de los aspectos de la temporalizacion por el sonido sugerida por
Chion (1991 [1993: 24-30]), incluyendo un ‘grado cero’.
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Este nondgono semiotico nos permite observar la presencia, en la primeridad, de un
tiempo como posibilidad, un ‘esbozo’ de tiempo, proporcionado por el sonido. Aqui nos
encontramos con el ‘grado cero’ de esta manifestacion, con la ‘mera’ presencia del
silencio, que no debe confunidirse con la ausencia de sonido: el silencio es también una
construccion del disefio de sonido, dado que su presencia nada tiene que ver con la
suspension del sonido en la proyeccidn, que se entenderia como un problema del
soporte tecnoldgico. En las fases de rodaje, ademas de grabar los didlogos de los
personajes, se graba silencio dentro de ese mismo espacio donde se rodaron las escenas.
A esto se lo llama ‘fondos del directo’ o bien ‘silencio de raccord’, pensando en un
silencio que sirva para integrar todos los parlamentos dentro de un espacio sonoro
homogéneo sobre el cual cada palabra se ‘apoya’.

Este silencio, constituido muchas veces por manifestaciones sonoras casi
imperceptibles pero claramente presentes, ya nos indica la existencia de un tiempo
presente que va transcurriendo. Ya veremos que la propia presencia del sonido, nos

garantiza el transcurso de un tiempo, mas alld de la naturaleza de las imagenes.

Sonido es movimiento que necesita del tiempo

Mas alla de las diferentes formas de organizacion del tiempo en el relato —lo que se da el
nivel sintagmatico y de la totalidad de las unidades articuladas del discurso- la
temporalizacion acontece dentro, si se quiere, de un nivel paradigmatico, en la
percepcion misma de las unidades minimas de sentido, incluso dentro de cada plano.
Aqui es donde volvemos a los aportes de Chion que, en La audiovisién (Chion 1991
[1993: 24-30]) establece los mecanismos de la temporalizacion a partir de lo sonoro, o
mejor dicho, explica de qué manera la adicién de sonidos a las imagenes transforman la
experiencia mas alla del tiempo de pantalla, o tiempo que objetivamente las imagenes
estuvieron frente a nuestros ojos. Es aqui donde la materialidad de lo sonoro incide
sobre la naturaleza de las imdgenes alterando la percepcion de su temporalidad.

El sonido hace que la imagen cinematografica se vuelva mas realista y mas natural a
través de la conexion légica de los objetos y los sonidos que éstos producen a partir del
sincronismo. Esta imantacién que se produce entre rostros y voces, objetos y ruidos,

etc., hace que la nocién de banda sonora sea sélo verdadera en el aspecto técnico, ya que
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los sonidos parecen asociarse mucho mas a las posibles fuentes localizadas en la imagen
que a asociarse entre si en un grupo homogéneo. En la escena teatral o en la dpera, si
bien estamos ante la presencia fisica de los personajes cantando o hablando, las
posibilidades actuales de doblaje en vivo, de ubicaciéon de multiples parlantes, de ‘juegos
de espejo' entre los sonidos y sus posibles fuentes localizables, hacen que esta
problematica se extienda facilmente a este campo. Es a partir de esta imantacion espacial
del sonido por la imagen -como ya introdujimos en el capitulo 2- que la relacién
imagen-sonido se hace indivisible, mas alla de la mera superposicion de los dos

registros.

Los sonidos como objetos no reversibles

Gracias a la Acusmatica sabemos que los sonidos no son reversibles. Cada sonido nos
estd diciendo que estamos transcurriendo en el tiempo real. Los sonidos no son
reversibles, en el sentido de que la inversidn del sentido temporal de una grabacion
revela inmediatamente que ese sonido se escucha ‘pasado al revés’. El procedimiento
técnico de escuchar sonidos pasados al revés es inmediatamente descubierto dada la
retrogradacion de las envolventes dindmicas del sonido*’-ataque, decaimiento,
sostenimiento o cuerpo del sonido, liberacion, o dicho en la terminologia anglosajona,
Attack, Decay, Sustain, Release: de ahi la conocida sigla ADSR-. Esto hace que la lenta
extincion del sonido de un platillo sea ahora el comienzo de su versidn retrogradada y
que, en lugar de culminar con una paulatina extincion, el ataque se convierte en su
abrupto final.

Las imagenes pasadas al revés también invierten su relacién causa-consecuencia,
pero la diferencia radica en que mientras los sonidos necesariamente cambian de

naturaleza, las imdgenes se siguen viendo como eran originalmente, sélo que ahora

>0 Véase nondgono semiético de los pardmetros del sonido dentro del marco tedrico.
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habran invertido su relacidn causal en la sucesion en la que estaban incorporados —por
ejemplo, el agua ahora ‘cae’ para arriba, pero sigue siendo ‘agua’-. Los sonidos, pasados
al revés, son en la mayoria de los casos, otros sonidos en casi todos sus aspectos, dado
que su version retrogradada también afecta a la forma en la percibimos los componentes

espectrales™ y a otros aspectos fisicos y materiales.

Diferencia entre aproximacién y alejamiento de las fuentes sonoras

Por otra parte, los sonidos que se acercan y los que se alejan presentan lo que se conoce
como efecto Doppler, que consiste en un paulatino aumento del volumen y la intensidad
de los armdnicos superiores a medida que la fuente sonora se va acercando -sea a
nuestros oidos, sea a un mecanismo de registro-, y su alejamiento produce lo contrario,
una paulatina sustraccion de componentes de frecuencia que hace que el sonido parezca
entonces variar de frecuencia —sube cuando se acerca, baja cuando se aleja-. Si tomamos
imagenes de una persona acercandose o alejandose, no habra ningtn indicador visual
que cambie si tomamos puntos equidistantes cuando se acercaba que cuando se alejaba.
Esto no ocurre asi con los sonidos: no sélo nos dicen que el tiempo esta pasando, sino
también nos dicen si se acercan o se alejan de nosotros.

Es por esto que la presencia de lo sonoro en conjunciéon con las imagenes plantea
una nueva percepcion de temporalidad establecida por las condiciones de los sonidos
mismos, por su dimensién material, mas alld, como se ha sefialado, del tiempo de
pantalla. La percepcion de sonidos implica, entonces, de manera necesaria, la
percepcidn del paso del tiempo. Una fuente sonora es reconocida cuando al menos se
escuchan dos etapas de las envolventes dinamicas, lo que implica al menos un tercio de

segundo. Por lo tanto, una sucesion elemental de sonidos, determina el paso del tiempo.

>! Para observar este aspecto también sugerimos volver sobre el nonagono de los pardmetros del sonido.
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Imagen como espacio, sonido como tiempo

Podra decirse que las imagenes también necesitan de una duracion para ser percibidas.
Sin embargo, puede senalarse que ya en el cine o en la imagen electrénica ~donde
tenemos 24 cuadros por segundo, 25 o 30 segtin las normas y formatos— plantean
fragmentos de segundo que para el sonido son insignificantes —la 1/24 parte de un
segundo es un estimulo auditivamente imperceptible-. Si tomamos un cuadro de
imagen y lo copiamos muchas veces hasta completar varios segundos -realizando un
loop o sinfin— estaremos ante una imagen inmdvil, pero reconocible. Si, en cambio,
realizamos ese mismo loop con el equivalente de un cuadro de imagen multiplicado
hasta cubrir también varios segundos, estaremos ante una articulaciéon sonora
irreconocible, un ‘glitch’.

Por lo tanto, la captacion o reconocimiento de sonidos esta estrechamente ligada
con la sucesion temporal y con una orientacion clara hacia el futuro. La sucesion de
imagenes también esta imbricada en una trama temporal, sin embargo, su captacion
puede plantear una temporalidad diferente, dada su reversibilidad. Esto es lo que hace
posible la compresion de films como Memento, de (Christopher Nolan, EEUU/Reino
Unido, 2000), donde las imagenes son por momentos presentadas hacia atras simulando
la operacién mental del personaje de reconstruir lo acontecido, dentro de su cabeza.

Las imagenes o la escena pueden convertirse en negacion del paso del tiempo real.
Todo ocurre en un tiempo orientado siempre hacia el futuro, sin embargo, el tiempo de
contemplacion difiere de la sensacidon de tiempo que tenemos en funcion de la riqueza
de eventos o de la animacion que presente la escena/imagen. Ahora bien, si a esta cierta
inmovilidad le agregamos sonido ambiente, el tiempo real ya esta ahi presente —esto
ocurre hasta con los fotomontajes en cine, o en planos que duran hasta minutos y que
sin embargo son apenas unos fotogramas repetidos en sinfin, s6lo que no parecen ser
s6lo inmdviles fotografias por la presencia de un sonido que todo el tiempo nos estd
diciendo ‘si me escuchas, es porque el tiempo esta transcurriendo’-.

Cuando mas cuantificable sean estos sonidos, mayor serd la sensacién de precisién o
de aparente sucesion temporal. Esto quiere decir que la progresiva complejidad de los
sonidos aumenta la comprension del valor cognitivo de la imagen —nuevamente estamos
ante el valor anadido-. Dicho de otro modo, estamos ante una construccion diferencial

de valores de la imagen a partir del tiempo propuesto por el sonido.
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4. GRADOS Y ASPECTOS DE LA TEMPORALIZACION

De esta manera, el sonido continuo del viento es menos temporalizador que una
sucesion de campanadas de una iglesia lejana o el tic-tac de un reloj, que hasta
funcionan como enmascarados metrénomos que nos permiten sentir un determinado
ritmo. Los sonidos que mas ‘arrastran’ la accion hacia el futuro, son aquellos que no
tienen regularidad y que nos cuentan pequeias historias sonoras: la llegada de un
automovil, su estacionamiento, la salida de su conductor, el cierre de la puerta, sus pasos
alejandose del auto, etc., todo esto ocurriendo en el fuera de campo -visual-, mientras
observamos una imagen mas o menos fija o inmévil o simplemente repetitiva, como una
mujer balancedndose incesantemente en una mecedora. Esta acciéon de movimiento
nulo o repetido estara asi mas orientada hacia el futuro y presentara una sensacioén de
paso del tiempo mucho mas veloz, cuanto mas complejo o rico sea el sonido que se

convierte en una suerte de vector.

Animacion temporal de laimagen

Este es el caso de la mera presencia del aire que circunda la escena, el viento, pequenas
reverberaciones, que ya pueden inscribir en el tiempo a esas imagenes. Logicamente, estos
sonidos continuos y dificilmente diferenciados y con poca evolucién o transformacion -
viento, agua que corre, etc.— son mas efectivos en su temporalizacion —o su caracter
temporalizador es mas evidente- cuando acompafan imagenes fijas o de poca movilidad.
En el comienzo del Persona (Ingmar Bergman, Suecia,1966) se observan planos de un
bosque, una reja y un paisaje que practicamente se perciben como inméviles, suspendidos
en el tiempo. Sin embargo, la presencia de viento, una campanada lejana y otros
microsucesos aislados y dispersos nos dan la sensacion inequivoca de que esas imagenes
estan durando un tiempo especifico, el tiempo de la audicion.

El film La Jetée (Chris Marker, Francia,1962) esta construido como un fotomontaje
que esta completamente inscripto en el tiempo a partir de los sonidos, por momentos
animado temporalmente por sonidos semejantes a los sonidos continuos incluidos en el

prélogo de Persona.
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La jetée. 0:02:42: La obra estd constituida a partir de imdgenes fijas como un fotomontaje.
El sonido inscribe a las imagenes en el tiempo, con diferentes tipos de temporalizacion.

Y ‘,‘ ’
\ iy (S
Persona. Secuencia inicial. El sonido temporaliza las diversas imagenes de la secuencia
inicial. Muchas de ellas son imagenes donde no hay movimiento y es el sonido el que

brinda una perspectiva espacial y temporal.

Esto es también lo que ocurre con la imagen de Marion Crane (Janet Leigh) en
Psicosis (Psycho, Alfred Hitchcock, EEUU, 1960) cuando yace muerta e inmévil en la
bafiera. La imagen nos muestra un plano detalle de su ojo y lo tinico que brinda la
certeza del paso del tiempo no es la percepcion del tiempo de pantalla sino el ruido del
agua que corre. Obviamente que el agua que corre como metafora del tiempo refuerza
cualquier lectura que pueda hacerse de esta situacion, pero es en realidad la naturaleza
de ese sonido el que determina la presencia del tiempo, y por ende las condiciones de

una temporalizacidon definida.
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Psicosis. Escena de la ducha. 0:48:39: El plano fijo del ojo contrasta con el sonido de la
ducha, que plantea el transcurso del tiempo.

Linealizaciéon temporal de los planos

Este caso es muy interesante porque solo es posible a partir del cine sonoro. Imaginemos
una situacion silente —en el sentido de cine mudo- en la cual en un plano observamos
un hombre que estd en una esquina y que mira su reloj. En el siguiente plano se observa
a otro hombre que va caminando apurado por una calle en una determinada direccion.
;Como podemos saber sin la presencia del sonido que uno esta cerca del otro o si se
trata de dos situaciones inconexas? Pensemos ahora la misma situacion, pero con
sonido: en el primero escuchamos una insistente bocina de automdvil -no importa si el
automovil estd en el plano, puede estar o inventarse que esta en el fuera de campo- y un
silbato de policia. En el segundo plano, volvemos a escuchar los mismos significantes
sonoros pero esta vez con diferencia de intensidad y con la presencia de una
reverberacion también diferente. El hecho de que los mismos sonidos estan presentes en
los dos planos conecta a las imagenes en una sucesion de contigiiidad temporal -y
ademas, en este caso, de proximidad espacial- y establece una linealizaciéon temporal de
los planos.

En El exorcista, en la secuencia de apertura que transcurre en Iraq, hay una escena
en la cual se observan en repisas los diversos objetos colectados en la excavacion
arqueoldgica. Lo que garantiza que esa sucesion de planos detalle estd en el mismo
espacio y en un tiempo continuo es la presencia de un sonido de tic-tac de reloj —que
observamos al inicio de la escena— que se convierte en una suerte de timeline sonoro que
definitivamente refuerza la yuncion. Los sonidos que presentan ciertas repeticiones o
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iteraciones ritmicas —como si se tratara de cosas contables— son por supuesto mas

eficaces en la linealizacidn.

Vectorizaciéon del tiempo real

Este aspecto es el mas complejo. Y es a su vez la que semidticamente afecta mas lo
tensivo. Imaginemos el plano de una anciana que yace sentada en una silla mecedora. El
plano nos muestra los vaivenes de la mujer en la silla y cualquier espectador podria hasta
contar cada flexion. Sin embargo, lo que mas probablemente suceda es que se tenga la
sensacion de un tiempo muerto, como si el tiempo se detuviese o se planteara de manera
circular, tediosa y lenta. Ahora imaginemos que mientras vemos exactamente los
mismos movimientos de la anciana, escuchamos como procedente de la calle el rumor
de algo que empieza a definirse paulatinamente como una sirena de ambulancia. A su
vez, al acercarse la presunta ambulancia hacia la ventana de esa habitacion el sonido
comienza a manifestar el efecto Doppler, es decir, al acercarse la fuente se produce un
incremento de la frecuencia y al alejarse un decremento paulatino que se estabiliza
prontamente y que define con claridad el trayecto —acercamiento-alejamiento- hasta
desvanecerse definitivamente.

Este pequeno relato sonoro, ademas de activar sonoramente lo que sucede fuera, se
convierte en un vector que arrastra la imagen hacia el futuro y que ademas suscita un
interés —descubrir de qué se trata, prestar atencion a su duracion, responder al estimulo
de los cambios de intensidad y a la relacion acercamiento-alejamiento, etc.— que obliga
a la imagen a abandonar la sensacion de tiempo muerto y se vectoriza hacia adelante,
acelerando ademas la sensacion de paso del tiempo —es por esto que lo que se vectoriza
es el tiempo real: el acontecimiento plantea una atencion que evita la percepcion de un
tiempo “lento”-.

También sucederia lo mismo si en la habitacién escuchdasemos un ‘llamador de
angeles’: el viento comenzaria tenuemente a mover las cafias de bambu y éstas
comenzarian a golpearse, primero suavemente y luego de manera mas intensa hasta
aminorarse y detenerse por completo. Esos microrritmos producidos por los golpes de
las calas, las aleatorias y nunca repetidas notas que establecen a su vez pequefas

melodias, las variaciones de intensidad, las diferencias en duracion de cada sonido, etc.,
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constituyen un fenémeno irrepetible, irreversible y a su vez orientador del tiempo de la
imagen hacia un futuro que se acelera. Cuanto mas compleja la sucesion de sonidos, mas
complejo sera el relato que el sonido proporcionara al superponerse a las imagenes y

mas potente serd su cualidad vectorizadora.

5. ;SIEMPRE QUE HAY SONIDO HAY TEMPORALIZACION?

La animacién temporal de la imagen, la linealizacion temporal de los planos y la
vectorizacion del tiempo real son aspectos de la temporalizacién que pueden
superponerse e imbricarse. Por el tipo de imagen y el tipo de sonido es posible que uno
de ellos se destaque sobre otro, pero pueden manifestarse de manera simultanea y
contribuir a la temporalizacion de todas las imdgenes. Estas a su vez podrén estar
inscriptas en series de imagenes y en procesos paradigmaticos o sintagmaticos que en
suma determinardn la totalidad de las formas de manifestarse el tiempo en relato
audiovisual.

Hemos sefialado que siempre que hay sonido, hay tiempo. Esto quiere decir que, si
la presencia del sonido no es interrumpida, deberia estar funcionando alguno de los
aspectos de la temporalizacion. Sin embargo, debemos hacer algunas aclaraciones. Por
una parte, que los sonidos, para temporalizar una escena, incluso una secuencia -como
puede darse en un montaje alterno, siempre que los planos de las escenas intercaladas
planteen con una estricta simultaneidad temporal-, deben ser diegéticos, es decir, deben
provenir del mundo narrado y solo asi podran manifestar la temporalizacién. Los
sonidos extradiegéticos por supuesto que también duran y presentan una dimension
temporal, pero al no estar conectados a lo indicial del mundo narrado son susceptibles
de plantear una temporalidad propia, ajena a la 16gica temporal que gobierna las
acciones en la diégesis.

A su vez, si estamos ante la presencia de sonidos diegéticos, pero en una escena
donde tenemos acciones visuales cambiantes, donde hay movimiento y sucesos diversos,
la temporalizacion estard provista por estos elementos visualizados y no por el sonido: en
tal sentido, podemos decir que el sonido como factor temporalizador puede ser

enmascarado por los acontecimientos visuales de la diégesis, al volverse dominantes

180



para la audiovisién y estar dotados de un movimiento que no requiere de los servicios

del sonido para percibir el paso del tiempo.

‘ Vectorizacion

del tiempo
® Linealizacion rderglrr?a fracion
emporal de
temporal d de los planos
los planos

® Grado cero y
Animacion
temporal de la
imagen

Cuadro 16. Se observa la progresion y el aumento de la construccién diferencial de valores de la
imagen a partir del tiempo propuesto por el sonido, desde presencia del silencio de la escena
hasta un relato sonoro complejo localizado en el fuera de campo.

Recapitulando, hemos sefialado, por una parte, las distintas formas de articulacion del
tiempo en el audiovisual de manera general. Por otra, hemos demostrado de manera
particular, de qué manera el sonido participa de la forma en la que es percibido el
tiempo audiovisual, mas alla de las propias formas de organizaciéon temporal del
montaje. Si estamos percibiendo sonidos, y dado que necesitamos de tiempo para poder
inteligir las minimas articulaciones, estamos en presencia del tiempo. De esta manera, el
sonido plantea tres aspectos de la temporalizacion de las imagenes. Por una parte, el
‘grado cero’ y la simple Animacion temporal de la imagen; en segundo término, la
Linealizacion temporal de los planos —cuando estamos frente a una sucesion de planos en
una misma escena o secuencia que alterna instancias temporales simultaneas—;
finalmente la Vectorizacion del tiempo real. Estas herramientas conceptuales que tienen
que ver con la audiovision, pueden convertirse en herramientas de disefio de sonido, ya
que, dependiendo del tipo de imagenes o articulaciones del montaje, el sonido puede

plantear estrategias que aceleren o contraigan la percepcion del tiempo.
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CAPITULO V. Valor anadido: la Palabra

Aqui se tratard solamente la incidencia del texto y la forma en la que la percepcion de las
imagenes es modificada o delimitada por la palabra hablada. El problema de la palabra
en el audiovisual es un problema que excede el marco de esta tesis, y que ha tenido ya
innumerables trabajos de reconocida influencia teérica. Lo que nos proponemos
modestamente en este apartado es plantear algunas cuestiones basicas que hacen a la
forma en la que se comporta la audiovision, y a las consideraciones que deben hacerse en
torno a ella y la presencia de la voz y la palabra.

Entre los aportes reconocidos sobre la enunciacién y la articulaciéon de la palabray
del texto en términos mas amplios y no vinculados al problema de la audiovision y el
disefio de sonido, podemos mencionar los de la semidtica audiovisual, en particular los
de Christian Metz (1991) y de Gérard Genette (1972), mas otros aportes mas recientes
entre ellos los trabajos seminales de Vivian Sobchack (1992), William Rothman(1988),
André Gaudreault y Francois Jost (1995), Warren Buckland (1995), y sobre todo Sarah
Kozloff (1988), ya que estudia con detalle el problema de la voz en off del narrador.
Michel Chion también ha reflexionado sobre el tema en diversos trabajos, sobre todo en
La voix au cinéma (1982), en Le toile troueé/La parole au cinema (1988), en Le
promeneur écoutant (1993) y mas recientemente en Cinéma, un art sonore (2004).

Respecto de la voz en off y la ubicacion del narrador véase capitulo 6 de esta tesis.

1. VALOR ANADIDO POR LA PALABRA

El valor afiadido por la palabra tendra caracteristicas muy particulares, dada la presencia
de una dimension semdntica proporcionada por ésta, que activara la escucha semdntica
de la que hablabamos en los capitulos iniciales. La palabra dicha o el texto escrito
generaran una respuesta de la audiovision que incidira sobre cualquier estrategia de

disefio de sonido, la que debera considerar cual es la funcidon que estara cumpliendo la
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palabra, incluso la posibilidad de estructurar la visién. Por otra parte, si bien voz y
palabra hablada van a aparecer juntas, hay que distinguir entre la voz como una fuente -
diriamos, con caracter indicial, y también como un material sonoro mas- y la voz como
articulacion de un texto. La interaccion de las caracteristicas materiales de una voz, la
referencia a algo o alguien portador de esa voz, y lo puramente simbdlico del texto, es

uno de los aspectos mas interesantes de este capitulo.

2. VOCOCENTRISMO EN LA OBRA DE CHION

En La audiovisién, Chion plantea que nuestra atencion a las imagenes se modificara de
manera subita ante la presencia de voces (Chion 1991[1993: 17-18]). Las voces, como
potenciales portadoras de palabra -y éstas, de potencial sentido- generaran un cambio
en la recepcion.

Volvamos sobre algo que ya esbozamos en las primeras paginas. Imaginemos que
observamos una panoramica donde contemplamos un paisaje. La cimara panea,
digamos, de izquierda a derecha, y paulatinamente vamos mirando lo que el paisaje
depara. En un momento del paneo escuchamos el rumor de unas voces, por el momento
ininteligibles. Nuestra contemplacion del paisaje se interrumpe al tratar de localizar la
procedencia de las voces. Esto sucede porque como espectadores sabemos que las voces
implican la presencia humana, esta presencia implica protagonismo —al menos
potencial-, y la voz puede portar palabra y ésta sentido. De esta manera, podemos
seflalar —siguiendo a Chion- que la audiovisién es vococéntrica, es decir, va a centrar la

atencion en la percepcidn de las voces, probablemente a la espera de percibir palabras.

3. VERBOCENTRISMO

Una vez planteado el vococentrismo, la atencion a las voces se tratara de convertir en una
atencion a las palabras. Si las voces son portadoras de palabras inteligibles, si el

espectador comparte la lengua de esas palabras —y aun si no la compartiese, puede
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comprender facilmente que hay intenciones y actitudes determinadas que esas palabras
estan impartiendo- se produce lo que Chion denomina verbocentrismo.

El verbocentrismo consiste en la estructuracion de nuestra audiovisién a partir de la
presencia de la palabra como dadora de sentido. Esto ocurre incluso cuando la palabra
es contradictoria con lo observado en la imagen -por ejemplo, un personaje mintiendo
sobre algo y la imagen desdiciendo lo que personaje dice-porque lo que importa es
centrarse en lo que la palabra dice y a partir de alli observar la imagen desde esta

mediacién.

El texto como estructurador de la vision

Uno de los sefialamientos mas importantes de La audiovision, es la idea de que el texto
no sélo tiene relevancia por su dimension simbolica y sus posibilidades semanticas, sino
a su vez, que esta relevancia puede convertirse directamente en una estructuracion de
toda nuestra recepcion audiovisual (Chion 1991 [1993: 18-19]).

El caracter temporal y fugaz de la mayoria de los planos, hace que el texto genere
una referencia tan potente que se vuelve condicionante de lo que vemos, de como lo
vemos, y de qué interpretamos de lo que vemos. Chion nos sefiala que no hace falta que
recurramos a experimentos como los de Chris Marker en Lettre de Sibérie (Francia,
1957), donde unas mismas imagenes son reevaluadas por distintos textos de ideologias
diversas —estalinista, capitalista, etc.—. Esta estructuracion de la vision se da igualmente
en cualquier manifestacion y no es necesario llegar a este juego, supuestamente,
extremo.

Esto sucede porque, como sefialaramos en el marco tedrico, lo sonoro en general, y
la voz y la palabra en particular, nos pone claramente en el terreno de lo simbdlico, del
interpretante, de la terceridad. Una vez mas debemos insistir con la idea de que, puestos
una contra el otro, la imagen es primeridad, el sonido es terceridad, dentro de la 16gica
peirceana. El sonido aparece como valor asiadido, y este valor afiadido inscribe a las
imagenes inevitablemente en el terreno de lo simbdlico. Esto no quiere decir que las
imagenes carezcan de una dimensién simbolica, sino que dentro del audiovisual como

signo complejo, la imagen y el sonido presentan dominancias diferentes.
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Tensiones entre el texto y laimagen

En una secuencia de Mision imposible (Mission: Impossible, Brian De Palma, EEUU,
1996), el personaje de Tom Cruise, Ethan Hunt, se encuentra en un lugar publico de
Londres con su jefe de mision Jim Phelps (Jon Voight), al que creia muerto en accion.
Ethan Hunt sospecha que su jefe le estd mintiendo y que ha sido él el que ha asesinado a
todo el team y se acerca a él para engafarlo nuevamente. Phelps le da explicaciones
sobre lo que ocurrid en la fallida misién y Hunt asiente y le sigue la corriente. Mientras
tanto, la imagen nos plantea —-por momentos por sobreimpresion, por momentos por
corte- lo que Hunt estd imaginado como lo sucedido realmente, incluso con distintas
aproximaciones a los posibles escenarios.

Es muy interesante observar aqui cdmo el texto estructura la vision y genera una
compleja y dificil tarea para el espectador que esta escuchando una determinada cosa
pero la imagen le sugiere otra. Para el espectador no angloparlante, esto todavia reviste
una mayor dificultad, dado que la lectura de los subtitulos —es decir, la presencia todavia
mas cabal de lo simbodlico bajo la forma de la escritura- se convierte en un verdadero
desafio perceptivo, porque el espectador debe atender a los detalles que niegan en la

imagen lo que es propuesto por el texto.

; % f
Mision imposible. 1:21:34: Ethan Hunt escucha atentamente las palabras que le dice Jim
Phelps, pero las imdagenes en su cabeza estaran en tension con lo explicado verbalmente.

En ciertas obras, los narradores pueden mentirnos o darnos pistas falsas sobre lo
acontecido. Tal es el caso del comienzo de Laura (Otto Preminger, EEUU, 1944), cuando
el narrador —que toma la voz de Waldo Lydecker (Clifton Webb)- nos dice “nunca
olvidaré el fin de semana en que Laura murié”. Luego de los titulos donde observamos el

cuadro de Laura (Gene Tierney), escuchamos su leitmotiv en la musica de David Raskin y
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entendemos la centralidad de la figura de Laura, se nos dice que Laura ha muerto,
replanteandonos completamente la mirada sobre la obra que comenzamos a ver.

Algo semejante ocurre con la apertura de La malvada (All About Eve, Joseph
Mankiewicz, EEUU, 1950), protagonizada por Bette Davis como estrella y personaje
central. Antes de comenzar la diégesis, como espectadores suponemos que la Eve a la
que alude el titulo y que vemos en los créditos no es otra que la protagonista Bette Davis.
Para nuestra sorpresa, en la entrega de premios de teatro que abre la historia, nos
enteramos que la ganadora de un premio es Eve Harrington, y que Eve no es Bette Davis
sino... Anne Baxter. Este cambio subito en nuestra presuncion, guiada por la incidencia
del texto y la forma en la que se establece el titulo, y la intencional suposicién que ha
manejado habilmente el director y guionista, nos replantea completamente el film que
vamos a ver y nos introduce en cdmo es que este personaje en apariencia secundario

desplazara a la protagonista principal.

La redundancia ilusoria del texto sobre la imagen

Una de las criticas mas tipicas a la voz en off o voice-over —voz tipicamente de un
narrador-, es la de la potencial redundancia que puede producirse entre el texto y lo
observado en la pantalla. Esta relaciéon puede plantearse de muchas maneras, y es posible
que torpemente la voz esté duplicando absolutamente todo lo que suceda en la imagen
al punto de escucharse a la voz como una suerte de instrucciones que la accién esta
siguiendo paso por paso. Sin embargo, es muy interesante pensar en que muchas veces —
0 acaso siempre- esta redundancia es aparente, ilusoria.

Chion nos propone en La audiovision (1991[1993: 18]), un interesante juego que el
autor plantea a partir de un caso televisivo. En la transmisién de una regata, un
periodista se encontraba en vivo en el lugar de la carrera, mientras que en el piso del
estudio estaba el conocido presentador Léon Zitrone. En un momento de la transmision
se produce un problema técnico y el sonido del cronista en el lugar se deja de escuchar,
dejando de manera silente las imagenes de la regata. Zitrone, tratando de llenar el hueco
silente que dejaba esta ausencia —el curioso horror vacui que nos suele plantear la
sonorizacion constante de todo noticiero—, comienza a describir lo que ve en pantalla.

<« . . . » . 7 .
Se ven tres aviones siguiendo a los barcos”, y efectivamente se veian tres avionetas en la
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pantalla, provocando la risa de los espectadores. Ahora bien, Zitrone podria haber dicho
“es un hermoso dia de sol”, y efectivamente hubiésemos atendido a la ausencia de nubes.
Podria haber sefialado “uno de los aviones esta adelante y los otros atras”, o “donde ha
ido a parar el cuarto aviéon” —sacado de la galera de Zitrone-. En todos los casos el texto
pareceria estar produciendo una redundancia, pero si nos encontramos con que hay
numerosas redundancias posibles, es probable que ninguna lo sea. Es aqui donde
debemos hablar de la redundancia ilusoria, que se produce porque justamente el texto
estructura nuestra vision, y parece establecerse una relacion de duplicacién, que solo es
aparente y que potencialmente podrian producirse innumerable cantidad de ellas.

En una escena de una clase en una escuela, podrian repetirse estas cuestiones. El
texto podria sefialar cosas mas o menos obvias, y a todas ellas, la imagen responderia
con mayor o menor grado de ‘redundancia’: la maestra se encuentra en el frente, son
veinte alumnos, hay solamente cinco varones, los chicos tienen todos un cuaderno y una
lapicera en su pupitre, el pizarrdn es verde, hay textos escritos con tiza blanca, uno de
los chicos tiene gorra, la maestra es zurda —mientras se ve que escribe en el pizarrén-, la
clase es de geografia, hay un mapa al costado del pizarrén, en el mapa se observa
América del Sur... podriamos seguir mucho mas y nos encontrarfamos con textos
igualmente redundantes —aunque algunos sean, como sefialamos antes, un poco mas
obvios que otros, lo que no es el problema-, y tendriamos que concluir que son todos
casos de redundancia ilusoria.

De manera bastante similar, el investigador norteamericano Rick Altman discute la
cuestion de la redundancia entre texto e imagen y podemos encontrar muchos puntos
de contacto con lo sefialado por Chion. A su vez, ambos coinciden en que las imagenes
son, de alguna manera, como el mufneco manejado por el ventrilocuo, que es la palabra
(Altman 1980: 67-68). Altman incluso desarrolla toda una teoria del cine como
ventriloquismo, replanteando el vinculo entre la imagen y la palabra, y acercandose a
nuestro enfoque de imagen como primeridad o forma, sonido —y sobre todo el sonido-

palabra- como terceridad o valor simbdlico.
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4. OTROS EFECTOS COGNITIVOS Y USOS DE LAVOZ

Volvemos aqui sobre algo que planteamos de manera acotada en el capitulo sobre la
materialidad. Y son los efectos cognitivos de la voz que observabamos en el nonagono
semiotico de la audiovision. Ademas del voco y verbocentrismo, que son condiciones de
la percepciéon misma —es decir, de la primeridad-, tenemos el anclaje entre texto e
imagen, y por ultimo, el acousmétre, como extremo de uso simbolico y narrativo de la

voz y el texto.

El anclaje texto-imagen

Si bien esto parece negar lo que hemos discutido respecto de la redundancia ilusoria del
texto respecto de la imagen, en realidad estamos hablando de algo que, por obvio que
parezca, no podemos dejar de considerar. Y nos referimos al anclaje entre texto e
imagen, la clara segundidad por la cual observamos la coincidencia entre un texto dicho
por un personaje y su imagen. Esto es deudor fuertemente de lo que discutiremos en el
capitulo sobre sonido y montaje, cuando hablemos de la nocién de sincresis. Pero baste
sefialarse ahora que el sincronismo, por un lado, y la imantacion espacial de la cual
hablabamos principalmente en el capitulo 2, por otro, son responsables de una
coincidencia entre voz/texto sonoro —el sonido-palabra- y el personaje-fuente que por
este proceso aceptamos como su portador.

Puede darse el caso de juegos entre la expectativa de una voz y la imagen de un
personaje, como sucede graciosamente con el personaje del perro doberman del film Up:
una aventura de altura (Up, Pete Docter y Bob Peterson, EEUU, 2009): los perros
presentan un dispositivo electrénico que convierte sus gruiiidos, ladridos y
'vocalizaciones’ en texto humano’; una suerte de traductor de perro a ser humano que
permite determinar lo que estan manifestando. El macho alfa del clan, el aludido perro
doberman, tiene un dispositivo defectuoso, y esto hace que su ‘voz’ se escuche una o dos
octavas por encima de la original. Esto hace que su sonido sea notablemente agudo y
gracioso, sobre todo para el tamaio y la actitud que detenta el jefe de la jauria. Esto no

entraria en conflicto entre el anclaje entre el texto, pero si establece una tension
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interesante a partir de la construccién de una expectativa —que puede rozar el
estereotipo— que no es satisfecha.

La otra acepcidn de la nocidn de anclaje, es la de Roland Barthes en su ya clasico
trabajo sobre la retdrica de la imagen (Barthes 1960). El anclaje o el relevo se da a partir
del tipo de relacion que se establece entre la imagen y el texto que la acompana. Si bien
Barthes esta apuntando fuertemente a la imagen publicitaria, estas nociones se pueden
aplicar sin mayores problemas al campo audiovisual.

El anclaje, se da cuando el texto refuerza algunos de los aspectos que estan presentes
en la imagen, lo que podria estar contemplado en la nocién de redundancia ilusoria.
Una de los anclajes mas elementales se da entre una imagen de la torre Eiffel y un cartel
por el cual se fija la locacion ‘Paris’. Esto podria darse de manera verbal: la imagen nos
situa en una locacion extranjera, y la voz nos brinda elementos —-reconocimiento del
idioma, referencias textuales— que anclan la imagen en un determinado contexto.

El relevo, en cambio, plantea una suerte de complemento textual entre la imagen y
la voz/texto. Este es el caso de un texto que nos permite deducir algo que la imagen no
revela, como puede ser la apariencia de un personaje y lo que la voz/texto nos completa:
es frecuente entre ciertas escenas y la voz en off del narrador que no sélo nos dice cémo
observar lo que esta en pantalla, sino ademas nos orienta en ciertas direcciones que no
se deducen de lo visualizado. En el famoso comienzo de Laura (Otto Preminger, EEUU,
1944), la camara parte del retrato de Laura (Gene Tierney) y luego hace un recorrido por
una parte de la casa de Waldo (Clifton Webb), mostrandonos un gran reloj de péndulo,
una vitrina y al detective McPherson (Dana Andrews). La voz del narrador -que se
plantea como la voz de Waldo hablando en primera persona- nos entera de la
inesperada muerte de Laura, la existencia de un reloj idéntico en la casa de Laura, y nos
dice que el personaje que vemos en pantalla es el detective. Algunos de estos enunciados
constituyen un anclaje, otros un relevo —sobre todo la cuestion del reloj, que la imagen
no puede sugerir de manera alguna-. El propio titulo sobreimpreso sobre la imagen del
cuadro —donde vemos un retrato de la actriz Gene Tierney- es un anclaje, porque nos

indica con claridad que esa imagen corresponde a la protagonista.
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La voz invisible: el acousmétre

Una de las figuras mas interesantes de la teorizacion sobre la voz es la del acousmétre™.
Practicamente intraducible, el neologismo chioniano contempla la unién de los vocablos
acousmatique —acusmatico- y el verbo étre —ser— (Chion 1991 [1993: 123-125]). Este ser
acusmadtico que a la vez detenta poderes de un ‘amo’ —en su designacién podemos
entender que también esta contemplada la palabra maitre, amo o maestro- es un
personaje que mayor o totalmente, no vemos en pantalla y si escuchamos con misterio
su voz. Los griegos hablaban de acusmaticos —akousmatikoi- para referirse a quien
hablaba a sus discipulos sin hacerse ver, ‘reduciéndose’ a una voz. Esta especie de
antecedente del psicoanalista ‘de divan’ o del confesor -figuras que descansan en el
poder que les confiere ser una voz de fuente parcialmente invisible- es una voz que
carece de temporariamente cuerpo, y que asi parece no someterse a las precariedades de
la dimensién humana. No hay que olvidar que en el principio era el Verbo, y que
justamente, la idea de una voz sin cuerpo, nos lleva a la asociacién con lo divino o
todopoderoso.

El acousmétre es un personaje concebido casi como una pura terceridad. Es una voz,
portadora de palabras, cuyos enunciados suelen ser percibidos como mandatos o
sentencias. La proyeccion de la tradicion judeo-cristiana en esta construccion no es
antojadiza, creemos, dado que la circulacion de este tipo de personajes tiene una
presencia que parece estar dotada de cualidades ultraterrenas. El mago (Frank Morgan)
de El mago de Oz (The Wizard of Oz, Victor Fleming, EEUU, 1939), Hal 9000 (Douglas
Rain) en 2001, odisea del espacio, la ‘madre’ de Norman Bates (Anthony Perkins) en
Psicosis, el tiempo que Marsellus Wallace (Ving Rhames) permanece parcialmente
visible en Tiempos violentos (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, EEUU, 1994), el Dr.
Mabuse (Rudolf Klein-Rogge) en El testamento del Dr. Mabuse (Des Testament des Dr.

Mabuse, Fritz Lang, Alemania, 1933) son algunos ejemplos de personajes que en gran

> Fragmentos de este apartado ya fueron expuestos en nuestro articulo "Poderes del acasmetro”
(Costantini 2002b).
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parte de la narracion permanecen parcial o totalmente invisibles y a los cuales se les
confiere un poder especial a través de la voz.

La sensacion de materialidad de la voz -la primeridad- también tendrd aqui un
protagonismo relevante, ya que, al ser no visibles, el espectador tenderd a escrutar las
cualidades de la voz, y tratara de obtener informacion a partir de lo timbrico. Lo indicial
-la segundidad- se torna mas elusivo, porque si bien sabemos que la voz corresponde a
un determinado ser o ente, la negacion a su visualizacidn plantea parcialmente una
suerte de cortocircuito con el referente. Pero sin duda, lo que domina aqui es lo
simbolico -la terceridad-, porque el procedimiento extremo de ‘negar’ la visualizacion
del personaje no puede sino manifestar una operacion simbolica que, a su vez, se
refuerza por constituirse por una voz portadora de palabras —cuya valoracion es también

llevada a un extremo-.

Poderes del acousmétre

El acusmétre suele ser omnisciente, omnipresente y omnipotente. Es omnisciente porque
su circulacion en el espacio audiovisual de manera casi total y libre parece conferirle
rasgos de conocimiento absoluto. La madre de Norman Bates en Psicosis le habla a su
hijo pero parece saber muy bien de qué es culpable el personaje de Marion que la
escucha desde su habitacion del motel. La simetria es interesante: Marion cree escuchar
a su propia conciencia culposa al escuchar la voz de Norman haciendo de voz de su
madre. Y si llevamos al extremo el argumento, debemos decir que la razén por la que
Norman ha matado a su madre es la misma por la que Marion va a morir: asi como
Norman encontré a su madre con otro hombre que no era su padre -ni él mismo, por
supuesto— Marion ha sido presentada como una mujer que se acuesta con un hombre
casado, transgresion a la que suma el hecho de robarse el dinero que se destinaria a
regalarle un hogar a una mujer que iba legitimamente a casarse.

Por la misma circulacién que mencionabamos el acousmétre es omnipresente. Hal
9000 la computadora de 2001, Odisea del espacio, de Stanley Kubrick, esta en todas
partes. Alli, no es casual que la identificacion de la procedencia de la voz de la
computadora, se haga con alguno de los ojos electronicos por los que Hal ve (!): una vez
mas, es lo que mira o lo que remite a lo visual lo que se interpreta como la fuente de la
que procede esa voz. No se ven parlantes, y de verlos, el espectador en ningiin momento

los confundiria con el ‘cuerpo’ de Hal. Hal —una voz- es solamente un ojo que habla.
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Pero un ojo que a todo accede, que todo ve, que todo escucha. Lo mismo para el Dr.
Mabuse de Fritz Lang, cuyos poderes alcanzan a dominar a sus subditos. O la voz
grabada de Marlon Brando en Apocalipsis ahora, que parece llegar a la conciencia de
Willard aun a través de este mecanismo indirecto.

Podemos también plantear el caso particular de The Truman Show (Peter Weir,
EEUU, 1998), donde la voz de Christof (Ed Harris), el creador y director del reality
show, se dirige en la tltima secuencia a Truman como un acousmeétre, que es clara
metafora del Creador: Truman -;true man?- ha estado sospechando que alguien
manejaba los hilos en Seahaven —-nombre también simboélico para este particular
paraiso- y, al llegar literalmente al fin del ~su- mundo y subir una ‘escalera al cielo’,
Christof se dirige a él como si fuera la voz de Dios. Los espectadores somos ajenos a los
poderes de acousmétre de Christof, pero Truman claramente lo percibe como tal.

Por ultimo, el acousmétre es omnipotente. O al menos, su construcciéon como
presencia sonora le quita la vulnerabilidad que un cuerpo posee. Es el espectador el que
le confiere los poderes a partir de una tajante actualizacion de la separacién entre voz e
imagen. Y esta en el realizador, saber aprovecharse de ellos a los fines de la narracién o,

por el contrario, no conferirle a un personaje poderes de acousmétre.

La desacusmatizacion

El proceso de desacusmatizacion corresponde a la devolucion del cuerpo a esa voz
invisible. Lo que se desacusmatiza es el cuerpo, no la voz, pero la voz atrapada en un
cuerpo —es decir, cuando ha dejado de ser pura sonoridad- pierde todos sus poderes.
Aqui es donde se pone en juego con claridad la segundidad, lo indicial y referencial, ya
que la voz es ahora conectada con su fuente y con un cuerpo, ya acaso vulnerable.

La madre de Norman Bates en Psicosis, es atrapada inmediatamente después de que
es visualizado su cuerpo, que no luego de tanto poder, no es mas que Norman
patéticamente disfrazado. Mientras tanto, el Coronel Kurtz, de Apocalipsis ahora, que se
manifiesta al espectador como una voz grabada que parcialmente se va revelando a
través del registro fragmentario de sus maximas y sentencias, nos da una leccién del
destino del acousmétre: Willard debe encontrarse con Kurtz alli, en el corazén de las
tinieblas. Y una vez alli, a Willard no le es revelado en su totalidad el cuerpo de Kurtz:
s6lo vemos una cabeza rapada, entre penumbras y un rostro que se cubre parcialmente

con sus manos. ;Por qué? Porque a partir de que el cuerpo completo de Kurtz es

192



totalmente revelado, Kurtz tiene los minutos contados -literalmente-. La omnipotencia
de Kurtz se desvanece cuando reconocemos que no es mas que un cuerpo humano. La
desacusmatizacion equivale a su desaparicién como personaje o a su inminente muerte,
a su probable ejecucion o sacrificio. ;Y no fue ése acaso el destino del Verbo cuando se

hizo carne?

Recapitulando, hemos sefialado la manera en que la palabra incide en la lectura de la
imagen, y de qué forma opera en la audiovision. El texto puede llegar a estructurar
nuestra vision, dado que desde la perspectiva de la audiovisién nuestra recepcion de los
audiovisuales es vococéntrica y verbocéntrica. Una vez mas, el symbols grow de Peirce
(CP 2.302) nos da el marco légico de estas aseveraciones. Asi es que, vococéntrica refiere
a la atencion principal que le dedicamos a la presencia de voces, asumiendo
inevitablemente que éstas son potencialmente portadoras de palabra, y la palabra, de
significado. Verbocéntrica refiere a la presencia del texto, y de coémo éste incide en
nuestra lectura de la imagen, al punto de poder constituirse en estructurador de nuestra
mirada. Es interesante sefialar también las tensiones que se pueden dar entre la palabra y
la imagen, cuando parecen pronunciarse de manera contradictoria. Es también
importante sefialar la cuestion de la redundancia ilusoria del texto respecto de la imagen,
ya que habra muchos textos posibles, todos aparentemente redundantes respecto de la
imagen, ya que con cada texto estaremos atendiendo a ciertos aspectos presentes o no en
la imagen, pero siempre a partir de como el texto a determinado nuestra visién. Por
ultimo, hemos observado cdmo se plantean distintos usos de la voz, y sobre todo, la
figura mas compleja, el acousmétre, personaje que se constituye precisamente como una
voz de fuente parcial o totalmente invisible, y que opera como una estrategia simbolica

dentro de la construccidn narrativa.
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CAPITULO 6. Localizacién de los sonidos en el espacio

audiovisual

EL PROBLEMA DE LA ESCENA SONORA

;Existe una escena sonora? ;Son aplicables los términos vinculados a la imagen como la
nocion de plano a un equivalente sonoro? Esto se hace corrientemente en el trabajo
técnico -se habla de que un sonido ‘esté en plano’ cuando el micréfono lo ha captado en
condiciones 6ptimas para el rodaje- pero tedricamente son nociones que no tienen un
fundamento preciso. Se trata mas bien de correspondencias para el uso cotidiano en la
factura de audiovisuales y no una consideracion especifica sobre la naturaleza de lo
sonoro en el campo audiovisual.

Es claro que podemos estar frente a una escena audiovisual y es la imagen que la que
esta delimitando su existencia: es la pantalla la que postula dénde se ubican y cémo son
los espacios que habitan los seres y objetos reales o imaginarios de una ficcién o un
documental. Lo que es dificil postular es la idea de una escena sonora, como si existiese
un marco sonoro para los sonidos.

Chion va mas alla al sefialar que no sélo no hay escena sonora sino que siquiera
existe la banda sonora. Si bien si puede reconocerse como una cuestion técnica -la
banda sonora como un espacio técnico en el cual los sonidos podrian estar todos
juntos— no puede decirse que en sentido perceptivo y estético haya realmente una banda
sonora. La voz de un personaje esta mas vinculada al movimiento visual de los labios del
personaje que a los sonidos que vienen de la calle en una escena en una ciudad. Los
sonidos ambiente estan conformados heterogéneamente hasta por multiples elementos
articulados —a veces son apenas el viento o grillos, otras veces infinidad de cosas
sonando como el ambiente de una guerra o de una gran ciudad- y puede percibirse la
homogeneidad con la que suenan pero a la vez se sentiran separados de, por ejemplo, la
voz de un narrador aun cuando refiera en su relato a ese mismo ambiente o situacion.
Bien dice Chion (1991 [1993: 44-45]) que “no hay banda sonora” y que las articulaciones

voluntarias entre los diversos elementos son posibles pero trabajosas y que requieren de
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un tratamiento muy complejo para sugerir una continuidad entre los diversos
componentes.

En esta tesis hemos recurrido y seguiremos recurriendo al término ‘banda sonora’,
pero siempre lo haremos a sabiendas de que es una denominacién mas bien técnica, y
que en otro sentido es un término que refiere superficial o corrientemente a una serie de
elementos vagamente articulados, y no a un concepto estético. No se trata aqui de
abandonar los términos que conocemos, sino simplemente problematizarlos y
replantearlos aunque sea por momentos para comprender mejor como funciona la

audiovision.

2. LA PANTALLA COMO MARCO DE LOS SONIDOS

Uno de los aportes fundamentales de Chion para el estudio de los audiovisuales es la
idea de que no hay un marco sonoro para los sonidos. El continente de las imagenes es la
pantalla, pero también lo es de los sonidos, dado que la existencia misma de los sonidos
se deduce a partir de lo postulado por la imagen. Los parlantes funcionan como una
extension de la imagen y no como un marco o continente de los sonidos. Los sonidos
existen dentro del universo postulado por la pantalla, y bien pueden localizarse dentro
del mundo narrado -siendo por lo tanto diegéticos—, o bien localizarse fuera del mundo
narrado —extradiegéticos—. A su vez, la fuente de estos sonidos podra ser visualizada en
pantalla o bien los sonidos seran acusmaticos —se escuchan pero la fuente no se
visualiza-. Y a partir de estos principios podemos empezar a delinear una ubicacién de

los sonidos en el espacio de representacion audiovisual.

3. HACIA UN MAPA LOGICO DE LOS SONIDOS EN EL ESPACIO AUDIOVISUAL

Al realizar los nonagonos semidticos de la audiovision y el disefio de sonido, ya nos
encontrabamos ante el problema del espacio de los sonidos, de la existencia de un

espacio diegético y otro extradiegético, pero también de la relevancia de lo visualizado y
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lo acusmatico, mas alla de ser o no parte del mundo narrado. Recurriendo a las mismas
herramientas semio6ticas, e inspirados también en el cuadro de Bordwell y Thompson
que citamos en el capitulo sobre sonido y tiempo, estamos en condiciones de proponer
un nondagono semiodtico de la localizaciéon de los sonidos en la escena audiovisual, o bien
en el espacio de representacion audiovisual.

En este nondgono la primera tricotomia nos presenta una disposicién monddica, la
segunda a una division diadica, y la tercera una triadica que, a su vez, internamente se
divide en monaddica, diadica y triddica. De esta manera, estamos ante un esquema logico
relacional complejo y completo.

Es importante sefialar que dentro de cada cuadrante se encuentra un tipo de
localizacion del sonido audiovisual, que a su vez se comprende dentro de lo acusmadtico
y extradiegético, lo visualizado diegético y extradiegético, y finalmente lo acusmadtico

diegético.
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Los sonidos en el espacio
de representacion audiovisual

F Funcién icénica
ACUSMATICOS EXTRADIEGETICOS

(dentro de la obra, fuera del mundo
narrado y de fuente no visualizada)

E Funcién indicial

VISUALIZADOS
(dentro del mundo narrado de fuente visualizada))

V Funcién simbdlica

ACUSMATICOS DIEGETICOS
(localizados en el mundo narrado, no se ve su
fuente, cumple una funcidn estratégica)

EXTRADIEGETICOS DIEGETICOS
F FF EF EF VF
. Musica como Ambiente (ascensor, consultorio: musica
MUSICA OFF IN IN funcional)
(MUsica de foso) (Numero musical que (Plano de los intérpretes en MUS.@ CaIe fuerg_decampc_a / on the air (escena en
i _ - concierto / transmisién de radio)
suspende la diégesis) un conclerto, o cualquier
interpretacion musical dentro | Musica como fuera de campo extenso/ sonido interno
de una escena audiovisual) objetivo / sonido interno subjetivo
(musica que viene de otra escena / musica dentro de una
caja/ imaginacion musical o recuerdo de una melodia)
E FE EE EE VE
Ruido como Ambiente (grillos, reverberacion, viento)
RUIDO OFF IN IN
Ruido como fuera de campo / on the air (frenada de
(Sonidos off propiamente dichos) | Sonidos indiciales pero Sonidos indiciales p.p.d. a“wiﬁsfno.t,‘p;) s Jmrile o prmriion ne ke une
manirestacion
externos a la diégesis
(Mientras vemos un narrador Ruido como fuera de campo extenso/sonido interno
isualizad h | (Ruidos provenientes de la objetivo / sonido interno subjetivo (disparo que mata
Visualizado,.escUenamos e diégesis) a alguien mientras vemos otra escena / latido de corazén /
viento que lo rodea) recuerdo de un alarido)
\Y FV EV EV A%
Voz como Ambiente (murmullos en un salén, voces
PALABRA OFF IN IN enérgicas en una asamblea como fondo)

(Voz en off: narrador no visualizado/
Voz contextualizante)

(Narrador visualizado)

(Parlamento de un personaje
visualizado)

Voz como fuera de campo / on the air
(personaje no visualizado en un didlogo / locutor en radio)

Voz como fuera de campo extenso/sonido interno
objetivo / sonido interno subjetivo

(palabras del sacerdote en El padrino / voz de enterrado vivo
/ pensamiento del personaje)

Cuadro 17. Nondgono semiético de la localizacion espacial de los sonidos. En la primera tricotomia nos encontramos con lo monadico, en la segunda con lo diddico,
y en la tercera con lo triddico, siendo su division interna también monadica, diddica y triddica, respondiendo a un esquema logico relacional completo y complejo.
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Las localizaciones y tipos de sonido dispuestos en este nonagono son la base de todo
nuestro desarrollo y ejemplificacion que desplegamos a continuacién. Muchos de estos
sonidos se manifiestan de manera simultdnea -podemos estar escuchando una musica
de foso>3 y una voz en off de un narrador, ambos sonidos extradiegéticos, y a la vez ya
estar escuchando el sonido ambiente de la escena que la cdmara estd recorriendo-y la
procedencia de multiples espacios virtuales enriquece la construccion del disefio de
sonido, que a su vez complejiza la estructura del relato audiovisual. Una vez mas, la
explicacion analitica nos obliga a la descripcion separada de cada espacio y de cada tipo
de sonido, pero no debe perderse la idea de que podemos estar frente a muchas

manifestaciones simultaneas.

4. SONIDOS DIEGETICOS Y SONIDOS EXTRADIEGETICOS

Una primera division que podemos plantear para la localizacion de los sonidos es pensar
en donde se ubica la fuente respecto del mundo narrado, o lo que es de alguna manera
lo mismo, preguntarnos a quién se dirige en un determinado momento del relato. Si la
fuente se localiza dentro de ese mundo narrado real o imaginario que postula la imagen,
los sonidos que produce seran diegéticos. Si por el contrario los sonidos no se localizan
dentro del mundo narrado, es decir, no son ni pueden ser experimentados por los seres
que habitan dicho mundo, los sonidos seran extradiegéticos. Se trata de sonidos que se
encuentran dentro de la obra audiovisual, pero no se localizan dentro del mundo
narrado, dirigiéndose a los espectadores que son los tnicos que podran percibirlos y
experimentarlos, al menos hasta que se produzca un pasaje de lo extradiegético hacia lo

diegético.

>3 Musica de foso, como ya veremos mds adelante, nos recuerda al vinculo de la musica con el foso del
teatro, y las funciones que cumplia con la escena.
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Los sonidos diegéticos se someteran siempre a un tratamiento técnico del disefio de
sonido que los inscriba en el espacio de representacion, mientras que los extradiegéticos
podran mantener una diferenciacion cualitativa dada su no sujecidn a los vaivenes de la
imagen, por ejemplo, la no variacién de intensidad respecto de la distancia: en un
sonido diegético, por principio general —que puede alterarse bajo ciertas circunstancias,
como se vera mas adelante- cuando la fuente se visualiza cerca del objetivo de la cdmara
—es decir, cuando estd en cuadro y de manera cercana-, su sonido respondera de manera
proporcionada, su intensidad o sonoridad seran acordes a esa distancia. Cuando la
fuente se aleja, la intensidad decrecera siguiendo algtn principio de proporcionalidad
aunque éste no sea naturalista y hasta esté ‘falseado’ respecto de la realidad objetiva. Lo
que importard en estos tratamientos en la edicién y mezcla serd que sean verosimiles
respecto de lo que postula el tipo de relato en el cual se inscriben. Los sonidos
extradiegéticos, por el contrario, mantendran una cualidad diferente y no sujeta a los
cambios de planos, ya que no hay una distancia real ni visualizada, sino virtual.

A veces, los sonidos extradiegéticos pueden presentar procesamientos como la
compresion, incluso algun tipo de reverberacién -mas bien artificial y que no se
confunda con la simulacién de un espacio fisico visualizado en pantalla—, para
justamente ‘despegar’ a estos sonidos del mundo que se postula en pantalla. Este tipo de
tratamiento es lo que en la terminologia anglosajona refiere por ejemplo a la voice-over,
o voz de un narrador que estd ‘por encima’ de una localizacién precisa en la imagen y la
convierte en una localizacion virtual. Esta diferencia cualitativa es la que permite

diferenciar incluso sin mirar a la pantalla si un sonido, en principio, es diegético o no.

5. EL LUGAR DEL NARRADOR

El problema del narrador excede claramente los objetivos de esta tesis y amerita un
desarrollo propio. De todas maneras si haremos mencién a algunos tipos generales de
narrador para poder entender el tratamiento desde el disefio de sonido de alguno
posible, o bien su consideracion en funcidn del tipo de narracién de la que se trate.
En los relatos infantiles o tradicionales nos encontramos muchas veces con un

narrador en tercera persona que incluso puede apelar a las tipicas palabras ‘habia una
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vez’ o ‘érase una vez.... Este tipo de narrador claramente sera un narrador
extradiegético, que alude a la voz que nos cuenta una historia. Sin embargo, podra
también ser extradiegético un narrador que no apele a la tercera persona y que sin
embargo se estd dirigiendo exclusivamente al espectador. Incluso puede darse el caso de
que parezca confundirse con el pensamiento de un personaje pero no tratarse en
realidad de ello, sino ser una estrategia de escritura —que tendra su correlato en el

tratamiento técnico de esa voz- para que se pueda crear esa suerte de ilusion.

Voz en off

La voz en off o voice-over es una voz extradiegética que funciona como narrador. En
algtn caso extraordinario como India song (Marguerite Duras, Francia, 1975), parece
haber en algin momento un didlogo de dos voces que son extradiegéticas —aunque
ambiguamente se trata de simular que son dos personajes localizados en el fuera de
campo-, pero en la casi totalidad de los casos nos encontramos frente a una voz
solitaria.

En films que refieren a un escritor o incluso al mundo mental del escritor como es el
caso de Providence (Alain Resnais, Francia/Reino Unido, 1977), la voz en off fluctia
constantemente entre el pensamiento del personaje y el narrador extradiegético.

Y hasta cierto punto es lo que sucede en la secuencia final de Psicosis, donde
observamos el rostro de Norman Bates ya ‘poseido’ por su madre, y asistimos a la
escucha de las palabras de la madre, que nos dice que su hijo fue siempre malo y que ella
no va a matar ni una mosca, y que asi sabremos que ella era incapaz siquiera de matar
una mosca. En este caso limite, todo hace indicar que se trata del pensamiento del
personaje, pero si pensamos a quién se dirige ese pensamiento y por qué adopta una
cualidad narrativa nos podremos inclinar a pensar en una voz en off de narrador
extradiegético, aunque este narrador tome la mascara de un personaje desquiciado y

aparentemente anclado en el mundo narrado.
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Psicosis. Escena final. Escuchamos la voz de la madre de Norman tomar aparentemente la
conciencia de su hijo. Esta voz oscila entre la voz interior, como sonido interno subjetivo
de tipo mental, y la voz de un narrador, por mas que sea un narrador improbable. La voz de
la Sra. Bates se dirige claramente al espectador aunque juega con ser el pensamiento de su
hijo, que se ha convertido definitivamente en su madre.

Psicosis. Escena final. “Diran que es incapaz de matar a una mosca”, dice la voz de la madre
de Norman y luego mira a cdmara sonriendo. Noétese la fascinante sobreimpresion de tres
planos: el de Norman, el del cadéver de la madre, y el del auto que contiene en su baul el
cuerpo de Marion. La cadena parece salir del interior del cuerpo de (la madre de) Norman
y permite pensar en una oscura metafora sobre la maternidad.

Narradores hipotéticamente ‘muertos’
En El ocaso de una vida (Sunset Boulevard, Billy Wilder, EEUU, 1950), ya se nos plantea

un narrador que haria referencia a un muerto. En la secuencia inicial donde observamos

una piscina con un cadaver —el cuerpo del actor William Holden, cuya voz es la que

relata— el narrador nos dice que conoce muy bien la historia y que la va a contar sin

adulteraciones. Ironicamente sefiala que quien esta en la piscina siempre quiso tener una

casa con pileta, y que de alguna manera llegé a tener una. A sabiendas de que no se trata

de un espectro que nos esta hablando desde la diégesis, es claro que el narrador ha

tomado prestada la voz y la persona del guionista que en la ficciéon encarna Holden. El
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film nos postula un hipotético narrador que seria un guionista ya muerto. Pero esto es
viable porque justamente no se trata del personaje sino de una mascara sonora del
narrador.

En Mi secreto me condena (Reversal of Fortune, Barbet Schroeder, EEUU, 1990),
asistimos a la escucha de la hipotética voz del personaje que se halla en coma irreversible
—-muerte cerebral-, que encarna la actriz Glenn Close.

Otro caso reconocible es Belleza americana (American Beauty, Sam Mendes, EEUU,
1999) donde se nos plantea un caso similar al de El ocaso de una vida, cuando el
narrador hace alusidn a que en el comienzo del relato esta tomando una ducha y que
dentro de un determinado tiempo ya sabe que estara muerto.

sPero no estan todos los narradores de alguna manera ‘muertos’ respecto de la
historia que narran? El juego justamente es posible porque la voz que transmite la
narracion no esta dentro de la historia que nos hace llegar. Y de esa manera puede

adoptar mascaras para no caer en la tradicional tercera persona del érase una vez...

Narradores de localizacién ambigua
En El gran Lebowski (The Big Lebowski, Joel Coen, EEUU, 1998), asistimos durante gran

parte del film a la voz de un narrador que entendemos como extradiegético y que en una
de las escenas finales se revelara como diegético cuando encontramos a un personaje —
cuya voz reconocemos- y que estaria contando los acontecimientos en tiempo presente
a un tercero. Esto no debe cambiar nuestra apreciacion de que la voz fue siempre la voz
en off de un narrador extradiegético, y si volvemos a ver el film desde el comienzo,
debemos volver a entenderla como la del narrador que se dirige al espectador. La
revelacion tardia de esta fuente es absolutamente intencional desde el guion y su
ambigiiedad respecto de su posicionamiento es calculada.

En el film Eterno resplandor de una mente sin recuerdos (Eternal Sunshine of the
Spotless Mind, EEUU, Michel Gondry, 2004), se plantea un interesante juego —muy
probablemente concebido desde el propio guion- donde la voz del narrador fluctua
entre tres posiciones: voz en off de narrador, pensamientos del personaje, y palabras
leidas del diario del protagonista. Esta ambigiiedad es posible, en parte, por el
tratamiento de la voz, dado que se escucha extremadamente cercana al espectador y
claramente despegada de la diégesis. Sin embargo, lo que ‘acerca’ esta voz al espectador

es que se escucha con un caracter de intimidad: intimidad lograda a partir de que el
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actor Jim Carrey ley6 su texto en voz baja como hablando para si, pero grabando con un
micréfono de condensador de gran sensibilidad que a su vez fue sometido a un fuerte
proceso de compresion. El resultado es la sensacion de cercania e intimidad y gran
volumen pero sin escuchar en ningin momento a la voz abandonar la postura relajada,
intima y sin forzamiento alguno. Esto le confiere un caracter muy particular porque
parece estar hablando para si pero a la vez como susurrandole el texto secretamente al
espectador.

Estos casos son de narradores extradiegéticos que tratan de jugar con su posicion
respecto del espacio de representacion. En Carlito’s Way (Brian De Palma, EEUU,
1993), en todo momento escuchamos la voz de Carlito (Al Pacino) hablar en primera
persona e incluso haciendo referencias a sus supuestas sensaciones internas como si se
tratara del pensamiento del personaje. Sin embargo, es claro que se trata de un narrador
extradiegético que posee un conocimiento de la historia que no lo posee el personaje.
Las caracteristicas de omnisciencia, omnipresencia y omnipotencia tipicas de todo
narrador se hacen presentes también aqui, a la vez que una dimension poética -
proporcionada por los textos escritos por el guionista David Koepp- que el personaje no
posee en su hablar dentro del mundo narrado.

No debe confundirnos pues si la voz habla en primera o tercera persona, solo
debemos prestar atencion al tipo de texto y a quién en definitiva se dirige. El tratamiento
técnico la va a localizar aparentemente en lo extradiegético, aunque esto también podria
confundirse con un pensamiento de un personaje, aunque ya veremos mas adelante
cuando se trata de un sonido interno subjetivo, y en particular del tipo mental o
imaginario. En estos casos sera clara una sincronizacion del pensamiento con una
accién puntual o concreta respecto de lo que ocurre en imagen, y si bien puede resultar a
veces ambiguo, la mayor parte del tiempo sera claro cuando la voz refiere a un
pensamiento o recuerdo y cudndo a una narracién —cuya logica textual es
cualitativamente diferente-.

En Apocalipsis ahora, en la secuencia inicial, Willard se levanta de su cama y se
dirige hacia la ventana. Al abrir las pestafias de la persiana americana escuchamos la voz
del actor Martin Sheen —que personifica a Willard- decir “Saigon, shit, I'm still on in
Saigon...”. Ese momento de coincidencia entre la accién de mirar por la ventana y ese

texto puede ser un pensamiento del personaje, solo que inmediatamente el texto
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comienza con el cardcter narrativo alejado de la inmediatez del pensamiento y las
acciones visualizadas pierden esa coincidencia temporal.

En la mencionada Carlito’s Way hay varios momentos donde se busca esta misma
ambigiiedad: en una escena en un hospital, el personaje camina por uno de los pasillos y
salas de espera y observa a un sospechoso policia —que es efectivamente un matioso
disfrazado- y la voz nos dice “algo me dice que ese rostro no va con ese uniforme”. Ese
texto parece ser justamente un pensamiento, pero si consideramos los textos
inmediatamente anterior y posterior, y el tono literario en el que se inscriben, nos
inclinaremos nuevamente a pensar en el narrador extradiegético y solamente

aceptaremos ese deliberado juego que plantea el guion.

Narrador e interaccion con otros sonidos

En el film Nouvelle vague, 1a voz en off del narrador (Alain Delon) presenta un
interesante doble juego: por una parte, ‘dialoga’ con la musica extradiegética de Dino
Saluzzi —el tema Winter de su album Ainda- al realizar uno y otro inflexiones similares.
Muy probablemente Godard le pidio al actor que escuchara la musica, o bien el
diseiador de sonido Fran¢ois Musy editd la voz de diferentes tomas para lograr este
efecto casi imitativo: la musica y la voz parecen fundirse en el mismo registro grave y
rugoso —como si se volviesen dos manifestaciones del mismo sonido-con la
consecuencia de volver el texto casi ininteligible.

A su vez, esta voz parece reaparecer en la voz de otro personaje —el jardinero o
conserje—, dado que el actor que lo personifica fue seleccionado justamente por su
timbre similar al de Delon —un verdadero casting de voces—. Aqui la seleccion y el
tratamiento de la voz del narrador busca borrar las fronteras entre lo extradiegético y lo
diegético, y nuevamente se convierte en parte del disefio de sonido, o al menos, éste se

halla implicado en la construccion.

Narrador visualizado

Podriamos estar tentados a pensar inmediatamente que todos los sonidos cuya fuente es
visualizada son diegéticos, pero tal como lo hemos visto en el nonagono de la
localizacion de los sonidos, esto es desmentido, por ejemplo, por la presencia de un

narrador visualizado, como sucede con Woody Allen en su film Dos extrafios
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amantes(Annie Hall, EEUU, 1977), cuando le habla al espectador mirando a camara y

contando sus desventuras con las mujeres.

Dos extraiios amantes. Escena 1. Alvy Singer le habla al espectador sobre sus desventuras
con las mujeres y se constituye en un narrador visualizado.

Esto que parece no ser tan frecuente en el audiovisual —acaso por su tipo de contrato
con el espectador donde el dispositivo plantea una fuerte impresion de realidad-, es la
base de representaciones como la dpera y el ballet. En el mundo de la dperay en el de la
danza, no se supone que los seres que habitan el mundo narrado viven sus vidas
cantando o bailando. Sino que a través del canto o del baile transmiten lo que estan
experimentando en la diégesis.

El espectador de dpera sabe que a través de un aria se estd contando lo que el
personaje vive, pero que no lo vive tal como el género lo presenta, cantando. El
espectador deduce por las acciones y por el texto —ademas del caracter de la musica, el
fraseo, etc.— qué es lo que esta pasando en la historia, y es capaz de desdoblar lo
visualizado y escuchado, con lo que estaria sucediendo realmente en el mundo narrado.

En Turandot (1926), de Giacomo Puccini, cuando Calaf canta la famosa aria Nessun
dorma, no se supone que el personaje haya cantado nada a nadie, sino que ha desafiado
los acertijos de la princesa Turandot y en esa noche en vela se preparara para cumplir
con la hazafia. En un ballet, no se supone que los personajes viven sus vidas con
movimientos ritmicos y graciles de sus cuerpos en todo momento.

Esta irrupcion de lo extradiegético en lo visualizado es constante en la 6pera y el
ballet, y es frecuente en el teatro desde la Antigiiedad. La presencia del coro griego en las
representaciones es un buen antecedente de algo visualizado en la escena que puede no

tener presencia en la diégesis. En el teatro isabelino un actor puede desdoblarse sin
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problemas en personaje y narrador aun manteniendo sus imposturas y hablando como si
fuese el personaje mientras se dirige a los espectadores. Cuando en Ricardo III, de
William Shakespeare, el actor se dirige a los espectadores y les plantea las famosas lineas
“Ahora es el invierno de nuestro descontento”, esta comportandose como narrador
visualizado. Esto es naturalmente aceptado por el espectador teatral, pero parece un poco

mads extrafio para el audiovisual®.

Variaciones actuales sobre el narrador visualizado

Recientemente ha habido mas intervenciones de narradores visualizados tanto en el cine
como en la television. En Si la cosa no funciona (Whatever Works, Woody Allen, EEUU,
2009), el personaje de Larry David habla con el espectador en varias ocasiones y
comicamente los otros personajes lo interpelan sobre a quién se dirigia.

En Alta Fidelidad, John Cusack se dirige en varias ocasiones a los espectadores
comportandose como narrador visualizado y, si bien no se supone que en la diégesis
pueda estar hablando con nadie ‘externo’, por momentos baja la voz para
supuestamente no despertar a la chica que esta en su cama.

En El lobo de Wall Street (The Wolf of Wall Street, Martin Scorsese, EEUU, 2013),
Leonardo Di Caprio le habla al espectador en diversos momentos describiendo las
practicas fraudulentas que realizaban o los vicios que tenian.

En la serie de television House of Cards (creada por Beau Willimon, EEUU, 2013), el
politico que encarna Kevin Spacey gira subitamente su cabeza para interrumpir sus
acciones como personaje para dirigirse a los espectadores y dar alguna apreciacion sobre

un contrincante politico.

>* En la transposicion al cine realizada por Richard Loncraine (Richard III, Reino Unido/EEUU, 1995),
este famoso parlamento esta diegetizado: Richard habla a un publico en el palacio. Mds tarde, cuando el
personaje vaya al bafio, continuara el texto, y ahi si ambiguamente parece hablar en voz alta, y
finalmente se revela como narrador visualizado.
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La necesidad de renovacion narrativa parece haber auspiciado una cierta
proliferacion de este tipo de narrador, pero no puede considerarse que esto sea nuevo o

siquiera propio del universo audiovisual.

6. EXTRADIEGETICO VISUALIZADO: LOS MUSICALES

Dentro del género musical hay infinidad de variantes para el despliegue del canto y del
baile, a veces dentro de la diégesis, y a veces suspendiéndola temporariamente. En films
como Cabaret (Bob Fosse, EEUU, 1972), dado que las acciones mayormente transcurren
en un cabaret de la Alemania que esta engendrando al nazismo, muchos nimeros
musicales ocurren dentro de la diégesis.

En otros films como Los miserables (Les miserables, Tom Hooper, Reino
Unido/Francia/EEUU, 2012), casi toda la obra se comporta como una dpera, es decir,
todas las acciones presentan textos cantados o entonados a la manera del recitativo, y
puede decirse que todo lo musical es extradiegético, siendo las acciones que estos
numeros musicales nos permiten deducir y comprender, diegéticas.

Muchos films de género musical plantean una modalidad mixta: la historia transcurre
como un film corriente, pero el nimero musical suspende temporariamente la diégesis e
introduce una serie de acciones que no estan aconteciendo en el mundo narrado, y que le
permiten al espectador deducir lo que estaria sucediendo en la historia a partir del texto.
Tal es el caso de Chicago (Rob Marshall, EEUU, 2002), en el cual vemos escenas como la
de la salida de Roxie (Renee Zellweger) luego de estar detenida, y vemos cémo al declarar
ante la prensa ella recibe instrucciones sobre qué decir por parte de su abogado (Richard
Gere): cuando esto comienza, la acciéon empieza a ser intercalada con un numero musical
que nos muestra al abogado como titiritero y a Roxie como su marioneta. El numero
musical nos hace pensar en manejos y simulaciones, pero lo que vemos no esta
sucediendo ni ha sucedido de esa manera en el mundo narrado.

Algo similar ocurre con la reciente La La Land (Damien Chazelle, EEUU, 2016),
donde escenas como las de la apertura en la autopista, o la inmediatamente posterior de
las chicas caminando juntas por la calle, presentan canciones y movimientos de baile

que suspenden la accién dramatica para introducir el nimero musical.
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Personajes como ventrilocuos/intromisiones extradiegéticas

En los curiosos musicales de Alain Resnais como Conozco la canciéon (On connait la
chanson, Francia, 1997) y Pas sur la bouche (Francia, 2003) nos encontramos ante una
forma muy curiosa de la manifestacion de lo extradiegético. En particular en Conozco la
cancién, los personajes se mueven como en cualquier film narrativo y de ficcién, pero en
ciertos momentos, comienzan a cantar, sélo que en lugar de cantar ellos con sus propias
voces, sus bocas se abren y siguen con los labios en sincro una cancién que irrumpe
desde lo extradiegético. Como si se tratara de personajes ventrilocuos —aqui como
exacerbacion de la idea ya citada del cine como ventriloquismo de Rick Altman- o, si se
quiere, médiums, los personajes realizan un playback de una musica que no esta siendo
reproducida en la diégesis, sino que como espectadores, debemos deducir lo que
realmente sucede a partir de la accion y el texto que se esta escuchando.

Este procedimiento tiene un correlato no musical. En muchos capitulos de la serie
Los Simpson (The Simpsons, creada por Matt Groening, 1989-2018 y todavia
produciéndose) nos encontramos con exclamaciones de los personajes que no pueden
ser sino irrupciones de lo extradiegético, verdaderas intromisiones del guionista que
pone en boca de los caracteres textos que no pueden ser concebidos dentro de la
diégesis. Por ejemplo, la inteligente, culta y sensible Lisa, en mds de una ocasion exclama
frases como "qué extrafio, todos dicen que soy tan inteligente y hace tantos aflos que
sigo en el mismo grado en la escuela”. Esto, que es aplicado a veces a una suerte de
autoconsciencia —sobre su condicion de seres animados perpetuados en un status quo
que parece eterno- es en verdad la voz de un ventrilocuo que hace hablar a su mufeco, o
bien un médium a través del cual operan voces ajenas a su existencia.

En el film Mird quién habla (Look Who's Talking, Amy Heckerling, EEUU, 1989)
nos encontramos frente a rostros de bebés que son acompanados por voces de adultos.
Estas voces estarian representando —en términos imposibles para el bebé, claro esta-
ciertas motivaciones de alegria, tristeza, incluso angustia, que aparecen verbalizadas
desde lo extradiegético. Esas voces estdn en sincro con las acciones —como si se trataran
de sonidos internos subjetivos del pensamiento de esas criaturas— pero su participacion
es nuevamente una interesante intromision extradiegética. En este caso el efecto
ventrilocuo es todavia mds curioso porque se trata de hacer hablar al pensamiento
latente de los personajes. Si bien en el film esto aparece como un simple efecto comico,

lo que plantea es mucho mas complejo de lo que parece.
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7. LA TENSION ENTRE LO DIEGETICO Y LO EXTRADIEGETICO: PASAJES E
INTERACCIONES

De musica de foso a musica de pantalla y viceversa

Al juego ya planteado entre la posicidon del narrador y su ambigiiedad con el
pensamiento del personaje que genera una tension entre lo diegético y lo extradiegético,
también puede sumarse el pasaje de un sonido o musica de una instancia a otra. Muchas
veces un sonido puede comenzar como extradiegético y convertirse mas tarde en
diegético o viceversa. En la mencionada Alta fidelidad, la musica de la apertura es
claramente extradiegética, pero al entrar en el mundo narrado observamos un plano que
recorre un cable de auricular hasta llegar al rostro de John Cusack que esta escuchando
musica —justamente en el momento que esta por hablarnos a los espectadores como
narrador visualizado-. La musica, que se escuchaba a pleno en la mezcla, comienza
paulatinamente a estar filtrada por un filtro pasabajo o pasabanda —con la frecuencia de
corte ubicada en el registro medio/agudo- para simular que ahora la musica proviene de
los auriculares que porta Cusack y que se ‘escapa’ por fuera de ellos. La transformacion
paulatina de esta musica, el procesamiento que dura lo que dura el recorrido del cable
hasta llegar al rostro, introduce un pasaje entre lo extradiegético y lo diegético.

Esto mismo ocurre en ambos sentidos en otra secuencia de la ya mencionada
Zodiac. La musica del inicio es extradiegética —una cancién soul tipica del sello
Motown- pero comienza a pasar a diegética cuando distraidos por fuegos de artificio -
en la imagen observamos casas que pasan una a otra como vistas desde un automovil,
con el telén de fondo de fuegos de artificio por las celebraciones del 4 de julio en la
ciudad californiana de Vallejo- el sonido del motor del auto se hace mas intenso, y se
aplica un filtro pasabanda para simular que ahora la musica proviene de la radio del
auto. Al final de la secuencia ocurrird lo contrario: la musica que provenia del auto
pasard nuevamente a ser musica de foso.

En Operacion Valquiria (Valkyrie, Bryan Singer, EEUU, 2008), cuando el Coronel
Claus von Stauffenberg (Tom Cruise) esta escuchando musica con su familia —una
version en victrola de la Cabalgata de las Valkirias, de Richard Wagner- se produce un

interesante juego de pasaje de lo diegético a lo extradiegético. En medio de la audicion,
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comienza un bombardeo, y la familia se debe proteger en el sétano. Desde alli seguimos
escuchando la musica que viene de la victrola —ahora afectada por las coordenadas de
distancia/intensidad/presencia del ambiente- y en un determinado momento una
explosion hace la pua salte nuevamente a la introduccidon. Inmediatamente, la cimara
realiza un plano cenital sobre el centro del disco y comienza supuestamente a girar a las
mismas revoluciones que la victrola. Cuando esto sucede, la musica deja de escucharse
de manera diegética y pasa a escucharse extradiegéticamente, con mayor claridad, ancho
de banda y rango dinamico. Esto hace que la musica parezca expandirse en la audicion

del espectador y completa sonoramente el efecto visual.

Musica extradiegética e integracion con elementos de la escena

En el film Rojo como el cielo (Rosso come il cielo, Cristiano Bortone, Italia, 2006), en la
que se relata la historia de un sonidista italiano que padecia ceguera, hay una secuencia
en la que Mirco (Luca Capriotti) le hace escuchar a Francesca (Francesca Maturanza) el
sonomontaje que ha realizado para ilustrar las estaciones. Los sonidos que brotan del
reproductor de cinta abierta son ilustrados por la imagen como si fuesen imaginados
por Francesca que escucha con atencion. Interactuando -y a veces entorpeciendo lo
imaginativo a lo que apela lo grabado por el nifilo- con el sonomontaje se plantea una
musica, que interviene como si fuese parte de la construccion dandole cohesion y
continuidad a la sucesién de sonidos.

La musica de Expiacion (Atonement, Joe Wright, Reino Unido/EEUU, 2007)
incorpora el sonido de la maquina de escribir que se ha anticipado en unos planos antes
de la secuencia de titulos. Al comienzo escuchamos la pesada maquina de escribir -
estamos en la década de 1930-, de teclas lentas y ataques marcados, y vemos a Briony
(Saoirse Ronan) terminando su primera obra de teatro. Luego de escribir el The End,
Briony toma todas las hojas y recorre la gran mansién en la que vive en busca de su
madre. Apenas cesa de escribir y deja la habitacion, la maquina de escribir contintia

sonando, solo que ahora lo hace de manera extradiegética y ajustada al montaje.
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Fronteras borrosas entre diegético y extradiegético

En la mencionada Nouvelle vague, de Godard, en la secuencia inicial se producen
algunas tensiones entre lo diegético y lo extradiegético que merecen ser sefialadas. El
bandonedn de Dino Saluzzi que abre el film —el track Winter, del album Ainda- se
suspende con un motivo que insiste sobre una misma nota. Inmediatamente un sonido
que parece el bandonedn y que produce la misma altura determinada —con un poco mas
de componente de ruido- hace pensar que la pieza de Saluzzi continua, y en realidad es
el sonido del motor de un tractor que esta deliberadamente procesado y afinado para
generar esa continuidad. Un par de escenas mads tarde, el disefiador de sonido Frangois
Musy plantea otro borde borroso al hacer que unas bocinas de autos y camiones
produzcan notas que estdn armdnicamente relacionadas con la musica extradiegética de
David Darling que se estd escuchando —notas de un violonchelo eléctrico que estd en la
misma franja de frecuencias medias, ademas de la relacién armonica ya mencionada,
generando asi una conexion timbrica muy singular-.

En Desde el infierno (From Hell, Hermanos Hughes, EEUU/Reino Unido, 2001), se
produce un curioso uso del por entonces recientemente inventado fondgrafo: el
inspector Abberline (Johnny Depp) estd en una bafiera, y mientras toma un bafo de
inmersion se droga con laudano y ajenjo. Pero esto lo hace mientras escucha un cilindro
de musica en el fonografo. La musica comienza sonando con el rudimentario ancho de
banda y limitado rango dinamico del fondgrafo —ademas del ruido de la pua sobre el
cilindro-, pero paulatinamente la musica comienza a transformarse —como si fuera
producto de las drogas— en algo que se proyecta sobre el espectador, al empezar a estar
duplicada por esa misma musica en version extradiegética -y por lo tanto escuchandose
a pleno con todas las cualidades espectrales—. La agudizacion de los sentidos que
producirian en Abberline las drogas es representada aqui a través de la “expansion” que
afecta a la musica al volverse lentamente en extradiegética —o a estar duplicada en lo
extradiegético— como si el espectador estuviese también afectado por algiin consumo
quimico o etilico. El circulo se cierra cuando el inspector vuelve en si y el sonido vuelve
a ser el del precario cilindro.

Andrei Tarkovski es también un director que gusta de descolocar al espectador ante
un manejo deliberadamente ambiguo de diegético y lo extradiegético. En El sacrificio

(Offret, Andrei Tarkovski, Suecia/Francia/ Reino Unido, 1986), recurre a unas musicas
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étnicas —musicas tradicionales folkloricas de Japon y Bulgaria— que en algin momento
estan siendo reproducidas en un equipo de audio y escuchadas por Alexander (Erland
Josephson). Pero en otros momentos reaparecen como acompafiamiento de las
alucinaciones de Alexander —no es del todo clara la naturaleza de estas imagenes,
muchas veces en blanco y negro, que cada tanto irrumpen en la narracién- y no es claro
si ahora funcionan como musica extradiegética o si siguen sonando en el equipo de
audio mientras Alexander estd dormido, acaso soflando con esas imagenes —y la musica

nos plantearia la continuidad, la realidad objetiva-.

El sacrificio. 1:57:19: Alexander (Erland Josephson) despierta y mientras tanto se oye una
flauta tocando musica tradicional de Japdn.

Pasaje de la musica en el montaje

En Pecados capitales (Se7en, David Fincher, EEUU, 1995) hay un montaje paralelo que
compara el modo de investigar del detective Somerset (Morgan Freeman) y el detective
Mills (Brad Pitt). Mientras el primero se encuentra en una biblioteca fuera del horario
de atencion -incluso por momentos interactiia con los serenos-, el otro esta en su casa
observando las fotos y el material forense. Somerset le sefiala a los serenos que no
entiende como ellos pueden estar jugando al poker mientras tienen un mundo de
cultura a su alrededor. Uno de ellos se aproxima a un reproductor de musica y le dice
qué le parece esto como cultura: al accionar el botén de play, comienza a escucharse la
famosa Aria de la cuerda en sol-de la Suite para orquesta nro. 3 de Bach-. Mientras
estamos dentro de la biblioteca, la musica responde a las coordenadas de
intensidad/distancia/reverberaciéon —presencia del ambiente o recinto-, pero en un

momento vemos una sobreimpresion de imagenes de libros —sugiriendo distintos
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momentos en los cuales Somerset estuvo buscandolos- y alli la musica deja de
modificarse, se quita la reverberacion, sube a un nivel constante y asi se convierte en
extradiegética. Inmediatamente comienza el montaje paralelo con la primera imagen de
Mills: para ese instante la musica ya habia sutilmente pasado a una ubicacion
extradiegética.

Esta secuencia podria tener otras soluciones de montaje y disefio de sonido. Una
podria ser la de suspender la musica cuando comienza el intercalado con la escena
donde se encuentra Mills: esto pondria de manifiesto la no simultaneidad de las acciones
que interactuan en el montaje y, al volver a Somerset en la biblioteca, tendriamos que
contar con silencio u otra musica diferente emanando del reproductor que estaba en
escena. Alli dependeria de lo deseado en cuanto a la voluntad del montaje de incorporar
elipsis o bien si se quiere establecer cierta idea de contigiiidad de las escenas. La otra,
seria la de comenzar las imagenes de la escena de Mills manteniendo la musica de Bach
como proveniente de la biblioteca, realizando una extension del fuera de campo -véase
mas adelante-. Esto implicaria limitar la superposicion de la musica mientras es clara la
simultaneidad temporal de las acciones —como si al inicio se tratase de un montaje
alterno-. Y técnicamente, la musica deberia mantener la cualidad acustica del recinto

del cual proviene, reforzando la idea de que en la biblioteca se sigue escuchando.

8. LOCALIZACIONES DE LOS SONIDOS RESPECTO DE LA IMAGEN

La ubicacidon de los sonidos en el espacio de representacion es uno de los elementos
claves del disefio de sonido. El guion literario o el guion técnico pueden ya dar cuenta de
algun juego con la ubicacion de los sonidos. Directores o guionistas sensibles al disefio
de sonido ~como David Lynch, o en nuestro medio a Lucrecia Martel- pueden ser ya
ellos los que introduzcan ideas de disefio de sonido o inquietudes que después el
profesional ejecutara. Pero también puede darse el caso que el disehador de sonido
plantee desde la lectura del guion que tal o cual elemento podrian estar ubicados en otro
lugar. Por ejemplo, un texto que debe decir un personaje puede pasar a localizarse como
pensamiento del mismo o bien articularse como overlapping, mientras comenzamos a

ver la escena siguiente y seguimos escuchando el texto solapandose en lo posterior. La
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sugerencia del pensamiento puede provenir del disefiador de sonido, el overlapping
puede ser realizado por el montajista. En ambos casos, lo que nos importa es el
funcionamiento del sonido en el contexto y no necesariamente si la idea es realmente
aportada por el disefiado o director de sonido. Lo que es claro es que la localizacion de
los sonidos incidird en la recepcion del espectador y eventualmente en la produccién de
sentido.

Observaremos a continuacién como puede complejizarse esto al punto de
considerar un cuadro exhaustivo de localizaciones que parte de una distincion bastante
elemental entre tres posibles lugares: el espacio in, el espacio fuera de campo y el espacio
off. El primero sera el de los sonidos cuya fuente es visualizada. El segundo sera el de los
sonidos acusmaticos que se localizan en la diégesis, y finalmente el espacio off sera el que
plantea los sonidos que son acusmaticos y extradiegéticos. Esta division tripartita —
planteada como el ‘tricirculo’ de Chion (1991[1993: 76])- pareciera cubrir todas las
posibilidades: lo que se encuentra visualizado en la diégesis, lo que esta en ella pero que
no se ve, y lo que se dirige solamente a los espectadores desde el espacio extradiegético.

Ahora bien, ;qué pasa con los sonidos de los grillos que estan presentes en un
campo en la noche? ;Son sonidos in que no vemos? ;Son sonidos fuera de campo que
también estarian en la pantalla pero invisibles? Por otra parte, el pensamiento de un
personaje, ;esta en el espacio in porque veo al personaje que estd pensando? Esto trae
aparejadas otras preguntas: ;Es la visualizacion del rostro de un personaje visualizar la
fuente del pensamiento? ;Es en definitiva visible la verdadera fuente del pensamiento? -
la sinapsis neuronal o alguna operacion cerebral inaccesible a la vista-.

La division tripartita no puede ser sino un punto de partida y esto debe
necesariamente que complejizarse para obtener una localizacién de los sonidos mas
acabada y narrativamente mas interesante para la produccion de sentido. Esto es lo que
ya revelaba nuestro nonagono semiotico, al explorar desde la logica relacional todos los

espacios posibles de localizacion de los sonidos.

9. LOS SONIDOS IN

Como ya lo hemos sefialado, llamamos sonido in a los sonidos cuya fuente se visualiza

en la pantalla. Este término proviene de un préstamo lingiiistico del inglés y refiere a in
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frame o onscreen. Muchos autores toman este término y plantean que refiere a los
sonidos cuya fuente esta a la vista, siendo lo mas tipico ver el rostro del personaje que
esta hablando, o bien un plano de un objeto que esta produciendo un determinado
sonido-ruido. En este contexto entenderemos a los sonidos in como los sonidos en
cuadro, mas alla de las consideraciones visuales que podrian plantearse respecto de un
campo visual y su extension a un fuera de campo o incluso un supercampo.

Por definicion los sonidos in parecen ser todos diegéticos, aunque ya hemos
senalado las dos excepciones que constituyen la posibilidad de sonidos in
extradiegéticos: el narrador visualizado y el nimero musical que se ve en pantalla y que

suspende la diégesis en determinados musicales.

Sonidos in y juego acusmatico
En El camino de los suefios (Mulholland Drive, David Lynch, EEUU, 2001), en la

secuencia del Club Silencio, Lynch juega todo el tiempo con lo acusmatico y con falsos
sonidos in. Un maestro de ceremonias ingresa en el escenario de esta especie de teatro y
plantea en castellano “;No hay banda!”. Como si se hiciese eco de la frase de Chion
(1991[1993:44])-“No hay banda sonora”, Il n’y a pas de bande-son en el original
francés-, el personaje anuncia que no hay banda y aun asi escuchamos una banda. Por
momentos con algunas alocuciones en francés —lo que podria constituir una clave para
que entendamos secretamente que Lynch conoce la obra de quien ha reflexionado sobre
la banda sonora, ha escrito un libro sobre él, y lo ha entrevistado en alguna ocasién-el
maestro de ceremonias nos invita a pensar en lo acusmatico: no hay banda y sin
embargo escuchamos. Siguiendo con esta ldgica, el personaje realiza algunos
movimientos con sus manos que son sincronos con notas musicales. En un momento
nos dice cuales son las fuentes sonoras que estamos escuchando y que provienen

probablemente de una grabacién.
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El camino de los suefios. Secuencia del Club Silencio. “jNo hay banda!” y juego con lo
acusmadtico.

Pero mas tarde ingresa en el escenario un trompetista quien parece estar tocando en
vivo. Todo asilo indica pero a partir de un momento saca la trompeta de su boca y el
sonido del instrumento se sigue escuchando. Por ultimo, ingresa en escena la cantante
Rebekah Del Rio, quien se pone a cantar en castellano una version de una conocida
cancién de Roy Orbison, Crying. Durante un poco mas de un minuto, cuando ya
estamos convencidos que estamos escuchando a esta cantante interpretar a capella su
version de la cancién, vemos como desmaya en el escenario y una vez mas la musica
continua: su voz también era una ilusion de un playback, como en el caso de un
trompetista. Toda la secuencia debe observarse, por una parte, como la introduccién de
Lynch del problema del playback y de lo acusmatico como parte de lo narrativo, pero
por otra, probablemente como metafora de la relacion ilusoria que tienen Diane/Betty

(Naomi Watts) y Rita/Camilla (Laura Elena Harring).

El camino de los suefios. Secuencia del Club Silencio. Rebekah del Rio haciendo playback
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En Birdman, o la inesperada virtud de la ignorancia (Birdman, or The Unexpected
Virtue of Ignorance, Alejandro Gonzalez Ifarritu, EEUU,2014) hay un curioso caso que
plantea una tension entre la musica extradiegética y una presencia musical en la escena.
Durante muchos momentos en los largos planos secuencia que conforman la estructura
de Birdman, se escucha el sonido de una bateria, la que creemos se posiciona fuera de la
diégesis. Sin embargo, mientras la camara sigue a Riggan Thompson (Michael Keaton)
por los camarines del teatro donde ensaya, nos cruzamos con el baterista que esta
tocando en vivo la musica que suponemos que no forma parte del mundo narrado. Al
igual que la presencia fantasmal que antes planteabamos del coro griego —que estd en el
escenario pero no necesariamente en la acciéon dramatica- su presencia aqui es ignorada
por los actores. Por lo tanto, podemos sefalar que se trata también de un caso de sonido
in extradiegético, ya que si bien vemos la fuente en pantalla, su verdadera localizacion

estaria fuera de la diégesis.

10. LOS SONIDOS FUERA DE CAMPO

Los sonidos fuera de campo son aquellos sonidos cuya fuente se localiza fuera de
campo-o fuera de cuadro: a los efectos de esta discriminacién entenderemos
indistintamente como lo mismo-. Cabe sefialar que en términos tedricos estrictos los
sonidos fuera de campo no existen: lo que existe es un sonido cuya fuente se encuentra o
localiza temporaria o permanentemente en el fuera de campo visual>5. Para no tener que
senalar todo esto, consideramos apropiado apelar a la nocién de sonido fuera de campo.
Por otra parte, también debemos sefialar que el fuera de campo sonoro es
practicamente inexistente. También en términos tedricos estrictos —desconsiderando la

terminologia frecuente en el campo audiovisual e incluso en la academia- la nocién de

> Sobre este problema es conocido el planteo de Christian Metz sobre el fuera de campo como un lugar

de las imagenes y no de los sonidos (Metz 1977: 157-158)
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fuera de campo es excluyentemente visual. De todas maneras, alguna practica muy
particular puede presentar una situacién donde se puede llegar a postular un fuera de
campo sonoro. Chion (1991[1993: 71]) senala el caso particular de Othon>6(Jean-Marie
Straub y Daniélle Huillet, Francia, 1970), un registro audiovisual de una tragedia de
Corneille ambientada en la Antigiiedad pero representada con el trafico de fondo de la
Roma contemporanea. Los personajes son visualizados en las ropas de la Roma imperial
y las acciones transcurren en ese pasado. Sin embargo, al haber registrado la
representacion con el telén de fondo de los ruidos del presente, esos sonidos que no se
suponen que deban estar alli —pero que han quedado voluntariamente en el registro—
constituirian una suerte de fuera de campo sonoro: un sonido ajeno al espacio-tiempo de
la historia, pero a que la vez sirve de marco de separacion entre lo representado y el
presente. En un caso como este quiza si seria posible hablar de este tipo de espacio, pero
esto es infrecuente o solamente limitado a este tipo de experiencias inusitadas y que
deberian cumplir con requisitos muy particulares respecto de la relacién entre la escena
y otros sonidos como el del entorno extemporaneo.

En el sentido mas usual el sonido fuera de campo se propone como una relacién
entre lo que se ve y la hipotética distancia que media entre lo visualizado y la
localizacion de esa fuente acusmatica. Son las propias caracteristicas del sonido en
cuanto a intensidad y presencia de un entorno o recinto lo que nos dira si la fuente se
ubica cercana o lejanamente. Pero también puede darse el caso de que el sonido
provenga arbitrariamente desde una situacion fuera de campo inaccesible a la escucha y

aun asi decidir que sea audible en el contexto visualizado.

> El titulo completo original es Les yeux ne veulent pas en tout temps se fermer, ou Peut-étre qu’un jour

Rome se permettra de choisir d son tour.
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Distintos tipos de sonido fuera de campo

Sonido fuera de campo relativo al punto de vista de la cdmara: cercano/lejano

Proponemos aqui distinguir como sonido fuera de campo cercano/lejano-muy cercano,
lejano, muy lejano, lo que corresponda a la sensacion de distancia que sugiere la
localizacion de la fuente- a todo sonido cuya fuente es audible desde el punto de vista de
la cdmara y cuya intensidad y presencia del entorno o recinto nos plantea cudn cerca o
lejos esta la fuente del lugar que estamos observando en pantalla. Podria decirse que este
tipo de sonido fuera de campo es el mas tipico: el sonido nos dice cudn préxima o no
esta su fuente y requiere de un criterio técnico que establezca una cierta
proporcionalidad a lo largo del tratamiento de estos sonidos en toda la obra. La
distancia sugerida podra no ser verdadera y debera como siempre ser verosimil. En
algunas escenas esto puede ser mas exagerado o falseado, pero se puede correr el riesgo
de que el espectador perciba esa modificacion del criterio de proporcionalidad. No
existe para esto una regla estricta, solamente se recurre comunmente a la famosa ‘regla
de los 6 dB’: esta regla de los seis decibeles, refiere a que dos sonidos que manifiestan
una diferencia de seis decibeles, uno esta teniendo aproximadamente el doble de
sonoridad del otro. Esto permite tener una referencia técnica para acercarse a una
relacién mas o menos controlada, aunque es muy frecuente que las proporciones sean
establecidas de una manera mas arbitraria y no estricta.

En la analizada secuencia de apertura del film Zodiac, en una de las escenas donde
observamos a una joven y un joven en un auto estacionado en un parque, ambos estan
nerviosos por la potencial presencia del marido de ella, quien podria seguir a su mujer y
sospechar adulterio. En uno de los momentos, unos petardos estallan cerca del auto
donde se encuentran -recordemos que estamos en medio de celebraciones por el 4 de
julio-, y notamos su sonido muy claro y definido, de alta sonoridad. Este fuera de
campo es evidentemente cercano, y la reaccion del chico no se hace esperar, insultando a
los muchachos que desde otro auto habian arrojado los petardos. En otro momento
posterior en la misma escena, aparece otro auto que por momentos es visualizado y por
momentos es acusmatico. Ahi se da el tipico juego entre sonido in y sonido fuera de
campo, que también se da en los didlogos donde un personaje habla y es visualizado y el
otro puede intervenir en la conversacion estando por momentos en el fuera de campo —

cercano-. El automavil se estaciona detras del de la pareja y luego se retira.
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Zodiac. Secuencia 1, 0:03:38: La joven presta atencion al fuera de campo cercano

La pareja observa atentamente el desplazamiento -la camara lo sigue como
tomando el punto de vista de ellos— y vemos cdmo se pierde a lo lejos. Una vez fuera del
alcance de la vista, la cdmara vuelve sobre la pareja y ahi se escucha una frenada violenta
que llama la atencion de los jovenes. Esa frenada se escucha con poca sonoridad aunque
es claro que el sonido revela un accionar subito de los frenos y una fuente que ha
producido un sonido de gran intensidad que se percibe desde lejos. Este sonido
acusmatico, también audible desde el auto en que se encuentra la pareja, es un sonido
fuera de campo y es claramente lejano: tan lejano como las cualidades del propio sonido
nos permiten reconstruir. Un sonido de gran potencia que se capta desde una gran
distancia, distancia sugerida por el rebote del sonido en un espacio amplio, donde
percibimos también la espacialidad en la cual el sonido se ha propagado.

Lo clave de este tipo de fuera de campo es la condicion de captacion del sonido en la
escena: la fuente ha producido un sonido y este sonido presenta cualidades que son las
que determinan la distancia que media entre el objetivo de la cimara —lo que estamos

viendo- y su posicién y distancia respectivo.

Sonido fuera de campo extenso o extension del fuera de campo

El sonido fuera de campo extenso refiere a la posibilidad de plantear que el sonido de
una escena sonora ‘llegue’ hasta la localizacion de otra escena audiovisual, no siendo
audible desde el espacio de representacion para los personajes alli presentes —pero si
para el espectador-. En el apartado Disefio de sonido avant la lettre, ya sefialabamos el

caso de la secuencia de apertura de M, el vampiro de Diisseldorf, en el cual el grito de la
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madre exclamando “Elsie” parece llegar hasta la escena del crimen. En ese caso, Lang
plantea un sonido con minima intensidad y maxima reverberacion que sugiere no ya
una distancia fisica sino una distancia virtual como la de la vida y la muerte. Ese sonido
de la madre no es que llega hasta alli por su propia propagacién en el espacio, sino que
lo hace por la arbitrariedad del disefio de sonido y del montaje. La madre estd en su casa
gritando el nombre de su hija para que aparezca; Elsie yace oculta en un parque en las
afueras de la ciudad que estamos observando en pantalla. La voz de la madre es
escuchada como deliberada extension de lo que esta sucediendo en un fuera de campo
que se ubica quiza a kilometros de la casa de los Beckmann.

Lo mismo ocurre con la voz del sacerdote, el llanto del bebé y la reverberacién de la
iglesia en la famosa secuencia de bautismo y asesinato en El padrino, que proviene de la
iglesia pero se superpone a todos los preparativos y concreciones de los asesinatos que
planeé Michael Corleone. El notable montaje paralelo —que a la vez sugiere alternancia
por manifestar una aparente simultaneidad temporal- establece a Michael Corleone y su
sobrino y ahijado Michael Rizzi en la iglesia donde tiene lugar el bautismo. Mientras
tanto, se intercalan otras escenas donde observamos a sicarios y gangsters preparar
primero y concretar después los asesinatos previa y secretamente planificados de los
jefes de las otras familias mafiosas.

El montaje intercala A -la iglesia— con B, C, D, E, etc. —asesinos y asesinatos—. Pero
los sonidos de A nunca se dejan de escuchar: la voz del sacerdote y por momentos el
llanto del bebé se escuchan todo el tiempo. Esto genera una interesante ritualizacion de
todo, haciendo que los asesinatos estén ‘bendecidos’ por la palabra divina y como
participes de una ceremonia insospechada. A su vez, puede decirse que mientras
observamos el bautismo de su ahijado, asistimos también a su bautismo de fuego como
padrino de todos los mafiosos. Michael Corleone se convierte asi en padrino de su
ahijado y en padrino de la mafia. Mientras vemos a los asesinos y luego los asesinatos
también oimos los sonidos que se producen alli, pero a esto se superpone lo proveniente
de la iglesia, que es lo que extiende el fuera de campo.

Tanto en el caso de M como en el de El padrino, es claro que la decision de trabajar
con una extension sonora del fuera de campo es una decision de disefio de sonido -muy
probablemente debida en parte al propio Coppola que pergeiié de antemano el
complejo montaje paralelo-que incide en la produccién de sentido y que depende en

este caso de la conjuncién disefio de sonido y montaje.
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El padrino. 2: 35: 14: Montaje paralelo que intercala el bautismo de Michael Rizzi —sobrino
y ahijado de Michael Corleone- con los preparativos y concrecion de los asesinatos de los
jefes de las cinco familias.

El padrino. 2:38:37: “;Michael, renuncias a Satan?”: Michael contesta por su sobrino y

ahijado mientras se intercalan en el montaje los asesinatos.

El padrino. 2:38:42: Comienzan los asesinatos. La voz del sacerdote y los otros sonidos de la
iglesia llegan hasta aqui por extension del fuera de campo.
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El padrino. 2:39:13: Otro de los asesinatos ordenados por Michael Corleone. La voz del
sacerdote sigue escuchandose sin interrupcion.

— e ——

El padrino. 2:30:31: El ultimo y mas espectacular de los asesinatos ocurrira en las
escalinatas. A la voz del sacerdote, se ha agregado el llanto del bebé, el que proviene de la
extension del fuera de campo.

El padrino. 2:40:05: Michael sigue impertérritamente las palabras del sacerdote, acaso
pensando en los asesinatos que ha encargado.
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Sonido fuera de campo activo/pasivo

Este tipo de sonido fuera de campo plantea mas un comportamiento del sonido participe
de la escena que una ubicacion de los sonidos en el espacio de representacion.
Imaginemos que en la escena observamos a un hombre sentado en un sillén en una casa
de campo, a la vera de un hogar a lefia. De la ventana llegan sonidos de grillos, algo de
viento, un sonido lejano de autos en la ruta, un ladrido de perro de tanto en tanto
también a bastante distancia de la casa. El hombre se dispone a leer un libro mientras
disfruta una copa de su bebida favorita. En un momento, el perro que ladraba lejana y
esporadicamente comienza a ladrar fuertemente y de manera insistente, con un gruiiido
violento y muy diferente al ladrido lejano que no generaba alteracién alguna. ;Qué ha
pasado? El sonido ha activado el fuera de campo. El ladrido antes formaba pasivamente
parte del entorno circundante a la casa y ahora se ha recortado de ese conjunto de
sonidos para indicar acaso que un extrafo se ha acercado a la tranquera de la casa de
campo o bien que algo sucede en las cercanias de la casa. El hombre que se encontraba
leyendo levanta su vista y se pregunta qué es lo que esta pasando. El, al igual que el
espectador, reacciona a ese sonido y lleva su mirada preocupada hacia la ventana.

El sonido fuera de campo pasivo es aquel que plantea acusmaticamente su
localizacion en el fuera de campo y que no participa de la accion al simplemente
funcionar como sonidos de un entorno verosimil -veremos mas adelante la distincién
entre sonidos ambiente y elementos de la puesta sonora, que son los encargados de
garantizar el verosimil en muchas situaciones audiovisuales-.

El sonido fuera de campo activo es aquel que se localiza cercana o lejanamente pero
que genera una tension con lo que se ve en la imagen: tensién que tiene que ver con la
activacion de una atencién provista por el sonido que no necesariamente deba ser algo
que provoque alarma. El paso de un automoévil que anticipa su llegada a la puerta de la
casa, el ladrido del perro primero aislado y luego repetido y alarmante, los pasos que se
convierten en pasos que se acercan —y que ya no son personas que se desplazan afuera
sino que se dirigen hacia nuestro protagonista—, son todas posibilidades de sonidos
pasivos que luego se activan.

Por supuesto que podemos contar con sonidos que activan el fuera de campo sin la
necesidad de que antes hayan formado parte de un entorno pasivo. Tal seria el caso del
sonido de un timbre, golpes a la puerta, el llamado de una voz por la ventana, el ruido de

algo que se cae y se rompe en otro cuarto de la casa, etc., que planteardn la relevancia del
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fuera de campo para la accién sin antes habernos proporcionado un momento de
continuidad y de presencia no participativa de la accién.

Chion (1991 [1993: 84-90]) hace una distincion de estos sonidos fuera de campo en
dos célebres films de Hitchcock. En la apertura de La ventana indiscreta (Rear Window,
Alfred Hitchcock, EEUU, 1954), plantea a multiples sonidos que se hallan muchos de
ellos en el fuera de campo, como casos de fuera de campo pasivos. Mientras que la voz
de la madre de Norman Bates escuchada por Marion Crane desde su habitacion en el
motel Bates en Psicosis, es claramente un caso de fuera de campo activo. Alli la voz
llama la atencién de Marion y la hace dirigirse a la ventana o acercarse a una posicion
mejor para poder atender lo que sucede en la casona lindera al motel Bates. Es el sonido
de esa voz el que ha activado el fuera de campo y esto interviene en la accién generando

una respuesta de parte del personaje.

Sonido fuera de campo relativo y absoluto

En una situacion de proyeccion de cine monoaural contamos con uno o mas parlantes,
pero todos portando la misma informacién sonora. En una sala grande con muchos
parlantes tenemos que cada uno transmite los mismos sonidos idénticamente a los
otros. Cuando estamos en mono, el desplazamiento de una fuente sonora que se
visualiza hacia el fuera de campo, digamos, por ejemplo, desplazandose del centro de la
pantalla hacia la derecha y luego saliendo por derecha, no presenta desplazamiento
espacial alguno. La fuente sale de cuadro y su sonido comienza a decrecer en intensidad
progresivamente hasta eventualmente desaparecer. Esto puede ser acompafado por
algun incremento en la reverberacion si la fuente se esta desplazando hacia un lugar
cerrado pero amplio, o bien puede presentar la simulacién de algunos rebotes —como si
hubiese salido a un pasillo que conduce a la calle-. En todos los casos y por el o los
parlantes se escucho lo mismo: un sonido que decrece paulatinamente. En este caso el
sonido fuera de campo es solamente relativo a la imagen, puesto que la informaciéon de
que se ha desplazado hacia la derecha y que se aleja en esa direccidn fue provista
solamente por el movimiento en la pantalla.

Cuando estamos ante una mezcla estéreo o surround, este mismo desplazamiento
puede también producirse en el espacio donde se encuentra el espectador, haciendo que
el sonido progresivamente se vaya extinguiendo pero también percibiéndose a la

derecha, o la derecha y hacia atras —cualquier posibilidad dentro del 360 grados que
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circundan al espectador en una situacién multicanal surround, o bien hacia derecha e
izquierda en una estéreo—: aqui el sonido fuera de campo seguira siendo relativo a la
imagen —porque es ésta la que postula inicialmente el desplazamiento- pero también se
podra volver absoluta su posicion respecto de la ubicacion del espectador.

Estas herramientas relativamente recientes —el sonido estéreo se impuso masivamente a
partir de mediados de los afios 70 en los cines y el surround desde principios de los afios
90- se han convertido en procesamientos que han brindado una nueva forma de lidiar
con la espacialidad de la audiovision. Es interesante sefialar que a diferencia de la imagen
—que se encuentra siempre dentro de los limites del cuadro, aun en una situacion de 3D
que le brinda relieve y profundidad hacia adelante y atras pero no extension hacia afuera
tanto arriba o abajo o derecha e izquierda- el sonido puede plantear una verdadera
inmersion del espectador en una espacialidad de hasta 360 grados. A través del Dolby
stereo primero, luego Dolby surround, DTS (Digital Theater Sound), Sony SDDS -
formato surround multicanal de Sony-, Dolby Atmos, la experiencia puede partir de la
imagen estéreo que nos brinda hasta 180 grados de perspectiva sonora, hasta una
inmersion total en todas direcciones. Esto puede convertirse en un mero efectismo por
momentos, pero también puede ser responsable de verdaderos trabajos de creacion de
espacios complejos reales o imaginarios, y contribuye notablemente en la
discriminacién de mas sonidos con mayor presencia y sensacion de materialidad

precisa.

Dinosaurios en surround

Este ejemplo nos introduce en la importancia del disefio de sonido en cuanto a
impresion de realidad y contribuye a la construccion del -hasta ese momento inédito-
desplazamiento de criaturas de stop motion y criaturas de disefio digital, las Computer

Generated Imaged, CGI.:

El sistema DTS —Digital Theater Sound—hace una de sus primeras apariciones en el film
Jurassic Park (Steven Spielberg, EEUU, 1993) y es uno de los responsables del realismo
de las criaturas que observamos en pantalla. Spielberg trabajé las imagenes
mezclando dinosaurios realizados a escala —debidos al veterano creador de
animatronics Stan Winston- con imagenes realizadas digitalmente en computadoras —
CGl o Computer Generated Images—, que muchas veces animaban los dinosaurios a
escala o bien construfan seres de la nada. Cuando el espectador veia a algunos
dinosaurios con pocos movimientos o casi inmaéviles —la escena del triceratops que
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estd enfermo en medio de la vegetacién es uno de los casos— estd observando uno de
los dinosaurios hechos a escala, y dada la clara interaccion de los personajes con ellos
la impresion de realidad es muy grande. En otras escenas, como muchas de las que
intervienen los velocirraptores, casi todas las imagenes son creadas a partir de CGl. A
esta interaccion de imagenes de distinto tipo sin duda se suma para garantizar el
realismo el trabajo notable del disefiador de sonido Gary Rydstrom. El galardonado
disefador de sonido —gand 7 premios Oscar por sus trabajos, incluyendo dos por
Jurassic Park—, contribuyé de manera notable con la imaginaria recreacion de los
sonidos de los dinosaurios. Muchos de esos sonidos fueron creados a partir de sonidos
de animales reales de la actualidad, como por ejemplo sonidos de morsas o delfines.
En muchas ocasiones estos sonidos fueron bajados o subidos de octava para producir
cualidades particulares —el sonido de la morsa una octava abajo parece ahora el
rugido del tiranosaurio, el del delfin una octava arriba se convierte en un sonido
punzante de los velocirraptores—y procesados de multiples formas para obtener
resultados convincentes y verosimiles. Pero es la introduccion del surround provisto
por DTS lo que termina de delinear la sensacion de criaturas vivas y tridimensionales.
En una movida claramente revolucionaria para la representaciéon de criaturas
imaginarias, Spielberg mueve la cdmara a la vez que se mueven las criaturas —digitales
0 a escala—. Lo que sucedia antes era que la cdmara estaba inmovil cuando se movia
una criatura —incluso cuando éste era realizado a través del stop-motion 0 movimiento
cuadro por cuadro—; aqui se mueven los dinosaurios y también se mueve la camara
alrededor de sus movimientos. El sonido producido por los dinosaurios también se
desplaza, en este caso, en el espacio surround: por momentos son sonidos in pero con
reverberaciones en el fuera de campo —rebotes en los diferentes espacios en el
espacio de 360° que provee este tipo de mezcla—, por momentos son sonidos fuera de
campo desplazandose en todas las direcciones posibles. La conjuncion de iméagenes a
escalay digitales, movimientos de las criaturas y de la cdmara en simultdneo, mas la
utilizaciéon del DTS para los sonidos, constituyeron una verdadera revolucién en la
representaciéon de este tipo de films, volviéndose un modelo para las futuras
realizaciones de ciencia—ficcion, terror y fantasfa.5?

7 Terminator 2, juicio final (Terminator 2, Judgment Day, James Cameron, EE.UU, 1991), ya habia
anticipado creaciones digitales y movimientos de cdmara, ademas de sonido surround, pero de manera
mucho mas acotada y sin la interaccién propuesta por Spielberg y su equipo.
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11. PUNTO DE ESCUCHA Y FOCALIZACION

El tema de los sonidos fuera de campo esta relacionado con la cuestion del punto de
escucha y la focalizacion. Si observamos el plano de un automoévil en una rutay la
camara se encuentra a diez metros al menos de su posicion, y escuchamos un silbido que
proviene del interior —silbido debido al conductor del automévil que esta acompainando
a una radio que esta escuchando y que los espectadores también percibimos-, ;ese
sonido esta en campo o esta en el fuera de campo? Visualizamos al automévil, pero
apenas vemos al conductor, del cual solo divisamos una vaga silueta. Aqui aparece un
problema lateral a la cuestion del campo y el fuera de campo, que es la localizacion de
un punto de escucha que esta mds alld del punto de vista.

Es muy frecuente la situacion en la cual observamos dos jinetes en el horizonte
donde apenas vislumbramos que se trata de hombres a caballo. A pesar de que su
ubicacidn es claramente lejana a la posicion de la camara, podemos decidir en el disefio
de sonido que el punto de escucha no responda al punto de vista. El punto de escucha
puede situarse en el lugar donde se encuentran los jinetes y de esta manera es posible
plantear que se escuchen los didlogos con claridad mientras la imagen nos muestra
apenas unas siluetas poco definidas. Esto puede confundirse a veces —o a ser una
posibilidad limite entre ambos— con un overlapping de anticipacién. El overlapping,
como procedimiento de montaje donde se anticipa o encabalga el sonido entre planos
de la misma escena o entre los planos finales e iniciales de dos escenas diferentes, nos
podria plantear que durante el plano amplio en el cual vemos los jinetes en el horizonte,
el sonido es una anticipacion del plano siguiente, cuando ahora si vemos a los jinetes
desde una posicidon de camara cercana. Sera dificil determinar si se trata de un punto de
escucha o un overlapping; dependera de cada caso. Pero es interesante plantear la
posibilidad de jugar con ese punto de escucha independizado del punto de vista.

En una serie de escenas de transicion de Corazén satdanico (Angel Heart, Alan
Parker, EEUU/Reino Unido, 1987), observamos al detective Harold Angel (Mickey
Rourke) manejando su automovil en busca de pistas sobre el misterioso cantante
desaparecido Johnny Favorite. Cuando la cdmara se encuentra lejos del auto y lo vemos
en la ruta a lo lejos —aunque paulatinamente acercandose a su posiciéon-, solamente
escuchamos el motor del automoévil y el ambiente circundante. En el momento que la

camara se acerca, observamos a Harold Angel dentro del auto, aunque la posicion del
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objetivo estd tomando desde el exterior. Alli escuchamos un silbido producido por ¢l
mientras piensa en algunas frases importantes de su conversacién en la escena anterior —
la que motivé este viaje—. Una vez que el silbido comenzd, éste continta siendo oido aun
cuando la camara vuelve a posicionarse fuera y lejos del auto, estableciéndose un punto
de escucha dentro del habitaculo. Es interesante sefialar que el sonido del motor del
automovil que lo transporta estd atado a las relaciones de intensidad y distancia, pero el
interior de la cabina estd mas alld de estas variaciones, dado que esta mas alla del punto
de vista. Es claro que los puntos de escucha son establecidos donde hay participacion
activa de los personajes, sea porque producen sonidos como este silbido, sea porque
dialogan y debemos escuchar ese texto.

La paradoja que sefialamos no parece constituir un problema para los espectadores,
quienes aceptan sin problemas que el disefio de sonido proponga una voz en primer
plano sonoro, mas alla de que el motor del automoévil que la transporta se escuche con
muy baja sonoridad dada la posicion lejana respecto de la cdmara. Lo que dicen, silban o
cantan los personajes tiene una relevancia que auspicia un tratamiento diferenciado de
los objetos que completan la escena, aun cuando se produzcan estas potenciales
contradicciones entre el sonido portado y el sonido del portador.

Este es el caso también de escenas en las cuales podemos ver una calle con transito y
detras de todo esto se encuentra una ventana a través de la cual vemos a una pareja
charlar dentro de un bar. Esa charla ya puede ser oida mientras vemos el plano de la
calle, y ese didlogo sera percibido en primer plano sonoro por encima de los sonidos de
la calle que tendran un tratamiento de las relaciones de intensidad y distancia a los que
las palabras no responderan.

En una escena al comienzo de Eterno resplandor de una mente sin recuerdos (Eternal
Sunshine of the Spotless Mind, Michel Gondry, EEUU, 2004), Joel (Jim Carrey) se
encuentra hablando por teléfono para dar una excusa al trabajo para ausentarse. Joel se
encuentra en una estacion de tren y esta llamando desde un teléfono publico. La cdmara
se encuentra a una distancia bastante grande para que la voz se oiga con claridad, pero
no lo suficientemente lejos como para que no se oiga del todo. Aqui se plantea también
la posibilidad del punto de escucha, pero también puede tratarse de una tipica licencia
poética de la mezcla, que falsea la intensidad en funcién de la distancia y nos permite
distinguir claramente lo que Joel estd diciendo durante el llamado telefénico. Este

falseamiento de las proporciones entre intensidad y distancia no siempre constituyen un
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punto de escucha independiente del punto de vista; mas bien son concesiones que la
mezcla y el montaje deben sostener para hacer técnicamente mas viables las

realizaciones a pesar de las disgresiones establecidas.

Disefio de sonido hiperreal

En una escena de Twin Peaks, Fire Walk With Me (David Lynch, EEUU, 1992), Lynch
establece un juego que podria entenderse como hiperreal. Dos personajes se encuentran
en un local nocturno en el cual hay gente bailando y la musica se escucha
extremadamente fuerte —como suele ser realmente en las discotecas y lugares
semejantes—. En lugar de responder al tipico procedimiento de mezcla a través del cual
decidimos bajar el volumen de la musica circundante y darle mas lugar a la audicién de
los didlogos entre los personajes alli presentes, Lynch no viola la realidad en funcién de
la puesta en escena y las voces son apenas percibidas por el espectador, teniendo que
agregar subtitulos en inglés para que se pueda saber qué es lo que estan diciendo.

El espectador, en lugar de sentir que esta viendo algo que responde a un planteo
naturalista, se siente descolocado, acaso porque esta tan acostumbrado a las licencias
poéticas que trabajan con el falseamiento de las proporciones entre intensidad y distancia,
que pierde la referencia y siente la extrafieza que deliberadamente busca Lynch —aun

cuando estaria respondiendo a una realidad objetiva en cuanto a lo sonoro-.

Disefo e insercion de un sonido que nunca estuvo

Un fascinante uso del punto de escucha, y probablemente realizado por el disefiador de
sonido en la posproduccidn, se encuentra en la continuacion de El silencio de los
inocentes, Hannibal (Ridley Scott, EEUU, 2001). En la secuencia inicial durante los
créditos de la compaiiia productora nos encontramos con el sonido —aqui sera un
sonido off, tipo de sonido sobre el que nos explayaremos mas adelante en este mismo
capitulo-, escuchamos un sonido metélico como de chapitas o pequefias monedas. Aqui
el sonido esta reverberado y se integra de alguna manera a la musica de Hans Zimmer

que acompana inmediatamente la compleja secuencia de titulos.

230



Mas tarde, cuando luego de varias escenas se presenta el Inspector Rinaldo Pazzi
(Giancarlo Giannini), lo vemos con las manos en los bolsillos —caracteristica que le
imprimid el actor italiano a la composicidn de su personaje—. En ese momento
escuchamos aquellas monedas como movidas en el bolsillo del pantalon de Pazzi, cosa
que no necesariamente se deduce de la imagen y que bien podria ser la excusa del disefio
de sonido para poder ‘inventar’ la presencia de las monedas.

En otra escena este comportamiento se repite —las manos en el bolsillo y el ruido de
monedas- y finalmente veremos su relevancia un poco mas tarde: cuando Pazzi
descubre que el Dr. Fell es en realidad Hannibal Lecter —que ha estado ocupando un
lugar en un instituto de investigacidon de Florencia, ante la desapariciéon de un
académico que presumimos Lecter asesin6- y estd a punto de delatarlo ante la gente del
poderoso Mason Verger —que pagara una fuerte suma de dinero a quien dé con una
prueba de la localizacion de Lecter— Pazzi se encuentra frente a una cabina telefonica. El
plano esta realizado con un teleobjetivo, que plantea un plano medio pero captado desde
mucha distancia —con foco muy preciso en la imagen de Pazzi y el teléfono, estando el
fondo muy borroso-, y alli volvemos a escuchar las monedas en un primer plano sonoro
-y también a modo de focalizacidn, cuestion que veremos inmediatamente— que se
encuentran en manos del inspector, que vacila ante el riesgo de la delacion58. Lo que en
un principio podria parecer un capricho del disefio de sonido o un mero trabajo con
texturas, se vuelve muy relevante para los espectadores que conectan los infames 30

denarios con las monedas del delator Pazzi.

%8 La cuestion de la delacidn no es un tema menor en la narrativa del film, ya que uno de los temas que
Lecter —como el experto en Dante que es el Dr. Fell- trabaja en la academia florentina es el de la
iconografia sobre Judas y la forma en la que son tratados los delatores. Lecter le sefialard a Pazzi, antes de
matarlo, que uno de sus antepasados fue muerto en Florencia por razones y circunstancias semejantes a

los delatores y traidores que él ha mostrado en su conferencia.
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Hannibal. 0:47:32. El inspector Pazzi a punto de informar que el Dr. Fell es en realidad
Hannibal Lecter. La delacidn presenta aqui los 30 denarios en la forma de las monedas que
usara para el llamado desde el teléfono publico. Este sonido de las monedas fue anticipado
en los titulos y en los bolsillos de Pazzi cuando aparece por vez primera en el film.

Focalizacion y suspensién

La focalizacion consiste en la decisidon —muchas veces en las instancias de mezcla— de
hacer sonar solamente un tinico sonido o establecer una seleccion de qué sonidos van a
percibirse en un determinado momento, por diversas razones narrativas. Estos
procedimientos pueden provenir del disefio de sonido, pero también pueden estar
vinculados al montaje, ya que a veces estan acompafados de un rallenti en la imagen o
en alguna alteracion de su percepcién normal.

En la pelicula Soldado anénimo (Jarhead, Sam Mendes, EEUU, 2005), hay una
escena en la cual el personaje protagonizado por Jake Gyllenhaal esta aturdido y
alienado por una situacion de batalla. El sonido desaparece casi por completo pero si
percibimos una pizca de arena que cae sobre su rostro. Esos granos de arena cayendo
serian inaudibles si todos los sonidos de la escena estuviesen siendo escuchados. Es la
decision del director Sam Mendes -y de la disefiadora de sonido Pat Jackson, la que

podria considerarse discipula de Walter Murch, quien a su vez se desempenné como
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montajista del film- la de focalizar todo lo sonoro en un determinado detalle mientras la
imagen nos plantea otra cosa. Ese detalle sonoro focalizado revela y proyecta el estado
de enajenacion del personaje ya que ni las explosiones ni los gritos que se ven en

pantalla son escuchados durante el tiempo que participamos del estado del personaje.5?

12. SONIDOS AMBIENTE O SONIDO-TERRITORIO
Sonido ambiente, verosimil y perspectiva sonora

El sonido ambiente o sonido-territorio (Chion 1991 [1993: 78]) es un sonido que
refuerza el verosimil, o que bien, por momentos, puede ayudar a construirlo. Como
velamos en el nondgono semidtico, es un tipo de sonido que maneja materiales muy
heterogéneos, pero siempre tiende a lo que entendemos légicamente como forma, su
dominancia tiende hacia la primeridad. Su construccién involucra mayormente sonido-
ruido, pero hay casos donde puede haber musica o voces funcionando como ambiente -
véase nonagono, pag. 197-. Tanto esa musica como esas voces participaran como lo que
entendemos aqui por forma: la musica sera la ambientacion que sugiere la llamada
musica funcional, y las voces serdan un mero bullicio que no permitira desplegar la
palabra en su dimension semantica.

A suvez, y dependiendo de la escena y la situaciéon audiovisual de la que participa,
puede brindar ciertas coordenadas espaciales que le dardan también una funcion indicial,
y entonces la dominancia pasara a ser la segundidad, pero no dejara de recurrir a los
aspectos materiales, ‘iconicos’, del sonido. De haber musica o voces como participes en
este sentido, su uso estratégico nos indicara en qué tipo de establecimiento estamos —

segun la musica de consultorio, sala de espera, etc.— o si el ambito es relajado y

> Esto se relacionara también con los sonidos internos subjetivos que reproducen el estado de la escucha
de un personaje, que veremos en un apartado siguiente.
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tranquilo, o por el contrario mas exaltado -murmullo de voces en un restaurante
sofisticado o bien voces de fondo en una asamblea gremial, etc.-.

Como vemos, el sonido ambiente puede constituirse a partir de algo muy acotado y
puntual, como puede ser la reverberacidon de un determinado recinto, o bien un sonido
muy complejo construido a partir de muchos elementos heterogéneos. Aun en estos
casos su tratamiento y posterior recepcion es mas bien de caracter homogéneo —por
ejemplo, el ruido del transito o el bullicio de un restaurante— que es lo que nos permite

designarlo como una unidad a pesar de su heterogeneidad material.

Sonido ambiente: alcance y perspectiva sonora del territorio

El sonido ambiente sonido-territorio nos indica la extensién y el alcance audible de un
determinado espacio, sus caracteristicas acusticas, nos sugiere como es un recinto o el
tipo de materiales con que esta hecho, y nos brinda una perspectiva sonora. Esta
perspectiva puede ratificar lo que la imagen denota, o bien puede relevarla® y enmarcar
una determinada escena visual en un contexto determinado.

Si en un film de bajo presupuesto queremos representar una mazmorra, es probable
que la imagen se limite a mostrar a alguien con ropas de arpillera, detras de las sombras
de unas rejas, apoyado sobre una pared de piedra; con la debida puesta de luces —que
trabajen sobre todo con el claroscuro y la penumbra- obtendremos una imagen que
podra aproximarse a la reproduccion visual de un aspecto de la mazmorra. Pero serd el
sonido el encargado de darle a todo esto una extension espacial y una cualidad material
que terminara de constituir lo visible en el espacio que se quiere realizar. La aplicacion
de reverberacion, el sonido de ratas e insectos sonando a lo lejos y también
reverberados, la caida de gotas de agua en el espacio circundante, etc., constituiran asi

un marco que inscribird a las imagenes en el territorio buscado. Aqui el sonido fue el

% Interesantemente, esto conecta al sonido ambiente con otra manera de dotar de indicialidad, que nos
permite hablar de sonido-ruido también como un posible factor de construccién de anclaje o relevo, que

en el capitulo 5 pareciamos restringir a la palabra.
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encargado de enmarcar o de terminar de constituir un verosimil que seria dificil

sostener solamente por obra de la imagen.

Evolucién técnica y complejizacién progresiva del ambiente

En el pasado, el sonido ambiente se limitaba a algo muy puntual y que tenia poca
presencia en el resultado final. Esto tenia que ver con que en las primeras décadas del
cine sonoro no se contaba con el ancho de banda, el rango dinamico ni la posibilidad del
sonido multipista: en las primeras peliculas se escuchaba a razén de un sonido por vez -
incluso en casos como el ya descripto de M, el vampiro de Diisseldorf- y no habia
‘espacio’para desplegar una articulacién compleja. Con la progresiva expansion de los
umbrales de frecuencia y dindmica, mds la aparicion de la grabacién multicanal,
comienza a haber un lugar para un mas detallado trabajo con los ambientes. Esto esta en
paralelo con la posibilidad de percibir la materialidad de los sonidos y las cualidades
timbricas.

Con la emergencia de los soportes digitales -mas alld de la discusion de si suenan o
no ‘mejor’ que los analdgicos— es muy clara la expansion en cuanto al registro de
frecuencias y a la capacidad de discriminar distintos estratos de dindmica. La diferencia
mads demarcada entre lo extremadamente agudo, lo agudo, lo medio, lo grave, y extremo
grave, por un lado, mas la posibilidad de percibir mas diferencia entre lo minimo y lo
maximo registrable en cuanto a rango de intensidades, permite darle a los sonidos
ambiente un lugar cada vez mayor y de mayor detalle.

El disefiador de sonido Ren Klyce, quien trabaja siempre con David Fincher y otros
directores como Spike Jonze, se ha preocupado desde la década de 1990 en dotar a los
ambientes de un gran detalle. En la mencionada Pecados capitales, el departamento del
detective Somerset parece estar rodeado de varios departamentos en los cuales hay
discusiones, gritos, golpes, etc., creando un entorno de violencia que parece acompanar
su gesto adusto o serio. En la imagen no observamos nada que sugiera que los vecinos
son ruidosos: por el contrario, el orden del departamento, los pocos muebles y la
ausencia de televisores y radios —al menos no se los ve encendidos- sugiere silencio y
tranquilidad. Pero es el sonido ambiente el que dota a Somerset de un vecindario
crispado, violento, de gran densidad. Lo mismo sucede con los sonidos que provienen

de la calle: sirenas, gritos, ajetreo, automdviles, silbatos, voces, etc., constituyen un
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escenario de gran densidad en el cual parece insoportable vivir, y que contribuye a la

proyeccién en lo social de la violencia que manifiesta el psicopata al que investigan.

Tratamiento técnico del sonido ambiente

Hemos sefialado que los sonidos ambiente pueden ser conformados por un conjunto de
sonidos heterogéneos tratado de manera homogénea. En la captacion de sonidos
ambiente suelen emplearse micréfonos estéreo para crear en una pista estéreo una
perspectiva espacial que localiza diferentes elementos de ese conjunto a la izquierda,
centro o derecha. Esto contribuye notablemente a hacer que el sonido ambiente provea
cierta profundidad y perspectiva espacial. Pero la idea de esta captacion es que los
elementos puedan brindar ese esparcimiento en el espacio sin abandonar la sensacion de
homogeneidad.

A su vez, se busca que percibamos diferencias timbricas y espectrales pero que no
podamos recortar del todo a cada una de las partes. Si estuviésemos tomando el sonido
ambiente de un restaurante, el micréfono debera colocarse de manera tal que tengamos
una captura de la totalidad de ese espacio pero que, por ejemplo, no diferenciemos una
conversacion puntual entre comensales. Si podremos percibir alguna palabra inteligible
aislada, pero no es conveniente que se pueda discriminar frases o conversaciones
completas. El efecto del conjunto plantea la homogeneidad a pesar de la heterogeneidad

de los componentes.

Worldizing y la influencia de | am sitting in a room

Ciertas operaciones de la musica contemporanea y experimental han influido
interesantemente en el disefio de sonido, proveyendo ideas que se terminaron de

convertir en procesos estandar en la practica:

Hacia comienzos de la década de 1970, Walter Murch se encontraba colaborando con
George Lucas en sus primeros pasos como cineasta. Murch participaba como
coguionista de uno de sus primeros proyectos importantes, el corto THX 1138 —que
daria lugar mas tarde a una version de largometraje— pero también realizaba como
muchos estudiantes de cine diversas tareas, entre ellas sonido y montaje. En esos
primeros pasos todo era exploracion de los soportes, pero también se prestaba mucha
atencion a las practicas que se realizaban en la mUsica contemporanea y en los
laboratorios de musica electronica y concreta. Alvin Lucier (2012), compositor
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norteamericano que ha explorado en sus obras la naturaleza fisica del sonido mismo 'y
que ha construido obras a partir de cuestiones fisicas de espacios y fuentes sonoras,
ensefaba en la Universidad Brandeis y continuaria en Wesleyan, donde continuaria
con sus investigaciones y exploraciones compositivas.

En 1969 publicaria la que serfa una de sus mas famosas obras, titulada / am sitting in a
room. La obra es realizada a través solamente de un micréfono, parlantes, grabador y
reproductor, y por supuesto, el cuarto al que alude el titulo. Lucier lee un texto y lo
graba en uno de los grabadores/reproductores de cinta de entonces. Una vez
finalizada la grabacién, rebobina la cinta y ahora la reproduce a través del grabador y
hace que el parlante se localice donde antes él se encontraba sentado leyendo el
texto original. El micréfono ahora capta la reproduccion y es registrada en el segundo
grabador a cinta. Una vez finalizada esta segunda toma, se rebobina la cinta hasta el
punto donde comenzd esta segunda version y ahora se reproduce la segunda toma
para ser grabada por el otro grabador, y asi sucesivamente. Lo que obtiene Lucier a
partir de este experimento es que su voz vaya siendo enmascarada por las frecuencias
resonantes del recinto que en cada vuelta se hacen mas evidentes. A partir de una
determinada cantidad de regrabaciones la voz ya no es inteligible y se ha convertido
en el elemento disparador —el trigger— de las frecuencias resonantes que son Unicas a
cada espacio particular.

Lucier no es inocente con su propuesta. Su voz presenta un leve tartamudeo y el
propio texto de la obra nos indica que no se trata de una demostraciéon de un hecho
fisico sino que lo que esta haciendo es realizado para suavizar las irreqularidades que
su habla pudiese presentar:

I am sitting in a room different from the one you are in now. | am recording the sound of
my speaking voice and | am going to play it back into the room again and again until the
resonant frequencies of the room reinforce themselves so that any semblance of my speech,
with perhaps the exception of rhythm, is destroyed. What you will hear, then, are the
natural resonant frequencies of the room articulated by speech. | regard this activity not so
much as a demonstration of a physical fact, but more as a way to smooth out any
irregularities my speech might have.

[Estoy sentado en un cuarto diferente del que usted esta ahora. Voy a grabar el sonido
de mivozy voy a reproducirlo nuevamente en el cuarto unay otra vez hasta que las
frecuencias resonantes del cuarto se amplifiquen ellas mismas, asi que cualquier rastro
de mi habla, con la excepciéon quiza del ritmo, es destruido. Lo que usted va a oir
entonces son las frecuencias resonantes naturales en el cuarto articuladas por el habla.
No veo esta actividad mucho como una demostracion de un hecho fisico, sino mas
como una forma de suavizar cualquier irregularidad que mi habla pueda presentar.]
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De una manera muy sutil, el compositor confiesa su molestia con su habla y de alguna
forma trata de exorcizar su defecto a través de un hecho estético. Asimismo, lo que
serfa una molestia en el habla se vuelve potencia en la obra, dado que los
tartamudeos justamente enriquecen ritmicamente el disparo de las frecuencias
resonantes y justamente es lo que introduce las mayores variaciones de su exposicion
en la pieza.

La obra se vuelve pionera de una suerte de composicion fenomenoldgica que arbitra
los medios para que emerja o se haga audible de manera estéticamente interesante
algo de naturaleza fisica sobre lo cual el compositor interviene. La voz reverbera
minimamente en ese cuarto, cuarto que posee caracteristicas acusticas propias y
probablemente Unicas —aunque haya muchos cuartos diferentes con los mismos
materiales y distribuciones de los objetos dentro de él-, y los sucesivos registros van
permitiendo la aparicion de mas rebotes de las frecuencias resonantes al punto de
convertirse en una especie de sonido continuo en la que el espacio “habla” disparado
por la voz.

Cuando Murch toma contacto con la obra de Lucier, se da cuenta de que es posible
manipular los espacios y trabajar sobre las frecuencias resonantes y la reverberacion a
la manera de | am sitting in a room, o al menos teniendo en cuenta las consecuencias
de los procedimientos planteados por el compositor.

Una de las técnicas que Murch va a usar para hacer mas creibles y realistas los sonidos
ambiente o elementos de la puesta sonora es reproducir dichos sonidos en un espacio
real y regrabarlo con la impronta de ese ambito. En la version de largometraje de THX
1138 (George Lucas, EEUU, 1971), pelicula de ciencia ficcién que retrata un futuro
distopico, observamos la proliferacion de espacios amplios, frios y mayormente vacios.

LT

s

THX 1138.0:36:35: Espacios amplios y vacios auspician el uso de la reverberacién.
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THX 1138. 0:03:10: Los dispositivos e intercomunicadores permiten sonidos
procesados y a su vez reverberados, generando una atmdsfera muy artificial.

En dichos espacios se plantea la existencia de intercomunicadores o dispositivos de
reconocimiento de personas, los que producen sonidos o reproducen las voces. Los
sonidos de esas voces que salen de aparatos fueron simulados en una situacion de
estudio de grabacién donde los actores hablaron a través de un micréfono y luego al
resultado se le aplicé el filtro pasabanda que imita el comportamiento del canal y del
parlante del intercomunicador. Pero esto tiene que sonar en un espacio muy grande,
por lo que Murch en lugar de intentar aplicar una reverberacién artificial -y
recordemos que por entonces no habia dispositivos muy sofisticados, siendo el mas
frecuente la plate reverb o cdmaras de reverberacién de pocos segundos—, decide
reproducir esos sonidos en un garaje o deposito muy grande donde se encuentra una
reverberacion natural. El sonido es reproducido por parlantes en esos espacios y el
micréfono es puesto a diversas distancias para probar los diferentes tiempos de
reverberacién e incidencia del espacio real.

En otras ocasiones, y dado que el tiempo de reverberacién obtenido no era lo
suficientemente extenso como para lo que se queria simular, pensé en una variante
de estos procedimientos. Tomo los sonidos grabados y los reprodujo en un primer
grabador/reproductor al cuadruple de velocidad. El sonido reproducido se acortaba
en duracion y subfa en frecuencia. Un sequndo grabador/reproductor registraba esto
también al cuddruple de la velocidad. ;Cudl era el sentido de esta operacién? El sonido
era reproducido por el dispositivo 1 mas rapido y se propagaba en el espacio
reverberante —el mismo garaje o depdsito al que aludiamos antes—, y es captado por
el micréfono del grabador 2 que también estd corriendo a més velocidad. Pero la
reverberaciéon que se produce en ese espacio esta siendo registrada con el cuadruple
de extension de cinta magnetofdnica, de modo tal que al ser reproducido a velocidad
normal, el sonido se escucha en la frecuencia adecuada pero con un tiempo de
reverberacion mayor que fue el que quedd registrado en mayor cantidad de cinta.
Estas imaginativas técnicas de manipulacion de los espacios y de registro de
ambientes o reverberaciones reales en los cuales se inscriben sonidos artificiales
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creados en estudio es lo que Murch ha denominado worldizing, o “mundanizacién” del
sonido: la esterilidad o asepsia del estudio es ahora “ensuciada” por el espacio real y su
impronta transforma la artificialidad en algo vivo. Como Lucier (2012) demostrd, cada
espacio tiene su propia légica de resonancia, por lo cual no habra sonidos idénticos al
ser sometidos a esta practica. Lo que no quiere decir que se abandona la practica del
estudio, sino que se la interfiere en la busqueda de un procesamiento mas “organico”
y original.

En la década de 1980 era muy frecuente escuchar en la musica pop infinidad de
sonidos de presets—sonidos ya programados por los fabricantes de los sintetizadores y
que se escuchaban en cientos de canciones de manera inalterada, haciendo que todo
se vuelva mondétono y repetitivo—y sobre todo los sonidos “estaticos” de las baterias
electronicas. Uno de los trucos de los productores artisticos de los discos de entonces
era reproducir por parlantes en el estudio o0 en un espacio diferente a las secuencias
de bateria, que ahora eran grabadas por un micréfono tal como si esos micréfonos
hubiesen registrado a una bateria real. Si bien no podia evitarse la presencia a veces
mondtona o maquinal de los patterns —maxime si el programador no era muy
imaginativo—- esta técnica lograba que el sonido “respirara” y se manifestara como algo
mas vivo y N0 como una mera transmision aséptica a través de cables —solo como
sonido transducidos de un medio a otro®1-,

El'ya mencionado Ren Klyce ha reivindicado el worldizing de Murch y la influencia de
las obras de Lucier y las ha sabido aplicar a la creacion de sus sonidos ambiente y sus
elementos de la puesta sonora. Esto estd muy presente en films como el ya citado
Pecados capitales, pero también en El juego (The Game, David Fincher, EEUU, 1997), E/
club de la pelea (Fight Club, David Fincher, EEUU, 1999), La habitacién del pdnico (Panic
Room, David Fincher, EEUU, 2002), entre otras.

¢! La transduccion es la forma en la que el sonido en su forma acustica pasa a circular por un soporte en

una forma eléctrica y viceversa. Cuando un sonido ya sampleado en una bateria electrénica ha sido

transducido y lo conectamos a un grabador a través de un cable de linea, el sonido sigue en su forma de

transduccion y no es interferido por la propagacion en el aire. Esto, que puede ser deseado para una mas

prolija y controlada grabacidn en estudio, tiene su contraparte negativa al generar la sensacion de

estatismo o de paradojica robotizacion. En ciertos formatos del tecno, esto es lo mas buscado, pero es

también lo que se queria evitar en otros géneros o estilos.
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13. ELEMENTOS DE LA PUESTA SONORA

Continuando con el ejemplo del restaurante, en la escena observamos a la pareja
protagonica sentados en una mesa. Durante la cena, uno de los dos planteard una
separacion temporaria y el otro una propuesta de casamiento. El sonido ambiente del
restaurante funciona como un fondo continuo, como una pura forma, como algo
‘icénico’. Pero desde el sonido queremos simbolizar y anticipar la potencial ruptura de
la pareja con la caida y ruptura de una copa en una mesa de al lado -salida de la galera
del diseflo de sonido, no porque tengamos planos de ello en la pantalla—. Esa copa que se
rompe, es un sonido puntual que sera grabado por separado como efecto de sonido -en
cosas cotidianas y comunes como pasos, apertura y cierre de puertas, ruido de ropa, etc.,
intervienen los artistas de Foley, que son los encargados de sonorizar esos elementos
frecuentes—, efecto que se despegara de la homogeneidad que sugiere el sonido
ambiente.

Llamaremos elementos de la puesta sonora—o elementos del decorado sonoro segiin
la traduccion en La audiovisién(Chion 1991 [1993: 58])- a aquellos sonidos puntuales -
mayormente ruidos, pero podria haber algunos sonidos téonicos— que ‘habitan’ el espacio
que ha sido delimitado por los sonidos ambiente o sonido-territorio. Dependiendo de su
complejidad, a veces seran provistos por Foley, a veces seran producidos como efectos
de sonido —o tomados de ‘librerias’ de sonidos o sonotecas—, o podran ser creaciones de
los disefiadores de sonido. No importa en este caso como se realicen, sino
conceptualmente el hecho de que en la escena puede existir también una puesta sonora a
base de sonidos-ruidos puntuales.

En la filmogratia de los Hermanos Coen hay decenas de ejemplos donde los
elementos de la puesta sonora tienen gran protagonismo, incluso es notable la forma
detallada con la que figuran descriptos en el guion. Walter Murch (2008) hace un
detallado analisis de la conformacion de los espacios en Barton Fink (Joel Coen, EEUU,
1991). Es notable el grado de precision que los guionistas —los propios Joel y Ethan
Coen- describen lo que debe sonar y cémo debe sonar. Por momentos esto tiene un
efecto siniestro o inquietante, como sucede con el cuarto de Barton Fink, o puede
resultar muy gracioso como lo son los dispositivos que mantienen con vida al viejo
abogado que maneja los hilos de la firma en El amor cuesta caro (Intolerable Cruelty,

Joel Coen, EEUU, 2003).
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En superproducciones tales como Rescatando al soldado Ryan (Saving Private Ryan,
Steven Spielberg, EEUU, 1998), el trabajo del disefiador de sonido —o de un equipo, en
este caso comandado por el galardonado Gary Rydstrom-, la reconstruccién del
ambiente de guerra y los elementos de la puesta sonora de una secuencia como el
desembarco en Normandia, son una verdadera proeza: sonidos del mar en distintas
manifestaciones y distancias, tanques, lanchas, disparos, disparos debajo del agua -y la
percepcion de acciones fuera del agua pero escuchados desde la toma submarina-,

explosiones, etc., constituyen un verdadero tour de force para el disefio de sonido.

Elementos de la puesta sonora como proyeccién mental

Hay casos en que los sonidos ambiente y los elementos de la puesta sonora no estan
procesados ni alterados notoriamente pero que igualmente consiguen proyectar algo
sobre el estado mental del personaje. Tal es el caso de Repulsion (Repulsion, Roman
Polanski, Reino Unido, 1965), donde a partir de una progresiva variacién de sonoridad
de los sonidos ambiente y los elementos de la puesta sonora, acompafiamos el proceso
de enajenacion de Carol (Catherine Deneuve). Los sonidos del vecindario, el teléfono,
las moscas —Carol ha dejado fuera del refrigerador un conejo al que nunca cocina y que
comienza a acumular moscas- y demds elementos de la puesta sonora paulatinamente
van aumentando de sonoridad, hecho que va en paralelo a la alteracion mental del
personaje. El espectador puede notar en algiin momento esta variacion de sonoridad -
por ejemplo, cuando luego de la violacion imaginaria Carol es despertada por el
teléfono- por lo brusco de su irrupcion, pero en general es una sutil variaciéon que va en

paralelo a la creciente locura del personaje protagoénico.
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Repulsion. El conejo olvidado fuera del refrigerador es una excusa de Polanski para que se
sumen sonidos de moscas, ademads de sugestionar y provocar asco en el espectador.

Es este también el caso de la aceptacion por parte del espectador del complejo
sonido de ventilador de techo de la famosa secuencia de apertura de Apocalipsis ahora:
se trata de un sintetizador analdgico que produce un ruido modulado por un oscilador
de baja frecuencia (LFO), que a su vez es afectado por un filtro pasabajos con sutiles
variaciones de la frecuencia de corte y de la resonancia. El resultado es un sonido-ruido
de ventilador de techo que lo conecta muy fuertemente con el de los helicépteros que las
aspas del ventilador recuerdan. Dada la construccidn total de la secuencia —debida al
eminente diseiador de sonido y montajista Walter Murch- entendemos que el
personaje, Willard (Martin Sheen), esta afectado por el suefio, el alcohol y/o las drogas.
Esto hace que la secuencia presente movimientos rallentados y que se vea de una manera
cuasi onirica. En este contexto, este sonido-ruido artificial de ventilador de techo es

verosimil y aceptado por el espectador sin cuestionamientos.

14. SONIDOS INTERNOS SUBJETIVOS

Una de las posibilidades mads interesantes del disefio de sonido la constituyen
seguramente los sonidos internos. Los denominamos internos porque proceden del
interior de un personaje, estén o no mediados por la escucha propia del personaje. Se los
divide en subjetivos y objetivos, siendo los primeros los que reproducen alguna de las
posibilidades de la experiencia auditiva del personaje, mientras que los objetivos

provienen del interior del personaje, pero no reflejan lo que esta escuchando.
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Nuevamente nos encontramos frente a la necesidad de establecer una categorizacién
que va mas alla del sonido in, del fuera de campo y del off. Como sefialabamos al
comienzo de este capitulo, es imposible localizar la fuente del pensamiento de un
personaje y no corresponde pensar que seria un sonido i# si lo estamos viendo y un
sonido fuera de campo si es acusmatico. En esta tesis, y siguiendo los planteos de Chion
y otros autores como el varias veces citado Altman, el off quedara restringido a lo
extradiegético y por lo tanto los sonidos internos no podrian ser considerados como
sonidos off, aunque la terminologia corriente confunda estas localizaciones a menudo.

Proponemos entonces hablar de una ubicacidn principal, que es la de sonido interno,
y luego pensar en la posibilidad de si son subjetivos u objetivos. A su vez, nuestro aporte
en este sentido radica en la distincion en los tres tipos de sonido interno subjetivo.
Planteamos tres posibilidades: los mentales/imaginarios, los que reproducen un punto de
escucha de un personaje, y finalmente, los que reproducen el estado de la escucha de un

personaje.

Sonidos internos subjetivos mentales o imaginarios

Este es el caso de los sonidos que tienen que ver con la actividad mental de un personaje,
sea porque se encuentra pensando, recordando algo, o imaginando una musica o un
texto. No debe confundirse este tipo de sonido con la voz de un narrador cuando éste
toma ‘prestada’ la voz de un personaje. Antes ya sefialadbamos el caso de Carlito’s Way
donde el guion plantea deliberadamente la ambigiiedad entre voz del narrador y voz
interna del personaje, o Providence, donde narrador e imaginacion del escritor son
dificiles de distinguir. En una de las escenas que ilustran la narracién que el personaje
esta imaginando, la voz interior del escritor se ‘sorprende’ por la apariciéon de un
personaje que acude a su imaginacioén pero que no seria su intencién convocarlo a
participar del relato —o en todo caso lo estaria haciendo al responder a una motivacién
inconsciente- y el pensamiento se pregunta “por qué estds aqui”. En este momento nos
encontramos con una intervencion de este tipo de interno subjetivo.

Probablemente el primer interno subjetivo de tipo mental o imaginario haya sido la
lectura de una carta. Ya en el cine cldsico nos encontramos con situaciones en las cuales

un personaje recibe una carta y se pone a leerla. Esto puede plantearse de muchas
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maneras: bien por la lectura en voz alta del personaje que lee, bien por una lectura que
recurre a su propia voz interior, o bien la voz de quien redacto la carta reconstruida de
alguna manera en la mente de quien lee. Esta licencia poética nos permite entender la
intencionalidad y el caracter que el emisor le ha dado a su misiva, mas alla de que el que
lee pueda o no reconstruir esto de manera cabal. Obviamente que esto no seria viable
con la lectura de un anénimo: la recepcion de una amenaza -tipicamente hecha con
recortes de palabras de diarios y revistas— no podria o no deberia reconstruirse en la
mente de quien la recibe, dado que el personaje no conoce a su potencial agresor. Esto

podria constituir un error para el verosimil.

Cartas
En El color ptirpura (The Color Purple, Steven Spielberg, EEUU, 1985), Celie (Whoopi

Goldberg), que lee con dificultad por su crecimiento en un ambito hostil tanto por la
discriminacién racial como por el propio maltrato de su marido, reconstruye la relacion
con su hermana a partir de la lectura de las muchas cartas que ella le habia enviado
desde Africa pero que su marido le habia escondido. Cuando las encuentra, comienza
con su lectura en orden cronolégico. La primera de las cartas la comienza a leer en voz
alta, lentamente, hasta que en un momento se superpone la voz de la hermana y asi
comienza la voz a ser imaginada en la mente de Celie. El resto de las cartas serdn leidas

como internos subjetivos de esta clase.

Imaginacion musical

En Amadeus (Milos Forman, EEUU/Reino Unido, 1984), en una de las secuencias
finales, Mozart (Tom Hulce) se haya enfermo en cama y le estd dictando a Salieri (F.
Murray Abraham) partes de su Misa de Réquiem. El nimero que esta componiendo es el
Confutatis. En un momento, Mozart le canta —mientras aclara algunas notas musicales
precisas-— la frase Confutatis maledictis flammis acribus addictis para ser asignadas a los
bajos. Salieri escribe y consulta por alguna nota en particular. Una vez terminada la
frase, Salieri le entrega la partitura y Mozart lee lo escrito. En ese momento escuchamos
como viniendo de su mente la voz de los cantantes bajos en sincronismo con su lectura.
Entendemos asi que en su mente esta imaginando cémo sonaria la musica una vez

ejecutada.
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Pero lo mas interesante comienza inmediatamente después. Cuando le dicta lo que
cantan los tenores —la parte que estaria superpuesta a la anterior- y con qué
instrumentos se doblan, Mozart canta y al unisono escuchamos la voz de los tenores que
estarian viniendo de su imaginacion. Luego plantea lo que tocan las trompetas y los
timbales, y marca en el aire como un director de orquesta, mientras con su voz
reproduce los sonidos que harian esos instrumentos. En sincro con esta accion, los
espectadores escuchamos trompetas y timbales reales, ejecutando su imaginacion.
Cuando dicta lo que hacen las cuerdas —un ostinato-, Mozart comienza a cantar
mientras escuchamos las cuerdas reales superpuestas, para que esto sea continuado por

Salieri quien prosigue con el tarareo en simultaneidad con las cuerdas reales.

Amadeus. Secuencia final. Mozart dicta un fragmento del Confutatis mientras
imagina las voces en su cabeza.

Amadeus. Secuencia final. Salieri escribe lo que Mozart le dicta. Pronto él también
imaginard el sonido del ostinato de cuerdas en el mismo fragmento del Confutatis. Estamos
ante casos de sonido interno subjetivo de tipo mental o imaginario.

El efecto es extraordinario, porque nos plantea, por una parte, cdmo opera la mente de

un compositor y en qué consiste la audicion interna; por otra, nos hace escuchar como
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brota la musica de su imaginacién y como seria el resultado final. Esto implica una
planificacidn del disefio de sonido y de la musica muy cuidadosa y que no puede
realizarse en instancias de posproduccion sino desde la preproduccion.

En principio, hay que tener en cuenta que en musica académica, no se graba la
musica por separado y se va superponiendo pista a pista como sucede con la musica
popular. Por lo tanto, hay que contratar a una orquesta, un coro, un director orquestal y
uno coral, para que graben fragmento por fragmento, frase por frase, de manera
separada —tal como la imaginard el personaje-. Luego hay que proveer a los actores de
una copia de esas grabaciones y hacerlos estudiarlas como si fuesen a realizar un
playback en un musical. Finalmente, hay dos posibilidades, o bien reproducir la musica
en el rodaje a través de parlantes, o bien colocarles auriculares a los actores —en los oidos
que no se ven en pantalla, y esto es lo que creemos que se ha realizado en este film-, para
que vayan escuchando los fragmentos durante el rodaje y canten arriba de ellos,
coincidiendo con los cantantes e instrumentos y obteniendo asi el necesario sincro labial
con la musica. El actor podra o no cantar afinadamente, pero ya se obtendra un
movimiento labial que es coincidente con el exacto fraseo de los cantantes e
instrumentos de la musica pregrabada. De esta manera, de ser necesario, se trabajara en
la posproduccion la afinacidn o se cantara nuevamente, pero ya funcionard como un
doblaje tipico.

Es claro que para este film, y en particular esta secuencia, hubo un trabajo conjunto
entre el director Milos Forman, el sonidista Chris Newman —y probablemente Todd
Boekelheide, como re-recording mixer y John Nutt como supervising sound editor,
quienes muchas veces obran como los disefiadores de sonido junto al sonidista
principal-, los montajistas Michael Chandler y Nena Danevic, y el director musical Sir
Neville Marriner, responsable de las versiones de la musica de Mozart que se escuchan
en el film. Solo de esta manera puede reconstruirse la imaginacion del compositor de

esta manera excepcional.

Casos curiosos de interno subjetivo mental en el cine clasico

Alo largo de la historia ha habido muchos casos interesantes de sonidos internos
subjetivos de tipo mental o imaginario. En Doble vida (A Double Life, George Cukor,
EEUU, 1947), un actor (Ronald Colman) que empieza a obsesionarse con los papeles

que representa, comienza a escuchar en su cabeza voces que provienen de parlamentos
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de las obras en las que ha actuado —en particular Othello-. Cuando luego de una
representacion va a una fiesta, comienzan a mezclarse los sonidos de la fiesta con los de
la obra de teatro: la musica renacentista parece provenir del piano que toca el pianista
que anima la fiesta, las voces de varios personajes parecen reaparecer en las caras de sus
amigos y conocidos, unos colgantes de cristal suenan como si fuese un carrillon, etc.

En Carta a tres esposas (Letter to Three Wives, Joseph Mankiewicz, EEUU, 1949),
una de las mujeres que recibe la carta en cuestion, se pone a recordar cosas mientras
pasea en un catamaran. Cuando esta volviendo al momento presente, se repite en su
mente la frase “Is it Brad” una y otra vez, mientras se escucha un sonido repetitivo de
motor que empieza a mezclarse con esta frase, como si la frase ahora fuese pronunciada

por la maquina.

Nuevamente: j;voz interna o narrador?

En Un milagro para Lorenzo (Lorenzo’s Oil, George Miller, EEUU, 1992), en escena final
del film cuando Lorenzo comienza a responder al tratamiento, la voz de la madre que le
lee y le cuenta cosas siempre le dice “dile a tu cerebro, que le diga a tu pie, que le diga a
su dedo que se mueva” —y cosas por el estilo, estimulando su recuperacion psicomotriz-.
Siguiendo la misma practica, la madre le cuenta lo que ha ocurrido ese dia y le dice que
pronto el podra hacer cosas como esas cuando su cerebro le diga a su cuerpo que se
ponga en marcha. En ese instante comenzamos a escuchar el ‘eco’ de lo dicho por la
madre en la voz de un nifio —presumiblemente la voz interior de Lorenzo- para luego
dejar de escuchar a la madre y pasar directamente a escuchar la voz de Lorenzo, como si
se tratase de un sonido interno subjetivo de tipo mental. Sin embargo, esto resulta
atractivamente ambiguo, porque la voz del nifio parece cerrar su intervencién como
dirigiéndose a los espectadores y de esta manera convertirse en un narrador. De alguna
manera sucede algo similar a lo ya sefialado sobre el final de Psicosis, solo que en esta
ocasion la voz del nifio comienza como una clara repeticion interior de las palabras de la
madre, posicionandolas en su cabeza. Mas tarde la voz cobra independencia y parece

convertirse en otro narrador confesional.

Interno subjetivo mental e interaccién con lo extradiegético
En Drdcula (Bram Stoker’s Dracula, Francis Ford Coppola, EEUU, 1992), en la

secuencia de apertura que transcurre en la época de la caida de Constantinopla, vemos a
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Elisabetha (Winona Ryder) -la amada de Vlad (Gary Oldman)- que yace muerta luego
de cometer suicidio. Ella ha dejado una carta que Vlad comienza a leer. En un juego
fascinante entre lo diegético y lo extradiegético, se escucha la voz de Elisabetha en la
mente de Vlad -hablando en rumano o hingaro-, a la vez que se oye también la
traduccion al inglés —por la propia Winona Ryder que hace las dos voces-. A esto se
suma desde la musica una letania —alusiva al alma en pena por causa del suicidio- de
una voz femenina, que termina por construir una suerte de responso religioso a partir

del trabajo de la mezcla de los sonidos.

Interno subjetivo mental y sonido surround
En El embajador del miedo (The Manchurian Candidate, Jonathan Demme, EEUU,

2004), se plante un cruce interesante entre el sonido interno subjetivo de tipo mental y el
uso del sonido surround. Raymond Shaw (Liev Schrieber) el supuesto héroe de la guerra
del Golfo que ahora es candidato a vicepresidente de los Estados Unidos -y que esta
manejado por su manipuladora madre (Meryl Streep)- ha recibido un lavado de cerebro
en su mision en Irak y se le ha implantado un chip que es disparado a partir de cierta
forma de decir su nombre. Una vez que esto sucede, el sujeto no recuerda nada y puede
realizar cualquier accion que se le comande. En la escena posterior a la que Raymond ha
recibido un ultimatum de un senador que empieza a descubrir que detras de su
candidatura hay intereses espurios, su madre comienza a llamarlo lenta y claramente:
“Raymond... Sargent Raymond Shaw... Raymond Prentiss Shaw... listen!”. Su nombre
comienza a sonar de manera particular y empieza a estar mas comprimido, con mas
intensidad, y distribuido paulatinamente en el surround. De esta manera entendemos
que algo mental se ha disparado en Raymond Shaw y que el chip se ha activado, en este
caso, por la propia voz de su madre. El espectador se percata del cambio en la mente de
Shaw a través de los procesos de transformacion de la voz y el desplazamiento en los
360° del surround.

Sonidos internos subjetivos de punto de escucha

Esta nocion de punto de escucha esta emparentada con la localizaciéon de un punto de

escucha independiente del punto de vista de la cdmara, pero en este caso no refiere a un
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espacio en el cual se ha situado este punto de escucha sino en los propios oidos de un
personaje. Dada la presencia de una localizacién mas o menos precisa, y en muchos
casos de un soporte de audicion —teléfonos, estetoscopios, auriculares— es
probablemente el mas indicial de los internos subjetivos.

El primero de ellos que ha aparecido en la historia del cine es seguramente el del
llamado telefénico: en una escena observamos a un personaje hablando por telefénico;
su voz se escucha como sonido in o fuera de campo —dependiendo en cada instante de
su localizacidn respecto de la cdmara-, pero la voz del que habla del otro lado del canal
es escuchada en primer plano sonoro porque estamos escuchando tal como lo esta
captando el personaje a través del auricular. Imaginamos que esto ha comenzado
también como una licencia poética, una necesidad narrativa o economia de recursos: si
quisiéramos ver el otro lado de la linea, habria que filmar los planos de esa otra escena; o
bien el personaje en cuadro deberia repetir en voz alta las palabras que le llegan del otro
lado. En cualquier caso, lo que opera aqui es la audicion de la otra voz a través del oido
del personaje que escucha y el espectador percibe lo que el personaje percibe tal como ¢l
lo esta captando. Este es el caso también de un estetoscopio o cualquier otro
instrumento de audicidon que se reproducira en primer plano sonoro a los efectos de que
los espectadores escuchen de la misma manera que esta experimentando el personaje.

Es muy frecuente en el audiovisual contemporaneo que se recurra a personajes que
estan portando auriculares —de ipods o cualquier reproductor de musica- y que los
espectadores estemos oyendo lo que los personajes oyen. Esto implica que en la mezcla
no van a hacerse oir muchos de los sonidos cuyas fuentes estan presentes en pantalla, al

estar “tapados” o enmascarados por el sonido del dispositivo que porta el personaje.

Subjetivas visual y sonora coincidentes

En el film Tesis (Alejandro Amenadbar, Espafia, 1996), la pareja protagdnica se encuentra
en una escena escuchando musica. Cada uno esta sentado en una mesa de la cafeteria de
la universidad y estdn escuchando musica con reproductores portables. Angela (Ana
Torrent) esta escuchando musica barroca, mientras que Chema (Fele Martinez) esta
escuchando lo que podria encuadrarse como hardcore. En un momento, la camara
realiza una subjetiva de ella y escuchamos casi exclusivamente la musica —como la esta
escuchando ella—, con el unico agregado del sonido de unas hojas de cuaderno que ella

esta pasando con sus manos. Luego el plano se vuelve objetivo y ahora la musica se
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escucha filtrada y con poca intensidad para dar la pauta de que esta ‘escapandose’
tenuemente de los auriculares que porta. Inmediatamente después vemos un plano
objetivo de Chema, y también escuchamos débilmente lo que sale por fuera de sus
auriculares. Cuando pasamos a una subjetiva de €], la musica se escucha a pleno y de
manera exclusiva. Ahi comienza un gracioso juego de géneros musicales y sexuales:
subjetiva de Chema viendo a Angela mientras escuchamos lo que €l escucha, es decir
hardcore; corte a subjetiva de Angela que lo mira a Chema mientras escuchamos la
musica barroca. Aqui el juego de oposiciones plantea que cuando veo lo que ¢l ve, veo a
la chica ‘buena y educada’ pero musicalizada con el rock agresivo; cuando veo lo que ella
ve, lo veo al chico ‘reo’ pero acompanado por la musica barroca que parece tan ajena a
su condicion. Esto se repite un par de veces hasta que comienza el didlogo y se sacan los
auriculares. Es claro que esto ha sido guionado para justamente realizar este juego a
través de los sonidos subjetivos de punto de escucha, ya que no habria forma de
realizarlo en posproduccion si no se hubiese contado con los planos adecuados, lo cual
nos hace pensar interesantemente que los directores estin mas embebidos de la
problematica del disefio de sonido y del sonido como elemento narrativo de lo que a

priori podriamos suponer.

Pasaje de escucha ‘objetiva’ a subjetiva

En uno de los capitulos de la primera temporada de Los Simpson, titulado El héroe sin
cabeza (The Telltale Head, The Simpsons, Matt Groening, primera temporada, episodio
nro. 8, EEUU, 1990), en el cual Bart Simpson le corta la cabeza a la estatua de Jebediah
Springfield (Jeremias Springtfield en la version en castellano), hay un largo flashback
donde Bart relata lo sucedido ese dia. En uno de los momentos se ve que ¢l estd yendo a
la escuela dominical —el equivalente del catecismo dentro de los protestantes— portando
auriculares y escuchando un walkman. Marge lo reprende y le plantea a Homer lo mal
que se porta su hijo. Homer observa el reproductor de una manera particular porque
sera la forma en la que podra escuchar el partido de futbol americano en el cual él
aposto su dinero mientras se encuentre aparentemente escuchando las palabras del
reverendo. Cuando esto sucede, la ‘cdmara’ nos muestra al reverendo hablando a todos y
lo escuchamos de manera objetiva. Pero cuando la ‘camara’ se acerca a Homer luego de
recorrer los rostros lateralmente de otros feligreses, vemos que ¢l tiene puestos los

auriculares. Ahi se produce un cambio en el punto de escucha, ya que dejamos de
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escuchar objetivamente para pasar a oir lo que Homer esta escuchando en la radio, que
es el partido de futbol. El excepcional guion plantea una continuidad entre la tltima
frase del reverendo y lo que continua diciendo el relator deportivo: el reverendo se queja
de que en el dia del sefior, miles de norteamericanos no estan en la casa del sefior sino
en sus propias casas adorando al falso idolo que es el ftbol americano, al finalizar la
frase exclama “Oh Lord...” y esto es continuado en la transmision radial por el relator
diciendo “It’s a beautiful Sunday and perfect football weather for this incredible game”.
La continuidad a pesar del cambio del punto de escucha hace parecer que el reverendo
esta celebrando el buen tiempo para el partido. Mientras Homer escucha el partido -y
asi lo hacemos los espectadores— se produce un interesante juego con el sincronismo -
veremos mas adelante la cuestion de la sincresis—, haciendo que el parloteo del
reverendo que nunca se detiene —aunque no escuchamos- parezca estar relatando el
partido en lugar del sermon. Incluso hay deliberadas coincidencias que fueron pensadas
desde el guion que refuerzan este juego: en un momento que vemos al reverendo alzar
su brazo en alto —como indicando ‘Gloria a Dios' o ‘Aleluya’-, y en la voz del relator
escuchamos: “Es un buen momento para una cerveza Duff, nunca es suficiente cerveza
Duff!”, como si el reverendo la celebrara; inmediatamente después el reverendo pide a
todos que recen -lo deducimos por las acciones visualmente- y alli el relator nos indica
que el equipo de Homer estd por dar vuelta el partido que en principio perdia por un
margen muy grande; el relator sefiala que solo queda un tic del reloj y hay un tiro libre, y
si convierten ese tiro libre habran dado vuelta el partido, pero es un tiro de 49 yardas de
distancia en contra de la direccion del viento. Esto es acompanado por movimientos de
las manos del reverendo que sefialan hacia el cielo como si antes rezara para que
concreten el tiro libre y ahora advirtiese sobre la direccion del viento. Luego de esto, y
dado que su equipo gana finalmente el match, Homer grita y sorprende a todos,

volviendo el punto de escucha a ser objetivo.

Sonido interno subjetivo y /o siniestro
En Carretera perdida (Lost Highway, David Lynch, EEUU, 1997), Lynch aprovecha la

cuestion de la confusion con el punto de escucha para construir una perturbadora
escena que trabaja sobre lo siniestro. El saxofonista Fred Madison (Bill Pullman), va a
una fiesta en la que se topa con un extrafio personaje con la cara muy palida o

magquillada de blanco (Robert Blake). Cuando el misterioso personaje se le acerca, la
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musica y el ambiente de la fiesta se suspenden y el sonido se focaliza en ellos dos —de
fondo se percibe una atmdsfera densa, de bajas frecuencias y filtrada-. El personaje le
dice que ya se conocen, a lo que Fred dice que no cree que sea asi. El hombre misterioso
redobla la apuesta y le dice que “nos conocimos en su casa, y de hecho, ahora mismo
estoy en su casa”. Ante la incrédula mirada de Fred, el hombre le propone que llame a su
casa. Fred toma su teléfono, marca su propio niimero, y ahi del otro lado del teléfono

aparece la voz de este hombre diciéndole “le dije que estaba aca”.

Carretera perdida. Escena de la fiesta. 0:29:06: El extraiio hombre le plantea a Fred que en
ese mismo momento se encuentra en su casa.

Carretera perdida. Escena de la fiesta. 0:30:36: “Le dije que estaba aqui”. Fred llama a su casa 'y
ante su sorpresa escucha la voz del hombre que tiene ante si. Lynch juega con los espacios y la
ubicacion de los sonidos.

Fred se sorprende y le pregunta como lo hizo, a lo cual el hombre le dice que le
pregunte a su otro yo en el teléfono. La escena termina con las risas del siniestro
personaje de un lado y otro del teléfono y luego de que lo saluda y se retira, el ambiente

y la musica de la fiesta retornan.
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Sonidos internos subjetivos que reproducen el estado de la escucha

Este tercer y ultimo caso es el que permite mayor libertad y creatividad al disefiador de
sonido. A diferencia del de punto de escucha, donde estamos obligados a reproducir de
la manera mas clara el dispositivo a través del cual se escucha, aqui se presenta un mayor
margen para experimentar diversas posibilidades. Esta construccién mas libre y creativa,
es lugar del despliegue de estrategias mas marcadas y de una clara alteracion de la
imagen. Su valor afiadido es mds marcado y se encuentra, por lo tanto, dominado por la
terceridad. Si bien hay un aspecto indicial por la referencia a una afeccién o condicién
particular de la escucha, lo que se busca generalmente es transmitirle al espectador una
valoracion de ese estado que esta aqueja al personaje.

El ‘estado de la escucha’ refiere a alguna situacion particular por la que esta
atravesando el personaje y que afecta a la forma en la que escucha. Esto puede tener que
ver con que ha sufrido un trastorno en el oido por una explosion, se plantea hipoacusia
o sordera, ha sido drogado y esto afecta su percepcion, padece un dafio neurolégico que
le hace oir cosas —que van mas alld de su imaginacién, no confundiendo esto con lo
mental o imaginario—, y que en definitiva representa una alteracion para la

reproduccidn de su percepcion auditiva.

Representacion del estado de la (no)escucha

Pensemos en dos casos diferentes en los cuales hay presente un personaje hipoactsico o
directamente sordo. Uno es Ludwig van Beethoven en el film Amada inmortal
(Immortal Beloved, Bernard Rose, EEUU/Reino Unido, 1994). El otro es una joven
coreana en el film Babel (Alejandro Gonzalez Ifiarritu, EEUU/México, 2006). En Amada
inmortal, Beethoven (Gary Olman) presenta una sordera que no responde a la realidad
de estar sordo, sino a una reconstruccidon que busca desde el disefio de sonido transmitir
al espectador la angustia del compositor que deja de oir y los estimulos se vuelvan mas y
mas elusivos. El diseiador de sonido Nigel Holland construye una especie de ‘capsula’
sonora en la cual el personaje estaria encerrado. En lugar de suspender el sonido o
filtrarlo excesivamente, lo que hace es filtrarlo con un filtro pasabajos —para dar la
sensacion de distancia como si el sonido estuviese detrds de un muro-y a la vez
enmascara los sonidos externos con respiraciones y latidos de corazén -también
filtrados-. El resultado es muy interesante ya que lo que vemos es, por ejemplo, al

sobrino de Beethoven tocando el piano y lo que oimos es apenas un destello de ese
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sonido fuertemente tapado por todas esas frecuencias que lo enmascaran y que evitan
llegar a él. De esta manera, el diseiador de sonido hace que el espectador comparta la
sensacion de Beethoven —que obviamente no fue sordo de nacimiento y que su pérdida
fue gradual- en cuanto a la angustia busqueda del estimulo y su cada vez mayor
negacion.

En el caso de Babel, por el contrario, la sordera de la Chieko (Rinko Kikuchi) es
representada por el disefiador de sonido de este film como una completa desaparicion
del sonido. Acaso sea esta forma de representarla mas realista, pero es claro que es
menos imaginativa, o al menos, estd menos trabajada. Ademas, solamente entendemos
que la chica estd sorda cuando vemos a través de una subjetiva visual: solo cuando
vemos a través de sus ojos —ella se encuentra en una discoteca- es cuando sus oidos no
presentan estimulo alguno y entendemos que no hay audicion. En el caso de Amada
inmortal, la sordera puede plantearse tanto en planos objetivos de Gary Olman como en
planos subjetivos, es decir, podemos ver a través de los ojos de Beethoven y escuchar en
su condicién particular, pero también podemos verlo en el plano y entender que
estamos escuchando tal como él lo hace —-no dependiendo de una también subjetiva

visual para captar su situacidon de escucha-.

Aturdimiento y estado de shock

Uno de los sonidos internos que representan el estado de la escucha es sin duda el del
aturdimiento en Rescatando al soldado Ryan, en la secuencia en la cual el personaje de
Tom Hanks durante el desembarco de Normandia recibe una explosion cerca y queda
en estado de shock. La cdmara se acerca al rostro de Hanks y ahi comienza un leve
ralenti, que a la vez determina el cambio de sonido objetivo a interno subjetivo que
reproduce el estado de la escucha del personaje. El Capitan Miller comienza a
contemplar lo que ocurre a su alrededor manifestandose absorto y como ajeno a la
violencia que lo circunda y no consciente del peligro que corre si sigue en esa posicion.
Spielberg alterna tomas con gran angular y tomas con teleobjetivo, que al sumarse al
ralenti y al sonido interno subjetivo producen una sensacion de suspension y
distanciamiento. El recurso fue mads tarde imitado en diversas oportunidades y es muy
eficaz porque el sonido nos hace escuchar de manera filtrada y distorsionada los sonidos
de la guerra. Pero es ademas una forma a través de la cual Spielberg probablemente esté

tratando de mostrar la obscenidad de la guerra sin resultar obsceno desde su punto de
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vista como narrador. La combinacién de lentes, camara lenta y sonido filtrado y
alterado, consiguen un apartamiento del espectador de la sensacion de estar frente al
tiempo real y asi acompaiiar al Capitan Miller en su contemplaciéon del pandemoénium.
Uno de los planos muestra a un chico que busca su propio brazo y corre luego de
recogerlo entre escombros; unos soldados con lanzallamas se prenden fuego en una
imagen dantesca; un joven soldado estd llorando asustado amparandose en una
estructura metdlica. Todo esto resultaria acaso insoportable en tiempo real y con una
camara cercana y tomando con lentes normales. Por eso es muy probable que Spielberg
aproveche este recurso de sonido —ejecutado por Gary Rydstrom- para poder mostrar lo
casi abyecto sin caer en la abyecciéon de mostraciéon no mediada por algun elemento que

amortigtie el impacto.

Afecciones neuroldgicas y acufenos

En nuestro medio es muy interesante el sonido interno subjetivo que reproduce el
estado de la escucha afectada por el dafio neuroldgico que padece el personaje de
Ricardo Darin en El aura. Antes de cada ataque que padece Esteban Espinosa (Darin) se
produce una alteracion en su audicion que le avisa lo que esta por acontecer. Los
sonidistas Carlos Abbate y José Luis Diaz construyen un fascinante sonomontaje a partir
del cual el personaje va a la vez tomando consciencia de su estado y también de lo
inevitable del padecimiento que lo terminara dejando tendido en el suelo. Lo interesante
del planteo —ademas de los propios e indeterminados sonidos empleados—es como se
borran los limites entre lo diegético y lo extradiegético. Porque si bien puede entenderse
directamente como un interno subjetivo de estado de la escucha, también ciertos ruidos
como de roturas y quiebres reverberados parecen responder al montaje —a los cortes y
cambios de planos- y de esta manera se plantea un refuerzo de esto desde lo
extradiegético. Lo que lo hace particular es que es muy dificil determinar hasta dénde lo
que escuchamos es lo que experimenta el personaje y desde dénde comienza lo que se

localiza de manera extradiegética.
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El aura. 0:26:20: Esteban Espinosa ante uno de sus ataques neuroldgicos. El disefio de
sonido de Abbate y Diaz recrea el estado de la escucha del personaje en un interesante
sonido interno subjetivo, que aparentemente esta reforzado por algunos sonidos
extradiegéticos.

En el capitulo sobre la sonido y materialidad, hablabamos de la materialidad sonora
en los films de Lucrecia Martel. En La nifia santa, la accion transcurria en un hotel
donde se desarrollaba un congreso de otorrinolaringologia, centrado en problemas de
audicion. Ahi se hablaba de los acufenos, o sonidos ‘fantasma’ producidos por una
afeccion especifica. Pero donde estos acufenos afectan a un personaje es en La mujer sin
cabeza, al que le dimos relevancia por el tratamiento timbrico. En un muy interesante
juego entre lo que parece afectar a la protagonista y acaso al propio espectador, estos

acufenos pendulan entre el interno subjetivo de estado de la escucha y el sonido off.

15. SOBRE LA ASIMETRIA DE LA CAMARA SUBJETIVA Y EL SONIDO SUBJETIVO

Uno de los problemas semidticos del estudio audiovisual es justamente el de partir de
una premisa por la cual las imagenes y los sonidos serian equivalentes o similares en sus
cualidades mas alla de su especificidad perceptiva. Uno de los hallazgos de esta tesis nos
revela -y también la puesta a prueba en las clases que impartimos en las cursadas de las
asignaturas de Sonido- que muchas de las condiciones que presentan las imagenes no
son aplicables a los sonidos y viceversa.

Tal es el caso de algunas caracteristicas de los sonidos internos subjetivos en
relacidén a las imagenes subjetivas. En muchos de los sonidos internos subjetivos que
planteamos, nos encontramos con la posibilidad de una toma objetiva visual con una

subjetiva sonora. Es decir, que mientras vemos al personaje en cuadro, podemos estar
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escuchando a través de sus oidos o su mente. En los ejemplos de Rescatando al soldado
Ryan, en el capitulo de Los Simpson, en Amadeus, en Amada inmortal, en El aura,
tenfamos a los personajes en cuadro —aunque sea por momentos- y el sonido era
claramente subjetivo. Solamente en los casos de Tesis y Babel nos encontramos con una
subjetiva visual y sonora simultdnea.

La pregunta que nos hacemos ahora es si podemos pensar en casos donde ocurre lo
opuesto, es decir, donde estamos ante una subjetiva visual mientras escuchamos una
objetiva sonora: la idea seria ver a través de los ojos de un personaje o punto de vista
subjetivo de algo o alguien, mientras escuchamos algo que no se corresponde con los
oidos de ese punto de vista. A lo largo de muchos aflos de investigacion, nos hemos
encontrado con que este juego es casi imposible, o bien, que para que suceda deben
darse situaciones muy particulares. Sin embargo, hemos localizado algunos casos
aislados que responden a la inventiva de los realizadores, la presencia de dispositivos -
muchas veces registros de camaras y micr6fonos en mano de personajes dentro de la
propia ficcién-, las que permiten esta curiosa oposiciéon de objetividad sonora con
punto de vista subjetivo visual.

En la ya mencionada Repulsion, el personaje protagénico encarnado por Catherine
Deneuve, Carol, se encuentra en un proceso de enajenacion y locura mientras se halla
encerrada en el departamento de su hermana mayor y su marido que estan de
vacaciones en Italia. En una escena, Carol cree estar siendo violada por un extrafo. La
escena claramente esta en su cabeza y Polanski lo plantea a través de no sonorizar nada
de la violencia que ella cree estar viviendo mientras solamente los espectadores
escuchamos el tic tac del reloj que se halla en la mesita de luz. En dos de los planos se ve
parte del cuerpo del violador a través de una subjetiva visual —el punto de vista es el de
los ojos de Carol-. Mientras vemos ese plano, el sonido continua restringido al reloj y es
alli donde sucede esta disociacidn entre subjetiva visual y objetiva sonora. La subjetiva
muestra lo que Carol imagina, el sonido lo que realmente estd pasando, es decir, nada.

No se trata de plantear si ella estd imaginando todo, ya que los suefios o las
alucinaciones pueden contarse audiovisualmente ‘en tercera persona’, es decir, como si
fuese una sucesiéon de planos que no necesariamente involucra el uso de subjetivas a
pesar de que todo esté en la mente del personaje. Aqui lo que nos importa es la estricta

aparicion de una subjetiva visual y una subjetiva sonora.
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Polanski repite algo similar en un film posterior, El bebé de Rosemary (Rosemary’s
Baby, Roman Polanski, EEUU, 1968), cuando en un momento Rosemary (Mia Farrow)
cree estar teniendo relaciones sexuales con su marido (John Cassavetes) y en un
momento vemos que estd siendo poseia por el diablo. En un instante muy breve -y de
manera menos contundente que en el caso anterior— vemos los ojos del diablo a través
de los ojos de Rosemary manteniéndose el sonido como si se estuviese viviendo la

relacion con el marido.

Repulsion. 0:53:59: Subjetiva visual de Carol (Catherine Deneuve) que es acompaiiada por
la ‘objetiva’ sonora del reloj despertador en la habitacion.

En El proyecto Blair Witch (The Blair Witch Project, Eduardo Sanchez, Daniel
Myrick, EEUU, 1999) se plantea el problema a partir de los dispositivos de filmacion.
Dos muchachos y una joven estan realizando un documental sobre la bruja de Blair en el
bosque. Uno de los muchachos desaparece y sus compaferos comienzan a buscarlo. La
chica porta una camara de 16 mm en blanco y negro y no tiene soporte para hacer
registro de sonido. El muchacho tiene una cdmara de video en color y tiene un
micréfono incorporado para captar el sonido. Como lo que estamos viendo siempre son
los fragmentos de las filmaciones que realizaron —se supone que en este falso
documental finalmente los tres desaparecen, pero si se encuentra el material que
filmaron- siempre estamos viendo lo que ellos ven a través de la camara, pero solo
escuchamos lo que ‘escucha’ una de las camaras, la que es préxima al muchacho. En la
secuencia final, llegan a una casa y se separan para cubrirla en toda su extension. Por
momentos se cruzan, pero la mayoria del tiempo estan bastante separados. Esto quiere
decir que cuando vemos imagenes en color estamos viendo el punto de vista del
muchacho, y cuando vemos imagenes en blanco y negro vemos el punto de vista de la

chica. Como solo él tiene micréfono, su voz suena en primer plano y de manera nitida —
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haciendo que tengamos punto de vista y escucha coincidente- pero la voz de ella suena
siempre distante y reverberada —dada la variable distancia que tiene su voz respecto del
micréfono de la otra camara-. Esto quiere decir que cuando estamos viendo las
imagenes en blanco y negro y escuchamos su voz distante, estamos ante una subjetiva
visual pero ante un sonido que viene desde otro punto y que genera una curiosa
disociacion entre lo que se ve y lo que se oye —veo lo que ella ve a través de la cdmara
pero su propia voz la 0igo ajena y a distancia-.

Este tipo de situaciones se repite en otros films donde hay registros con camarasy
micréfonos, como sucede en Man Bites Dog (C’est arrivé prés des chez nous, Remy
Belvaux, André Bonzel, Benoit Poelvoorde, Bélgica, 1992). Un equipo de
documentalistas acompafa a un asesino en su violenta rutina. En un momento la
camara registra de cerca a este personaje mientras que el equipo de sonido queda
rezagado: ahi nuevamente se produce una interesante tension entre el punto de vista
subjetivo del camardgrafo con un punto de escucha que se aparta de los oidos del

realizador.

16. SONIDOS INTERNOS OBJETIVOS

Estos sonidos internos refieren a aquellos que provienen del interior de un personaje -
podria tratarse también de un objeto- y que no estan mediados por la audicion del
personaje. Tanto en el caso de un personaje como el de un objeto, se trata de un sonido
que los espectadores estamos escuchando de manera muy definida y que no puede ser
captado de esa manera en el espacio de la escena. Es nuevamente una variante de la
localizacion del punto de escucha, esta vez registrado en el interior del personaje u
objeto. El mas tipico de estos sonidos es el latido del corazdn, las palpitaciones que
experimenta un personaje y légicamente no escucha —aunque las siente en su pecho
como una sensacion fisica—. Estas palpitaciones suelen aparecer en escenas en las cuales
participa, por ejemplo, un agente de un escuadrén antibombas que debe desarmar un
artefacto explosivo. Mientras lo vemos sudar y tratar de determinar si debe cortar el
cable rojo o el amarillo —por decir algo-, asistimos a la escucha de sus latidos del

corazon. Estos latidos nada tienen que ver con el interno subjetivo de punto de escucha
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de un médico auscultando con un estetoscopio, ya que alli los sonidos son percibidos en
tanto y en cuanto el médico esté portando en sus oidos el dispositivo y se decida en el
disefio de sonido que estamos oyendo desde esos oidos. Las palpitaciones las
escuchamos eventualmente con las variaciones del caso, dependiendo de si el personaje
esté mds 0 menos nervioso, mas o menos afectado por la condicién de estrés que esta

atravesando.

Palpitaciones
En el film Expreso de medianoche (Midnight Express, Alan Parker, EEUU, 1978), Billy

Hayes (Brad Davis) se encuentra en un bafio del aeropuerto de Estambul escondiendo
en su abdomen debajo de la ropa dos kilos de hachis que quiere contrabandear a los
Estados Unidos adonde se dispone a volver. Ya en la escena del bafio escuchamos sus
palpitaciones con relativa baja intensidad y de manera mas o menos sostenida. Toma
impulso, se pone sus lentes de sol y se encamina hacia el area de migraciones donde lo
espera la policia aeroportuaria y el personal de control. Dentro de esa locacién muestra
su bolso de mano, le preguntan por un frisbee —disco para ser arrojado y tratar de que
haga una 6rbita eliptica y regrese al punto de partida- y todo parece distenderse. En ese
momento, los latidos siguen igual, pero en un momento, cuando ya se estaba por retirar,
uno de los oficiales lo toma de la mano y le pide que se quite los lentes de sol. En el
momento que le toma la mano el sonido de las palpitaciones se eleva en intensidad y
sospechamos también una aceleracidn en su pulso.

Todo esto es escuchado por el espectador en un primer plano sonoro y no es oido
por el personaje —que si esta sintiendo la presion y la sensacion en su pecho, pero no de
manera sonora-. Lo interesante de este ejemplo es la interaccidon del interno objetivo
con los elementos de la puesta sonora: el director y el montajista y también responsable
de ideas de disefio de sonido Gerry Hambling —junto a los aportes del mezclador Clive
Winter- hace que ademas de los latidos se escuche el sonido de una turbina de avién
que comienza a ponerse en marcha y que va incrementando su frecuencia y su
intensidad a medida que se va desarrollando la accién —que también ira creciendo en
tensién-. Un poco a la manera del caso de El padrino donde los sonidos de trenes se
incrementan cuando Michael Corleone esta por cometer el asesinato de McCluskey y
Sollozzo -secuencia ya tratada en el capitulo I-, los sonidos de los aviones parecen

comentar desde su localizacion en el fuera de campo lo que esta aconteciendo, aunque a
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la vez podrian pasar desapercibidos al ser perfectamente verosimiles por tratarse de

sonidos de turbinas en un aeropuerto.

Respiraciones

Un caso aparte y que merece un andlisis particular es Noche de brujas (Halloween, John
Carpenter, EEUU, 1978). Aqui el asesino enmascarado Michael Myers acecha a una
pequena ciudad de los Estados Unidos, Haddonfield, luego de escapar del hospicio en
donde se encontraba internado desde nifio luego de cometer un asesinato. Convertido
en un monstruo al que nunca le vemos su rostro, lo vemos portar una mascara o bien
solamente vemos una parte de su silueta o referencias de su cuerpo. Lo que si
percibimos en todo momento es una respiraciéon muy particular, grave y profunda, que
nos indica su presencia en la escena. Este sonido podria encuadrarse dentro los sonidos
internos objetivos, ya que la localizacidn de esa respiracion que los espectadores
percibimos con claridad proviene del rostro de Myers o debajo de su mascara. Los
demas personajes no escuchan esta respiracion particular que, de manera muy
perturbadora, llena los espacios con su presencia invisible. Por momentos no sabemos
dénde esta escondido, detrds de qué puerta o cortina, pero sabemos que esta en la escena
porque estamos escuchando su respiracion. Los personajes no lo perciben porque
justamente tendrian la indicacién de su paradero —en algunas escenas esto es mas
ambiguo, pero es claro en los momentos en que estd escondido o cuando se hace pasar
por el novio de una chica al que ha asesinado y ahora toma su lugar disfrazandose con
una sabana como si fuese un fantasma- y asi que el espectador siente la acechanza sin
poder determinar la posicién concreta de la siniestra maquina de matar.62

Algo aproximado también sucede con el astronauta David Bowman (Keir Dullea) en
algunas escenas de 2001, odisea del espacio. Cuando se da cuenta de que la computadora

Hal 9000 esta tomando decisiones que ponen en riesgo su vida, Bowman se pone el traje

62 Este efecto se destruye si en una mezcla estéreo o surround del film le damos una localizacién precisa
en la imagen estéreo o bien en los 360° del sonido envolvente. Por eso el film gana con su mezcla

monoaural original.
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espacial y sale de la estacion orbital. Dado que la aproximacion de Kubrick es
practicamente naturalista —lo que quiere decir que en el espacio exterior al no haber aire
no habra propagacion de sonido- las imagenes de Bowman son completamente silentes
o bien se establece un sonido interno objetivo, en este caso del traje espacial, lo que nos
hace ver a Bowman desde lejos pero escuchamos su respiracion en un primer plano
sonoro, ya que estamos asistiendo a la escucha dentro del traje —es muy dificil en este
ejemplo trazar una cabal diferencia entre interno objetivo y punto de escucha, ya que

coinciden-.

17. SONIDOS ON THE AIR

Todavia queda un tipo de sonido por discriminar dentro de los sonidos que pueden
ubicarse dentro de la diégesis, aunque su comportamiento y tratamiento los conecte con
los sonidos extradiegéticos. Se trata de los sonidos ‘en las ondas’ o sonidos on the air.
Estos sonidos son planteados por Chion en La audiovisiéon (1991[1993: 78-79]) como
aquellos sonidos que en principio son sonidos producidos o retransmitidos por algun
medio de comunicacién o soporte electrénico o digital, y que ven alteradas sus
condiciones naturales de propagacion. En tal sentido, estos sonidos presentan rasgos
fuertemente indiciales, dada la explicita manifestacién de un canal. Esto ya se observa en
el nondgono semidtico, donde observamos siempre a este tipo de sonido como en un
segundo lugar dentro de una triada.

Debemos realizar una aclaracion importante: no se trata de que cualquier sonido
producido por un medio determinado sea un sonido on the air. Estos lo seran en tanto y
en cuanto los percibamos en la escena como una transmision a la que los parlantes de la
sala o nuestros altavoces parezcan estar conectados directamente a ella sin ninguna
mediacién. Es como si accediésemos a la escucha de una transmision en si misma,
transmision que atraviesa todos los espacios sin ocupar fisicamente ninguno.

Chion decide llamar a estos sonidos on the air, no porque estén propagandose en el
aire como cualquier otro sonido, sino porque el nombre remite a la idea de una
transmision: en la radio o en television el cartel encendido de on air o on the air plantea

que se esta transmitiendo en ese mismo instante y que las ondas estan circulando por el
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‘éter’. Quizd una denominacién mas apropiada sea justamente la que al pasar menciona
Chion como sonidos 'en las ondas', porque alli pone en evidencia el caracter de "pura’
comunicacion que tienen como caracteristica principal.

De todas formas, Chion amplia y flexibiliza un poco la nocién para hacerla extensiva
también a otros sonidos con propagacion ‘alterada’ en el espacio de representacion, lo
cual puede resultar un tanto confuso respecto de sus limites —cudles pertenecerian a esta
especie y cudles no-. Pero si es interesante el planteo en cuanto a aquellos sonidos que
circulan de un dispositivo a otro en peliculas o series en las cuales hay una proliferacion

de aparatos que podrian estar reproduciéndolos.

Transmisiones de radio y noticias
En American Graffiti (George Lucas, EEUU, 1973), donde también trabaja como

sonidista el insigne Walter Murch, asistimos a la mirada sobre una generacién de
jovenes norteamericanos que pasan mucho de su tiempo en sus automdviles y
escuchando rock y pop en las radios. Los jovenes van a buscar a sus novias o novios en
sus convertibles y mientras tanto van escuchando alguna cancién de moda. En muchas
escenas del film hay un pasaje de un auto a otro, pero la cancioén que se estaba
escuchando no se interrumpe. Por momentos sale de la radio de un auto, contintia en el
“éter” y prosigue en el auto de otro de los jovenes. Para no interrumpir el flujo de
circulacién, Murch mezcla a estos sonidos como si estuviesen mas alla de esa circulaciéon
fisica y por momentos parecen adquirir un estatus propio, autonomo. Por momentos
estos sonidos on the air parecen “encarnar” en uno de los elementos de la puesta sonora
-la radio de un auto, por ejemplo- y luego continuan desplazandose libremente como si
estuviesen encapsulados en sus propias ondas. En un sentido estricto, la escucha de estos
sonidos se podria postular como imposible, ya que los oyentes estariamos captando las
ondas hertzianas o interviniendo las llamadas telefénicas como si estuviésemos
conectados a dispositivos de interferencia o espias de servicios de inteligencia.

Una de las primeras formas de utilizacion de este tipo de sonidos es sin duda la
transmision radial o televisiva dentro del propio cine. En un film como El ciudadano
(Citizen Kane, Orson Welles, EEUU, 1941), en la secuencia de apertura observamos el
noticiero que se pasa en las funciones de cine. Al comienzo no tenemos en claro la
procedencia y localizacion de este noticiero, pero escuchamos nitidamente una

transmision radial sobre imagenes que ilustran lo que se comenta en las noticias -la
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muerte de Charles Foster Kane-. La circulacion de las voces radiales, no afectadas por
las relaciones y proporciones entre intensidad/distancia/presencia del ambiente —si
presencia del canal, en este caso radial-, nos dan la pauta de que estamos ante un sonido
on the air, acaso entre los primeros que se han utilizado con tanto protagonismo. Luego
de que terminan las noticias, nos damos cuenta de que estamos en realidad en una sala
de proyeccion donde se ha visualizado una version de prueba de ese noticiero esperando
la aprobacion editorial. Esto no debe modificar nuestra apreciacion inicial, dado que el
sonido de esas noticias y la forma en la que las veiamos —como si estuviésemos inmersos
en ellas, no desde una posicion fija y determinada en la sala de proyeccién- nos hace
percibir que las voces transmitidas parecian dirigirse directamente a nosotros como si
tuviésemos una conexion directa con el estudio desde donde se emitian.

De manera similar a El ciudadano en la apertura de JFK el espectador es invitado a
ver un noticiero que da cuenta de la época y donde se reproduce el altimo discurso de
Eisenhower como presidente de los Estados Unidos. La posicion de este discurso
televisivo visto y oido en el cine podria ser encuadrada como el grado cero del sonido on

the air que se podia plantear también en el film de Welles.

Dispositivos de intercomunicacion

Recientemente, en el film Gravedad (Gravity, Alfonso Cuarén, EEUU/ Reino Unido,
2013), se plantea la comunicacion entre tres astronautas —por un accidente en la primera
secuencia pronto seran solo dos- a través de los dispositivos que tienen en los trajes
espaciales. Los astronautas estan en la érbita terrestre, fuera del shuttle-taxi espacial-,
para reparar un satélite. Los didlogos entre los personajes los escuchamos entonces a
través de los intercomunicadores, y los espectadores estamos captandolos como si
nosotros también tuviésemos uno de esos dispositivos conectados. Esto quiere decir que
estamos logicamente ante sonidos on the air. Al sostener toda una larga secuencia en la
misma locacidn se plantea el problema de la monotonia de las comunicaciones radiales,
por lo cual el disefio de sonido decide riesgosamente asignarles a estas comunicaciones
ciertas variaciones. Por una parte, en el comienzo —el plano inicial nos muestra una
panoramica de la orbita terrestre y todavia no vemos en el espacio a la nave, el satélite y
a los astronautas— es empiezan a escuchar paulatinamente las transmisiones entre los
astronautas y con Houston, que monitorea la mision. La variacion de intensidad en

comunicaciones radiales es en teoria un error: podria haber interferencias, distorsion,
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etc., pero no una variacion de intensidad en funcién de nuestro acercamiento a las
fuentes. Por otro lado, las voces que provienen de Houston estan paneadas, orientadas
hacia un lado, de modo tal de darle un estatus diferente. Estas decisiones son
obviamente conscientes en los realizadores y disefladores de sonido, que en este caso
prefieren ‘falsear’ la verdad sonora en pos de evitar la fatiga auditiva de escuchar
constantemente transmisiones radiales monoétonas y en el mismo plano.

Mas tarde en la misma secuencia —cuando los restos de satélites destruidos por un
accidente colapsan contra ellos a gran velocidad- la Dra. Stone (Sandra Bullock) queda
enganchada a una especie de mastil que gira sin cesar en la 6rbita. La astronauta gira
también de manera descontrolada y la vemos acercarse muy préxima a la cdmara en un
momento del giro, y alejarse hacia el otro extremo -siempre dentro del cuadro- luego,
accidn que se repite una y otra vez. ;Por qué el sonido de su voz cambia de intensidad?
Cuando la vemos cerca, sutilmente la intensidad de comunicacion se intensifica, como si
la fuente —que es una transmision- también se acercase. Esto puede considerarse un
error, como lo planteado en la apertura, pero creemos que responde una vez mas a
evitar la monotonia de un disefio de sonido que responde, por demads, a un gran
realismo —por ejemplo, el impacto de los restos satelitales no produce sonido alguno al
chocar contra la nave y el aparato que estan reparando-. Para comprobar que esto ha
sido considerado, luego que de que la doctora logra estabilizarse y controlar su
movimiento, la “cdmara” simula ingresar en el traje espacial y pasamos a ver su rostro de
manera directa sin mediacion del casco. Esto permite por primera vez desde iniciado el
film escuchar la voz del personaje de manera directa y cortar por unos instantes con la

continuidad de las voces radiales.

Gravedad. Secuencia inicial. Todas las voces de los astronautas son casos de sonidos ‘en

las ondas’ o sonidos on the air.

266



Sonido on the air en el documental

En documentales es muy frecuente el trabajo con este tipo de sonidos, sobre todo
porque permite una gran economia de recursos, pero ademas una gran eficacia
narrativa. Es posible presentar el discurso de un politico como una transmision radial en
la que se habla del progreso, las mejoras en la infraestructura, el crecimiento econémico,
la asistencia social, etc., mientras las imagenes nos muestran personas de muy bajos
recursos recogiendo cosas de un basural, nifios pidiendo dinero o comida en las calles,
ancianos a la deriva sin cuidado ni sustento, etc. Mas alla del patetismo o el extremo
contraste que proponemos en este ejemplo, es claro que la circulacién de la voz se
plantea por un canal atravesando toda esa realidad que vemos en el montaje sin que se
toquen de manera alguna, y en ello radica la interesante economia de recursos
narrativos para el género documental: la simultaneidad de mensajes —uno sonoro, los
otros visuales— que evidencias realidades contrastantes entre lo dicho y lo denunciado
en pantalla.

En Bowling for Columbine (Michael Moore, EEUU, 2002), el documentalista
Michael Moore denuncia la cultura de la violencia y el miedo imperante en los Estados
Unidos, que lleva a los norteamericanos a comprar armas y a defender los postulados de
asociaciones como la Asociacién Nacional del Rifle -la National Rifle Association, o
NRA-. En la secuencia en la que se reconstruye la masacre de la escuela de Columbine,
en la que Dylan Klebold y Eric Harris mataron a maestros y compaifieros, Moore
comienza con imdgenes de la escuela vacia —en el presente del relato—, mientras
comenzamos a escuchar un sonomontaje que recopila llamados telefénicos de
televidentes a estaciones de radio y programas de television, que plantean que algo esta
sucediendo en el Instituto Columbine; las comunicaciones se van tornando cada vez
mas perturbadoras cuando se empiezan a escuchar voces desde dentro de la escuela que
llamaron al 911 y que informan a la policia de lo que esta aconteciendo. En el momento
en el cual vemos una pantalla dividida en cuatro sectores —cada uno reproduciendo las
silentes camaras de seguridad en donde se divisan a Klebold y a Harris, y se ve cémo
tratan de escapar chicos y docentes— escuchamos el escalofriante y heroico testimonio
de una profesora que esta pidiendo a los chicos que pongan las cabezas debajo de la
mesa —en el aula o en la cafeteria de la escuela, no queda claro por el testimonio- y que
se protejan mientras ella habla con la policia y explica lo que esta pasando. De una

manera muy interesante Moore —que no puede mostrar directamente la masacre, pero
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que quiza no lo haria aun si contara con el material- reconstruye la masacre con la
fragmentacion de las cimaras y con este potente sonomontaje hecho a base de sonidos
on the air. En el final de la secuencia invierte la idea: ahora vemos imagenes de
profesores fuera de la escuela, padres y otras personas que se han acercado a ver qué es
lo que esta pasando; pero estas imagenes estan planteadas de manera silente, solo
acompanadas en breve por la voz del narrador -el propio Michael Moore- que comenta
datos sobre la concrecién de la masacre y de sus tragicos resultados. Un tnico elemento
estuvo por detras todo el tiempo de todo este montaje y es la musica extradiegética

debida a Jeff Gibbs, que le da cohesion a toda la superposicion de imagenes y sonidos.

Llamadas telefonicas on the air

Al final de la ya citada por otras razones secuencia del film Zodiac, observamos en
pantalla a la pareja que ha sido victima del ataque del psicdpata —el chico estd muy
herido afuera del auto, la chica yace muerta dentro del habitaculo- mientras un policia
explora la escena. A la vez que vemos esto en la imagen asistimos a la escucha del
llamado del psicdpata a la policia de la ciudad de Vallejo, California ~donde transcurre
la accion-. Tanto la voz del asesino como la voz de la mujer policia que lo atiende se
perciben dentro del canal telefénico, no afectados por ninguna variacién en cuanto a
intensidad: es como si los espectadores estuviésemos escuchando el llamado desde una
tercera posicion, como si fuésemos parte de un servicio de inteligencia que esta
‘pinchando’ teléfonos. Aqui, claramente, estamos frente a un sonido on the air.

Lo curioso e interesante para sefialar respecto de estos sonidos on the air, es el hecho
de que no parecen tener restricciones espaciales y en principio tampoco restricciones
temporales, dado que, por ejemplo en la escena mencionada en el parrafo anterior, no
sabemos si el psicopata ha llamado a la policia primero y es por ello que ahora hay un
policia investigando la escena del crimen. La llamada y las imdgenes del policia junto a
los jovenes ocurre de manera simultanea y dificil determinar si estdn ocurriendo al
mismo tiempo —el policia los descubrié porque patrullaba- o si el llamado ocurrid antes
y causd la investigacion. Esto puede determinar justamente un punto extra de interés
para los disefladores de sonido y para la narraciéon audiovisual en general, la que puede
contar con estas cualidades para determinados objetivos en la construccién del relato

audiovisual.
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Sonido on the air como sonomontaje auténomo

Hay algunos casos extremos donde podriamos llegar a encuadrar, aunque sea muy
parcialmente, una localizacidon temporal y espacial de los sonidos on the air. Tal podria
ser el caso de la secuencia de apertura del film Contacto (Contact, Robert Zemeckis,
EEUU, 1997), con un extraordinario disefio de sonido de Randy Thom. La secuencia
comienza con una imagen parcial del planeta Tierra desde la 6rbita. Mientras vemos esta
parte del mundo, se escuchan innumerables transmisiones de radio en simultdneo y con
gran confusién. Inmediatamente, la “camara” comienza a alejarse planteando el que
probablemente pretenda ser el traveling mas largo de la historia del cine, ya que empieza
en la drbita terrestre y culmina en los confines del universo (;des?)conocido. La imagen
pasa por la luna, los planetas del sistema solar, sale del sistema y atraviesa la Via Lactea,
luego sale de la galaxia y pasa por un conjunto de galaxias, nebulosas, etc., planteando
un alejamiento progresivo hasta que llegamos a regiones probablemente inexploradas
que por un juego visual nos llevan a los ojos de una nifia que esta tratando de
comunicarse con alguien o algo usando una radio de onda corta. Mientras la camara
comenzaba a alejarse de la Tierra, el disefio de sonido nos hace escuchar
progresivamente transmisiones de radio que se han ido produciendo en el pasado
inmediato, luego en un pasado mas lejano, hasta que nos alejamos en el espacio y en el
tiempo hasta escuchar las primeras transmisiones radiales, las que estarian vagando por
una parte del sistema solar —o ya saliendo de él- hasta llegar al silencio. La construccién
estd hecha a partir de sonidos on the air, que estarian parcialmente localizados en el
espacio y en el tiempo, aunque de una manera muy acotada, ya que donde se encuentra
la ‘cdmara’ en ese momento del recorrido es donde estarian esas transmisiones 'flotando’
en el vacio espacial. La secuencia es muy eficaz porque explica que en los
aproximadamente cien afos de radio, la humanidad no ha llegado mas que a los
confines del sistema solar, mientras que la imagen postula una inmensidad del cosmos

inabarcable casi para la propia imaginacion.
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18. EL ESPACIO OFF

Dentro de la distribuciéon que proponemos, lo que se encuentra en el off es acusmatico y
extradiegético. Como hemos sefialado antes, en la jerga corriente que mayormente
desconsidera las problematicas del sonido y que se centra en la dicotomia visto/no visto,
off suele ser equivalente tanto a fuera de campo como a lo extradiegético. Aqui
sugerimos considerar —como lo hemos desarrollado en todo el capitulo- esta diferencia
fundamental entre lo que se encuentra en la diégesis, pero cuya fuente estd en el fuera de
campo, y lo que no se ve en la pantalla pero tampoco puede radicarse en el mundo
narrado.

Ya hemos visto la relevancia de la voz en off, o voice-over, es decir la voz de un
narrador. Pero la pregunta ahora -y a los efectos de completar todas las posibilidades de
localizacion de los sonidos en el espacio de representacidon- es ;cuantos otros sonidos

pueden ubicarse en el off?

Musica de foso (y musica de pantalla)

En principio hay una respuesta muy facil: la musica extradiegética. Sea esta
originalmente compuesta o preexistente —pero solo audible y dirigida exclusivamente a
los espectadores— la musica de foso®3—tal como prefieren llamarla muchos autores,
incluido Chion-. En el cine clasico y en el cine moderno —aunque sea con enfoques
diversos- la presencia de la musica de foso es muy frecuente y su clara orientacion hacia
el espectador es indiscutible. Films como Lo que el viento se llevé (Gone with the Wind,
Victor Fleming, EEUU, 1939), Vértigo (Alfred Hitchcock, EEUU, 1958), Psicosis,

Nazareno Cruz y el lobo (Leonardo Favio, Argentina, 1975), o toda la saga de Star Wars

% En inglés este término es el de pit music. A veces también se sefiala como musica incidental, pero esta
nocion estaria limitada a la musica extradiegética que sigue o apuntala los incidentes.
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y El sefior de los anillos, dan cuenta clara del uso de musicas de foso, y de indudable
posicion extradiegética en el espacio off.

Hay también casos de peliculas que carecen completamente de musica de foso,
como Festin diabdlico, Mientras la ciudad duerme (The Asphalt Jungle, John Huston,
EEUU, 1950), Los pdjaros (The Birds, Alfred Hitchcock, EEUU, 1963), La celebracién
(Festen, Thomas Vinterberg, Dinamarca, 1998), Sin lugar para débiles (No Country for
Old Men, Joel e Ethan Coen, EEUU, 2007), Amour (Michael Haneke, Austria/
Francia/Alemania, 2012), Dos dias, una noche (Deux jours, une nuit, Francia/
Italia/Bélgica, 2014), La Ciénaga (Lucrecia Martel, Argentina/Espaiia, 2001), por citar
algunas en las que puede haber alguna musica diegética pero no hay acompafiamiento
extradiegético. Lo importante es entender cuando hay musica de foso y que ésta se dirige
al espectador, casi siempre reforzando el drama o subrayando situaciones postuladas
por la imagen.

La musica que esta presente en la diégesis es denominada por Chion (1991[1993:
82]) musica de pantalla -musique d’écran-, y ésta puede ubicarse en diversas
localizaciones: puede ser parte del ambiente —en una escena en un boliche-, un
elemento de la puesta sonora —-la musica que sale de la radio o reproductor de un auto-,
puede ser in —vemos en el cuadro a alguien cantando y tocando un instrumento-, o
fuera de campo —plano del publico mientras seguimos escuchando a un intérprete-.

Voz en off y musica de foso parecen ser los dominantes de los sonidos
extradiegéticos. Sin embargo, podemos contar dos posibilidades mas: por una parte, los
sonidos off propiamente dichos, es decir, sonidos extradiegéticos que no son parte de la

musica. Por otro, con las puntuaciones extradiegéticas.

Sonidos off propiamente dichos

Los sonidos off propiamente dichos —decimos propiamente dichos para separarlos del
off asecas—, son aquellos sonidos que estan presentes en la obra y que participan del
apuntalamiento de la narracidn, pero no participando del mundo narrado. En El silencio
de los inocentes (The Silence of the Lambs, Jonathan Demme, EEUU, 1991), en la escena
en la que se revela el titulo de la obra —cuando Clarice (Jodie Foster) le confiesa un

episodio de su infancia al Dr. Hannibal Lecter (Anthony Hopkins)- comienza a
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escucharse un sonido de viento procesado o sonido electronico reminiscente del viento
-0 una combinacién de ambos, como un viento modulado-, que resulta alusivo
sutilmente al relato del personaje. Clarice sefiala que en una noche muy fria, mientras se
encontraba viviendo con un tio en un rancho en Montana, un ruido extraiio la despertd
y la hizo ir hacia el exterior. Alli vio cémo desollaban a los corderos, lo que generd en
ella la desesperada accién de intentar liberarlos. Como los corderos no escapaban -
ignorando su destino-, ella decide tomar uno y lo trata de salvar. Como era una nifia, no
pudo mas que escapar no mas de algunos kilémetros del rancho y fue reprendida, y el
cordero desollado. En todo momento Clarice sefiala el frio de la noche, y dado que
vemos un primerisimo primer plano de su rostro, estamos en una situacidn casi intima.
Ella cuenta el relato de una manera emotiva pero contenida, y como si el viento se
confundiese con las sibilancias de su voz, el sonido off termina de dar un marco de
frialdad y de evocacion del viento helado a partir de su materialidad.

En La deuda interna (Miguel Pereyra, Argentina, 1988), hay un interesante uso del
sonido off del mar: uno de los alumnos de la escuela de frontera, dice sofiar con conocer
el mar -la accidn transcurre en Jujuy- y en un recorrido de la cdmara por una inmensa
salina, se escucha el sonido del mar®.

En Asesinos por naturaleza (Natural Born Killers, Oliver Stone, EEUU, 1994), una
escena presenta el abuso sexual del padre (Roger Dangerfield) a su hija Mallory (Juliette
Lewis), pero todo esto parece negado por el uso del sonido off de las risas y aplausos

tipico de las sitcoms.

Relojes y latidos

Estos ejemplos nos sirven para observar cdmo el disefio juega con las fronteras entre lo

diegético y lo extradiegético:

En Corazodn satdnico, en muchas secuencias donde el personaje de Harold Angel
(Mickey Rourke) esta aparentemente poseido u obsesionado por la investigacion de

% Lo poético radica en que en un pasado remoto, donde ahora hay una salina, estaba el océano.
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los crimenes, escuchamos un latido de corazdn que transita por los distintos planos
sin ningun tipo de variacion y sin estar anclado a ninguna fuente en particular —no se
corresponde con el corazdn de nadie en pantalla, si bien Harold Angel esté presente
en las escenas aunque no en todos los planos—. Aqui el sonido del latido de corazén
funciona como en ciertas obras de teatro o puestas de television de horror, en las
cuales funciona como un efecto de sonido extradiegético®s.

En Después de hora (After Hours, Martin Scorsese, EEUU, 1986), la muUsica de Howard
Shore incorpora el tic tac de un reloj que por momentos puede escucharse
solitariamente —incluso como la falsa referencia de un reloj digital de mesita de luz-y,
al margen de por momentos estar incorporado como timbre a la musica, en todo caso
estd siempre localizado en el off.

Recientemente en Dunkerke (Dunkirk, Christopher Nolan, EEUU/Francia/ Holanda,
2017), desde las primeras escenas asistimos a la escucha de un tic tac de reloj que se
posiciona en un primer plano sonoro mientras vemos los desplazamientos de los
soldados en las calles de en un pueblo bombardeado y abandonado. Este sonido
plantea el tiempo que les queda a los soldados aliados para llegar a la costa y esperar
un rescate ante la emboscada que han planteado los alemanes, y a pesar de su
simpleza, es muy interesante su interaccion con otros elementos de la puesta sonoray
de la musica extradiegética que también trabajan sobre la iteracion de ese sonido,
como si de él brotaran los demdas componentes del disefio de sonido y la
musicalizacion.

Entre el sonido offy el sonido interno subjetivo
En esta secuencia, se plantea una curiosa ambigiiedad entre sonidos off y una particular

version de los sonidos internos subjetivos:

% Los latidos de corazdn pueden por lo tanto ocupar diversas localizaciones en el espacio de
representacion. Por una parte, pueden ser internos subjetivos de punto de escucha, si se da el caso de un
médico que ausculta a un paciente con un estetoscopio; puede ser un sonido interno objetivo cuando se
corresponde con el corazén de un personaje que tiene palpitaciones en la escena; podria ser incluso un
sonido in —en capitulos de la serie de television Dr. House podriamos encontrarnos con el recorrido
virtual de una camara por el interior del cuerpo de un paciente hasta llegar por via circulatoria hasta el
corazon—; por ultimo, tenemos la posibilidad de que sea un sonido off, como explicamos en este
apartado.
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Luego de la impactante secuencia del desembarco de Normandia, en Rescatando al
soldado Ryan pasamos a una de las secuencias mas cuidadas y bellamente construidas
de la filmografia de Spielberg. Comienza con una transicién entre la Ultima imagen del
desembarco —un plano desde una grla que se acerca al cuerpo tendido de espaldas
de uno de los hermanos Ryan-y el plano de una mujer mirando hacia abajo donde
aparenta estar la cdmara. En la parte final del acercamiento al soldado muerto, el
sonido ambiente se suspende y la imagen es solamente acompafnada por la musica.
Lo mismo ocurre con la imagen de la mujer: en silencio observamos la mirada de la
mujer hacia abajo, generando un interesante ‘falso’ raccord entre el cuerpo y la mujer.
Unos instantes luego, cuando comenzamos a ver los rostros de otras mujeres de
manera similar, el sonido ambiente y los elementos de la puesta sonora comienzan a
oirse. Se trata de sonidos de maquinas de escribir: un ejército de mujeres esta
redactando las cartas y certificados de defuncién que irdn hacia los familiares de los
soldaos caidos en accioén. El raccord es interesante porque las dos imagenes silentes
nos invitan a conectarlas de una manera diferente: la mujer parece estar viendo de
manera directa al cuerpo, en lugar de estar viendo el modelo de carta que tiene que
copiar para informar de la muerte de este soldado a sus familiares. A partir de alli
observamos a esas mujeres redactando cientos de cartas, mientras una de ellas esta
detectando que hay tres cartas que van a ir a la misma familia. Pronto sabremos que
se trata de tres de los hermanos Ryan que han fallecido en combate, y que el cuarto
hermano (Matt Damon) estd en Normandja.

Mientras observamos a la mujer recogiendo las distintas cartas dirigidas a la familia
Ryan y seguimos viendo a las demas mujeres realizando los certificados, el sonido nos
propone una idea fascinante, que oscila entre el sonido off y un curioso caso de
interno subjetivo. El disefio de sonido propone un sonomontaje de diez voces
masculinas diferentes, todas recitando diferentes partes de la supuesta carta modelo

"o

que es dirigida a todos los familiares de las victimas. “Era un gran soldado”, “Su esposo
participd de una las operaciones mas importantes”, “Estimados Sr.y Sra. X", y otras
frases como esas parecen brotar de dentro de las cartas. En un sentido son sonidos off,
puesto que no es claro que correspondan al pensamiento o la lectura de nadie. Por
otra parte, y dado que esas mujeres conocen las voces de sus superiores —quienes
habrian dictado las cartas modelo— no podemos suponer que esas voces provienen de
sus mentes. Pero si podriamos imaginar que asi las estdn imaginando los destinatarios
de esas horribles noticias. Quienes reciben esas cartas probablemente querrian creer
que la autoridad que las firma se tomd realmente el trabajo de escribirlas y no
simplemente dar un modelo y acaso firmar cada ejemplar. Los padres de los soldados
desaparecidos estarfan quiza imaginando la voz de quien les envié la carta y de esa
manera podriamos decir que se trata de un curioso caso de sonido interno subjetivo
‘por venir’ o bien uno que estd aconteciendo ahora mismo en otros lugares —los que
ya han recibido las cartas que fueron escritas con anterioridad-.
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En este ejemplo es interesante pensar de dénde puede haber provenido la idea
que dispard este recurso. Si sequimos viendo la secuencia, en una de las escenas
siguientes veremos al General Marshall recibiendo la noticia de que la Sra. Ryan estaria
pronto recibiendo las tres cartas fatales. En ese momento, los altos mandos que estan
con él empiezan a discutir si es viable o no ir a rescatar al Ryan, por ahora,
sobreviviente. Realizando una suerte de casting de voces, Spielberg le asigna el texto
con la negativa a un militar que porta una voz desagradable y tipica de un Halcon del
Pentagono. Las otras voces son agradables, y asi también lo es la voz grave y profunda
del actor que personifica a Marshall (Harve Presnell). El general le plantea a los demds
militares que compartan un momento una carta que él tiene en su despacho, dirigida
a una tal Sra. Bixbey de Boston. En esa carta se relata que los cinco hijos de la Sra.
Bixbey han muerto en combate y que quizad pueda encontrar algdn consuelo en el
agradecimiento de la republica, y en el hecho de que su participacion en la lucha por
la libertad ha sido vital para la nacién. La carta es firmada por Abraham Lincoln®é.
Desconocemos si la carta es real o imaginada por el guionista Robert Rodat, pero lo
que nos interesa es el hecho de que a partir de un momento de la lectura, Marshall
deja de lado la carta y prosigue recitando de memoria. Entendemos que la carta ha
sido leida por él innumerables veces, hasta dejar una huella. La carta ‘reverbera’ en su
cabeza desde entonces.

;Y siacaso a partir de esta idea es que el disefo de sonido ha planteado el eco de
las otras cartas? La idea de la emanacidn de las voces puede haber provenido de esta
circunstancia planteada en el guion y llevada a cabo en la escena por el actor. No
podemos saberlo, pero podemos creer que puede haber sido una buena estrategia de
lectura del guion o de la escena por parte del disenador de sonido.

5 Este es el texto completo de la carta: "Dear Madam: I have been shown in the files of the War
Department a statement of the Adjutant-General of Massachusetts that you are the mother of five sons
who have died gloriously on the field of battle. I feel how weak and fruitless must be any words of mine
which should attempt to beguile you from the grief of a loss so overwhelming. But I cannot refrain from
tendering to you the consolation that may be found in the thanks of the Republic they died to save. I
pray that our heavenly Father may assuage the anguish of your bereavement, and leave you only the
cherished memory of the loved and lost, and the solemn pride that must be yours to have laid so costly a
sacrifice upon the altar of freedom. Yours very sincerely and respectfully, Abraham Lincoln."
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Rescatando al soldado Ryan. Secuencia desembarco de Normandia. 0:27:37: El plano de
uno de los hermanos Ryan caido en combate. El sonido se suspende para establecer un
raccord visual con el plano siguiente de la mujer mirando hacia abajo el modelo de carta de
condolencias.

Rescatando al soldado Ryan. 0:28:35: Las mujeres escriben las cartas mientras en el sonido
se escucha un sonomontaje con voces militares que reconstruyen los textos que hablan de
las muertes y las condolencias. Una de las mujeres descubre que tres cartas serdn recibidas
por la misma madre.
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Rescatando al soldado Ryan. 0:32:43: El General George Marshall se entera que hay tres
hermanos Ryan fallecidos y que un cuarto estaria vivo.
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Rescatando al soldado Ryan. 0:34:22: El General Marshall lee una carta en voz alta que fue
enviada por Lincoln a una tal Sra. Bixbey de Boston, madre de cinco hijos que murieron en
el campo de batalla.

Rescatando al soldado Ryan. 0:35:22: El General Marshall deja de leer y contintia recitando
de memoria la carta de Lincoln la Sra. Bixbey. Las palabras han quedado grabadas en su
cabeza, y esta es la probable fuente en el guion y en la puesta en escena que quiza haya
inspirado el sonido de las cartas emanando de las maquinas de escribir de la escena anterior.
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Sonido off como proyecciéon del estado mental del personaje

En Zama (Lucrecia Martel, Argentina/Espafa, 2017), se recurre en varias oportunidades
a una ilusién sonora muy interesante que son los Shepard tones. Roger Shepard (1964:
2343-2366) plantea una forma de representar la altura a modo de una hélice o espiral,
donde las frecuencias que se encuentran en relacién de octava quedan vinculadas
verticalmente —como si fuesen los mismos peldafnos de una escalera en distintos pisos-.
Esto llevo a reflexionar de una manera diferente sobre la forma en que podrian
vincularse las distintas alturas tonales y condujo al desarrollo de una famosa ilusién
auditiva. Esta ilusion hace que el oyente escuche un constante glissando —ascendente o
descendente, segun sus dos posibilidades—, es decir, un perpetuo ascenso o descenso
atravesando todas las frecuencias y que parece no concluir nunca. Esto se realiza a partir
de una serie de frecuencias en relaciéon de octava cubriendo todo el registro audible, e
iniciando un glissando ascendente o descendente. Para hacer que la ilusion sea efectiva,
se aplica un filtro de forma gausseana, es decir, una especie de campana que hace que las
frecuencias del extremo inferior estén silenciadas y comenzando a subir en frecuencia
van apareciendo por fade in; en el extremo agudo ocurre lo opuesto, las frecuencias van
desapareciendo por fade out. Esto hace que solo las frecuencias medias se escuchen
plenamente. Dado que el glissando es realizado en loop, es decir, una vez concluido
vuelve a comenzar sin fin, el oyente tiene la sensacidén de escuchar un perpetuo ascenso
o descenso de las frecuencias. La ilusion es muy clara cuando se emplean sinusoides,
pero hay intentos de realizacién con sonidos mas complejos, con resultados diversos.
En el film de Martel, cuando Don Diego de Zama (Daniel Giménez Cacho), un
corregidor de la corona espafola en tiempos del Virreinato, siente que su traslado a otra
parte siempre se obstaculiza —el argumento se basa en la eterna espera del personaje y su
constante frustracion por las dilaciones e impedimentos para lograr su anhelo- el disefio
de sonido aplica de manera extradiegética este particular sonido-ruido en el limite con el
sonido-musica. El tipo de Shepard tone utilizado es de tipo descendente, y lo que

seguramente simboliza es el hundimiento progresivo del personaje. Pero también
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simboliza una nueva forma de sugerir la temporalidad, ya que en unos pocos segundos
el espectador percibe una proyeccién de lo eterno, de lo que no tiene fin, aunque su

manifestacidn efectiva sea breve?’.

Puntuaciones extradiegéticas

Las puntuaciones extradiegéticas son aquellos subrayados sonoros o musicales mas o
menos puntuales que las realiza la musica de foso o el sonido off. Sin embargo, las
planteamos como algo separado porque a veces la brevedad de su aparicidn cuestiona la
posibilidad de reconocer con qué se han producido. ;Es un tnico acorde que remarca la
aparicién de un monstruo en una pelicula de terror ‘musica’? ;Es ese acorde de shock®8
sonido? Lo que es claro, es que se trata de algo que estd realizando una puntuacidn. Estas
pueden ser muy acotadas y puntuales, o bien subrayar un determinado segmento de una
escena —volveremos sobre esto en el capitulo 7 al hablar de sonido y montaje-.

En el comienzo de Corazén salvaje (Wild at Heart, David Lynch, EEUU, 1990), la
aparicion de las tres palabras del titulo que van acercandose al frente de la pantalla una a
una, esta puntuada por un fuerte sonido de golpe comprimido y reverberado. En
cambio, en Terciopelo azul (Blue Velvet, David Lynch, EEUU, 1986), en la secuencia
inicial luego de que vemos al hombre caer en el jardin mientras regaba las plantas, la
camara se mueve entre las plantas y arbustos deteniéndose luego de una aparente
busqueda en unos insectos en la tierra. Todo el trayecto de la cdmara que nos muestra
todo a otra escala —probablemente usando lentes macro- es sonorizado por el disefiador
de sonido Alan Splet con una compleja textura formada por ruidos similares a vapores y
vientos filtrados, mezclados con sonidos electrénicos modulados. Lynch y Splet de esta
manera dejan en claro que lo que estamos viendo tiene un estatus diferente a lo que

veniamos observando en la accion y esto serd repetido mas tarde cuando los sonidos

57 Sobre el uso del Shepard tone en Zama sugerimos el articulo "Shepard tones and production of
meaning in recent film. Lucrecia Martel's Zama and Christopher Nolan's Dunkirk" (Rapan 2018).
% Los norteamericanos suelen hablar de shock chord al referirse a estas puntuaciones.
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reaparezcan —aunque de manera mas breve y acotada- puntuando otros elementos para

conectar con estos insectos.

19. REPRESENTACION GRAFICA DE LAS LOCALIZACIONES DE LOS SONIDOS

Resumiendo, y como complemento del nonagono que abria este capitulo, proponemos

este cuadro que nos deja observar las localizaciones de los sonidos en el espacio de

representacion audiovisual de una manera grafica:

Extradiegéticos Diegéticos
”" .‘i‘.\
f’ \\
o .
d ~
Ld ~
’ ~
’, ~
4 -~
II \\
s Ambiente '\
/ [ + Elementos de la puestasonora]
OFF ‘ \
= ’
/
sl ]
-] '
1
1
i \
= 1 ]
Voz en off w T '
P I 1
Musica de c ! '
foso o ! i
Sonidos off w ! !
Puntuaciones o i
T “ ,J'
L \ [
) \\ ’I
=] \ 7
A \ ’
AY 4
A !
AY 4
A ’
o 4
Musica de pantalla F
\‘ ’I
~ ,l

Cuadro 18. Distribucién de los sonidos, segtin sean diegéticos o extradiegéticos. Dentro de los diegéticos
hay que considerar la posibilidad de los sonidos in que son extradiegéticos. Los sonidos internos
subjetivos se dividirdn en mentales/imaginarios, de punto de escucha, y de reproduccién del estado de la
escucha. La musica de pantalla podra ubicarse en distintos espacios segin su incidencia en la narracion.
Podra ser in si vemos en pantalla a un cantante, podra estar en el fuera de campo si vemos por un
momento al publico, serd ambiente cuando sea musica funcional en una oficina, etc. Los sonidos on the
air se colocan en una frontera entre los diegético y extradiegético, porque si bien son parte del mundo
narrado, son tratados como si fuesen parte del espacio off. Los elementos de la puesta sonora
corresponden a lo que en la industria son sonidos de foley o efectos sonoros. En el espacio off se

recuadran debajo aquellos sonidos que pueden llegar a ocupar este lugar.
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20. CASOS COMPLEJOS. LOCALIZACION AMBIGUA DE LAS FUENTES SONORAS
EN ERASE UNA VEZ EN AMERICA

Proponemos aqui un analisis detenido de una secuencia de un film de Sergio Leone. La
misma se estructura a partir de un juego con la localizacion de las fuentes y con la
orientacion de las acciones en el tiempo, lo que nos permite indagar sobre la interaccién

de tiempo y espacio desde el sonido:

En la magistral pelicula de Sergio Leone Erase una vez en América (Once Upon a Time in
America, Sergio Leone, EEUU, 1984), la secuencia de apertura nos presenta dos
desafios en la localizacion de las fuentes de sonido. El primero tiene que ver con la
ubicacién misma de la escucha. La imagen en negro nos deja ver los titulos del film,
mientras percibimos una cancion —God Bless America, de Irving Berlin, cantada por una
mujer en un disco de Victrola—de una manera imprecisa y vagamente acompanada
por un ambiente de celebraciéon —que no sabemos si es parte de la grabacién o acaso
de una radio, o bien de una fiesta donde la gente estd escuchando la cancién-. Este
sonido continda con imagen en negro aun cuando los titulos han concluido; pronto
sabremos que se trata no de una imagen negro sino de un cuarto en la oscuridad —
que el espectador no ha podido diferenciar—. Se escuchan unos pasos subir unas
escaleras mientras la perspectiva de la cancién y el ambiente no cambian. Finalmente,
escuchamos una puerta que se abre y ahi la imagen revela el cuarto al encenderse la
luz: una mujer ha subido las escaleras abandonando la fiesta en un piso inferior, y all
la esperan escondidos unos gansteres que buscan a David “Noodles” Aaronson (Robert
De Niro). Todo esto lo terminamos de comprender cuando la imagen se revela,
reconstruyendo asi el sentido espacial y temporal que parcialmente deduciamos de lo
escuchado.

En la misma secuencia, vemos a Noodles en un fumadero de opio, recostado en una
cama entre otros consumidores —atendidos por chinos que les dan agua e intentan
relajarlos luego de haber inhalado el opio—. Noodles tiene el periédico del dia con él,
en el cual observa en la primera plana que en una redada han fallecido tres conocidos
gangster—que mas tarde sabremos que él aparentemente ha delatado-.
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Erase una vez en América. 0:07:28: Noodles en el fumadero de opio ve en el diario el
reporte de la muerte de los companeros que ha delatado. Un teléfono irrumpe en su cabeza.

En un momento, escuchamos con claridad y bastante intensidad el sonido de un
teléfono, que parece sacar a Noodles de su relax, afectando su cabeza. Luego de esto
comienza una sucesion de planos retrospectivos muy peculiar, que van
reconstruyendo lo acontecido paso a paso hacia atras: primero vemos lo que paso en
el dia anterior donde se ven los caddveres de los gangsters —uno de ellos
practicamente irreconocible y los otros muy claramente identificables—, luego una
fiesta en la que todos participaban donde se hace un funeral simulado a la llamada
Ley seca, y finalmente un plano de un teléfono.

Durante todo este montaje, el sonido de llamado de teléfono no ha dejado de cesar, y
ahora creemos encontrar la fuente de este sonido. Ante nuestra sorpresa, lo que
vemos es que alguien levanta ese teléfono —-luego del plano detalle del teléfono la
camara enfoca a Noodles, ;el traidor?-y no estd atendiendo el llamado sino que lo
estd realizando.

El sonido de llamado todavia no cesa y es recién en el plano siguiente —un nuevo
plano detalle de un teléfono que dice debajo en una placa que es el teléfono del
Sargento Halloran- que alguien lo atiende y el sonido se interrumpe.

También se interrumpe la sucesién de imagenes retrospectivas volviendo asi a
Noodles quien se despierta de su suefio de opio a partir de un sonido interno
subjetivo que reconstruye el estado de la escucha de Noodles afectada por lo que ha
consumido —pero también por la culpa-.

En esta extraordinaria secuencia de disefio de sonido todo es ambiguo y aparente:
comenzamos con un sonido que no sabemos si es off o fuera de campo; proseguimos
Ccon unos pasos cuya perspectiva redefine todo lo anterior localizando ahora la escena
como fuera de campo cercano; pasamos a Noodles y ademads de los sonido in'y
ambiente del fumadero de opio comenzamos a escuchar un teléfono que parece fuera
de campo cercano o bien interno subjetivo de tipo mental o imaginario; pasamos a la
sucesion de flashbacks escuchando un teléfono que parece un fuera de campo extenso
pero que entenderemos que es la prolongacién del interno subjetivo mental de
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Noodles; vemos un plano detalle de un teléfono que parece ser la fuente del sonido in
ante el cual creemos estar; finalmente tenemos al sonido in y cerramos con un nuevo
sonido mental o imaginario que nos devuelve a Noodles en el fumadero de opio.
Todo ha sido pensado y construido en el montaje para el sonido y, como si tuviera
Leone muy en claro todas las posibilidades de las ubicaciones de los sonidos, juega
con ellas no de manera gratuita, sino en funcion de plantear la culpa de Noodles que

cree que todo se ha desencadenado por su delacion.

Erase una vez en América. 0:11:10: Observamos un teléfono y cuando vemos que alguien
levanta el auricular no se interrumpe el sonido de llamada que se inici6 momentos atras.
Leone juega con la localizacién y la naturaleza de este llamado telefénico.

Erase una vez en América. 0:11:26: Finalmente vemos que Noodles es el que estd haciendo
la llamada delatora. De ahi la importancia de la extension del sonido del llamado mas alla
de su real duracion.
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Recapitulando, hemos visto como la localizacion de los sonidos en el espacio de
representacion audiovisual se constituye en un elemento vital —y extraordinariamente
complejo- para el despliegue del disefio de sonido. En casos tipicos, el sonido audiovisual
se restringe a la presencia de didlogos, ambientes verosimiles, y musicas generalmente
empaticas -las que intentan producir una respuesta emocional analoga a la producida por
la escena-. Aqui observamos cémo esto puede convertirse en algo verdaderamente
complejo y como incide en la produccion de sentido de diversas maneras. Hemos
sefialado la posibilidad de sonidos in -y el caso especial de los in extradiegéticos—, todos
los tipos de sonido fuera de campo —en especial, el uso interesante que puede plantearse
con su extension—, los sonidos ambiente y los elementos de la puesta sonora, los internos
subjetivos —en sus tres modalidades: mentales, punto de escucha, estado de la escucha-, los
internos objetivos, los sonidos on the air, y finalmente los sonidos que ocupan el espacio
off -voz en off, musica de foso, sonidos off propiamente dichos y puntuaciones
extradiegéticas—. De cada uno de ellos hemos provisto una gran cantidad de ejemplos y
variaciones, y hemos sefialado cdmo logran transformar la escena y contribuido a la
produccion de sentido. A su vez, hemos planteado la posibilidad del sonido audiovisual
de no solo localizarse en la escena, sino de manera absoluta a derecha e izquierda del
espectador —cuando se trabaja en estéreo— creando una imagen estéreo, o bien alrededor
del espectador en los 360° de la sala —cuando la mezcla es en alguno de los formatos
surround-. En este capitulo creemos estar realizando la mas exhaustiva reflexion sobre la
localizacion de los sonidos en el espacio de representacion, y demostrando las formas en
las que estas diferentes ubicaciones pueden contribuir a lo narrativo. Tanto el nonagono
semidtico de las localizaciones, como la representacion grafica, pueden contribuir a una
reconsideracion de sus posibilidades en el disefio de sonido, y, creemos, dentro del disefio

audiovisual en general.
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CAPITULO 7. Sonido y Montaje

1. LA IMPOSIBILIDAD DE UNIDADES EQUIVALENTES ENTRE IMAGEN Y SONIDO

Uno de los interesantes problemas que hemos encontrado a lo largo de esta tesis es la de
la asimetria entre los significantes visuales y sonoros. En principio, hemos planteado en
el capitulo introductorio, al audiovisual como signo, compuesto por imagenes y sonidos.
Dentro de nuestro enfoque triddico, la imagen tiende a la primeridad, el sonido a la
terceridad, y en el medio nos encontramos con la interaccion actualizante de ambos -la
segundidad- , la manifestacion efectiva que es objeto de la recepcion del espectador.
Como hemos visto a lo largo de los distintos capitulos, nos encontramos frente a objetos
mucho mas diferentes de lo que la integracién audiovisual supone. Por ejemplo, esto ha
sido muy claro cuando observamos las diferencias entre las subjetivas visuales y las
subjetivas sonoras —aun cuando se trata supuestamente de operaciones que remiten de
manera analoga a un personaje-, o cuando consideramos la diferente incidencia
respecto de la percepcion de tiempo. Esto también ocurre en la dimension técnica y
tecnologica, ya que la imagen como marco no encuentra un correlato en los parlantes —
que no son el marco sonoro de los sonidos-, pero también la imagen tiende a una
unidad —podriamos decir que tiende a una disposicion monocapa- mientras que los
sonidos pueden superponerse en una mezcla de innumerables pistas.

Esta asimetria se vuelve mucho mas flagrante si consideramos algo que en el mundo
real es harto evidente, pero que puede o no tener un correlato en el campo audiovisual:
sé6lo hay sonido cuando hay movimiento, y sélo una pequefia porcién del mundo
existente se convierte en fuente de sonido alguno.

Si pensamos en un paisaje donde observamos un valle con un lago y montanas, casi
nada producira sonido. Con la excepcion del viento, si es su movimiento es el suficiente
para provocar sonido, las montaiias, el cielo, el sol, las nubes, la vegetacion, el agua del
lago si no esta agitada, no se producira ningtn sonido. Lo que a veces puede resultar
ensordecedor y saturado en una ciudad, es en realidad solo una parte de lo que

observamos visualmente: los edificios, las casas, nuevamente el cielo, el sol y las nubes,
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etc., no producen sonido y es el movimiento de los transetntes y los vehiculos los que
son responsables de una presencia sonora. Nos preguntamos si no es esta realidad la que
permitid sin mayores problemas la aparicion del cine silente/sordo. El mundo -y hacia
fines del siglo XIX esto era mucho mas pronunciado- se presentaba como un marco
poblado de significantes visuales y bastante mas acotado respecto de los significantes
sonoros. ;Es acaso su ausencia en el primer cine algo que respondia, aunque sea
parcialmente, a esta realidad?

No pretendemos contestar esta pregunta, pero si proponer la cuestién de que sélo
hay sonido cuando hay movimiento de una fuente, pero que todo lo demas existente,
moviéndose o no, es un significante visual. ;Es descabellado pensar en un equivalente de
la conocida nocién de Lévi-Strauss del significante flotante? El eminente antropoélogo
planteaba la asimetria entre todo lo que es significante que no necesariamente tiene un
significado, y en tal sentido habria una parte de los significantes ‘flota’ en el ambito de la
cultura siendo absorbido por manifestaciones que intentan dar una respuesta a lo que
no tiene a priori explicacion. ;Existe un significante flotante de lo visual respecto de lo

sonoro para la audiovision?

El plano visual y el ‘plano sonoro’

Estas reflexiones nos llevan a pensar en la dificultad de encontrar unidades
audiovisuales que respondan de manera idéntica tanto a imagen como a sonido. No
existe dentro de lo sonoro una unidad tan clara como el plano en la imagen: el plano. El
plano es una unidad conceptual que nos plantea algo que va a ser visto de una
determinada manera —en funcién de un tamano, angulo, altura, etc.— y que estara
constrefiido en el marco de la toma —distancia entre un corte y otro, y que, de mediar
movimiento de cdmara o desplazamientos puede contener mas de un plano-, que le
dard asi una dimensién temporal precisa. No hay nada parecido a esto dentro de los
sonidos. Cuando se habla de que un sonido ‘esté en plano’ en la jerga, se esta haciendo
referencia a que la captaciéon del micréfono es satisfactoria en funcién de la distancia del
micréfono respecto del actor, el angulo que ha captado su boca, y el nivel al que el
soporte de registro lo esta grabando. No se trata de una equivalencia a la nocién de

plano visual.
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Por lo tanto, podemos sefialar en concordancia con Chion que el montaje de los
sonidos no ha creado una unidad especifica como si lo ha creado el montaje de
imagenes (Chion 1991 [1993: 45]). Esto es coincidente también con el planteo de
Altman respecto de la heterogeneidad material que plantea lo sonoro respecto de lo
visual (Altman 1992: 15-31), lo que hace que no podamos encontrar una unidad que

sintetice lo operado en el montaje con las imagenes de manera idéntica a los sonidos.

Montaje sonoro inaudible o notorio

En el montaje de los sonidos -y siguiendo la 16gica multipista que fue dominando la
produccion desde su invencion debida a Les Paul en la década de 1940- los sonidos se
superponen y se enmascaran unos a otros, las técnicas permiten editar de manera
inaudible didlogos o ruidos sin que notemos las uniones —a través de fades de hasta 20
milisegundos, que ‘suavizan’ cualquier corte e insercion-, y el montaje inaudible de los
sonidos es una realidad no sélo posible, sino de lo mas frecuente. En las imagenes, aun
cuando haya sobreimpresiones, los cortes son visualmente evidentes: pueden llegar a ser
dificiles de contar, pero es clara la presencia de saltos de tamafo, angulo, etc., que nos
plantean una ldgica de continuidad en lo heterogéneo de los planos.

En los sonidos también puede darse la posibilidad de saltos bruscos, pero que
responden fuertemente a una logica visual: si pasamos de un plano general de un
personaje hablando desde una posicidn alejada de la cdmara, a un primerisimo primer
plano del mismo personaje que continda con su alocucion, la imagen planteara un
acercamiento que tendra su correlato en el cambio de nivel de sonoridad del
parlamento. Pero si no vemos las imagenes que le dan sentido a esas discontinuidades,
atendiendo solamente a los sonidos, se vuelve incomprensible. Las variaciones notorias
entre los niveles que se plantean entre los sonidos de escenas diferentes, responden a
una ldgica visual que se impone.

A suvez, la construccion de las escenas puede responder a técnicas que intentan
invisibilizar los cortes a partir de relaciones de causa y consecuencia —como por
ejemplo, pasar de un personaje que gira su cabeza subitamente a un lado y luego cortar
para ver en el otro plano el objeto al que se dirigia su mirada-, y respondiendo a
estrategias de continuidad planteadas por cierto uso especifico de los raccords. Las

famosas leyes de los 30°, de los 180°, el cuidado en la direccion de miradas, la
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continuidad de iluminacidn, etc., persiguen una determinada busqueda de fluidez y
sensacion de continuidad —continuidad que es una construccion cultural realizada a
partir de una serie de estrategias impuestas a partir de ciertos modelos— que nada tiene
que ver con su correlato sonoro.

En el sonido audiovisual estamos ante la paradéjica doble posibilidad de montaje
inaudible, ‘invisible ’ de los sonidos en ciertos tramos, y de saltos muy marcados,

discontinuidades incluso inesperadas, si solamente atendemos a lo sonoro.

2. LOGICA INTERNA O EXTERNA DEL FLUJO SONORO

Chion denomina légica interna del flujo sonoro (Chion 1991 [1993: 50-51]) a una
circulacién de los sonidos que parece responder organicamente a lo planteado en la
escena, a lo experimentado por los personajes, a los sentimientos que parecen emanar de
la situacion propuesta por la imagen. El sonido asi responde a una circulacién mas o
continua o discontinua segun los acontecimientos presentados. La ldgica externa, por el
contrario, responde a un tipo de circulacion de los sonidos que genera encadenamientos
o rupturas que tiene una logica gobernada no ya por lo que sucede en la escena sino por
lo que opera en el montaje desde una macroestructura, o si se quiere una suerte de
metamontaje que gobierna operaciones de edicion que estan por encima de las
motivaciones dramaticas o narrativas de la escena.

Dentro de la l6gica interna menciona a Madame de... (Max Ophuls,
Francia/Italia/Reino Unido, 1953), a La dolce vita (Federico Fellini, Italia, 1960) y a Te
amaré en silencio (Children of a Lesser God, Randa Haines, 1986). Podemos agregar a
muchos films intimistas que hacen que el sonido responda casi exclusivamente a
necesidades dramaticas. No debe confundirse esto con la cuestion del tamafio de la
produccion, el presupuesto o el género, pues hay producciones de bajo coste que pueden
justamente utilizar el sonido de una manera muy pronunciada y ‘espasmddica’ para
disimular -si se quiere- la economia de recursos propuesta.

Dentro de la 16gica externa, sefiala a Alien, el octavo pasajero (Alien, Ridley Scott,
EEUU, 1979), M, el vampiro de Diisseldorf, Nouvelle vague y Carmen, pasion y muerte—
estos ultimos, films que trabajamos en capitulos anteriores—. En Nouvelle vague,
podemos decir que los sonidos tanto diegéticos como extradiegéticos parecen responder
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a una ldgica que los gobierna ‘desde afuera’, es decir, respondiendo a un plan que no se
deduce desde cada escena. La imbricacién de la voz del narrador y la musica de Saluzzi
en el comienzo, o bien la continuidad del timbre del bandonedn a partir de un tractor
que aparece en escena, nos hablan de una estrategia que domina a la totalidad del
montaje y no a una necesidad dramdtica que emanaria de la situacion visualizada. En
Carmen, pasion y muerte, un cuarteto de cuerdas de Beethoven se superpone a la imagen
del mar, mientras que el sonido del mar, lo hace sobre una conversacién en un cuarto
lejano a la costa en donde esta un cuarteto de cuerdas esta ensayando —-que, suponemos,
son los ejecutantes del cuarteto que se escucha—; sobre otras imagenes se escucha el
sonido del mar y asi sucesivamente. El desplazamiento de los significantes sonoros
denuncia la presencia de una logica que estd por encima de lo que sucede en la diégesis.
Este es el caso también de los films en los cuales los personajes son ellos mismos
manipuladores de imagenes y sonidos, como es el caso de films de ciencia-ficcién como
THX 1138, donde observamos pantallas, transmisiones, en fin, infinidad de excusas para
la circulacién de ondas hertzianas. Aqui también esta la cuestion del bajo presupuesto,
ya que el film se hizo con muy pocos recursos y mucha imaginacion. De esta manera,
Walter Murch trabajo con los sonidos de una manera casi excesiva, superpoblando las
imagenes de habitantes sonoros que no nos dejan pensar que estamos ante un mundo

tecnoldgico que, sin los sonidos, se veria crudamente como low-tech.

Efectos unificadores de la disposicion de los sonidos

En la mayoria de las manifestaciones audiovisuales, nos encontramos casi siempre ante
un uso de la fotografia que tiende hacia la continuidad luminica, y hacia un uso de la
imagen que parece tolerar solamente el sobresalto de los cambios de plano.
Paraddjicamente, muchos realizadores que detentan un estilo fotografico unificado y sin
discontinuidades, han sido criticos de la busqueda de un montaje inaudible de los
sonidos —como si hubiese una suerte de sumision a dictados industriales— o del uso del
sonido como factor de apoyo a la continuidad de las imagenes.

Mas alla de la discontinuidad que antes sefialabamos en la banda sonora -si es que
artificial y forzadamente prestamos atenciéon una vez mas solamente a los sonidos- el
sonido puede contribuir con efectos de enlace, de concatenacion y como factor
unificador. Uno de los procedimientos mas recurrentes es el del overlapping, un uso del

sonido que desborda los cortes visuales y se solapa anticipandose o encabalgandose
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entre planos de una misma escena o bien entre escenas consecutivas. El segundo factor
de unidad mas frecuente es el del uso del sonido ambiente o sonido-territorio, a veces
simplemente una reverberacion, o bien un sonido constante que inscribe a planos
diversos dentro de un mismo espacio; puede darse el caso también de una musica de
pantalla que, desde el fuera de campo o de manera acusmatica -la musica que se escucha
en una discoteca, musica funcional en un consultorio, etc.— garantiza la integracion de
los planos, a la manera de la linealizaciéon temporal de los planos®. Por tltimo, esta el
uso de la musica de foso, que puede plantear una continuidad por sobre planos, escenas,

incluso secuencias, y establecer puentes o nexos que la imagen no contempla.

Overlappings como recurso narrativo

Mas arriba referiamos a los overlappings, ya sean de encabalgamiento —cuando el sonido
del plano o escena A se prolonga sobre el plano o escena B- o de anticipaciéon —cuando
el sonido de B se anticipa sobre el final de A-. Este es un proceso que atafie al sonido
pero que suele ser realizado por el montaje., lo que no quiere decir que en muchas
ocasiones lo que se decide anticipar o encabalgar no responda a decisiones narrativas del
director o que se haga a sugerencia del disefiador de sonido. Como hemos ya sefialado,
las extensiones del fuera de campo son ejecutadas como si fuesen largos overlappings,
pero esto no puede considerarse s6lo como un procedimiento técnico sino narrativo. Es
el director ya desde el guion de rodaje o el disefiador de sonido los que plantean su
inclusién como recurso.

De todas formas, el propio overlapping puede muchas veces convertirse en una
estrategia de disefio de sonido o puede incidir sobre la produccién de sentido. En los
créditos iniciales de muchos films solemos encontrar la anticipaciéon de una musica o de
algin sonido que simbolicamente puede sintetizar algun aspecto de la obra. En

Apocalipsis ahora, y sobre pantalla en negro, comenzamos a escuchar un tenue sonido

% Véase el capitulo 4 donde habldbamos de esto como factor integrador.
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extrano que mas tarde entenderemos que es el sonido procesado de un helicoptero. Este
sonido enrarecido es uno de los factores que permiten a Coppola -y a Walter Murch-
introducirnos en el estado de la mente del personaje, Willard (Martin Sheen).

En las primeras escenas de El talentoso Sr. Ripley (The Talented Mr. Ripley, Anthony
Minghella, EEUU, 1999), mientras Tom Ripley (Matt Damon) se estd autoinstruyendo
en el conocimiento del Jazz, las escenas se van sucediendo como overlappings de
anticipacion. En el momento que €l ya siente que ha conseguido un conocimiento
acabado sobre el género —que le servira para capturar el interés de Dickie Greenleaf, a
quien tiene que convencer de volver a Nueva York- se produce un corte en imagen y
sonido, abandonando los overlappings y cambiando el género musical —ahora se escucha

un fragmento de La pasion seguin San Mateo, de Johann Sebastian Bach-.

3. LA CONVERGENCIA DE SONIDO E IMAGEN: LA SINCRESIS

La nocidn de sincresis en Chion

Como si se tratara de un neologismo a la Lewis Carroll, Michel Chion (1991[1993: 61-
67]) construye la nocion de sincresis a partir de las palabras sincronismo y sintesis —
véase nonagono semiodtico de la audiovision, pag. 94-. El sincronismo puede delimitarse
como un mero problema técnico, pues trataria de la forma ajustada o labil a través de la
cual ciertos sonidos han sido colocados para ser coincidentes con sus hipotéticas
fuentes. El problema técnico deviene un problema perceptivo cuando no sélo estamos
frente a la cuestion de la operacidon dentro del dispositivo, sino ademas frente a un
problema estético.

Para no repetir la cuestion sobre la que el autor ya ha trabajado, proponemos extendernos
sobre algunos casos y posibilidades de esa sincresis que se pueden convertir también en

recursos del disefio de sonido y que atafien a la vinculacion de éste con el montaje.
Tipos de sincresis
A diferencia de lo planteado en La audiovision como un problema tedrico general, aqui

vamos a tratar de una serie de casos que restringen su incidencia al planteamiento de
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casos que articulan el sonido respecto del montaje y que inciden tanto en éste como en

las articulaciones de lo propuesto como disefio de sonido.

El punto de sincronizacién

Sin duda el caso mas claro, el punto de sincronizacion es esa coincidencia evidente de
un acontecimiento puntual en la imagen con un acontecimiento también puntual en el
sonido. Esto se vuelve muy interesante cuando en una construccién audiovisual estamos
frente a una multiple coincidencia de sucesos sonoros y visuales.

En la famosa secuencia del asesinato de Psicosis, mas precisamente en la escena de la
ducha, vemos un plano muy curioso que nos plantea una vision desde la pared —de
alguna manera rompiendo la llamada ‘cuarta pared’ o forzando el punto de vista como si
viésemos a Marion en la ducha desde la perspectiva de los azulejos—para luego acercarse
a la cortina y mostrar la silueta de la ‘madre de Norman’ que esta por atacar. Cuando
abre la cortina, esto es coincidente en un punto de sincronizacion con la famosa musica

de Bernard Herrmann que acompaiia el intento y la concrecion del asesinato.

Psicosis. Escena de la ducha. 0:47:01: Mientras Marion se ducha el asesino acecha.
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Psicosis. 0:47:12: La cdmara toma a la madre de Norman. Cuando abra la cortina habra un
punto de sincro entre el ruido de la cortina y el inicio de la musica.

Psicosis. 0:47: 16: Tema A: con la apertura de la cortina comienza el tema de violines en el
extremo agudo y ff. [Para detalles sobre la musica, véase andlisis en pag. 340]

En la misma escena, tenemos un segundo punto de sincronizacion, el que nos
muestra en la imagen el plano detalle de la mano de Marion sobre un azulejo y que
comenzara a caer lentamente. Ese plano esta en sincro con el cambio de tema musical:
mientras que desde la apertura de la cortina escuchdbamos el tema A -los violines en el
registro agudo tocando breves glissandi y produciendo un timbre metalico-, cuando
vemos este plano detalle comenzamos a escuchar B —tocado por violonchelos y

contrabajos en el extremo grave, con timbres opacos y rugosos-.
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Psicosis. 0:47:39: Nuevo punto de sincronizacion. El plano detalle de la mano coincide con
el inicio del tema B. La lenta caida de la mano deslizandose sobre los azulejos coincide con
la caida en el registro que pasa al extremo grave con violonchelos y contrabajos en lugar de
los violines y violas del tema A.

Marion comienza su caida y agonia. Lentamente la vemos desplazarse acompanada
por un tilt down de la camara en una construccion claramente simétrica a la del plano

antes de abrirse la cortina —cuando ella era tomada desde la perspectiva de los azulejos-.

Psicosis. 0:48:00: La caida de Marion se detiene. Se dejan de escuchar cambios de altura y se
escuchan notas tenidas y repetidas. Esto simboliza la quietud de Marion.

Finalmente, iremos al encuentro del tercer punto de sincronizacién, que esta vez
plantea la coincidencia de extincion de la musica, la extincién de la vida de Marion, y la

caida del cuerpo y la cortina.
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Psicosis.0:48:12: La caida de la cortina —cae el tel6n que antes se abrié- y del cuerpo
enmascaran el final de la musica y se convierten en los sonidos que cierran su intervencion.

Psicosis. 0:48:14: La caida de la cortina y el cuerpo de Marion constituyen el altimo sonido
de la musica de Bernard Herrmann que acompaiia la accion. La vida del personaje y la
musica se extinguen a la vez.

Hay muchas secuencias complejas para sefialar respecto de los puntos de
sincronizacion. En la apertura de Apocalipsis ahora se plantean numerosos puntos de
sincronizacion, muy interesantes y con superposiciones de eventos sonoros, musicales y

visuales. Para mas detalle sobre estos puntos de sincronizacién véase nuestros articulos
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“No con un estallido sino con un gemido: fuentes literarias del disefio de sonido en

Apocalypse Now" (Costantini 2005¢) y "The Murch Touch" (Costantini 2003b).

Punto de sincronizacion evitado

Como su nombre lo sefiala, aqui estamos frente a un advenimiento de un punto de
sincronizacion que finalmente nos es negado. Muchas veces esto tiene que ver con la
dificultad para el realizador de mostrar ciertas acciones, por pudor o incluso por la
decision estética de sugerir mas que mostrar. Hoy en dia es cierto que hay infinidad de
films que no tienen ningiin problema en mostrar las mas horrorosas vejaciones —incluso
constituyen hasta un subgénero del terror que se asemeja a una suerte de pornografia de
extrema violencia, siendo la trama la excusa para la sucesion de torturas— pero mas alla
de eso, evitar ciertas coincidencias entre imagenes y sonidos puede responder a
necesidades narrativas, de montaje o disefio de sonido.

En la ya analizada Psicosis, observamos en varios planos de la escena de la ducha el
cuchillo dirigirse al cuerpo de Marion, pero nunca terminamos de ver la punalada. Si
escuchamos el sonido de su impacto, por lo cual, estamos ante una sucesion de breves
puntos de sincronizacion evitados. Se prepara la imagen para mostrarnos el filo del

cuchillo sobre la carne, pero en su lugar vemos otra cosa, pero si escuchamos su sonido.

Psicosis. 0:47:24: Al comienzo del ataque —durante la primera frase del tema A- Marion
logra evadir las puiialadas de su atacante. Cuando se escuchen las pufialadas
no se vera la incision.
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Psicosis. Con la segunda pufialada se inicia la segunda frase del tema A y la sucesion
de puiialadas que sellara el destino de Marion.

En la ya mencionada JFK, tenemos un ejemplo bastante claro de este punto de
sincronizacion evitado. En la secuencia de apertura, cuando se esta por ver el disparo
que impacta sobre la cabeza de John Fitzgerald Kennedy -a partir de la pelicula amateur
de 8 mm de Abraham Zapruder- el montaje nos deja ver el seguimiento del auto donde
se observa con claridad el rostro de Kennedy de perfil y cuando estamos por ver el
impacto, la imagen queda en negro un instante —sobre el cual se escucha el martillado
del arma- y luego escuchamos el sonido del disparo sobre un plano de un edificio del
cual unas aves salen espantadas. Aqui todo nos llevaba hacia el espantoso momento y el
montaje ‘decide’ negarnos la visualizacion. Mas tarde durante el juicio a Clay Shaw —uno
de los potenciales conspiradores denunciados y perseguidos por el fiscal Garrison- se
realizara el procedimiento opuesto: aqui veremos una y otra vez el impacto, pero sera de

manera silente —como corresponde a la pelicula muda/sorda de Zapruder-.

La sincresis amplia

Volviendo una vez mas sobre Psicosis, podemos sefialar que en el recuerdo de muchos
espectadores estd la idea de que a cada punalada recibida por Marion le ha
correspondido un ataque de los violines. Si pensamos un momento en lo que se veria y
escucharia en una version semejante, nos daremos cuenta enseguida de que seria algo
imposible. La imagen del brazo del asesino se veria como mecanicamente respondiendo
a cada nota o inversamente la musica pareceria estar sonorizando cada accidente visual
como si el accionar fuera el de un robot.

;Por qué ocurre entonces esta asociacion en la mente de muchos espectadores? Esto

sucede porque se produce una superposicion de regularidades: por una parte, tenemos
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la sucesién de cuchilladas —sobre todo en la segunda mitad del tema A, cuando Marion
ya no puede luchar contra su atacante y recibe una serie de punialadas que sellaran su
destino- que suena de manera bastante regular; en segundo lugar, el montaje también
plantea una serie de cortes también regulares —de alguna manera necesarios para realizar
los puntos de sincronizacidn evitados- y esto contribuye a la percepcion de una suerte
de pulso en la imagen; por ultimo, en la musica tenemos si un pulso muy claro -la pieza
esta escrita en un compas de 3/2- y la marcacion de los pulsos es bastante clara a pesar
de la progresiva sumatoria de cuerdas y de la adicion de disonancias tanto en sucesién
como en simultaneidad. Este ritmo casi uniforme es la referencia para nuestra
audiovision para estructurar una sintesis de todas las regularidades superpuestas en una
sola. Es como si nuestra mente prefiriese pensar en una tnica gran articulacién de todos
los elementos al contar con un pulso definido y de gran intensidad que le sirve de
basamento.

A esta sintesis la llamamos sincresis amplia, la que también se da, aunque de una
manera mas elemental y menos interesante, cuando estamos ante un doblaje de
sincronismo laxo —~como ocurre en cierto cine italiano de unas décadas atras donde los
espectadores aceptaban un doblaje no muy preciso y en el cual el proceso se hacia
notorio-79,

En algunos films de Jean-Luc Godard, como es el caso de Carmen, pasion y muerte

(Prénom: Carmen, Francia, 1983), observamos juegos con la extension del fuera de

70 Esto no tiene que ver con ningin problema técnico, sino mds bien con una costumbre de los actores
en el doblaje que no tenian la demanda del puiblico —como ocurria en otras cinematografias— de hacer
una sincronizacion extremadamente ajustada. Esta aproximacion al doblaje tiene que ver con una
construccion social, no con la competencia de los departamentos técnicos. Cabe recordar que en el
periodo entre guerras mundiales y luego del fin de la Segunda Guerra Mundial, el cine extranjero era
mayormente doblado. En algunos paises el doblaje —sobre todo en television- se ha realizado a partir de
un par de voces, en general una masculina y otra femenina, que se repartian los roles y que decian los
textos por encima de los didlogos originales, sin esperarse sincronismo alguno. Entre el sincronismo
‘perfecto’ del ADR (Automated Dialogue Replacement) acostumbrado en la industria audiovisual
estadounidense, y este tipo de voz supuerpuesta en paises de Europa del Este como por ejemplo,
Polonia, las audiencias de distintos paises construyeron formas diferentes de tolerar y lidiar con el
sincronismo entre voces y personajes.
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campo que permiten procedimientos de sincresis muy interesantes. Mientras seguimos
escuchando tocar al cuarteto de cuerdas que estaba ensayando en una sala, vemos en el
mar las olas llegando tenuemente a la orilla, como si cada ola estuviese respondiendo a

cada movimiento de los arcos, que también tocan a un pulso bastante lento.

Sincresis amplia y contrapunto

En varios films de Kubrick, encontramos una articulacidon de la musica y la
imagen que se sostiene ritmicamente en este fendmeno de la sincresis amplia. En
la ya mencionada 2001, odisea del espacio, nos encontramos con unas estaciones
espaciales y unos satélites moviéndose lentamente mientras escuchamos el vals de
Johann Strauss (hijo) Danubio azul. El contrapunto —tema sobre el cual
volveremos en el capitulo sobre Musica— que se genera parte de la conexién que se
establece en la regularidad de los movimientos lentos —y circulares, lo cual es
plastica e intelectualmente relevante para vincularse con un vals vienés, que se
baila produciendo trazos circulares- y el pulso lento -y luego progresivamente
mas rapido, al igual que lo articulado en el montaje con las imdgenes- de la
musica.

Lo que termina leyendo el espectador es que las naves y estaciones espaciales
parecen danzar al son del vals, y si bien no es solamente la sincresis amplia lo que
sostiene a esta relacion entre imagen y musica, es claro que es un elemento esencial
como punto de partida para pensar lo demas??.

En una violenta escena de La naranja mecdnica, la pandilla de Alex (Malcolm
McDowell) se pone a pelear en un teatro abandonado con otros reos. Esa otra pandilla
se encontraba intentando violar a una joven sobre el escenario, lo que es interrumpido
por Alex y los ‘drugos’. Todo esto ocurre al son de la Obertura de La gazza ladra, de

Gioacchino Rossini, y el montaje claramente se realiza sobre la musica para poder

7! Sobre la cuestion del contrapunto audiovisual y en particular la nocién de contrapunto diddctico,
sugerimos la lectura de Le Son au Cinéma del propio Chion (Chion 1985), y nuestro articulo "The Dense
Clarity of Didactic Counterpoint”(Costantini 2005).
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establecer vinculos ritmicos y correspondencias mas o menos aproximadas entre la
sintaxis musical y la sintaxis de la imagen. No se trata obviamente de que cada pulso de
la musica le corresponda un corte, sino que las regularidades que se presentan en musica
y en montaje —mas los correspondientes accelerando- se terminan de conectar por
sincresis amplia. Y esto vuelve a la construccion incluso mas interesante que aquellas que

tienen una vinculacién mas rigida.

Las puntuaciones: diegéticas y extradiegéticas

En este capitulo anterior al hablar del espacio off hablabamos de las puntuaciones
extradiegéticas. Esto también constituye un caso de sincresis, ya que tenemos una suerte
de subrayado donde a cada accidente visual le corresponde un ‘eco’ sonoro o musical.
En algunos casos de estas puntuaciones la sincresis funciona tan fuertemente que no
notamos la naturaleza de lo que se ha hecho corresponder.

En el comienzo de 12 monos (12 Monkeys, Terry Gilliam, EEUU, 1995) observamos
en pantalla unas letras verdes tipicas de computadoras de vieja data. Los caracteres van
apareciendo uno a uno en pantalla y a cada uno de ellos le corresponde un sonido de
tecla de maquina de escribir. La sincresis que plantea la puntuacion se impone por
encima del reconocimiento que podemos hacer inmediato del conflicto entre las fuentes.
Pareciera que en tanto y en cuanto los acontecimientos estén claramente sincronizados,
no importa demasiado si se trata de elementos heterogéneos.

En cuanto a las puntuaciones diegéticas, es frecuente que justamente los soportes
informaticos y cualquier dispositivo tecnolédgico esté plagado de sonidos electrénicos o
mecanicos que son disparados por el accionar de ese hardware o software. En peliculas
de ciencia ficciéon donde proliferan los aparatos y armas de supuesta gran sofisticacién
nos encontramos frecuentemente que cada accionar sobre cada elemento tiene un
correspondiente sonido —que ha dado lugar muchas veces a las parodias por el exceso
que a veces detentan estas aproximaciones al disefio de sonido-. Films como la saga de
Transformers, o las sagas de Alien o Depredador, por citar algunos, nos presentan
frecuentemente infinidad de aparatos que no se privan de producir una increible
cantidad de sonidos especificos.

En el caso del software también estas puntuaciones también aparecen: cada ventana
de download de alguna informacién nos muestra un progreso de la descarga y la barra

que se va desplazando conforme al proceso también tiene una sonorizaciéon que puntua
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la tipicamente silenciosa operacion en nuestra realidad cotidiana —;alguien toleraria la
extrema sonorizacién de los programas de computacion que vemos en las peliculas?-.
La necesidad de subrayar lo que es extraordinario —como los dispositivos tecnologicos
en la ciencia—ficcion- y lo que requiere de un ‘relieve’ sonoro por su existencia en la
pantalla de un ordenador, hace que los diseiadores de sonido hagan frecuentemente uso

y abuso de sus herramientas a la mano para crear infinidad de sonidos?2.

4. MONTAJE Y RACCORDS TEMPORALES

En montaje es clara la aplicacion del término raccord. De alguna manera podriamos
decir que raccord es toda forma de continuidad y/o discontinuidad que se da entre dos
planos. Los raccords mas usuales tienen que ver con la articulacion del espacio en el
montaje, a partir de la direccién de miradas, de la direccién de movimiento, y de la
posicion de los personajes y objetos; también con el tiempo, en cuanto a la ilusiéon de
presencia de un tiempo lineal, de elipsis y de retrocesos; por tultimo, los raccords
técnicos, en cuanto a la buena continuidad de luz, color, sonido.

La continuidad de sonido se logra a partir de diversos procedimientos, algunos en
rodaje —como la grabacion de silencio en el set o en la locacidn, también llamado a veces
silencio de raccord-, otros en posproduccion y sobre todo en la instancia de mezcla.

Pero mas alla de estas cuestiones eminentemente técnicas, proponemos aqui pensar en

7> El riesgo que se corre con estas sonorizaciones tiene que ver con la fatiga auditiva que a veces
producen; pero también con la tecnologia de sintesis y de efectos disponible en un momento, que puede
hacer 'fechar' demasiado al film en el cual operan. Es muy dificil traspasar el estado de los materiales si se
trata de sonidos tecnoldgicos. La originalidad del trabajo del disefiador de sonido debe ser muy grande
para escapar a “sonar al afio de realizacién”. Si hoy escuchamos la banda sonora de un film como EI
planeta desconocido (Forbidden Planet, Fred Wilcox, EE.UU, 1956), nos suena fuertemente no a futuro
sino a musica electroacustica de los afios ‘50. Es decir, nos suena a un 'futuro ya pasado de moda' o en
todo caso a un 'retrofuturismo’.
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raccords sonoros donde el sonido de dos planos establece algtn tipo de continuidad que

va mas alla de la busqueda de prolijidad y de un flujo audiovisual sin sobresaltos.

Raccord sonoro: simultaneidad temporal

En la ya analizada secuencia de apertura de M, el vampiro de Diisseldorf, nos
encontramos con un plano detalle de un reloj cuct en la casa de Elsie Beckmann, en el
cual observamos que el reloj da la hora. Superpuesto a ese plano escuchamos el sonido
de las campanadas de la iglesia que nos indica que ese plano y el plano siguiente estan
aconteciendo al mismo tiempo. No sabemos si la superposicidn es ya una muy temprana
manifestacion de un overlapping, o si la proximidad de la iglesia con la casa hace que el
sonido se manifieste ‘naturalmente’ de esa manera. Pero, aun asi, es muy interesante la
estrategia utilizada por Fritz Lang para indicar la simultaneidad de las acciones -y

eventualmente la cercania de los espacios-.

Flashbacks sonoros

El flashback sonoro, constituye uno de los puntos interesantes para establecer una
funcionalidad del sonido y de la musica respecto del manejo la temporalidad dentro de
la narracion cinematografica. Ninguna de las diferencias entre los tipos de flashback o
flashforward visuales o audiovisuales —es decir, aquellos que involucran quiza al sonido
pero que no son solamente sonoros- afecta profundamente al uso del sonido como
medio del salto temporal: sélo es necesario que se haya establecido una diferencia
perceptiva respecto de la ubicacion temporal de la imagen —presente— en oposicion al

sonido que hace audible lo sucedido en un momento del pasado de la narracion.

Flashback sonoro como explicacion de lo sucedido

Acaso sea Henry, retrato de un asesino (Henry, Portrait of a Serial Killer, John Mc
Naughton, EEUU, 1986) uno de los empleos mds interesantes de este recurso
audiovisual: en la secuencia que abre el film, la l6gica que regula la utilizaciéon del sonido
consiste en diferenciar un conjunto de sonidos de los restantes de la imagen -los

referenciales, es decir, aquellos que corresponden a un objeto que se muestra en pantalla
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o que se halla en un fuera de campo-; esos sonidos diferenciados no son otros que los
que no corresponden al tiempo presente de la narracién y se encuentran transformados
por una serie de procesos técnicos tales como el uso excesivo de la reverberacion o del
eco multiple que, por contraste de tratamiento, generan una diferente lectura dentro de
la imagen.

En dicha secuencia, se observa el deambular de Henry con su auto y sus esporadicas
detenciones en bares, farmacias y demas lugares de una ciudad; entre estas imagenes, se
insertan otras correspondientes a los caddveres que va dejando Henry en su siniestro
derrotero psicopatico: la escena del crimen es observada como un resultado sin conocer
ni ver cual ha sido el modus operandi del personaje: es el sonido el que se ocupa de
explicarlo. Para poder mostrar una violencia extrema sin herir la sensibilidad del
espectador medio —cabe sefalar que si bien la produccidn es independiente, el
tratamiento de la narracion inserta al film dentro de ciertos margenes de
convencionalidad mas alld de la insoportable violencia mostrada o sugerida por la
camara— Mc Naughton recurre a un doble juego: por una parte, dispone los elementos
del encuadre de manera tal que el espectador se pregunte como es que las cosas han
sucedido —en una de las escenas se observa a una mujer sentada que tiene una botella
rota incrustada en su rostro, accidn de casi imposible realizacion en tiempo real-; por
otra, hace que el sonido ‘explique’ lo que se esta observando a través de los ruidos que
produjeron dichas acciones —en el caso de la mujer, se escuchan sus gritos a la vez que el
ruido del vidrio que se rompe luego de un violentisimo golpe, presuntamente sobre su
cara-. Para establecer la diferencia temporal, el director hace que la cdmara muestre
algin elemento del cuadro que produzca un sonido referencial cuya ‘normalidad’ —es
decir, su ausencia de tratamiento timbrico- no presente dificultad alguna para fijar la
correspondencia con su imagen. En este caso, se trata de un teléfono que se halla en el
comienzo del traveling lateral que culminarad con la imagen de la mujer asesinada: este
teléfono suena dentro de los indices acusmaticos que el espectador reconoce por una
convencionalidad no puesta en juego; asimismo, como sonido anempdtico, manifiesta
una dindmica que se opone a la congelada imagen de la mujer y genera una instancia de
suspenso por cuanto la atencion del espectador reparara en la ausencia de otro/s
personajes/s en la escena y tendrd inevitablemente que recurrir a una instancia ajena a
ese presente para explicarse de donde provienen los sonidos que escucha que no

corresponden a ese teléfono. Mientras esto genera la sensacion de tiempo presente,
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comienzan a aparecer, enmascarados por ecos y reverberaciones, los sonidos que
corresponden a la parte del encuadre que muestra el resultado de la accion de Henry,
esto es, lo que hizo para asesinar a la mujer que el espectador ve inmévilmente vejada en
el centro de la pantalla.

De esta manera, logra presentar dentro del marco del género thriller acciones que,
de ser mostradas en tiempo real, se inscribirian en el gore o directamente en el trash.
Cabe sefalar que este recurso no encuentra una justificacion para su uso en funcién de
los limites planteados por el género: mas bien el realizador opta por hacer presente al
tiempo de una manera mas consciente y compleja para el espectador, ya que se lo obliga
a efectuar una recomposicion de lo que esta percibiendo y organizar la nueva relacién de

temporalidad entre la imagen y el sonido.

Henry, retrato de un asesino serial. Secuencia inicial. Una de las escenas en las que vemos lo
que ha hecho Henry y que reconstruimos a través de un flashback sonoro.

Flashback sonoro como recuerdo

En Corazén satdnico, cuando analizdbamos la secuencia del auto, habldbamos de unos
pensamientos que asaltaban al detective Harold Angel (Mickey Rourke) y que referian a
algunas frases que le habia dicho el misterioso Louis Cypher (Robert De Niro). Esto
podria considerarse tanto como sonidos internos subjetivos —que actualizan en el
pensamiento esas palabras— o bien un flashback sonoro que corresponde a fragmentos
de la escena de la conversacion y que no serian necesariamente experimentados por la

mente de Angel.

304



Flashback sonoro en el limite con el overlapping

En el final de El talentoso Sr. Ripley, entre las dos ultimas escenas se produce un largo
overlapping de encabalgamiento que podria considerarse también como un flashback
sonoro: Tom se encuentra en el camarote con Peter Smith-Kingsley (Jack Davenport) y
en un momento le pide que le diga cosas buenas sobre Tom Ripley. Peter esta recostado
en la cama dandole las espaldas a Tom que se prepara para asesinarlo con una bufanda
que usara como soga para ahorcarlo. Antes de ver el asesinato, pasamos a la tltima
escena en la cual lo vemos a Tom en su camarote. El sonido de la escena anterior no ha
concluido y prosigue durante un largo rato. Alli volvemos a ver un traveling de 180° —un
flashforward “visual’ que abria el film- sobre el cual escuchamos la voz de Peter
interrumpida por el ataque de Tom. A partir de ahi los sonidos son los guturales de
Peter que esta siendo asfixiado por Tom.

Si bien todo esto podria pensarse como un largo overlapping, la idea es partir de las
palabras agradables de Peter como un simple encabalgamiento, pero su prolongacién
puede hacer que a partir del momento que estamos ante los sonidos del asesinato se
constituya en un flashback sonoro de lo acontecido tiempo atras. No sabemos cuanto ha
transcurrido entre el asesinato y su retorno al camarote. ;Ha vuelto al mismo camarote
o tenfan camarotes separados? ;Ha arrojado el cuerpo al mar y por eso su retorno? No
importan demasiado estas cuestiones, pero son relevantes para el tiempo que ha
transcurrido durante la elipsis. El sonido conecta las dos escenas como si fueran
contiguas, pero las acciones podrian haber tomado mads tiempo. En tal sentido, el sonido
del asesinato puede ser pensado en nuestra recepcién como un flashback sonoro, y de

alguna manera, haber desatendido al overlapping que le dio origen.
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El talentoso Sr. Ripley. Secuencia final, pentltima escena. Tom Ripley a punto de matar a su
amante, Peter.

El talentoso Sr. Ripley. Secuencia final, tltima escena. Ripley en el traveling de 180° final
sobre el cual se oye el flashback sonoro —o un largo overlapping— del asesinato de Peter.

Flashforwards sonoros

Los flashforwards sonoros son un poco mas dificiles de detectar —acaso también lo sean
los audiovisuales- ya que implican percibir un sonido en un determinado momento y
recordarlo cuando se repita. En el citado caso de Hannibal, el sonido de las monedas que
oimos en los créditos es un ejemplo valido aunque muy sutil y breve.

En Corazon satdnico, en la secuencia de titulos, cuando vemos el primer cuadro -el
nombre de los productores- escuchamos con muy poca intensidad —pero con bastante
reverberacién- una voz que susurra “Johnny”. Esto se repite al ver en los titulos el
nombre del actor Mickey Rourke. Mds tarde en el film, una vez que Harold Angel ha

visitado al médico que ayudd a ocultar en un hospicio a Johnny Favorite, lo vemos
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caminar por los alrededores de una iglesia y alli volvemos a escuchar en dos
oportunidades la voz susurrante que parece dirigirse a él -=“Johnny”- y en una la voz
susurra “Harry”. Ese “Johnny” que escuchdbamos en la apertura constituye un
flashforward sonoro, solo que es poco probable que el espectador lo recuerde cuando lo

vuelve a escuchar en esa escena —aunque no es una escena tan distante de los titulos-.

Raccords sonoros como factor de continuidad

En El color ptirpura —que ya citamos al hablar del sonido interno subjetivo- nos
encontramos con interesantes casos de raccord sonoro. En la misma secuencia de la
lectura de las cartas, Celie (Woopi Goldberg) imagina en su mente la voz de su hermana
contédndole lo que acontece en Africa, donde se encuentra como misionera. En un
momento, la lectura se interrumpe en el momento exacto donde el texto esta por decir
“querida Celie”, pero en lugar de escuchar Celie dicho por la voz de la redactora de la
carta, oimos el nombre por parte del marido de Celie (Danny Glover) que es el que hace
que ella deje de leer y vuelva a los quehaceres domésticos.

Muy similar es el caso en el mismo episodio de Los Simpson que analizamos en el
capitulo 6 el reverendo esta sefialando con horror que millones de norteamericanos en
lugar de estar en la casa del sefior estan en sus propias casas “idolatrando al falso idolo,
el futbol profesional, Oh Sefior...”“es un hermoso domingo y perfecto estado del tiempo
para este increible partido”, irrumpe el relator deportivo al pasar del sonido objetivo de
la escena al interno subjetivo de Homer Simpson que esta siguiendo el match en lugar
de prestar atencion a las palabras del religioso. De esta manera lo que escucha el
espectador es una continuidad que parece decir “Oh Sefior es un hermoso domingo y
perfecto estado del tiempo para este increible partido”, contradiciendo las intenciones
del reverendo. Esto ya lo habiamos analizado por la cuestion del punto de escucha
subjetivo de Homer, pero ahora podemos sefialar con mas precision dos cosas mas. Por
una parte, la presencia de este raccord sonoro —ya buscado evidentemente por el guion-
y por otra la recurrencia a la sincresis amplia, a través de la cual tenemos la sensacién de
que es el reverendo el que esta transmitiendo el partido de futbol —por la coincidencia de

las continuas de ¢l y del relator deportivo-.
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Raccord aparente y sustitucion sonora

En Gatica, el mono (Leonardo Favio, Argentina, 1993) hay una escena en la cual se
observa en ralenti una pelea de box. Cuando termina el round, se escucha la campana,
solo que en esta ocasion en lugar de tratarse de una campana tipica del ring se trata de
una campana de iglesia que inicia una serie de campanadas. El espectador acepta en
principio la irrupcion de esta campana como el esperable sonido que clausura un round.
Pero recién cuando comiencen a sucederse las demas campanadas se dara cuenta de la
variacion timbrica. Y a partir de alli se produce un interesante juego entre lo que se ve 'y
lo que se escucha. Luego de las campanadas prosiguen palabras en latin de un sacerdote
en una ceremonia, mientras seguimos viendo las imagenes de la pelea, ahora
reinterpretandolas a la luz de esta presencia sonora ajena: el agua que es arrojada por el
corner man o second al boxeador es ahora vista como agua bendita; el protector bucal
que es retirado de la boca -y mas tarde reinsertado— como una excomunién y
comunion; los insultos que profiere uno de los boxeadores entran en interesante
conflicto con las palabras sagradas; los boxeadores ya no son sélo boxeadores sino
manifestaciones de un agnus dei... y todo comenzé con un simple juego de raccord y de

sustitucion de sonidos!

Recapitulando, hemos reflexionado sobre el problema de las unidades del montaje de
las imagenes y de los sonidos, y la imposibilidad de encontrar una correspondencia
estricta. A su vez, vimos como existen diversas ldgicas de organizacion del flujo sonoro y
como estas aproximaciones establecen diferentes vinculos con las imdgenes. También,
hemos observado la forma en la que el sonido participa efectivamente del montaje, en
principio a partir de la nocién de sincresis postulada por Chion, y sobre todo, por la
articulacion de los puntos de sincronizacion, que establecen coincidencias en el montaje
que van mas alld de la mera sincronizacion técnica, y que buscan articulaciones
narrativas y de indole estética. Hemos explorado también algunas formas de
articulacion de la musica con el montaje —sobre todo en el famoso caso del film Psicosis
con la musica de Bernard Herrmann- y otros recursos de montaje como el overlapping.
Por ultimo, hemos propuesto la consideracion de versiones sonoras de otras figuras del
montaje de las imagenes, como el flashback, el flashforward y los diferentes tipos de

raccord.
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CAPITULO 8. MUSICA EN LA AUDIOVISION

Como hemos sefialado en el apartado "Sobre el lugar de la musica en esta tesis", la
Musica mereceria una tesis propia. A su vez, como deciamos alli, es un tipo de sonido
que no es disefiable de la misma manera que el sonido-ruido, que es el centro de muchas
de las operaciones de diseflo que vimos a lo largo de la tesis. El sonido-palabra, como
también vimos en los apartados introductorios y en los capitulos 4, 5 y 6, también es un
objeto sonoro particular, y lo hemos tratado desde todos los abordajes del disefio de
sonido, dejando de lado lo que tiene que ver con la escritura, con el contenido de los
posibles textos que puede portar la voz, lo que ha sido investigado en diversos y
conocidos trabajos, y que no tienen que ver con la voz y la palabra como sonido.

En esta tesis, podemos hablar de la disposicion de la Musica, de sus cualidades
materiales —como desarrollamos en el capitulo 3— de su articulacidon con el montaje -
como hicimos en el capitulo 7-, de su procesamiento como objeto ya constituido, de los
efectos que produce dentro de la audiovision. Pero no podremos hablar aqui de lo que
atafie a la composicion de musica en general, y a la de musica para el audiovisual en
particular. Tampoco podemos dar cuenta de su historia y evolucién. Si podemos, y
debemos, describir cémo es y cdémo se comporta una musica empleada en un
audiovisual, pero dejando de lado lo que tiene que ver con la génesis de la obra, los
géneros, formas y estilos que puede adoptar, en fin, muchos de los aspectos que tienen
que ver con el dominio exclusivo de la creaciéon de un compositor.

En este capitulo hablaremos primero de un abordaje tedrico, que tiene como base
los aportes de la estética musical de la filosofia analitica, que nos ayuda evaluar de qué
manera debemos referirnos a la musica como objeto de abordaje tedrico. Luego
plantearemos una metodologia propia de analisis auditivo y grafico de la musica y el
montaje, que deriva de los planteos de Leonard Meyer (1956), Francisco Kropfl (1985;
1989), Maria del Carmen Aguilar, y nuestro aporte (Aguilar y Costantini, 1999). Luego
de realizar ejemplificaciones de esos planteos originales de analisis, pasaremos a hablar
de las funciones que puede cumplir la Msica en el contexto de la audiovision, de sus

articulaciones sintacticas ~donde volveremos y ampliaremos aspectos que estuvieron
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contemplados en el capitulo anterior sobre Sonido y Montaje, y que se deducen del
analisis auditivo y grafico que aplicamos-, y observar algunas posibilidades sobre como

incide su uso en la produccién de sentido.

1. LA MUSICA A LA LUZ DE LA FILOSOFIA ANALITICA Y MAS ALLA

El objetivo de este apartado es presentar ciertos planteos derivados de estudios estéticos
realizados a partir de la metodologia de la filosofia analitica. Si bien es posible decir que
los escritos analiticos se ocupan del arte y de la estética -en el sentido de una
formulacion de una teoria del arte precisa y sistematica- desde la obra de Nelson
Goodman (1968), pueden rastrearse diversos aportes anteriores de importancia que
constituyen un corpus que ha crecido en las tltimas décadas. En particular, en lo que
atafie a la musica, hay diversas lineas de discusion a ser tenidas en cuenta, que,
basicamente, se las puede rastrear desde la nacionalidad y a través de su aproximaciéon
general al analisis filosofico.

Por una parte, puede rastrearse una linea directa que va de Nelson Goodman al
britdnico Roger Scruton (1987; 1997) —que es la que hemos elegido para este trabajo-y
que busca fuentes en Wittgenstein, Frege, Quine y Strawson. En particular, sobre este
ultimo, es capital el aporte que realiza a través de su discusion del estatuto logico de los
sonidos que, como vimos en el marco tedrico, sirve a Scruton para sostener parte de sus
tesis. Por otra parte, en Estados Unidos, las discusiones establecidas entre Jerrold
Levinson (1997) y Peter Kivy (2001) son extremadamente ricas, si bien no seran tratadas
aqui por ser sus posturas un tanto mas musicoldgicas, haciendo hincapié en problemas
que no terminan de responder la forma en la cual el resultado sonoro del fenémeno
musical llega a la conciencia del sujeto y en éste se elabora una respuesta emotiva o
lingiiistica: dicho de otro modo, y en virtud de lo que si sostiene Scruton siguiendo a
Strawson, no se hacen mayormente cargo de la vinculaciéon del objeto con su
representacion mental.

Jerrold Levinson trata en su Music in the moment los fundamentos de la
comprension de una obra musical por parte del oyente, preguntaindose qué es lo que
necesita para entender una pieza musical. Levinson niega la necesidad del oyente de

conocer o reconocer elementos del lenguaje musical o de la macroforma (Levinson 1997:
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23-38), de modo tal de que no entra en conflicto con la circulacién masiva de los
distintos discursos musicales. problema que si atafie a Scruton, Meyer y otros. Levinson
realiza un estudio pormenorizado de la escucha, y la atencién y su capacidad para
decodificar en términos emocionales aquello que la musica porta como material.
Siguiendo al music6logo Edmund Gurney y, de alguna manera, a Leonard Meyer —sobre
el que volveremos, ya que nos permite un demostrar la presencia de cierta forma de
discursividad y hasta de narratividad- sostiene que la elaboracion de la respuesta del
individuo radica en el seguimiento de momento a momento en la escucha y el
establecimiento de diversos niveles de discursividad, que se van cerrando y cuya
ubicacién en la forma es lo que finalmente es traducido conscientemente por el oyente
en una respuesta animica, producto de la atencion de los niveles macro y microformales.
Si bien sus trabajos son una extraordinaria precision, a la vez se aventura en juicios
audaces sobre la idea que estaria representada —no en el sentido mental sino equivalente
a una suerte de figuracién-, lo que entra en conflicto con algunas nociones que
intentamos defender desde otra posicion. Por ejemplo, puede leerse su trabajo sobre la
Obertura Las Hébridas de Félix Mendelssohn donde cree leer esperanza (Levinson 1990:
336-375).

En cuanto a Kivy (2001), su trabajo es muy preciso en lo que respecta a la técnica
musica, pero transita caminos y reflexiones similares. Levinson y Kivy, si bien parten de
la filosofia para hablar de musica, parecen dirigirse mas a lo especificamente
musicoldgico, en tanto marco de discusion que opera dentro de un contexto especifico,
acaso mas cerrado, y destinado a un abordaje técnico. Aqui, trataremos de responder a
cuestiones mas generales y que hacen a la interpretacion y comprension del fenémeno
musical sin la necesidad de recurrir a las partituras, pero si a problemas técnicos de la
musica, que los haremos desde un abordaje auditivo y grafico.

Volvemos entonces sobre los aportes de Roger Scruton (1987; 1997), en particular,
los destinados a la discusidn de los términos representacion y comprension del
fendmeno musical para despejar el camino de la reflexion de términos del lenguaje ‘mal
planteados’. Luego haremos un cruce con los aportes de Leonard Meyer y la adaptacién
a nuestro medio a través de Francisco Kropfl, Maria del Carmen Aguilar, y finalmente,
nuestra propia traslacion al campo audiovisual.

No se tratard aqui —si bien se veran esbozos— de defender una teoria de la
significacion musical, tarea mas extensa que los limites de un apartado dentro de una

tesis, y que debe forzosamente remitir a teorias particulares irreconciliables y sin
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consenso general. A partir de esto, nos haremos la pregunta pertinente para el contexto
de la tesis: ;Puede la musica, que carece de una clara instancia de representacion y de
correspondencias rigurosas con referentes externos a su propio ‘mundo sensorial’,
establecer lo que entendemos por discursividad y narratividad? ;Es capaz la musica de
establecer un discurso de alguna manera inteligible siguiendo un orden que remita a una
determinada secuenciacidon de eventos encadenables logicamente? Por ultimo, ;puede
plantearse semejantes operaciones cuando en este trabajo estemos poniendo en duda

que la musica sea un lenguaje en sentido estricto?

Expresidn, representacién y comprension en musica

Los articulos y libros de Roger Scruton (1987; 1997) se plantean como una suerte de
teoria analitica del fenomeno musical que consiste en reconsiderar la terminologia sobre
la cual se asienta la estética musical tradicional —términos tales como expresion,
imitacion, movimiento, etc.— demostrando la incongruencia o carencia de sentido de
muchos de sus elementos y las paradojas que los mismos suscitan. Luego de demostrar
el sentido intransitivo que comunmente se le da a la palabra expresion dentro de la
musica —un significado vago que no indica qué es lo expresado efectivamente por ella-
Scruton intenta plantear las diferencias entre expresion, comprension y representacion
dentro de la musica para concluir en la imposibilidad de la musica de establecer una
correspondencia rigurosa entre un objeto cualquiera y aquél que ocupa su lugar
detentando propiedades andlogas o semejantes con su mismo sentido y significado
(Scruton 1987: 143-175).

Scruton plantea el alcance del término representacion desarrollando una serie de
postulados (Scruton 1987: 143-146):

1- Se comprende una obra de arte representativa sélo si se tiene cierto apercibimiento de lo
que alli se representa. Los “temas” de una obra pictdrica no pueden ser reconocidos en su
totalidad pero si pueden percibirse ciertos aspectos representativos que delimitan y dan
sentido a los elementos desplegados en la obra. Si se observara a La Gioconda como una
obra de arte abstracto, es decir, como una composicion de lineas y colores unidos
plasticamente en un espacio sin articular figuras (que se reconocerian por una experiencia
anterior y exterior a la obra) no se estaria comprendiendo la obra.

312



2- Larepresentacion requiere de un medio y se le comprende s6lo cuando se reconoce la
distincién entre asunto y medio. “Asi -dice Scruton- la pintura barnizada de un hombre no
es la pintura de un hombre barnizado”.

3- Elinterés en una representacion implica un interés en su asunto. Si el interés que pueda
tenerse en Masaccio no depende, en manera alguna, de cierto interés en la escena
representada, entonces, no se esta tratando al fresco como representacion sino como obra
de arte abstracto.

4- Una obra de arte representativo ha de expresar pensamientos sobre su asunto y el interés en
la obra habra de entrafiar una comprension de dichos pensamientos (puede decirse que este
es un componente de la condicion 3. Scruton utiliza aqui la nocidén de pensamiento en el
sentido manifestado por Frege ~Gedanke- “sentido o contenido de una afirmaciéon” (Frege
1919). Lo que interesa pues, desde esta perspectiva, a la comprension estética no es el valor
de verdad de un pensamiento sino los pensamientos (en sentido fregeano) que transmite la
obra sobre su asunto. Tales pensamientos se comunican por medio de la obray son
propiedad comun de aquellos que la comprenden. Aun en la mas minima descripcion de
una manzana sobre un mantel, la apreciacién depende de determinados pensamientos que
podrian expresarse mediante el lenguaje y sin hacer referencia a la obra pictdrica: “el mantel
esta doblado y tiene un bordado y la manzana esta en el centro...”. Los casos en los cuales
una obra dispara una serie de pensamientos muy complejos que son dificiles de separar de
la obra, es decir, que no se pueden plantear como proposiciones, no son casos de
representacion sino casos de expresion —o, como prefiere el autor en lugar de este término,
de comprension estética-.

5- Elinterés en la representacion puede entrafar un interés por su aspecto vital; pero no se
trata, en ninguna medida, de un interés por una verdad literal. Una descripcién debera ser
convincente antes que exacta. Demandar exactitud seria pedir un informe y no una

representacion.

Con base en estas condiciones, lo que hace de un pasaje de prosa sea una
representacion no es tanto su estructura semantica como la intencién especifica con la
que se le compuso. La estructura semantica sélo resulta relevante en la medida en que
suministra medios para llevar a cabo la representacidn. Se ha explicado -y atn se
insiste- a la representacién musical a través de su supuesta condicién lingiiistica —que

esta perspectiva niega rotundamente—, por su traslacion a una estructura verbalizable.

“Cualquier manifestacion de una interpretacion semantica de la musica —una teoria de la
verdad musical- despoja a la musica precisamente de aquellas intenciones estéticas por las

que la admiramos convirtiéndola en un torpe cédigo. Mas atn, todos los intentos por
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explicar la musica en tales términos acaban por prescribir reglas de referencia sin poder
plantear reglas de verdad. Se nos dice que un determinado pasaje hace referencia al amor;
pero no se nos dice lo que se supone ‘dice’ sobre el amor. Y hablar de un lenguaje donde
existe referencia pero ninguna predicacién es, simplemente, dar un mal uso a la palabra”

(Scruton 1987: 147).

Siguiendo esta linea argumentativa de Scruton, no habria necesidad de probar que la
musica sea un lenguaje para atribuirle las propiedades que mencionan trabajos como los
de Deryck Cooke (1959) u otros autores que establecen correspondencias ‘no rigurosas’
entre musica y cosas extramusicales.

El hecho de que la musica pueda manifestar ciertos aspectos imitados de un objeto
no musical —por relaciones de semejanza y analogia, tal como las plantea Umberto Eco
(1976: 276-294) o desde otra mirada, Paul Ricoeur (1975: 261-380) no llega a encarnar
esa posibilidad de representacion pues el hecho de retratar no se limita a una mera
cuestion de semejanza —en el caso de la musica esto daria una suerte de cualidad
onomatopéyica-. Cuando un artista cita en un cuadro la imagen de otro cuadro, no se
limita a que el espectador perciba aquello que alli se representa como un objeto carente
de una connotacion que es imposible reconstruir ‘onomatopéyicamente’. Cuando
Messiaen (1958) desarrolla musicalmente el canto de un pajaro, no por ello suministra
pensamiento alguno sobre éste; es decir, la figura que ‘representaria’ el canto del pajaro
se absorbe en la estructura musical y asume un sentido puramente musical. Si los
pensamientos que surgen de esa estructura estan confinados a su propia naturaleza, y no
deparan ninguna instancia extramusical —o sea pensamientos desprendidos de su
presencia en la musica que los contiene— no se estd frente a una representacion.

Cuando se afirma que la pintura si es una arte representativo —por lo menos, la
pintura figurativa— estriba en que los pensamientos que implica su apreciacién no son
en su totalidad puramente pictdricos; por el contrario, en el hecho de experimentar un
cuadro se implican pensamientos susceptibles de ser verbalizados. Este elemento
‘narrativo’ constituye un aspecto esencial del fendmeno de la representacion. A raiz de
esto, Scruton plantea un caso hipotético de un cuadro que representara una escena de
Hamlet donde Hamlet interroga a Polonio sobre la forma de una nube, que parece ser la
de un camello. El pintor no va a dibujar la figura de la nube poniendo en su lugar la
silueta de un camello, sino que va a mantener la imagen de la nube como tal, pero

susceptible de ser vista como la de un camello -lectura que se produce por asociacion,
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connotacién y contexto, luego de aceptar, en primera instancia, que es una nube y no
otra cosa— (Scruton 1987: 149).

Mientras tanto, un fragmento musical que pretende representar la salida del sol -
como lo quiere el programa del primer movimiento de la Tercera sinfonia de Gustav
Mabhler (1896)-y, suponiendo que cualquier oyente pudiese registrar esa irrupcion a
través de los sonidos, jagrega algo sobre la aparicion de ese sol? ;se reproduce un
contexto —fuera de ese programa ajeno, por cierto, a la musica que supuestamente lo
despliega— en el cual se produzcan nuevas asociaciones que deparen algo mas que
aquello que se ha puesto mediante sonido en lugar del objeto que se pretende representar?

Comprender una representacion es —para la estética de la filosofia analitica-
entender el pensamiento que transmite; por lo tanto, es aprehender de algiin modo el
contexto que completa ese pensamiento. Si carece de dicho contexto, la representacion
resulta vaga e indeterminada; y, si el contexto estd ausente, la representacion es
imposible. Si la musica ha de ser representativa, no sélo hay que elegir el asunto sino
también caracterizarlo. Pero ello exige un contexto y pareceria que en la musica el
contexto no aflade ninguna precision a lo que pretende ser representativo y queda sélo
en un nivel onomatopéyico.

Por otra parte, y siguiendo ahora a Chion, lo que en general trataria de representar la
musica no es el sonido de un determinado objeto, sino a los movimientos que realiza
(Chion 1998 [1999: 150]). Por ejemplo, cuando Liszt escribe su pieza Juegos de agua de
la Villa del Este (1883), lo que el piano estd imitando -o intentando imitar- es la
variedad de movimientos y figuras que realiza el agua en las fuentes, no el sonido del
agua. Ese sonido no diferira de cualquier sonido mas o menos constante, o de
variaciones no muy significativas: los chorros de agua podran hacerse un poco mas o
menos densos, podran presentar algunas intermitencias, pero el resultado sera siempre
parecido al de un torrente que se ‘afina’ o ‘engrosa’.

Siguiendo nuevamente a Strawson (1959) se pueden distinguir propiedades de las
cuales los sonidos serian portadores, propiedades ajenas a su condicién intrinseca o su

posibilidad de separarse de aquello que los produce. La afirmacion “he escuchado un
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ruido toda la noche y ahora se ha agrandado en volumen” pareciera encarnar esa
independencia. Sin embargo, esta descripciéon no remite a nada mds que a un parametro
cuantitativo del sonido -la intensidad”- que no puede generar mas que el
reconocimiento de una alteracién de un elemento que no contribuye a elaborar una
representacion. En la musica, muchas veces no se intenta imitar la apariencia de algo,
sino el sonido que ello emite. ;Como entonces el sonido de la musica puede conducir a

pensar en el asunto representado?

“Considérese el preludio Voiles, de Debussy; puede decirse que retrata el flotar de las velas
en la brisa estival. Sabiendo esto, empezaria a percibir en la linea musical una cualidad de
abandono y ensofiaciéon que no habia escuchado anteriormente, como si se mirara el
movimiento de los veleros sobre el tranquilo y brillante mar. Pero aqui, por supuesto,
aquello que se describe no es algo que se escucha ;Y no es posible decir igualmente que
oimos la musica como el flotar de las olas? (...) Cuando el pasaje de Voiles me evoca veleros
flotando estoy, en efecto, oyendo un aspecto de la musica. Pero la parte importante de este
aspecto —la parte que parece inherente a una composicion musical completa— puede ser
percibida por alguien ‘sordo’ a esta representacion. Es posible escuchar el abandono y
relajamiento de la linea musical sin advertir que describe los movimientos de los veleros. La
referencia a los veleros no determina nuestra comprension de la musica, como lo hace en

las artes visuales representativas”. (Scruton 1987: 157-160)

Esta posibilidad de separar la intencion de lo representado de lo que efectivamente se
escucha —aunque detenten algunas propiedades en comun- hace que la musica no
pueda cumplir con muchas de las condiciones planteadas al comienzo. Se puede
comprender —en tanto captarla, disfrutarla, etc.— la musica de El anillo de los nibelungos
mucho antes de preocuparse por su aspecto representativo. En la pintura, para entender
una obra figurativa es necesario cierto conocimiento del asunto; lo cual nunca se ha

afirmado en musica.

73 Véase el nondgono semiotico de parametros del sonido dentro del marco tedrico.
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Transparencia, cita e inclusion en musica

No hay que confundir esto con los ejemplos en los cuales la representacion de los
sonidos es ‘transparente’: tales son los casos en los cuales se cita la presencia —en el
sentido mds amplio de la palabra y haciendo alusion a la nocién de onomatopeya de la
que antes se hablaba- de un objeto a través de su sonido: las cucharas de la Sinfonia
domeéstica de Richard Strauss (1903), los yunques de El oro del Rhin (1854), etc. Ya se ha
manifestado —a partir de la Acusmatica que el sonido puede ser independiente del objeto
que lo produce; por lo tanto, no existiria aqui otra de las condiciones que hacen a una
representacion, la que postula la distincion entre asunto y medio ;Es el sonido de una
cuchara producto de un golpeteo de cucharas o se ha obtenido por otros medios? Los
sonidos manifiestan asi una independencia que no presentan las imagenes. Piénsese en
los ‘efectos de sonido’ o en el Foley, donde, por medios heterogéneos se produce una
correspondencia perfecta entre un objeto y el sonido que éste produciria reproducido
por un efecto, y que no implica la necesaria recurrencia al objeto real. Strawson habla de
un isomorfismo entre el sonido y su representacién —“tautoldgica” y, por tanto,
indiferenciada de su referente— (Strawson 1959 [1989: 62-89]).

Solamente podria hablarse de representaciéon en musica cuando se trata de una cita
musical —o de un estilo determinado-. Su reconocimiento dentro de otra obra —que no
es ella— hace posible un caso extremo de transparencia representativa: cuando
Chaikovski cita la Marsellesa en su Obertura 1812 (1812) no se esta escuchando algo que
suena como la Marsellesa sino que es la Marsellesa. Pero si esto es asi, quiza sea mas
correcto hablar de inclusion y no de representacion ya que si se siguen las premisas
proporcionadas por Scruton, el nivel del referente debe ser ajeno al medio pictérico —en
este caso seria musical- para ser un referente externo al mundo al cual pertenece la obra

en su aspecto técnico.

Musicas hipercodificadas e indicialidad

La imposibilidad de referir a un objeto o una situacion parece encontrar una excepcion
en las musicas hipercodificadas como las marchas militares o las marchas nupciales, que
nadie las escucha ya como musica: cuando se escucha la marcha nupcial de Wagner

tocada en un érgano en un casamiento —no como parte de Lohengrin (1850)- lo indicial
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parece imponerse sobre la musica y nadie repara en la conduccidén melddica, la
orquestacion o en otros elementos que constituirian una apreciaciéon musical —escucha
reducida-. Aqui podria darse el caso de que la indicialidad pueda leerse como la
representacion de aquello a lo que alude —nupcias, lo militar, etc.—, pero quiza también
aqui podamos hablar mas bien de transparencia sonora o musical, y no representacion.
Cuando un instrumento o medio sonoro reproduce acusméticamente el sonido de algo
no musical -los pajaros de Messiaen, los cafiones de la 1812 de Chaikovski- que es
incluido y absorbido por la estructura musical y no representado por las unidades
discretas de la musica, o cuando una obra es citada y, por tanto, incluida en la actual
composicion. Esta obra puede sin duda remitirnos al mundo al cual pertenece, y a sus
condiciones de produccion, pero no lo hace a través de la combinacién de sus unidades

como si de palabras se tratara.

2. MEYER Y LA ESTRUCTURA DISCURSIVA DE LA MUSICA: HACIA UN ANALISIS
AUDITIVO Y GRAFICO

Para poder realizar un abordaje de la musica en el audiovisual, entendemos que es
necesario, por un lado, superar los problemas terminoldgicos tan frecuentes en los
textos sobre musica cinematografica y audiovisual, donde leemos asiduamente hablar de
‘acordes siniestros’ o apreciaciones por el estilo. En tal sentido, hemos recurrido a lo
planteado por Scruton para evitar consideraciones erréneas al intentar una
comprension de la musica. Por otro, debemos recurrir a un planteo teérico que
demuestre la presencia de una discursividad en la musica, que luego nos permita realizar
una lectura del material musical y establecer una conexién con la discursividad
audiovisual. Esta lectura del material musical esta también sostenida por lo que Scruton
(1987: 181) denomina transferencias metaforicas, es decir, proyecciones del material
musical hacia el mundo exterior a él, pero partiendo de lo que se deduce de su
estructura, de los materiales empleados, de la informacion que porta para el
interpretante.

Lo que aqui proponemos es retomar los trabajos de Leonard Meyer (1956), que
realiza una suerte de fenomenologia de la percepcién musical que, si bien ha sido
desarrollada posteriormente en otros trabajos, puede atn resistir actualizaciones —sobre

318



todo por el fundamento gestaltico que postula para el reconocimientos de las
articulaciones sintdcticas, y para la percepcién de momentos de apertura y cierre, para
las nociones de tension y reposo y para los procesos de resolucion, términos sobre los
cuales se asienta su tesis—.

Meyer trata de superar la discusion establecida por formalistas —los defensores de la
llamada musica absoluta, representada por Eduard Hanslick y sus continuadores- y los
programaticos o referencialistas ~Franz Liszt y sus derivados en el siglo XX-. La
discusion entre formalistas y referencialistas domind gran parte de la primera mitad del
siglo XX, y se plantearon como posiciones irreconciliables. Por un lado, los formalistas
sostienen que la musica seria una suerte de construccion puramente formal, una especie
de ecuacién que produciria satisfaccion en el oyente por su encadenamiento hacia una
resolucidn. Los referencialistas, por otro, son los que sostienen que la musica siempre
remite a algo extramusical —~como por ejemplo, un texto, tal como ocurre con el poema
sinfénico- y que asi es capaz de reproducir sentimientos y representaciones ajenas a la
propia musica y al mundo puramente sonoro. Lo que intentara Meyer —creemos, de
manera bastante exitosa— es plantear la localizacion de elementos que permitan hablar

de cuestiones extramusicales, dentro de los propios materiales que la musica presenta.

Musica como estructura discursiva

Las nociones que Meyer utiliza y que aqui interesan permiten comprender a la musica
como estructura discursiva no sélo en el ambito de la decodificacion de la partitura sino
en el ambito de la recepcidn. Esta articulacion de momentos de tension, reposo o
resolucion'y de reconocimiento auditivo de situaciones de permanencia, cambio y retorno
de las unidades musicales articuladas —motivos, frases, oraciones— delinea una sucesion
de estados comparables al devenir del relato cinematografico que sirve para establecer
una primera correspondencia entre unidades de sentido de la musica y de una situacion
extramusical, como la que sirve al teatro, la dpera, el ballet y, sobre todo a la
correspondencia de musica con las imagenes de un film.

Meyer parte desde ‘adentro’ de la musica para reconocer una suerte de
manifestaciéon objetiva de toda operacidn de reposo-tension-resolucion que presenta

toda estructura organizada en sentido narrativo, o al menos, en un sentido discursivo
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cuyo ordenamiento siga una determinada légica interna propia del texto. Lo que Rudolf
Arnheim (1954) realizé con la aplicacion de las leyes de la Gestalttheorie en el campo de
las artes visuales, Meyer lo hizo con la musica, sobre todo, partiendo de la musica tonal.

No es necesario entrar aqui en el detalle de esta trasposicion y aplicacion, pero baste
decir que no es dificil descubrir que una melodia se distingue de su acompafiamiento
por algo mas que una relacion de planos de volumen o intensidad: la ‘figura’ presenta
una coherencia interna cuyo devenir posee una mejor forma o pregnancia que el oyente
inmediatamente segrega del resto de los instrumentos que sirven de acompafamiento o
apuntalamiento de la misma. La repeticion de las mismas notas nos plantea la ley de
semejanza, también aplicable a la repeticiéon de un motivo melédico o ritmico, dado que
no se puede repetir mas que aquello que ha sido ya identificado como algo recortado,
idéntico a si mismo. Las escalas ascendentes o descendentes que suelen presentar todas
las obras musicales son ponen frente a la ley de destino comun. El retorno a algo
conocido previamente, o la resolucion sobre la tonica de una frase, nos plantea cierta
idea de cerramiento que, a su vez, presenta grados de apertura y cierre diversos:
homologables a las estructuras del discurso escrito, estamos frente a motivos —formados
a su vez por particulas, éstas ya carentes de significacién alguna como el simple fonema
no articulado en el lenguaje verbal-, que a su vez se articulan entre si para formar frases
—instancias de antecedente y consecuente, de orientacion dentro del tiempo hacia un
punto de tensidn, que luego sera resuelto, también entendible simplificadamente como
la idea de pregunta/respuesta—, y por ultimo, oraciones, cuyo punto final es equiparable
al punto y aparte de un parrafo o a una estrofa de un poema.

Las canciones —como ejemplo accesible para la comprension de este planteo- suelen
estar estructuradas segun esta logica. Una estrofa completa, literaria y musicalmente,
coincide con una oracion musical. Estas oraciones, a su vez, pueden articularse entre si,
estableciendo momentos de repeticion, contraste, oposicion, etc., y pueden manifestar
distintas posiciones dentro de una estructura cumpliendo determinadas funciones
formales: introduccion, exposicion del tema A, transicion, exposicion del tema B,
elaboracion de los motivos contenidos en las estructuras pregnantes A y B —~donde
estamos asistiendo a reconocibles transformaciones y alejamientos de los originales
suponiendo cierta teleologia del procedimiento-, recapitulacién —generalmente una
reexposicion de los motivos principales de la manera mas despojada, una vez agotados

los procedimientos de transformacién dentro de un marco previsible de extensiones y
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posibilidades de permutacidn y extension de los elementos involucrados- y finalmente
una conclusion, que puede darse por la misma liquidacion de los materiales empleados,
o por una sensacion de cadencia y/o coda —énfasis de la instancia de cierre presente en
toda oracion musical, pero aqui presentada de manera tal que se perciba una particular
repeticion de lo que se traduce perceptivamente como culminacidn y finalizaciéon-.
Esto que acabamos de describir podria ser la estructura esencial y esquematica del
allegro de sonata, o forma sonata, presente en el primer movimiento de las sonatas o
sinfonias clasicas y romdnticas, cuya localizacion histérica coincide con el desarrollo de
formas de relato verbal con las cuales se puede establecer una elemental analogia. Pero
lo importante aqui, es que el reconocimiento de los momentos del discurso han sido
realizados a partir de lo que la propia musica ha provisto como materia sonora, y sin

otra recurrencia a elementos extramusicales.

Musica como informacion

Meyer se nutre no sélo de los aportes de la Gestalttheorie, sino que también utiliza
planteos de la Teoria de la Informacidn. El grado de redundancia, diferencia,
permanencia, cambio, retorno, recurrencia, transformacion, etc., constituyen los pilares
esenciales para su analisis; pero también lo son para la simple escucha del oyente, quien
comprende estos momentos del discurso y puede sentir su respuesta emocional en
funcién de ellos. La propia identificacion de lo que se oye repetido o variado, constituye
una captacion de una informacién sonora que abre el camino a la identificacion de
unidades. Las unidades que fueron separadas por lo gestaltico, son ahora identificadas
como informacion.

La restitucion del centro tonal o de un elemento previamente reconocido, luego de
transformaciones y alejamientos dentro del sistema o c6digo en el cual se halla inscripta
la obra, hace que el oyente se encuentre ante una situacion de placer/satisfaccion cuyo
grado de previsibilidad/ imprevisibilidad —dentro de un contexto acotado o margenes
que sirva de limite para la inteligibilidad de la audicién- permiten sentir cierto grado de
originalidad o de simpleza cuando se comparan idénticos procesos en obras o géneros
diversos. Esto no termina de explicar por qué nos gusta una determinada obra, pero si

demuestra que la propia atencién y seguimiento de este proceso no puede ser otro que
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de caracter discursivo, y que la respuesta emotiva a éste, depende de la lectura de los
diferentes momentos que su devenir ha presentado.

Dicho de otro modo: si bien una musica puede redundar en un mismo motivo de
manera simple o interesante —como lo hace la minimal music de compositores como
Steve Reich, Philip Glass o Terry Riley- el motivo aislado no puede ser nunca objeto de
la apreciacién musical. La musica depende de esta estructura discursiva inteligible,
como una sucesion de momentos diferenciados que presentan una recurrencia,

oposicidn, etc., de los elementos que ha puesto en juego en nuestra audicion.

Kropfl, Aguilar y nuestro andlisis auditivo y grafico

A partir de la influencia de Meyer, Francisco Kropfl (1985) y Maria del Carmen Aguilar
(1999; 2002) plantean un analisis grafico de la musica. Mas tarde, Aguilar realizara una
traslacion de este tipo de andlisis grafico a un analisis auditivo’™. Este andlisis, primero
auditivo, luego grafico, se basa en distinguir las unidades gestalticamente organizadas de
las que partia Meyer. Es decir, se parte de escuchar —escucha reducida- todos los
momentos de apertura y cierre discursivos mas notorios y marcados. La percepcion de
repeticiones, cambios, contrastes, etc., ayudan a trazar un ‘mapa’ general de la obra o del
fragmento a analizar, y luego se pasa a un analisis de los segmentos en que puede
dividirse cada una de estas partes. El camino es planteado desde una macroforma hacia
un microforma, es decir, partir de secciones —que pueden agrupar oraciones- y

oraciones, y luego observar la subdivision de estas oraciones en frases, miembros de

7 Cabe senalar que en el desarrollo de ese anlisis auditivo de la musica hemos participado en el
contexto de la catedra de Introduccion al lenguaje musical, en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA.
El andlisis auditivo fue en principio una construccidon necesaria para introducir en la musica a
estudiantes de distintas orientaciones y carreras, estudiantes que no tenian conocimientos musicales y
que no podian leer una partitura. Mas tarde, esta metodologia se prob¢ con éxito en diversas
aproximaciones y nos permitio realizar una traslacion al campo audiovisual.
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frases, y a su vez en éstos, internamente, motivos y células que compondrian a estos
motivos.

Luego de ser discriminadas las unidades de segmentacion discursiva, se pasa a
identificar cada elemento en funcién de la informacién que transmite. Aqui comienza
un trabajo, por un lado, de identificacién tematica —presencia o no de un tema A, B, C,
etc.—, y por otro, de localizacion de las funciones que cada parte cumple dentro de la
macroforma -las funciones formales-. Lo que hay que identificar es si hay o no
introduccidn, si la introduccion tiene o no tema propio —definido esto a partir de la
pregnancia del nivel melédico-, exposicion del tema A -luego del B, C, etc.-,
elaboracion del o los temas, presencia o no de transiciones, recapitulacion, y finalmente,
conclusion. Puede haber obras muy simples, como una cancion de cuna, que pueden
presentar una Unica oracién musical muy breve, dividida en dos frases, antecedente y
consecuente, o puede darse el caso de estructuras muy complejas con varias secciones,
como puede ser un movimiento de una sinfonia. No importa aqui los diferentes niveles
de complejidad: lo que importa es que el tipo de segmentacion se basa en los mismos
principios. Lo mismo para la procedencia del material musical, sea occidental o no, ni la
distincion entre géneros y estilos. En este enfoque, todo es considerado como un
material sonoro analizable desde los mismos parametros.

Una vez determinada la forma y su vuelco en un grafico, donde se traza la estructura
sintactica de la obra en los diferentes planos, se pasa a un analisis ritmico, donde se
identifica la presencia o no de ritmo libre o pulsado, la presencia o no de acentuacion
regular, y la posibilidad de contar compases —y determinar, de haberlos, cambios de
compas, variaciones en la agogica, etc.—. Puede haber obras muy sencillas donde haya
una acentuacién regular y compases de muy facil reconocimiento y seguimiento; pero
también, puede haber obras que alternen momentos de ritmo pulsado y libre, que
tengan cambios de compas, variaciones en la velocidad de ejecucion, tempo rubato, etc.,
proponiendo una gran complejidad en el plano ritmico —como sucede, por ejemplo, con
La consagracion de la primavera (1913), de Igor Stravinsky-, y susceptible de ser leido de
diferentes formas.

En otro de los planos del analisis se localiza la presencia del tipo de codigo que
presenta la obra: modal, tonal, politonal, atonal, dodecafénico, aleatorio, etc. Este plano
nos brinda informacién respecto de las relaciones melédico-armdnicas, y permite

remitir a diferentes propuestas de organizacion de las relaciones de altura. En la musica
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audiovisual, esto puede tener una interesante relevancia, ya que la recurrencia
intencional a diferentes momentos de diferentes cddigos, puede contribuir a una lectura
de la propuesta discursiva que detenta la composicion.

Otro aspecto que se integra en el analisis auditivo y grafico es el reconocimiento de
las texturas. Entendemos por textura a las diferentes posibilidades de disposicion de las
voces, a la organizacion interna que presentan los sonidos de altura determinada. En la
propuesta de analisis de Kropfl y Aguilar (1989), se plantean las siguientes texturas, que
racionalizan las texturas tradicionales dentro de una nocién mas abarcadora: monodia,
polifonia vertical, polifonia horizontal, melodia acompaifiada. La primera division es
entre monodia y polifonia. Monodia es la presencia de un sonido de altura determinada
por momento, no importando si hay una fuente o varias fuentes sonando; lo que
importara es que en cada instante temporal estamos ante un unico valor de altura.
Polifonia plantea la presencia de dos o mas sonidos de altura determinada simultaneos.
Esta polifonia se divide en tres: polifonia vertical, cuando las diferentes alturas se
mueven en bloques, a la manera de los corales o las sucesiones de acordes; la polifonia
horizontal, cuando las diferentes alturas presentan lineas interdependientes, como
sucede con el contrapunto o con muchas lineas superpuestas en una obra sinfénica; por
ultimo, la melodia acompariada, donde se plantea una relacion de figura y fondo, entre
una linea melédica principal y otras que operan como apuntalamiento de ésta.

Finalmente, en el andlisis auditivo y grafico, encontramos el lugar de las fuentes
sonoras, el espacio donde se plantea la instrumentacion. Alli apareceran en lineas
horizontales superpuestas las distintas fuentes sonoras, organizadas principalmente
como voces humanas, vientos de madera, vientos de metal, cuerdas, percusion e
instrumentos electroacusticos. Esta division puede complejizarse o modificarse en
funcién del tipo de composicion ante el cual estemos, como puede ser, por ejemplo, una
obra de musica concreta —donde la organizacidon se realizara en funcion de las texturas
materiales, de los diferentes atributos ‘matéricos’ de los sonidos empleados- o bien una
obra coral mixta ~donde se hara una divisién por las distintas cuerdas y géneros-.

Existen multiples posibilidades, y aqui sugerimos solo algunas.
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Relaciones horizontales y verticales en el analisis grafico

La lectura de la ficha de andlisis se realiza de dos maneras. En el sentido horizontal
observamos el tiempo, la sucesion de los distintos momentos de la forma que presenta la
obra. En el plano vertical, observamos la correspondencia entre los distintos niveles del
analisis que sefialadbamos antes. Aqui es donde el analisis grafico se vuelve interesante, ya
que podemos vincular, por ejemplo, que una introduccion —dentro de las funciones
formales-, no presenta tema propio —en el andlisis tematico—-, que esta dividida en dos
frases y que cada frase tiene dos miembros de frase —y que plantean dos motivos
melodico ritmicos distintos—, que solo alli hay un ritmo libre, que hay presencia de
centro tonal, con una textura de polifonia vertical, y que esta ejecutada por metales. La
descripcion timbrica de los metales, vinculada a la suspensidon que propone el ritmo
libre, moviéndose en bloques verticales, etc., habilita a establecer una serie de
descripciones objetivadas a partir de los materiales presentados por la obra y que nos

permite comenzar con ciertas hipdtesis de lectura de su discursividad.

Nuestra propuesta de traslacién al campo audiovisual

Ya en nuestro trabajo conjunto sobre el Andlisis auditivo de la miisica (Aguilar y
Costantini 1999) planteabamos una propuesta de analisis grafico de la musica
audiovisual relacionandola con el montaje. A todos los niveles anteriores, se suma ahora
el de la sintaxis del montaje, planteado como una sucesiéon de puntos de sincronizacién
importantes e incorporando fotogramas de los momentos clave de esa evolucion
sintdctica, los planos significativos y los puntos en los cuales se producen cambios o
repeticiones notorios. La ficha de analisis es adaptada para esta incorporacién, y
también se plantea un espacio de observaciones para poder sefialar verbalmente
cualquier tipo de inclusion importante respecto de lo visual, o bien alguna articulacion
entre imagen y sonido que sea relevante. A su vez, esto también posibilita la
incorporacién o mencion de algin sonido del resto de lo sonoro —algo que en principio
no es parte de la composicion musical o de la musica preexistente que acompafa una
escena- y que revele interacciones entre los distintos planos sonoros, como puede ser

una voz diegética, con elementos de la musica extradiegética.
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En nuestro analisis de una secuencia de Amadeus, la secuencia de la muerte de
Mozart y su posterior entierro —acompafada por el Lacrimosa, de la Misa de Réquiem
(1791)- este analisis nos permitié descubrir una articulacion interesante: Mozart muere
luego de completar este fragmento del Réquiem, el Lacrimosa, y es enterrado en un dia
de lluvia. La introduccidn de cuerdas del Lacrimosa se escucha sobre la escena en la que
Constance Mozart se da cuenta de que su esposo ha muerto. Ella comienza a llamarlo
"Wolfie", diminutivo de Wolfgang, hasta estallar en un llanto incontenible. Los
montajistas del film, y probablemente su director, Milos Forman, deciden realizar un
overlapping de encabalgamiento con este llanto desconsolado sobre el plano del féretro
que lleva el cuerpo de Mozart a su destino final. A su vez, en ese mismo punto de
sincronizacién que pasamos a la escena del traslado del ataid, comienza el texto del
numero; asi, comenzamos a escuchar a las voces entonar "lacrimosa", que refiere
légicamente a las lagrimas por la muerte. De esta manera, tenemos las lagrimas de las
que habla el texto, las de la esposa del difunto, y las lagrimas del cielo’, dado que
también observamos el agua caer mientras se produce el traslado.

Lo que veremos en el primer nivel, es la Estructura discursiva o macroforma. Debajo
la identificacion tematica, los Temas. Luego la Sintaxis, con toda la estructura discursiva
interna o microforma. Debajo, la linea que nos plantea el Ritmo. Luego las Texturas,
posteriormente la Instrumentacién y finalmente la linea que corresponde a las Imdgenes,
incluyendo los puntos de sincronizacion —pds- del montaje. Aqui no se plantea un
andlisis de lo tonal o atonal, dado que estamos ante una obra que se mantiene dentro del
cddigo tonal clasico, sin apartarse de él en ningin momento.

A continuacioén del analisis de Amadeus, se reproduce otro ejemplo, en ese caso, la
secuencia de apertura del film Drdcula (Bram Stoker's Dracula, Francis Ford Coppola,

EEUU, 1992).
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ESTRUCTURA DISCURSIVA
(macroforma)

INTRO

EXPOSICION ELABORACION TRANS  RECAPITULACION COMNCL

TEMAS

A A A

SINTAXIS

secciones

oraciones

ESTRUCTURA INTERMA [microforma)
frases

miembros de frases

-~ N TN —
| =1

=] |

o

RITMO

512;' g

N | S I

TEXTURAS

‘POLIFONIA HORIZONTAL

INSTRUMENTOS
MADERAS/METALES
CUERDAS
PERCUSION

WOCES

IMAGEMES

FD5

FD5 FD5 FOS

FD5

Cuadro 19. Anilisis auditivo y gréfico de la musica, Lacrimosa, de la secuencia de la muerte y entierro de Mozart en Amadeus. En el cuadro de las
imagenes se observan los distintos puntos de sincronizacién (PDS) que articulan sintaxis musical y montaje.
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ESTRUCTURA DISCURSINA

ESTRUCTURS IMTERMA [microformal

frazes
miembros de frases

MTRO ExPOSICION ELABORACIOM TRAMS
Imacroformal
TEMAS A A
SINTAXIS
secciones
oraciones —_— — e

RITMO

accel..

TE=TURAS

INSTRUMEMNTOS
MADERASIMETALES
CLERDAS
PERCUSIORM

VOCES

IMAGEMES

POS

P03

Cuadro 20. Anilisis auditivo y gréfico de la secuencia de apertura de Drdcula. Obsérvese en el ritmo los cambios de velocidad y dindmica. En las
funciones formales, se plantea una conclusién con una transicién por su encadenamiento con la musica que acompaiia la escena siguiente. En las

FOS

P03

P03

cuerdas estd considerado también el piano que se escucha mientras vemos los titulos de la compaiia productora.
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3. FUNCIONES DE LA MUSICA EN LA AUDIOVISION

Siguiendo la misma légica que aplicamos para muchos de los signos complejos que
trabajamos a lo largo de la tesis, planteamos aqui la posibilidad de pensar en un

nonagono semidtico que contemple las funciones de la Misica en el campo de la

audiovision.
Signo F FORMA E EXISTENCIA V VALOR
Funciones de la FORMA EXISTENCIA VALOR
Masica Musica como Musica como Musica como
audiovisual indeferente a la refuerzo de la estrategia
imagen imagen narrativa
F FORMA | FF EF VF
Musica como Musica incidental | Contrapunto
Ambiente Underscore didactico/Disonancia
P audiovisual
Funcion icénica
Musica como pura | Efecto psicolégico | Construccion
forma contextualizado intelectual y estilfstica

E EXISTENCIA

Funcion indicial

FE

Sonotipo, cortina
musical, musica de
desfile

EE

Mdsica como
informacién y
referencia

VE
Musica empatica

Indicial/ singular Afectacién somdtica

Absorbida p/ Funciodn indicial y | Respuesta emocional

contexto contextualizante andloga a laimagen
v VALOR | FV EV W

Musica anempatica | Informativa con Musica dentro del

respuesta numero musical

Funcién simbélica psicoldgica Opera filmada

Efecto psicolégico | Funcién indicialy | Despliega el

descontextualizado | efecto psicolégico | argumento

Cuadro 21. Nondgono semidtico de las funciones de la musica en el audiovisual. Las
tricotomias proponen a la musica como indiferente a la imagen, como refuerzo de la imagen, y
como empleo estratégico para lo narrativo. Los correlatos plantean las funciones ‘iconica’,
indicial y simbolica.

En este nondgono semidtico observamos en las tricotomias, las posibilidades de la
Musica respecto de la imagen. Primeramente, la Musica como indiferente de la imagen.
Hablamos aqui de indiferencia y no necesariamente de oposicion ya que es muy dificil
en musica sefialar que tal o cual musica sea opuesta a algo, dado que es un arte que
carece de representacion, con una nocion muy particular de la expresion, y con una
dimension semantica que no es, al menos, precisa como puede serlo en otras

manifestaciones. Entedemos aqui como indiferencia -y siguiendo la idea que
329



planteabamos al hablar de los ruidos anempaticos en capitulos anteriores— como musica
que se manifiesta en cualquier direccidon que no es la de la escena a la que acompana. En
segundo lugar, la Muisica como refuerzo de la imagen. Aunque suene contradictorio con
lo sefialado antes respecto de la imposibilidad de plantear una clara oposicion de la
musica hacia algo, hablamos aqui de un refuerzo que tiene que ver en realidad con un
seguimiento de los movimientos, acciones, lo agdgico y ritmico, o bien por una
asociacion parcialmente extramusical entre una musica y una referencia a algo
vinculado al lugar, al personaje —por ejemplo, nacionalidad, procedencia- que puede o
no estar acompafado de un efecto psicoldgico de respuesta emocional. En tal sentido,
sigue siendo valido hablar de indiferencia para cualquier otra direccién que no realice
estas operaciones de seguimiento o referencia, y se percibird a otra musica como ajena,
al menos como no vinculada a lo dominante en sentido dramatico. Por ultimo, la tercera
tricotomia nos plantea a la Musica como estrategia narrativa, como una construccion
mads compleja en la cual se observa la intencionalidad de una accién interpretante y una
asignacion de valor.

Cabe senalar que estas funciones pueden, por momentos, estar desplazadas respecto
del montaje: muchas veces la musica funciona como preparacion o creaciéon de un

determinado clima, que se terminara de definir con el devenir de la escena.

Musica como ambiente, musica funcional

Cuando la musica es indiferente a la imagen y cumple una funcioén ‘icénica’ -nos
referimos, una vez mas, a la nocién de lo icénico en términos peirceanos- esta musica
sera una ambientacion, una musica usada como ambiente en la escena. Se daria este caso
cuando una escena transcurre en una oficina y hay una musica de fondo, a manera de
musica funcional. Su participacidn en la escena se da como un elemento de la puesta
sonora o elemento del decorado sonoro, no tiene en principio participacion respecto de
una situaciéon dramatica que gobierne la escena. Esto podria cambiar luego con el
desarrollo de la accion, pero asi también cambiaria su posicionamiento y ya no

cumpliria solamente esta funcion, volviéndose, por ejemplo, empdtica o anempatica.
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Musica absorbida por un contexto

Cuando cumple una funcién indicial, es el caso de una musica que queda absorbida por
el contexto en el cual opera: este es el caso de los sonotipos de radio y television, o
cortinas musicales que no son apreciadas o valoradas musicalmente. Estamos ante una
manifestacion musical, pero que no es escuchada desde la escucha reducida sino que es
mas bien captada principalmente por la escucha causal. Aqui, dependiendo de cada caso,
podria tratarse de una escena en la que se observa un desfile militar o acto escolar donde
la musica estd dominada por la ocasion social a la que acompaia, y puede no haber

margen para su consideraciéon como obra artistica.

Efecto anempatico de la musica

La musica —sobre todo diegética— puede producir un efecto anempatico cuando
simbdlicamente es indiferente a una situacion dramatica concreta. Ya volveremos sobre
lo que es el efecto empatico, pero baste decirse que se trata de una musica que parece
manifestarse como analoga a lo que pasa. Por lo tanto, lo anempatico seria aquello que
plantea otro tipo cualquiera de respuesta que se leera como indiferente a lo que sucede
en pantalla. Tal podria ser el caso de una cajita de musica que sigue sonando mientras
un personaje es secuestrado o atacado; lo mismo cuando estamos ante una cancién que
emana de una radio y que parece no responder a lo que dramaticamente sucede en la
accion —tal como vimos en el uso de la radio y la cancién en Zodiac-. Hablamos de un
efecto psicologico descontextualizado porque justamente no responde a lo que la accién
dicta como respuesta psicoldgica esperada en el auditorio.

En varios casos ya analizados en esta misma tesis encontramos varios ejemplos,
aportados tanto por la musica como por los ruidos. Ademas de la ya mencionada
Zodiac, debemos recordar la canciéon de Los pdjaros, a partir del momento en que en el
montaje comenzamos a ver a los pajaros sumarse a la trepadora; alli la cancion de los
nifios no manifiesta perturbacion alguna -no podria hacerlo, de todas maneras, pero la
decision de dejar eso y no agregar musica extradiegética es una clara decision narrativa y
de disefio- pero el espectador comienza a sentir una tension a la que la musica es

indiferente. Otro ejemplo es el del mercado oriental en la secuencia de El exorcista,
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donde percibiamos la indiferencia del entorno al estado del Padre Merrin, entorno
constituido por numerosos ruidos, ritmos, musicas, etc., que no dan cuenta alguna del
estado del personaje. En la secuencia inicial de La Ciénaga, cuando se pone en marcha el
automovil para llevar a la mujer accidentada al hospital, se escucha una cancién de Luis
y sus Colombianos. En Henry, retrato de un asesino, cuando la imagen revela los
muertos que ha dejado el psicopata en la farmacia, escuchamos la indiferencia de un
teléfono que llama sin que nadie lo atienda. En la escena de la ducha de Psicosis, una vez
asesinada Marion Crane (Janet Leigh), el ruido del agua corriendo constituye

claramente un efecto anempatico.

Efecto anempadtico y horror

Este efecto de indiferencia de la musica o los ruidos a lo que estamos observando es
frecuente en films llamados de horror, suspenso, o thrillers, o en situaciones de gran
tensién dramatica. Incluso puede darse de manera extradiegética, o por lo menos de
localizacion ambigua. En la secuencia de apertura de Rojo profundo (Profondo rosso,
Dario Argento, Italia/Reino Unido, 1975), observamos la sombra de un asesino
acuchillando a alguien, de manera casi mecanica. Rodeando a esa sombra proyectada en
la pared vemos un arbol de Navidad y un tocadiscos. Lo que escuchamos mientras se
produce este asesinato en una musica que podria describirse como navidefia, similar a
los villancicos y con la presencia de voces de nifios. No es muy claro si la musica
proviene del tocadiscos o si es extradiegética, pero lo que si es claro es el efecto
anempatico que produce. Cabe aclarar que, si bien lo navidefio encuadraria con el
arbolito, no podemos hablar de empatia o anempatia parcial, sino del efecto que la
musica esta produciendo respecto de la totalidad.

En la secuencia del asesinato de Pacto siniestro (Strangers on a train, Alfred
Hitchcock, EEUU, 1951), la accion se sitda en un parque, con el telén de fondo de una
kermesse, de donde provienen sonidos de risas, musica de organillo de algunos juegos, y
bullicio de los nifios. El asesinato se produce sin el recurso tipico de la musica empatica,
dejando como fondo sonoro, la indiferencia que proviene del parque. Esa indiferencia,
casi obscena, funciona como una proyeccion del aparente desinterés del mundo

respecto de la vida de la mujer, y la violencia del asesino,.
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Mdusica incidental y underscoring

La segunda tricotomia nos presenta a la Musica como refuerzo de lo que propone la
imagen. La funcién mas ‘iconica’ de este tipo de musica es lo que se denomina
tradicionalmente la musica incidental, la que responde a los incidentes. De manera mas
especifica, la terminologia anglosajona contempla una aproximacion similar a esta
musica, la que denomina underscore, como una suerte de musica que subraya pero que
casi pasa desapercibida en su accionar como refuerzo o apuntalamiento de las acciones.
Esto puede ser que dure una escena o que s6lo fragmentos de la musica se comporte con
esta funcion; a veces los compositores plantean momentos con temas melddicamente y
armonicamente muy llamativos para el espectador, pero por momentos reducen su
propuesta a este underscoring. Aqui hablamos de un efecto psicoldgico contextualizado,
porque la musica parece responder punto a punto a los vaivenes de la accion. Este tipo
de musicalizacion es frecuente en escenas de suspenso en las cuales un investigador esta
desplazandose por un determinado lugar buscando pistas, escrutando una locacién, y la
musica acompafia como subrayado los movimientos que realiza el personaje. Sin

convertirse en una puntuacion, esta musica tiende a ella.

Mickeymousing
En el extremo opuesto dentro de esta misma posibilidad, encontramos lo que la
terminologia anglosajona denomina mickeymousing, juego de palabras intraducible, que
plantea la utilizacion de la musica o de la sonorizacién como puntuacién extradiegética
constante y remarcada. En la famosa escena de El aprendiz de hechicero del film Fantasia
(Walt Disney, EEUU, 1940), con musica de la obra homénima de Paul Dukas,
observamos al raton Mickey entrenarse como brujo y tratar de manipular una escoba
con su magia. La forma de trabajar la animacion responde por momentos punto a punto
a cada articulacion de la obra de Dukas, percibiéndose a la musica como una puntuacién
constante: a cada accidente visual le corresponde un accidente sonoro. Esta forma de
musicalizacién es muy frecuente en diversos tipos de animacién, y fue muy famoso en
los dibujos animados del sello Warner Brothers durante varias décadas a mediados del
siglo pasado.

Cuando la musica o la sonorizacidn estan realizando mickeymousing, se esta

planteando que hay una sonorizacién muy recargada —como sucede en algunos films de
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ciencia-ficcion superpoblados de efectos visuales con sus correspondientes efectos

sonoros—, o bien una musicalizacién que parece puntuar cada movimiento o accién.

Musica informativa

Hablamos de musica informativa, contextualizante, cuando la musica cumple una
determinada forma de indicialidad, en este caso proveyendo coordenadas de tiempo y
espacio. Un ejemplo tipico de esto es la apertura de un film con imagenes de un
determinado lugar geografico, siendo la musica oriunda y reconocible de ese lugar y
momento histérico. Ciertos films situados en periodos histéricos especificos y en
localizaciones geograficas también especificas, suelen recurrir a este uso de la musica
que refuerza el reconocimiento por parte del espectador de lo propuesto en las
imagenes. Por ejemplo, podemos citar el caso de Medianoche en Paris (Midnight in
Paris, Woody Allen, EEUU, 2011), en el cual en la secuencia inicial observamos
‘postales’ tipicas de Paris, acompafadas por una también tipica chanson francesa. La
musica no propone un comentario, sino refuerza la relacion de pertenencia a un
determinado lugar. Esto es lo que ocurre con muchos films argentinos —sobre todo de
las décadas de 1970 y 1980- en los cuales era frecuente observar imagenes de Buenos
Aires acompanadas por la musica ‘ciudadana’ de Astor Piazzolla. O en films como
Indiana Jones y el templo de la perdicion (Indiana Jones and the Temple of Doom, Steven
Spielberg, EEUU, 1984), donde la musica adopta su instrumentacion y estilo a la
proyeccion folklérica de una determinada regiéon geografica, como ocurre en este caso
con China e India.

En el tercer correlato, aparece una variacidn de esta funcion informativa, pero ahora
con una esperada respuesta psicologica, dado que la musica apelara a algo informativo,
pero también cargado de otro tipo de proyecciones simbdlicas. Este es el caso de una
musica que nos indica de qué origen es un personaje a través de observarlo escuchar y
emocionarse con esta musica: por ejemplo, un inmigrante escuchando en la escena
musica de su pais. Pero podria también darse el caso de utilizar a la musica de una
manera mas compleja y, de alguna manera, terminar de construir al personaje.

En el film De paseo a la muerte (Miller's Crossing, Joel Coen, EEUU, 1990), el

gangster Leo (Albert Finney) se encuentra en un momento reposando en su habitacion.
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En el piso de abajo, unos matones asesinan a su guardaespaldas y se dirigen a su
habitacion para dispararle. Todo lo que va ocurriendo estd acompanado por una version
de la cancién Danny Boy, cantada por Frank Patterson. Al comienzo de la secuencia,
cuando estamos viendo el asesinato del guardaespaldas, la musica es ambigua respecto
de su localizacidn, ya que no es claro si es musica de foso o de pantalla. Comenz6 a
escucharse en la transicion con la escena anterior, pero las caracterisicas timbricas
indican una grabacion vieja o la procedencia de una victrola. Recién cuando pasemos a
la habitacion de Leo nos daremos cuenta que proviene de un disco que él esta
escuchando”™. La cancién es un emblema de la cultura irlandesa, por lo que esta
cumpliendo una funcién indicial, ya que plantea el origen del personaje. A su vez, la
musica es del agrado de Leo, y esto proyecta en la musica algo de la construccion del
personaje. Por otra parte, y dada la violencia que ya estd aconteciendo, la musica cumple
también un efecto anempatico, que se mantendra aun cuando la musica pase a foso —se
vuelva extradiegética— al comenzar el tiroteo entre Leo y sus atacantes, y el comienzo del
incendio de la casa.

En El silencio de los inocentes, en la escena en la que Hannibal Lecter (Anthony
Hopkins) esta encerrado en una celda en un juzgado, esta escuchando musica que
proviene de un pequeiio reproductor de casettes. La musica que se escucha es
Variaciones Goldberg (1741), de Johann Sebastian Bach, interpretada en piano por
Glenn Gould (version de 1955). Esta musica participa también de la construccion del
personaje, ya que es una eleccion estética del personaje. Sutilmente, la musica puede ser
descripta de manera andloga a muchas caracteristicas del personaje: por una parte, es
cerebral —es un tipico exponente del Iluminismo, 32 variaciones sobre un tema-,
distante respecto de lo emocional —~dada la construccion ‘arquitecténica’ y el planteo de
musica absoluta que la rige—, remite al periodo Barroco y por extensién a la nocién de

‘musica clasica’ y elitista que responde a las actitudes de Lecter. Pero a su vez, hay un

7> La calidad de la reproduccion esta claramente falseada y simula provenir de una victrola, que a pesar
de ello suena con una cualidad demasiado 'clara’ para la época y el tipo de disco, pero es perfectamente
verosimil en el contexto de la accién.
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detalle interesante digno de ser mencionado y sdlo para la deteccién de un espectador
melémano y atento: la version que se escucha es la de un famoso pianista ‘loco’, o al

menos de cierta ‘inestabilidad * de caracter que es parte de su leyenda.

Contrapunto, contrapunto didactico y disonancia audiovisual

La nocién de contrapunto proviene del campo musical y nos habla de lineas melddicas
paralelas e interdependientes, coherentes entre si respecto del tejido armdnico, pero
independientes para la atencion del oyente, sin la subordinacion de una a otra. La idea
de la relaciéon entre imagen y sonido como contrapunto tiene larga data, sobre todo en
diversos trabajos de Seguei Eisenstein, entre ellos la recopilacién de textos conocida
como El sentido del cine (Eisenstein 1942 [1974: 128-157]), pero su aplicacion tedrica
puede resultar un tanto vaga e inespecifica. Dentro de las aproximaciones de
contrapunto que consideramos interesantes para nuestro enfoque, podemos citar la de
Adorno y Eisler (1969 [1976]) y la de Chion (1985).

La idea de lineas interdependientes entre lo visual y lo sonoro puede adquirir
diversas manifestaciones, pero aqui podemos sefialar desconexion aparente entre lo que
vemos y escuchamos, que se da principalmente como una desconexidén emocional, y que
en un juego de oposiciones nos plantea una posible reconexion a través de una
construccidn intelectual y/o estilistica.

Un ejemplo bastante claro fue ya planteado al hablar de 2001, odisea del espacio,
donde un vals de la Viena imperial, el Danubio azul (1866) de Johann Strauss hijo,
aparece acompanando a las imagenes del futuro, donde las naves, satélites y estaciones
espaciales, parecen danzar al son del vals: en una impresion inmediata, se produce una
desconexion aparente, donde aparece la idea de lineas paralelas interdependientes —;qué
tiene que ver un vals vienés de fines del siglo XIX con el futuro tecnolégico propuesto
por Kubrick?—; apenas notamos la lentitud del vals y lo relacionamos con la lentitud de
los movimientos, cuando notamos la circularidad de los movimientos -y pensamos en la
forma circular que también se desprende de la manera que se baila el vals—, alli
comenzamos a reorganizar la relacién imagen-musica.

Yendo mas alld de esa forma de reconexion, podemos generar una asociacion

intelectual entre el esplendor de la Viena de los Strauss, y el futuro promisorio y
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tecnoldgicamente optimista que postula el film. Esto también seria parte de esa
construccidn, que a partir de asociaciones ‘icénicas’, formales, ‘gestuales’ —circularidad,
lentitud, etc.— despliega nuevas posibilidades de lectura de la imagen, de nuevos valores
dados por las interpretaciones a las que invita.

De manera similar, en cuanto a lo plastico y ritmico, es lo que se plantea en la
apertura de El toro salvaje (Raging Bull, Martin Scorsese, EEUU, 1980), donde
observamos un plano de un ring donde estratégicamente las tres cuerdas de un lado se
intercalan con la visién de dos del otro lado, reminiscente de un pentagrama. Mientras
lo vemos a La Motta (Robert De Niro), hacer movimiento precompetitivos en cdmara
lenta, escuchamos el Intermezzo de Cavalleria rusticana, de Pietro Mascagni (1890). El
movimiento lento sugiere flotacién y algo mas coreografico que deportivo, y sumado a

la composicion visual, estamos ante un caso de contrapunto plastico y ritmico.

El toro salvaje. Créditos iniciales. Los movimientos lentos del boxeador parecen danzar al
son del Intermezzo de Cavalleria rusticana.

En Kubrick hay varios ejemplos de esta especie. En La naranja mecdnica, en la
escena de la pelea entre pandillas que ya comentaramos a raiz de la sincresis amplia,
observamos un caso de este tipo de contrapunto. Otro ejemplo es el del final de Doctor
Insélito (Dr. Strangelove, Or How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb,
Stanley Kubrick, EEUU, 1964), donde se sugiere el fin del mundo a partir de un montaje
de imagenes de explosiones de bombas atémicas mientras escuchamos una cancién
interpretada por Vera Lynn en 1939 We'll meet again. La cancion alude a una posible
separacion y potencial reencuentro futuro, de una pareja o de amigos, pero en el

contexto del montaje adquiere otra significacion. La desconexion inicial es seguida por
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una reconexiéon que nos invita, por una parte, a releer la letra en otra clave, y a su vez, el
caracter de easy listening de la cancién propone ver a las bombas como fuegos de
artificio o luces de marquesina. La letra insiste sobre volverse a encontrar en un dia de
sol, lo que en la ultima explosién —que parece un amanecer en lugar de un hongo
atomico detrds de las nubes- cobra también una nueva significacion, porque parece que
la imagen ilustra lo que dice el texto.

Estas manifestaciones de contrapunto pueden ser entendidas como contrapunto
diddctico (Chion 1985: 134) en tanto que la desconexidn inicial nos propone una
relectura de la imagen que, a su vez, nos hace pensar de una manera diferente lo que
estamos viendo o escuchando. Chion plantea un juego de oposiciones entre, por
ejemplo, mundo agreste y cultura ciudadana, como se da en la escena de Padre padrone
(Paolo y Vittorio Taviani, Italia, 1977) en la cual un niflo esta tocando en su acordedn
una version del Danubio azul, de Johann Strauss. Lo agreste, pobre y violento del
entorno, contrasta con la procedencia del vals, que remite al esplendor de la Viena
Imperial. Pero mas alla de lo puntual de este ejemplo, podemos sefialar a todas las
relecturas que nos proponen las diferentes manifestaciones del contrapunto entre
musica e imagen, como diddcticas.

En el Sentencia previa (Minority Report, Steven Spielberg, EEUU, 2002), el
detective John Anderton (Tom Cruise) se dispone a revisar las predicciones de esta
suerte de Casandra futurista que es capaz de prever los crimenes, dandole a la fuerza
policial la posibilidad de aprehender a los asesinos latentes antes de cometer sus
crimenes. Anderton se para frente a una gigante pantalla virtual que muestra el todavia
no ocurrido futuro de un esposo engafiado que asesinard a su esposa y al amante de ésta.
Pero antes de ponerse a mover con sus manos en un movimientos circulares sobre el
aire en el cual parecen estar suspendidas estas imagenes, introduce un cd en el sistema
de audio para concentrarse en la interpretacion de las imagenes de la pitonisa. Ahora
bien, ;elige cualquier pieza musical? Claro que no, elige la Sinfonia Inconclusa de
Schubert, tan inconclusa como el destino de los posibles asesinos que aun no han
realizado su total elecciéon de quebrantar la ley. Anderton esta vestido de negro y el
espectador lo observa detenerse frente a las imagenes interponiéndose entre el
espectador y la pantalla virtual que estd ante ¢l —visualizado como los directores de
orquesta frente a sus musicos- y lo que vemos, entonces, a partir de este caso de
contrapunto diddctico, es justamente a Anderton dirigiendo al son de la musica

referente a lo inconcluso, el destino de quienes también estan frente a un incierto
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porvenir. Aqui la musica opera en dos aspectos: uno, estrictamente musical, es decir, a
través de sus timbres, ritmos, melodias, armonias, fraseos —que parecen sincronizarse de
una manera no rigurosa con los movimientos de los personajes—; otro, relativo al titulo
de la obra de Schubert, un elemento no musical aunque perteneciente a la obra.
Cualquiera sea el abordaje adoptado —o ambos, dado que son de alguna manera
concurrentes— la presencia de la musica de Schubert nos obliga a una relectura de la
imagen en otra clave y a pensar pldstica e intelectualmente en su valor.

Por ultimo, podemos recordar el fragmento de Gatica, el mono, el momento en el
cual el sonido del ambiente del publico en las peleas se suspende y cede su lugar al
sonido de una misa: los rallenti de la imagen nos hacen ver entonces al personaje como
una suerte de Agnus Dei popular y hasta la introduccion en su boca del protector bucal
es visto como una vaga referencia a la comunién. Aqui también estariamos frente a un
caso de contrapunto didactico.

Como abordaje mas amplio a este problema, Chion prefiere hablar de la nocién de
disonancia audiovisual, dado que el contrapunto se daria muy frecuentemente en
television, aunque casi nadie parece reconocerlo como tal. En muchas transmisiones
televisivas de deportes, hay momentos en que las imagenes contintan con la
competencia pero los presentadores y comentaristas se encuentran hablando de otras
cosas, como el tiempo, la actualidad politica o un determinado suceso. Durante minutos
puede haber un contrapunto entre lo que se ve en imagen -la competencia deportiva,
como podria ser, una carrera de autos o de ciclistas- y lo que plantea el sonido —voces
hablando de otra cosa por encima de las imagenes-. Esto, que es mucho mas usual de lo
que creemos, constituiria un auténtico contrapunto audiovisual, y es por eso que para
las manifestaciones a las que aludiamos antes Chion las denominaria casos de
disonancia audiovisual (Chion 1991 [1993: 42-43]). Sin embargo, preferimos conservar
la idea de un contrapunto, incluso contrapunto didactico, dado que en términos
idiomaticos y metaféricos, la idea de disonancia —al menos en castellano- estd muy
restringida a cuestiones de la técnica musical. No hablamos comunmente de una
‘disonancia de opiniones’, pero si de un ‘contrapunto de ideas’. El uso menos atado a lo
musical en nuestro idioma del término contrapunto, nos hace elegir esta nocién por

encima de la de disonancia, que no deja de ser igualmente interesante y atendible.
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ESTRUCTURA DISCURSIVA

(macroforma) INTRO EXPOSICION ELABORACION EXPOSICION CONCLUSION
TEMAS A B A
SINTAXIS

secciones

araciones

ESTRUCTURA INTERNA (microforma)

frases | I I a I I a I I a II a | I b I I b I I a
miembros de frases H : H i | ERRE H i i : :
RITMO : : : ; ; : i
/4 g g H H . H rall......
‘POLIFONIA : , - | i : : POLIFONIA|
TEXTURAS . EM ELODIA C/ACOMP q i q ! VERTICAL
INSTRUMENTOS : i i i i : :
MADERAS/METALES : : : : : : H
CUERDAS : : : : : : :
VOCES : : : - : :
S = L1 i1
PDS -X8 PDS - X6 PDS PDS PDS PDS PDS
TEXTO / LETRAS

Cuadro 22. Anilisis auditivo y gréfico del montaje final de Dr. Insélilto. En los puntos de sincronizacién (PDS), observamos en la introduccién, que
hay una imagen de explosidn por cada pulso. Luego uno cada dos pulsos, y finalmente observamos que hay cambio de plano con cada cambio de
frase. Esto es lo que hace que las imagenes de las explosiones parezcan ritmicamente responder a la musica.
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Musica empatica

Dentro del nondgono semidtico de las funciones de la musica en el audiovisual, vemos
que el segundo correlato de la tercera tricotomia, presenta a la musica que cumple un
efecto empatico, con una afectacion somatica del espectador. Por un lado, la musica es
indicial del estado de la accion dramadtica, refuerza lo que ocurre en la escena a partir de
la intencion de producir respuesta andloga a la que produce lo que pasa en pantalla; por
otro, genera una respuesta emocional ‘propia’, en el sentido de que plantea una
afectacion del espectador —si bien en la misma direcciéon que el drama- proponiendo un
énfasis que excede los limites de lo incidental o del underscore. La musica aqui espera la
respuesta del interpretante a partir de hacerse evidente su presencia y su despliegue
melodico, armdnico, timbrico y ritmico, que requieren de una valoracion por parte del
oyente.

El concepto de empatia —etimoldgicamente, del mismo pathos o sentimiento- esta
ya presente en la Estética desde Baumgarten. A su vez, en la Estética romantica también
se habla de Einfiihlung’s, es decir, como la base de un ‘acuerdo’ entre la obra y su
recepcién, muy cercana a la nocién de empatia. En la Einfiihlung encontramos una
justificacion de la superposicion de la respuesta emocional de las distintas
manifestaciones artisticas.

Para Chion, empatia es la coincidencia o destino comun que la musica manifiesta
respecto de la situacion dramatica. Dicho de otra manera -y siguiendo la definicién
tradicional del término- empatia es la facultad de experimentar lo que otro
experimenta. Por lo tanto, una musica producird efecto empatico cuando parezca
producir en nosotros una respuesta emocional semejante o analoga a la situaciéon
dramatica a la que acompana.

El efecto empatico puede darse —aunque no de manera evidente- a través de la

musica incidental o el underscoring, dado que son manifestaciones de la musica que van

76 Si bien a veces este término es traducido como empatia, su uso puede ser diferente a la nocion de

empatia mas corriente.
341



siguiendo lo que acontece y que responden mayormente punto a punto, a lo que
propone la imagen. Pero la musica sera claramente empatica, cuando no sélo nos
plantee la coincidencia con la situaciéon dramatica, sino cuando produzca cierta
afectacion en la respuesta del espectador, percibiendo una mayor participacion de la
musica en la construccidn, y no sintiendo que ésta se funde con la imagen, como parece
suceder con ciertas musicas incidentales o con el underscoring.

El efecto empatico de la musica suele ser recibido sin mayores cuestionamientos. El
espectador siente esta forma de refuerzo de lo que opera en la imagen, y a la vez es
afectado sensiblemente por la composicion. El problema es demostrar como es que la
musica es capaz de manifestar esta condicion de empatia, a través de qué elementos
puede producir esa respuesta andloga a lo que acontece en la imagen. Para ello,
volvemos a Psicosis, y en este caso a la famosa escena de la ducha, en la cual la ‘madre’ de

Norman Bates asesina a Marion Crane (Janet Leigh).

4. ANALISIS DE LA ESCENA DE LA DUCHA DE PSICOSIS

La estructura argumental de la escena de la ducha —deberiamos sefialar como secuencia,

si consideramos desde la llegada de Marion a la habitacion- puede sintetizarse de la

siguiente manera:

a) Retorno a la habitacién y entrada al bafio del personaje femenino : preparacion de los
utensilios y entrada en la bafiera.

b) Escena desde dentro de la bafera: con la cortina como telén de fondo se observa la
progresiva entrada de una sombra que se acerca a la bafiera.

¢) Violenta apertura de la cortina ; gritos del personaje femenino, intento de asesinato
por parte del misterioso personaje invasor (las pufialadas son evadidas por la victima ;
los planos muestran claramente al cuchillo rozando su cuerpo pero no produciendo
heridas).

d) Punaladas; asesinato que se concreta; salida subita de la asesina.

e) Caida del personaje femenino; deslizamiento paulatino de su cuerpo sobre la pared
revestida de azulejos.

f) Intento de sostenerse con la cortina; caida definitiva.

342



g) Sangre del personaje corriendo hacia la rejilla; movimientos circulares de la cdmara con
fundido encadenado sobre el ojo de la mujer ; traveling lateral que recorre la habitacion
hasta encontrar la ventana que muestra la casa de la madre de Norman Bates.

El analisis de la musica y de los sonidos revela que los sonidos se suspenden o se
activan en funcion de cortes o momentos de articulacion sintactica del montaje;
asimismo, que la musica cambia de alturas y de temas en funcién de momentos
particulares de esa sintaxis. Sin prestar atencion a la sintaxis musical no es facil
descubrir la sintaxis del montaje con la facilidad con la que ésta se percibe desde el
ambito sonoro. Podria postularse que —de no mediar este analisis- ciertas
consideraciones en cuanto al reconocimiento de estructuras narrativas serfan muy
dificiles de percibir.

En a) se observa un pasaje entre escenas por una suspension de la musica. Esta es
enmascarada por el ruido que produce el dispositivo del inodoro en el cual la mujer
acaba de arrojar unos papeles comprometedores: el ruido enmascara la desaparicion de
la musica anterior, que no habia presentado ninguna funcién cadencial mas alla de si
haber registrado un descenso notorio en la intensidad. Este descenso auspicia un eficaz
enmascaramiento dado que la ultima oracién no presentaba una conclusion clara.

En b) presenta una escena compuesta solamente por sonidos, y es esta alternancia
entre ruido y silencio o musica y silencio la que comienza a revelarse como un elemento
de consideraciéon importante para la estructuraciéon audiovisual de esta fragmento.

En c) nuevamente la ‘orquestacion’ conformada por una parte, por los elementos de
la puesta sonora, y por otra, por la inserciéon de la musica, nos permite descubrir que el
fuerte ruido de la cortina que se corre, enmascara el ataque violentisimo de los violines
en el registro agudo.

Puede sefalarse que este enmascaramiento es auspiciado por una semejanza
timbrica entre el ruido de la cortina que se corre y el tipo de articulaciéon que se produce

con los violines : ataque fortissimo + sul ponticello + glissandi hacia el registro mas agudo
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—esto es lo que suele interpretarse como una ‘onomatopeya ’ sonora’’, hecha por medios
musicales de los gritos de la mujer o de los cuchillos cuando se afilan, ambos, elementos
presentes en el encuadre-.

La frase musical que acompaiia c) es repetida casi exactamente en d), mostrando
esto la voluntad del compositor de asociar una oracién al intento de asesinato y la otra a
las punaladas que lo han concretado.

En e) la caida progresiva del personaje es acompafnada por una caida en las alturas:
del uso de violines y violas, pasa a un uso preponderante de cellos y contrabajos en el
tema B.

No casualmente f) -momento en el cual el deslizamiento del cuerpo se detiene—
presenta un detenimiento del movimiento melddico en favor de notas repetidas que
concluyen en una liquidacién —por extincién paulatina a través de un descenso en las
intensidades— cuya ultima nota es constituida por el ruido que se produce por el
derrumbamiento del cuerpo, junto a la rotura de la cortina. Aqui es clara otra vez la
integracion del ruido de la cortina con la musica, mostrando una unidad de criterio en
el tratamiento de todo lo sonoro. Nuevamente y de manera simétrica, el final del
fragmento descansa sobre los sonidos ambiente y los elementos de la puesta sonora, el

ruido de la ducha y el de la rejilla.

77 Creemos pertinente sefialar que para que se dé esta asociacidn onomatopéyica, tenemos que contar
con la presencia de los objetos a los que remitiria. De no estar alli cuchillo, gritos, cortina, es poco
probable que un oyente piense en esa musica como imitacion del ruido de algo. Aqui la coincidencia y
concurrencia de los elementos auspicia la conexién.
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Funciones Formales Introduccién Exposicion Exposicion Elaboracion (Liquidacion) | Fin musica
Temas musicales y Ruidos: Ruidos: Musica: A Msica: A Msica: B Msica: B' (Disminucién | Ruidos: caiday
sonoros duchay cortina duchay jabon | gritos, pufaladas punaladas ducha Notas repetidas | intensidad) | cortina
Sintaxis del Montaje | a) entrada en ducha b) sombra ) apertura cortina | d) concrecion | e) caida f) agonia g)pdmano | g) muerte
General ataque asesinato s/cortina

Cuadro 23. Esquema sintdctico de la musica y el montaje en la escena de la ducha de Psicosis.

cortina
apertura

pd mano

cortina
cae

o TR EE S S SRS R PSR RS SR S e

o

intento

concrecion

o
-

*%

Cuadro 24. Analisis auditivo y grafico de la musica y el montaje de la escena de la ducha de Psicosis. El p.d.s. inicial es la coincidencia en el montaje

entre la apertura de la cortina y el inicio de la musica. El segundo, es el plano detalle de la mano sobre el azulejo que comienza la caida, y el tercero y

ultimo, es la caida del cuerpo y la extincion de la musica. * Representacion grafica del desplazamiento de los motivos b1, b2, bl. ** Representacion

grafica del progresivo ‘apagamiento’ de la musica, coincidente con la extincién de la vida de la protagonista.
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La complejidad del efecto empatico

En esta escena encontramos uno de los ejemplos mas ricos para explicar el efecto
empatico de la musica. Repetiremos algunos elementos de la descripcién anterior a los
efectos de demostrar la construccion del efecto empatico.

En principio, es muy sencillo determinar que estamos ante momentos de gran
tension, dado el ataque a la, hasta ese momento, protagonista de la pelicula. En el tema
A, que consta de una oracion dividida en dos frases, a y g, la musica estd construida a
partir de relaciones entre notas que constituyen disonancias, tanto en sucesiéon como en
simultaneidad. Intervalos mayormente de segunda menor se van sucediendo y
superponiendo. Esto es ejecutado por violines y violas, que estan tocando en el registro
agudo, y fortissimo. Los violines parecen estar tocando, como dijimos antes, sul
ponticello, generando asi un timbre de cualidad metalica, de ataques muy marcados.
Asimismo, realizan cortos glissandi para producir un sonido de cualidades semejantes al
de los cuchillos cuando son afilados, o bien al de la violenta apertura de la cortina.

Esto, mas la sucesion y acumulacion de disonancias, los timbres metalicos tocados ff
y en el registro agudo —casi extremo- generan en el espectador una respuesta de tension
y de fatiga auditiva. Se refuerza asi la tension ya presente en la escena, pero a su vez
genera una respuesta de crispacion en el espectador por las propiedades intrinsecas de
los sonidos empleados. Aqui es donde encontramos lo que denominamos en el
nonagono semiotico de las funciones de la musica en el audiovisual como ‘afectacion
somatica’: la musica no sélo refuerza lo que ocurre —como lo haria también la musica
incidental o el underscore- sino que se produce una reacciéon del oyente ante lo que
opera desde lo sonoro.

Siguiendo la l6gica de Meyer/Kropfl/Aguilar y nuestra propia experiencia con el
método de analisis, observamos que gestalticamente se presentan dos frases que no
proponen un cierre sino una acumulacion de tensiones. La divisiéon que se produce
entre ambas es una minima ‘respiracion’ que hace que la acumulacién vuelva a
comenzar. De esta manera, nos encontramos ante timbres metélicos, punzantes,
chirriantes, estridentes, que van sumando tensiones a la par de lo que acontece en la
imagen, y con puntos de cierre no conclusivos.

Sien el tema A, lo dominante es lo agudo y la remisién a lo que timbricamente

conecta lo sonoro con lo metalico presente en escena, en el tema B, lo es lo grave y
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rugoso que acompana la caida. Como vemos en los puntos de sincronizacion, el tema B
se inicia con un giro descendente en el otro extremo de frecuencias, el grave. Al pasar
bruscamente del extremo agudo al grave, nos encontramos ante una caida en alturas que
puede leerse como analoga a la caida que vemos en pantalla. Marion comienza su agonia
descendiendo lentamente: mientras ella se mueve, la musica genera desplazamientos de
los motivos de B (b1, b2, bl) partiendo desde un punto, luego hacia arriba, y después de
vuelta al punto de partida. Cuando Marion llega al limite inferior de la bafiera y ya no
hay desplazamiento, la musica pasa a b', donde encontramos mayormente notas largas y
sostenidas, y notas breves y repetidas, siempre sobre las mismas alturas. Esto podria
interpretarse como una alusion a la quietud luego del movimiento, que a su vez
progresivamente se rallenta y se va apagando al igual que la vida de Marion. No en vano,
la caida del cuerpo y la cortina, enmascaran el final de la musica, como si ese ruido fuese
el ultimo sonido que completa la composicion.

En el tema B, también escuchamos disonancias en sucesién y simultaneidad, pero
esta vez con algunos giros melodicos y armoénicos que no estaban presentes en lo que
motivicamente era mas repetido del tema A. El tema B presenta timbres mas opacos —en
oposicidén al brillo de lo metalico- y rugosos —casi inevitables para los contrabajos
tocando en el extremo grave-, lo cual también contribuye a asociar con la oscuridad que
envuelve simbolicamente a Marion.

Las analogias timbricas y de movimiento y extincion, lo melédico y arménico
disonante, el manejo de las tensiones en la forma, la recurrencia a los extremos
registrales, y la dindmica también extrema, contribuyen a establecer una lectura de la
musica que no puede connotar nada positivo, y que propone un acompafiamiento en
una clara y misma direccién que la situacién dramatica. Por ello, es inevitable percibir el

efecto empatico de la musica.

Asociaciones estilisticas: Expresionismo visual y musical

Hay un elemento mas a ser considerado en la construccidn: la imagen presenta un uso
del blanco y negro —hay que entender que Hitchcock realizé aqui una eleccién estética,
ya que el film es de 1960, y él venia trabajando en color desde 1948- que remite a cierto
Expresionismo visual, y la musica de Bernard Herrmann es claramente deudora del
gesto expresionista de obras tales como la Noche transfigurada, de Arnold Schoenberg

(1899), escrita también para cuerdas al igual que el score de Psicosis. Esta conexion entre
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el estilo visual expresionista y el musical, no hace mas que reforzar el cardcter empatico
de la musica, aunque el reconocimiento de los estilos es mas bien plastico e intelectual y

por si mismo no podria generar este efecto.

Efecto empdtico de la musica en el mundo narrado

En el film The Truman Show —que ya comentaramos para hablar del acousmétre- hay
una escena en la cual se observa la construccion del efecto empatico ‘en vivo’. Cuando
Truman (Jim Carrey) se encuentra con Marlon (Noah Emmerich) en el muelle y le
comenta que esta sintiendo que podria haber una conspiracion a su alrededor, la
estrategia del creador y director Christof para sacar a Truman de ese estado, es provocar
la reaparicion del padre, suspuestamente desaparecido y ahogado. El momento del
reencuentro entre padre e hijo es manipulado por Christof como una progresion de
planos que van acercandose lentamente hasta llegar a un climax, en el cual se observa el
abrazo de ambos y un primerisimo primer plano de Truman, feliz por esta
‘resurreccion’. La musica que estaba presente desde el inicio de la conversacion, ahora se
revela —de manera inesperada— como una musica compuesta y ejecutada en vivo por un
tecladista, y mezclada y producida en vivo por un ingeniero de sonido. La musica
presenta también una ldogica de progresion, planteando una linea melddica de cuerdas
sampleadas hacia una frase que resuelve en el registro agudo, coincidente con el ppp de
Truman. El propio Christof, moviéndose como un director de orquesta, marca con sus
gestos el comportamiento esperado de la musica, entregdndose con pasién a la
construccion de este efecto empatico realizado en tiempo real. Incluso se ve un

acercamiento de la cdmara al propio Christof, que parece extasiado con el resultado.

El efecto empatico no es un reflejo pavloviano

Esto revela algo muy interesante: a pesar del engafio que el propio Christof y su equipo
estan perpetrando, todos se emocionan por estas operaciones de manipulacion y
conexion entre imagen y sonido. Esto quiere decir que el efecto empatico no puede ser
considerado como una suerte de reflejo pavloviano, como si en funcién de tal o cual
acorde o combinatoria de giros melddicos y armonicos, lograriamos una respuesta

emocional inmediata. Si bien lo emocional puede dispararse con cierta premura, el
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efecto empatico no deja de ser una construccion, y es evidente que hay que atravesar un

proceso que lleva a un resultado, y no pensarlo como una respuesta automatica.

Numeros musicales como despliegue argumental

Aqui estamos frente a la musica que desarrolla parte del argumento como niimero
musical, a la manera de la dpera. Este podria ser el caso de las 6peras filmadas, u obras
que adaptan una dpera al formato audiovisual. Pero también es el caso de los musicales
que trabajan sobre el desarrollo del argumento, muchas veces como suspension de la
diégesis —y por ende una visualizacion de lo extradiegético, como vefamos en el capitulo
6- o bien como una superposicidon constante entre lo diegético que se deduce de la
accion, y lo extradiegético que transmite los contenidos musicales —que no se supone
acontecen de esa manera en el mundo narrado-.

Como ya hemos visto en el apartado Extradiegético visualizado: los musicales (pag.
203), hay ciertos musicales que presentan sus nimeros de manera diegética, aunque la
mayoria los plantea como una tension entre lo diegético y lo extradiegético. Mas alla de
uno u otro caso, lo que ocurre aqui es una funciéon de la musica no como un comentario
respecto de lo narrativo, sino como participe directo en la construccion y despliegue del
argumento. Siguiendo con nuestro planteo peirceano, en el nonagono de las funciones
de la musica, localizdbamos estos numeros musicales justamente en el cuadrante del
valor del valor, que no es otro que el que corresponde a la nocion de Argumento -brief-
en la obra de Peirce. La dpera filmada o el musical son manifestaciones donde la musica

es el argumento, y su funcién no puede separarse de su despliegue.

5. MUSICA PREEXISTENTE: SUPERVISION MUSICAL

Nos queda por hablar del uso de la musica cuando ésta es preexistente, es decir, no es
una composicion especialmente preparada para el film. Hay directores como Godard,

que en gran parte de su obra se niega a trabajar con musica compuesta para el film, y
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suele recurrir a obras preexistentes, dado que dicen experimentar algo muy artificioso y
construido. Otros, como De Palma, por el contrario, prefieren recurrir a un score
realizado por un compositor, dado que de esa manera estarian evitando la previsibilidad
de lo conocido de ciertas musicas preexistentes, sobre todo ‘clasicas’.

En las industrias audiovisuales poderosas existe la figura del supervisor musical, o
encargado de sugerir piezas musicales segun género, estilo, periodo histérico, etc. A su
vez, es el encargado de solicitar los derechos para su utilizacién en la obra audiovisual
para la que esta realizando la seleccion. Muchas veces, directores melémanos -o
involucrados al menos con ciertos periodos o géneros— son los que realizan esta eleccion
y la toman como parte de la construccion narrativa. Tal es el caso de David Lynch en la
mayoria de sus films —~donde también se desempefia como su propio diseiador de
sonido-, o Sofia Coppola, donde la seleccion de canciones suele ser una estrategia
narrativa mas.

En Perdidos en Tokio (Lost in Translation, Sofia Coppola, EEUU/Japdn, 2003), las
canciones tienen una funcion ‘especular’ o que persigue ciertas simetrias. Bob Harris
(Bill Murray) esta en Japon para hacer una publicidad grafica de whisky. El fotografo le
pide que su rostro haga una expresion en el estilo de James Bond interpretado por Roger
Moore. No en vano, mas tarde en el lobby del hotel donde se cruza con Charlotte
(Scarlett Johansson), una cantante estara interpretando Nadie lo hacer mejor (Nobody
does it better, compuesta por Marvin Hamlisch, interpretada originalmente por Carly
Simon en 1976), cancion que fuera el tema principal del film de la saga de James Bond,
La espia que me amé (The Spy Who Loved Me, Lewis Gilbert, Reino Unido/Espafia/

Australia, 1977), una de las mas exitosas de las protagonizadas por Roger Moore. A
su vez, en el karaoke al que asisten juntos, las canciones son todas de fines de los 70s y
principio de los 80s. En funcion de la edad que aparenta Charlotte, unos 25 afios, esas
canciones son aproximadamente de la época en la que nacié o era nifa, y a su vez, son
canciones que Bob escuchaba al tener aproximadamente la edad de Charlotte. Es asi que
se suceden God save the queen, de los Sex Pistols (1977), Brass in pocket, por The
Pretenders (1978), y More than this, de Roxy Music (1982), todos exponentes del Punk o
la New wave, y cercanos en los aflos de composicion o edicion original.

Peliculas como Buenos muchachos (Goodfellas, Martin Scorsese, EEUU, 1990), o
Forrest Gump (Robert Zemeckis, EEUU, 1994), que atraviesan en su historia varias

décadas o al menos una gran cantidad de afios, recurren a la musica preexistente para
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plantear el paso del tiempo, cosa que depende, por supuesto, de la atencion del
espectador o de la informacién de que disponga. En estos casos la musica es a la vez

indicial de un periodo, y simbdlica respecto de la situacién que acompaia.

Supervision musical y planteo ritmico

Muchas veces los realizadores o los supervisores eligen una pieza musical preexistente
para enmarcar la obra, y de alguna manera, sugerir cierta atmdsfera o espiritu vinculado
a esa composicion. En general, la obra suele aparecer en la secuencia de apertura o en la
secuencia de titulos, y suele haber una conexidn ritmica y plastica entre las imagenes y la
composicion.

Carretera perdida se abre con una imagen —que parece un loop- de una carretera
que es atravesada de manera vertiginosa. La canciéon que acompafia estas imagenes es
I'm deranged, de David Bowie, del album Outside (1994), que presenta una subdivisién
ritmica extremadamente rapida. Si se presta atencion a la subdivision, la que es
explicitada por la percusion, se verd la coincidencia entre los pulsos y el paso de las
lineas de carril de la ruta.

En Sélo los amantes sobreviven (Only Lovers Left Alive, Jim Jarmusch, Reino
Unido/Alemania, 2013), ocurre algo similar con la cancién Funnel of Love (original de
Wanda Jackson, de 1961, pero aqui interpretada por una banda del propio Jarmusch). El
pulso de la cancién parece encajar con la velocidad del movimiento circular de la
camara cenital, que sigue este patrén a partir de un plano detalle de un disco de vinilo
reproducido en una bandeja giradiscos.

Por altimo, y con un planteo mas ambicioso, el comienzo de Melancolia
(Melancholia, Lars Von Trier, Dinamarca/Suecia/Francia, 2011) recurre al Preludio de
Tristdan e Isolda, de Richard Wagner (1859): aqui es la lentitud lo que domina los
movimientos visuales, muchos con cdmara lenta, acompafiados por el lento y progresivo

fraseo del preludio que abre el drama musical.
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Recapitulando, hemos planteado en este capitulo una serie de consideraciones teéricas
que nos ayudan a no cometer errores —-muy frecuentes— en la descripcién de como opera
la musica sobre el oyente. Los conceptos de expresion, representacion y comprension
musical fueron examinados y leidos desde una perspectiva acorde a nuestra propuesta
légica relacional -la de la filosofia analitica anglosajona—, para luego plantear una
propuesta —la que va de Meyer a Kropfl, Aguilar y nuestro propio aporte— que nos
conduce a una lectura de la musica, que se constituye a partir de componentes
intrinsecos. Esta propuesta introduce un andlisis auditivo de la miisica representado
grdficamente, que nos permite no sélo interpretar y comprender la musica ‘desde
adentro’, sino desplegar asociaciones con un mundo extramusical a partir de la relaciéon
vertical de la interaccion de los distintos componentes, donde participa nuevamente la
materialidad. El nonagono semidtico de las funciones de la musica en el audiovisual nos
permitid recorrer, creemos, todas las funciones posibles, y finalmente, un cruce entre el
abordaje tedrico-conceptual, el andlisis auditivo y grdfico de la musica y el montaje, y
una explicacion de las funciones cumplidas por la musica. Consideramos que nuestro
aporte de un analisis auditivo y grafico de la musica audiovisual —que a su vez
contempla el analisis de la sintaxis del montaje- es un aporte original y de potencial
utilidad para el analisis audiovisual en general, no sélo de la musica.

Cabe sefnalar que no hemos abordado articulaciones de la musica en sentido
diacrénico en el audiovisual, que son problemas de indole compositiva y que no atafien
tanto al diseflo de sonido, aunque si a la audiovisién. Si hemos hablado en algunos
momentos de la tesis de la existencia de leitmotiv, pero el tratamiento de estas
articulaciones —leitmotiv, idea recurrente, etc.— exceden el marco de esta tesis.
Proponemos, de todas maneras, la lectura de nuestro articulo Leitmotif revisited
(Costantini 2001a; 2004a), donde damos cuenta de varias formas en las cuales la musica
se despliega en un audiovisual siguiendo una logica diacroénica, relacionando distintos

momentos del relato a partir de elementos tematicos y motivicos recurrentes.
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Conclusiones

Lo que comenzé siendo una tesis que planteaba la produccién de sentido provista por el
disefio de sonido en el marco de una audiovision, termina siendo un abordaje tedrico
mas ambicioso que involucra una conceptualizacién légica sobre el sonido en general, y
sobre el sonido audiovisual en particular. El abordaje logico y relacional de base
peirceana, nos ha brindado un punto de partida —~creemos- so6lido, sobre el cual hemos
asentado muchos de los desarrollos de la tesis. El aporte de la rama de la filosofia
analitica que trata sobre lo sonoro -y en especial lo musical- nos ha ayudado a pensar
en el estatuto 16gico de los sonidos, y a encontrar otros fundamentos a propuestas como
la Acusmatica de Schaeffer.

En nuestra base también se encuentra el pensamiento de Pierre Schaeffer, que si
bien parece detentar una base semiotica saussureana y greimasiana, estructuralista -y
que también muestra la influencia de la fenomenologia husserliana-, encontramos la
forma de replantear muchas de sus conceptualizaciones en un enfoque triddico
peirceano, o bien fundamentarlas desde alli.

A partir del abordaje de lo triddico peirceano desde Magarifios de Morentin,
hablamos de Forma, Existencia'y Valor, como conceptos habilitantes para pensar los
problemas del disefio. El desarrollo del nonagono semidtico propuesto por Guerri -
siguiendo a Peirce y adoptando las nociones de Forma, Existencia 'y Valor como base—
ha sido de vital importancia para la obtencion de muchas de nuestras formulaciones.

En primer lugar, y siguiendo como base el nondgono semidtico de los Sonidos de la
Radio (Guerri 2014 [2016: 144]), desarrollamos un nondgono semidtico del signo
Sonido en un sentido amplio —pdg. 35-. En estos nondgonos aparecio la division
tripartita del Sonido, que puede manifestarse como Musica, como Ruido, o como
Palabra. En segundo lugar, planteamos un nonagono de los Parametros del Sonido -
pag. 38—, donde pudimos desarrollar casi todos los aspectos cualitativos y cuantitativos
de lo sonoro, que se constituyeron en la base terminoldgica de toda la tesis, al menos en
lo que hace a la descripcién y evaluacion de los sonidos. Luego desarrollamos los

nonagonos de los signos Musica —pag. 54— y Escucha —pag. 55.
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En estos nonagonos ya aparecio la propuesta triddica de las Escuchas de Schaeffer y
Chion: Reducida, Causal y Semdntica —siguiendo aqui la 16gica triadica de las
dominancias de Forma, Existencia'y Valor-. Si bien Schaeffer habia partido de una
propuesta de cuatro actitudes de escucha, sobre todo posibilitadas por la disponibilidad
de cuatro términos referidos a ella en el idioma Francés, el propio Schaeffer —y esto es lo
que va a seguir Chion- concluye en hablar de tres escuchas en lugar de cuatro: una
escucha que tiene que ver con el objeto sonoro en si mismo, la reducida o restringida, la
que tiene que ver con el sonido como causa o indicio, la causal, y finalmente la que
detecta la presencia de cddigos y estd atenta al lenguaje y al sentido, la semdntica. Esto es
coherente con nuestro abordaje 16gico, ya que la primera escucha tiene que ver con la
sensacion de materialidad del sonido y es la primordial en la musica —primeridad-, la
segunda con lo indicial —segundidad-, y la tercera con lo simbdlico -terceridad-.

En el nonagono semidtico de la Audiovisién —pag. 94—, aparece uno de los planteos
centrales de este trabajo, que es la idea de que para pensar lo audiovisual, hay que
localizar, en el sentido 1dgico peirceano, a la Imagen y la Vision en la primeridad, en el
lugar de la Forma; y en la terceridad, o lugar de lo simbolico, hay que ubicar el Sonido y
la Audicion. En la segundidad, la materializacion del audiovisual concreto, estd la
interaccion actualizante de todos los elementos. Imagen y Sonido, obviamente
manifiestan todos los aspectos del signo, pero entre si, la dominancia de la Imagen es lo
iconico peirceano, y la dominancia del Sonido es lo simbélico. El Sonido como elemento
‘agregado’ a la Imagen, y portador de la palabra hablada, es de naturaleza simbdlica en el
contexto de la audiovision. El Sonido modifica, altera o complementa lo que se observa
en lo icdnico, y es por eso que se localiza —para el abordaje logico relacional- dentro de
lo simbdlico.

Esta idea del Sonido como portador de lo simbolico, del Valor, es coincidente con
uno de los fundamentales aportes de nuestro codirector de tesis, Michel Chion. La
nocion de sonido como valor afiadido, es cercana a la nocién de lo sonoro como
tercerdidad respecto de la primeridad. Si bien la recepcion de Imagen y Sonido es
simultdnea, la Imagen aparece como marco tanto de las imagenes como de los sonidos, y
a su vez, éstos son capaces de modificar la percepcidn de las imagenes, de estructurar
nuestra vision a través de la palabra, y de establecer diversos tipos de relaciones
simbodlicas. En funcién de la historia del dispositivo, de la propia ergonomia de la

recepcién audiovisual, entendemos a la Imagen como ‘primero’, pero un ‘primero’ que
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no es parte de una secuencia temporal, sino 1dgica. En ese sentido el Sonido esta
afiadido, y lo que agrega es un Valor que se le da a las imagenes.

Esta nocién de valor afiadido fue el elemento guia para el estudio de las operaciones
del disefio de sonido en cuanto a la materialidad —capitulo 3-, a lo temporal —capitulo
4-, en tanto palabra —capitulo 5-, como articulacion espacial —capitulo 6-, como parte
del montaje —capitulo 7-, y a su presencia como musica —capitulo 8-. En cada capitulo
se observo cdmo lo sonoro estaba presente en algun aspecto dominante, y de qué
manera su manipulacidn, disposicién y tratamiento —que es lo que define al disefio de
sonido- incidié en la produccién de sentido, siempre considerando a la audiovision
como la percepcion de la interacciéon de imagenes y sonidos.

La nocidn de audiovision fue demostrada empiricamente a través de diversos
analisis de casos —sobre todo a través de una secuencia del film Los pdjaros— que
permitieron desplegar algunas cuestiones perceptivas tales como la imantacion espacial
del sonido por la imagen, la existencia de elementos auditivos de la vista y visuales del
oido. A su vez, se observaron otros efectos cognitivos tales como la presencia de los
indicios sonoros materializadores, y otros que fueron desarrollados en distintos capitulos
segun tuviesen que ver —como dijimos mas arriba- con tiempo, espacio, palabra,
materia, montaje, musica.

Al hablar de disefio de sonido, hicimos un recorrido por lo que se entiende como tal,
lo que la industria reconoce como parte de sus quehaceres, pero también observamos su
presencia antes de que existiese ‘oficialmente’ un disefiador de sonido especialmente
dedicado a realizar estar operaciones. Asimismo, volvimos sobre la nocién chioniana de
cine sordo, para dejar en claro que el cine siempre tuvo sonidos implicitos, s6lo que no
se los ofa, pero que estaban presentes. Esto parece un detalle menor; sin embargo,
conceptualmente no es lo mismo pensar un cine puramente plastico y dominado por lo
visual, que uno que postula un mundo en el cual las cosas que se ven pueden producir
sonido, y los personajes articular palabras. Esto explica por qué, desde los inicios
mismos de las imagenes en movimiento, nos hemos encontrado con diversos
experimentos que buscaron incorporar el registro de los sonidos, o bien acompaiar las
proyecciones con diferentes formas de sonidos afiadidos. Una vez desarrollado el
sonido, y mas alla de los problemas de adaptacion de ciertos modelos de actuacién y

representacion, todas las cinematografias adoptaron casi sin excepciones los nuevos
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dispositivos, demostrando que lo anterior era una limitacién técnica y no
necesariamente una eleccion estética.

Dentro de las aproximaciones al disefio de sonido, postulamos dos abordajes
frecuentes, representados por los aportes de las figuras de Ben Burtt y Walter Murch. El
primero, proponiendo un disefio de sonido que plantea un imaginario sonoro, que no
importa si realista o ficcional, pero que se centra en los sonidos en si mismos. Hablamos
de Burtt porque es el creador del imaginario sonoro de Star Wars, y es muy claro el
despliegue de innumerables fuentes de sonido de las mas diversas caracteristicas, tanto
para darle voz a criaturas y androides, como a una gran cantidad de dispositivos que
postula el mundo narrado. El segundo abordaje, representado por Murch, plantea un
disefio de sonido que busca incidir sobre la lectura de la imagen, agregando sonidos que
pueden convertirse en proyecciones simbélicas de lo que ocurre en la mente de un
personaje, o para establecer alguna forma de comentario sonoro alo que esta
aconteciendo en la accion.

En el capitulo sobre Sonido y Materialidad, desarrollamos con detalle el problema
de la materialidad del sonido, y acufiamos la nocidn de materialidad no cosificable para
poder contribuir al problema planteado por diversas teorias del disefio, que sostienen
que para que haya disefio hay que operar sobre cosas tangibles. La naturaleza de la
materialidad del sonido esta presente en la Psicoactstica asociada a la nocidn de timbre,
y en la Historia de la Musica aparece como problema, sobre todo, en la musica a partir
del siglo XX. En la tesis hemos trazado un seguimiento de esa evolucién de la materia
sonora, que arriba a las diversas nociones de objeto sonoro —Varese, Schaeffer, Metz,
Schafer, Moles- y que incorporamos para delinear la naturaleza de nuestro objeto de
estudio. A partir de estas consideraciones sobre la materialidad, planteamos diversos
ejemplos de su manifestacion en las producciones audiovisuales, y las maneras en las
que incide en lo perceptivo -la audiovision- y coémo contribuye a la produccién de
sentido en diversas obras audiovisuales. Creemos que merecen principalmente atencion
el analisis del film EI exorcista, como film donde lo sonoro adopta diversas formas de la
miisica concreta debida a figuras como Pierre Schaeffer y Pierre Henry, y que influyen
notoriamente en el disefio de sonido. Asimismo, hemos planteado un recorrido
pormenorizado por la obra de Lucrecia Martel, y las funciones que el sonido cumple en
ella, dando cuenta sobre todo de su uso de texturas sonoras, y de distintos significantes

sonoros que detentan un uso simbolico. Este estudio de la obra de Martel en cuanto a lo
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sonoro en toda su obra, es original y exhaustivo, al menos en lo que atafie a la
exploracién del sonido en su filmografia.

En cuanto al sonido-palabra, éste estuvo presente de diversas maneras. Por un lado,
como palabra hablada, como texto que puede estructurar la vision. En tal sentido,
desarrollamos las nociones chionianas de vococentrismo y verbocentrismo, y también la
de redundancia ilusoria del texto respecto de la imagen. También se plantearon las
posibilidades del anclaje y relevo entre el texto y la imagen, y la que puede constituir la
figura mas interesante, que es la del acousmétre, postulada por Chion en sus trabajos
(19825 1991) y que desarrollamos y ejemplificamos exhaustivamente. Justamente esta
tigura, que es un puro sonido, una pura palabra hablada sin cuerpo —al menos por una
tiempo de una obra audiovisual- demuestra como el sonido puede constituirse en un
puro valor, en una relacién simbdlica que hace que la imagen sea leida en funcién de la
construccion sonora.

Como se planted en diversos momentos de la tesis, el sonido requiere de una
determinada extension de tiempo para existir, y hasta podemos formular que dentro de
nuestro esquema légico relacional, el sonido es tiempo, mientras la imagen es espacio.
Obviamente que tanto imagen y sonido necesitan del espacio y del tiempo. Pero en un
abordaje analitico, el sonido requiere de un tiempo diferente. Incluso hemos planteado
algo muy sencillo de verificar y que refuerza este argumento: si tomamos un tnico
fotograma, lo que seria segun los formatos 1/24, 1/25, 0 1/30 seg., y lo copiamos varias
veces hasta cubrir unos segundos, estaremos ante una imagen fija, pero imagen
reconocible al fin. Si hacemos esa misma operacién con la veinticuatroava parte de un
segundo de sonido, y copiamos ese fragmento varias veces, estaremos ante un estimulo
irreconocible y desarticulado.

Esto demuestra que al escuchar sonidos, mas alla de que reconozcamos o no las
fuentes que los producen, estamos ante la presencia del tiempo. Dicho de otro modo,
que estemos escuchando sonidos es garantia del paso del tiempo. Por eso el sonido
agregado a la imagen, temporaliza. En el capitulo 4, luego de plantear las distintas
formas en que el tiempo se manifiesta en el audiovisual, desarrollamos las diferentes
formas de temporalizacion, partiendo de un grado cero, que implicaria la presencia de
silencio —~como manifestacion sonora, no como ausencia total de sonido-y que ya
inscribe a las imdgenes en una sucesion temporal, por elemental que sea. La animacion

temporal de la imagen, la linealizacion temporal de los planos, y la vectorizacion del
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tiempo real, postuladas por Chion, fueron localizadas dentro de un esquema légico en el
nonagono semidtico de la temporalizacion —pdg. 171-, y alli se observaron todos los
problemas del sonido en cuanto a la incidencia en la percepcion del tiempo en el
audiovisual.

Lo mismo se realiz6 con las localizaciones espaciales, a partir del nonagono
semiotico de la localizacion de los sonidos respecto de la escena audiovisual -pag. 197-,
que nos hizo descubrir una extraordinaria complejidad en cuanto a la cantidad de
formas en las cuales el sonido puede ocupar distintos espacios, tanto respecto del
mundo narrado, como respecto de la posicion del espectador en la instancia de
recepcion en la sala. La posibilidad de contar con sonido multipista, habilita el
despliegue de sonidos simultaneos, que se pueden estratificar por banda de frecuencia,
por intensidad, por materialidad, etc. A su vez, el diferente tratamiento que reciben los
sonidos diegéticos y los extradiegéticos constituye también una oportunidad para
diferenciar mas capas de sonidos.

En lalocalizacion de los sonidos se planted primero la diferencia entre los sonidos
diegéticos y extradiegéticos, y dentro de ambos, los que son de fuente visualizada o
acusmatica. Al organizarlos ldgicamente, el nondgono reportd, en primer lugar, sonidos
acusmaticos y extradiegéticos; luego visualizados extradiegéticos y diegéticos; y
finalmente los acusmaticos diegéticos, los que interesantemente se dividieron en tres sub
categorias, asimismo tripartitas.

Esta organizacion légica de la localizacion de los sonidos en el espacio de
representacion audiovisual que realizamos en la tesis, es la mas completa y compleja que
hemos podido investigar en toda la bibliografia disponible sobre lo sonoro en el
audiovisual. Y cada caso fue debidamente ejemplificado, planteando también matices y
peculiaridades de cada especie, sin olvidar siempre de sefialar de qué manera el disefio
de sonido los inscribe en el contexto de la obra y como contribuye en la produccion de
sentido. Ademas del nonagono, se realiz6 una representacion grafica que dio cuenta de
esa complejidad de una manera mas accesible.

Tanto el nonagono, como la representacion grafica pueden volverse ‘mapas’ de la
ubicacion de los sonidos para cualquier diseniador de sonido. La clasificacion y la
ejemplificacion no fueron realizadas para establecer una taxonomia exhaustiva —que de

alguna manera también lo es- sino como una herramienta para pensar todas las
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posibilidades de articulacién espacial en el audiovisual, y observando la potencialidad
como productoras de sentido en lo narrativo.

Dentro de esta abarcadora clasificacion de las localizaciones, hemos hecho varios
aportes que creemos originales, como por ejemplo la tipologia de los disantos sonidos
internos subjetivos, a los que dividimos en mentales o imaginarios, que reproducen el
punto de escucha, y que reproducen el estado de la escucha de un personaje. A su vez, al
investigar sobre subjetivas visuales y sonoras, descubrimos una interesante asimetria
entre ambas: mientras es muy frecuente observar una ‘objetiva’ visual mientras se
escucha una subjetiva sonora, lo contrario —subjetiva visual con objetiva sonora-
aparece como casi imposible, aunque también descubrimos un pufiado de casos que
plantean abordajes muy particulares y peculiares de la relacion objetivo/subjetivo.

Al abordar el vinculo entre Sonido y Montaje, reflexionamos sobre la imposibilidad
de encontrar unidades de andlisis en sonido equivalentes a las de imagen: mientras la
nocioén de plano es compartida por toda la comunidad audiovisual y constituye una
unidad objetiva de analisis de uso corriente, no puede hallarse una equivalencia en lo
sonoro. La investigacion prosiguié entonces con las formas en las cuales el sonido es
articulado en el montaje, respondiendo a lo que denominamos —-desde Chion- légica
interna o externa del flujo sonoro. Finalmente, se plante6 la nocién de sincresis,
neologismo acufiado por Chion y de uso bastante corriente en la actualidad, que nos
permite observar el problema del sincronismo técnico articulado con decisiones
estéticas y narrativas. Aqui comenz6 a verse una imbricaciéon muy fuerte con la musica,
la que sirvié para ejemplificar criterios de uso de la musica en relacién con el montaje,
tema que volvid a plantearse en el capitulo final.

Al hablar de la Musica en el audiovisual, que abre las posibilidades de un trabajo
futuro y que merece su propia tesis —sobre todo sobre la produccion audiovisual de
Argentina que carece de trabajos sobre el tema- volvimos a recurrir a las herramientas
légicas y a planteos provenientes de la filosofia analitica —que también nos ayudé a
fundamentar ciertos conceptos en los apartados iniciales de la tesis—. También
recurrimos a trabajos que indagaron en la percepcién de la musica y su organizacién
como estructura discursiva. Los escritos de Scruton, Levinson y Kivy, nos ayudaron a
establecer una terminologia precisa, delimitando los alcances de los términos expresion,
representacion y comprension musical —ademas de la consideracion de las transferencias

metaféricas que nos permiten hablar de lo musical en términos extramusicales-,
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mientras que los trabajos de Meyer, Kropfl y Aguilar —sumado nuestro propio aporte-
nos llevaron hacia un andlisis auditivo y grdfico de la musica en general, y a partir de
nuestra adaptacion de estos abordajes, a un andlisis grdfico de la miisica en el
audiovisual, estableciendo la discursividad de la miisica, y delimitando su sintaxis y
componentes estructurales, tematicos, motivicos, ritmicos, texturales, instrumentales,
etc. La lectura ” de las funciones formales en sentido sintagmatico -lo posicional de cada
segmentacion de esa estructura discursiva, y su funcién en la forma como introduccion,
exposicion, elaboracion, etc.— en relacion con todos los aspectos paradigmaticos
‘verticales’, nos permitid establecer conexiones con lo visual, sobre todo al incorporar en
el analisis de lo instrumental -las fuentes sonoras involucradas— una descripcion de lo
material que se desprende de las distintas articulaciones en el discurso. Ese mapa de
‘accidentes sonoros’ se vuelve relevante para conectar con cada momento del montaje, y
de esa manera, poder ejercer una interpretaciéon precisa de la musica en el contexto
audiovisual.

Un ultimo nonagono semidtico, el de las funciones de la musica en el audiovisual -
pag. 329-, nos brind6 un exhaustivo cuadro con las diferentes posibilidades de empleo
de la musica en el audiovisual. En las tricotomias, se partio, primero, de la musica como
indiferente a la imagen, luego, la musica como refuerzo de la imagen, y finalmente la
musica como un uso estratégico mas en lo narrativo. En los correlatos se plantearon las
funciones ‘iconica’ —siempre en el sentido peirceano-, indicial, y simbdlica, y del cruce
de tricotomias y correlatos obtuvimos todas las funciones que la musica puede cumplir
en el contexto audiovisual. Desde usos puramente indiciales y sin apreciaciéon musical
plena —como el uso de sonotipos o cortinas en programas de television presentes en la
diégesis—, hasta manifestaciones de la musica donde se despliega todo lo argumental -
como en la 6pera filmada, o en ciertos musicales—. También se discutieron empleos de la
musica tipicos como lo incidental, 1o empadtico y lo anempdtico, y otros menos frecuentes
y de elaboracién intelectual y estilistica como el contrapunto diddctico y la disonancia
audiovisual.

Un abordaje original sobre la famosa y estudiada escena de la ducha de Psicosis, nos
permiti6 desplegar muchas de las estrategias de analisis de la musica audiovisual. Y
también revelar que, mas alla de la progresion dramatica que parece siempre estar en

ascenso, la sintaxis de la musica, visualizable en el grafico, explicita la organizacion del
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montaje, por lo que creemos que esta metodologia puede ayudar a delinear también la
sintaxis del montaje.

Creemos que la tesis ha comprobado su hipétesis, y en tal sentido, es imperioso
reflexionar sobre la ausencia de los significantes sonoros en muchos analisis
audiovisuales actuales donde todavia no se plantean herramientas para la consideraciéon
de lo sonoro en el campo de la audiovision. Asimismo, la existencia de una audiovisién
como percepcion unica, compleja e indivisible también ha sido demostrada, al menos
empiricamente —aunque, como hemos visto, hay areas de las neurociencias que intentan
demostrar articulaciones entre lo visual y lo sonoro semejantes a lo postulado por
Chion-, y creemos que es necesario considerar sus caracteristicas para redefinir el
andlisis audiovisual. Sabemos que esto implica que los analistas tengan que contemplar
la complejidad de un signo como el Sonido, y manejar sus pardmetros, aspectos y
potencialidades en cuanto a la incidencia en el audiovisual, pero no hacerlo significaria
dejar de lado gran parte de lo simbdlico que el sonido porta. Como contribucion al
analisis de la Musica —una de las tres manifestaciones de lo sonoro- aportamos un
andlisis auditivo y grdfico, que puede brindar herramientas para develar estrategias no
sé6lo de la composiciéon musical, sino del montaje.

La tesis planted el disefio de sonido como productor de sentido, en el marco de la
consideracion de una percepcion especifica —la audiovision-, desarrollando multiples
aspectos de las articulaciones entre sonido e imagen. Esto no deberia leerse como de
interés solamente para estudiar el sonido en el audiovisual, sino, creemos, deberia servir
de herramienta para incorporar lo sonoro en su verdadera dimensién como agente de lo

simbdlico.
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Memento (Christopher Nolan, EEUU/Reino Unido, 2000)

Mi secreto me condena (Reversal of Fortune, Barbet Schroeder, 1990)

Mientras la ciudad duerme (The Asphalt Jungle, John Huston, EEUU, 1950)

Mird quién habla (Look Who's Talking, Amy Heckerling, EEUU, 1989)

Misién imposible (Mission: Impossible, Brian De Palma, EEUU, 1996)

Mundo gruia (Pablo Trapero, Argentina, 1999)

Nazareno Cruz y el lobo (Leonardo Favio, Argentina, 1975)

Noche de brujas (Halloween, John Carpenter, EEUU, 1978)

Nouvelle vague (Jean-Luc Godard, Francia, 1990)

Operacion Valquiria (Valkyrie, Bryan Singer, EEUU, 2008)

Othon (Jean-Marie Straub y Danielle Huillet, Francia, 1970)

Pacto siniestro (Strangers on a train, Alfred Hitchcock, EEUU, 1951)

Padre padrone (Paolo y Vittorio Taviani, Italia, 1977)

Pas sur la bouche (Alain Resnais, Francia, 2003)

Pecados capitales (Se7en, David Fincher, EEUU, 1995)

Perdidos en Tokio (Lost in Translation, Sofia Coppola, EEUU/Jap6n, 2003)

Persona (Ingmar Bergman, Suecia, 1966)

Pizza, birra, faso (Adrian Caetano, Bruno Stagnaro, Argentina, 1998)

Providence (Alain Resnais, Francia/Reino Unido, 1977)

Psicosis (Psycho, Alfred Hitchcock, EEUU, 1960)

Puntos de vista (Vantage Point, Pete Travis, EEUU, 2008)

Repulsién (Repulsion, Roman Polanski, Reino Unido, 1965)

Rescatando al soldado Ryan (Saving Private Ryan, Steven Spielberg, EEUU, 1998)

Rey muerto (corto, Lucrecia Martel, Argentina, 1995)

Ricardo III (Richard III, Richard Loncraine, Reino Unido/EEUU, 1995)

Rojo como el cielo (Rosso come il cielo, Cristiano Bortone, Italia, 2006)

Rojo profundo (Profondo rosso, Dario Argento, Italia/Reino Unido, 1975)

Sentencia previa (Minority Report, Steven Spielberg, EEUU, 2002)

Si la cosa no funciona (Whatever Works, Woody Allen, EEUU, 2009)

Sin lugar para débiles (No Country for Old Men, Joen y Ethan Coen, EEUU, 2007)

Siniestro (Sinister, EEUU, Scott Derrickson, 2012)
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Soldado anénimo (Jarhead, Sam Mendes, EEUU, 2005)

Solo los amantes sobreviven (Only Lovers Left Alive, Jim Jarmusch, Reino
Unido/Alemania, 2013)

Te amaré en silencio (Children of a Lesser God, Randa Haines, 1986)

Terciopelo azul (Blue Velvet, David Lynch, EEUU, 1986)

Terminator 2, juicio final (Terminator 2, Judgment Day, James Cameron, EEUU, 1991)

Tesis (Alejandro Amenabar, Espafia, 1996)

The Truman Show (Peter Weir, EEUU, 1998)

THX 1138 (George Lucas, EEUU, 1971)

Tiempos violentos (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, EEUU, 1994)

Traicién de amor (Betrayal, David Hugh Jones, Reino Unido, 1983)

Twin Peaks, Fire Walk With Me (David Lynch, EEUU, 1992)

Un condenado a muerte se escapa (Un condemné a mort s’échappé, Robert Bresson,
Francia, 1956)

Un milagro para Lorenzo (Lorenzo’s Oil, George Miller, EEUU, 1992)

Up: una aventura de altura (Up, Pete Docter y Bob Peterson, EEUU, 2009)

Vértigo (Alfred Hitchcock, EEUU, 1958)

Zama (Lucrecia Martel, Argentina/Espafa, 2017)

Zelig (Woody Allen, 1982, EEUU)

Zodiac (David Fincher, EEUU, 2007)

380



Glosario

Acusmatico: algo que se escucha pero que no se ve su fuente. Ese sonido puede
permanecer acusmatico o puede desacusmatizarse —revelarse ante la vista la fuente que
lo produce-. El término proviene de akovoua (akousma), del cual deriva akousmatikoi.
Fue introducido por Jerdme Peignot (1960) al Grupo de Investigaciones Musicales que
dirigia Pierre Schaeffer, y adoptado por éste para desarrollar un abordaje que reflexiona

sobre los sonidos en si mismos, prescindiendo de la consideracion de sus causas.

Aculogia: posibilidad de estudio detallado de un objeto sonoro a partir de su
fonofijacion, o estabilizacion en un soporte de registro, que es lo que permite la audicién

critica y repetida del fendmeno sonoro.

Ancho de banda: rango de frecuencias disponibles entre las mas bajas o graves, y las mas
altas o agudas. A mayor ancho de banda, mayor posibilidad de discriminacién de estratos

entre lo muy grave, grave, medio grave, medio, medio agudo, extremo agudo, etc.

Audiovision: término propuesto por Michel Chion para designar a la percepcion —tnica
e indivisible- que interviene en la recepcion de los audiovisuales. La imbricacion de
sonido e imagen plantea la existencia de estimulos sonoros, visuales, y también auditivos

de la vista y visuales del oido.

Disefiador de sonido: dentro de una produccion audiovisual, el encargado de sugerir y
eventualmente grabar o producir los sonidos que formaran parte de la obra, cuidando
los aspectos técnicos y también la incidencia en la produccién de sentido. Un director
puede ser el disenador de sonido de su obra, o bien puede haber un diseiador de sonido
especialmente contratado para tal fin. Asimismo, el rol puede adquirir nombres diversos
dependiendo de la tradicion de cada pais o industria. Es posible que el trabajo lo realice
un supervising sound editor, un re-recording mixer, un director de sonido, o alguna otra
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designacion que implica mas que las incumbencias exclusivamente técnicas de registro,

edicion o mezcla de los sonidos.

Diegéticos: dicese de los sonidos que se encuentran en el mundo narrado. Estos sonidos

son los que podrian experimentar, producen o perciben los personajes.

Extradiegéticos: sonidos que son orientados o que solo pueden ser percibidos por los
espectadores y que, por lo tanto, se encuentran dentro de la obra, pero no del mundo

narrado.

Rango dinamico: rango de sonoridades que va desde la intensidad apenas perceptible,
hasta el umbral de dolor. Un rango dinamico alto permite también una mas eficaz
estratificacion y contribuye a la creacion de una perspectiva de espacio en el sonido

audiovisual.

Regla de los 6dB: en la jerga del sonido audiovisual, refiere a la diferencia entre dos
sonidos en cuanto a su sonoridad, planteando que aproximadamente uno estaria
sonando el doble de fuerte que el otro. Esto es utilizado solamente como una referencia,
ya que es muy dificil por la complejidad de los sonidos sostener el cumplimiento de esta

proporcidn, y ademads no estamos utilizando tonos puros ni condiciones de laboratorio.

Sincresis: neologismo planteado por Michel Chion que se construye a partir de los
términos sincronismo y sintesis. Existen diversas posibilidades de la sincresis en una
produccién audiovisual, desde el mero sincronismo técnico entre una voz y los labios
del personaje, hasta complejas interacciones entre sonidos, musica y articulaciones

visuales.

Temporalizacion: incidencia del sonido sobre la imagen en un audiovisual respecto de
la percepcion del tiempo. Una imagen fija o con poco movimiento podra estar inscripta
en el tiempo a partir del sonido, que creara un marco de referencia temporal en funcién

de su devenir y sus caracteristicas timbricas.
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Timbre: aspecto del sonido complejo y multidimensional del sonido que contempla la
sensacion de materialidad del sonido. En él participan, por ejemplo, la composicion
espectral -la presencia de diferentes frecuencias componentes que pueden o no estar en
una relaciéon de multiplos de una frecuencia fundamental-, y las envolventes dindmicas -
donde sera fundamental el tipo de ataque que presente el sonido-. La cualidad de brillo

estard dada por la cantidad y disposicién de componentes espectrales.
Verbocentrismo: tendencia de la audiovision a prestar atencion a la palabra, sea ésta
dicha o escrita, al punto de que el texto pueda estructurar o guiar nuestra recepcion de

una escena audiovisual.

Vococentrismo: tendencia de la audiovision a orientarse hacia una voz, potencialmente

portadora de palabra, y ésta, de dimension semadntica.
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