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Presentacio

La revista cientifica Journal of Sound, Silence, Image and Technology
(JoSSIT) neix en el si del grup de recerca homonim (SSIT) vinculat a la
universitat TecnoCampus - UPF.

La vocacio d’aquesta publicacio és recollir el debat académicila recerca
cientifica sobre el paper del so en 'audiovisual. L'interes de JoSSIT focalitza,
per tant, en les relacions entre el so, el silenci, la musica i les seves caracteris-
tiques ontologiques en relacio a un fenomen comunicatiu i la seva insercio
tecnica, narrativa, comunicativa i social en un producte audiovisual.

La revista JoSSIT accepta treballs amb un plantejament pluridisciplinari
d’enfocaments ben diversos —musicologia, sociologia, psicologia, comuni-
cacio, esteética i altres— sempre que 'epicentre sigui la relaci6 del so amb la
imatge o el missatge audiovisual.

JoSSIT és una publicacio cientifica electronica en obert a Internet que
s’'interessa especialment per:

- Lanarrativa del so, el silenci i la musica en els audiovisuals

- L’aplicacid practica de la tecnologia vinculada al so, el silenci i la musica

- L'evolucid de I'escolta ila interpretacio del so, el silenci i la musica

- Les caracteristiques del consum ila recepcio del soila musica al segle XXI
- Teories sobre so, silenci, musica ila seva interrelacio amb la imatge

- Musica, so, silenci i persuasio - Musica, so, silenci i Internet

El Consell Editorial






Journal of Sound, Silence, Image and Technology
Ndmero1 | Desembre 2018
ISSN 2604-451X

Sumari

“..un film de Charlot se proyectara en la primera escena...”
Una opera de cine

Ma Angeles Ferrer Forés

Juan Francisco de Dios Hernandez

Herramientas ‘software’ para la interpretacion musical.
Un método de analisis para descubrir la micro-agogica
Igor Saenz Abarzuza

Lallegada de los primeros sistemas cinematograficos
sonoros a Espaia (1895 - 1929)
Lidia L6pez Gémez

Hits de plastico

Los habitos de consumo musical tween y sus
relaciones con la produccion musical
Mauricio Rey Garegnani

La figura del ingeniero de sonido en la industria cinematografica:

referentes técnicos en el origen del cine sonoro espaiiol
Marco Antonio Juan de Dios Cuartas

Una apologia sinfénica del horror: musica, sonido
ynarracion en ¢Quién puede matar a un nifio?’ (1976)
Marcos Sapré Babiloni

17

27

43

53

65






Journal of Sound, Silence, Image and Technology
Ndmero1 | Desembre 2018 | 7-16
ISSN 2604-451X

“...un film de Charlot se proyectara
en la primera escena...”

Una opera de cine

Ma Angeles Ferrer Forés
Investigadora independiente
info@maferrerfores.com

Juan Francisco de Dios Hernandez
Universidad Auténoma de Madrid
juan.dedios@uam.es

Data de recepcié: 10-01-2018
Data d’acceptacié: 31-03-2018

PALABRAS CLAVE: ESTETICA | OPERA | DRAMATURGIA | VANGUARDIA | CHAPLIN
KEY WORDS: AESTHETICS | OPERA | DRAMATURGY | AVANT-GARDE | CHAPLIN



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Numero1 | Desembre 2018

“...un film de Charlot se proyectara en la primera escena...” Una 6pera de cine

RESUMEN

El siglo XX ha asistido a un proceso sociol6-
gico y estético en el que un nuevo invento
como el cine se convirtié en una firme
propuesta de arte absoluto. No fue hasta la
irrupcién creativa de la segunda oleada de
vanguardias en la década de 1920 cuando se
comenzo a generar una revision de la
importancia y trascendencia estética del
cine. Pocos géneros creativos fueron
impermeables a su influencia. La épera fue y
es uno de ellos.

Esta investigacion reflexiona sobre como una
opera, Charlot de Bacarisse y Gomez de la
Serna, consideré por primera vez el material
cinematografico como un objeto estética-
mente valido permitiendo con ello conside-
rar al cine como un evento trascendente
dentro de los parametros de la gran cultura
europea. En 1932, fruto de la comunién
estética entre Ramoén Gémez de la Serna'y
Salvador Bacarisse, surgié una épera en la
que no solo su aspecto argumental era
cinematografico, sino que incluso su
dramaturgia implicaba proyecciones de
escenas como factor esencial. Enmarcada en
el transito del cine mudo al sonoro, la épera
Charlot es una obra de una importancia
esencial si pretendemos trazar una linea de
investigacion completa entre la interaccién
estética entre cine y musica. La épera de
Bacarisse se desenvuelve con gran oficio en
un lenguaje neoclasico y politonal moderno y
arriesgado. Gémez de la Serna centro su
linea argumental en un conflicto de calado
estético que implicaba al Charles Chaplin
cineasta, de la mano de su personaje, y el
problema de la desaparicién del cine silente.
Analizar en profundidad las vertientes
estéticas de Charlot y su intensa relacién
con el cine supone un hecho fundamental
para la musicologia cinematografica puesto
que sitlan ambos géneros en un espacio
comun tan importante como inusitado y por
ello de obligada visita.

ABSTRACT

The twentieth century was the backdrop to
a sociological and aesthetic process in
which the invention of film firmly estab-
lished itself as an art form. It was not until
the second wave of the avant-garde burst
onto the creative scene during the 1920s
that the aesthetic importance and tran-
scendence of film began to be reconsidered.
Few creative genres were impervious to its
influence, but opera was and is one of them.
This research reflects on how an opera,
Charlot, by Bacarisse and Gémez de la
Serna, used film as a valid aesthetic element
for the first time; an action which enabled
film to be seen as a transcendent event
within the bounds of high European culture.
In 1932, the aesthetic communion between
Ramoén Gémez de la Serna and Salvador
Bacarisse resulted in an opera with not only
a filmic plot line, but whose dramaturgy
even dictated that projected scenes had to
be employed. As part of the transition from
silent to talking films, the opera Charlot is a
work of vital importance when attempting to
follow an unbroken line of research on the
aesthetic interaction between film and
music. The opera by Bacarisse expertly
unfolds using a bold and contemporary
neoclassical and polytonal language. Gémez
de la Serna focused his plot on a conflict of
aesthetic weight involving Charlie Chaplin
the filmmaker, his character, and the issue of
the disappearance of silent film.

Analysing the aesthetic aspects of Charlot
and its intense relationship with film in
depth is essential for film musicology as the
two genres exist in a shared space that is as
important as it is rare, and which therefore
must be broached.
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Introduccion

“Muebles rusticos y tendida de una cuerda, medio transversal a la escena,
una sabana, sobre la que se ha de ver el retazo de film Charlot que se proyectara

en la primera escena y algunas prendas interiores de mujer (...)”

Esta acotacion escrita por Ramon Gomez de la Serna en el libreto de la dpera Charlot es pro-
bablemente la primera indicacion, con peso dramatico real que existe de una proyeccion de
cine dentro de una obra musical, concretamente de una opera. Este hecho singular arrastra
una serie de factores estéticos que elevan a la Opera de Bacarisse y Gomez de la Serna ala
categoria de hito historiografico tanto en el universo musical, como en el cinematografico.
La consideracion del cine como un Arte estaba lejos de ser una realidad en las primeras dé-
cadas del siglo XX, de modo que su inclusion, superando el componente colorista o moder-
no, dentro de un espectaculo del ecoyla trascendencia estética de una 6pera va mas alla de
un simple efecto de atrezo. La modernidad audiovisual que esta acotacion implicaba, situa-
ba a sus creadores en la vanguardia no ya solo del género operistico, sino igualmente teatral.
A esto cabe unir la aspiracion universal que toma el proyecto desde el momento en el que se
presenta como principal a un personaje mediatico y reconocido en todo el mundo.

El cine entreverado en un género tan paradigmatico y crecientemente envarado como la
opera’ suponia en si mismo un ejercicio de vanguardia de unas dimensiones colosales. En
el espiritu de los miembros de la Generacion de la Republica estuvo siempre la aspiracion
ylainercia hacia el exterior por encima de los localismos que se convirtieron en norma es-
tilistica del nacionalismo tardio espanol. Es por ello que el malogrado episodio de Charlot
representa un capitulo paradigmatico del que no se puede prescindir.

Ramoén Gémez de la Serna. Cine, literatura y vanguardia

Tal como el propio compositor dejo escrito en sus memorias?, en las que dedico un capitu-
lo completo a Charlot, la idea y el desarrollo surgen enteramente del escritor. El escritor
madrilefio no era un advenedizo en cuestiones de cine, aunque si que lo era en cuestiones
de dramaturgia musical, ya que éste fue su primer y ultimo libreto.

Larelacion de Ramon Gomez de la Serna con la musica no es diferente a la habitual en el
gremio de literatos espaioles, siendo esta mala, o en el mejor de los casos, anodina. Ra-
mon Gomez de la Serna apenas escribio con detenimiento sobre musica o musicos, aun-
que si encontramos en su obra referencias preferentemente al Jazz. En su ensayo Ismos
(1931), Gomez de la Serna incluyo su Jazzbandismo, que en realidad era un texto cuya liga-
zon con el cine era evidente. Con motivo del estreno en Espaiia de la pelicula El Cantor de

1 Elmismo cine relegara ya en el siglo XX a la 6pera como género popular por excelencia. Se produce, por tanto, un
relevo en los usos culturales que sitian a la Opera en un extremo del imaginario colectivo.

2 Nuevas pdginas de mi vida, Alianza Editorial, Madrid, 1970.



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Numero1 | Desembre 2018 10
“...un film de Charlot se proyectara en la primera escena...” Una 6pera de cine

Jazz (1927)3, que paraddjicamente se estreno en version muda debido a la ausencia de me-
dios técnicos para reproducir dicha cinta, Ramon Gomez de la Serna tuvo que subir al es-
cenario para elaborar un discurso mas centrado en el jazz que en el cine. Ese discurso se
convirtio en el articulo Jazzbandismo, incluido poco después en el libro anteriormente ci-
tado. Gomez de la Serna se convirtio pronto en un defensor del cine sonoro, tal como un
escandalizado Juan Piqueras dejo por escrito en la revista Popular Film+. Esta defensa se
habia producido en la famosa tertulia del Café Pombo y tras la cual podemos encontrar el
germen del argumento de Charlot. Ya en Cinelandia (1923), Gomez de la Serna presentaba
un panorama del mundo del celuloide bastante descreido y falso.

También encontramos numerosas referencias al cine en la obra de Gomez de la Serna, tanto
en sus Greguerias, como diseminadas a lo largo de toda su obra, si bien no tantas a la musica.
Cualquier evento tecnoldgico solia contar con la presencia y colaboracion de Gomez de la
Serna. La consolidacion de Union Radio, contd con la presencia y colaboracion del escri-
tor tanto en forma de tertuliano, como escribiendo en la revista subsidiaria Ondas. En di-
cha revista encontramos Greguerias escritas sobre la radio y los medios de comunicacion
que pujaban por un sitio en el nuevo organigrama social. Probablemente alli, entre los pa-
sillos de Union Radio, se comenzo a fraguar la relacion profesional entre Salvador Bacaris-
se y Ramon Gomez de la Serna.

De la buena relacion entre ambos queda un documento aparecido en el diario El Sol, fun-
dado por Nicolas Urgoiti en el que Ramdon Gomez de la Serna se hace eco literario y perio-
distico de la presentacion como grupo estético del Grupo de los Ocho de Madrid en su ar-
ticulo Los Ocho en pie y en fila:

La persistencia del espiritu artistico es uno de los milagros de la vida moderna... Todo parecia
cerrado a una nueva generacion espanola de musicos; pero en reserva, como recibiendo un man-
dato hereditario inalienable, la nueva generacion estaba proxima a su eclosion como tal gene-
racion compacta, formada en numero suficiente, el 8 por casualidad.(...)

Tenia que suceder, necesitaban hacerse participes del nuevo encargo, y ya en todos los progra-
mas tendran que aparecer sus nombres para justificar la legitimidad del tiempo, que sin ellos se-

ria tiempo pocho y baldio. {Ya tenemos hermanos declarados en el otro arte!?

3 Eneltexto La traumdtica transicion del cine espaiiol del mudo al sonoro, Roma Gubern, presenta el relato de las dificulta-
des que experiment? el primer cine sonoro o parcialmente sonoro norteamericano en la Espafia de finales de la década
de 1920. No existen datos que recojan un estreno de la pelicula Don Juan (1926) de Alan Crosland, donde aparecieron
los primeros efectos de sonido insertos dentro de los fotogramas. Tras los estrenos frustrados de The Jazz singer (1927)
de Alan Crosland en 1929 en el Cine Club Espafiol de Madrid y estrenada finalmente con el titulo El idolo de Broadway
en 1931, y de Love Parade (1929) de Ernest Lubitsch estrenada con sonido solo en los nimeros musicales, pero con los
dialogos (en inglés y francés segun el rodaje multilinglie del momento) silentes. La primera cinta sonora completa
estrenada en Espafia fue Innocents of Paris (La cancion de Paris, 1928) de Richard Wallace estrenada el 29 de septiembre
de 1929 en el Teatro Coliseum de Barcelona. Fuente: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/la-traumatica-
transicion-del-cine-espanol-del-mudo-al-sonoro--o/html/ff8agdse-82bi-11df-accy-002185ce6064_2.html.

4 Piqueras, J., Popular Film n° 168, 17 de octubre de 1929.

5 Ramoén Gomez de la Serna en el articulo “Los Ocho en pie y en fila” en diario El Sol, afio XIV, n° 4156 del 7 de dici-
embre de 1930, pag. 3.
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Pese a que las referencias de Gomez de la Serna a Charles Chaplin aparecen de forma anar-
quica en su obra, siempre existe una clara diferenciacion entre el personaje, sus particula-
ridades y la trascendencia estética que este tiene sobre su tiempo. Encontramos una refe-
rencia al personaje en la novela Cinelandia (1923)°:

— A mi, cocktail Charlot
(Con el cocktail Charlot se salen imitando a Charlot involuntariamente, dominado el que lo bebe
por un fatal baile de San Vito de Charlot y cogiendo con un bastoncito de cayada por el cuello o

por una pierna o por un brazo al transeunte distraido.)

Posiblemente uno de los momentos mas certeros en el terreno estético es el que Gomez de
la Serna dedica a Chaplin en su publicacion Ismos (1931, pp. 2§6-263) habilitando el concep-
to de Charlotismo. La primera redaccion del término Charlotismo aparecio publicado en la
revista Le Disque Vert” en 1924 y observamos en el texto la valoracion estética que Gomez
de la Serna tiene de Chaplin y de la revolucion que provoca su propuesta artistica.

Pero probablemente es en Charlot donde Gomez de la Serna se preocupa por desentrafiar
de forma mas seria la esencia del personaje de Chaplin dotandole de un amplio abanico de
posibilidades y miradas. Mufioz-Alonso en su libro Ramon y el Teatro (La obra dramdtica de
Ramodn Gomez de la Serna) sostiene esta tesis: “Ramon se acerca a Charlot con la intencion
de desvelar las multiples facetas que se entremezclan en esa figura en la que se borraban
los limites entre el hombre y el artista” (Mufioz-Alonso Lopez, 1993, p.222).

Bacarisse, un musico de estado

El periplo de Salvador Bacarisse hasta llegar a Charlot habia tenido menos relacion con el
cine aunque no con los nuevos medios de comunicacion que comenzaban a cambiar la so-
ciedad de los afos 20. Salvador Bacarisse (1898-1963) forma parte de la llamada Genera-
cion de la Republica, joven generacion de creadores con una preparacion intelectual mu-
cho mas elevada que sus maestros, que les llevo a implicarse en cuestiones mas alla del
oficio musical como la politica. Compositor de formacion solida, pero de aspiraciones cla-
ramente vanguardistas, Bacarisse era un creador respetado incluso desde su juventud. Con-
rado del Campo en el semanario Tarari respondia: “... Salvador Bacarisse uno de los musi-
cos mas modernos en su estilo de vanguardia, pero indique usted que, de vanguardia de
verdad, no camelo, pues tiene un gran sabor de fondo...”

6 GomezdelaSerna, R., Cinelandia, Valdemar, Madrid, 1995. Nos referimos concretamente al capitulo XII:
“Los cocktails absurdos”, p. 81.

7 Eltexto original, “Le Charlotisme”, tuvo como pretexto un homenaje a Charles Chaplin promovido por la revista
belga Le Disque Vert n© 4-5 publicada en 1924. Nosotros hemos trabajado con la contenida en el texto: Arconada,
C.M, 3 comicos del cine. Biografias de sombras. Editorial Renacimiento, Sevilla 2007

8 Semanario Tarari, n° 3, pag. 17 del 1 de noviembre de 1930, entrevista a Conrado del Campo realizada por Pruden-
cio Muiioz Delgado en la seccion La Miisica y los miisicos. Este semanario, editado en Madrid los sabados aparecia
como revista de espectaculos y deportes semanal.
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Enlarevista Ondas® en el articulo Nuestro concierto del martes, Gustavo Pittaluga presenta-
ba a sus compaiieros generacionales desde un punto de vista cercano e incluso comico re-
firiéndose a Bacarisse en estos términos:

Salvador Bacarisse constituye fisicamente, con Rodolfo Halffter, la pareja Stan Laurel-Oliver
Hardy. Todo lo que hay de alegre, de al parecer despreocupacion, de sinceridad, de hacer el ca-
pricho por el placer de hacerlo, es en Bacarisse mas patente que en nadie... Si en Bacarisse esta
musica joven es mas agria, es porque en este correo de chicos que se divierten, Bacarisse es el

que grita con mas descaro.”* (Ondas, 1931).

Casi desde la inauguracion de Union Radio, bajo los auspicios de Ricardo Urgoiti en 1924,
se perfilo un tipo de emision en la que la musica jugaba un papel esencial en su programa-
cion. Salvador Bacarisse participara de forma activa en la programacion de Union Radio
en la seccion de Musica desde 1926 a 1936. Alli se encontrara de forma usual con Ramon
Gomez de la Serna, que actud como corresponsal y tertuliano (incluso desde su casa) de
dicharadio en el transito de la década de 1920 y1930.

La IT Republica emitio un decreto por el que se creaba la Junta Nacional de la Musica y los
Teatros Liricos el 21 de julio de 1931. Las funciones de esta junta tuvieron sin duda una im-
portancia fundamental en la creacion inmediata, pues el respaldo estatal suponia una se-
guridad que no habia tenido igual en la historia del pais desde el mecenazgo real. No obs-
tante, la acritud politica y las acusaciones partidistas no tardaron en aflorar. Esas dudas se
acrecentaron con las primeras concesiones de ayudas, auspicios, becas o premios. Baca-
risse consiguio que su Charlot fuese priorizado por una junta a la que él mismo pertenecia.
Este hecho" se fundamenta en la concesion de varias ayudas de 385.000 pesetas con el fin
de subvencionar nuevas propuestas de Opera comica para la promocion del géneroy de los
autores desconocidos. Parte de la acusacion de corruptela proviene precisamente del he-
cho de que los receptores de dicha ayuda no eran precisamente desconocidos, sino inclu-
soviejas glorias del escenario musical y ademas todos ellos miembros de la junta que con-
cedialas ayudas. Ademas del Charlot de Bacarisse y Gomez de la Serna se subvenciono El
Talismdn de Amadeo Vives y los hermanos Fernandez Shaw, La bella durmiente de Oscar
Esplay Alfonso Hernandez Cata, La montaraza de Facundo de la Vifia y Espresatiy Pérez
Dolay el Figaro de Conrado del Campoy Tomas Borras. Todas ellas, como sefiala Heine™,

9 Subsidiaria, como revista de programacion, de Union Radio.

10 Este texto es un resumen del escrito por el propio Pittaluga y publicado en dos partes por la revista Ritmo en los
numeros 27 y 28, correspondientes con segunda quincena de diciembre de 1930 y primera de marzo de 1931, paginas
2-3y 5-6 respectivamente con el titulo Muisica moderna y jovenes miisicos espaiioles.

11 Este tema es tratado por la doctora Christiane Heine en su articulo: Heine, C., ‘Charlot’ de Ramén Gomez de la Ser-
na con musica de Salvador Bacarisse: El nuevo género de la ‘Opera comica’ espafiola, Revista de la Sociedad Espaiiola
de Musicologia, vol. XXI,1998 n 1, pp. 37-63, citando un articulo de Oscar Espla, a la sazon presidente de aquella
primera Junta, publicado en El Sol, 16 de octubre de 1932, habla de la concesion de esas ayudas.

12 Ibid.



Journal of Sound, Silence, Image and Technology | Numero1 | Desembre 2018 13
“...un film de Charlot se proyectara en la primera escena...” Una 6pera de cine

tuvieron un recorrido complicado, partiendo de la suspension de la obra de Vives por su fa-
llecimiento y las restantes no fueron terminadas, excepto Charlot.

Ese inicio erraticolastro el recorrido siguiente de la partitura, provocando su silencio almenos du-
rante el periodo inmediatamente posterior. En 1935 se produjola rehabilitacion delajunta ya den-
tro del gobierno de coalicion de las derechas, CEDA. No debe extrafiarnos que Charlot no tuviese
opcion de estreno mas alla de la noticia publicada pero frustrada de 1933 en el Teatro Calderon.

Chaplin-Charlot

Teniendo en cuenta que sin duda uno de los personajes centrales en esta aventura operis-
tica es Charles Chaplin, tanto en su faceta de actor, como en su faceta de defensor del ges-
to frente a la palabra, no podemos zanjar la aproximacion histdrica sin acercarnos a esta
cuestion. Charles Chaplin fue sin duda alguna el primer idolo mundial de un siglo muy dado
a crear mitos como el XX. La grandeza y universalidad del gesto solo habia estado al alcan-
ce de la musica hasta entonces, pero el cine silente permitid que un pequeno vagabundo
de bombin y grandes zapatos uniese en torno suyo a toda la humanidad. La puesta en ac-
cion de una pelicula parcialmente sonora como The Jazz Singer, no auguraba un buen final
para el cine sonoro, pero la realidad es que el intento logrd un fulgurante éxito. En enero
de 1929 los principales estudios de Hollywood ya trabajaban al 100% en sonoro.

No cabe duda que solo un genio como Chaplin podia permanecer firme en su propuesta es-
tética. Su personaje, el vagabundo Charlot, no necesitaba hablar para expresar su propio
lenguaje. Chaplin tras el éxito de Luces de la Ciudad en Estados Unidos, inici6 un particu-
lar bafio de masas en Europa. Nadie resultaba ajeno en aquel 1931 a Charlot, que constituia
la imagen del vagabundo que de manera accidental podia ser el reflejo de la clase media
mundial que con los efectos de la crisis de 1929 habia pasado de los felices afios veinte a los
oscuros treinta sin tiempo para modificar sus prioridades.

El1de abril de 1931, los diarios espafioles se hacian eco de la gran noticia “Charlot en Europa”.
Con motivo del estreno de Luces de la Ciudad, Charles Chaplin disfruto del carino del publico
europeo, motivando un crecimiento exponencial de sufigura. Se generalizo enla prensala con-
fusion e incluso la decepcion de algunos periodistas al comprobar las naturales diferencias en-
tre Charlot y Charles Chaplin (ABC, 1931, 1 de Abril). La presencia de Chaplin fue portaday el
seguimiento de los medios en cada una de sus intervenciones fue acorde con la fama del per-
sonaje. Lamejor muestra del impacto producido por lalucha de Chaplin porla validez del cine
mudo fue sin duda la dpera, una dpera en la que el protagonista no emitia sonido alguno.

Crénica de estrenos frustrados
En Nuevas Pdginas de mivida®, Ramon Gomez de la Serna, en su capitulo titulado “Una 6pe-
ra malograda” nos cuenta la génesis de Charlot:

13 Esta suerte de obra maestra y piedra clave para entender la personalidad de Gomez de la Serna, se autocalifica
como segunda parte de su Automoribundia, autobiografia peculiar. La parte que nos interesa aparecio en las colecci-
ones de Alianza Editorial, Madrid, 1970.
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En 1932 en insinuo Salvador Bacarisse que hiciese una Opera en tres actos, a la que €l pondria la musi-
ca. Entonces en versos de Opera Libre, inventé la dpera Charlot, en la que me propuse que el
gran comico de la pantalla, que a la sazon no queria hablar ni cantar en las peliculas, aparecie-
se con un sosias o personaje cantor que, siempre detras de €l —como su sombra—, cantase como

si fuese el propio Carlitos. (...)

El trabajo creativo fue muy rapido a juzgar por las fechas que aparecen escritas en la partice-
lla original de Bacarisse. Alli ubica su composicion en Madrid desde septiembre de 1932 aju-
nio de 1933, sus fechas parciales fueron para el primer acto hasta el 15 de enero de 1933, para
el segundo hasta el 2 de mayo de 1933y su finalizacion el 15 de junio de 1933'. A esto debemos
anadir la finalizacion de la orquestacion, fechada por el propio Bacarisse en la partitura com-
pleta el 10 de julio del mismo ano. La particella esta dedicada a la mujer de Bacarisse.
Después vino el primer intento de estreno en el Teatro Calderon en 1933, contemplado en
las programaciones y la prensa del momento, pero curiosamente no resefiado por Gomez
de la Serna en sus memorias. El segundo intento tiene que ver directamente con Gomez
de la Serna, pues el escritor aprovechd un viaje a Buenos Aires para la inauguracion del Li-
bro Espariol en 1935 y llevo la joven dpera bajo el brazo. La amistad del libretista con Victo-
ria Ocampo, por entonces directora del teatro bonaerense por excelencia el Teatro Colon,
auspicio una lectura en casa de la escritora argentina a la que asistio el musico Juan José
Castro en la que se ‘tararearon’ los tres actos de Charlot. La cuestion de esta posible lectu-
ra en Buenos Aires no aparece respaldada por ningun documento, ni en los archivos del
Colon ni en las memorias ni testimonios de los alli presentes salvo el de Gomez de la Ser-
na, que ademas apuntaba que en la reunion se barajo incluso la posibilidad de que fuese el
propio Chaplin quien se encarnase a si mismo en el posible estreno de la obra. Lo cierto es
que la obra no se estreno.

La Guerra Civil se abalanzd sobre los espafioles y también sobre Charlot. El tercer intento
de estreno se produce en plena contienday directamente ligado al papel de Bacarisse como
activo enla ciudad condal, desde donde publica la revista Musica. La programacion del es-
treno de Charlot se barajo parala temporada 1938-1939 en el Gran Teatre del Liceu de Bar-
celona. Segun Gomez de la Serna, el ofrecimiento llego por una carta de su hermano José
enla cual se le instaba al escritor a firmar:

(...) no sé qué cosa, y se estrenaria en el Liceo de Barcelona. Yo le contesté que no firmaba y la
opera Charlot se perdio en la noche de los tiempos nocturnizados que vinieron y no sé sila ten-
dra Bacarisse en Méjico. Fue una ensofiacion con gran marco de oro, una esperanza mas. (Go-

mez dela Serna, 1970).

14 Estos datos aparecen escritos a tinta al comienzo de la dpera, en su primera version de particella (version pianistica o
para cuarteto de cuerda), en la fecha de inicio y los parciales del mismo modo al fin de cada doble barra de final en la
partitura. En el original orquestado no aparecen estos parciales de composicion.
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Sin duda el papel que habia que firmar era el respaldo al gobierno legitimo de la Republica
por parte de un escritor exiliado. La realidad es que Gomez de la Serna se guardo y se blin-
do de cara a un posible regreso que quedaria condicionado por ese respaldo explicito.

El hasta hoy ultimo capitulo de Charlot se produjo en 1988 cuando coincidiendo con el cen-
tenario de Gomez de la Serna, el Centro de Documentacion de la Musica Espaiiola Contem-
poranea de la Fundacion Juan March, rescato de los papeles legados por Salvador Bacarisse
(hijo) esta dpera publicando la particella en edicion facsimilar del compositor y con motivo
de susalida alaluz publica se realizo una primera lectura publica de la 6pera de manera par-
cial. Alli se puede comprobar la naturaleza estética de Charlot que reclama desde entonces
la oportunidad de significarse como lo que es, una obra para la escena, una Opera.

Cine en la 6pera

Charlot presenta un texto y una partitura de una calidad incuestionable, si bien su viabili-
dad sobre un escenario es una quimera sin haber tenido la ocasion de ser representada.
Pero no es menos cierto que es imprescindible apuntillar una serie de cuestiones estéticas
ineludibles y que deben ser conocidas. La presencia de una proyeccion cinematografica en
elinicio de la Opera es un hecho inusitado en los teatros musicales del siglo XX.

El caracter comercial del cine habia llevado desde sus inicios a recurrir a los argumentos
operisticos como soporte dramatico de los primeros escarceos del séptimo arte. Pero la re-
version de ese hecholdgico es un elemento completamente nuevo. Aunque se pueden cons-
tatar presencias de proyecciones como fondo en algunas operas como Christophe Colomb
(1931) op. 102 de Darius Milhaud y Paul Claudel, en las que se describe el vuelo de una pa-
loma olavision de la Cruz, la presencia dramatica real no es tan declaradamente significa-
tiva como en Charlot. Ademas cabe afiadir que las proyecciones fueron grabadas ad hoc
para la Opera, de modo que no se configuran como una proyeccion de material comercial
autonomo, sino como un efecto escénico.

La decoracion representa una especie de gran cabafia negra, destartalado bungalow en el que
solo clarean los marcos blancos de las ventanas y de las puertas, dos laterales y una al fondo.
Muebles rusticos y tendida de una cuerda, medio transversal a la escena, una sabana, sobre la
que se ha de ver el retazo de film Charlot que se proyectara en la primera escena y algunas pren-

dasinteriores de mujer (...)*s

La proyeccion condiciona directamente el universo estético contemporaneo de forma mas
que significativa. Tanto el texto como la musica abundan en estas claves de modernidad a
las que cabe anadir el componente directamente relacionado con la realidad argumental
del momento. Se trata por tanto de una serie de factores inusuales en el teatro musical del
siglo XX y que en raras ocasiones se ha vuelto a repetir.

1§ Acotacion del texto original de la Opera Charlot en Obras completas XIII, Novelas V - Teatro de vanguardia. Galaxia
Gutemberg, 2002.
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RESUMEN

El presente texto expone un método de
anadlisis para estudiar la flexibilidad ritmica
en la interpretacién musical, donde se pone
especial énfasis en el estudio de la micro-
agogica. Con la ayuda del software libre
Sonic Visualiser, se presenta un ejemplo
practico analizando a un intérprete de
renombre mundial como Pau Casals, y una
de sus grabaciones sonoras mas importan-
tes: las Suites para violoncello solo de J.S.
Bach. En las siguientes lineas se presentan
puntos clave del anélisis performativo de la
micro-agogica en la interpretacién del
Prélude BWV 1007, una obra idénea para un
estudio de estas caracteristicas por tener
una escritura donde impera la repeticion de
las semicorcheas en 651de las 654 notas. Se
analizan cinco niveles teniendo en cuenta la
estructura compositiva del Prélude, niveles
que van desde la duracién de cada una de
las notas hasta la duracién del compas. Las
pequenas diferencias de tiempo que se
producen entre las notas del mismo valor
ritmico, son el pilar de una estructura de
rubato a diferentes niveles que conforman el
resultado sonoro final de esta interpretacién
magistral. A tenor de los resultados, Casals
respeta lo que estd escrito al mismo tiempo
que presenta una interpretacion variada de
la musica de Bach.

18

ABSTRACT

This article sets out a method of analysis for
studying rhythmic flexibility in musical
performance, with particular emphasis on
the study of micro-agogics. With the help of
the open-access software Sonic Visualiser, a
practical example analysing a world-re-
nowned performer, Pau Casals, and one of
his most important audio recordings, the
Cello Suites by J.S. Bach, is presented. The
following paper examines the key points of
performance analysis of micro-agogics in
the interpretation of Prélude BWV 1007; an
ideal work for this type of study as the
prevailing notation is the repetition of
semiquavers in 651 of the 654 notes. Five
levels were analysed taking into account the
compositional structure of the Prélude,
levels that go from the duration of each note
up to the duration of the bar. The small
differences in timing that are produced
between the notes of the same rhythmic
value are the cornerstone of a rubato
structure at different levels that make up the
final resulting sound of this masterful
performance. According to the results,
Casals respects the written notation at the
same time as producing a varied interpreta-
tion of the music by Bach.
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Introduccién

Ha transcurrido mas de un siglo desde la aparicion, difusion y popularizacion de la graba-
cidn musical como formato que permite perpetuar un sonido en formato fisicoy duradero.
Este importante avance tecnoldgico afiade un nuevo material de estudio que se suma a la
ya tradicional partitura musical y otros textos escritos. En las ultimas décadas se han em-
pezado a estudiar en profundidad, de una manera metodica y rigurosa, las grabaciones so-
noras como fuente de conocimiento con un gran interes principalmente desde los paises
anglosajones, si bien en la ultima década se han sumado investigadores y equipos de todo
el mundo, incluida Espana. Para ello, se han desarrollado diferentes técnicas analiticas de-
pendientes del objetivo de la investigacion, entre las que se encuentra toda un area de co-
nocimiento denominada en inglés music performance studies, de gran interés tanto para mu-
sicdlogos como para intérpretes. Si bien todavia no hay un consenso en la musicologia sobre
el término lingiliisticamente mas adecuado para denominar en castellano a los performan-
ce studies, se podria traducir como ‘analisis performativo’, que englobaria tanto el analisis
delainterpretacion como el analisis para la interpretacion. Un analisis que cubra estas dos
opciones, muestra cOmo un ejecutante concreto ha tocado y grabado una obra, pudiendo
dar un paso masy proyectar ese conocimiento en la interpretacion por parte de otro musi-
co que lo quiera emular. Incluso este ultimo, dando un paso mas, podria partir de esa inter-
pretacion para desarrollar la suya propia. Este tipo de practicas se enmarcan dentro de los
Recording Informed Performance o R.I.P. (Leech-Wilkinson, 2015), que se podria traducir
como ‘interpretacion informada por grabacion’ o LI.G., unas siglas algo mas afortunadas
en castellano que las inglesas. Este término es una variacion de los ya conocidos estudios
de interpretacion histdrica denominados Historically Informed Performance o H.L.P.

Estos analisis estan sirviendo para entender, entre otros parametros de la ejecucion musi-
cal, como un ejecutante de prestigio ha abordado la interpretacion de los matices agogicos.
Si bien los rasgos mas evidentes son claramente perceptibles en una grabacion, hay una
enorme cantidad de matices a pequenia escala que habitualmente pasan por alto para la
mayoria de oyentes pero que marcan la diferencia en el resultado final, un aspecto del uso
de las duraciones que se podria denominar micro-agogica. A esto cabria sumar la ya histo-
rica dificultad de anotar en la partitura los matices agdgicos de una manera minimamente
objetivable. Con un papel en la mayoria de casos determinante en el resultado sonoro, el
analisis performativo de la micro-agogica pone sobre la mesa no solo los datos las duracio-
nes partiendo del valor ritmico mas corto de la obra, sino todo un comentario de esos da-
tos donde el debate es igual de interesante que la conclusion del mismo.

En las siguientes lineas se resume un método de analisis para descubrir el tratamiento de
la flexibilidad ritmica en la interpretacion y proyectarla en otra posterior ejecucion musi-
cal, que ha sido presentado de manera detallada en Saenz (2017b).
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El método de anilisis

A continuacion se propone un sistema completo y detallado de analisis para ilustrar el co-
mentario de los datos con el maximo conocimiento sobre la obray todolo que larodea des-
de un punto de vista semiologico. Para un riguroso analisis performativo de la flexibilidad
ritmica en la interpretacion, se plantea la interaccion de cuatro diferentes procedimientos
analiticos. Un analisis de una interpretacion debe tener como punto de partida las ideas
del ejecutante acerca de la interpretacion musical, lo que plantea el primero de los proce-
dimientos: la investigacion bibliografica. Toda interpretacion humana toma como base el
estilo del ejecutante, imposible de separar de la trayectoria vital de la persona 'y como par-
te de una evolucion a lo largo de su vida interpretativa. Si bien una aproximacion holistica
esinabarcable, sies posible acercarse para conocer al musico mediante la lectura y estudio
de sus biografias y otras publicaciones que hablen tanto de lo musical como de la persona.
Toda esta informacion ayuda al analista a entender al que interpreta la musica, para asi po-
der comprender lo que esta escuchando y buscar el porqué. Es algo parecido a lo que se
hace en las artes escénicas cuando un actor o actriz ‘se mete en el papel’. Siempre que se
estudia la interpretacion de una persona, no hay que perder de vista que toda ejecucion tie-
ne la marca de su intérprete y de su tiempo, por lo que el acercamiento a su pensamiento
de la manera mas precisa posible es fundamental para entender al sujeto de estudio.

Una vez realizado este paso, los dos siguientes procedimientos analiticos se realizan sobre la
composicion musical: un analisis distribucional y otro armonico. Para la estructura, se propo-
ne el analisis distribucional o paradigmatico como el idoneo para este tipo de estudio. Visual-
mente muy efectivo, el desglose que proporciona el uso de las células y su ubicacion estructu-
ral facilita el entendimiento de la obra, sus elementos repetidos y diferenciales, asi como la
relacion de todos ellos. Para el analisis armonico, se propone el analisis por grados y no el ana-
lisis funcional, por ser éste primero mas objetivo y con menos carga interpretativa por parte
del analista, si bien ambos pueden ser perfectamente complementarios. Estos dos analisis de
la obra pueden ser contrastados posteriormente con las decisiones interpretativas tomadas
por el uso del alargamiento de una nota o serie de notas por motivos expresivos, como desta-
car un cambio armonico, 0 un momento estructuralmente decisivo de la composicion.
Eltercer pasolleva a analizar el resultado de la interpretacion musical registrada, es decir,
la grabacion sonora. Para realizar un concienzudo estudio de la agogica, se toma como he-
rramienta el software libre, accesible y gratuito Sonic Visualiser,un programa de analisis que
permite medir al milisegundo la duracion de cada nota de una composicion. Sonic Visuali-
ser esta disenado para ver, escuchar y analizar al detalle un archivo de audio, y permite ra-
lentizar una grabacion hasta un 12,5§% sin que por ello se altere ningun otro parametro del
sonido como la altura, el timbre o la intensidad. La escucha a una velocidad tan reducida
dalugar a encontrar hallazgos analiticos que, si bien no son referentes a la agdgica, no pue-
den ser obviados por su gran interés performativo, como las prolongaciones o proyeccio-
nes del sonido de cada nota en la interpretacion musical (Saenz, 2017c¢).
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Los equipos multidisciplinares de trabajo que estan creandoy compartiendo gratuitamen-
te plugins, han desarrollado aplicaciones especialmente disefiadas para estudiar los mati-
ces de tempo, detectando el inicio de cada nota y colocando un onset o marca de sonido. En
este sentido, la Universitat Pompeu Fabra es una de las dos universidades espafiolas junto
con la Universidad de Alicante® que ha creado plugins para Sonic Visualiser. Concretamen-
te, la Universitat Pompeu Fabra ha compartido en la web de descarga de Vamp Plugins*las
siguientes aplicaciones por parte del Music Technology Group (MTG): HPCP - Harmonic Pitch
Class Profile vamp plug-in3, MELODIA - Melody Extraction vamp plug-in*y MIR.EDU.

En el caso de los instrumentos de cuerda frotada, el uso exclusivo y automatico de detec-
cion de inicios de nota por parte de un plugin esta descartado por la falta de concrecion que
estos ofrecen actualmente. De momento, no hay otra alternativa que realizar una coloca-
cion de los onsets de forma semi-automatica en algunos pocos casos como recomiendan
Cooky Leech-Wilkinson (2009) y completamente manual en la mayoria. Se ha consegui-
do que los plugins detecten algunos puntos clave, lo que puede ayudar a colocar en un pri-
mer momento una gran cantidad de onsets. A partir de ahi, la correccion manual debe ha-
cerse en todos los casos. También sucede que las aplicaciones detectan marcas falsas,
mientras otras quedan sin marcar o su lugar se encuentra desplazado respecto al cambio
real de nota. Por tanto, para poder acometer un analisis riguroso, todos los onsets deben
ajustarse de manera manual. Las aplicaciones actuales son incapaces de detectar con pre-
cision el inicio de algunas notas especialmente problematicas, principalmente por no em-
pezar la cuerda a vibrar con plenitud desde el inicio del frotamiento del arco. En el caso del
glissando, es el analista quien debe decidir cuando acaba una nota y empieza la siguiente,
por lo que parece poco probable aspirar a una deteccion totalmente automatica. Ahora bien,
hacer previsiones sobre tecnologia es una osadia viendo la velocidad a la que avanza la
informatica.

Dicho esto, se debe insertar un onset en cada inicio de nota. La colocacion manual exige al
analista mucho tiempo de trabajo y mucha atencion para que la colocacion sea precisa 'y
justificada, realizada a la velocidad de 12,5% y con unos medios de audicion optimos. Una
vez colocadas todas las marcas, se obtiene la duracion de cada una de las notas acotada al
milisegundo. Para ampliar esta informacion, este dato puede ser exportado a una hoja de
datos para asi realizar todos los sumatorios, promedios de duracion por valor ritmico, di-
ferencias entre repeticiones de un mismo material musical, etc. que se estimen oportunos.
A modo de ejemplo, en el analisis del Prélude BWV 1007 presentado en Saenz (2017b, pp.
163-310) y del que se van a poner varios ejemplos en las siguientes lineas, de los 654 datos

Juny

Plugins ofrecidos por la Universidad de Alicante [fecha de consulta 27 octubre 2017]. Disponible en: http://grfia.dlsi.
ua.es/cm/projects/drims/softwareVAMP.php

N

[fecha de consulta § agosto 2017]. Disponible en: http://www.vamp-plugins.org/download.html
3 [fecha de consulta § agosto 2017]. Disponible en: https://www.upf.edu/web/mtg/hpcp

4 [fecha de consulta § agosto 2017]. Disponible en: https://www.upf.edu/web/mtg/melodia

5 [fecha de consulta 5 agosto 2017]. Disponible en: https://github.com/MTG/miredu
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que se obtienen por la duracion de cada una de las notas, se pasa a manejar un total de
14.648 casillas con datos que hay que interpretar, ya que lejos de ser estos datos por si so-
los una conclusion de un analisis, son el punto de partida desde donde el analista empieza
su trabajo de interpretacion.

Ejemplo practico: el Prélude BWV 1007 interpretado por Pau Casals

A continuacion se muestra un ejemplo para ilustrar el método de analisis, con parte de los
resultados obtenidos del analisis del Prélude BWV 1007 de la primera de las Seis Suites para
violoncello solo de J.S. Bach registrada en el afio 1938 por el violoncellista catalan Pau Ca-
sals. Esta grabacion es especialmente relevante por tratarse de la primera vez que se gra-
baba la integral de las suites. De Casals destacaba su especial uso del rubato, entre otras
caracteristicas de su sonido y de su manera de interpretar la musica. En la interpretacion
de la flexibilidad ritmica, Casals insistia en la necesidad de buscar un equilibrio entre el
“ritmo natural” y el “ritmo escrito”, para asi encontrar “el sentido de medida del tiempo
en espacio”. Con esto se referia a la capacidad del intérprete para aprehender la relacion
que guardan las pequefias unidades de tiempo con las unidades temporales mayores —las
agrupaciones de frases ylos grandes rasgos estructurales—de los que se compone una obra
(Blum, 2000).

Respecto al analisis bibliografico, se han analizado con profundidad especialmente las pu-
blicaciones de Alavedra (1969 y1975), Albet (1986), Baldock (1994), Ballester (2009), Blum
(2000), Campbell (2004), Casals (1979), Corredor (1967 y1975), Garcia-Pérez (1983), Jean-
Bernard (2009), Kahn (1977), Kaufman (2015), Kirk (1974), Lazo (2012), Llorens (2015),
Mackie (2006), Reina (2009), Rubio (1979), Sibilin (2009), Tellez (2015), Vives (1966) y
Zurita (2015) entre otras®. De ahi se han obtenido datos sobre dos de los aspectos que ofre-
cen indicaciones mas relevantes sobre su estilo interpretativo: su educacion musical y su
faceta como docente (Saenz, 2017a). También se han buscado datos para conocer la rela-
cion de Casals con Bach, el re-descubrimiento de las suites y su difusion, el contexto his-
torico que rodeo la grabacion de la obra, asi como el pensamiento de Casals sobre cuestio-
nes de interpretacion musical y de manera especifica sobre los matices agogicos en la
interpretacion.

En cuanto al analisis estructural de la obra, se trata de una estructura simple basada en una
escritura basada en la repeticion, de caracter arpegiado y a tres voces, como se puede ver
tanto en el desarrollo de la propia composicion como en el acorde final con tres notas. So-
lamente hay dos tipos de escritura a lo largo de toda la obra: una escritura arpegiada y otra
de caracter mas melddicoy direccional. En la mayoria de casos, las células coinciden con
los compases’. En el Prélude se usan unicamente tres valores ritmicos: la corchea en 2 oca-
siones, la redonda al final del movimiento, y el recurrente valor de semicorchea que es el

6 Lainformacion recogida en cada una de ellas esta recogida y comentada en Saenz, 2017b.

7 Se puede consultar el analisis distribucional completo y su comentario en Saenz, 2017b, pp.163-166.
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valor ritmico utilizado en el resto del movimiento. De este modo, del total de 654 notas,
651 tienen el valor de semicorchea. Para realizar el analisis armonico, se ha tenido como
base el realizado por Winold (2007a, pp.13-20 y 2007b, pp. 6-9).

Atendiendo a la estructura compositiva de la obra y teniendo en cuenta la recurrencia rit-
mica, se establecen § niveles: el nivel 1 nota por nota; el nivel 2, creado por el agrupamien-
to de dos semicorcheas; el nivel 3, organizado por pulsos; el nivel 4, que agrupa ocho semi-
corcheas;y el nivel 5, que corresponde al compas o a la célula. Para poder trasladar esta
informacion de un analisis de la interpretacion a un analisis para la interpretacion, se usa
la grafia de Cooper y Meyer (2007) aplicada exclusivamente a las duraciones, mediante el
uso de una raya horizontal para referirse a las duraciones largas y el semicirculo para las
duraciones cortas. Con el objetivo de trasladar los datos obtenidos con Sonic Visualiser ala
partitura simplificada, se tienen en cuenta los apartados de analisis descritos
anteriormente.

A continuacion, se presenta un compas o célula del Prélude donde la flexibilidad ritmica
tiene una gran presencia. Se trata del compas 7:

fa# 1 0,213 1 1
la 2 0,203 1 0,416 2
re 3 0,201 1 3
do# 4 0,178 1 0,379 0,795 4
re 5 0,240 2 5
la 6 0,186 2 0,426 6
sol 7 0,191 2 7
la 8 0,209 2 0,4 0,826 8 1,621
fa# 9 0,291 3 1
la 10 0,206 3 0,497 2
sol 1 0,149 3 3
la 12 0,159 3 0,308 0,805 4
re 13 0,208 4 5
fa# 14 0,243 4 0,451 6
mi 15 0,165 4 7
re 16 0,281 4 0,446 0,897 8 1,702 3,323

Tabla 1: datos relativos a las duraciones de las notas del compas 7.

Enlatabla1, se incluye la siguiente informacion: en la primera columna, el nombre de cada
nota. Enla columna 2, suubicacion dentro del compas. En la tercera, la duracion de la nota
en el nivel 1, un dato extraido directamente de Sonic Visualiser. La cuarta columna refleja
en queé pulso se encuentra cada una de las notas. La columna § es un sumatorio por el agru-
pamiento de dos semicorcheas o nivel 2, y la columna 6 se refiere a la duracion del pulso o
nivel 3. La columna 7 ubica las notas en los dos grupos de ocho notas en las que esta distri-
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buido el compas, y la columna 8 refleja el dato del agrupamiento de estos grupos. La nove-
na y ultima columna recoge, en la ultima casilla, la duracion total del compas o nivel 5. La
imagen 1 muestra la notacion del mismo compas con los cinco niveles representados con
la grafia simplificada:

—n:—an—p—f—ﬁ!-'—_f—#l—p—_-p—:—p—

=\NAN =VNIN=NNV NV = =

Imagen 1: compas 7 con la grafia simplificada.

Este compas es un ejemplo idoneo del uso de la micro-agogica en la interpretacion, con
una flexibilidad ritmica constante: en el caso de este compas 7, algunos de estos ritardan-
diy accelerandi estan encadenados. Para ver esto, se debe observar al milisegundo las du-
raciones de la columna 3. Asi, el nivel 1 tiene un caracter melodico propio de la célula By
muestra convergencia en los tres primeros pulsos. Como notas melodicamente importan-
tes, destacan como largas las primeras notas de los tres primeros pulsos, mientras que en
el cuarto destacan las notas Fa sostenido N°14 y Re N©16.

Puede verse un accelerando progresivo de cuatro notas en el primer pulso, aunque la dife-
rencia en la escala de las cuatro notas no es significativamente grande. Entre el La No6 y el
Fa sostenido N°9, hay un ritardando progresivo de cuatro notas, donde en este caso la es-
cala es de mayor rango y por tanto mas evidente. Desde este Fa sostenido N°g hasta el Sol
No11, Casals vuelve a realizar un accelerando donde recupera el tiempo perdido, en este
caso con una duracion de tres notas y con diferencias mas significativas. Desde el Sol N°11,
nuevamente realiza un ritardando de cuatro notas hasta el Fa sostenido N°14, escalonado
con regularidad en su progresiva disminucion gradual de la velocidad.

Estas fluctuaciones presentan diferentes patrones en el nivel 2, mientras que en los niveles
3y 4 hay convergencias tanto en la interpretacion de los pulsos como entre las dos mitades
del compas. En el nivel 3, se puede ver el patron breve-larga en dos ocasiones, patron que
no se repite en el otro motivo de la célula B. A pesar de la prevalencia de valores largos en
el nivel 2, el compas es breve en su conjunto. Este compas muestra algo que es muy signi-
ficativo en el control sobre la agogica de Casals: aun con todas estas fluctuaciones, hay pa-
trones convergentes en los niveles 2,3y 4.

En la Tabla 2, correspondiente al compas 13, se puede ver otro ejemplo de micro-agogica
magistral, donde practicamente se concatenan cinco accelerandi con ritardandi de tres no-
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tas de duracion desde la primera hasta la ultima nota, sin que el total del compas tenga una

duracion significativamente diferente a otros:

re# 1 0,365 1 1
fa# 2 0,188 1 0,553 2
re# 3 0,165 1 3
fa# 4 0,166 1 0,331 0,884 4
la 5 0,200 2 5
fa# 6 0,178 2 0,378 6
la 7 0,172 2 7
fa# 8 0,198 2 0,37 0,748 8 1,632
re# 9 0,235 3 1
fa# 10 0,188 5 0,423 2
re# 1 0,175 3 3
fa#t 12 0,179 3 0,354 0,777 4
la 13 0,190 4 5
fa# 14 0,181 4 0,371 6
la 15 0,182 4 7
fa# 16 0,188 4 0,37 0,741 8 1,518 3,15

Tabla 2: datos relativos a las duraciones de las notas del compas 13.

En este caso, hay patrones repetidos en este caso en los niveles 1,2 y 4, como se puede ob-
servar en la Imagen 2:

Imagen 2: compas 13 con la grafia simplificada.

En la grafia simplificada destaca la casi total simetria entre las dos mitades del compas en
todoslos niveles a excepcion del nivel 3, donde lalarga duracion de la primera nota del com-
pas condiciona a todo su entorno. En cambio, el pulso tercero en su conjunto no es signifi-
cativamente mas largo que el segundo o el cuarto, por lo que no es un pulso largo. Es de re-
sefar la igualdad entre las duraciones de las notas, especialmente aquellas que no son
primera nota de su pulso.
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Puede observarse en la Tabla 2 un accelerando a partir de la primera nota del compas, que
eslamaslarga del compas. Este accelerando se prolonga hasta el Re sostenido N°3, con una
duracion inferior a la mitad de la que tiene la primera nota. A partir del Re sostenido N©°3,
Casals realiza un ritardando de tres notas hasta el La N°5, no tan significativo como el an-
terior aumento progresivo de la velocidad. Desde el La N°5, vuelve a hacer un accelerando
de tres notas hasta el La N°7, y desde aqui un ritardando también de tres notas hasta el Re
sostenido N©°g. Desde esta nota, encadena nuevamente un accelerando de tres notas hasta
el Re sostenido N©°11, y desde este otro ritardando de tres notas hasta el La N°13. Desde su
siguiente nota, el Fa sostenido N©°13, realiza el ultimo ritardando de tres notas hasta el Fa
sostenido N°16, donde finaliza el compas.

Conclusiones

Un analisis como el descrito en este capitulo, saca a la luz informacion interesante sobre la
manera de ejecutar la flexibilidad ritmica en la interpretacion por parte de Casals, que pue-
de ser proyectada en otra interpretacion. En el Prélude, si algo es evidente, es que la regu-
laridad enlos valores ritmicos que utiliza J.S. Bach en la partitura es interpretada con liber-
tad por parte de Casals, pero sin alterar en ningun momento lo escrito por el compositor.
Los datos obtenidos con Sonic Visualiser y ampliados en una hoja de datos han mostrado
informacion que pasa por alto a velocidad real, pero que contribuye de una manera decisi-
va a un resultado final que ha convertido en esta grabacion en historicamente relevante.
Este tipo de analisis es el que Casals realizaba con sus alumnos, decidiendo qué habia que
hacer con cada una de las notas (Blum, 2000, pp. 111-112), por lo que se puede suponer a
tenor de lo que muestra el analisis que la duracion de cada una de ellas es una decision cons-
ciente. Cada uno de los cinco niveles funciona de forma independiente, si bien hay conver-
gencias. La gran cantidad de diferentes patrones muestran las posibilidades de variedad
que se pueden dar sin alterar los valores ritmicos propuestos en la partitura.
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La llegada de los primeros sistemas cinematograficos sonoros a Espafia (1895 - 1929)

RESUMEN

Durante la Gltima década del siglo XIX,
inventores y creadores como Thomas A.
Edison o los hermanos Lumiére trabajaban
arduamente con el fin de fijar y reproducir el
sonido y las imagenes. Evidencia de ello son
los numerosos inventos que se crearon
durante esos afos, y que actualmente se
consideran los precursores del cine, como lo
fueron el Kinetéfono, el Vitascopio o el
Cinematdgrafo. La mayoria de estas
novedades tecnoldgicas eran presentadas
en exhibiciones que generaban una gran
expectativa, y atraian a publico de todas las
clases sociales, que abarrotaba las salas,
teatros u hoteles en las que se llevaban a
cabo. Asi, el presente trabajo realiza una
revision hemerografica de las publicaciones
surgidas en los periddicos y revistas de la
Espaia del cambio de siglo, para llevar a
cabo un estudio de la recepcién social que
tuvieron los primeros equipos cinematogra-
ficos en el pais, que permita, asimismo,
entender las funciones que cumplia la
musica en relacién con la imagen en estos
eventos, asi como los procedimientos de
sonorizacién de los primeros equipos
cinematograficos.

ABSTRACT

During the final decade of the 19th century,
inventors such as Thomas A. Edison and the
Lumiere brothers worked assiduously to find
a way to preserve and reproduce sound and
images. The numerous inventions conceived
in this period such as the Kinetophone, the
Vitascope and the Cinematograph are
testament to this and are nowadays consid-
ered the forerunners of cinema. Most of
these new technologies were presented at
public screenings which generated a high
level of interest. They attracted people from
all social classes, who packed out the halls,
theatres and hotels where they were held.
This paper presents a review of the newspa-
per and magazine articles published in Spain
at the turn of the century in order to study
the social reception of the first film equip-
ment in the country, as well as to understand
the role of music in relation to the images at
these events and how the first film systems
dealt with sound.
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Los inventos y la importancia del sonido

Los inicios del cine son generalmente conocidos como la época muda del celuloide, pero
no se puede afirmar que el cine, en su totalidad y complejidad, estuviera desprovisto de so-
nido durante sus primeros anos. Es evidente que el 1927 marco un antes y un después en lo
que atafie al sonido dentro de la industria cinematografica, ya que fue el momento en que
se estreno el que se considera el primer film sonoro, The Jazz Singer'. Sin embargo, remon-
tandonos a finales del siglo XIX, es posible constatar la creacion de inventos y aparatos que
buscaban, y conseguian, aunque precariamente, la sincronizacion de la imagen y el soni-
do. Los sistemas filmicos en boga durante esta época fueron totalmente heterogéneos, y
aunque la historiografia tradicional pueda hacer pensar que el cinematografo de los her-
manos Lumiere fue el medio imperante para la grabacion y reproduccion filmica, se pue-
de afirmar que durante los inicios del cine convivieron decenas de inventos que ofrecian
diversos métodos de visionado (y escucha) de imagenes en movimiento. No obstante, la
preeminencia del cine mudo durante estos afios es un hecho, y que el cine sonoro no se hu-
bieraimpuesto anteriormente se puede justificar por “la mala calidad de la sincronizacion,
inadecuada amplificacion y falta de conocimiento comercial (y capital) por parte de sus in-
ventores” (Altman, 2004, p.158).

La importancia que otorgaban al sonido los inventores de los primeros equipos cinemato-
graficos se refleja en la preocupacion de los mismos por conseguir crear aparatos que fue-
ran capaces de sincronizar la imagen con el sonido. De esta forma, Edison afirmaba lo si-
guiente en una entrevista realizada al diario Montreal Daily Star en 1895

For myself, I have no doubt whatever of the outcome. Before many years we will have grand
opera in every little village at 10 cents a head. And the very highest grand opera - you will see
and hear Patti in your own parlor. She will be heard a hundred years after her death, and seen
and will move and thrill her auditors in 3010. The president’s inauguration can be treated in
the same way. Pope Leo and his cardinals may be seen and heard for unnumbered centuries

tocome.

1 Este film fue dirigido por Alan Crosland e interpretado por la estrella de Broadway Al Jolson, y se trato del primer
largometraje sonoro en el que se encuentra un talking (sincronizacion de la voz humana). Sin embargo, cabe remar-
car que un aflo antes se estrenaron el cortometraje A Plantantion Act (1926), y el largometraje Don Juan (1926), que
fueron los primeros filmes en utilizar el sistema Vitaphone, el cual estandarizé el sonido en el cine de Hollywood.

2 Edison and the Kinetograph (1895) Montreal Daily Star, 20 de abril de 1895. En Film History. Malaysia, 1999, Volume
11, pp.404-408.

3 [Traduccion del Autor] Personalmente, no tengo dudas del resultado. Antes de que pasen demasiados afos
tendremos grandes Operas en cada pequeiio pueblo a 10 centavos por cabeza. Y la mas grandiosa, la dpera: verasy
escucharas a Patti en tu propio salon. Ella sera escuchada cien anos después de sumuerte, y sera vista y emocionara
a sus oyentes en el 3010. La toma de posesion del presidente puede ser tratada de la misma manera. El Papa Ledn y
sus cardenales podran ser vistos y escuchados durante los innumerables siglos venideros.
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Recepcidn internacional e iniciativas propias en Espana

La recepcion en Espainia de las novedades cinematograficas internacionales fue bastante
rapida, considerando los tiempos habituales de transmision de noticias y novedades de la
época. Las primeras referencias en prensa en nuestro pais de muchos de los inventos, como
el Kinetoscopio, el Cinematografo o el Animatografo se presentan con un margen de solo
algunos meses de diferencia con respecto a los estrenos en los paises de produccion+.

Los sistemas que se propusieron para crear un cine sonoro a lo largo de estos afios son prac-
ticamente incontables, aunque muchos de ellos fueron simplemente experimentos falli-
dos, o propuestas que, al no tener éxito en sus presentaciones, no pasaron de hacer una o
dos exhibiciones publicas; o directamente, no superaron la fase de muestra privadas. Asi-
mismo, se pueden constatar un gran numero de solicitudes de patentes de dispositivos que
combinaban imagen y sonido tanto a nivel nacional como internacional®.

El estudio pormenorizado de la totalidad de estos aparatos excederia las pretensiones del
presente articulo, por lo que se centrara en los tres sistemas de sonido e imagen que mas
relevancia tuvieron en la prensa desde el afio 1895 hasta 19297: el Kinetdfono, el Cronofo-
noy el Fonofilm. De la misma manera, a pesar de que el presente trabajo se centra en los
sistemas importados internacionalmente, cabe remarcar que en Espafa existio una nota-
ble produccion propia, que mereceria un estudio exclusivo y detallado. Entre los protago-
nistas del panorama nacional, cabe mencionar al empresario Ramon del Rio, quien pre-
sento en 1896 el Monvografo (o Mouvografo, aparato pensado para funcionar en conjuncion
con el fondgrafo); y quien unos afios mas tarde, en 1900, comenzo a “rodar los primeros
‘musicales’ —de factura nacional denominados Cronofotogramas— acoplando hasta seis
fonografos a sus proyecciones” (Martinez, 2001, p.29) que realizaba con el aparato deno-
minado Fonocromoscop. Finalmente, y también a nivel nacional, se debe mencionar al Fil-
mofono, sistema de sonorizacion creado por Ricardo Urgoiti en colaboracion con el renom-
brado director Luis Bufiuel (Gubern y Hammond, 2012, pp. 188-189). Al quedar obsoleto el
sistema, sus creadores utilizaron el nombre para la denominacion de una de las producto-
ras espanolas de mas relevancia durante el periodo de la Segunda Republica hasta la Gue-
rra Civil espafiola, momento en que Urgoiti y Buiiuel se exilian del pais®.

4 Lallegada del Animatdgrafo se refleja en la edicion del 12 de mayo de 1896 del periddico madrilefio La Epoca, mismo afio
de su presentacion en Gran Bretaiia. Por otra parte, el estreno internacional del Cinematdgrafo se recoge en prensa el mes
de junio de 1895 (EI Correo Espariol), y ya se encuentran referencias de su estreno en Espafia un afio mds tarde (La Epoca,
14 de mayo de 1896). El caso del Kinetoscopio se tratara mas ampliamente en su apartado correspondiente del articulo.

5 Este pudo ser el caso de aparatos como el Biofondgrafo, el Crondfono, el Cinematdgrafo Parlante o el Orquestofon.
(Pulido y Utrera, 2001, p.162).

6 Algunas de las patentes registradas en Espaia se pueden consultar en la base de datos del fondo historico del archi-
vo de la OEPM (Oficina Espafiola de Patentes y Marcas), y figuran, entre otras un “dispositivo transmisor del sonido
para aparatos cinematograficos parlantes”, solicitada por Walter Glenn Hammack en 1913, 0 “una disposicion per-
feccionada para combinar la maquina parte u otra maquina de reproduccion del sonido con el aparato de proyeccion
de vistas animadas”, de Alfonso Cortella en 1920.

7 Fechaenla que se estrena el que se considera primer film sonoro espafiol, El misterio de la puerta del Sol, dirigida por
Francisco Elias y producida por Feliciano Manuel Vitores.

8 ElFilmofono, a pesar de su innegable importancia, no sera considerado en el presente articulo, ya que se implanta
en Espafia en 1930, en fechas posteriores al marco temporal que delimita el presente articulo.
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El Kinetéfono

El Kinetofono fue uno de los primeros inventos surgidos a raiz de la busqueda de la sincro-
nizacion del sonido ylas imagenes en movimiento. Fue presentado por el equipo de Edison
en 1895, quienes, durante los ultimos afios del siglo XIX (como se ha podido constatar ante-
riormente) trabajaban para poder ofrecer un sonido combinado conjuntamente con las ima-
genes. Para crear el Kinetofono, Edison modifico su invencion previa: el Kinetoscopio. Este
sistema se habia comenzado a comercializar en Nueva York durante el afio 1894 (Arce, 2009,
pag.136), y consistia en un baul de aproximadamente un metro de alto, dentro del cual gi-
raba la cinta cinematografica, y que estaba dotado de un sistema de vision individual me-
diante el que el espectador observaba las imagenes que pasaban a través de un agujero si-
tuado en la parte superior del aparato. Asi, un afio mas tarde, a partir de este sistema, creo
el Kinetofono, que se trat6 de un Kinetoscopio modificado “que incluia un fondgrafo en el
lugar donde previamente se habia localizado la bateria” (Altman, 2004, pp.81-82).

Antes de exponer la recepcion en Espafia de este invento, cabe remarcar la confusion exis-
tente con el término Kinetofono, ya este mismo vocablo sirve para referir dos sistemas di-
similes que aparecen con casi quince anos de diferencia. El primer Kinetofono fue el crea-
do por Edison en 1895, pero este aparato no tuvo especial relevancia en los mercados
norteamericanos, por lo que el inventor dejo de lado el proyecto, retomandolo afios mas
tarde, para presentarlo en 1913, y utilizando el mismo nombre para referirse a un concepto
actualizado de la idea primaria: musica sincronizada con imagenes, pero esta vez proyec-
tadas sobre un lienzo. A la hora de buscar bibliografia sobre estos sistemas, se encuentra
informacion que refiere de forma indeterminada a uno u otro aparato, y es preciso corro-
borar cuidadosamente las fechas para no confundir ambos.

En Espaiia, las primeras referencias hemerograficas al Kinetoscopio se encuentran en el
ano 1894, el mismo afio de su presentacion oficial en Estados Unidos, y se puede constatar
que se mantuvo en exhibiciones, al menos, hasta finales del afio siguiente (Arce, 2009, pag.
142). A pesar de que se trataba unicamente de un sistema que reproducia imagenes, la in-
tencion de complementar la parte iconografica con el sonido fue expresada tempranamen-
te por Edison en sus cartas manuscritas y diversas entrevistas®, y también se recoge tem-
pranamente en la prensa espanola:

Hasta el presente el kinetdscopo (sic.) no es mas que un juguete; pero Edison se propone perfec-
cionarlo de manera que pueda proyectar las fotografias animadas sobre una sabana con la lin-
terna magica y combinando el fondgrafo con el kinetdscopo cuenta con llegar a hacer hablar y
moverse a las personas fotografiadas, de manera que el publico reunido en una sala podra oir,
por ejemplo, el discurso de un Diputado de la Camara, y ver al propio tiempo la mimica que em-

plea en su oratoria’®.

9 Lacarta manuscrita mas conocida en la que hace referencia a la musica se encuentra reproducida de forma integra
en Dickson, W.K. Laurie: Dickson, Antonia. History of the Kinetograph, Kinetoscope, and Kinetophonograph. New York:
Crowell, 1895. También, al inicio del presente articulo, se encuentra transcrita en una entrevista realizada a Edison
en 1895.

10 El Kinetdscopo, La Union Catolica, 30 de marzo de 1894
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Las numerosas noticias en la prensa permiten certificar la llegada y explotacion del Kine-
toscopio en Espafia®, pero no sucede lo mismo con el Kinetofono, ya que las resefias en la
prensa sobre este aparato que se inventa y anuncia en Estados Unidos en 1895, son inexis-
tentes, y no hay informacion sobre el mismo hasta 1910, década en el que se presenta el re-
novado Kinetofono proyector.

Hay varios motivos que pueden justificar el hecho de este sistema nunca llegara a Espaia.
El primero, es que, como se ha dicho antes, un Kinetofono consistia esencialmente en un
Kinetoscopio con un Fonografo conectado, por lo que es posible que los empresarios no
vieran la necesidad de adquirir nuevos y costosos aparatos, ya que en la mayoria de las oca-
siones disponian ya de sus dos componentes previos en las salas de exposicion. En varios
periddicos espafioles se puede observar como los espectaculos de Kinetdscopo (sic.), que se
llevaban a cabo eran acompanados usualmente de un fondgrafo, aunque como puntualiza
Julio Arce, “a pesar de la unidon en un mismo espacio del Kinetoscopio y el Fondgrafo, es di-
ficil establecer si se produjo alguna conjuncion de ambos aparatos” (Arce, 2009, pag. 138).

— e g e e ww -

Feor marer, PRECIADOS, 5+, PRAL

" SALON_EDISON_

£l DOMING? PROXINO
I-FUERATA DL SOL-1

| —

Imagen 1. Recorte de Prensa en el que se anuncia en primera plana
la exposicién de Kinetoscopios y Fonégrafos de Edison.
La Correspondencia de Espaiia. 11 de diciembre de 1895, n.° 13.823, p. 12,

Aligual que la practica totalidad de las propuestas iniciales de cine sonoro o talking movies
(como fueron denominadas estas primitivas peliculas sonoras en Estados Unidos), el Kine-
tofono tuvo una buena acogida por parte del publico, pero unicamente de manera tempo-
ral, durante unas breves semanas, para posteriormente caer en desuso. A esto, hubo que su-
marle la falta de precision y calidad de la sincronizacion, que unicamente era aproximada a
lo que sucedia en la imagen, lo que hizo que fuera un invento pronto olvidado. La caida de
la demanda en Estados Unidos llevo a Edison a buscar mercado internacional, pero la Nor-
th American Phonograph Company habia interpuesto una querella contra el inventor en los
siguientes términos, segun se describe en el periddico New York Times el 30 de junio de 1895:

The complaining Company holds an assignment from Edison of all foreign rights for the sale

and use of the phonograph, with the exception when it is used in connection with toys, dolls, &c.

11 Entre muchas otras, se pueden consultar: El liberal (Madrid), 28 de mayo de 1895, p.4; El Pais (Madrid) 19 de Julio de
1894, p.2; 0 El Correo Espariol, 10 de abril de 1894, p.2.

12 http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0000409996, extraido de la pagina web de la Hemeroteca Digital,
Biblioteca Nacional de Espaia [Fecha Consulta: 4 de enero de 2018].
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They allege that Edison has infringed on the right by combining the phonograph and kinetos-
cope under the name of kinetophone, and placing it in foreign market. The defense holds that

the kinetophone is a toy (Wierzbicki, 2009, p.74).

Asi, Edison prefirio evitar problemas con las cortes, y dejo temporalmente apartada laidea
de Kinetofono y su exportacion, hasta retomarla en la década de los anos 10, modernizan-
doymejorando sus caracteristicas, y anadiendo el elemento de la proyeccion, que ya supo-
nia un requisito indispensable para resultar competitivo en el mercado cinematografico.
El ‘nuevo’ Kinetdfono se presentd en Estados Unidos en enero de 1913, y a pesar de corre-
gir muchos de los problemas técnicos que padecian los sistemas previos, Edison “fracasé
debido a una imperfecta estrategia de exhibicion, y a una concepcion desfasada del objeto
y formato de los filmes” (Altman, 2005, pag. 358), al centrar exclusivamente su distribucion
en teatros de vaudeville. A pesar de lo limitadisimo de su comercializacion final, los perio-
dicos internacionales se hicieron eco del invento, redactando noticias desde tres afios an-
tes de su estreno; e incluso en Espaiia, se encuentran testimonios sobre las primeras prue-
bas del Kinetofono en el estudio de Edison.

Edisson (sic.) acaba de inventar un nuevo aparato, al que denomina “Kinetéfono”, en el que al
movimiento de las cintas cinematograficas se asocia el disco del gramodfono, estableciendo una
marca isocrona, gracias a la cual se consigue dotar de palabras a las figuras del cine. Este apar-

to no esta completamente perfeccionado, pero el inventor confia conseguirlo en breve'+

Esta breve referencia del diario El Dia de Madrid no es especialmente fiable, ya que men-
ciona que el Kinet6fono se asocia con discos de gramdfono, utilizando el término ‘gramo-
fono’ de forma genérica para referirse a cualquier artilugio sonoro que, en este caso, con
certeza, se trataria del fonografo. Otra de las referencias previas, en este caso técnicamen-
te mas acertada, es la que presenta en el afio 1911 el periddico La Hormiga de Oro:

De tal manera, al mismo tiempo que el aparato proyector lanza las imagenes vivientes sobre la
pantalla, el mecanismo fonografico las dota de palabra, dando al espectador la ilusion acabada
de que son seres de la realidad. [...] Los que han tenido la fortuna de asistir a (sic.) las primeras
experiencias en el laboratorio de Edison, afirman que los labios de los personajes proyectados
en la pantalla se mueven de absoluta conformidad con los sonidos que el fonografo emite.

En una escena que representaba una partida de cricket, cada golpe de maza era acompafiada

exactamente del ruido (sic.) seco peculiar suyo [...]".

13 [Traduccion del Autor]. “La empresa denunciante sigue un edicto de Edison sobre todos los derechos internacio-
nales para la venta y el uso del fondgrafo, con la excepcion cuando se usa en relacion con juguetes, muiecas, etc.
Alega que Edison ha infringido el derecho al combinar el Fonografo y el Kinetoscopio bajo el nombre de Kinetéfono
y colocarlo en el mercado extranjero. La defensa sostiene que el Kinetdfono es un juguete”.

14 Por el mundo. Invento de Edisson. El dia de Madrid, 12 de septiembre de 1910, p.12

15 Las maravillas del Kinetofono. La Hormiga de oro. 11 de febrero de 1911, p.96
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A partir de esta noticia, se puede ver que el baremo de calidad y precision de la sincroniza-
cion venia dado por los sonidos que emitian los objetos o por la palabra hablada, pero no
por la musica. La musica habia sido utilizada en los primeros Kinetofonos como un recur-
so para disimular la desincronizacion, y “en lugar de ofrecer discursos o arias de Opera, el
Kinetdfono fue equipado con films que representaban bailarines o bandas” (Altman, 2004,
p-81). Asi, se deduce que uno de los fines codiciados de estos nuevos inventos fue el poder
sincronizar la palabra, para que los sistemas resultaran utiles para transmitir discursos de
personalidades politicas y, en el caso especifico de los intereses de Edison, espectaculos
teatrales y operisticos.

Lallegada del Kinetofono a Espaiia se produce a finales de 1913, y uno de los primeros tes-
timonios es la resefia que dedica El Imparcial ala exhibicion privada que se llevo a cabo en
Madrid, en la propiedad de los condes de Romanones:

En el salon de baile del hotel de los condes de Romanones, ante un publico en que la hermosu-
raylaelegancia descollaban, se exhibid anoche este nuevo y prodigioso invento del genial Edi-
son, que esta llamado a causar una revolucion en el cinematografo. (...) Se halogrado lo que pa-
recia imposible de obtener: una completa simultaneidad del sonido y laimagen, que dala ilusion
de que los personajes hablan y cantan por si mismos. Una maravilla. (...) Cuando termin¢ la in-
teresante sesion y la luz se hizo, sentimos un doble deslumbramiento, producido por los rayos
eléctricos al esparcirse repentinamente en la sala, y por la incomparable hermosura de las jove-

nes alli reunidas por la condesa de Romanones™.

A partir de este recorte de prensa se puede constatar que el Kinetdfono que llega a Espania
en la década de los anos 10, se trata, efectivamente, del nuevo modelo de Edison, ya que
era el que tenia un sistema de proyeccion, y el texto especifica que en la sala de la proyec-
cion “se hizo la luz”, tras, supuestamente, estar a oscuras para el espectaculo. Sin embar-
go, esta proyeccion se trato de un evento aislado, y las siguientes referencias que aparecen
en la prensa espanola sobre el Kinetofono pertenecen a publicaciones efemérides que re-
cuerdan los hitos del inventor” en la fecha de su fallecimiento. Posiblemente, la falta de
éxito de este invento en Estados Unidos repercutio desfavorablemente en la exportacion
del sistema, y la proyeccion en Espaia se trato de un curioso entretenimiento cientifico que
los condes de Romanones utilizaron como cortesia hacia sus invitados.

16 ElImparcial, 20 de diciembre de 1913

17 Algunos de los articulos son: “Una gran pérdida para la ciencia. Tomas Alva Edison ha muerto”, La Energia eléctrica.
25 de octubre de 1931, n° 20, p. 12., 0 “La Grandes Fechas de Edison”, El Inventor. Octubre de 1931, n° 7, p.11.
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El Cronéfono

El Cronofono fue desarrollado inicialmente por el inventor francés Leon Gaumont, quien
registro su patente en Julio de 1901. Este primitivo sistema “consistia, esencialmente, en
un simple aparejamiento —primero mecanico, posteriormente eléctrico— de reproducto-
res independientes de imagen y sonido” (Wierzbicki, 2009, p.74). El sello distintivo que
tuvo este aparato fue que no era un sistema de vision individual, sino que, a diferencia del
Kinetofono, estuvo concebido desde sus inicios como un sistema proyectado. En este caso,
los problemas del aparato fueron la insuficiente duracion de los filmes que podia reprodu-
cir (unos doce minutos, aproximadamente), asi como los comunes cortes de las conexio-
nes entre ambos sistemas. Consciente de las limitaciones, Gaumont busco perfeccionar
suinvento durante los afios posteriores, creando diversos modelos como el Chronomega-
phone, término que utilizo para designar al modelo de Chronophone utilizado para pro-
yectar y sonorizar en grandes espacios (Herbert, 2000, pag. 4); o como el Chronophone
Mixte, que presento en 1908 y parecia solucionar el problema de la sincronizacion y la am-
plificacion. Durante la década de los afios diez, Gaumont intentd en varias ocasiones co-
mercializar su sistema en Estados Unidos, pero la competencia feroz que existia en el pais,
ylos erroresy fallos técnicos en varias de sus presentaciones hicieron dificil su continuidad
(McMahan, 2002, pag. 69-70). Asimismo, en Europa, durante los aiios de la primera Gue-
rra Mundial, fueron pocaslas inversiones que se realizaron en inventos filmicos, lo que obli-
g0 a Gaumont a enfocar sus esfuerzos hacia otros horizontes.

Las primeras noticias de este aparato llegan a Espaiia en 1903, aunque se tratan unica-
mente de reportajes o cronicas sobre inventos que aun estaban por llegar. Se habra de es-
perar dos afios para su estreno en el pais, que vino de la mano del fotografo zaragozano Ig-
nacio Coyne, quien compro los derechos para la utilizacion y distribucion del Chronophone.
Este lo renombré Cine Parlante Coyne (Gonzalez Lopez, 2005, pag. 47), v se dedicd a reali-
zar proyecciones de “fragmentos de Operas, zarzuelas, bailes, cantos populares, duos, arias
y asuntos comicos” [véase imagen 2] en una sala situada en la calle San Miguel de su ciu-
dad natal. La produccion filmica de estas peliculas no fue unicamente importada, y reco-
nocidos directores espafoles como Ricardo Bafios, Antonio Tramullas o Fructuoso Gela-
bert crearon peliculas con este sistema (Gonzalez Lopez, 2001, pag. 67).

18 Cronica Cientifica. Inventos y Novedades. lustracion artistica. 12 de enero de 1903, p. 14-15
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Imagen 2. Cartel publicitario del Cine Parlante Coyne, 1905. En la parte izquierda
de laimagen se puede observar una representaciéon del Chronophone®.

Las primeras referencias en prensa del Chronophone con sunombre comercial original se
recogen tres anos mas tarde, en 1906, en el periodico La Vanguardia, que anuncia el estre-
no del sistema en un local de la Rambla del Centro de Barcelona®:

Inauguracion del Chronophono, ultimo invento de Gaumond (sic.), admirable aparato cinema-

tografico que va al unisono la voz con los movimientos. Primero y unico en Barcelona.

El Chronophone se mantuvo en cartelera durante cuatro meses, hasta mayo de ese mismo
afo, para volver a reaparecer en 1909, anunciado como “el aparato parlante
perfeccionado”. En Madrid, las noticias del estreno del ultimo sistema Chronophone no
llegan hasta mayo de 1912, y, aunque su llegada es tardia, varios periddicos reflejan el éxi-
to en su estreno, remarcando que fue “la primera vez que una pelicula [es] repetida”, y que
“tuvo la Empresa que poner el cartel de No hay billetes”>. Entre los filmes proyectados en
las sesiones madrileias, destaca el de la pelicula que reproduce los cuplés de la zarzuela El
perro chico, interpretados por la famosa cupletista Consuelo Tamayo, “la Tortajada”. Como
sucedera con el Phonofilm, el cuplé fue un recurso muy utilizado en este tipo de produc-
ciones filmicas, ya que tanto el estilo musical como las intérpretes resultaban un gran re-
clamo para el publico. El éxito venia dado, especialmente, porque se utilizaban los mismos
espacios para escuchar cuplés que para ver las peliculas, por lo que para el publico habitual,
los filmes suponian una forma econdmica de poder disfrutar ‘en directo’ de sus cantantes
y cupletistas preferidas.

19 Imagen del Archivo DARA (Documentos y Archivos de Aragon), de la Diputacion Provincial de Zaragoza, cedida
por el proyecto GAZA (Gran Archivo Zaragoza Antigua) http://adioszaragoza.blogspot.com.es/

20 La Vanguardia, Domingo, 15 de febrero de 1906, p.11
21 La Vanguardia. Lunes, 14 de julio de 1909, p.5
22 ElHeraldo de Madrid, 23 de mayo de 1912, p. 4; La Correspondencia de Espaiia. 24 de mayo de 1912, p.4
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El Fonofilm

El Fonofilm fue uno de los principales sistemas de cine sonoro en la década de los afios vein-
te. El invento fue presentado en 1923 por Lee De Forest en los teatros neoyorquinos Rivoli y
Rialto bajo el auspicio del director musical Hugo Riesenfeld; y como la mayoria de los inven-
tos surgidos en esos anos, tuvo un gran €xito en su estreno, pero pronto fue relegado al olvido
(Altman, 2004 pag. 178). Sin embargo, la base tecnoldgica que utilizaba, que implicaba grabar
el sonido en la misma cinta de video, sent? el precedente para la invencion de los posteriores
sistemas sound on film, que se mantienen vigentes en la actualidad (Chion, 1997, p. 67).

El Fonofilm llegd a Espana en 1927, cinco afios mas tarde de su presentacion en Estados
Unidos, coincidiendo con la presentacion del ya mencionado film sonoro The Jazz Singer
en las salas americanas®. Aun asi, la prensa espafiola se hizo amplio eco de las actividades
y presentaciones que se llevaron a cabo en todo el pais mediante resefias en las que se re-
ferian al Fonofilm como “el maravilloso invento [...] que resuelve el problema del cine
hablado”*, o “un invento interesantisimo”’%.

Aunque, en general, muchos de los periddicos mostraban palabras de asombro y alabanza
hacia el nuevo sistema, se pueden encontrar referencias, como la que aparece en el perio-
dico El Heraldo de Madrid, donde se remarca el valor cientifico del aparato, pero igualmen-
te se sefiala que “aun no ha alcanzado el grado de perfeccionamiento necesario para reves-
tir verdadero caracter artistico”, y de forma especifica pone en relieve los siguientes
defectos con relacion a la calidad sonora:

Mas, aparte del defecto capital de las resonancias, que tanto perjudica toda audicion por alta-
voz, el mayor inconveniente del sistema es que al reunir todas las ondas simultaneas en una uni-
caresultante, que es la que se fotografia, no consigue luego volver a disgregarlas, sino que nos
brinda esa resultante, siempre confusa, ya que en ella no se destacan los diversos timbres con la

independencia debida.

De la misma manera, debido a las dificultades técnicas iniciales y a la breve duracion de
los filmes, inicialmente no se trato al Fonofilm como un posible sustituto del cine mudo,
sino como un entretenimiento complementario en las sesiones de proyeccion o de las fun-
ciones teatrales, refiriéndose a él unicamente como “un bello espectdculo como fin de fies-
ta*””. La duracion de las peliculas no era comparable a la que ya tenian los filmes de cine
mudo, y generalmente, una sesion de Fonofilm estaba configurada por varios cortometra-

23 Cabe remarcar la libertad con la que los periodistas denominaban a los sistemas recién llegados en sus columnas y
resefias. Asi, el Phonofilm se puede encontrar referenciado en la prensa del momento tanto con su nombre en inglés,
como con diversas traducciones al castellano, siendo la mds literal ‘Fonofilm’, (sustituyendo la grafia ph, por la mds
castellana, y cercana a su pronunciacion f), pero respondiendo también a términos con traducciones mas libres
como ‘Cinefén’ o ‘Cinefono’.

24 ElSol (Madrid), 9 de octubre de 1927, p.8

25 ElImparcial (Madrid) 5 de octubre de 1927, p.5

26 ElHeraldo de Madrid, 2 de marzo de 1927, p.4

27 Pasala cinta. El Fonofilm y su inventor Dr. Lee De Forest. Popular Film, 14 de julio de 1927, p.13
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jes en los que se proyectaban “trozos de Operay zarzuelas, canciones, conciertos, discur-
sos, dialogos, [que eran] reproducidos, viéndose y oyéndose a los personajesy ala orques-
ta como si actuase en el escenario en el momento mismo de la proyeccion”?.

Asimismo, algunos periodistas ponian en duda la viabilidad del invento, como se explica
en la revista Popular Film enun amplioy critico reportaje firmado por Antonio Suarez, cuyo
titulo desvela las inquietudes sobre el invento: Lee de Forest y su Fonofilm ¢ Valdrd la pena este
invento?*. Otra de las criticas que recibio este invento (y de forma generalizada, el cine so-
noro), fue la cuestion de los problemas y limitaciones lingiiisticas que implicaria, ya que
segun aparece en un reportaje dedicado al Cinéfono en 1927, en La Revista de Oro:

(-..) no se podran proyectar en Espaiia, por ejemplo, peliculas extranjeras, porque solo una insig-
nificante parte de los espectadores comprenderia lo que hablan los actores, y habiendo sido supri-
midos los actuales carteles, los programas deberan componerse exclusivamente de films espafio-
les, unicos que serian comprendidos por todos; la traduccion no cabe, porque si el actor que vemos
en la pantalla se expresa en inglés o en aleman al impresionarse la escena y oimos la voz, a través
de una traduccion fonografica, en espaiiol, nos sorprendera desagradablemente ver que los mo-
vimientos de sus labios no corresponden a la palabra que llega a nuestros oidos, destruyendo todo

el efecto dela accion.

Como se ha mencionado anteriormente, la presentacion oficial de Fonofilm se hizo en Es-
pafia en 1927, pero ésta no fue la primera vez que hubo alguna mencion a este sistema en
la prensa espafiola. El periddico La Epoca, en su edicién del 15 de diciembre de 1923, reali-
za una amplia resena que se hace eco del estreno del Phonofilm al otro lado del Atlantico:

Pensamos que el papel del Phonofilm no es otro sino el de completar el cine, enriqueciendo sus
naturales recursos de expresion. Por ejemplo: todos hemos visto qué desairado, qué ininteligible,
qué muerto resulta un baile en la pantalla. Sin el comentario sustancial de la musica, los movi-
mientos pierden toda su graciosa elocuencia. [lustrad la proyeccion con un vals de Chopin o unas
auténticas sevillanas, no en la orquesta, sino mediante un aparato que asegure el sincronismo, y

el efecto sera de completa bellezas®.

Esta noticia supone una referencia aislada en los periodicos de inicios de los afios veinte, y
cabe afirmar que el hecho de que no fuera un invento ampliamente recogido en la prensa
espanola fue lo que hizo posible que se presentara afios mas tarde como una novedad.

El Phonofilm fue promocionado en 1927 Espaiia por su propio inventor, Lee De Forest, y se-
ria razonable afirmar que la tardanza de la introduccion en el pais fue debida a que ya habia
pasado sumomento de gloria en Estados Unidos, y tras infructuosas presentaciones en Cuba
y México (Fernandez Colorado, 1995), De Forest comenzo la busqueda de nuevos mercados

28 La Libertad (Madrid) 12 octubre de 1927, p.6
29 Lee de Forest y su Fonofilm ¢Valdra la pena este invento? Popular Film, 10 de noviembre de 1927, p.4

30 La Vozen el cinematdgrafo. El Fonofilm. La Epoca, 15 de diciembre de 1923, p.5
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al otrolado del Atlantico. Asimismo, el hecho de que el inventor considerara presentar su in-
vento en Espafia puede ser debido a que algunas de las peliculas ya rodadas en su sistema es-
taban protagonizadas por la cantante y actriz Concha Piquer, estrella que disfruto de gran re-
nombre en Estados Unidos durante los afios veinte. Estos filmes, a pesar de haber sido
producidos para el publico norteamericano, estaban actuados en castellano y hacian referen-
cias culturales a Espana, por lo que era esperable un buen recibimiento en la peninsula.
Cabe remarcar que, aunque esta confirmado que las peliculas de Concha Piquer datan de
1923 (Vernony Peird, 2012, pag. 295) tanto la cantante como De Forest, las datan de 1925 en
las diversas entrevistas que dan a la prensa3. Asi, es posible que hubieran acordado de algu-
na manera acercar en el tiempo la fecha de grabacion original para dar mas relevancia al in-
vento: una tardanza de dos afios en la presentacion era aceptable, peronolo era de cinco, ya
que pondria en evidencia que no se trataba de una novedad.

Que llegase el propio inventor a Espana para promocionar su sistema no era algo habitual,
y los conflictos entre diversas personalidades del mundo del espectaculo en busca de pro-
tagonismo no se hicieron esperar, como se constata en la noticia que publica Heraldo de
Madrid cuyo amplio titulo reza:

‘Colision de Estrellas’
Conchita Piquer dice que ella impresiono peliculas por el phonofilm antes que Raquel Meller.
Forest, inventor del phonofilm, asegura que Conchita Piquer tiene Razon

Raquel Meller declara que no conoce a mister Forest3

A pesar de las dudas que genero este invento en la prensa, y tras varias presentaciones pri-
vadas del sistema Phonofilm, Lee De Forest consiguio convencer a un grupo de empresa-
rios espafioles para que comercializan su sistema en Espafia, quienes compraron los dere-
chos y crearon la compaiia Hispano de Forest Phonofilm (Arce,2009b, pag. 641, 642). Alo
largo de dos afios se encargaron de organizar exhibiciones en diversas ciudades del pais,
enlas que se distribuian los cortometrajes rodados por De Forest en Estados Unidos, y otros
de nueva produccion nacional. Dos afios mas tarde, la Hispano de Forest Phonofilm, ya en
crisis tras el poco éxito que acumulaban en las representaciones, realizo una ultima inver-
sion para tratar de mantener a flote la empresa, rodando el primer largometraje sonoro es-
paiiol, el film El misterio de la puerta del sol (1929), que apenas tuvo representaciones, fue
duramente criticado por la prensa, y a pesar de incluir algunas mejoras técnicas, supuso, a
lavez, el amanecery el ocaso del Phonofilm en Espaia.

31 Valverde, Salvador. Conchita Piquer, estrella de la pantalla y de la escena frivola, nos habla del “cine”, de las “varie-
tés” y del amor... Crdnica, 11 de mayo de 1930, p.14; Colision de Estrellas, El Heraldo de Madrid, 1 de marzo de 1927.

32 Ibid.
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Conclusiones

Ainicios del siglo XX llegaron a Espafia numerosos inventos y nuevos sistemas cinemato-
graficos que trataban de ofrecer revolucionarios espectaculos de cine sonoro. Inventores
de fama internacional como Edison, Gaumont o De Forest comercializaron sus novedosos
aparatos en el pais, que llegaban precedidos por el entusiasmo, en ocasiones desmedido,
de la prensa espanola. Sin embargo, la mayoria de los sistemas fueron rapidamente
olvidados por el publico tras pocas semanas de exhibicion.

La decepcion de la audiencia hacia estos dispositivos se debio a una suma de factores, ha-
biendo de considerar la falta de precision y de calidad en la sincronizacion sonora, los co-
munes errores durante la puesta en marcha de los aparatos, e incluso, la breve duracion de
los filmes. Asimismo, no ayudo la elevada expectativa del publico, quien veia estas pelicu-
las muy deslucidas en comparacion con la calidad contemporanea del cine mudo, que du-
rante esa época se encontraba en su denominada ‘época dorada’. Las proyecciones de es-
tos sistemas reproducian habitualmente fragmentos de zarzuelas, cuplés, escenas comicas
u otros entretenimientos como los que se programaban en los teatros de vaudeville,locales
muy populares a principios de siglo. De esta manera, se observa que el primer cine sonoro
busco representar los espectaculos de moda en esos afios, con el valor afiadido de que, aun-
que la sala fuera de modestas dimensiones, podria ofrecer en pantalla a las estrellas del
momento. No obstante, para tribulacion de los inversores, este primitivo cine no paso de
ser un elemento anecddtico que complementaba las proyecciones de filmes clasicos, y que,
ademas, resultaba ostensiblemente caro en comparacion con los beneficios economicos
que pudiera otorgar a los empresarios.

El presente articulo ha pretendido establecer un marco tedrico sobre los primeros sistemas
sonoros en Espafia los a partir las noticias en prensa de finales de siglo XIX y principios del
XX, conlaintencion de servir como punto de partida para futuras investigaciones que con-
sideren las practicas musicales en los espacios filmicos del periodo previo a la llegada del
cine sonoro.
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RESUMEN

El dinamismo de la sociedad contemporanea
revela la emergencia de colectivos que
reclaman una mirada que trascienda el
analisis evolutivo, educativo o folclérico.
Hoy, gracias a la combinacién de una
perspectiva etnomusicoldgica ampliay a las
nuevas miradas surgidas desde los estudios
de género y las minorias, podemos observar
los matices de complejidad contenidos
dentro del colectivo infantil. Pero ;Quiénes
son las y los tweens? ;Cémo son los produc-
tos musicales que consumen? Situados
entre los 9 y 13 afos los y las tweens poseen
ciertas caracteristicas evolutivas y psicoldgi-
cas que configuran unos habitos de consu-
mo musical particulares diferentes a los del
resto de nativas y nativos digitales’. Desde
nuestra perspectiva, estos habitos guardan
estrecha relacion con las caracteristicas
sonoras, de produccion y de distribucion de
los objetos consumidos los cuales tienen una
vida util limitada por su funcionalidad.
Enmarcado en un proyecto que aborda los
habitos de consumo del colectivo en nuestro
territorio, el presente articulo propone un
andlisis inicial sobre las caracteristicas de
algunos productos de consumo musical
tween. De esta manera busca complementar
los estudios de Tyler Bickford (2008, 2012 y
2014) sobre la identidad y los habitos de
consumo musical de las y los tweens
aportando una nueva perspectiva que
contempla tanto el aspecto sonoro como el
nuevo contexto de la web 3.0.

*  Desde nuestra perspectiva entendemos el concepto

de nativos digitales propuesto por Prensky (2001) en
un sentido amplio. Aun asi —y mas alla de los mati-
ces introducidos por el autor en 2009— coincidimos
con la criticas centradas en la sobrevaloracion de las
competencias tecnoldgicas de los sujetos nacidos en el
contexto digital.

ABSTRACT

The dynamic nature of contemporary
society has revealed the emergence of
groups that need to be considered from a
perspective that transcends evolutionary,
formative or folkloric analysis. Today, thanks
to the combination of a broad ethnomusical
perspective and new observational perspec-
tives on minors deriving from gender
studies, we are able to observe the shades of
complexity within children as a group. But
who are tween girls and boys? What kind of
music products do they consume? Aged
between 9 and 13, tween girls and boys
possess specific evolutionary and psycho-
logical characteristics that predispose them
to specific habits of music consumption that
differ from those of other digital natives®.
From our perspective, these habits have a
close relationship with the characteristics of
the sound, production and distribution of
the items consumed and whose useful life
span is limited by their functionality. This
article puts forward an initial analysis of the
characteristics of some music products
designed for tween girls and boys as part of
a project looking at consumer habits of this
group in the Barcelona metropolitan area. In
doing so, it seeks to complement Tyler
Bickford’s research (2008, 2012 and 2014) on
identity and music listening habits of tween
girls and boys from a new angle that
examines both the sound itself and the new
context of Web 3.0.

* For our purposes we understand the concept of digital

natives as defined by Prensky (2001) in a broad sense.
Having said this, and going beyond the nuances the
author added in 2009, we agree with the criticism
focusing on overestimating the technological abilities
of those born into the digital world.
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Tweens: ni grandes ni pequeios

Autores como Natalie Coulter (2014) sostienen que la categoria tween surge como produc-
to de la industria durante la década de los afios 80. Otros como Tyler Bickford (2008) ar-
gumentan que no es sino hasta principios de los afios 9o que la categoria se establece como
identificador de un nicho de mercado. Mas alla de la cronologia de su visibilidad como co-
lectivo cabe destacar que, ubicados en una etapa previa a la adolescencia, dichos sujetos
poseen unas caracteristicas biologicas, psicologicas y evolutivas particulares marcadas por
los cambios a nivel hormonal, psicologico-cognitivo y social (Aberastury, 1970). Asi, esta
etapa se caracteriza por la convivencia de la perspectiva infantil con la incipiente pubertad
y el despertar del interés sexual: Bob Esponja y La Patrulla Canina conviven con los cuer-
pos erotizados de Felices los cuatro de Maluma. En cuanto al aspecto cognitivo en esta eta-
pa se produce una evolucion desde las estructuras de pensamiento concreto hacia el abs-
tracto, hipotético, multidimensional y relativo (Piaget, 1985). Enlo referente al plano social
comienzan a hacerse visibles las manifestaciones de una cultura diferenciada a la de sus
progenitores (Benet y Pitman, 2001) que, de hecho, suele ser compartida por el grupo de
pares (Silvestre y Sole, 1993). Como sostienen Stone y Church (1970), ésta voluntad de per-
tenencia se hace patente en las modas y tendencias que son legitimadas por el grupo de re-
ferencia. Situados entre la infancia y la adolescencia, la vivencia colectiva del fendmeno
cultural sirve como puente entre el grupo familiar y la eleccion adolescente. La musica, con
su potencial epistémico (Marti, 2000), es fundamental en este proceso. Paulatinamente
los sujetos abandonan el repertorio del grupo familiar —canciones infantiles y acervo cul-
tural familiar— y se encaminan hacia la construccion de un repertorio conjunto que les
ofrece elementos para construir su propia percepcion de la realidad (Frith, 1987; Marti,
2000; Cook, 2001).

Metodologia

Para nuestro trabajo hemos utilizado una metodologia mixta. Por un lado hemos realiza-
do dos encuestas complementarias distanciadas en cinco meses a una muestra de 170 es-
tudiantes de escuelas primarias y secundarias de Santa Coloma de Gramenet y Cerdanyo-
la del Valles'. En dicha muestra se incluyen participantes de ambos sexos de una franja de
edad de entre los 10 y 13 afios. Esta informacion se complementa con un breve trabajo de
campo de 30 horas de observacion y discusion con grupos-clase y con 10 entrevistas de res-
puesta abierta realizada a familiares y profesores. Obtenida la informacion inicial hemos
interpretado los resultados siguiendo el modelo de analisis musicoldgico propuesto por
Alan Merriam completando los aspectos musicales con el modelo de observacion propues-
to por Bruno Nettl.

1 Lasencuestas ylas observaciones fueron realizadas a los alumnos de quinto y sexto curso de primaria y primero de
ESO de las escuelas Escaladei de Cerdanyola del Valles y FEDAC de Santa Coloma de Gramenet. Todas las encues-
tas realizadas fueron siempre anonimas, con el consentimiento y autorizacion de los responsables académicos de los
centros implicados.
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Habitos de audicion musical tween

Dadas sus caracteristicas psicologicas las y los tweens nativos digitales poseen unos habitos
de audicion musical diferentes a los de infantes y adolescentes (Rey y Roquer, 2018). En
nuestro estudio hemos clasificado dichos habitos en cinco apartados relacionados entre si:

Temporalidad Frecuencia, permanencia y vigencia
Actitud Posicionamiento ante la escucha
Socializacién Formas de consumo e interaccion
Soporte Relacién con los soportes, ambitos y medios.
Aspectos sonoros Caracteristicas sonoras de los productos.

Cuadro 1. Sistematizacion de los habitos de audicién musical tween

En cuanto a la temporalidad, cabe destacar que la audicion musical es una actividad cen-
tral paralas y los tweens®. Consultados sobre suimportancia los sujetos manifiestan que po-
see una relevancia similar a los deportes y juegos reglados. En relacion a la vigencia, tanto
el analisis de los ranquines elaborados en base a las respuestas de los sujetos encuestados
como la observacion del flujo de visualizaciones en YouTube y de los charts de las cadenas
preferidas revelan la alta rotacion de los productos*. Interrogados sobre este aspecto, las
y los tweens no dudan: sus musicas caducan. Estos datos, a priori impensables para otros
colectivos donde la musica es un elemento estructural de laidentidad, nos llevan a pensar
que los sujetos establecen con la musica una relacion de tipo funcional: consumen, utilizan
los productos y transcurrido un periodo breve, los remplazan por otros de caracteristicas
similares. En lo que respecta a la actitud podemos determinar cuatro tipos de escucha: ex-
clusiva —solo escuchar musica—, inclusiva —como actividad paralela—, social —compar-
tida— y participativa —cantar, bailar, jugar en plataformas, etc.—, siendo la inclusiva la mo-
dalidad preferida. Como revelan los trabajos de Bergh y De Nora (2014) y Bickford (2014)
la socializacion del consumo musical tween es un apartado extenso. Acorde a los intereses
de este articulo nos limitaremos a resaltar dos aspectos: el consumo de conciertos y las vias
de acceso al repertorio. En cuanto al primero, los sujetos manifiestan que no son consumi-

2 Consultados sobre la frecuencia de audicion musical el 87 % de los sujetos manifiestan que escucha musica mas de
cuatro dias a la semana. Si bien la franja de nuestro estudio esta excluida de la Encuesta de hdbitos y prdcticas cultu-
rales en Espania realizada por el Instituto Nacional de Estadistica, los valores obtenidos concuerdan con la curva de
resultados de dicho estudio donde los valores de mayor frecuencia de audicion se corresponden con los sujetos de
menor edad.

3 Los datos sobre visualizaciones en YouTube y reproducciones en Spotify fueron obtenidos de www.kworb.net. Los
datos sobre los charts de las cadenas nacionales fueron obtenidos de www.promusicae.es.

4 Transcurridos cinco meses, solo el 6% de los productos sonoros de consumo tween se mantienen en los ranquines.
Esta permanencia parece estar vinculada a dos elementos: o bien son musicas que forman parte del acervo sonoro
familiar —y por lo tanto, relativamente solidificadas en la identidad de los sujetos— o bien han tenido una penetra-
cion muy alta desde el mercado y persisten en los charts de manera residual.
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dores frecuentes de conciertos en directo’. Ademas, remarcan que aquellos a los que asis-
ten no suelen concordar con sus gustos musicales. Entendemos que esta situacion es fun-
damental para comprender la relacion que los sujetos establecen con los productos de su
preferencia, la cual se construye desde lo virtual. Asi, al regirse por el imaginario de vero-
similitud que brinda el medio y su madurez psicologica y al no vincularse a una experien-
ciavivencial directa, podemos entender que la virtualidad se impone sobre la realidad. En
lo relativo al repertorio, los sujetos manifiestan que principalmente acceden a los produc-
tos por medio de las sugerencias del grupo de referencia y por su extension virtual en las
redes sociales. Mayoritariamente exentos del control parental por la libertad de acceso a
Internet y por la penetracion de dispositivos en la franja del colectivo®, los sujetos moldean
un repertorio que les permite transgredir las normas y les ofrece informacion sobre el con-
texto a la par que fortalece los lazos dentro del grupo. En referencia al soporte, la radio del
coche familiar yla audicion on-line en los dispositivos mdviles se imponen en las preferen-
cias. Los smartphones y ordenadores desplazan a los reproductores de Mp3/Mp47 y
YouTube? se establece como el motor de busqueda principal para los contenidos. En rela-
cion alaradio, sibien el altisimo grado de penetracion en el segmento demuestra su vigen-
cia, la comparativa entre el flujo de visualizaciones y el acceso a los charts parece reflejar
que laweb eslavia de entrada del repertorio mientras que la radio se establece como el es-
pacio para la legitimacion de buena parte de los productos, asi como para su intercambio
con sujetos de otras franjas de edad. Otro dato a tener en cuenta es que los CD han pasado
a ser un soporte limitado a la musica filtrada por el control de los progenitores, resultando
enuna ‘fosilizacion’ del repertorio contenido en dicho soporte.

‘'ve got a pen, I’'ve got an apple’: infancia, preadolescencia y misica comercial

Al referirse a la evolucion histdrica de la musica dirigida al publico infantil en los EE.UU.
de post-guerra, Bickford refiere dos corrientes: la educativa y la comercial (2012). Segun el
autor, a partir de la primera década de este siglo la musica comercial dirigida a los preado-
lescentes comienza a ganar espacio dentro del mainstream. Esto sucede gracias a la pro-
yeccion de productos como Hannah Montana o High School Musical —impulsados por Dis-
ney Channel—y al volumen de ventas obtenido por la adaptacion al publico infantil de

5 Sibienun 67,7% de los sujetos manifiesta haber asistido alguna vez a un concierto, apenas un 2% afirma haberlo
hecho el ultimo afio.

6 Segun los datos de la Encuesta sobre Equipamiento y Uso de Tecnologias de Informacion y Comunicacion en los Hogares
de 2017 del Instituto Nacional de Estadistica la utilizacion de dispositivos méviles —smartphonesy tablets— entre
menores muestra un incremento con respecto a muestras anteriores.

7 Sibien el 95% de los sujetos manifiestan que poseen un reproductor de Mp3/Mp4, solo el 2% manifiesta su prefe-
rencia por este tipo de dispositivos.

8 Pormas que a priori pueda parecer que los tweens consumen musica desde lo visual, la predominancia de YouTube
como soporte de reproduccion no radica tanto en su funcionalidad como reproductor de video sino —dadas las com-
petencias tecnoldgicas superficiales de los sujetos— en la simplicidad y el manejo intuitivo de su buscador.
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productos pop del Kidz Bop®. Salvando algunos productos y matices culturales esta division
es extrapolable a nuestro contexto, al menos, hasta la generalizacion del acceso a Internet.
A partir de este momento, la proliferacion de los dispositivos moviles entre el segmento
tween y la consolidacion de la web 3.0 —construida en base a las busquedas de los usua-
rios— abre la puerta a un tipo de productos accesibles a los sujetos de manera autonoma,
quienes, en muchos casos, sortean el control de los progenitores y amplian los limites im-
puestos por la oferta de las grandes compaiiias. Impulsados desde la propia red*°, algunos
productos invierten los procesos de produccion tradicionales, aunque acaban siendo ab-
sorbidos por el modelo planteado por la industria.

En el analisis de esta evolucion podemos observar como —desde las primeras companias
discograficasylas editoriales hasta los grandes distribuidores de contenidos en Internet—
laindustria ha estado atenta a legitimar a nifios y nifias como consumidores. Desde la pers-
pectiva adultocéntrica de los productos educativos hasta la hipersexualizacion, la infancia
ha sido objetivo del mercado. En el transcurso de este proceso, la industria ha descubierto
que el potencial de las y los menores como consumidores no radica exclusivamente en su
capacidad de absorcion de productos disefiados para el segmento sino que —también co-
nocedores de sus habitos de consumo en el nuevo contexto marcado por la red— puede
ofrecerle un modelo extrapolable al publico adulto (Barber, 2008). Como comentamos en
el apartado anterior, en lo relativo al consumo musical, las y los tweens se rigen por la vir-
tualidad, la velocidad y —dada su relacion funcional con los productos— no manifiestan
conflictos de autenticidad ante la homogeneidad de los mismos. Estos elementos son el
material idoneo para un modelo de consumo basado enla obsolescencia de los productos.
Ampliando el mercado hacia ambos extremos®, la industria musical y del entretenimien-
to no solo legitima a las y los tweens como nicho de consumo sino que proyecta su modelo
—rapido, homogéneoy obsolescente—hacia buena parte del publico adulto, al cual en cier-
ta manera infantiliza'.

9 Definido por el propio Bickford como un “pop filtrado por el control parental” el Kidz Bop no posee un equivalente
directo en nuestro territorio. Para encontrar ejemplos similares de adaptaciones del repertorio para el publico infan-
til debemos remontarnos a canciones como See you later alligator de Bobby Charles registrada en 1982 como Hasta
luego cocodrilo por el grupo Parchis.

10 Enestanueva etapa marcada por el auge del reggaeton y la musica latina conviven artistas impulsados por las gran-
des compaiiias como Maluma o J. Balvin con productos surgidos del mundo independiente y de la propia red como
Bad Bunny u Ozuna.

11 Trolls (Walt Dorhn, 2016): Una lluvia de colores y cantantes pop mainstream para atraer al cine a padresy publico
infantil; Swalla (Jason Derullo, 2017) Lollipops, ritmos repetidos, clichés y la misma lluvia de colores, esta vez salpi-
cando a cuerpos erotizados. Ambos ejemplos responden al modelo de ampliar el alcance de los productos.

12 Al referirnos al proceso de infantilizacion no buscamos menospreciar la cultura infantil —la cual entendemos que
ha de ser observada con atencion y respeto por la musicologia—. Por el contrario, la utilizacion del término otorga
valor a la infancia como cultura y, a la par, busca describir un proceso por el cual personas adultas o con un desarro-
llo cognitivo superior asumen conductas de etapas cognitivas previas.
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Etapa Descripcién Ejemplo
70-‘90 Grupos infantiles y juveniles Jackson 5, Parchis, Menudo, NKOB...
‘90 - ‘05 Boy Bands y adaptaciones del mainstream al repertorio infantil Backstreet Boys, Take That, Kidz Bop...
‘05-10 Disney Channel: Emergencia del mercado tween Hannah Montana, HSM, Violetta...
“10-... Proyeccidn de artistas tweens en el Mainstream - YouTube Justin Bieber Miley Cirus, PSY...

Cuadro 2. Evolucién histérica de los grupos comerciales orientados a jévenes y tweens

‘Tweens’ y musica: aspectos sonoros

Para el analisis de los aspectos sonoros hemos tomado como referente inicial el modelo
planteado por Bruno Nettl (1973). A partir de alli hemos complementado los apartados
acorde a nuestro contextoy objeto de estudio definiendo las siguientes categorias: ritmo,
forma, armonia y modalidad, instrumentacion, timbrica, letra y textura.

Por delante de la letra y la melodia para las y los tweens el ritmo es el aspecto mas relevante
alahora de escoger una cancion. En el analisis comparativo de los productos preferidos por
los sujetos se observa un monopolio del compas 4/4, asi como la predominancia de los pa-
trones de Reggaeton, Hip-Hop y Trap. A suvez, prepondera el tempo cercano al moderato.
Consultados sobre su percepcion del ritmo, las respuestas de los sujetos nos orientan a que
laideade “canciénritmica” no se vincula a un numero elevado de BPM*—elemento que se
hace evidente en las canciones de Trap—sino a la repeticion de un patron. En lo que respec-
ta a la estructura, predomina el formato de cancion pop estandar de textura e intensidad
creciente: introduccion —generalmente instrumental y colorista dedicada a ubicar ala can-
cion enun caracter, temporalidad o geografia—, estrofa, pre-estribillo, estribillo(s), post-es-
tribillo y puente. Dentro de este apartado cabe destacar la frecuente utilizacion de los puen-
tes de rap como espacio de mayor tension y contraste, no solo desde la narrativa del texto
—donde suele utilizarse un lenguaje mas explicito—, sino también desde la timbrica vocal®.
La armonia esta marcada por la utilizacion de ruedas simples de no mas de cuatro acordes
y clichés armonicos. El mas destacable es el de la secuencia Im / bVI / bIII / bVII presente
enun elevado numero de canciones de los charts®. Este elemento nos lleva a reflexionar so-
bre el concepto de autenticidad. Como comentamos anteriormente, consideramos que la
relacion de las y los tweens con sus productos de consumo es funcional por lo que la repeti-
cion de elementos, mas que actuar como un factor disruptivo, permite suplantar facilmen-
te los productos sin la necesidad de asimilar grandes cambios. Esta funcionalidad se hace

13 En su propuesta metodologica para el estudio etnografico de las musicas folcloricas occidentales, Nettl enumera los
siguientes parametros de analisis: sonido y estilo de canto, forma, polifonia, ritmo y tempo, melodia y escalas.

14 Beats per Minute o pulsos por minuto.

1§ Swalla, Jason Derullo ft. Nicki Minaj y Ty Dolla $ign (2017); Havana, Camila Cabello ft. Young Thug (2017); Despaci-
to, Luis Fonsi ft. Daddy Yankee (2017) o Bailame Remix de Nacho, Yandel y Bad Bunny (2017) son ejemplos de esto.

16 Bailando, Enrique Iglesias ft. Descemer Bueno y Gente de Zona (2014), Hey Dj, CNCO 'y Yandel (2017), Subeme la
Radio, Enrique Iglesias Ft. Zion, Lennox y Descemer Bueno (2017) o Bailame remix y Despacito son algunos de los

ejemplos mas destacables. Curioso es el caso de CNCO. La similitud de su cancion emblema Hey DJ con Subeme la
radio de Enrique Iglesias no ha sido un impedimento para ser su grupo soporte durante la gira por EE.UU. en 2017.
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evidente también en surelacion con laidea de creacion de los productos: para los sujetos no
importa conocer el autor ni cuan original es el producto”. Tampoco otorgan demasiada re-
levancia al o la intérprete —elemento que se observa en la alta rotacion y la breve perma-
nencia en los charts—; para los sujetos basta que el producto los interpele por medio de re-
ferencias a elementos de su entorno inmediato como el futbol, los personajes famosos, la
estética de los videojuegos o las marcas®. Asi, evolucionando el modelo de identificacion
del rocky del pop, pareceria que los musicos que dirigen sus productos al publico tween no
se erigen como modelos sino que buscan, en cierta forma, asimilarse con su publico. En
cuanto a la modalidad, se observa la predominancia del modo menor. La instrumentacion
esta marcada por la fuerte presencia de sonidos de libreria y la escasa utilizacion de instru-
mentos acusticos. Estos se limitan, mayoritariamente, a una finalidad de marcador étnico
o geograficoy suelen ubicarse en la introduccion o la coda de la cancion. Enlo que respecta
a lavoz, podemos distinguir dos patrones: melismatica y rota. Estos patrones suelen estar
asociados a estereotipos de género y actitud. La extension del uso del autotune como ele-
mento organico vuelve sobre el tema de la autenticidad y virtualidad puesto que no socava
elvalor de los productos. Enlo que respecta alaletra, abunda el contenido amoroso/sexual,
la rima consonante y la repeticion de fonemas. Estos elementos se vinculan con los intere-
sesy el desarrollo psicologico de los sujetos. Sin embargo entendemos que también guar-
dan relacion con la escucha parcializada resultante del flujo de atencion derivado de la no
comprension de la globalidad del texto y de la actitud multitarea en el momento de escu-
cha. Por ultimo, en cuanto a la textura, prevalece el modelo de melodia acompanada mos-
trando un crecimiento textural similar al de la musica electronica.

Conclusiones

Tras el analisis de los datos obtenidos, consideramos que las caracteristicas evolutivas y
del contexto conducen a los sujetos a establecer un vinculo funcional con buena parte de
la musica que consumen. Desde la perspectiva de las y los tweens, la mayoria de los objetos
sonoros caducan y tienen una vida util que se situa entre los 4 y los § meses. Esta duracion
esta condicionada por la elevada oferta —accesible a bajo coste y sin control parental— po-
sibilitada por el consumo via web pero, sobre todo, por la relacion de funcionalidad con el
producto dentro del grupo de pares. La industria musical demuestra su comprension de
esta situacion y pone a su disposicion productos marcados por la homogeneidad, los cua-
les son producidos con velocidad para ser consumidos con voracidad. Paralelamente, la
relacion entre las caracteristicas evolutivas del colectivo, el vinculo funcional y la obsoles-
cencia de los productos, se traduce en una perspectiva particular en cuanto al concepto de
creacion. Por lo que podemos deducir, para las y los tweens no existen los conflictos de au-

17 Elfactor originalidad o novedad no es valorado positivamente por los sujetos quienes lo colocan por debajo de otros
elementos como la coreografia, el video o el humor.

18 Elanalisis de la imagen de los videos es un elemento que merece un tratamiento detallado el cual sera abordado en
futuros trabajos.
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tenticidad que suelen estar presentes en otras franjas de edad y colectivos. Asi, la industria
preparada para el consumo veloz, no necesita innovar sino que recicla los contenidos. Co-
nocedora de las conductas de consumo tween y productora de objetos obsolescentes, la in-
dustria de la musica y el entretenimiento busca extender este modelo de consumo a bue-
na parte del publico adulto al cual, como sostiene Barber (2008), infantiliza. Entender las
relaciones del colectivo tween y la musica es un desafio que trasciende al segmento y ofre-
ce informacion sobre otros sectores de la sociedad. Cabe que la nueva musicologia esté
atenta y responda con dinamismo a los desafios del siglo XXI.
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RESUMEN

El origen de la figura del ingeniero de sonido
no ha sido apenas abordado historiografica-
mente. La presente investigacion pretende
centrar el foco en los origenes de este perfil
profesional como agente protagonista
dentro de un espacio de trabajo especializa-
do que adopta diferentes formatos: estudio
de rodaje, estudio de postproduccién o
doblaje. La inquietud por aportar un sonido
sincronizado a la imagen se remonta a los
propios origenes del cine, y caracteriza la
historia de muchos inventores cuyos
proyectos se truncaron ante la dificultad que
suponia su comercializacién. La incursion
definitiva del sonido dentro de la produccién
del film obliga a los estudios de rodaje a
adaptarse acustica y tecnolégicamente, y
conlleva la aparicién del departamento
sonoro y los primeros referentes técnicos.
Serd durante este periodo cuando aparez-
can los primeros nombres relacionados con
el especialista técnico en sonido, como José
Maria de Guillén-Garcia, Ricardo Maria de
Urgoiti, Adolfo de la Riva, Rosendo Piquer,
Federico Gomis o Ledn Lucas de la Pefia. El
ingeniero de sonido durante este primer
periodo de cine paleosonoro se caracteriza-
ré por tener un perfil cientifico mas que
artistico y una gran versatilidad para
cambiar de medio, principalmente del
radiofénico al cinematografico.

ABSTRACT

The origin of the figure of the sound
engineer has scarcely been touched on from
a historiographical perspective. This
research aims to focus on the origins of this
profession as a leading actor in a specialised
work environment that can take different
forms as a film studio, post-production
studio or a dubbing studio. The desire to
synchronise sound to picture goes back to
the very origins of film itself and defines the
story of many inventors whose projects were
abandoned due to problems with their
commercialisation. Sound’s ultimate
incursion into film production compelled
film studios to adapt acoustically and
technologically, and led to the creation of
the sound department and the first promi-
nent technicians. It was during this period
that the names of specialised sound techni-
cians first appeared, such as José Maria de
Guillén-Garcia, Ricardo Maria de Urgoiti,
Adolfo de la Riva, Rosendo Piquer, Federico
Gomis and Leon Lucas de la Pefia. During
the early years of sound pictures, sound
engineers usually came from a scientific
rather than an artistic background and were
highly versatile, changing medium primarily
from radio to film.
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Los primeros estudios de rodaje y el largo camino hacia

la sincronizacion del audio con la imagen

La estrecha relacion del cine con la tecnologia constituye desde sus origenes una lucha
constante entre la innovacion tecnoldgica al servicio del discurso narrativo, los debates de
autenticidad derivados de toda manifestacion cultural en la que la tecnologia forma una
parte importante del proceso creativo, y la amenaza que cada novedad tecnologica supo-
ne para el establishment de la industria en ese momento. Como ya ha sido reflejado en di-
versas investigaciones anteriores a la que aqui se presenta (Gubern, 1977; Gorostiza, 1993;
Falco, 1995; Arce, 2009), el sonido ha constituido una preocupacion en el cine desde sus
origenes. Debemos revisar, en este sentido, la lista de aquellos protagonistas que centra-
ron sus investigaciones tratando de implementar un sistema valido que permitiera sincro-
nizar el registro sonoro con laimagen. Los continuos intentos de integrar permanentemen-
te junto a la imagen, las habituales interpretaciones musicales, los efectos o los doblajes
que acompanaban en algunos casos a las proyecciones ‘mudas’, no solamente se encon-
traron con dificultades tecnologicas, sino también con el problema de la explotacion co-
mercial ante la falta de inversores, que en algunos casos supuso una barrera infranqueable
determinando la implantacion de uno u otro sistema y relegando al resto al anonimato.
Son muchos los intentos de sincronizacion que se suceden durante estos primeros anos.
Thomas Alva Edison desarrolla el Kinetofono al combinar el Kinetoscopio —sistema de
imagenes en movimiento de visionado individual— con el fondgrafo de cilindros de cera.
La estandarizacion del cinematografo de los hermanos Lumiere a partir de 1895 conlleva
otras numerosas tentativas de combinar este dispositivo con diferentes sistemas de repro-
duccion sonora como el fonografo de Edison o el gramdfono de Berliner: ejemplo de ello
es el sistema de sincronizacion que Leon Gaumont presenta en la Exposicion Universal de
Paris en 1900, basado al igual que la propuesta de Edison en un fonografo de cilindro co-
nectado a un proyector cinematografico®. El propio Gaumont presenta en 1910 el Crono-
fon, sistema en el que se sustituia el cilindro de cera por un dispositivo plano de ebonita.
Otro de esos dispositivos que apareceran durante los primeros afios del siglo XX sera el Ci-
néfono, patentado en 1910 con el n° 49039 por el dibujante y pintor almeriense afincado
en Barcelona, José Salvador Ropero. El Cinéfono de Ropero se basaba en la sincronizacion
de un gramofono con el proyector, aunque no llegaria a tener ninguna aplicacion comer-
cial debido a su complejidad. La fijacion tanto de la imagen como del sonido sobre un so-
porte permanente constituye por lo tanto un reto desde los propios origenes del cine, aun-
que los problemas que genera la sincronia consolida comercialmente un formato ‘mudo’
que se asentara hastala resolucion técnica y la viabilidad comercial de los nuevos sistemas,

1 Siguiendo a Arce (2009) preferimos emplear el término ‘mudo’ en lugar de ‘silente’ para referirnos al cine anterior
ala estandarizacion del sistema sonoro, teniendo en cuenta que el espectaculo cinematografico siempre ha estado
acompafado de diferentes sonidos.

2 En1908, en el cine Coyne de Zaragoza, se habia exhibido episddicamente el sistema sonoro de Gaumont.
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que requeriran una renovacion no solo de los estudios de rodaje sino también de las salas
de exhibicion.

Durante la etapa del cine mudo en Espana solamente podemos hablar de estudios de roda-
je, destinando otros espacios como los gabinetes fonograficos o los estudios radiofonicos a
la grabacion sonora. La distincion entre estudios de rodaje y estudios de sonorizacion y do-
blaje adquiere una importancia trascendental teniendo en cuenta que en el primer caso de-
bemos hablar de espacios creados ‘ex profeso’ para la produccion cinematografica desde su
propio origen, y por lo tanto debemos establecer al menos una primera etapa ‘pre-sonora’ y
una segunda etapa ‘sonora’ en la que los estudios de rodaje se deben adaptar alas necesida-
des de una captacion no solamente de la imagen sino también de los ‘hechos sonoros’ que
se produceny que se deben sincronizar con ella. Por el contrario, los estudios de sonoriza-
ciony doblaje surgiran como un incipiente nuevo modelo de negocio que la industria cine-
matografica demandara ante la incursion del sonoro. Delgado Cavilla (2011), en la entrada
dedicadaalos ‘estudios’ dentro del Diccionario del Cine Iberoamericano, aborda los orige-
nesy el auge preliminar de los estudios de rodaje en Espafia entre 1895y 1931. Estos edifi-
cios destinados al rodaje comienzan llamandose galerias y contienen decorados bastante
rudimentarios con telones planos pintados sobre estructuras de madera:

En 1908 Fructuds Gelabert construye una de estas galerias en La Granja Vieja, una fin-
casituada en Horta, Barcelona. Sus dimensiones eran nueve metros de largo por seis de
ancho; [...] parece ser la primera construccion que se destina en Espafia para servir como
lugar de rodaje (Delgado Cavilla, 2011, p. 612).

Desde los inicios del cine, parece existir una inquietud por establecer unos espacios per-
manentes dedicados al rodaje, aparte de las localizaciones exteriores, que lleva también a
algunas productoras madrilefias como Patria Films a buscar lugares cerrados de similares
caracteristicas: espacios reducidos y con una decoracion sobria. Estos pequenos estudios
aprovechan espacios dentro de edificios ya construidos y terminan siendo poco rentables
economicamente. Algunos de ellos, incapaces de adaptarse a los nuevos tiempos, termi-
nan quebrando ante el reto que suponia competir con otros estudios preparados acusticay
técnicamente para rodar peliculas con la nueva tecnologia sonora. La inquietud por el acon-
dicionamiento acustico de los espacios destinados a la captacion llega logicamente antes
alaindustria relacionada con el fonografo o el gramofono, en una época enla que la inves-
tigacion en el cine se centraba en el problema de la sincronizacion, mientras que la ‘gran
industria’ se preocupaba por la explotacion comercial de las peliculas ‘mudas’.

Lee De Forest —quien revolucionaria el terreno de la radiodifusion y sentaria las bases de
la grabacion eléctrica con suinvencion de la valvula termoidnica— presenta en 1923 su sis-
tema de grabacion dptica denominada Phonofilm afianzando las bases del sonido impre-
so en el propio celuloide (grabacion dptica analdgica), un recurso que minimizaba los erro-
res de sincronizacion que caracterizaban los primeros sistemas del cine sonoro pero que
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no conseguiria convencer a unas productoras cinematograficas reticentes a la incorpora-
ciondel sonido en las imagenes en movimientos. El Phonofilm es, en definitiva, uno de tan-
tos sistemas de sonorizacion que periodicamente fueron apareciendo desde principios de
siglo, aunque habra que esperar a la aparicion del Vitaphone de la Warner Brothers a par-
tir de 1925 “para situar el pistoletazo de salida, no tanto del cine hablado, sino de la apues-
ta de las grandes productoras por los nuevos sistemas de sincronizacion del sonido” (Arce,
2012, p.17). El cine hablado, a pesar de las reticencias de algunos sectores que lo conside-
raban como una amenaza para la propia esencia del cine, termina inevitablemente siendo
un éxito comercial. A partir de 1929 la apuesta de las productoras cinematograficas esta-
dounidenses por el cine sonoro es ya total, con unas repercusiones evidentes en nuestra
industria tanto en el terreno de la produccion como de la importacion filmica.

Los nuevos espacios de trabajo en la era del sonoro:

los primeros doblajes y estudios de sonorizacién

Los inicios del sonoro en Espafia, como en el resto de paises, conllevan la necesaria apari-
cion de nuevos espacios de trabajo: los estudios de sonorizacion y doblaje. Los estudios de
sonorizacion y doblaje permiten una descontextualizacion de la performance de su ubica-
cion original. El estudio de doblaje desvincula por completo el discurso sonoro del discur-
so visual y lo desplaza a un espacio acusticamente neutro, aunque con unas condiciones
acusticas controladas que favorecen entre otras cosas la inteligibilidad de los didlogos. Esta
metodologia de trabajo encuentra muchas similitudes con el posterior devenir del proce-
so de produccion discografica, algo que nos puede llevar a hablar de ‘practicas heredadas’
y de trasvases profesionales entre diferentes medios.

Debemos vincular necesariamente el origen de los estudios de grabacion en nuestro pais
con la aparicion de los primeros estudios de sonorizacion y doblaje cinematografico a par-
tir de la década de los afios 30 del siglo pasado. A pesar de los intentos pioneros a comien-
zos de siglo de los gabinetes fonograficos, la consolidacion de espacios aislados y tratados
acusticamente, dotados de una cabina de control con dispositivos permanentes de graba-
cion parece haber llegado previamente al mundo radiofonico e inmediatamente después
al cinematografico antes que al discografico. Enlas producciones discograficas, la practica
habitual durante las primeras décadas del siglo XX sera desplazarse al lugar donde tenia
lugarla actuacion de la orquesta o del solista, y llevar a cabo la grabacion in situ en audicio-
nes realizadas durante los ensayos de las obras. El entorno radiofdnico, por sus propias ca-
racteristicas como emisor que desde la intimidad de la cabina permite llegar a un amplio
numero de receptores, o la aparicion del doblaje y las necesidades derivadas de la postpro-
duccion sonora en el cine, anticipan el camino hacia el desarrollo de pequefios espacios
optimizados para la grabacion.

3 Lee De Forest iniciaria en 1925 una gira por Europa en busca de apoyo financiero para comercializar su dispositivo
que le llevaria a recalar en Espafia. A finales de 1927 exhibid su dispositivo en el cine Callao de Madrid y, al afio sigui-
ente, en Barcelona en los exteriores del Parque Giiell, pero sin conseguir interesar al capital madrilefio ni catalan.
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No es objetivo de esta investigacion plantear el debate de los porqués del doblaje, o lo que
éste supone posteriormente durante la dictadura franquista, sino centrarnos en las cues-
tiones tecnoldgicas que acompanan a este nuevo método de trabajo y su influencia en la
aparicion de los primeros profesionales del sonido. La industria del doblaje surge como una
salida al problema con el que se encontraria la industria cinematografica estadounidense
ante la comercializacion internacional de sus nuevos films sonoros: la traduccion a otros
idiomas. La estrategia de las productoras ante el nuevo reto de comercializar internacio-
nalmente las peliculas habladas lleva inicialmente a la aparicion de las versiones multilin-
giies, ante la imposibilidad técnica de implementar un sistema que permitiese el doblaje
alidioma respectivo de cada pais. De este modo comienza a producirse en Hollywood cine
en espafol, francés, aleman e italiano, una situacion que pudo haber supuesto el despegue
de una industria cinematografica espafola que, carente de recursos técnicos y medios eco-
nomicos, no supo reaccionar ante esta nueva circunstancia.

A pesar de ello, las versiones multilinglies representan un breve periodo de transicion ante
la aparicion de los primeros doblajes. Los primeros doblajes en castellano no se realizaron
curiosamente en Espafia sino en Francia —en los estudios Des Reservoirs en Joinville-Le
Pont, un pueblo cercano a Paris—donde se ubicaba la sede europea de la Paramount*. Los
inicios del doblaje en Espafia no estuvieron exentos de polémica teniendo en cuenta que
los primeros doblajes al castellano se realizan fuera de nuestras fronteras. El 1 de febrero
de 1933 Mauricio Torres —redactor de la seccion de cinematografia del diario Heraldo de
Madrid— reclamaba a la clase politica una ley de proteccion del doblaje denunciando “la
invasion de un sinfin de peliculas ‘dobladas’ en espafiol, la mayoria —el 98%— sincroniza-
das en estudios extranjeros”. Torres exigia una reglamentacion inmediata, planteando el
absurdo de que “existiendo en Espafia varios estudios equipados para ‘doblar’ peliculas
vengan estas ‘dobladas’ del extranjero’.

Devil on the Deep de Marion Gering fue la primera pelicula doblada en ‘castellano espafiol’
en 1931 en los estudios ubicados en Joinville-Le Pont®, a la cual le seguirian un numero
importante de doblajes —Remordimiento (1931), Cudnto vale el dinero (1932), Seis horas
(1932), entre otras muchas— hasta que, en julio de 1932, se inauguran en Barcelona los es-
tudios TRECE (Trilla-La Riva Estudios Cinematograficos Espanoles), pioneros en la ex-
clusividad de doblajes, contando con la presencia del actor Félix de Pomés’.

4 Fueron precisamente los ingenieros de Paramount quienes consiguieron grabar en 1928, por primera vez, un dialogo
sincronizado con los labios de los actores en la pelicula The Flyer.

5 DPublicado en el Heraldo de Madrid el Miércoles 1 de febrero de 1933. Disponible en: http://hemerotecadigital.bne.
es/issue.vm?id=0001019719&search=&lang=es (Consultado: 21/12/17).

6 Elprimer doblaje en castellano se realizo en 1929 con la pelicula Rio Rita de Luther Reed, en el que participaron acto-
res hispanoamericanos en lo que fue el primer intento de comercializar el doblaje en ‘espaiiol neutro’.

7 Heinink (1998) sefiala a Trilla-La Riva como el primer estudio de sonorizacion y doblaje estable del que se tiene
noticia, remontandose su actividad a septiembre de 1931.
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Tan solo un aflo mas tarde, en 1933, el empresario italiano Ugo Donarelli inaugura en la ca-
lle Claudio Coello n° 124 de Madrid la Sociedad Fono Espana, que contaba en esta época
con tres estudios de registro en los cuales, tal y como reza en una publicidad de la revista
Cinegramas (n° 8 del 4 de noviembre de 1934), se podian encontrar a los “mejores artistas
y asistencia técnica de Espafia” con sonido Western Electric®. El establecimiento de una
incipiente industria alrededor del doblaje y la rivalidad entre los estudios de grabacion era
yaun hecho.

Referentes técnicos en el origen del cine sonoro en Espaiia:

la consolidacion de la figura del ingeniero de sonido

Los origenes de la figura del ingeniero de sonido en la industria cinematografica no han
sido apenas tratados historiograficamente. El aislamiento de la camara conlleva la apari-
cion de la figura del ‘técnico especialista’ responsable de la grabacién del sonido durante
elrodaje. El origen del especialista técnico en la captacion y posterior postproduccion del
sonido que aporta un significado al discurso visual debe remontarse necesariamente a la
aparicion y posterior consolidacion del cine sonoro durante la década de los afios 30 del si-
glo XX, aunque debemos remontarnos al menos a una década anterior para establecer los
nexos existentes entre otros medios como la radio, la produccion discografica y el propio
cine. Pero no debemos considerar la figura del ingeniero como un agente aislado, sino como
una pieza mas del engranaje de una industria cinematografica incipiente que demanda
unas instalaciones especializadas, tanto para el desarrollo de la fase de rodaje como la post-
produccion posterior a la que debe someterse tanto la imagen como el audio. Lopez Mar-
tin (2009) sefiala tres posibles procedencias del ‘especialista’ encargado de manejar los
dispositivos que intervenian en el proceso de grabacion sonora durante las fases de rodaje
y postproduccion cinematografica: en primer lugar de la radio, donde algunos habian ejer-
cido de operadores; en segundo lugar de la grabacion fonografica; y por ultimo, de las com-
paiiias eléctricas, telefonicas o de las escuelas.

El vinculo entre el mundo radiofdnico y el cinematografico se pone de manifiesto con el
caso de los estudios Orphea, creados en Barcelona en 1932. La actividad de los estudios Or-
phea debemos vincularla a la del ingeniero José Maria de Guillén-Garcia, fundador de la
primera emisora legal radiofonica en 1924 (Radio Barcelona EAJ1). Director técnico de Or-
phea Film en la nueva version de Carceleras de 1932 —primera pelicula rodada con sonido
directo—, debemos considerar a de Guillén-Garcia uno de los ingenieros pioneros de las
producciones cinematograficas sonoras en Espafia.

Del mundo radiofonico también procede Ricardo Maria de Urgoiti, director-ingeniero de
Madrid Union Radio, SA. A finales de 1929 Urgoiti abre un estudio para industrializar el sis-

8 Junto alos Laboratorios Bell, la compafiia Western Electric esta detras de la aparicion del cine sonoro (en colabora-
cion con Warner Brothers Pictures, Inc.) y de algunos de los avances mas relevantes dentro del campo de la grabacion.
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tema Filmofono?, mediante discos gramofdnicos sincronicos y utilizando dos platos
giratorios™.

Pero, tal y como sefiala Roma Gubern, “la dependencia colonial de la tecnologia sonora
extranjera seria un rasgo tipico del naciente cine parlante espafiol” (Gubern, 1977, p.18).
En el terreno de la exhibicion la Western Electric habia tomado en Espafiala delanteraala
Tobis Klang-Film alemana y formaba a ingenieros de sonido en cursillos intensivos. Afia-
de Gubern: “el poder del ingeniero de sonido era tan grande en los dias del cine paleoso-
noro espanol, que gozaba del derecho a rechazar las peliculas cuya calidad sonora no fue-
ra a su juicio satisfactoria y cobraba su sueldo en ddlares” (ibid.). A pesar de que Fono
Espaiia tenia en un principio la exclusividad en el uso del sistema sonoro Western Electric,
sudirector técnico Ugo Donarelli termina impulsando un sistema de grabacion propio, mas
economico aunque de peor calidad, conocido con el nombre de F.E. (las siglas de la empre-
sa Fono Espana). El ingeniero de sonido Adolfo de la Riva —junto a sus hermanos Carlos y
Enrique que como tantos otros procedian del campo de la radiofonia— también aportara
un sistema propio, el Rivaton, que conlleva una mejora tecnologica de la grabaciony que
se comienza a utilizar en 1935 en los estudios TRECE. Algunos de los ingenieros de sonido
relacionados con este estudio seran, a parte de los mencionados hermanos de la Riva, Ro-
sendo Piquer (ingeniero responsable del estudio n°2) y los ayudantes Jaime Estela, Pedro
Rovira, José Vallverdu y Enrique Llort.

Otra figura relevante del cine ‘paleosonoro’ en Espafia sera Federico Gomis, director téc-
nico e ingeniero de sonido de los estudios Ballesteros, situados en la calle Garcia de Pare-
desn©53 de Madrid. E1n° 30 de la revista Cinegramas, publicado el 7 de abril de 1935, dedi-
cauna entrevista a Gomis donde se indica que “cursd la carrera de ciencias y estudio en la
escuela industrial”— sefialando también su especializacion, como el de otros tantos inge-
nieros de esta época, en el medio radiofonico y suambicion, también como en tantos otros
casos, por aportar un sistema de grabacion propio: “Se especializo en secretos de la radio,
y acaba de construir un aparato de nuevo sistema para registro de sonido, que ha patenta-
do en varios paises extranjeros” *.

Pero la mayor difusion internacional de un sistema de grabacion creado durante estos afios
en Espafia sera el patentado en 1932 por el ingeniero, profesor de electricidad de la Escue-
la de Ingenieros, Canales y Puertos de Madrid, Alberto Laffén y el doctor en Ciencias Eze-
quiel Selgas, un nuevo sistema para la impresion fotoeléctrica del sonido, denominado
‘multitransversal’, que superaba abrumadoramente a los anteriores y que convertiria a Es-
pafia en el tercer pais del mundo con sistema fotosonoro propio, tras Alemania y EE.UU.

9 Aunque el Filmofono seria inicialmente un sistema de sincronizacion de peliculas desarrollado por Ricardo Maria
de Urgoiti en 1929, en 193§ se convierte en compaiiia cinematografica.

10 Urgoiti emplea por primera vez su sistema para sonorizar con musica y ruidos la comedia de Florian Rey Fuitbol,
amor y toros (1929).

11 “Angulos nuevos: Los técnicos del cinema nacional”, Cinegramas (n° 30, 7 de abril de 1935, p.14). Disponible en:
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0004941183&search=&lang=es (Consultado: 14/12/2017).
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Aungque el sistema denominado Laffon-Selgas llegaria a tener un gran impacto en medios
especializados y el reconocimiento de los ingenieros de sonido internacionalmente mas
relevantes como Santini, director de los laboratorios Alex, o Certes, director técnico de
Pathé-Cinema, no conseguiria desplazar ala tecnologia norteamericana ya implantada he-
gemonicamente en laindustria. A pesar de las dificultades para competir en el mercado in-
ternacional, el sistema creado por Laffon y Selgas no dejaria de desarrollarse, y en 1943 la
revista Primer Plano publica una breve entrevista en la que los inventores destacan la am-
pliacion del rango dinamico y su repercusion en la grabacion de orquestas:

Primer Plano: ¢Quieren ustedes decirme en qué consiste este nuevo perfeccionamiento de su
aparato?

Laffon y Selgas: Sencillamente, que permite recoger con fidelidad el sonido de una masa or-
questal considerable.

Primer Plano: Usted sabe que el sonido musical no da nunca la sensacion de grandes orques-
tas, porque los aparatos registradores ofrecen poca amplitud, es decir, que da igual registrar
el concierto de una gran orquesta que el de solo quince o veinte musicos.

Laffony Selgas: Exactamente, y por eso nosotros, teniendo esto en cuenta, hemos encauzado

nuestro trabajo a perfeccionar esta dificultad.®.

La ampliacion del rango dinamico y del espectro frecuencial era uno de los retos a los que
se enfrentaban los diferentes sistemas de grabacion sonora, parametros paralos que el sis-
tema Laffon-Selgas consigue un importante salto cualitativo. En la década de los afios 50,
y tras la definitiva incursion de la grabacion magnetofonica en la industria discografica y
cinematografica, aun sigue empleandose el sistema Laffon-Selgas en algunos films como
Parsifal (1951)%.

Otros de los nombres referentes provienen de dos de los estudios cinematograficos mas re-
levantes de la década de los afios 30: ECESA y CEA. Los estudios ECESA de Aranjuez (Ma-
drid) estan relacionados con los ingenieros de sonido Miguel Lopez Cabrera y Alfonso Car-
vajal. En los estudios CEA (Cinematografia Espafiola Americana) de Madrid sera Leon
Lucas de la Pefia el responsable maximo de los equipos de sonido. Luis Marquina represen-
ta el caso poco habitual de ingeniero de sonido que da el salto a la direccion cinematografi-
ca. Ingeniero industrial formado como técnico de sonido en los estudios de la Tobis Klang
en Paris y Berlin, Marquina vuelve a Espafia en 1933 para trabajar como responsable técni-
co enlos estudios CEA y debutara como director en 1935 con Don Quintin el amargao, bajo
la supervision de Luis Bufiuel, quien dirigiria en 1951 este mismo film en México.

También es importante destacar la labor de ingenieros de sonido extranjeros afincados en
Espana: con Orphea Films debemos relacionar —ademas del citado José Maria de Guillén-

12 Entrevista realizada a Alberto Laffon y Ezequiel Selgas por Pio Garcia Vifolas para la revista Primer Plano, n° 162,
21/11/1943.

13 La grabacion se llevo a cabo en el Palau de la Musica Catalana donde se congregaron los ciento sesenta y dos ejecu-
tantes que se requerian para la grabacion de la musica de Wagner.
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Garcia— el trabajo del ingeniero de sonido francés René Renault, que importara algunos
dispositivos tecnologicos de Francia; el ingeniero aleman Luis Linnartz que crea en 1933
los estudios Linnartz en la plaza del conde de Barajas de Madrid, dotandolos de un equipo
portatil de registro sonoro Lignoise; o el ingeniero de sonido de origen hungaro Foldbary
—vinculado a los estudios de doblaje y sonorizacion que la Metro-Goldwyn-Mayer instala
en 1933 en Barcelona— que disefia un sistema de grabacion empleando microfonos Tele-
funken ubicados a diferentes distancias de la fuente sonora, llevando a cabo de este modo
un acercamiento pionero a las técnicas microfonicas close y distant miking'+.

Conclusiones

Cada nueva tecnologia relacionada con el mundo de la imagen o del sonido ha provocado,
de manera recurrente, momentos de incertidumbre y una crisis del modelo de negocio exis-
tente. La incursion definitiva del registro sonoro en el cine permitio crear un nuevo produc-
to de consumo para la industria del entretenimiento, pero también supuso una amenaza
para el modelo de negocio, que necesariamente tuvo que adaptarse creando nuevos perfi-
les profesionalesy espacios de trabajo. Podemos distinguir dos etapas relacionadas con la
contribucion de los ingenieros al mundo sonoro cinematografico: una primera en la que el
reto se centra en conseguir un sistema de sincronizacion viable técnicay comercialmente,
y una segunda caracterizada por la rivalidad entre los estudios de sonorizacion y doblaje a
través de sus ingenieros, que también compiten aportando sistemas sonoros de su propia
creacion. Aunque existe un vinculo constante entre el mundo cinematograficoy el disco-
grafico, que terminara encontrando en el cine un importante medio de promocion, los pri-
meros referentes técnicos especializados en la captacion sonora al servicio de la imagen
proceden en su gran mayoria del mundo radiofonico. El ingeniero de sonido relacionado
con el trabajo cinematografico se caracteriza en estos primeros momentos por un perfil mas
cientifico que artistico, compaginando en muchos casos los trabajos de registro sonoro con
lainvestigacion orientada a mejorar la calidad de las grabaciones. A pesar de tratarse de un
periodo en el que surgen innovadores dispositivos, como el desarrollado por Laffon-Sel-
gas, el potencial comercial de marcas como Western Electric convertira de manera irrever-
sible a Espafa en un pais tecnologicamente importador.

14 La captacion microfonica basada en la combinacion de diferentes planos sonoros en funcion de la distancia del mi-
crofono a la fuente es una practica habitual en los procesos de produccion tanto discografica como cinematografica.
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RESUMEN

cQuién puede matar a un nifio? (Narciso
Ibafez Serrador, 1976) ha ocupado un lugar
destacado dentro del terror cinematografico
en Espaia debido en gran medida al didlogo
con el contexto de realizaciény a su
continua reevaluacion comparativa respecto
a la produccién contemporanea del género.
La atencidn critica que se le ha concedido a
la pelicula ha tratado cuestiones histéricas e
interpretativas, pero ha eludido como
instrumento de analisis su componente
musical y sonoro. El presente articulo ofrece
una lectura del film desde la perspectiva de
la banda sonora, realizando un recorrido
inicial por sus caracteristicas generales para
incidir finalmente en el detalle particular de
los dos principales temas musicales. El
analisis realizado permite incorporar nuevos
datos estéticos e historiograficos, asi como
subrayar aspectos esenciales de coordina-
cién narrativa y de caracterizacion de las
facciones protagonistas del film, los nifios y
los adultos.

ABSTRACT

Who can kill a child? (Narciso |bafiez
Serrador, 1976) has long held a prominent
position among Spanish horror films in large
part due to the dialogue it established with
the context of the time it was made and an
ongoing comparative reassessment between
it and contemporary productions of the
genre. Critical attention bestowed on the
film has dealt with historical and interpreta-
tive issues but has excluded its music and
sound as a tool for analysis. This article takes
alook at the film through its soundtrack,
beginning with its general characteristics
and finally examining the specific details of
the two main musical themes. The analysis
in this paper allows new aesthetic and
historiographical information to be incorpo-
rated, in addition to emphasising the
essential elements of the narrative coordina-
tion and the characterisation of the central
factions in the film, the children and the
adults.
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cQuién puede matar a un nifio? en su contexto de recepcion

La comparacion de la segunda pelicula de Narciso Ibanez Serrador, ¢Quién puede matar a un
nirio? (1976), con elementos dentro y fuera de la breve filmografia de su director es inevitable.
Lapelicula comparte con su primer trabajo cinematografico, La residencia (1969), el deseo ex-
preso de conformar a nivel de produccion una obra facilmente comerciable en el exterior, con
actores extranjeros en los papeles principales y rodaje en inglés. Se persiste, ademas, enla pre-
ferencia por adaptar una obra literaria —en este caso, la novela de Juan José Plans El juego de
los nifios (1976)—Yy de situar en el centro de la tragedia la autoria de un nifio, aspecto que se ha
sefialado como un elemento recurrente en la obra de Ibanez Serrador (Mendibil, 2001).

En las correspondientes revisiones en torno al film, se han identificado diversos preceden-
tes tanto del aparente pesimismo tragico del argumento y su resolucion (Torres, 1999; Sala,
2010) como del protagonismo infantil que lo encabeza (Garcia, 2002a; Cordero, 2007;
Lazaro-Reboll, 2012). No obstante, a pesar de estas conexiones previas, el tema de la violen-
cia contra los nifos y las cuestiones que planteaba la realizacion ya desde su titulo fueron,
de acuerdo con la reaccion contemporanea a la pelicula, un elemento nuevo y llamativo en
la filmografia espaiola de la época. La nueva incursion de Ibafiez Serrador en el cine provo-
caba, como ya habia sucedido con su 0pera prima, cierta controversia. En un momento en
el que el pais se encontraba en plena transicion hacia la democracia, los planteamientos in-
telectuales y morales sobre el presente y el futuro que se estaban construyendo para los mas
jovenes parecian totalmente pertinentes, desde todas las perspectivas. Sin embargo, el uni-
co caracter intencional del film se situaba expresamente en la estricta denuncia de la vio-
lencia que los grandes conflictos armados provocan en los nifios —los adultos como sus ver-
dugos— (Torres, 1999). Aunque expresada en la pelicula de una forma simple, el paradigma
atemporal de esta idea concederia al argumento una permanente actualizacion que posi-
blemente contribuiria a su posterior transicion hacia una pelicula de culto. La reedicion en
2012 delanovela de Plans yla coincidencia ese mismo aiio con una nueva adaptacion cine-
matografica —la produccion mexicana Juego de niiios (Come out and play, Makinov, 2012)—
parece confirmar la resistente validez de las cuestiones planteadas en estas obras.

¢Quién puede matar a un nirio? fue estrenada el 21 de abril de 1976 en el cine Proyecciones de
Madrid. Los registros de recaudacion durante su periodo de exhibicion proporcionan una
cifra total de 868.396 espectadores y una suma correspondiente de 63.319.411 pesetas
(380.557,32 euros), convirtiendo esta nueva incursion de Ibafiez Serrador en el cine de nue-
vo enuna de las peliculas mas vistas del cine fantastico espanol (Garcia, 2002). No obstan-
te, los datos conseguidos por ¢Quién puede matar a un nifio? representan menos de una ter-
cera parte de los obtenidos por La residencia y una similar respuesta indiferente de la
industria a cualquier posible novedad en su propuesta, aspectos que permiten expresar
cierta sensacion de oportunidad perdida de renovar el género en Espaina. Tal como indica
Sala: “La pelicula de Ibafiez Serrador produjo un impacto tremendo para el género terrori-
fico que, desgraciadamente, no fue seguido por los creadores de la época” (Sala, 2010,
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p.163). La critica contemporanea recibio la nueva propuesta con algo menos de hostilidad
que la otorgada a La residencia, aunque continuaron abundando las referencias negativas.
Este relativo fracaso se ha atribuido al hecho de que la pelicula apareciera al final de un pe-
riodo de saturacion y agotamiento del género en Espana, con la critica y las audiencias ala
espera de un nuevo cine (Agudo, 2009; Cordero, 2007). Lazaro-Reboll apunta las palabras
del critico Diego Galan, para quien en retrospectiva la ausencia de éxito se debio a su ale-
jamiento respecto a las tensiones politicas de la época y su falta de pertinencia estética en
el tratamiento de la infancia (Lazaro-Reboll, 2012). Para el critico e historiador Miguel An-
gel Barroso, lejos de cualquier interpretacion externa al film, resulta claro que la pelicula
no triunf6 porque “fue mutilada durante el rodaje por culpa de la incomprension de un pro-
ductor ajeno al arte cinematografico”, sefialando directamente este aspecto como la cau-
sa ultima que alejo a Ibafiez Serrador del cine (Barroso, 2009, p. 12).
Independientemente de las circunstancias sugeridas para explicar el limitado reconoci-
miento que se concedio a ¢Quien puede matar a un nirio? en el momento de su estreno, la
creciente atencion posterior deja claro que la pelicula conseguiria reelaborar a lo largo del
tiempo sudialogo con las audiencias y su posicion comparativa dentro del paradigma de la
produccion contemporanea de terror. Hoy es admitida como pelicula de culto dentroy fue-
ra de Espana, alabada como una de las singulares joyas del género y reconocida como uno
de tantos titulos del cine espaiiol al que se debe todavia una extensa atencion critica.

La banda sonora musical de Waldo de los Rios

Al igual que en su anterior largometraje, para la creacion de la banda sonora musical de
¢Quién puede matar a un nirio? Ibafiez Serrador confio de nuevo en el compositor argentino
y habitual colaborador Waldo de los Rios. La labor de De los Rios en La residencia, a pesar
de quedar completamente oscurecida por el ataque de la critica especializada hacia las pre-
tensiones de la pelicula, habia estado sin duda a la altura del afan innovador que el direc-
tor habia deseado transmitir a su primer trabajo dentro del marco del Nuevo Cine Espaiiol
(Sapro, 2013). Se ajustaba a la perfeccion al caracter opresivo de su ambientacion y conse-
guia enriquecer la trama con la creacion de identidades sonoras inusualmente trabajadas
dentro del cine de terror en Espana, acercando la pelicula a las vanguardias europeas de la
época. El resultado de la musica en ¢Quién puede matar a un nirio? mantiene la correspon-
dencia con estas virtudes y vuelve a constituir una referencia comparativamente destaca-
ble —que la critica contemporanea se tomaria de nuevo la libertad de ignorar—. Se eviden-
cia el rigor con el que el componente musical se integra con las imagenes y trabaja junto a
ellas hacia el objetivo comun de la narracion, y aunque en esta ocasion quiza no se alcanza
elintenso nivel de caracterizacion anterior ni se ejerce una influencia tan substancial en la
conformacion de la unidad filmica, la calidad y complejidad de la construccion musical po-
siblemente supera a la escuchada en La residencia.
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Adiferenciade lo sucedido con La residencia, la banda sonora musical de ¢Quién puede matar
a un nifio? conocio en su momento una edicion discografica —bajo el sello Hispavox, para el
cual De los Rios tenia un contrato en exclusiva—. La edicion, no obstante, fue en gran me-
dida una iniciativa del compositor, quien aprovecharia el trabajo realizado en la pelicula para
darforma a un disco que, pese a estar intimamente ligado al film, pudiera ser escuchado de
manera independiente (Benitez,2009). Asi, el disco presenta cierto caracter narrativo en el
desarrollo de los temas e incluso se intercala el sonido de la recurrente risa de los nifios para
conceder mayor sentido dramatico a la escucha. La banda sonora musical presenta frag-
mentos orquestales alrededor de una tonalidad reconocible que se intercalan con extensos
pasajes atonales, asi como musica concreta y recursos electronicos que declaran el enorme
interés del compositor en esta area y reflejan su paso por el reconocido Studio fiir elektronis-
che Musik de Koln. Esta edicion contendria, ademas, una version vocal de uno de los temas
centrales del film, con letra de Raul Rafecas e interpretada por él mismo, que no apareceria
en el montaje final. Tal como se ha recogido oportunamente, esta practica era entonces ha-
bitual dentro de la industria discografica directamente relacionada con el cine, y su finali-
dad, lejos de responder a criterios dramaticos o narrativos, se situaba a menudo en el sim-
ple rendimiento comercial del disco (Benitez,2009; Larson, 1996).

El disco fue comercializado bajo el subtitulo de Apologia sinfonica del horror, lo cual resul-
taindicativo del proposito independiente del trabajo a la vez que resalta la intencionalidad
del compositor en ofrecer una grabacion personal, que demostrara su comprension de la
musica de terror y le permitiera utilizar sus amplios recursos de composicion. Esta parti-
cular subtitulacion no puede evitar recordar de manera significativa a la propia eleccion
original de F. W. Murnau para su Nosferatu, el vampiro (Nosferatu, eine Symphonie des
Grauens, 1922). De la misma manera que el complemento al titulo central, “eine Sympho-
nie des Grauens” [una sinfonia del horror], parecia aludir al propdsito reconocido por el di-
rector de realizar con la pelicula una demostracion de las posibilidades de caracterizacion
delterror en el cine (Prawer, 1988), la composicion de De los Rios podia interpretarse des-
de una perspectiva similar en la musicalizacion de este afecto cinematografico. Tal como
se ha sefialado, ¢Quién puede matar a un nirio? aparece al final de un periodo en el que el te-
rror espafiol, tras su auténtica explosion entre 1971y 1973, ha saturado el mercado (Agui-
lar, 1999); una época donde el publico espera una renovacion de las propuestas y, conse-
cuentemente, los realizadores que desean conservar su prestigio o continuar triunfando
en estas circunstancias deben ofrecer algo distinto, innovador (Sala, 2010). Es posible que
este paradigma tuviera también algo que ver con la decision de Ibafiez Serrador de regre-
sar ala creacion cinematografica adaptando la singular historia de Plans, pero lo importan-
te es al mismo tiempo la oportunidad que se le ofrece a De los Rios para establecer su pro-
pio hito en la composicion musical del terror. Si atendemos a la valoracion que se realiza
hoy en dia del resultado, el posible objetivo de De los Rios se habria cumplido. La banda
sonora musical de ¢Quién puede matar a un nifio? se convertiria en “una de lasindiscutibles
obras maestras de la musica cinematografica espafiola” (Garcia, 2002b, p. 149).
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La dimensién sonora en ;Quién puede matar a un nifio?

Uno de los aspectos mas notables en la escucha de ¢Quién puede matar a un nirio? es la dis-
tribucion que se realiza de subanda sonora. Finalizado el bloque musical de entrada, la pri-
mera parte del film presenta una notable sobriedad en el uso de musica incidental. Parece
reservarse asi un espacio privilegiado para el sonido ambiente, lleno del bullicio de las fies-
taslocales en la poblacion ficticia de Benavis, conservando el estruendo de los cohetes, los
fuegos artificiales, el sonido original de la musica populary, lo que resultara mas significa-
tivo una vez avanzada la trama, los juegos y gritos de jubilo de los nifios. Este exceso die-
geético sera clave en el contraste posterior con el silencio admonitorio que los protagonis-
tas encuentran a su llegada a la isla de Almanzora, y que ellos mismos se encargaran de
hacer notar a través del dialogo. De igual modo, dado el tangente sentido antibelicista del
film, el grado de agitacion que se alcanza consigue resaltar paraddjicamente como las ce-
lebraciones populares en Espafia consisten a menudo en la recreacion de los ambientes y
sonidos de una batalla, incluyendo en el conjunto la imagen de nifios correteando con ar-
mas figuradas.

En contrapartida a esta sonorizacion, los paisajes sonoros de Almanzora son dominados
inicialmente por un silencio acorde al sentido de soledad y aislamiento que se desea trans-
mitir. La combinacion de esta expresiva ausencia con la elogiada fotografia de José Luis
Alcaine yla eleccion de desarrollar la accion permanentemente a la luz del sol, junto al ca-
lor patente que soportan los protagonistas, no hace sino intensificar su exposicion, su pre-
meditada vulnerabilidad ante los elementos naturales y humanos que se ciernen sobre
ellos. Durante este trayecto inicial, les acompanan ruidos ominosos, aunque todavia coti-
dianos: el ruido blanco de un televisor desintonizado, el lento chirriar del espeto de un hor-
no o el leve sonido de una persiana que se cierra subitamente. Solo a partir de este ultimo
episodioyla consiguiente sospecha que se despierta en el protagonista masculino —Tom—
la musica incidental comienza a dar pistas sobre la amenaza en la isla. Inmediatamente
aparecerd el tema principal del film, relacionado con los nifios y sus ‘inocentes’ juegos ho-
micidas, y las intervenciones de la banda sonora musical empezaran a distribuirse segun
un uso habitual en el género de terror.

Puede decirse que la musica tardara tanto en participar activamente del horror como los
propios personajes en aceptar laamenaza real que representan los nifios, demostrando asi
su especial coordinacion con el componente narrativo. El silencio, no obstante, no termi-
nara nunca de abandonar los escenarios del film. Podra escucharse planeando insistente
sobre el cadaver que pasa desapercibido a Tom en la tienda de alimentos, o culminando un
incipiente crescendo musical al aproximarse este personaje al confesionario de laiglesiay
descubrir en éllo que al finy al cabo no es mas que un nifno sonriente, planteando al espec-
tador la negativa a mostrar a estos como una amenaza y anadiendo argumentos al dilema
moral que articula la pelicula. El silencio acompaniara también al padre superviviente y su
hija en el lento camino hacia lo que todos a ciencia cierta saben que es la inevitable muer-
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te del adulto, apagara de raiz el asalto de los nifios al centro de aduanas cuando el primero
de ellos sea asesinado y sonorizara de igual modo la muerte de Tom tras su ultima y deses-
perada huida. Mediante esta eliminacion de la guia sensible que la musica proporciona al
espectador, se consigue un efecto inmediato de suspension afectiva que alarga la sensa-
cion de angustia dominante hasta que es resuelta por el criterio del espectador o por los
propios elementos del film.

La banda sonora musical de De los Rios abunda también en componentes electronicos
combinados con pasajes orquestales, aunque ocasionalmente individualizados para dar
un sentido especifico a algunas construcciones sonoras clave. Tal como se ha observado a
menudo, existe una tendencia natural a asociar la intersticialidad con la percepcion de lo
monstruoso, también en la musica, lo cual ha favorecido tradicionalmente el uso de recur-
sos como la disonancia, la atonalidad o la electronica en la musicalizacion del horror (Link,
2010). Lainclusion de este tipo de elementos permite a De los Rios realizar una referencia
sencilla a la interpretacion de la angustia y lo siniestro en el momento en el que aparecen
integrados en los paisajes orquestales. Pero su alusion paralela a lo sobrenatural —enten-
dido como externo o extrafio ala naturaleza— es util también para introducir puntualmen-
te a traves del sonido elementos significativos de la narracion. Asi, por ejemplo, la comu-
nicacion extrasensorial, rayana en lo puramente telepatico, que se produce entre los
infantes es construida sonoramente mediante un conjunto de frecuencias electronicas y la
imitacion del latido de un corazon humano, evocando con ello un sistema integro de emi-
sion-recepcion. Este sistema sera clave para comprender y dar credibilidad a las circuns-
tancias que producen la muerte de la protagonista femenina —Evelyn—, al mismo tiempo
que su persistencia en algunas de las acciones conjuntas de los ninos hara evidente su uni-
dad, sudeterminaciony su sentido de voluntad unica, contraponiéndose a la actitud dubi-
tativa, descoordinada e individualista retratada en los adultos.

El tema de los nifios. Descomponer la inocencia

La construccion del bloque musical de entrada y su combinacion con las imagenes que
acompanan a la presentacion de créditos es, aunque simple, un elemento cautivador del
diseno de produccion. Sobre fondo negro, la voz de un nino tararea los primeros compases
del tema principal de la pelicula. Al finalizar, las notas se funden con risas infantiles mien-
tras se da forma a una antigua fotografia en blanco y negro de un nifio con los brazos en
alto, adoptando la postura de un prisionero de guerra en un contexto talmente bélico. Le
sigue, en idénticos términos, la segunda parte del tema musical, con los primeros créditos
anunciando sobre la fotografia el titulo de la pelicula. A partir de ahi, comienzan a suceder-
se fragmentos narrados en estilo documental, en un formato que, tal como se ha argumen-
tado, recuerda a los antiguos noticiarios del No-Do espaiiol (Steinberg, 2006). Estos frag-
mentos muestran sucesivamente algunas atrocidades recientes, como los horrores hallados
enlaliberacion del campo de concentracion de Auschwitz, las guerras en India y Pakistan,
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Vietnam, Corea, Nigeria, siempre incidiendo especialmente en las victimas infantiles de
estos conflictos. Con cada nuevo fragmento, se inserta una pausa que devuelve con la voz
y las risas de los nifios nuevas repeticiones del tema principal sobre imagenes congeladas
de estos horrores. Para este tema, De los Rios compone una melodia similar a una cancion
de cuna (Figura 1), de métrica sencilla y ritmo ternario de vals, tal como ya habia confor-
mado en La residencia, cuya sonoridad evoca facilmente la inocencia, sencillez y despreo-
cupacion propias de la infancia.
Allegro
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Figura 1. ;Quién puede matar a un nifio? Tema de los nifios.

Elresultado inmediato de este disefio audiovisual para el bloque de entrada es un contras-
te manifiesto entre horror e inocencia, entre las atrocidades derivadas del salvaje compor-
tamiento de los adultos y las consecuencias para los nifios atrapados en estos terribles ‘jue-
gos’. Con ello, se establecen los principios esenciales del argumento y se subraya la
sugerencia del motivo que lleva a los nifios a rebelarse e idear sus propios ‘juegos’. Aunque
Ibafiez Serrador calificaria posteriormente esta introduccion como “un error” (Torres,
1999, p. 252) —y se convertiria, de hecho, en el centro de muchas de las criticas contempo-
raneas—, lo cierto es que consigue realizar una caracterizacion singular y eficaz de los ni-
nos, corroborada mas tarde a lo largo del metraje. Les situa coherentemente en el contex-
todel mundo adulto que los protagonistas, como el resto de personajes que viven aun ajenos
alos sucesos enlaisla de Almanzora, dan por sentado e incluso contribuyen a reforzar de-
cidiendo ignorar sus horrores. Una muestra palpable de esta actitud se revela algo mas tar-
de, en una tienda de fotografia, cuando la grave conversacion que los protagonistas man-
tienen con el encargado sobre las penalidades a las que son sometidos los nifios finaliza con
un despreocupado “ijbuen dia para fotos, eh!” del dependiente. Para reforzar esta identifi-
cacion durante la introduccion, la alternancia de las terribles imagenes con las voces de los
nifos, tarareando impasibles sus inocentes canciones mientras los adultos les convierten
envictimas de sus disputas, introduce un llamativo efecto anempatico que coincide con su
actitud indiferente en el film, exenta de cualquier expresion de venganza o signo de mal-
dad, aun mientras cometen los crimenes mas violentos. De este modo, tal como senalaba
Chion, se refuerza la emocion sugerida en el espectador, acentuando asi el horror del que
esta siendo testigo (Chion, 1993).
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De los Rios compondria también una interesante e inquietante pieza para su utilizacion
junto a las imagenes de los fragmentos documentales, donde elaboraba el recurso antes
mencionado de combinar musica orquestal y sonidos electronicos. Sin embargo, en el mon-
taje final se opto por sustituir ésta por musica preexistente de Beethoven y Wagner, sin que
hayan trascendido los motivos. Quiza, si confiamos en el disefio intencional del bloque, la
musica del compositor argentino hubiera suprimido el sentido realista de lasimagenes, in-
troduciendo una patina de ficcion que habria eliminado parte de su impacto. La musica
preexistente, habitual en los recuentos documentales del No-Do, supone asi un elemento
diferenciador respecto alas imagenes de ficcion, separando la inventiva de terror de lo que
en definitiva son sucesos reales. O, tal vez, como aventura Benitez, “a Chicho [Ibafiez Se-
rrador] le parecid demasiado atrevido este hibrido de sonido orquestal y fascinante musi-
ca electronica” (Benitez, 2009, p. 8). En cualquier caso, la version de De los Rios sobrevi-
viria eventualmente en las ediciones integras de la banda sonora musical del film realizadas
en Espafia, en un raro ejemplo de recuperacion del patrimonio musical cinematografico.
Eltema de los nifios se convierte en el nucleo alrededor del cual se articula la mayor parte
de la banda sonora musical de la pelicula. Su simplicidad le otorga la maleabilidad idonea
para la composicion cinematografica, mientras que sus caracteristicas métricas y timbri-
cas son inequivocamente reminiscentes de la mixtura de candor y sospecha de la infancia.
Asi se habia evidenciado ya en la similar y efectiva nana de La semilla del diablo (Rosemary’s
baby, Roman Polanski, 1968). A partir de estas propiedades, desde su aparicion dentro de
latramay alolargo del film se obtienen registros que transitan entre los extremos de la ino-
cencia inicial y, a través de diversos recursos de alteracion armonica, de la desfiguracion
de esta idea, introduciendo un reflejo de lo siniestro y demostrando una valiosa versatili-
dad. Exceptuando su presentacion en el bloque musical de entrada, el tema se mantiene
ausente durante la primera parte del argumento, siendo coherentes con la ausencia de los
personajes con quienes va asociado. Solo cuando los nifios son intuidos como una unidad
que comparte una determinacion perversa —ocultos en el armario de una estancia en pri-
mer término, estableciendo la fatal comunicacion con la hija no nata de Evelyn a continua-
cion—, se da salida al tema principal para establecer esta inequivoca relacion permanente.
La siguiente aparicion del tema, ya en la musicalizacion del primer asesinato, sirve para
ilustrar exactamente esta maleabilidad, la versatilidad de De los Rios en su tratamiento y
la cuidada coordinacion con la imagen y la narracion, tal como se intentara demostrar a
continuacion.

La aparicion de una nina correteando por las calles del pueblo con aire jugueton, mirando
en diversas direcciones como si participara en un juego del escondite, es acompanada por
las notas antes referidas en un tono carnavalesco, festivo, que corrobora la impresion de la
imagen. El descubrimiento de un anciano escondido, el forcejeo que ambos mantieneny,
finalmente, los golpes homicidas que la nifia le asesta con su propio baston hacen que la ar-
monizacion de la melodia abandone su centro, provocando la aparicion y progresiva acen-
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tuacion de disonancias que marcan la partida del equilibrio inocente y la consiguiente en-
trada enlo perturbador. La culminacion de esta progresion coincide con la intervencion de
Tom arrebatando el baston a la nifia, quien le mira divertida sin comprender el enfado del
adulto antes de huir entre risas. La vision del anciano ensangrentado devuelve el tema de
los nifios, esta vez conservando cierto lirismo afligido que parece reflejar la incomprension
de Tom ante el horror originado por el juego de un niflo. De este modo, la musica comuni-
caladualidad moral del personaje, que se debate por primera vez entre el horror del hecho
ylapunibilidad de una nifia que juega, y justifica hasta cierto punto tanto su accion siguien-
te como sudecision de ocultar el episodio a Evelyn. Inmediatamente, tras abandonar el ca-
daver en un granero proximo, Tom es testigo de como los ninos lo alzan con una cuerda
parajugar con €l como si fuera una pifiata humana. El tema reaparece en su tono carnava-
lesco desnaturalizado, repitiendo incesante los cuatro primeros compases, después redu-
cidos a dos en ostinato. Incapaz de contemplar el desenlace, Tom trata de alejarse del es-
cenario, pero no puede dejar de escuchar las risas y gritos de los nifios, y el espectador la
repeticion frenética y en crescendo del tema musical, hasta la explosion de jubilo de los ni-
nos que marca el final de su juego y del macabro episodio. La banda sonora consigue aqui
un doble efecto. Por un lado, la musicalizacion minimalista y repetitiva potencia la percep-
cion de laimagen acercandola a la estructural mental del trauma, ya que, como ha sefiala-
do King, al igual que en la estructura mental de un conflicto no resuelto, el espectador se
ve inmovilizado por la repeticion constante del mismo evento, generando un estado poten-
cial de ansiedad que puede alargarse mientras dure su presencia sonora (King, 2010, p.
120). Por otro lado, la progresion vocal de los nifios actua como una elipsis que permite ima-
ginar el desenlace grafico de la escena, a pesar de que éste no se ofrece visualmente. Mi-
nutos antes, tanto los personajes como los espectadores han podido observar en el pueblo
de Benavis en qué consiste el juego de la pifiata, asimilando la explosion de jubilo de los ni-
nos con el momento en que ésta se rompe, esparce su contenido por el suelo y los partici-
pantes se arrojan a recoger su trofeo. La sonorizacion exacta de este mismo episodio en el
granero de Almanzora permite a Tomy al espectador conjeturar cualquier terrible imagen
similar de su desenlace.

El tema reaparece en otros momentos del metraje para representar la identidad de los ni-
nos y realizar ocasionalmente, al igual que en la escena descrita, diversas variaciones que
suman significados especificos ala narracion. Esta presente en la historia del nativo super-
viviente mientras ofrece detalles sobre la rebelion de los nifios, con el mismo emotivo li-
rismo que flotaba al mostrar el cadaver del viejo. No en vano, el personaje todavia continua
repitiéndose que los nifios “parecia que jugasen”, de igual modo que Tom mentira a Evelyn
cuando ésta le pregunte qué ha sucedido antes: “la nifia estaba jugando con el viejo”, dird
¢l. En esta situacion, con la condicion infantil de los agresores todavia aferrandose a los
hechos, el ultimo intervalo del tema completo (Sol = Do) transmite un brillo inocente y lu-
minoso a lamelodia, mientras que en contextos mas graves el intervalo se reduce sensible-
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mente (Fa — Do) para ofrecer una resolucion mas sombria. Junto a la variacion melddica,
es posible encontrar también variaciones de registro instrumental. Una vez Tom ha deci-
dido que esta dispuesto a dafiar a los ninos para garantizar la huida, mientras atraviesa jun-
toa Evelynlaisla en coche de regreso al pueblo, el inmediato encuentro con éstos en la ca-
rretera obtiene una version del tema en un registro extremadamente grave de los metales,
unico en toda la banda sonora musical, para certificar esta feroz determinacion. Finalmen-
te, al igual que inauguraba la pelicula, cabe destacar el modo en que el tema de los nifios
cierra el metraje, con una participacion orquestal plena y un caracter abiertamente opti-
mista, totalmente distinto al mantenido a lo largo del drama, coherente con el triunfo de
los infantes, su alegria inocente y la promesa de un futuro nuevo. La musicalizacion de las
imagenes, con los nifios despidiendo alegremente entre vitores y manos oscilantes al bar-
co de sus compaiieros en direccion al continente para proseguir su campana, escapa com-
pletamente a lo esperado segun las convenciones del género, ofreciendo como culmina-
cion de la pelicula y de su banda sonora musical un elemento original y estimable.

El tema de los adultos. Interrumpir la esperanza

Junto al tema musical de los nifos, existe su contrapartida asociada a los adultos protago-
nistas de la cinta, segundo de los temas centrales de la pelicula y utilizado, igual que el an-
terior, para crear una identidad reconocible que permita sumar a traves de ella elementos
significativos a la narracion. El tema de Tom y Evelyn (Figura 2) se desarrolla en compas
cuaternario y gana cierta complejidad respecto al precedente. Cabe pensar que esta mayor
elaboracion fuera una forma intencional de reflejar la también mayor complejidad del mun-
do adulto, aunque también admite una simple cuestion practica: al no estar ideado para
experimentar tantas variaciones como el tema de los nifios, habria permitido aplicar con
libertad una mayor riqueza métrica. En cualquier caso, con un caracter mas abiertamente
romantico, conserva la misma dulzura que su predecesor y permite albergar la aparente
sencillez de la pareja protagonista.
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Figura 2. ;Quién puede matar a un nifio? Tema de los adultos.
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El tema de los adultos no se presenta inmediatamente junto a los personajes, sino que re-
serva su modesta inauguracion hasta el primer momento de privacidad de los protagonis-
tas, en la habitacion de la pension de Benavis donde han conseguido alojamiento. Se desa-
rrolla de forma timida, apenas audible, cuando el mundo interno de la pareja se varevelando
paralelamente, con sus miedos y culpas —se manifiesta el temor a que los nifios sufran el
mundo de los adultos y se desvela la intencion inicial de Tom de hacer abortar a Evelyn—.
Con el mismo reparo con el que se van exponiendo estas turbaciones, el tema musical se
debate enun plano sonoro secundario y sucumbe eventualmente al entorno sonoro de nor-
malidad y abstraccion que ofrecen los sonidos de la fiesta popular, del mismo modo que los
protagonistas deciden zanjar la conversacion bromeando sobre Fellini y la idiosincrasia
italiana. La espera en la presentacion del tema musical permite subrayar de manera preci-
sa estas intimas confidencias y ofrece con ello una lectura del motivo que lleva a la pareja
a buscar la soledad en su viaje, posiblemente la superacion del conflicto ocasionado por la
divergencia de reacciones ante el proximo nacimiento del que ya es su tercer hijo. Esta in-
terpretacion permitiria a su vez introducir una riqueza adicional en el argumento, ya que
ademas de completar la caracterizacion psicologica de los personajes y sus motivaciones
enla pelicula, anade un grado anexo de macabra ironia cuando comiencen los terribles epi-
sodios en Almanzora y seamos testigos de lo que el destino reserva finalmente a ese hijo
no nacido. El motivo musical reaparece unos minutos mas tarde, cuando Tom y Evelyn par-
ten hacia la isla en un bote alquilado. El desarrollo es entonces completo, audible en pri-
mer plano y plenamente orquestal, el cual, junto ala conversacion ligeray animada de am-
bos personajes, invita a entender el comienzo de la plena liberacion de las aprensiones
expresadas en la habitacion de la pension y los primeros pasos hacia la recuperacion de la
normalidad en sus vidas.

Comparativamente, este tema musical es mucho menos frecuente que el de los nifios. Ac-
tua en las dos intervenciones recién descritas y posteriormente cede el protagonismo a
quienes al fin y al cabo ocupan el titulo de la pelicula y la mayor parte de las posibles cues-
tiones morales que se plantean. Desaparece de la escena del mismo modo que se han des-
vanecido las preocupacionesiniciales de Tomy Evelyn a las que aludia, convertidas ahora
en triviales y sustituidas por nuevos y mas inmediatos temores respecto a los habitantes de
laisla. Novolvera a aparecer hasta la ultima secuencia del film. Acompaifiara a Tom desde
el momento en el que se arrodille para besar el cadaver de su esposa y durante su afligido
caminar hasta confrontar de nuevo la imagen de los nifios reunidos en las calles del pue-
blo. El personaje alzara resignado su fusil, dispuesto a dar respuesta a la cuestion central
planteada por el film mientras la camara recorre los rostros sonrientes de los nifos, toda-
via con expresion inocente. El sonido de los disparos terminara subitamente con el temay
marcarad el inicio de la frenética musicalizacion de la huida final. El tono languido y melan-
colico en esta ultima aparicion ofrece un fuerte contraste con su materializacion durante
elviaje en barca, tanto en la percepcion del espectador como en los ojos del personaje, len-
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tamente fluyendo con lagrimas. La musica permite asi aventurar los pensamientos que re-
corren la mente del protagonista, surecuerdo de Evelyn, las lejanas esperanzas de recupe-
rar su vida juntos y el todavia dificil enfrentamiento de sus principios con la angelical
imagen de los responsables de su muerte. El titulo que recibe este momento en las edicio-
nes discograficas de la banda sonora musical —“Amanecer sin Evelyn”— parece confirmar
este disefio intencional.

Conclusién

¢Quién puede matar a un nifio? es sin duda una muestra filmica que sobresale dentro de la
produccion contemporanea de terror en Espafia. Distintas fuentes de la historiografia ci-
nematografica se han encargado de resaltar esta posicion, tratando de situarla adecuada-
mente en relacion a su papel en el desarrollo del género, e incluso algunas han decidido fi-
nalmente profundizar de manera critica en su infrecuente contenido. El estatus que ha
alcanzado la pelicula, dentro y fuera de Espana, y la reciente atencion académica que ha
suscitado se han visto justificados desde cuestiones visuales, argumentales e historicas,
que verifican sus singulares caracteristicas y permiten poco a poco desentraiar los detalles
que explican el motivo ultimo tras esta particular recepcion. Tal como se ha intentado de-
mostrar a lo largo de los apartados anteriores, la banda sonora de ¢Quiéen puede matar a un
ninio? puede ofrecer un inestimable complemento a estas lecturas. Puede hacerla escapar
de la simple y predominante percepcion aural, atmosférica, para incurrir en construccio-
nes significativas dificilmente alcanzables por otros medios, incrementando con ello la ri-
queza textual del film y de las propias indagaciones realizadas a su alrededor.
Considerando la estimable construccion audiovisual que ayuda a mantener, la musica ha
sidoincapaz de transitar totalmente desapercibida en los diversos recuentos criticos, aun-
que no ha conseguido sobrepasar la breve mencion admirada hacia el trabajo realizado por
Waldo de los Rios, quiza un signo sintomatico del prejuicio hacia la composicion musical
del terror en Espana. Siendo ésta una de las ultimas contribuciones cinematograficas del
compositor, es justo reconocer su evidente participacion en la valoracion actual que osten-
ta el film y reclamar al dominio de lo visual su porcion de responsabilidad. Si, como Laza-
ro-Reboll (2012), identificamos el preciso inicio del metraje de ¢Quién puede matar a un
nirio? con la instantanea visual del nifio prisionero, se pierde tristemente desapercibida la
presencia de los primeros compases del tema principal y, con ella, el extraordinario con-
traste que se produce entre el posible imaginario particular de la audiencia enla sola escu-
cha de la dulce melodia infantil y la posterior crudeza de la imagen. Si se supera cualquie-
ra de estos prejuicios, sera posible reconocer la musica de De los Rios como un valioso
compendio de recursos compositivos para la musicalizacion de lo perturbador, tan desta-
cable respecto a la produccion contemporanea en Espafia como la propia posicion del film,
quiza constituyendo en sus compases una auténtica apologia sinfonica del horror.
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