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LA MUSICA EN L’APARELL TEORIC
CINEMATOGRAFIC | AUDIOVISUAL

El llenguatge cinematografic, i per extensié I'audiovisual, és un llenguatge MATERIA, nGm. 14-15, 2019,
artfstic i comunicatiu certament complex, el qual ha evolucionat, d’una  ISSN 1579-2641, p. 201-218
manera més o menys constant, durant el transcurs del segle xx. En aquest Recepcié: 14-1-2019
periode, ha estat el llenguatge artistic genuinament contemporani. I és Acceptacié: 22-3-2019

clar que és un llenguatge basat en la representacié iconografica. Pero no 1 Les traduccions al catala

només: en aquesta constant transformacié podem considerar que la pre- presents en l‘article de fonts
séncia de la musica en els films ha definit part dels mecanismes ontologics, originals en castella sén de
narratius, expressius, dramaturgics, psicologics i fins i tot historics, amb I"autor.

els quals el llenguatge cinematografic ha articulat I’espaitemps diegétic ? Teresa FRAILE, La creacion

—és a dir, I'espai fisic i mental on es desenvolupa la ficci6—. Amb tot, ~ usical en el cine esparol con-
tempordneo, tesi doctoral, Sa-

I’estudi de la relacié entre la musica i la imatge en el marc audiovisual té lamanca, Universidad de Sala-
multiples vessants. manca, 2008, p. 10.
En Iarticle present ens centrarem a definir I’stato quo tedric actualit-
zat de la musica en el si del llenguatge cinematografic i audiovisual; és a
dir, procurem indagar en l‘espai que s’ha atorgat a la musica en el seu
aparell tedric des d’un punt de vista sincronic, amb "objectiu d’extreure’n
algunes conclusions generals.
En una primera aproximacié a la bibliografia es fa evident que no hi ha
un conjunt teoric consensuat que doni resposta, des d’un punt de vista
academic, a la pregunta qué defineix I’estatus de la mdsica en el cinema?
Aix0 no vol dir que el corpus bibliografic no provi de respondre a la qiiestié
formulada; el que succeeix és que, en termes generals, la indagacié que
n’ha resultat ha estat vacil-lant i, sobretot des de la perspectiva metodolo-
gica, poc homogeénia en els seus procediments i en la terminologia emprada.
En referéncia a I’estat academic de la investigacié que es fa al voltant
d’aquest camp d’estudi, la professora i teorica Teresa Fraile escriu que:

[...Jtot i l'interes d’aquest ambit d’estudi, la investigacié dins I’Estat espanyol
sobre la musica de cinema presenta amplies mancances.12
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3 Teresa FRAILE, «MUsica de
cine en Espafa: crecimiento y
consolidacion de una discipli-
na», La Albolafia: Revista de
Humanidades y Cultura, 9,
2016, p. 11-29.

4 T. FRAILE, La creacidn
musical..., p. 22-23.

5 fdem.

6 T. FrAILE, «MUsica de cine
en...».
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Cal afegir que la indagacié estetica de la musica en I'audiovisual és,
sens dubte, un camp d’estudi relativament nou. En aquest aspecte, Fraile
argumenta que:

[...1si fem una mirada al passat de la historiografia sobre so i mudsica en els
mitjans audiovisuals espanyols ens adonarem que és un camp d’estudi relati-
vament recent.>

En el mén académic hispanoparlant, el conjunt de les investigacions de
Fraile sén, com veurem, un corpus important. Sobre el conjunt de la biblio-
grafia, Fraile subratlla dues consideracions o queixes generals que cal
tenir sempre presents: 1) la mancanca i la dispersio, tant en els estudis
cinematografics com en els de musicologia, d’estudis concrets que tinguin
com a objecte la muUsica en el cinema; i 2) la incomunicacioé de les diferents
disciplines que tracten el tema, que es tanquen sobre les seves propies
metodologies i problematiques i obvien la propia naturalesa de la mateéria
d’analisi.*

Es dona la circumstancia que, malgrat que la disciplina es troba en un
moment evolutiu important,® les aportacions a I‘estudi de la musica en els
films encara no s’han vertebrat al voltant d’un paradigma solid, panoramic,
complet i que resulti, a la vegada, funcional: la principal problematica
d’aquesta disciplina és, sens dubte, la seva dispersié teorica i metodologica.

Des d’aquest punt de vista i a partir de I’analisi de part de la literatura
cientifica de la disciplina, considerem que articular una proposta per defi-
nir I'estatus de la musica en |’aparell tedric cinematografic i audiovisual és
important per tal d’ordenar part del corpus teoric d’aquest camp d’estudi.

Dos paradigmes de la relacié musica-imatge

Per tal de definir aquest estatus de la musica en |'audiovisual és evident
que hem de desglossar part del corpus literari de la disciplina. No és el
nostre objectiu, pero, desgranar una panoramica exhaustiva d’aquestes
aportacions en I'ambit teoric perqué, més o menys, aquesta empresa ja
s’ha portat a terme en altres treballs academics d’ambit internacional o
estatal. El més actualitzat de tots els de I'ambit hispanoparlant és, sens
dubte, I"article de Fraile «MUsica del cine en Espafia: crecimiento y conso-
lidacion de una disciplina».®

Per contra, el nostre objectiu és atendre quin paper entenem que la
musica desenvolupa en relacié amb la imatge en un mitja audiovisual. I en
aquest sentit, del conjunt dels treballs editats a I’Estat espanyol, ens cen-
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trarem en dues obres de referéncia: 1) el llibre de Carlos Colén, Fernando
Infante del Rosal i Manuel Lombardo, Historia y teoria de la mdsica en el
cine (Presencias afectivas);” i 2), la tesi doctoral de Teresa Fraile, titulada
La creacién musical en el cine espafiol contempordneo.8

El treball de Colén et al. esta enfocat a revisar i catalogar el corpus
assagistic internacional que ha produit la disciplina, fet que ens proporcio-
na una panoramica interessant de la quiestié. Pel que fa a la tesi de Fraile,
ens és molt atil en la mesura que s’hi articula un marc teoric rigorés
—«Corrientes teéricas de la masica en el cine»,? el qual tractarem més
endavant— i a la vegada fa una proposta propia de categoritzacié de les
funcions de la musica en IYaudiovisual.

Ens centrem primer en el treball extens i documentat de Colén et al.,
en que trobem el capitol «Teorias de la musica en el cine»,10 signat per
Fernando Infante del Rosal i Manuel Lombardo. Més enlla de la rigorosa
i complexa catalogacié de textos, autors, conceptes i corrents de pensa-
ment —de la qual lloem la capacitat de generar vincles conceptuals entre
fenomenologia inicialment dispar—, aquest capitol recull una aportacié
teodrica que ens ajuda a delimitar, des d’una optica operativa, el marc ini-
cial de 'estatus de la musica en I’aparell teoric cinematografic i audio-
visual.

Infante del Rosal i Lombardo estableixen que la totalitat de la reflexid
teorica sobre la preséncia de la musica en el cinema —i la bibliografia que
ha generat— es desenvolupa al voltant de dos paradigmes teorics fona-
mentals: un paradigma que es defineix per establir una concepcié onto-
logica de la preséncia de la musica en Yaudiovisual, i un paradigma en el
qual la relacié entre la musica i la imatge s’articula al voltant de la funcio-
nalitat de la segona en el marc de I’expressié cinematografica.lt

Un [és un paradigmal que analitza o explicita la relaci6 originaria de la musi-
ca i la imatge cinematografica, que la justifica [...]1 en termes d’una unié
fonamental, i I'altre [és un paradigmal que la comprén sota criteris de funcio-
nalitat i de valors estructurals sense plantejar-se una relacié consubstancial o
de parentiu fundacional .2

Tal com indiquen els autors, el primer és un paradigma amb una voca-
ci6 ontologica en el moment d’establir un posicionament teoric enfront de
la relacié entre la musica i la imatge —el corpus bibliografic del qual es
defineix aproximadament durant la primera meitat del segle xx—. Per
contra, el segon paradigma, que s’elabora en ’entorn académic del forma-
lisme —i, per tant, es formula durant la segona meitat del segle xx—, té
una vocacié estructuralista a I’hora d’entendre la relacié musica-imatge
en el context audiovisual.
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7 Carlos CoLON, Fernando
INFANTE DEL RosAL i Manuel
LomBARDO, Historia y teoria de
la mdsica en el cine (Presencias
afectivas), Sevilla, Alfar, 1997.

8 T. FRAILE, La creacién
musical...

9 fdem, p. 79-222.

10 C. CoLON et al., Historiay
teoria..., p. 205-263.

11 Fem servir intencionada-
ment el concepte d’expressic
cinematografica, el qual defi-
nim com el flux d’imatges i de
sons que es projecten de manera
conjunta a la pantalla. En
aquest sentit, ens adonem que
aquest concepte esdevé sinonim
d’altres termes emprats am-
pliament per la bibliografia,
com ara text cinematografic o
imatge cinematografica, amb
I“important matis que, en el
terme expressié cinematografi-
ca, hi volem incorporar de ma-
neraexplicita la dimensié sono-
ra.

12 C. CoLon et al., Historiay
teoria..., p. 206-207.
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El primer model es basa en la teoria cinematografica, especialment en els
plantejaments amb vocacié ontologica; des de Béla Balazs a Edgar Morin.
El segon cerca les seves arrels en el formalisme i pren rellevancia en la teoria
sistematitzadora francesa —Colpi, Porcile, Chion— i en la consolidacié
académica dels estudis sobre la musica de cinema. [...1 En definitiva, es trac-
ta de dues maneres de definir el Iloc que ocupa la musica en el cinema, una
essencialista, Yaltra, funcionalista. La primera descriu la competencia de la
musica i la imatge com un fet precinematografic, ahistoric. La segona con-
solida les particularitats de la musica cinematografica a partir de la sedi-
mentacié historica. La primera és fundada en la metafisica, la segona en
I’analisi.13

El primer espai —el paradigma ontologic— entén la musica com
I’element fundacional de I"ontologia cinematografica: la musica és germi-
nal de I’aparell tedric cinematografic. El segon —el paradigma funcional —
considera, des d’una visi6é analitica, que la musica és una peca més aviat
pseudoautonoma respecte al film, un element que té el seu espai en I’aparell
teoric per una conjunci6 historica que podriem seguir i avaluar; la musica
esdevé un objecte que té un paper funcional i executiu en el conjunt del
[lenguatge cinematografic.

Les propostes ontologiques

Les propostes ontoldgiques sobre I‘estatus de la musica en I’aparell tedric
cinematografic se circumscriuen, de manera principal, a un periode inicial
de la teoria cinematografica general. De fet, el teoric italia Francesco
Casetti defineix la produccié teorica d’aquest periode com I'etapa de les
teories ontoldgiques; les seves propostes es caracteritzen per provar
d’articular un discurs estétic en el qual se cerca I’essencia del fet filmic.14

Per indagar en el paradigma ontoldgic, Infante del Rosal i Lombardo
confeccionen una taxonomia a partir de conceptes que identifiquen, de
manera repetida, en el corpus bibliografic que tracta la relacié entre la
musica i la banda d’imatge cinematografica. Aquesta taxonomia es basa
en els termes seglents: 1) consubstancialitat, 2) alquimia, 3) reciprocitat
i 4) demarcacid.*®

1) La teoria definida com a consubstancial —la qual sembla que és la
més productiva de les esmentades— entén que la musica és un element
cinematografic que ha de tenir la mateixa consideracié que qualsevol
altre dels elements que conformen un film. Es a dir, la teoria cinemato-
grafica general considera que hi ha un sequit d’elements dels quals no
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es quiestiona I'especificitat filmica —com, al contrari, passa en la teo-
ria sobre la musica en el cinema—, elements que sén, doncs, consubs-
tancials al film. Des d’aquesta perspectiva, es reivindica que la natu-
ralesa de la musica en el film no ha de ser diferent de la d’aquests
altres elements cinematografics, la musica és consubstancial als films
i no n’és un element estrany; la musica és substancia genuina amb la
qual s‘articula la diegesi filmica.

La musica va estar, des d’un principi, més relacionada organicament
amb el film que amb el teatre. [La musical pertany al mecanisme de la
imatge del film, com la llum i I‘'ombra. No només era un element impres-
cindible en el film mut, ho és també en el sonor.1®

Aquesta concepcié replica la perspectiva teorica generalitzada de
la hipervaloracié de I’aspecte visual en la definicié d’allo que és espe-
cificament cinematografic. Cal retenir la idea, interessant, que /a
musica pertany al mecanisme de la imatge del film. Dit d’una altra
manera, la musica construeix part de I‘ontologia de I"expressié cine-
matografica.

2) D’altra banda, Infante del Rosal i Lombardo expliquen que la relacié

ontologica de la musica i la imatge es pot explicar a través del concep-
te d’alquimia. Aquest altre enfocament teoric remet a una «cohabita-
ci6 [de les parts] dins d’una mateixa substancia».!” En aquesta, la
unié d’'una musica amb una imatge provoca l’aparici6é d’un tercer ele-
ment que és distint dels dos primers.

Des d’aquesta optica, la perspectiva quimica de la relacié imatge-
musica troba una relacié clara amb el nostre posicionament teoric,
ja que el terme expressié cinematografica remet a aquest tercer ele-
ment que inclou els dos anteriors —I’iconic i el sonor— i que se’n
diferencia. Des d’una perspectiva semblant, Fraile parla del «tercer
producte» audiovisual.1®

Una de les caracteristiques importants d’aquesta vessant de la
teoria ontologica és que considera la musica com un element que fa
reaccionar la imatge, ja que la dilata i li cedeix profunditat. Aquesta
perspectiva és interessant: considera que la musica dona una nova
dimensio a la representacid iconografica —dona vivesa— sense la qual
la imatge cinematografica restaria incompleta.l® Es una perspectiva,
sens dubte, forca benjaminiana, si I’entenem en el sentit que la musica
aporta a la imatge una certa aura.2?
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#1 Nogl Patrick Carroll citat 3) El tercer dels punts de vista teorics del paradigma ontologic és el plan-
a: C. Cowow et al., Historia y tejament que entén que, en la relacié formal entre la masica i la imat-

te‘;g’a"'_' p. 224. ) ge, s’esdevé una reciprocitat estética entre ambdés elements.
Michel CHion, La audio-

vision (Introduccién a un anali- Al d | dificad icals infl . | 6 del
sis conjunto de la imagen y el a vegada que els modificadors musicals influencien en la recepcié de

sonido), Barcelona, Paidés, fl.I,m, els |nd{|clad02rls filmics també influencien reciprocament en la recep-
1993, p. 11. cié de la musica.
23 C. CoLoN et al., Historiay

teoria..., p. 224. Aquest plantejament, que considera que els elements iconics i visuals
s’influencien reciprocament, és semblant al fenomen que descriu el
conegut concepte d’audiovisié, ampliament teoritzat per Michel Chion,
el qual, recordem, postula que «no es veu el mateix quan s’escolta, no
s’escolta el mateix quan es veu».22
La perspectiva ontoldgica de la reciprocitat és un concepte en qué

[...1la musica ofereix el seu potencial significatiu i emotiu, desenvolupat
durant segles, a la imatge; li ofereix la seva universalitat del llenguatge,
i amb aquest fet perd aquest mateix caracter d’universalitat i subjectivi-
tat. Per una altra banda, la imatge no pot particularitzar el valor de la
musica sense universalitzar-se i subjectivar-se ella mateixa. En alldo que
una guanya, l’altra ho perd i viceversa.?>

D’alguna manera, aquesta explicacié de la reciprocitat formal,
pensem que prefigura avant la lettre el progressiu escenari
d’audiovisualitzacié de la cultura popular contemporania. La musica i
la imatge es connoten reciprocament en el si dels mitjans de comuni-
cacié, incapaces, potser, de tenir I'autonomia estética de la qual havien
gaudit en un passat més o menys remot. O, en tot cas, es troben en un
procés continuat de pérdua d’aquesta identitat estetica diferenciada,
en un cami cap a l’assimilacié reciproca o fusié. Recordem la idea que
la musica pertany al mecanisme de la imatge, perque la imatge con-
temporania és, sens dubte, una imatge amb quatre dimensions: les tres
de la representaci6 iconografica i la temporal, aportada per la banda
sonora. La imatge contemporania és, sempre, audiovisual.

4) L’0ltima teoria ontoldgica és la que entén la masica com una demar-
cacio de la imatge. A partir del pensament del teoric Albert Laffay, es
planteja I’estatus de la musica en els films com una relacié semblant a
|‘establerta entre el marc de les arts plastiques i el seu contingut ico-
nic: la masica emmarca i demarca el film i el separa del mon real; el
diferencia com a objecte i com a construccié de la ficcié enfront de la
realitat; el condiciona, a la fi, com a construccié de la imatge:
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La musica de films desenvolupa un paper analeg al marc en les arts plas- 24 foem.
tiques. [...1 Sense ella, el cinema corre el risc de convertir-se en una pal- 25 [dem, p. 225.
lida projeccié d’ombres insubstancials damunt un tros de tela.?4 26 S’observaque lafaltad’un

consens unificat esdevé una

. . contrapartida evident en el
Observem, doncs, que, en el ventall de les teories ontologiques, 1 yesenvolupament de la discipli-

idea de fons que es planteja és que la muUsica apodera la imatge a un na.

nou estatus conjunt imatge-musica, a un nou camp epistemologic de la 27 C. CoLON et al., Historia y
imatge. La musica aporta a la imatge quelcom que aquesta no tenia, teoria..., p. 225.
abans.

Aixi, des del nostre punt de vista, la teoria ontologica, amb dife-
rents matisos, explica com la musica determina i defineix un nou esta-
tus per a la imatge, ja que fa que esdevingui, a la fi i a través de la
mediacié de la musica, una expressié cinematografica o audiovisual;
és a dir, la converteix en aquella que articula, en una sola expressio, la
dimensi6 de la representacié iconografica i la dimensié musical.

Les propostes funcionals

En general, el paradigma funcional que explica la presencia i I’estatus de
la musica en |"aparell tedric cinematografic i audiovisual ocupa gairebé
tot I'espai dels plantejaments academics actuals. Aquesta tendéncia, com
hem dit, s’accentua a partir de la segona meitat del segle xx. Aixi doncs,
en la bibliografia més recent, la perspectiva funcionalista és majoritaria.
Aquesta situacié articula un marc teoric en el qual:

[...1el plantejament originari del primer paradigma [...1 es dissol en els estu-
dis actuals com un fons ontoldgic inconscient i no rellevant per a I’analisi
estructural i funcional de la musica en el cinema.??

Des de la perspectiva funcional, pero, considerem que la bibliografia
ha establert una categoritzacié massa variable?® pel que fa a les multiples
propostes nominals i conceptuals del paper de la musica en Yaudiovisual.
Es a dir, la teoria ha procurat «elaborar una taxonomia de les aplicacions
de la musica en el cinema»,?” perd aquesta no ha estat encara unificada en
un paradigma panoramic i Gtil.

El treball d’Infante del Rosal i Lombardo també prova de categoritzar
el conjunt de funcions que la musica realitza en I‘expressié cinematografi-
ca, perd no és tant una elaboracié meditada i propia sobre |“assumpte, siné
que és una taxonomia que es torna a confeccionar a partir de I’analisi del
corpus bibliografic existent.
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1) La primera de les funcions que els autors detecten és la funcié tempo-

ral; la que dota el cinema d’una linealitat en la successié de la imatge.
Aquesta funcié posa de manifest la capacitat de la musica per cons-
truir un continuum que altera "aparent discontinuitat del muntatge
visual. Dit d’una altra manera, la musica articula I’esdevenir de la
imatge.

Aquesta caracteristica, malgrat que els autors la classifiquen dins
el paradigma funcional, pensem que se situa en un espai ambigu, pro-
xim al paradigma ontologic, ja que definir la temporalitat de I’expres-
sié cinematografica és, en definitiva, definir-ne I’ontologia; construir
la imatge-temps teoritzada per Gilles Deleuze.?® En aquest sentit, les
paraules de Chion sén clarificadores sobre la relacié musica-temps en
el cinema:

Fora del temps i fora de I’espai, la misica comunica amb tots els temps i
tots els espais del film, pero els deixa existir separadament i distintament
[...]. La musica és, en resum, un element que flexibilitza I’espai i el temps
[cinematografic].2?

2) La segona funcié assenyalada és la funcio narrativa de la musica en

[‘audiovisual. Observen encertadament, perod, que les caracteristiques
d’aquesta funcié estan vinculades a la dimensié temporal que acabem
de descriure. I és que, en certa manera, tota (re)presentacioé tendeix a
la narraci6;3? és a dir, tota imatge —encara que sigui estatica i no
tingui a priori cap camp epistemologic de la dimensié temporal —
acaba desenvolupant una narracié. I, a la vegada, tota narracio6 es
desenvolupa sempre en un eix temporal.

Des d’aquest punt de vista, la musica que s’articula en el film par-
ticipa de la construccié narrativa temporal.

La musica, pel seu caracter temporal, facilita la narracié filmica, pero
també participa en el procés narratiu, i pot arribar a ocupar qualsevol
dels estatus que hi sén presents: la musica pot representar la funcié de
Ianunciador i del narrador [...], i fins i tot la de personatge de la narra-
ci6. [...1 Cap element cinematografic personifica la figura del director
més que la musica. Ella és la veu interior amb la qual el realitzador es
dirigeix als espectadors. Els seus moviments expressen la subjectivitat
del director guiant la narracig.3!

3) Una altra categoria proposada és la funcié emotiva. Infante del Rosal

i Lombardo assenyalen que «allo emotiu constitueix per al cinema la
part més procliu a manipular de la subjectivitat»,32 especialment
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mitjancant el paper de la musica en relacié amb |‘espectador. En 33 Jdem, p. 244.

. N . 34 f
aquest sentit, recullen I’encertada pregunta del teoric Edgar Morin: Ldem, p. 247.
35 dem, p. 248.

Que fa la musica en el film? Diguem Unicament el que és: una presencia
afectiva.??

Entendre que el paper de la musica és més ser que fer demostra,
altra vegada, una visi6 essencialista de la qliesti6. Amb tot, la idea que
planteja aquesta funcio té relacié amb el fet que, tot i que la mdsica
s’articula de manera conjunta amb la imatge en el marc cinemato-
grafic, aquesta manté part de la seva autonomia i de la seva capacitat
evocadora, ja que estableix una relacié directa —no mediada per la
representacio iconografica— amb [‘espectador. Més endavant torna-
rem a aquesta questio.

4

~

La darrera funcié descrita es troba estretament lligada a la segiient
categoria proposada, la funcié significativa. En aquesta, a partir d’un
Unic significant, la musica té la funcié d’interpel-lar I'espectador i, a
la vegada, la imatge. Es a dir, ’espectador experimenta una evocacié
a través de la presencia de la musica — funcié emotiva— i, a la vega-
da, en el context narratiu del film, la musica significa —en el sentit
literal del terme— la diegesi o qualsevol element iconic o narratiu del
film, connotant-lo d’'una emocié semblant o identica a la que experi-
menta |’espectador. La musica significa la dramatirgia del film i, a la
vegada, proporciona evocacions subjectivament a |’espectador a tra-
vés d’un Unic significant musical.

Morin assimilava el paper de la musica al del subtitol entenent que és
I’element que assenyala el sentit pretés de les imatges. «La musica des-
envolupa un paper molt important de subtitol: ens dona el significat de la
imatge».34

5) Finalment, els autors categoritzen la funcié unificadora, 1a que pretén
donar unitat al film.

La funcié principal de la musica en els tipics films comercials és accen-

tuar l’efecte d’unitat que també s’intenta assolir en el nivell de la narra-
ci6 i de la imatge.3>

La musica pot ser un element holistic del film; la musica unifica el
tot filmic, en teixeix la dramatirgia i la continuitat de la imatge en els
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aspectes narratius, fotografics, temporals o estilistics. Aquesta idea
d’unitat ens remet al concepte d’alquimia tractat anteriorment: la
creacié d’un tercer element —el film— a partir d’elements dispersos.

La musica, tal com ha exposat Caryl Flinn, concedeix al film el sentit de
plenitud i unitat perdut en el sistema de produccié de masses industrialit-
zat a que es referia Walter Benjamin.3¢

Des d’aquest punt de vista, formulen altra vegada que la musica
associada a la imatge audiovisual restableix part de IYaura que I’obra
d’art ha perdut en la seva secularitzacié moderna.3”

D’altra banda, pel que fa a la categoritzacié d’altres taxonomies
de les funcions de la musica en els films, cal destacar la interessant
perspectiva de la disciplina que presenta el conjunt dels nombrosos
treballs realitzats per Teresa Fraile. En primer lloc, en destaquem la
tesina, Introduccion a la musica en el cine: apuntes para el estudio de
sus teorias y funciones,*® a la qual tan sols hem pogut accedir de mane-
ra parcial; també alguns dels seus articles en publicacions academi-
ques —en destaquem «Mdusicas posibles: tendencias teéricas de la
relacion masica-imagen»—;39 i, de manera principal, posem el centre
en la seva tesi doctoral ja esmentada, la qual considerem que és de
revisio obligatoria per tot aquell que es plantegi treballar la naturalesa
de la musica present en el film i I’espai que aquesta ocupa en l’articu-
lacié de la diegesi cinematografica i audiovisual.

En el primer dels treballs esmentats, |’autora fa una prospeccié
del corpus teoric publicat fins al moment, que concreta i eixampla en
la seva tesi doctoral. D’aquesta ultima, el ja esmentat segon capitol,
«Corrientes tedricas de la musica en el cine», és un extens fragment de
gran valor academic per la seva capacitat d’analitzar el conjunt de la
teoria internacional de la disciplina de manera detallada, organitzada
i relacionada.

De I'analisi bibliografica que Fraile fa en la tesina universitaria,
en planteja la qlesti6 seglent:

Encara que diversos autors han pretes categoritzar la funcionalitat de
la musica, no s’ha arribat a un consens clar que en faciliti I’analisi. La
situacioé de la investigacié de la musica cinematografica a I’Estat espa-
nyol es troba encara en una fase inicial i, en molts casos, relegada a
ambits no cientifics, la qual cosa facilita que els estudis aillats proposin
sistematitzacions propies.4°
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En el seu treball doctoral, Fraile porta a terme una analisi de la musi-
ca de cinema que «n’ha de destacar la implicacié en relacié amb el conjunt
audiovisual»; és a dir, una analisi que ha de fer evident les funcions que la
musica «realitza dins de la narracié i del discurs significatiu» i posa
I‘atenci6é en com les caracteristiques funcionals de la musica es relacionen
amb el tot global.#! En aquest sentit, Fraile defineix un seguit de catego-
ries propies que descriuen les diferents funcions de la musica en el marc
audiovisual i que exposem a continuacié.

1) Fraile descriu les funcions expressives, les funcionalitats relacionades
amb el contingut emocional de |’expressié cinematografica, que es
basen en |‘analisi del mecanisme amb qué el cinema fa participar
I’espectador d’una emocié narrada. D’alguna manera, aquesta funcio-
nalitat de la musica «ajuda a establir nexes entre |‘espectador i el
discurs audiovisual».*2

2) Esdescriuen les funcions estétiques, que sén les relatives a alld que Frai-
le anomena |’«estetica del film».43 Aquesta és una funcionalitat en qué
la musica participa en el film gairebé com un element d’attrezzo; la
musica esdevé un factor per contextualitzar el matis temporal, geografic
o historic de la narracié i la dramaturgia de la proposta audiovisual.#*

3) Fraile categoritza les funcions estructurals de la musica en els films.
Entenem que aquest conjunt de funcions sén les que estan relacionades
amb I"estructuracié del discurs —no pas la narracié—. Es a dir, la
vinculacié de la musica amb el temps psicologic de I‘espectador, en que
la musica té una funcionalitat unitaria: la musica aporta coherencia al
conjunt discursiu, vertebra les transicions de seqiiéncies i marca el
ritme visual.4>

4) Finalment, Fraile descriu I’analisi de les funcions significatives o narra-
tives —taxonomia coincident amb la d’Infante del Rosal i Lombar-
do—, aquelles en qué la musica desenvolupa una funcié en relacié amb
el contingut narratiu del film.4¢

Algunes paradoxes teoriques de la relacié
imatge-musica

Tal com hem vist, la qliestié teorica de la relacié imatge-musica pren, a
vegades, i a causa d’una serie de quiestions, una dimensi6é contradictoria
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que ens porta a un seguit de paradoxes teoriques. L’aprofundiment sobre
aquestes dilogies és un exercici interessant: el seu estudi ajuda a concretar
el marc teoric de la relaci6 estética entre la imatge i la musica. Infante del
Rosal i Lombardo identifiquen algunes d’aquestes paradoxes de naturalesa
sincronica, que romanen latents en moltes de les propostes teoriques sobre
la preséncia de la musica en els mecanismes cinematografics.

A continuaci6 en destaquem algunes i fem algunes reflexions al seu
voltant:

1) Una de les paradoxes subratllades té relacié amb el fet que la musica,
com a element autonom —és a dir, ara pensada com una expressio
musical desvinculada de la dimensié iconografica—, es defineix per
tenir un marcat caracter d’jrrealitat. Perd aquesta es converteix, en el
si dels mecanismes cinematografics i quan es conjuga unida a la imat-
ge, en un element que articula el factor realitat de la diegesi. Aquest
és un consens particular que I'espectador accepta i que la bibliografia
subratlla repetidament:

La particularitat de la musica davant la resta dels elements que entren en
joc en un film es basa en el seu caracter d’irrealitat, en el sentit que els
esdeveniments interiors i exteriors del mén no contenen musica, i mal-
grat tot, la justificacié de la seva intervenci6 en el film és justament
aquesta, concedir una major realitat, una major versemblanca al film.
[...] La musica del film és, sens dubte, I"'element més inversemblant del
cinema.?’

Aquest aspecte es planteja, també, en la teoria proposada per
Michel Chion: la musica té la capacitat d’articular la voluntat realista
de I"expressié cinematografica, és [’element que procura no fer evident
que la proposta cinematografica és una construcci6 il-lusoria.*®

Des d’aquest punt de vista, doncs, la musica intenta establir, als ulls
de I’espectador, la versemblanga d’un fet —la musica en un film, o el fet
filmic mateix— que hauria de resultar absolutament inversemblant.

2) En relacié amb aquesta primera paradoxa, observem que podem opo-
sar el caracter subjectiu de la musica al —suposat— caracter objectiu
de la imatge del film:

La contradiccié interna de la musica, la seva paradoxa d’element subjec-
tiu amb capacitat per objectivar quelcom, es mostra obertament en el si
del cinema, que treu partit precisament d’aquesta contradiccio; el carac-
ter objectiu de les imatges fa encara més evident aquesta dualitat de la
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musica que extreu de la capacitat d’esdevenir problematica la raé de ser
de la seva incorporacié al cinema: «A |"objectivitat de la imatge i del
dialeg —afirma Claudia Gorbman— hi contesta la subjectivitat, la inte-
rioritat, la profunditat de la musica extradiegetica».*?

En aquest punt hem de tractar una quiestié important: el llenguat-
ge musical no estableix una significaci6 estable de la seva expressié
epistemoldgica. Es a dir, esdevé una tasca erma provar d’objectivar el
significat de qualsevol significant musical, ja que el primer és una
abstraccio6 sense cap analogia clara. La musica no estableix una mime-
si evident amb la realitat fisica. Edgar Morin escriu:

La questié problematica és de quina manera la musica significa alguna
cosa en particular, com pot expressar un enunciat concret.>°

En canvi, en la teoria sobre la imatge, trobem que el seu signifi-
cant es relaciona amb una empremta de la realitat objectiva; el signe
de la imatge és una traca de /a realitat mitjancant la llum.>* Per con-
tra, és clar que el signe musical no és empremta de cap realitat.

3) Finalment, i del tot relacionada amb les paradoxes esmentades, tro-
bem la relacié de la dualitat imatge-muisica amb la caracteristica
immediat o mediat, respectivament, de I’element sonor i de I'element
iconic. En aquest sentit és interessant la consideracié que fa Chion:

[La musical és I’element del film susceptible de la comunicacié més
flexible i immediata amb la resta d’elements. Deslligada de la contingén-
cia realista, no necessita justificar la seva aparicié a través d’un artifici
de presentacié o una preparacio, tret dels primers films sonors.>?

Cal observar la dilogia que assenyala aquesta dualitat: no deixa de
ser curios que l’element «deslligat de la contingéncia “‘realista’”» —tal
com escriu Chion—, I’element menys realista de la posada en escena
naturalista del film, sigui el que té la capacitat d’articular la versem-
blanca en la proposta filmica i, alhora, sigui un element immediat de
la relaci6 film-espectador; un element no mediat per cap (re)presenta-
ci6 intel-lectual; pura abstraccié asignificant.>3

Observem, doncs, que la contrarietat principal, en el moment
d’establir un estat de la quiestié sobre la musica en 'aparell teoric
cinematografic i audiovisual, és que aquesta es veu obligada a integrar
dos elements estétics —els iconics i els musicals— que tenen naturale-
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ses no coincidents i fenomenologies dispars, perd que s’expressen en un
mateix camp epistemologic, el film. Sén elements que pertanyen, en
definitiva, a dues dimensions expressives i artistiques diferents que es
troben conjunturalment en I’«expressioé cinematografica».

Per tancar aquest punt, davant d’aquesta dualitat de fons entre
I’aspecte iconografic i la dimensié sonora, i per aprofundir en aquest
seguit de questions estétiques plantejades, pensem que és Util atendre
I‘obra del pensador alemany Friedrich W. Nietzsche E/ naixement de
la tragédia®®>> i fer-ne una lectura contemporania.

En aquest treball Nietzsche observa un conjunt de dialéctiques que
es troben en |’origen de la tragedia grega. Explica com el mon hel-lénic
és capac d’articular la contradiccié de I’art figuratiu —art apol-lini— i
no figuratiu —mdusica dionisiaca— en una Unica obra d’art: la trage-
dia. Tal com hem vist, és interessant adonar-se que la dialéctica
Apol-lo-Dionis —la confrontacié entre el somni i I'embriaguesa, la ten-
sié entre la figuracio i la no-figuraci6, la relacié mediata o immediata
amb la realitat de la imatge i la musica, respectivament, etc.— és un
conjunt de dilogies que també trobem en un camp epistemologic con-
temporani i que és estrictament cinematografic: el film.

L’estatus dual de la musica en ‘aparell teoric

En aquest article hem revisat un estat de la qliestié que presenta dos para-
digmes tedrics antagonics que proven de definir I’estatus de la musica en els
mecanismes cinematografics i audiovisuals. La pregunta encara és perti-
nent i resta sense resposta: la musica és essencia del fet audiovisual, o
nomeés és una part d’un conjunt en el qual desenvolupa una funci6? Hem vist
que, quan es prova de respondre a aquesta qlestio, la relacié imatge-miusi-
ca en el marc audiovisual esdevé complexa, i hi emergeixen un conjunt de
contradiccions, paradoxes i qiiestions filosofiques i estetiques derivades.

Si hi ha alguna proposta academica que aconsegueixi fer convergir, en
el seu si, el conjunt de les perspectives esmentades —o, si més no, és la més
actual i notoria—, aquesta és I’heterodoxa visié del teoric frances Michel
Chion, el qual, com sabem, treballa el paper del so i la musica en el cinema
des de fa decades. El seu treball més conegut és el popular La audio-
vision,® perd la seva recerca sobre aquestes qiiestions és extensa i notable.

Tanmateix, pel que fa estrictament a la qliestié de la mdsica articulada
en |'«expressié cinematografica», Chion escriu un treball important, el ja
esmentat La mdsica en el cine.®” En aquest text, amb un enfocament his-
toric i a la vegada estétic de la qliesti6 —és a dir, diacronic i sincronic—,

MATERIA 14-15

9/12119 12:13



La musica en 'aparell tedric cinematografic i audiovisual 215

hi formula que I’estatus de la musica en el marc cinematografic és el de 58 [dem, p. 217.
«coestructurar» i «coirrigar» un film.58 Des del nostre punt de vista, * M. Chlon, La audiovi-
aquesta formulacié dual dona cabuda a les diverses teories descrites que /97 P 195-197.
Sy . L . M. CHIOoN, Lamusicaen...,
s’articulen al voltant dels dos paradigmes teorics esmentats en aquest arti- 0. 218-210.
cle. D’una banda, amb |"expressié «coestructurar un film», Chion expressa
el fet que la musica forma part de la seva trama ontologica; forma part de
I‘estructura interna del fet filmic. D’altra banda, Chion planteja que, a la
vegada, el paper de la musica és «coirrigar un film»; és a dir, que la musi-
ca forma part del que entenem que és I"aparell dramatlrgic, narratiu o
significatiu del film.
Aixi doncs, |’estatus de la musica en els films seria, de manera conjun-
ta, formar part de I’estructura vertebradora del film —elaborar el seu
camp epistemoldgic, coestructurar— i, a la vegada, tenir un paper funcio-
nal en l"articulaci6 de les parts que formen el conjunt —portar a terme un
seqguit de funcionalitats, com les que hem descrit anteriorment, dins del
film: coirrigar.
Es interessant entendre que Chion no veu contradiccié en el fet que la
musica —recordem que segons el seu parer és I'element més flexible de
I"audiovisual —>? tingui, a la vegada, diversos estatus en el film. Volem
destacar que aquesta concepcié de Chion estableix que la musica és un
element cooperatiu en l’articulacié del film —subratllant-ne, especial-
ment, el prefix co—: la musica es posa, constantment, en relacié amb el
conjunt dels altres elements de |’audiovisual.
Des d’aquesta perspectiva, en la proposta tedrica de Chion, la musica té
un estatus dual —ontologic i funcional— i ho fa, a més, en un regim de
cooperacié amb els altres elements iconics i dramatirgics que configuren el
conjunt. Les consideracions aportades per Chion no sén, per tant, observa-
cions d’un estatus genui ni exclusiu de la musica en l'audiovisual. Per al
teoric frances, el film és un conjunt en el qual els elements tenen una relacié
solidaria, no pas jerarquica. Un estatus cooperatiu que proposa una pers-
pectiva innovadora en |estudi de |'estetica dels estudis cinematografics:

Si considerem que un film es, basicament, un conjunt d’elements que circulen
i que, gracies a la naturalesa ritmica del cinema, poden passar del so a la
imatge, d’allo real a allo imaginari, la musica esdevé Ilavors un material pri-
vilegiat en aquesta circulacié. [...1 En lloc de plantejar, segons la insuficient i
reductora férmula habitual, que la musica acompanya el film, direm que el
coirriga i el coestructura. El prefix coeludeix, evidentment, al fet que la musi-
ca no és "inica que desenvolupa aquest paper; i també al fet que el film és un
conjunt solidari i no jerarquic, en el qual és absurd atribuir a un element
qualsevol un paper dominant damunt dels altres.®©
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En aquest sentit, Chion expressa una concepci6 original que mostra
una visié diferent d’allo que, tradicionalment —o des de, com a minim, les
reflexions d’André Bazin sobre I‘ontologia del film—©1 la bibliografia ha
entes que és la relacié dels elements en I‘articulacié del film i, no cal dir-
ho, especialment, la relacié imatge-miusica. Des d’aquesta perspectiva, a
la pregunta ontoldgica «que és el cinema?», Chion respon que el «cinema
és un conjunt d’elements que circulen» en els quals no hi ha jerarquia; per
Bazin, el cinema era «la traga de la realitat a través de la imatge cinema-
tografica»: és a dir, Bazin dona preponderancia a la dimensi6 iconica de
la imatge i a la relacié mimeética de la imatge amb la realitat per respon-
dre a la qlestié, mentre que Chion emfatitza la idea de conjunt i de flux.
Hem d’entendre I’audiovisual, doncs, com un conjunt d’elements —iconics,
sonors, musicals, fotografics, historics, sociologics, etc.— no necessaria-
ment jerarquitzats ni subordinats els uns als altres.

De fet, Fraile, en la seva tesi doctoral, també apunta en aquesta direc-
cié quan s’interroga sobre qiiestions referides a com afrontar, des d’un
punt de vista metodoldgic, I'estudi de la musica en I’audiovisual:

[...Jles noves perspectives comencen a gliestionar-se si realment és convenient
establir jerarquies entre els elements de I’audiovisual. [...1 aixi, en lloc de
parlar de jerarquies d’uns elements sobre altres, es podria parlar de relacions
entre ells, en termes de tensions. En les noves analisis ja no es planteja la
confrontacié musica-imatge, siné el nou significat que sorgeix de la interaccié
d’ambdés.6?

Proposta per definir I’estatus de la musica
en "audiovisual

A manera d’epileg, el nostre proposit és, a partir de la teoria generada en
el si de la disciplina que hem estudiat, de les categories que s’hi descriuen
i de les noves tendencies analitiques que es plantegen, provar de formular
una proposta original que defineixi I’estatus de la mdsica en Yaudiovisual
la qual, en la mesura que sigui possible, ajunti les contradiccions dels dos
paradigmes estudiats en un sol sistema analiticotedoric. D’una banda, per-
qué considerem que no sén, en cap cas, incompatibles; de I‘altra, perque,
igual que Chion, pensem que la musica pot tenir, a la vegada, diferents
estatus en una proposta audiovisual.

Des d’aquest punt de vista, considerem que es pot complementar
I‘estatus dual de la musica en Yaudiovisual descrit en I’apartat anterior
afegint un tercer element d’analisi que tingui relacié amb el llenguatge
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musical mateix i amb la recepci6é de la musica per l‘espectador —una
questio que la bibliografia esmenta pero que no concreta.

Aixi doncs, fetes aquestes consideracions, exposem que |’estatus de la
musica en l'audiovisual es pot vertebrar tenint en compte tres factors:
I"estructuralontologic, el narratiufuncional i el poeticoautonom; uns ele-
ments que, respectivament, posen I"estudi de la musica en relacié amb el
film mateix, amb la seva trama i amb la seva recepcié per |'espectador:

1) Estatus estructuralontologic: defineix el paper de la musicaen |articu-
laci6 del tercer element que és I’audiovisual; és a dir, estudia les con-
tribucions que la mdsica té en la construccié del flux iconicosonor de
representacié cinematografica. Es un estatus que té relacié amb la
capacitat de la musica d’apoderar la imatge i de definir-ne la trama
epistemologica.

2

~

Estatus narratiufuncional: estudia la presencia de la musica en 'arti-
culacié de la dramatirgia del film; és a dir, estudia com la musica es
relaciona amb totes les qliestions que permeten que el llenguatge
audiovisual desenvolupi les capacitats narratives, subratllant-ne
significats que, des de la vessant dramatica, sén clau en la construccid
del discurs. Es un estatus que té relaci6 amb com la musica és capag
d’articular una definicié geografica, historica, cultural, sociologica,
sentimental, etc., del relat iconografic exposat.

3

~

Estatus poeticoautonom: estudia com la musica es concreta només en
la seva condicid d’element subjectiu i immediat en relacié amb la recep-
ci6 del film, i no com a element significant en relacié6 amb la imatge
representada en pantalla. Es un estatus que té relacié amb les propies
caracteristiques del camp epistemologic; és a dir, estudia la capacitat
de la musica present en el film —recordem: I’element més flexible de
I“articulacié audiovisual—, d’articular la significaci6 de les propies
capacitats autonomes de I’element musica en el si del flux cinemato-
grafic. S’estudia la manifestacié musical de manera autonoma en la
relaci6 musica-film-espectador, obviant, per moments, que aquesta
esta vinculada a una imatge.
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LA MUSICA EN L’APARELL TEORIC CINEMATOGRAFIC I AUDIOVISUAL

L’article present procura descriure |'estat de la quiestié actualitzat de Iestatus de la musica en
I'aparell teoric cinematografic i audiovisual. Es a dir, procurem indagar en I’espai que la teoria ha
atorgat a la musica en el seu aparell teoric des d’un punt de vista sincronic. Es fa una prospecci6 de
|’estat general de la disciplina, es descriuen els dos paradigmes de la relacié imatge-musica detectats
en la bibliografia i també es referencien algunes de les paradoxes teoriques que sorgeixen en la
relacié imatge-musica. Finalment, es proposa una definicié original de I‘estatus de la musica en
|’audiovisual que concretem en un model de tres estatus de la musica en relacié amb la imatge:
|’estructuralontologic, el narratiufuncional i el poeticoautonom.

Paraules clau: musica, cinema, film, audiovisual, estética, imatge-musica

MIUSIC IN CINEMATOGRAPHIC AND AUDIOVISUAL THEORY

This article aims to describe the state of the art regarding the status of music in cinematographic
and audiovisual theory. We investigate the space that theory has given to music in its theoretical
apparatus from a synchronous point of view. A survey of the general state of the discipline is made,
describing the two paradigms of the image-music relationship detected in the bibliography and also
referring to some of the theoretical paradoxes that arise in the image-music link. Finally, we pro-
pose an original definition of the status of music in the audiovisual that we concretise in a three-
status model of music in relation to image: structural-ontological, narrative-functional and poetic-
autonomous.

Keywords: music, cinema, film, audiovisual, aesthetics, image-music
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