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SINTESIS DE CONTENIDO

Medir el nivel de importancia de la musica en el cine nos acerca a tener un gra-
do de nocion mayor respecto de por qué nos emocionamos cuando vemos un filme; queé es
lo que hace que sintamos tristeza, alegria o amor. Esta tesis, basada en la musica de Ennio
Morricone, parte desde la observacion de un espectador-periodista sentado en la butaca de
la sala cinematogréfica.

Se aborda esta tesis desde el punto de vista cinematogréafico, psicoldgico y co-
municacional con el fin de abrir un espectro lo suficientemente amplio en virtud de com-
probar o no la hipotesis. A su vez las entrevista con expertos de las distintas areas constitu-

yen la clave préactica para el desarrollo del trabajo.

PALABRAS CLAVE: Cine-Mdsica-Alegria-Tristeza-Amor.



INTRODUCCION

Cuando vamos al cine solemos tomar poca conciencia de todo lo que nos im-
plica el sencillo acto de sentarnos en la butaca. Desde que se apagan gradualmente las lu-
ces de la sala hasta que salimos de la misma, hemos hecho algo mas que entretenernos.

El poder que tienen hoy en dia los medios de comunicacién de masas han mo-
tivado estudios que desembocaron en diferentes perspectivas tedricas sobre la influencia
que ejercen en las personas y en la sociedad en general. Aln no sabemos su alcance. Lo
cierto es que ya es poco discutible la capacidad que tienen para despertar emociones y, en
consecuencia, modificar conductas.

Tal vez por una concepcion esencialista del séptimo arte, los estudios sobre la
mausica en el cine son recientes y aun escasos Y, sin embargo, bien puede decirse que el
cine nunca ha prescindido de ella. Comprender su verdadero valor expresivo dentro del
filme es el objetivo de esta tesis.

Por tanto, el andlisis se realizara, por un lado, desde lo psicolégico ya que de la
emocion nos ocupamos; desde lo semioldgico, en cuanto a que nos referimos a dos lengua-
jes: el cinematogréafico y el musical y desde lo estrictamente cinematografico.

Las teorias cinematograficas abordadas al principio de este trabajo seran el
marco de referencia de los demas capitulos. Dentro de ellas, un capitulo aparte sera dedi-
cado a los estudios sobre el espectador de cine, el que ve, escucha y se emociona con el
filme.

El cuarto capitulo tal vez sea el punto de inflexion de la tesis ya que se referira
a las funciones que la musica tiene en el cine.

En el altimo capitulo se analizaran los diferentes cortes musicales de las pelicu-
las seleccionadas, musicalizadas por Ennio Morricone, con el objetivo de hacer un estudio
practico sobre la verdadera importancia que tiene la musica dentro del lenguaje cinema-

togréfico.



Por otro lado, y siempre en una misma direccién, la que nos dirige hacia la
hipdtesis, abordaremos el tema desde el punto de vista comunicacional y periodistico, es
decir, el cine como medio de comunicacion de masas y a la tesis en su conjunto desde la
perspectiva de un periodista sentado en la butaca que observa, escucha y saca conclusiones
gue van mas alla que el espectador comun.

Nuestra hipotesis es que la musica en el cine crea el ambiente propicio para

que emociones como la alegria, la tristeza y el amor puedan ser transmitidas plenamente.



CAPITULO I. LAS TEORIAS CINEMATOGRAFICAS

“Ayer por la noche... mis amigos me llevaron a los jardines Chi para ver
un espectaculo. Una vez reunido el publico, se apagaron las luces y em-
pezo la representacion. En la pantalla que teniamos delante vimos una
imagen: dos muchachas occidentales bailando con el pelo rubio totalmen-
te erizado, lo que resultaba bastante ridiculo. A continuacion, otra escena,
dos occidentales boxeando... Los espectadores se sienten como si real-
mente estuviesen alli presentes, es algo verdaderamente emocionante. De
repente, se vuelven a encender las luces y todas las imagenes desapare-

cen. Fue, sin duda, un espectaculo milagroso”.*

1.1. NACIMIENTO DE LA TEORIA DEL CINE

La teoria cinematografica forma parte de una larga reflexion tedrica sobre las
artes en general. A muchos teoricos del cine les ha llamado la atencién la semejanza entre
la caverna alegdrica de Platon y el método cinematografico. El profesor de Estudios Cine-
matograficos de la New York University y estudioso de las teorias del cine, Robert Stam, lo

explica del siguiente modo:

“Tanto la caverna platénica como el cine parten de una luz artificial que
brota de un punto situado detras de los prisioneros / espectadores. En la
caverna de Platon la luz juega con las figuras de personas y animales, in-
duciendo a los cautivos al engafio de confundir simulaciones con la reali-
dad ontoldgica. Los tedricos contemporaneos hostiles al cine suelen re-
producir, conscientemente o no, el rechazo de Platon a las artes de fic-
cién como engendradoras de ilusion y estimulo de las bajas pasiones”.?

Algunas de las discusiones conciernen a la estética, la especificidad del medio,
el género y el realismo. La estética intenta responder a preguntas tales como ¢Qué es belle-

za en una obra de arte? ¢Es la belleza real y verificable o bien subjetiva, una cuestion de

1 STAM, Robert: Teorias del cine. Edit. Paidés, Barcelona, 2001, pag. 39.
? Ibidem, pag. 23.



gusto? ¢Una pelicula debe explotar lo distintivo del medio? ¢Las peliculas tienen inclina-
cion al realismo o al artificio y la estilizacion? El tema de la especificidad del medio se
remonta hasta la Poética de Aristdteles y se manifiesta cuando los criticos afirman que una
pelicula es “demasiado teatral”, “demasiado estatica” o “demasiado literaria” o bien cuan-
do los espectadores opinan que “el cine es entretenimiento”, también estan emitiendo un
juicio sobre la especificidad del medio.

Abordar el cine basandose en la especificidad del medio presupone que cada
forma de arte tiene normas y capacidades expresivas propias. Esta actitud a su vez genera
comparaciones de distinta indole. Se ha tendido a considerar que la literatura es un medio
maés distinguido que el cine. La palabra escrita, se dice, es un medio mas sutil y preciso
para describir pensamientos y sentimientos. En realidad, se podria argumentar que el cine,
precisamente por lo heterogéneo de su expresion, es capaz de una mayor complejidad y
sutileza que la literatura. La naturaleza audiovisual del cine y las cinco pistas en las que se
apoya hacen posible una combinacion mucho mas rica de posibilidades seménticas y
sintacticas. El cine posee recursos muy variados que le permite expresarse en multiples
géneros, multiples sistemas narrativos y multiples formas de escritura. Solemos decir “que
una imagen vale méas que mil palabras”. Si tenemos en cuenta que la imagen interactta con
sonidos fonéticos, ruidos, materiales escritos y masica, podemos acercarnos a la nocion de
la verdadera dimension de la capacidad expresiva del cine.

Las investigadoras Maria Elsa Bettendorff y Raquel Prestigiacomo, autoras de
El relato audiovisual y de La ventana discreta, entre otros libros, establecen la nocion de

“punto de vista” y hacen una comparacion entre el cine y la literatura:

“A diferencia de la literatura, donde la informacidn pasa por un puro sa-
ber y decir, en cine, el punto de vista es también el lugar desde el cual se
mira y el modo en que se mira. En el filme narrativo, entonces, este punto

de vista es verdaderamente Optico: se asigna a alguien, ya sea a uno de
” 3

los personajes del relato o al narrador”.

La critica del género nacid a partir de la clasificacion de los diversos tipos de
textos literarios y la evolucién de formas literarias. La tan conocida definicion de Aristote-
les de la tragedia tocaba distintos aspectos del género: el rango social de los personajes, sus
cualidades éticas, la estructura narrativa y los efectos en el publico.

® BETTENDORFF, M. Elsa y PRESTIGIACOMO, Raquel: El relato audiovisual. Longseller, Buenos
Aires, 2002, pag. 53.



Las inquietudes que surgen alrededor de la teoria de los géneros se traducen en
preguntas como: ¢Los géneros realmente existen o son meras construcciones de los analis-
tas? ¢ Los géneros estan vinculados a una cultura o son transculturales?

La teoria cinematografica también trata cuestiones relativas al realismo artisti-
co. El término “realismo” es confuso porgue los primeros usos filoséficos son muchas ve-
ces opuestos al realismo cominmente entendido, esto es a la creencia en la existencia obje-
tiva de hechos y el intento de contemplar esos hechos sin idealizacidn alguna.

El concepto de realismo adquirié importancia recién en el siglo XIX, momento
en que comenz0 a tener relevancia un movimiento en las artes figurativas y narrativas de-
dicadas a la observacion y representacion del mundo contemporéneo. El realismo se mani-
festd como oposicion a los modelos romanticos y neoclésicos de la ficcion y la pintura. Los
personajes de las novelas realistas escritas por Balzac, Stendhal y Flaubert se movian en
situaciones sociales tipicamente contemporaneas. El realismo favorecia a una cierta demo-
cratizacion social que incluia en el arte a grupos humanos méas amplios y socialmente infe-
riores que formaban parte en la representacion de la problematica existencial.

Un debate estético aun presente de la teoria cinematografica discurre si el cine
debe ser narrativo o antinarrativo, realista o antirrealista; es decir, sobre cul es la relacion

del cine con la modernidad.

1.2. LOS INICIOS DE LA TEORIA CINEMATOGRAFICA

Los inicios del cine coincidieron con el punto mas alto del imperialismo. Lu-
miére y Edison llevaron a cabo sus primeras producciones en la ultima década del siglo
XIX.

Los paises de mayor produccion en la época muda fueron Inglaterra, Francia,
Estados Unidos, Alemania; casualmente, algunos de los protagonistas mas destacados del
imperialismo. Sus intereses radicaban en engrandecer la empresa colonial.

El cine europeo/americano, dominante ademas de divulgar un discurso colonial
hegeménico, también establecié su hegemonia a través del monopolio sobre la distribucion
y la exhibicion cinematografica en gran parte de Asia, Africa y América.

El espectador europeo, por tanto, experimento a través del cine una gratifican-

te sensacion de pertenencia nacional e imperial. Sin embargo, para los colonizadores, el

10



cine produjo un estado profundamente ambivalente, donde se mezclaban la identificacion
provocada por la narrativa filmica con un intenso resentimiento.

El objeto de la teoria cinematografica es de caracter internacional. Si bien el
cine empezéd en paises como Estados Unidos, Francia e Inglaterra, se expandié velozmente

por todo el mundo.

1.3. LA TEORIA EN LOS PRIMEROS ANOS DEL CINE MUDO

Las designaciones aplicadas al cine casi nunca hicieron referencia al sonido. Si
bien Edison vio en el cine una extension del fondgrafo y dio a sus dispositivos pre-
cinematograficos nombres tales como “fonografo optico” o “kinetophotograph”, en gene-
ral, se sostiene que el cine es esencialmente visual, concepcion basada en que el cine exis-
tio primero como imagen y luego como sonido.

La teoria cinematogréafica del periodo mudo se ocupaba de cuestiones que se-
guirian siendo fundamentales en el ambito del cine: ¢el cine es arte 0 un mero registro
mecénico de fendmenos visuales? Si es un arte, ¢cuéles son sus principales caracteristicas?
¢En qué se diferencia de otras artes como la pintura, la musica y el teatro? ¢Cudl es la dife-
rencia entre la realidad del mundo y la realidad presentada en el cine? Respecto al proceso
que realiza el espectador, ¢cuales son los determinantes psicologicos del cine? ¢Qué proce-
sos mentales se producen en el espectador? ¢El cine es un lenguaje o un suefio? ;Cuél es la
funcion social del cine? ¢ Debe estimular la inteligencia perceptiva del espectador, debe ser
bello aunque indtil o bien promover la causa de la justicia en el mundo?

Gran parte de la teoria / critica de los primeros tiempos del cine se centra en la
definicién del medio cinematogréfico y su relacion con las otras artes. Riccioto Canudo,
dice Richard Abel en Cine Francés: Teoria y Criticismo, en su manifiesto de 1911 habld
del nacimiento de un sexto arte y predijo que el cine absorberia las tres artes espaciales
(arquitectura, escultura y pintura) y las tres artes temporales (poesia, muasica y danza),
transforméandolas en una forma de teatro denominada “arte pléastico en movimiento”.*

Para el poeta-critico americano Vachel Lindsay, autor de The art of the moving
Picture (El arte de la figura en movimiento), el cine es un arte democratico. Lindsay cita

tres géneros: accion, intimidad y esplendor.

* ABEL, Richard: Cine francés. Teoria y critica, University Press , Princeton, 1988.
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El autor recurre al ejemplo de otras artes para definir el cine, viéndolo simulta-
neamente como “escultura en movimiento”, “pintura en movimiento” y “arquitectura en
movimiento”, siendo el “movimiento”, pues, el sustrato comun de la definicién.®

Los origenes de la teoria cinematografica se remontan al primer estudio ex-
haustivo del medio cinematografico: The Photoplay: A Psychological Study, de Hugo
Munsterberg, psicologo y filésofo de Harvard (1916).

El libro de Munsterberg abogaba por un cine entendido como “arte de la subje-
tividad que imitase los modos en que la conciencia da forma al mundo fenoménico™.°

Lo realmente importante para Munsterberg son las formas interiores del cine,
es decir, los avances en el lenguaje cinematografico que transforman episodios que son
lugares comunes en un arte nuevo.

Para este autor, el despliegue filmico del espacio y del tiempo va mas alla del
teatro, debido a los dispositivos como el primer plano, los efectos especiales y los veloces
cambios de escenario que permite el montaje. En este sentido, es precisamente la distancia
del cine respecto a la realidad fisica aquello que lo conduce a la esfera mental. Para Robert
Stam, Munsterberg “reconfigura la realidad tridimensional de acuerdo con las leyes del
pensamiento”. Munsterberg, asegura Stam, concibe al cine como un creador de placer me-
diante el triunfo sobre el principio material, liberdndolo del mundo palpable, del espacio, el
tiempo v la causalidad y “dotandolo de las formas de nuestra propia conciencia”.’

Munsterberg es, en cierto modo, el padre espiritual de varias corrientes de la
teoria del cine. Su preocupacion por el espectador activo, que compensa las lagunas del
cine con su intelecto y sus emociones, anticipa posteriores teorias del espectador.

Munsterberg concibe un “cine total” como un proceso mental y como arte del
espiritu. Es para él, el arte de la atencion, de la memoria y la imaginacion y de las emocio-
nes.

Asi también la idea de Munsterberg de que las peliculas generan sucesos men-
tales y que la pelicula no existe en el celuloide sino en la mente que actualiza el filme anti-
cipa la teoria de la recepcion de los afios ochenta. La posicion de Munsterberg respecto del
proceso mediante el cual la mente interpreta las imagenes estéticas lo convierte, finalmen-
te, en un antepasado de los cognitivistas, para quienes los procesos de mimesis generan un

vinculo entre los procesos filmicos y los propios procesos de la mente.

®> STAM, Robert: Op. cit., pag. 44.
6 Ibidem, pag. 45.
" Ibidem.
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