ras, decaimiento del star system...) que afectard a sectores de la produccicn, Sergei Prokofiev: El contrapunto musical eisensteiniano
mis dados al avance evolutivo que a csos sectores que se tratan de aferrar 3
modelos del pasado. El cambié vendré dado por la incorporacion de los di-
sefiadores graficos a la creacidn de los titulos de crédito (y cartelerfa), lo que
supondrd una gyolucién radical en cuanto al disefio de proyectos que se apo-
yan en estas bases de valores funcionales y de disposicién desarrollados en
los aiios 40,

La configuracién bdsica evoluciona en los 40 y culmina en los 50. En
csos momentos el piblico pedia mds informacién, las condiciones de pro-
duecién estaban cambiando y el cine en relacién a su publico debia satisfa-
cer estas nuevas exigencias. Surgen dos escuelas, la primera de ellas es I
popu_ifirlzadg por los primeros westerns en pantalla ancha en los que la pro-
yeccion comrenza directamente con imédgenes de la pelicula sobre las que se -
superponen las letras del genérico. Tras esta situacién espacio-temporal en Ia °
que la mdsica termina de definir el género, comienza la accién propiamente
dicha. De esta escuela descienden la mayorfa de los créditos actuales y con
cllos se pretende no romper el ritmo de la pelicula, que es anticipado en esta
secuencia (pre-genérico) en la que se introduce al espectador directamente
en la accidn,

Por dltimo y aunque sea brevemente, debemos hablar de una segunda
escucla en la que Saul Bass es la figura central, detonante que provoca el
cambio de antiguos planteamientos tanto formales como conceptuales, y que

Francisco Jost CUADRADO MENDEZ

En el dmbtto del cine europeo, tras la segunda Guerra Mundial, un conjunto
de relaciones profesionales entre parejas de compositores v directores marcard
una estética y una profunda compenetracion e investigacion en el desarrotlo de la
union de 1a imagen filmica v la milsica. Podemos considerar a Prokofiev y
Eisenstein, en los afios previos al conflicto bélico, como el punto de partida de es-
ta corriente. Las posteriores “parejas” que surgiran en el cine europeo {(Rota y
Fellini, Jarre y Lean, Fusco y Antonioni, Delerue y Truffaut) continuarédn la tra-
yectoria iniciada por los autores rusos.

De las tres colaboraciones levadas a cabo por Eisenstein y Prokofiev
(“Alexander Nevsky" en 1938, “Ivén el Terrible” en 1944 y “La conjura de los
Boyardos” en 1948) he seleccionado la primera para articular esta vision sobre
ambos creadores en tomo al cine como fendmeno audiovisual. Tal eleccion viene
determinada por el hecho de ser el film mdas impersonal de Eisenstein, inserto
dentro de un tenso clima politico y una situacion de hostilidad contra la Alemania
nazi. Bl tema (la derrota infringida en el siglo XHI por el principe Alexander
Nevsky y el pueblo ruso a los caballercs teutones) le es impuesto. “Aconsejado”

Supone una nueva concepcion radiacalmente diferente de las secuencias de
tftu}os de crédito. Las secuencias de créditos englobables dentro de ésta tipo-
logfa 8¢ caracterizan por constituir un espectdculo en s mismos y poseer un
potencial creativa que los convierte en elemento integrante y relevante acti-
vamente dentro del film total.
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por el Comité de Asuntos Cinematograficos, tras diez afios sin poder terminar un
solo film y con los fracasos de “jQue viva México!” y “El prado de Bezhin” a sus
espaldas, “Eisenstein advirtié lo importante que era para él elegir un proyecto que
agradara a los burdcratas de la cultura” (Harlow 1988:372); descarta el uso del
montaje de atracciones puesto de maniftesto en El acorazado Potemkin y realiza
una obra destinada a educar af pueblo soviético y traer al presente el recuerdo de
las gestas de un pasado més glorioso!. En este contexto, el realizador basa la sig-
nificacion del relato filmico en la relacién entre imagen y misica. Es a pattir de
esta pelicula cuando surge la nocién de montaje vertical tratada por Eisenstein en
su fibro “El senttdo del film”.

Frente a las dos lineas de significacion que se dan lugar en el montaje mudo
por fa conjuncitn de dos planos {A y B/B y C) y que dan como producto el sur-
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gimiento de un tercer elemento significativo {ue No €5 12 uNo ni oiro pero qu
parte de ambos, en ¢l montaje sonoro este esquema se multiplica, pues a las rela
ciones entre planos visuales A, B y € hay que afiadir, por un lado, las relacione
igualmente intrinsecas a los planos musicales (AL, BlyCl), y por otro, ks esta
blecidas entre los planos visuales ¥ los musicales (A-Al, B-B1, etc.). Bs de est

g

modo como surge una sincronizacién fi

identifica con el movimiento, Se origina de esta forma en el espectador ura sen

sacion fisica en primer lugar, a continuacién una percepcion y finalmente ung -
cognicién que conjugan estimulos imaginativos de fa mdsica y de las escenas vi-
suales. A laimagen retiniana hemos de afiadir una segunda imagen que podrfa-
mos llamar actistica y que enriquece la percepeitn hasta el punto de formar una
imagen mental completamente distinta 2 la ori ginada como producto de la CXpO-=

sicién a un estimulo exclusivamente visual,

Esta relacion simbidtica sirve como punto de partida para analizar de qué -

forma la miisica de Prokofiev se funde con la construccidn visual eisensteiniana.

Aligual que el realizador construye un relato que podriamos definir como epope-
ya histrica, la partituca para su banda sonora, con abundantes intervenciones co-
rales y una rica orquestacion transforma al conjunto filmico definitivo en una -

grandiosa épera cinematogrifica. En una primera lectura superficial nos encon-
(ramos ane la construccion de un producto de una estructura linea] extremada-
mente simple y que transforma un acontecimiento histérico e un enorme es-
pectaculo audiovisual, todo ello concebido para legar directamente al pueblo
ruso y fomentar en €l un sentimiento de profunda unién,

Sin embargo, la unién de ambos discursos es mucho mis profunda. “En
‘Alexander Nevsky’ se emplearon todos los métodos de montaje posible: hay se-
cuencias en las que las tomas se recortaron para ajustarfas a un curso musical pre-
viamente grabado, En otras fa musica fue escrita para ¢l encuadre definitivo de Ia
pelicula” (Bisenstein 1994:115). Encontramos una doble determinacién del ritmo
filmico. Es este ritrmo interno Ia ley estructural que preside el cruce de duraciones
y de cadencias de cada fragmento de pelicula, la norma que rige su composicion,
de la cual surge ese movimiento interior que oforga al relato cinematografico una
tluidez imprescindible para su percepeidn unitaria. El andlisis efectuado porel
propio realizador tespecto a la secuencia del amanecer previo a la batalla sobre el
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sica, en la que los elementos tonales ¥
plésticos han de fusionarse por completo en un lenguaje comin que Eisenstein

o Peipus, aunque manifiesta un error de fermg, si es acertado pa%i ilustrar la
{aboracion del movimiento ﬁ’hmco‘y su percepeion por ¢l §:§pectad§1 i
Eisenstein argumenta que las lineas construidas a partir d? la 1sp?31010n e
a5 diferentes notas de la melodfa sobre el pentagrama son 1dent§ca§ alas que r;:
¢n la composicion de los doce planos que forman esta sectencia. Su t(aiml)r con
iste en identificar a notacién musical sobre ¢l papel con la impresion de la ima-
n sobre el celuloide. Lo que sies cierto (y quizas Eisensteln no sulijo
marifestarlo correctamente) es que la evoiumqn melédica si estalbleg:e un pfirale-
mo con la visual. Existe una correspondencia entre la estructura visual de [t) a-
o y el movimicnto psicolégico/mental que s produce con el paso F!e gna notaa
fra en la melodia. La imagen renuncia en este caso a su modF) n?itulai_ e ser per-
ibida por el espectador, a su simultaneidad comgn;catwa, para pansr‘r‘ntn/ss ;:om(f
o hace la misica, de forma lineal. La cu;vail melo;hga de la partitura “guia” la ex
oracién de la imagen filmica por parte del espectador. _ .
'10.ra§:=,0(i)]b(sigrva cénglo, por ejen?plo?ka escucha de dos notas consecutivas tz‘ansnln-
e.una sensacién de estabilidad, que se completa con ‘e‘l mensaje visual de un pla-
o del horizonte del lago; del mismo modo una sucesion ascendente de notas pro-
joca Una sensacion actistica de cutva ascendente, 091T0b0rada CON Una imagen
isual de igual construccién plistica, A partir de aqui (y tengamo‘s en c:lfinta 322
sta percepeion se realiza de modo {nconsmeme), ¢l espectador c[c;ns 1uy§ :
magen mental que unifica ambos estimulos de forma indisociable. De esta form

el “cognoscimiento” del mensaje que se pretende comunicar, la tensidn existente

en los soldados rusos instantes antes de la batalla, queda doblemente afianzado.
La construccién visual de la pelicula responde a un elaborado simbolismo

. grafico, en una doble vertiente: las formas y fos coio.rlt:s. La geometsfa escmpu}o-
- sa de los soldados teutones, siempte agtupados en tnangulos,/ cuadrados o ffecttan-
gulos, sus escudos, cascos y lanzas siempre dispuestos segiin figuras perfectas,

contrasta con el “desorden” y el bullicio de los soldados rusos, como igualmente

- contrastan los rostros descubiertos de estos dltimos con los cascos de los pnmer(is
- que ocultan sus facciones y anulan su personalidad. La segunda vertiente es la

que hace referencia al color: el blanco compacto, uniforme, sin 'manchas, de los
caballeros teutones, que refleja et horror de un mundo deshumanizado se opone a
las diversas gamas de colores que van desde el gris al negro en %os soldados rusos,
simbolo de vitalidad, de generosidad popular, Esta construccion visual tiene una
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doble proyeccidn sobre la miisica. Los tonos mayores, el tempo alegre y vivo, Iy
rica instrumentacién y el canto claro y natural de temas como la Cancign sobre:
Alexander Nevsky establecen su oposicién con los tonos menores, el tempo lento,
la monocromia no ya solo instrumental sino melédica y arménica y la estridencia-
de resonancia metalica que conforma el tema Peregrinus expectavi, leitmotiv gue’

identifica al ejército alemén a o largo de todo ef film,

Prokofiev realiza un espléndido trabajo a partir de Ia tfmbrica, explotando to-
dos los recursos que le oftece la orquesta sinfénica: identifica inicialmente unos
grupos difetentes de instrumentos con cada bando. En los temas asociados 2 .
Alexander Nevsky y el pueblo ruso predominan claramente sobre el resto de Ja.
orquesta los grupos de cuerda (violines, violas, cellos y contrabajos). Sin embar- -
80, en los temas relativos al ejército teut6n, el grupo de viento metal (trombones,
fubas, saxofén) y gran parte del viento madera (ohoes, clarinetes, fagotes) gufan -

fa melodia3,

Hay que destacar aqui el magnifico uso que Prokofiev, tras su experienciay .

aprendizaje de la tecnologia del cine sonoro en los estudios de grabacién de la

productora Disney, realiza en cuanto a la grabacién con diferentes micr&fonos, di-

vidiendo la orquesta en dos salas y disponiendo los instrumentos a diferentes dis-
tancias de los receptores a fin de conseguir variados efectos actsticos de superpo-
sicidn de unos sobre otros?,

Prokofiev va mis alld de esta mera divisién orquestal: se vale de la construc-
cion subyacente en la mente del espectador, que ha identificado una instrumenta-
cién determinada con unos temas, con unos sentimientos ¥ con unos protagonis-
tas, para establecer relaciones que “superan” a o que aparcce en la pantalla. En la
entrada de Alexander en Pskov y el ajusticiamiento de los prisioneros, a fa ima-
gen de estos ltimos subyace una melodia basada en el vibrato del grupo de cuer-
da. Lo que se intenta transmitir aqui no es el sentimiento de los alemanes, sino el
de los rusos proyectado sobre el enemigo. A su vez, la melodia triunfal que acom-
pafia a la entrada de] ejéreito de Alexander viene marcada por los instrumentos de
viento metal, asociados originariamente al ejército teutdn, Al igual que Alexander
les ha vencido, también la mésica vital y popular de los rusos vence a la mono-
fonia de Peregrinus expectavi, apropidndose de los timbres musicales antes perte-
necientes al enemigo. En la famosa secuencia de la batalla sobre el lago helado se
retinen los diferentes temas aparecidos anteriormente, reflejando de forma visce-
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al y directa la lucha de Jos combatientes. Gracias al discur'so musical, (;1 especta-
or conoce a cada momento las distintas proyecciones realizadas a partir del pun-
o de vista inicial bajo el que se rige toda la pelicula, la perspectiva rusa, La ima-

gen o se identifica nunca con los soldados alemanes, pucs recordemos que estos
carecen de personalidad y de sentimientos. La misica sf adopta esta vision, unas
veces a través de la percepeion del pueblo ruso o asocindose directamente con
 ls acciones de sus enemigos. En os planos que anunctan el comienzo de la bata-
fla, el perspectivismo visual viene determinado por las rinlradz.ls de .Alexande.r, y
- Jos soldados hacia el ejéreito alemén que se acerca. La miisica refuerza la tension
del instante as como la fuerza del ataque de los caballeros tewtones, en contraste
- con el estatismo del ejército ruso. Es una de las secuencias en las que la mterve?n—
- cidn de Prokofiev se hace més patente y magl_s,tra_l, desencadenando una fuerza
- musical que culmina con ef choque de ambos ejércitos.

Un tltimo punto que quisiera tratar es la perfecta plasmacion en este film de

 Ta concepeidn eisensteiniana de sincronizacion interna entre sonido ¢ imagen. Ya
“en ¢l manifiesto sobre el sonoro redactado por Eisenstein y ﬁnnad(‘)‘ conjuntamen-
- te con Alexandrov y Pudovkin, manifestaba el realizador ruse que “sélo ta utiliza-

cidén del sonido a modo de contrapunto respecto a un fragmento de montaje vi-

- sual oftece nuevas posibilidades de desarrollar y perfeccionar el montaje.”

(Eisenstein 1990:235). o o .
La imposicion de la sincronizacidn fisica era un hecho al que ni E1senstel.n
pudo huir. Sin embargo, Prokofiev si supo corresponder, al menos de form.a Pm-
cial, a esta concepcidn de asincronia, Dos casos, ambos ademds df una exir .amdlq:
naria belleza poética, se pueden ver en el film. En la secuencia de “reclutamiento
de combatientes para la batalla contra los invasores germanos, la llaméda. a lfl lu-
cha lanzada por los oficiales es sustituida en este caso por e canto extr afixeglt?ylco
del coro, en cuyo texto se encuentra esa Hamada que no hace falta mostrar fisica-
mente, sino que existe dentro del corazon del pueblo ruso. ' |
El otro ejemplo lo constituye el comienzo de fa secuencia denominada E
campo de la muerte. En ella, finalizada la batalla, se vislumbran poco a poco, en-
tre las tinieblas del atardecer, numerosas figuras que s acercan con antorchas.
Son las esposas, novias o madres de los soldados, que buscan a sus famifiares en-
tre los cafdos sobre el lago helado. Los gritos de estas mujeres son sustituidos en
esta ocasion por ¢l canto de una mezzosoprano solista, que infegra a todas Jas vo-
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3

ces de llamada, al tiempo que constituye un canto fiinebre v a la vez heroico a to< “El sol del membrillo”

dos los muertos en la contienda. Los caidos reaccionan respondiendo a esa tnica

llamada como si fuera la de su esposa, madre o hermana. “No se descubre o absurdo sin sentirse tenitado a escribir

algin menual de la felicidad”
NOTAS:

I, Colimina asi la serie de films sobre la exaftacién de figuras legendarias dentro de la historia yla
tradicién rusa, iniciada en 1934 con Chapaiey, el guerrillero rojo, de Sergei y Giorg Vassiliev,

2_. Para una mejor comprensidn de 1a exposicién puede seguise el grifico reproducido en
Eisenstein, S.M. (1994): El sentido del film (pag 115y sy aen Prendergast, R.M. (1992): Film
music, a neglected art (pdg 224),

3. La secuencia del ajusticiamiento de los rusos en Pskov al inicio del film da buena mucstra de
esta distribucién orquestal, ya experimentada por Prokofiev en su obra justamente anterior, ef
cuento “Pedro y et lobo”, donde Pedro est representado por el cuartete de cuerdas, mientras al
Iobo corresponden Ias trompas.

4. “Prokofiev manifesté que ‘en nuestras orquestas tenemos instrumentos muay potentes, como el
trombdn, y en comparacion el sonido mas débil del fagot. Si ubicamos el fagot bastante cerca del
micrdfono y e trombdn a unos veinte metros del mismo, tendiemos un potente fagot y en el fon-
do un trombdn apenas audible. Esta préctica puede ofrecer un significado completamente inverti-
do de la orquestacicn, que habefa sido imposible en composiciones para una orquesta sinfnica’”
(Prendergast 1992:49, traduccidn libre).

DaNEL CUBERTA TouzoN

Ha pasado mucho tiempo desde que tuvo lugar Ja conferencia que aqui pre-
sento, entonces me vi con aproximadamente los mismos problemas con que me
encuentro ahora. Tuve que plantearme qué era realmente lo que me atrafa de esta
pelicula y por qué. Entonces empezd todo un proceso, de pensamientos, de lectu-
ras que fue lo que quise contar en aquella conferencia. Por supuesto la pelicula
{inicamente sirvi§ como primera referencia, como desencadenante de todo ef pro-
ceso. Es una decision que ya tomé entonces y que vuelvo a tomar. Me fascina la
idea de un diatio de imdgenes, de impresiones, de una realidad que va creando la
cAmara con su estar alli. Una mirada que se cuenta a través de un proceso. Bien,
£so querta yo, contar mi proceso, no dejando de hablar nunca de la pelicula por-
que todo el tiempo querfa encontrar y reconstruir al transmitir mi experiencia, lo

BIBLIOGRAF{A: que yo crefa haber visto allf, lo que me habfa gustado de esa pelicula. Espero que
EIsNsTEN, SM. (1994): Bl sentido del cine, Madrid, Siglo Veintiuno Editores. ~ quede claro quo todo el tempo estoy hablando de esta pelicula, y tambicn gue
EISENSTEIN, S.M. (1990): La forma del cine. Madrid, Siglo Veintiuno Editores ' podria haber elegido cualquier otra para contar exactamente lo mismo. La cita
HarLOw, R. (1988): Prokofie. Argentina, Javier Ver:gara Editor ' que encabeza el texto (Camus, “El Mito de Sisifo”) la encontré al final del proce-
PRENDERGAST, RoY M. (1992): Film music, a neglected art. New York, Norton, 50, fue un poco un punto de ltegada, de llegada a ningin sifio, por supuesto,

JUNTO AL ARBOL. Aproximadamente a mitad de pelicula un amigo de
Antonio Ldpez lo visita mientras este continiia intentando plasmar en el cuadro la
tiltima luz de la tarde sobre el membrillero. Con una varilla mantiene las hojas en
la posicidn que Lopez le indica, comentan y comparten recuerdes y se ponen a
cantar. Cantan: “carifio, carifio mio/ramito de mejorana/espuma que lleva el
tfollucero de la maitana”.

Ya no se si me gusta esta pelicula, incluso creo que no me gusta en absofuto,
pero esta escena y esta cancién me gustan y mucho. Cuanto mas se de esta peli-
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