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La peculiaridad de L'artiste (El artista), dirigida por Michel Hazanavicius en 2011, y lo que a su vez le permite
ganar el Oscar sin estar hablada en inglés, es precisamente la premisa con la que sus productores la instalaron
como producto de consumo masivo: se trata, nos dicen, de una pelicula muda, de un homenaje a la primera

época del cine.

En realidad, la falsedad de esto es evidente: El artista no simula o, en todo caso, simula mal, ser una pelicula de
la época muda (el argumento mas obvio es que centra su accidn en el periodo abierto luego de 1929). El artista
es una pelicula de 2011 que utiliza herramientas del cine mudo (o, en realidad, renuncia o usa de otro modo
herramientas del cine sonoro), quizas para ser vista como si fuera de otra época. Pero tiene a su mano otras
herramientas ademas de las del cine mudo; el cine de la época silente, en cambio, no tenia otra posibilidad que

ser como era. La diferencia es fundamental.

El film comienza en 1921, momento en que el actor George Valentin es una gran estrella del cine (mudo); sin
embargo, su éxito se vera primero amenazado, y luego destruido, por la llegada del sonido sincronizado. A partir

de esta aparicion, y mientras su carrera se opaca, empieza a ascender la de una actriz que €l ayudo a descubrir
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en sus anos de mayor éxito: Peppy Miller, quien pronto se convertira en una estrella indiscutible de la industria

cinematografica.

He aqui los rasgos esenciales del argumento de la pelicula. Sin embargo, lo que mas me interesa a los fines de
este trabajo es trabajar sobre lo que El artista permite como punto de partida, gracias al hecho de prescindir de
la voz y de los sonidos diegéticos: el film coloca en el centro de la escena un problema que aparece desde hace
siglos en el campo de la musica, esto es, el problema de las relaciones entre la musica y la imagen o, de forma
mas amplia, entre el plano sonoro y todo aquello que no corresponde a dicho plano. A través del analisis del
tratamiento que esta pelicula hace de la musica pretendo avanzar en algunas conceptualizaciones acerca del

problema mencionado.

Capitulo Il

Puede decirse sin polémica que el cine es un arte visual, no porque no incluya elementos sonoros sino porque lo
visual tiene preponderancia por sobre lo sonoro. Es admisible una pelicula cuyas imagenes no fueran
acompafadas por ningun sonido, pero seria dificil juzgar como pelicula una hora y media de sonidos con una

pantalla negra.

Pero seria un error considerar que la imagen y el sonido van por vias incomunicadas. Desde los comienzos del
cine, también la imagen visual de las peliculas mudas variaba segun los sonidos que la acompafiaran. En esto,
el cine parlante no se diferencia del de la etapa anterior. Como bien sefiala Laurent Jullier, en 1927 no se inventa
el sonido sincrénico, como suele creerse, sino que se estrena el primer largometraje de ficcién con sonido. Ya
desde fines del siglo XIX existian técnicas para tener sonido sincrénico, no sélo con actores que pronunciaban
los diadlogos desde atras de la pantalla del cine, sino también con numerosos artefactos que incorporaban
herramientas para reproducir los sonidos que acompafaran a las imagenes (con el Unico inconveniente de que a
los pocos minutos sonido e imagen se desincronizaban) (Jullier, 2007, p.7). En el cine de todas las épocas,
entonces, la imagen que se observa en la pantalla parece cambiar segun la acompafe una musica de violines, o
bien un conjunto de sonidos que corresponderian a los objetos filmados, o bien una voz que se emite al mismo
tiempo que los labios que se mueven, etcétera. Esto no se diferencia demasiado de lo que pretendia con sus
experimentos Lev Kuleshov, uno de los primeros cineastas soviéticos. El llamado “efecto Kuleshov” iluminaba la
importancia que tenia el montaje para la construccion de sentido en una pelicula: un mismo plano del actor lvan
Mozzhukhin era colocado junto a los planos de un plato de sopa, el cadaver de una nifia y una mujer
semirrecostada; segun Kuleshov, al modo de un Pierre Menard cineasta, este montaje haria ver sucesivamente
en el rostro “idéntico” de Mozzhukhin los estados de hambre, dolor y deseo. ¢ Qué tipo de relacién existe
entonces entre la imagen visual y el sonido que se emite en simultaneo?  En qué relaciéon entran la musica, los
sonidos, los ruidos, los dialogos, etcétera, con las imagenes que se proyectan sobre la pantalla? De los
elementos de la banda sonora, es la musica el que mas problemas presenta. Tanto las voces como los sonidos
no musicales, desde la I6gica perceptiva dominante, corresponden a —aparecen como emitidos por— objetos
(entre estos, personas) que interactuan en la pantalla. En los dialogos, el sentido es fijado por lo que las
palabras dicen, o por el modo en que son dichas; en el caso de los objetos dentro o fuera de campo que
producen sonidos, éstos aparecen o bien como detalles sin importancia o bien como un indice de “otra cosa”,
que sin embargo hace preguntarse por la fuente de ese sonido. En el caso de El artista, puede citarse como
ejemplo la pesadilla del protagonista, estrella del cine mudo, que al apoyar su vaso escucha un sonido.

Extrafiado, vuelve a apoyarlo, y ve que el sonido de “vaso apoyandose” coincide con el vaso siendo apoyado. Lo



mismo sucede con los elementos de su camarin. Empieza a escuchar un murmullo, ruidos de vehiculos,
rumores de conversaciones, el ladrido del perro, el teléfono, la silla cayendo; pero no puede oir su voz, por mas

fuerte que grite.

Laurent Jullier aplica a los sonidos del cine la clasificacion signica de Charles Peirce. Asi, distingue entre tres
fases de accion de los sonidos: una primaria segun la cual los sonidos nos sacuden, “provocan una impresion en
nosotros, nos cautivan o asustan, nos mecen o nos perturban, exigiendo una apreciacion estética que a veces
nos cuesta formular”; una fase “mas util”, donde “los sonidos cumplen una funcién de indice y sefal; nos aportan
informaciones sobre la fuente que los produce (...) y sobre el espacio que transitan”; finalmente, en la tercera
fase, la mas sofisticada, “los sonidos revisten la funcion de simbolos y remiten a sistemas de signos codificados,
entre los cuales los mas usados son el sistema verbal y el sistema musical” (Jullier, 2007, pp. 42-43). Sin
embargo, es preciso distinguir, dentro de esta fase “sofisticada”, entre la musica y los dialogos. A diferencia de
esos sonidos referentes a objetos y de los dialogos, en el caso de la musica, en todos sus modos de aparicion
(como musica extradiegética o diegética, como emitida por una fuente presente o ausente en la pantalla, etc.), y
debido a su polisemia, el sentido no se agota ni en lo que “significa” ni en la fuente que la produce. Parece haber
algo mas que ancla fuertemente la musica de una pelicula a la imagen proyectada. Por supuesto, la distinciéon
entre musica, dialogos y ruidos podria ser anulada desde otro punto de vista. Por ejemplo, podria pensarse a la
banda sonora, con todos sus elementos, como una gran partitura. Alex Ross cita una anécdota segun la cual
Arnold Schoenberg, convocado en 1934 para poner musica a una pelicula de Hollywood, pretendia tener bajo
control todos los elementos sonoros de la pelicula, incluyendo las palabras pronunciadas por los actores. Esto
es, hasta la altura de los sonidos emitidos en las palabras habladas deberian estar bajo control del compositor,
para hacerlas jugar con la musica de forma mas completa (Ross, 2010, pp. 372-373). Esta pretension de
Schoenberg es el germen de lo que ya se habia plasmado en el Sprechgesang o “canto hablado” (piénsese en
un ejemplo mas actual: el rap). La musica concreta, por su parte, utiliza como insumo sonidos que en una
pelicula pertenecerian al campo de los objetos, no de la musica extradiegética. La pelicula (Untitled) es a este
respecto un ejemplo privilegiado: su protagonista es un “musico concreto”, y la banda sonora abunda en sonidos
que reconoceriamos habitualmente como emitidos por objetos cotidianos, pero utilizados como parte de la

musica extradiegética, es decir, sin hacer referencia al objeto emisor del sonido.

Capitulo lll

Es preciso decir que el problema de lo musical y lo extramusical esta planteado aqui en términos
cinematograficos. Pero son los términos con que el cine adaptd a su ambito un problema mucho mas antiguo: el
del significado de la musica, el de si la musica tiene relacion con o puede producir una imagen —en sentido
amplio— que no sea ella misma. En el cine mas difundido actualmente, la persistencia de viejos clichés cumple
con las funciones que mas comunmente se ha dado a la musica en el cine: un refuerzo de lo que se pretende
que la imagen visual dice por si misma. Pero este refuerzo no es mas que un intento de anular otra polisemia, la
de la imagen visual que, como habia mostrado Kuleshov, dista mucho de tener un sentido univoco. Basta ver a
lo que quedarian reducidas algunas de las escenas mas famosas del cine mundial sin la banda sonora que las
acompanfa (piénsese por ejemplo en el cuchillo de Psicosis de Hitchcock). Este uso proviene de la facilidad con
que la musica “armoniza” los cortes entre imagenes. El uso de una sola cancion, por ejemplo, que siguiera
sonando a lo largo de varias escenas diferentes, unificaria imagenes que con otra banda sonora aparecerian
quizas inconexas (el lector puede hacer la prueba facilmente, ademas de acceder a cualquier clip realizado de

forma casera en Youtube). Aqui radica la pobreza de muchos videoclips: al menos en un nivel general, cualquier



combinacién de imagenes “encaja” con cualquier cancion, dado que es esta unidad de la musica la que da
coherencia al conjunto (el caso inverso —una misma toma con muchas canciones en sucesion— tendria un efecto
bien diferente). “La musica es (...) un flexibilizador del espacio y del tiempo” (Chion, 1993, p.83). En El artista
esta “ventaja” de la musica es aprovechada en varias ocasiones; el ejemplo mas evidente de esto es la musica
de jazz que recorre el trabajo de Dujardin como director de su propia pelicula, o la que simboliza el ascenso de
Peppy Miller; es la musica la que da el “aire” de ligereza al montaje de imagenes. El sonido, continua Chion,
“sigue siendo lo que nos hace ver en la pantalla lo que él quiere que veamos en ella” (Chion, 1993, p.137).
Como ya se dijo, este aspecto de la musica, que la distingue de la imagen, no es novedoso cuando el cine la
hereda como problema a pensar. Ya Platon, en sus Leyes, afirmaba que las creaciones de la musica son la
imitacion y la representacion de un objeto reproducido (cf. 668b,c,d). En los libros Il y Il de su Republica se
afirma que ciertas armonias “equivalen” a estados del alma. Por ejemplo, los modos lidio mixto y lidio tenso
serian tonos quejumbrosos; a la debilidad y a la embriaguez corresponderian las armonias jonicas y lidias. Son
necesarias unicamente dos armonias: una “que pueda imitar dignamente los sonidos y las modulaciones de un
hombre valiente”, y “otra melodia para imitar al hombre que toma parte en una accién pacifica y no violenta sino
voluntaria” (399b-c). Esta linea genealdgica seguiran quienes, especialmente en los siglos XVIl y XVIII, postulen
una retoérica musical en donde lo verbal se aplique, dominandolo, a lo musical. Y el debate llegara vivo hasta el
siglo XIX, expresado en un texto de Friedrich Nietzsche: “Sobre la musica y la palabra”, de 1871. Para
Nietzsche, el Unico objeto que puede tener la musica es el mundo de la Voluntad (concepto que toma de
Schopenhauer); el mundo de las imagenes (el de las palabras) y el de los sonidos “estan demasiado lejos el uno
del otro para poder tener mas que una relacion meramente exterior; el canto es so6lo un simbolo y esta con la
musica en la relacion de los jeroglificos egipcios de la valentia con los valientes guerreros” (Nietzsche, 1871). El
polémico ultimo movimiento de la Novena sinfonia de Beethoven, donde la impureza de la palabra aparece

sobre la pureza de la musica, sera un campo de batalla privilegiado:

Todo aquel alto vuelo, aquella sublimidad de los versos de Schiller, no hace sino estorbar, incomodar y hasta
ofender a la ardorosa melodia popular de la alegria; pero como el creciente desarrollo de los coros y de las

masas orquestales nos impide oirla, no sentimos la incongruencia (Nietzsche, 1871).

Esto es, si hay que defender la colocacion de los versos de Schiller en la sinfonia es precisamente porque no se
comprenden como versos, sino como sonidos no lingiisticos. En el siglo XX, Arnold Schoenberg también

abordara el problema al hablar sobre algunos lieder de Schubert:

cuando hube leido los poemas [en que se basaban dichos lieder] saqué la conclusion de que con ello nada
habia conseguido para aumentar la comprension de las canciones, ya que no me hicieron cambiar en lo mas
minimo mi concepcion sobre la interpretacion musical. Por el contrario, parecia que, sin conocer el poema, yo
habia captado el contenido —el contenido real- y quizas de manera aun mas profunda que si me hubiera
aferrado a la simple superficialidad de los pensamientos expresados por palabras” (Schoenberg, 1974, pp. 28-
29).

Capitulo IV

¢, Cual es, a grandes rasgos, la utilizaciéon de la musica que lleva a cabo El artista? Practicamente durante toda la
pelicula se echa mano de esquemas musicales ya difundidos y digeridos por el publico cinematografico. Por

ejemplo, la musica que parece querer generar tension cuando el protagonista se dirige a los estudios



cinematograficos en su automovil; es la musica la que nos hace esperar algo negativo, y no la configuracion de
las imagenes. O bien cuando, en ocasion del desastre econémico de George Valentin, aparece una musica
similar a la que utilizan los noticiarios en la television cuando se proponen conmover a su audiencia: una suave
melodia ejecutada lentamente por un piano, que aporta lo suyo a las miradas meditativas del protagonista (;,0 es
la musica la que le da a la imagen ese caracter meditativo?). Cuando el espiritu de la escena es mas sosegado,
la musica elegida esta en tono mayor, sin disonancias, como evitando cualquier atisbo de tensién. En El cine y la

musica, Theodor Adorno y Hanns Eisler escribian:

La produccion masiva de films ha conducido a la creacién de situaciones tipicas, momentos emocionales
repetidos, a la estandarizacion de los recursos para estimular la tension. A esto corresponde la creacion de
lugares comunes musicales. La musica suele entrar a menudo en accion precisamente cuando en virtud del
“estado de animo” o de la tensién se intenta conseguir efectos especialmente caracteristicos (Adorno y Eisler,
1976, pp. 31-32).

De este modo, la musica de El artista se limita a funcionar como esquema de la sucesién de las acciones; la
musica que se escucha va describiendo e hilando las escenas con elementos que la imagen no puede mostrar.
Aunque es preciso decir que esta “musica en off” (que Michel Chion define como “musica de foso”1) que no
aparece ni pretende aparecer en primer plano no autoriza, por supuesto, a tomarla como sintoma de una
pelicula poco valiosa. De hecho, es poca la cantidad de directores que den a su banda sonora un tratamiento
complejo (Marguerite Duras, Jean-Luc Godard, por nombrar algunos ejemplos). Segun Laurent Jullier, existen
tres grandes categorias estilisticas segun las cuales clasificar el uso que las peliculas hacen de la musica:
clasicista, moderna, posmoderna. La primera “supone utilizar una musica al servicio de la transparencia del
relato”; “la modernidad prefiere mantener al espectador a distancia, hacerle consciente del hecho de que le
estan contando una historia”; la posmodernidad, por ultimo “pone la musica al servicio de la produccion de
vértigo y del «bano de sonidos»” (Jullier, 2007, pp. 48-49). Desde esta clasificacion, El artista es sin lugar a
dudas parte del paradigma clasicista. Y lo es apelando a las convenciones mas difundidas del cine industrial, y
de la musica que acompana dicho cine. La banda musical del film esta compuesta de ritmos regulares,
previsibles. Igual de previsibles son los movimientos armonicos y melddicos de los instrumentos: si la trama esta
por dar algun vuelco que hay que remarcar, la armonia tendera hacia intervalos tonalmente tensionantes, que se
resuelven (tonalmente) si la situacion narrada lo hace.2 De este modo, mas alla de la valoracién que hagamos
del modo en que se narra la historia, e incluso del “gesto” que supone presentar una pelicula de estas
caracteristicas, el problema principal de El artista es que la musica, gracias a su omnipresencia —debida al
hecho de tratarse de un “film mudo”-, se convierte en un elemento demasiado esencial de la obra; y al no estar
sometida a un tratamiento que supere los lugares comunes mas habituales del mainstream cinematografico,
convierte a toda la pelicula en un producto que sélo se centra en el “hilo” argumentativo, despreciando uno de

los elementos mas importantes para la coherencia en la sucesién de las escenas.

Capitulo V

Puede ser util, en este desarrollo, el aporte de Michel Chion sobre lo que llama el “valor anadido” de un sonido
respecto de una imagen: Por valor afadido designamos el valor expresivo e informativo con el que un sonido
enriquece una imagen dada, hasta hacer creer, en la impresion inmediata que de ella se tiene o el recuerdo que
de ella se conserva, que esta informacién o esta expresion se desprende de modo “natural” de lo que se ve, y

esta ya contenida en la sola imagen. Y hasta procurar la impresién, eminentemente injusta, de que el sonido es



inutil, y que reduplica la funcién de un sentido que en realidad aporta y crea, sea integramente, sea por su

diferencia misma con respecto a lo que se ve (Chion, 1993, pp. 16-17).

Este aspecto de la musica, es decir, el hecho de que tenga la capacidad de adaptarse “armoénicamente” con una
infinidad de imagenes, al mismo tiempo que ninguna imagen puede ser deducida necesariamente de una
musica, es el que la vuelve tan problematica a la hora de pensar la relacion entre musica e imagen. No existe
una relacion unilineal que haga derivar, de una musica dada, una Unica imagen que le corresponderia. De
hecho, es preciso incluso preguntarse si es necesario que la musica produzca alguna imagen. El término
“‘imagen” puede ser algo confuso. Es conveniente por eso ponerla en relacion con otro término problematico: el
de “representacion”. Podemos contraponer la musica a la imagen, en cuanto cuando hablamos de imagen lo
hacemos en general pensando en una imagen visual. Esta relacion entre la musica y la representacion puede
ser rastreada hasta Schopenhauer. En El mundo como voluntad y representacion, Schopenhauer describe a la
musica como una especie de lenguaje universal, pero independiente del mundo de los fendmenos; la musica
nunca expresa el fenédmeno sino solo la esencia interior, el en si de todo fenémeno, la voluntad misma. De ahi
que no exprese esta 0 aquella alegria particular y determinada, esta o aquella afliccién, dolor, espanto, jubilo,
diversion o sosiego, sino la alegria, la afliccion, el dolor, el espanto, el jubilo, la diversidon y el sosiego mismos, en
cierto sentido, in abstracto; expresa su esencia sin accesorio alguno y, por tanto, sin sus motivos. Sin embargo,

la comprendemos perfectamente en su quintaesencia abstraida (Schopenhauer, 2003, pp. 317-318).

Deudor de una metafisica tan antigua como la que denuncia, para Schopenhauer la musica es diferente al resto
de las artes precisamente porque no copia el mundo fenoménico, sino que “representa lo metafisico de todo lo
fisico del mundo, la cosa en si de todo fendmeno”. Es por esto que “la musica resalta cualquier pintura y hasta
cualquier escena de la vida real y del mundo, incrementando su significacion” (Schopenhauer, 2003, p. 319). Las
palabras, las imagenes, en fin, todos estos modos de expresion no estan nunca vinculados ni se corresponden
con ella [con la musica] de forma absolutamente necesaria, sino que tienen con ella la simple relaciéon de un
ejemplo cualquiera con un concepto general: representan en la determinacion de la realidad lo que manifiesta la

musica en la universalidad de la mera forma (Schopenhauer, 2003, p. 319).

Estas conceptualizaciones fueron desarrolladas afios mas tarde por un joven Nietzsche, lector y admirador de
Schopenhauer. En El origen de la tragedia (cuyo titulo original era el sugestivo El origen de la tragedia en el
espiritu de la musica) la oposicion ya no se da entre los mundos de la voluntad y de la representacion, sino entre
dos principios que regulan el desarrollo de la vida artistica para Nietzsche: lo apolineo y lo dionisiaco. Pero a
diferencia de Schopenhauer, en Nietzsche estos dos principios coexisten permanentemente, en un constante
estado de discordia y precisando uno del otro. Para Nietzsche, la imagen se corresponde con la palabra, con el
concepto, mientras que la musica se diferencia de esas imagenes individualizadas. Asi, el lirismo es tan
absolutamente dependiente del espiritu de la musica misma, en su plena libertad, como la musica misma es
independiente de la imagen y de la idea; no tiene necesidad de ellas, las “tolera” no mas, al lado de ella. La
poesia del artista lirico no puede expresar nada que no esté ya contenido, con la mas extraordinaria
universalidad y perfeccion, en la musica que le obliga a esta traduccion de imagenes (Nietzsche, 2007, pp. 75-
76).

Es por esto que, volviendo a El artista, la utilizacion permanente de clichés acerca de lo que sus musicas
“representan” (violines o piano para el amor o la melancolia, sonidos graves para generar tension, etcétera)

podria ser criticada precisamente por dejar incuestionada esa relacion entre el sonido en su especificidad



musical y aquello que —de forma natural o no— ese sonido representaria mas alla de si mismo. La banda sonora
de El artista es una banda sonora que apuesta por lo ya dado, que en ningin momento toma a su cargo el
riesgo de cuestionar los “efectos” que, se supone, producen determinadas musicas en los oyentes. Su musica se

vale de convenciones ya asentadas en la musica de cine, es decir, que ya han sido probadas como “eficaces”.

Capitulo VI

Sin embargo, el cine y la musica no siempre se han limitado, como si hace El artista, a evitar las problematicas
que surgen de la relacion entre lo sonoro y lo visual. Como afirma Gilles Deleuze en sus estudios sobre cine, y a
partir de los trabajos de Balasz y Chion, la aparicion del sonido sincrénico implica un cambio radical respecto de
la musica que acompafiaba a los filmes silentes. Con el sonido, la imagen gana una cuarta dimensién: “Es
probable entonces que el cine sonoro modifique la imagen visual” (Deleuze, 2005, p. 299). Desde este punto de
vista, entonces, El artista aparece empobrecida por haber renunciado —o mas bien, por haber creido que se
podia renunciar— a esa cuarta dimension que los largometrajes sonoros trajeron consigo. Al pretender su banda
sonora imitar la musica que acompafaba a las peliculas mudas, el film de Hazanavicius sigue presa de la
necesidad de que la musica se corresponda con la imagen visual, evitando la “emancipacion” y el mayor
desarrollo del componente sonoro (Deleuze, 2005, p.314). Queda abandonado asi el trabajo sobre ese “valor

afiadido” al que se referia Michel Chion.

Ese enriquecimiento de la imagen por parte del sonido es reciproco:

si el sonido hace ver la imagen de modo diferente a lo que esta imagen muestra sin él, la imagen, por su parte,
hace oir el sonido de modo distinto a como éste resonaria en la oscuridad. Sin embargo, a través de esa doble
ida-y-vuelta, la pantalla sigue siendo el principal soporte de esta percepcion. El sonido transformado por la
imagen sobre la que influye reproyecta finalmente sobre ésta el producto de sus influencias mutuas (Chion,
1993, p. 31).

En el capitulo nombrado, Deleuze acude a Hanns Eisler, musico que ya hemos citado y que junto con Theodor
Adorno ha aportado numerosos conceptos a la discusion. En ese texto escrito en comun, y al momento de
trabajar la cuestion de la “ilustracion musical”, los dos autores proponen casi irbnicamente que se la someta a
una veda temporal 0 a un uso prudentisimo. Es que, explican, los esquemas de asociacion (por los que
aprendimos a relacionar cierto tipo de melodia, de ritmo, de armonia, o cierto tipo de instrumento, con un
elemento del “afuera”) estan ya tan difundidos que la musica “hace ya mucho tiempo que no «ilustra» nada, sino
que solamente sirve para despertar automaticamente la idea” que se quiere ilustrar (Adorno y Eisler, 1976, p.
28). Esta paradoja se da también cuando lo que se quiere representar mediante la musica no es un objeto, un

paisaje, un pais, sino un sentimiento o una expectativa. Las siguientes lineas parecen escritas para El artista:

La musica suele entrar a menudo en accion precisamente cuando en virtud del “estado de animo” o de la tension
se intenta conseguir efectos especialmente caracteristicos. El pretendido efecto se frustra, porque el recurso se
ha hecho familiar a través de innumerables situaciones analogas. Elfendmeno tiene un doble sentido
psicoldgico: si la imagen muestra una apacible casa de campo mientras la musica emite los acostumbrados
sonidos siniestros, el espectador sabe en seguida que va a pasar algo terrible. El anuncio musical refuerza la
tension, pero simultaneamente la destruye a través de la certeza de lo que se avecina (Adorno y Eisler, 1976,
pp. 31-32).



Teniendo en cuenta estos aportes puede afirmarse que, dado que lo visual y lo sonoro son irreductibles entre si,
seran interesantes a este respecto aquellas obras de arte que, al cuestionar la relacion entre musica e imagen,
no oculten el movimiento de ida y vuelta entre —en términos deleuzeanos— lo molecular y lo molar, entre lo ya
individuado y lo preindividual. Las obras audiovisuales que podrian levantarse como ejemplo frente a las
dificultades de El artista son las que permiten repensar el proceso por el cual la musica se desprende de su
pretendida pureza para individualizarse en “imagenes” que representan algo exterior a ella misma, es decir, para

“significar”.

Capitulo VII

Tal ha sido la tarea de algunas de las vanguardias musicales del siglo XX, que han colaborado con sus propios
medios con el problema que el cine deja entrever en su caracter audiovisual. Gran parte de las revoluciones
musicales del siglo XX han surgido como respuestas a la pregunta acerca de lo que la musica representa, e
incluso de si la musica representa o deberia representar alguna cosa en absoluto. A partir de los siglos XVI y
XVII, con la intensificaciéon de la racionalizacion de la produccion musical, se instala como cuestion central la
pregunta acerca de si la musica es o no significativa. Tedricos como Gioseffo Zarlino, mas centrados en el
aspecto armonico de la musica, son los padres de lo que luego se llamoé musica “pura”, “absoluta”: esto es,
desligada de cualquier objeto externo al sonido mismo. Otros, como Claudio Monteverdi, privilegiaban la melodia
por sobre la armonia y abogaban por el predominio del elemento vocal por sobre lo instrumental; la musica (esto
es, la armonia) esta para acompafnar al significado de las palabras. Sera a partir de esta disyuntiva —las
combinaciones de sonidos como algo cerrado en si mismo, 0 como un acompafnamiento de una significacion
trascendente— que se definiran todas las concepciones futuras del significado de la musica. A partir del siglo
XVIII -y la influencia de Schopenhauer no es menor— la musica aparece como el arte mas elevado a partir del
criterio que antes se usaba para despreciarla: la dificultad o imposibilidad de delimitar firmemente su significado
segun el lenguaje cotidiano, eso que se elogia en El mundo como voluntad y como representacion. La musica,
en un claro anticipo del romanticismo, es ahora el lenguaje de los sentimientos, de esos afectos que el lenguaje
verbal siempre recorta cada vez que intenta describirlos. A partir del romanticismo, la musica tendra en las
cuestiones expresivas su elemento fundamental. Cada vez mas, los musicos ya no se cifien a las formas
clasicas para “llenarlas”, sino que empiezan a elaborar sus propios criterios a partir de los cuales deberan
evaluarse sus composiciones. Con la musica de Schoenberg y de sus discipulos, ya no solo esta en tela de
juicio la “significacion” de la musica, sino que se derrumban los criterios (basicamente, el mundo tonal) a partir
de los cuales se habia juzgado la musica desde el barroco. En sintesis, la musica se va liberando de la
obligacion de tener una referencia externa; el mundo de los objetos, de las imagenes, se desliga asi del mundo
sonoro. Quizas esta revolucion ya esté en el primer Nietzsche, para quien el sentido privilegiado debe ser el
oido, y no la vista. Esta emancipacién de la musica respecto del mundo de los objetos sera retomada luego por
diversos autores a lo largo del siglo XX. Adorno y Eisler, por ejemplo, escriben que La musica, por muy definida
que sea atendiendo a su forma particular de composicion, no es jamas definida respecto a un objeto externo en
relacion a ella que tratase de expresar o imitar. A la inversa, ninguna imagen, ni siquiera una imagen abstracta,

esta completamente emancipada del mundo de los objetos (Adorno y Eisler, 1976, p. 92).

En términos similares, para Lévi-Strauss la diferencia entre musica y pintura, entre un arte sonoro y un arte
visual, radica en el hecho de que mientras la pintura trabaja con colores — que “son dados antes de ser
utilizados” (Lévi-Strauss, p. 28)— la musica lo hace con sonidos musicales, que no existen originariamente en la

naturaleza, en el mundo del afuera. Los colores son equivalentes no de la nota musical sino de los ruidos:



ambos poseen un alto indice de referencialidad. Volviendo por ultima vez a El artista, creo que aqui radica la
pobreza de su banda sonora: en la asociacion incuestionada e unilineal de determinadas caracteristicas sonoras
(instrumentacién, armonia, ritmo, etcétera) al mundo cotidiano de los objetos. Renuncia pues a entender la
percepcion visual de imagenes caracteristica del cine como algo paradéjico y sinestésico, como una vision

siempre contaminada de otros sentidos.

En este sentido, quiero rescatar una escena muy valiosa de la pelicula, que va a contramano de lo criticado
anteriormente: sobre el final del film, sin saber que Peppy Miller esta yendo en ese mismo momento a buscarlo
en su automovil, el desesperado protagonista acerca un revolver a su cabeza y parece dispuesto a disparar.
Aparece entonces en intertitulo jBang!, y la musica se detiene, quedando las imagenes acompafadas de
silencio. Sin embargo, en el cuadro siguiente el espectador se da cuenta de que no es el arma sino el choque
del automovil contra un arbol lo que produjo la onomatopeya. En esta escena aparece la inevitable
interpenetracion entre la imagen, la musica, las palabras y los ruidos. Sin embargo, en lineas generales, El
artista no cuestiona de ningiin modo el sentido comun del espectador cinematografico, y se limita a reproducir lo

ya visto, lo ya escuchado.

Si en las vanguardias musicales puede hallarse alguna experiencia politica, ésta radica en el hecho de pensar a
la musica como algo no subordinado a lo que representa, esto es, a un plano trascendente que deje a lo sonoro
en segundo lugar. Trabajar sobre lo audible nos despega de la objetualidad cotidiana, nos da otro acercamiento
al mundo, hace tambalear la firmeza de la ontologia definida a partir de lo visual. Frente a lo que propone El
artista, sera preciso indagar en esas practicas artisticas que tanto en cine como en musica pretenden
desautomatizar los regimenes de percepcion dominantes, que no niegan ingenuamente toda relacion entre
musica e imagen (entre la musica y un “afuera”), sino que afirman esa relacién como multiple, relaciones con las

que el artista trabaja, cita, deshace, recompone, juega, anula, cumple y decepciona expectativas...

Notas

1. “Llamaremos musica de foso a la que acompafia a la imagen desde una posicion off, fuera del lugar y del
tiempo de la accion. Este término hace referencia al foso de la orquesta de la 6pera clasica. Llamaremos musica
de pantalla, por el contrario, a la que emana de una fuente situada directa o indirectamente en el lugar y el

tiempo de la accion, aunque esta fuente sea una radio o un instrumentista fuera de campo.” (Chion, 1993, p.68)

2. Por otra parte, hay en la banda sonora —premiada en 2012 con un Oscar a la mejor banda sonora— dos citas
reconocibles: la primera, una composicion de Bernard Herrmann para el film Vertigo (1958), de Alfred Hitchcock;

la segunda, la Danza del trigo de Ginastera, perteneciente a su ballet Estancia.
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