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RESUMEN. La filmacién de imagenes desde finales del siglo x1x ha permitido
registrar y preservar interpretaciones musicales cuyo interés social, cultural e histo-
riogréfico se acrecentd a partir de la consolidacién del cine sonoro. Las Phonoscénes
(1902-1917) de Alice Guy (1873-1968), los Phonofilms (1923-1929) de Lee de Forest
(1873-1961) o los films Vitaphone (1926-1932) intentaban reproducir la experiencia de
una actuacion musical en vivo pero también su recepcion por parte de unos espec-
tadores imaginarios.

Los avances técnicos del sonido sincronizado permitieron la filmacién de forma-
ciones orquestales como la protagonizada por Willem Mengelberg (1871-1951) en los
estudios Epinay-sur-Seine (Tobis Klangfilm, 1931), un documento que pretende ser
una impresion de la realidad de un concierto pero que reconstruye la interpretacion
musical desde diferentes posiciones de camara e insertos filmados a posteriori. De la
misma forma, las interpretaciones musicales de Ignacy Jan Paderewski (1860-1941) en
Moonlight Sonata (Lothar Mendes, 1937) son el resultado de una construccién visual y
narrativa, propia de la sociedad del espectaculo, a partir de los codigos expresivos y de
significacion establecidos en lo que Noél Burch denomina como el modo de represen-
tacion ingtitucional.

Al margen de su contenido documental e historiografico, estas filmaciones musi-
cales permiten valorar las diferentes etapas que condujeron a un cambio de paradigma
en los procesos de recepcion de la interpretacion musical dentro del cine. La utiliza-
cion de técnicas cinematograficas en la filmacién musical propici6 la construccién
de un nuevo tipo de espectador omnisciente que se adecuaba tanto a las aspiraciones
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artisticas de cine como a los modos de escucha derivados de la tradiciéon musical
centroeuropea.

PALABRAS CLAVE: recepcién musical, Phonoscénes, Phonofilms, Vitaphone,
Performance, descriptores estésicos

The Construction of the Spectator of the Musical Film
at the Time of Technical Reproducibility (1902-1937)

ABsTRACT. The filming of images since the end of the 19" century has made it pos-
sible to record and preserve musical performances whose social, cultural and historio-
graphic interest increased with the consolidation of the talkies. The Phonoscénes (1902-
1917) by Alice Guy (1873-1968), the Phonofilms (1923-1929) by Lee de Forest (1873-1961)
or the films Vitaphone (1926-1932) tried to reproduce the experience of a musical per-
formance in real time but also its reception by imaginary spectators.

The technical advances of synchronized sound allowed the filming of orchestral
formations such as the one starring Willem Mengelberg (1871-1951) at the Epinay-sur-
Seine studios (Tobis Klangfilm, 1931), a document that pretends to be an impression
of the reality of a concert but that reconstructs the musical performance from differ-
ent camera positions and inserts filmed later. In this way, the musical interpretations
of Ignacy Jan Paderewski (1860-1941) in Moonlight Sonata (Lothar Mendes, 1937) are
the result of a visual and narrative construction, typical of the society of the spectacle,
from the expressive codes and codes of signification established in what Noél Burch
calls the institutional mode of representation.

These musical films, outside of their documentary and historiographic content,
allow us to assess the different phases that led to a paradigm shift in the processes of
reception of musical interpretation within the cinema. The use of cinematographic
techniques in musical filming led to the construction of a new type of omniscient spec-
tator that adjusted to both the artistic aspirations of cinema and the listening modes
derived from the Central European musical tradition.

Keyworbps: Musical Reception, Phonoscénes, Phonofilms, Vitaphone, Performance,
Aesthesic Descriptors

La construction du spectateur du film musical a I'époque
de la reproductibilité technique (1902-1937)

RESUME. Le tournage d’'images depuis la fin du x1x° siécle a permis denregistrer et
de conserver des performances musicales dont I'intérét social, culturel et historiogra-
phique sest accru avec la consolidation du cinéma parlant. Les Phonoscénes (1902-1917)
d’Alice Guy (1873-1968), les Phonofilms (1923-1929) de Lee de Forest (1873-1961) ou les
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films Vitaphone (1926-1932) ont tenté de reproduire lexpérience d'une performance
musicale réelle mais aussi sa réception par des spectateurs imaginaires.

Les développements techniques du son synchronisé ont permis de filmer des
formations orchestrales comme celle avec Willem Mengelberg (1871-1951) aux stu-
dios d’Epinay-sur-Seine (Tobis Klangfilm, 1931), un document qui se présente comme
une impression de la réalité d'un concert mais qui reconstitue la performance musi-
cale a partir de différentes positions de caméra et inserts filmés ultérieurement. De
la méme maniére, les interprétations musicales d’Ignacy Jan Paderewski (1860-1941)
dans Moonlight Sonata (Lothar Mendes, 1937) sont le résultat d'une construction
visuelle et narrative, typique de la société du spectacle, fondée sur des codes expressifs
et de signification établie dans ce que Noél Burch appelle le mode de représentation
ingtitutionnel.

Au-dela de leur contenu documentaire et historiographique, ces films musicaux
permettent dapprécier les différentes étapes qui ont conduit a un changement de para-
digme dans les processus de réception de I'interprétation musicale au sein du cinéma.
Lutilisation des techniques cinématographiques dans le tournage musical a conduit a
la congtruction d’'un nouveau type de spectateur omniscient qui convenait a la fois aux
aspirations artistiques du cinéma et aux modes découte issus de la tradition musicale
d’Europe centrale.

Morts-CLES : réception musicale, Phonoscénes, Phonofilms, Vitaphone, perfor-
mance, descripteurs esthésiques

Una representacion musical sonora

El desarrollo de la tecnologia necesaria para la grabacion y reproduccion
del sonido sincronizado con las imdgenes propicid la llegada del llamado cine
sonoro a finales de los afios 1920. Aunque los primeros intentos de filmacidon
sincronizada se remontan incluso a los mismos origenes del cine, no fue hasta
principios de los afios 1930 cuando se consiguié materializar y rentabilizar la
explotacion comercial del cine hablado y cantado (Arce, 2009).

El primer cine sonoro norteamericano se muestra mas interesado en repro-
ducir la musica que la voz hablada, como es el caso de The Jazz Singer (Crosland,
1927). De hecho en esos afos se producen y realizan un buen niimero de films
musicales, entre los cuales se encuentran incluso adaptaciones de obras musi-
cales que habian sido presentadas en los teatros de Broadway unos meses antes,
como la propia pelicula de Crosland o The Cocoanuts (Florey y Santley, 1929),
el film sonoro con el que los hermanos Marx debutaron en el cine.

Este interés por los contenidos musicales se acabaria desplazando también
en los siguientes afos al contenido narrativo, presentado un buen nimero de
biopics sobre compositores de origen centroeuropeo de la llamada tradicién
« clasica », pero también sobre destacadas figuras de la musica norteamericana
como George Gershwin (Raphsody in Blue, 1945) o incluso el propio Al Jolson
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(The Jolson Story, 1946), el conocido protagonista de The Jazz Singer (Andrés
Bailén, 2013).

Al margen de su controvertido rigor historico estos films nos permiten
estudiar también codmo es presentado el publico que asiste, dentro del propio
film, a los conciertos o interpretaciones musicales que ofrecen sus protagonis-
tas. Esta investigacion incide en lo que Jean-Jacques Nattiez (1987) o Philip Tagg
(2013: 350-359) denominan descriptores estésicos, es decir, todos aquellos aspec-
tos relacionados con la recepcion de una obra y su performatividad pero, en este
caso, referidos a los espectadores que aparecen en el interior de la propia peli-
cula, y no al publico que ve el film en una sala de proyeccién o en sus hogares.
De la misma forma, se ha considerado el trabajo de Nicholas Cook (2013) en
torno a la performatividad, con las alusiones de Lopez-Cano a la corporizacion
(2008), asi como la lectura filmica desde la perspectiva de género desarrollada
por Laura Mulvey (2001 y 2011).

Un repertorio musical no es solo el conjunto de obras musicales que confor-
man un determinado canon, sino que también incluye la forma en la que se
interpretan y se escuchan esas obras, asi como las significaciones y los rituales
adquiridos (Chiantore, 2021: 164). En este sentido, una representacién musical
cinematografica nos muestra también, tal vez de una forma idealizada o codifi-
cada, cudl es la mejor forma de escuchar esa musica y permite a los espectadores
que nunca han asistido a una sala de conciertos aprender comportamientos y
rituales de escucha estandarizados. En cierta forma, las filmaciones de la inter-
pretacion musical en el cine estaban intentando construir un determinado tipo
de espectador acorde con las aspiraciones artisticas y culturales del cine.

La invencion de los espectadores

Los films experimentales de William K. L. Dickson, realizados desde 1895
sobre soporte sonoro de cera para el kinetoscopio de Thomas Alba Edison, asi
como las Phonoscénes de Alice Guy, los Phonofilms de Lee de Forest o los films
Vitaphone, desarrollados a partir del sistema perfeccionado por Bell Telephone
y Western Electric, son una buena muestra del interés que existia en sincronizar
la imagen con el sonido ya desde los primeros afos del cine.

En estos films, realizados desde comienzos del siglo xx, se intenta reprodu-
cir la experiencia visual e individual de un espectador que se encuentra sentado
en la mejor butaca posible de la platea de un teatro, en unas condiciones dptimas
de visién. Los nimeros musicales estan filmados en un tnico plano de conjunto
sobre un fondo plano, con la cdmara estdtica, y no existe ningun proceso pos-
terior de edicidon de las imdgenes, una circunstancia que imposibilitaria la sin-
cronizacion con la grabacion sonora reproducida desde un soporte fonografico
durante la proyeccion de las imagenes. Esta puesta en escena pretendidamente
subjetiva no muestra en ningiin momento el contraplano, es decir el punto de
vista que tendrian los intérpretes de los espectadores que asisten a la represen-
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tacion. Sin embargo, mediante la gesticulacion de los artistas se presupone la
existencia de un publico que esta contemplando la interpretacién musical.

En las Phonoscénes de Alice Guy los numeros musicales son breves y estan
referidos a musica popular, segun la definicion realizada por Philip Tagg (1981),
que habia sido publicada previamente en disco, un soporte que es la base sobre
la que se realiza la filmacion en celuloide. De esta forma, al margen de la fas-
cinacion de ver proyectadas imagenes con sonido, los intérpretes mas célebres
de su tiempo podian llegar a pequefias poblaciones que no hubiesen podido
asumir el elevado caché de estas figuras musicales.

En 1905 se estrend Lilas Blanc, una phonoscéne realizada por Alice Guy
en la que Félix Mayol interpretaba la cancién del mismo titulo que habia sido
publicada de forma previa en disco. Ese registro gramofénico se utilizaba para
filmar las imagenes en playback y se reproducia durante la proyeccion del docu-
mento visual. El intérprete francés se comporta en todo momento como si el
publico estuviese presente en la sala. Se incorpora al escenario desde la parte
izquierda, se sitia en la zona central y se inclina para saludar mientras escucha-
mos a la introduccién que realiza una orquesta que nunca llegamos a ver. Mayol
gesticula durante su interpretacion de Lilas Blanc, representando la cancién, y
se dirige hacia los supuestos espectadores situados tanto delante de él como a
sus lados. Con los ultimos acordes, Mayol se retira caminando hacia atras para
desaparecer en el mismo lugar desde el que se habia incorporado al escenario.
Acto seguido vuelve a salir para recibir una supuesta ovacién del publico que
nunca llegamos a escuchar y saluda, inclinandose con las manos cruzadas sobre
el pecho, en un gesto similar al que realiza Dranem en Five O’Clock Tea, una
phonosceéne filmada también en 1905.

El aspecto mas significativo, referido a la tematica que nos ocupa, reside
en esta simulacidn de la presencia de los espectadores y de su comportamiento.
Mayol se muestra muy agradecido a la supuesta ovacion y esta tan seguro de
que el publico le va a seguir aplaudiendo de una forma entusiasta al final del
nimero que vuelve a salir al escenario. Al igual que Vicente Monroy defiende
que los hermanos Lumiere inventaron no solo el cinematografo (un espectaculo
sin vinculacion con los viejos dogmas aristocraticos asociados a las otras artes),
sino también el publico (Monroy, 2020), Alice Guy consigue materializar a unos
espectadores que contemplan en vivo la representacion de Félix Mayol.

Nicholas Cook incide en que todos los gestos y rituales que realiza un intér-
prete, aunque no sean estrictamente musicales, forman parte de la performance
(Cook, 2013: 319-336). Lawrence Kramer, por su parte, sefiala que el aspecto per-
formativo de la musica no se puede trasladar por completo a las grabaciones
sonoras y que por esta razon « la interpretacion en vivo continua siendo la base
esencial de la musica clasica » (Kramer, 2011: 275). Aunque no podemos consi-
derar como « clasica » la musica que interpreta Félix Mayol, lo cierto es que
toda su gestualidad forma parte de esa performatividad descrita por Cook. En
cierto modo, la pretension de registrar una interpretaciéon musical con estos
criterios, responde a los postulados de André Bazin sobre la consideracion del
cine como huella de lo real a partir de la experiencia. Sin embargo, el intento de
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simular la presencia de unos espectadores en el proceso de filmacion es algo que
va mas alla de la performance musical. La filmacion aspira a ser una representa-
cidn realista que, incluso, se pueda intercalar entre otras actuaciones en vivo en
un mismo programa de un teatro de variedades.

No sabemos muy bien coémo se comportaba el publico que contemplaba
estas phonosceénes. De hecho, los espectadores podian hablar, moverse o interac-
tuar de formas tan distintas como las diferentes salas en las que se presentaban
estos cortometrajes sonoros. La filmacion de Alice Guy permite interactuar con
ella de multiples maneras y, dado que nunca llegamos a ver a los espectadores,
también permite una consideracidn social no clasista, ni xendfoba, ni condicio-
nada por la representacion patriarcal. Se trata de una interpretacion para todos
los publicos, en el sentido mas amplio de la palabra.

Los films Vitaphone

Dos décadas después de las Phonoscénes de Alice Guy se patento el sistema
Vitaphone, una tecnologia enfocada en sus inicios hacia la filmacion exclusiva
de breves numeros y actuaciones musicales, en su mayoria procedentes de los
circuitos de vaudeville, y que acabaria siendo el soporte técnico del largometraje
The Jazz Singer.

Al margen de las evidentes mejoras técnicas en la calidad del sonido y en la
sincronia con la imagen, una mayor duracién y la inclusién de partes habladas
o dialogadas, el planteamiento de los Vitaphone no estd demasiado alejado de
los films de Alice Guy. Los intérpretes siguen simulando la presencia de unos
espectadores que en ningun momento llegamos a ver. Sin embargo, la novedad
mas importante que aportan estos documentos es la filmacién con varias cama-
ras lo que permite una ligera edicion posterior de las imagenes, sin perder la
sincronia, que conlleva un mayor acercamiento al intérprete y un mayor énfasis
en el aspecto visual.

En A Plantation Act (Roscoe, 1926), Al Jolson (el famoso protagonista de
The Jazz Singer) interpreta tres conocidas canciones de forma consecutiva como
si estuviese participando en el programa de un teatro de variedades: When the
Red, Red Robin; April Showers y Rock-a-Bye Your Baby with a Dixie Melody.
Jolson aparece disfrazado segun el estereotipo racial blackface, sobre un deco-
rado en el que vemos una cabaia de madera en un plano general, delante de
unos campos de algodon, y unas gallinas. La presencia del decorado contextua-
liza el contenido de las obras interpretadas, al modo de las « canciones ilustra-
das », e implica un contenido mas narrativo. Al igual que Mayol, Jolson aparece
por el lado izquierdo desde detras de la cabaiia, hasta situarse en un plano com-
pleto frente a la camara, mientras la orquesta presenta la introduccion instru-
mental de la obra. Justo un momento antes de comenzar a cantar el montaje
cambia a un plano medio americano, siempre frontal, del intérprete. Al acabar
cada una de las tres canciones, Jolson se inclina para recibir los supuestos aplau-
sos de los espectadores y se dirige a ellos para presentar la siguiente obra con
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una breve alocucién. A continuacién, volvemos a un plano de conjunto mien-
tras interviene la orquesta, para regresar a un plano medio corto con el que
interpreta April Showers. El mismo procedimiento se utiliza para introducir la
ultima cancidn, con la salvedad de que Jolson se acaba sentando en un tabu-
rete para continuar su interpretacion. Hacia el final de la dltima cancién, en un
momento de maxima expresividad, Jolson se incorpora de forma inesperada,
obligando al operador de camara a realizar un movimiento ascendente que cor-
rige el encuadre para volver a situar al intérprete dentro del plano. Al acabar
Rock-a-Bye Your Baby with a Dixie Melody, Jolson saluda en un plano medio y la
edicidn regresa al plano completo cuando se marcha del escenario haciendo un
ademadn de volver mientras la pantalla funde a negro como si fuera un telén que
cae en un teatro. Finalmente, la pantalla vuelve a iluminarse y Jolson regresa
para recibir la ovacion.

Este cambio entre el plano de conjunto y el plano medio, filmado con dos
camaras simultaneas, se corresponde con la vision que tendria un espectador
desde la misma butaca de un teatro utilizando unos anteojos. En cierta forma,
el cambio a un plano medio del intérprete no solo permite contemplar mejor la
expresividad de su rostro, sino que implica un actitud mas activa y concentrada
en la performance por parte de los supuestos espectadores.

Unos espectadores heterogéneos e integrados

Considerada de forma errénea como la primera pelicula sonora de la his-
toria del cine, The Jazz Singer (Crosland, 1927) -y su irrefutable éxito- resulto
determinante en la apuesta de las productoras por el cine sonoro y significé el
punto de inflexién del cine silente.

Si bien las escenas dialogadas de la pelicula son mudas, con los didlogos
escritos en los intertitulos, los nimeros musicales se presentan de forma sonora,
sincronizados con la imagen mediante el sistema Vitaphone. Las actuaciones de
Jackie Rabinowitz (Jack Rabin), interpretado por Robert Gordon y Al Jolson, se
podrian haber presentado de forma independiente como un corto Vitaphone.
Sin embargo, existen dos particularidades muy significativas que persiguen
integrar esos nimeros musicales en la narracién filmica. Por una parte, encon-
tramos una cuidadosa edicion visual cinematografica, construida desde diversas
perspectivas de camara, que mantiene los raccords de mirada, posicion y conti-
nuidad y, por otro lado, en todo momento contemplamos a los espectadores
que estan escuchando estas interpretaciones. De alguna forma, la presencia del
publico en el cine narrativo ofrece una apariencia de realidad al espectaculo que
los cortos Vitaphone no permitian.

En el primer nimero musical de la pelicula, un joven Jackie Robin inter-
preta en una beer garden, acompanado por el pianista Fred Warren, unas can-
ciones picantes con ritmo raggy. Tal y como suele ser caracteristico en este tipo
de locales norteamericanos, encontramos una zona donde se sirven bebidas
alcoholicas y una sala principal anexa en las que los clientes se sientan en torno
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a unas mesas a beber, conversar y escuchar las actuaciones. Las beer gardens
eran un punto de encuentro para los inmigrantes de origen europeo de clase
obrera y la pelicula no oculta este hecho. En uno de los insertos encontramos a
una persona que viste un peto de trabajo que escucha la actuacion de pie, entre
dos sefiores con traje y corbata.

Asi mismo, también vemos a otras personas de diferente consideracion
socioeconémica, como por ejemplo una dama vestida de una forma muy ele-
gante, con un gran sombrero, que escucha con una ac¢titud emocionada y que
es mostrada en un plano medio corto. No parece existir una fractura cultural o
una consideracién clasista de esta musica popular mas alld de la motivada por
la vergiienza que siente el padre de Jackie, cantor en una respetable sinagoga
hebrea, cuando se entera de que su hijo canta canciones sincopadas.

La segunda cancidn interpretada por Jackie, Waiting for The Robert E. Lee
(Gilbert y Muir, 1912), presenta una temadtica con evidentes connotaciones
sexuales y un ritmo mas animado que incita a los asistentes a seguirlo con movi-
mientos corporales y palmadas. El publico no se comporta de una forma pasiva,
sino que se expresa corporalmente, interactuando con la musica.

Tras una gran elipsis temporal, encontramos al protagonista, ya adulto, en
una cafeteria en la que esta almorzando mientras unos musicos (piano, violin,
dos saxofones y percusién) amenizan la velada y algunos clientes bailan entre
las mesas. Jack es reconocido de inmediato y es aclamado para que salga a
cantar, interrumpiendo su almuerzo. Al igual que sucedia apenas un afio antes
en A Plantation Act, vemos llegar al intérprete al escenario desde un plano com-
pleto que pasa a un plano americano cuando comienza a cantar. Sin embargo, en
esta ocasion la edicion visual es mas fluida y cinematografica y una cuidada ilu-
minacion centra el interés en el solista. La primera cancion, Dirty Hands, Dirty
Face (Leslie, Clark, Jolson y Monaco, 1923), esta presentada de una forma muy
similar a un nimero Vitaphone. Jolson canta dirigiéndose al publico situado
en los diferentes angulos del local. El plano del intérprete solo se interrumpe
para introducir un contenido narrativo cuando muestra la llegada de Mary Dale
(May McAvoy), una joven artista admirada por Jolson.

En los ultimos compases de Dirty Hands, Dirty Face comienzan a escu-
charse los aplausos de los clientes, fuera de campo. De esa forma se materia-
liza la presencia de unos espectadores que habiamos dejado de ver durante la
actuacion y que son mostrados a continuaciéon en un plano general con algunos
problemas de raccord. Mientras siguen sonando los aplausos, Jack conversa con
el pianista para explicarle coémo tiene que acompafarle en el siguiente numero.
En ese instante, Mary Dale se sienta y con este gesto crea un punto de vista sub-
jetivo a nivel narrativo.

En la segunda obra, Toot, Toot, Tootsie (Kahn, Russo, Erdman, Rito, King,
1922) se repite la misma planificacion visual aunque, en este caso, se mantiene
durante mas tiempo el plano general por cuanto Jolson se marca unos pasos de
baile y es necesario mostrar el movimiento de sus pies. A continuacion, pasa-
mos a un plano americano que se convierte en un primer plano cuando el can-
tante realiza un virtuosistico estribillo silbando. Durante esta interpretacion, se
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insertan diversos planos en los que vemos a un publico distendido disfrutando
de la actuacién, moviéndose al ritmo de Too Too Totsie y golpeando los platos
con los cubiertos. Al igual que sucedia en la beer garden, los espectadores pre-
sentan una posicidén sociocultural bastante heterogénea (exceptuando que no
encontramos a ningun afroamericano) e interactian con las canciones de una
forma corporal lo que demuestra que estan disfrutando del espectéculo.

Al final de la pelicula, Jack Robin llega a Broadway, simbolo del triunfo y del
reconocimiento artistico, y participa en una revista musical en la que interpreta
un numero blackface. La secuencia esta pensada desde una perspectiva narrativa
y busca la empatia del espectador filmico en un acto de redencién familiar. En
esta ocasion, los espectadores que presencian la actuaciéon en el teatro dentro
de la pelicula permanecen inmoéviles en un completo y respetuoso silencio y se
presentan con traje y pajarita o con vestidos muy elegantes. El propio Al Jolson,
caracterizado como blackface, porta un traje impecable alejado del vestuario
desalifiado con el que representaba este mismo estereotipo étnico del surefio
harapiento y holgazan en A Plantation Act.

De alguna forma, el ascenso en la carrera artistica de Jack Robin implica
también una consideracién musical clasista. Si en sus inicios en las beer gardens,
o en espectaculos de segunda categoria, encontrabamos un publico heterogéneo
que se divertia y que interactuaba con la musica, los espectadores de Broadway
pertenecen a una clase social acomodada, se sientan en parejas heterosexuales y
muestran una actitud hieratica mas propia de un velatorio.

De la democratizacion cultural a la performance

La comercializacion de los registros gramofénicos y fonograficos a comien-
zos del siglo xx implicéd unos cambios trascendentales en todos los dmbitos de
la cultura musical. A través de esos registros los usuarios podian escuchar musi-
cas e intérpretes a los que, en la mayoria de los casos, no tenian acceso debido
a su situacion geografica o a sus condiciones econdémicas. Segun sefiala Mark
Katz el fonografo contribuy6 a la educacion musical y moral y ayudo a separar
« la musica clasica de la popular » (citado en Cook, 2013: 354-355).

El fondgrafo también modificé los habitos y el ritual de escucha musical,
creando un nuevo tipo de oyente. Nicholas Cook defiende que las grabaciones
acabaron por emanciparse del paradigma concertistico, cambiando los habi-
tos de consumo (Cook, 2013: 345). Por primera vez ya no era necesario despla-
zarse hasta una sala de conciertos para disfrutar de una experiencia musical vy,
ademads, se podia evitar el inoportuno contacto con el resto de asistentes y las
molestas circunstancias inherentes a cualquier representacidn en vivo. A pesar
de su calidad deficiente, los discos se podian reproducir en casa y permitian
una escucha mas concentrada. Cook refiere que podemos encontrar ejemplos
de una escucha atenta ya en 1835 cuando el violinista Pierre Baillot describié
como un espectador se tapd los ojos con sus manos para concentrarse mejor en
la audicién de la obra musical (Cook, 2013: 321).
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Por otra parte, el gramo6fono también cre6 una aparente contradiccion
entre los rituales de escucha musical y la audicién discografica en los hogares.
La consideracion artistica y social del repertorio centroeuropeo decimondnico,
por ejemplo, parecia estar asociada no solo a un canon de obras musicales
muy concreto, sino también una determinada forma de escuchar esas obras
que implicaba incluso un vestuario muy concreto. Cook incide en un anuncio
comercial del graméfono de Columbia, en el que unos nifios asomados a través
de la escalera de su casa descubren a sus padres vestidos de etiqueta escuchando
musica en el gramofono, intentando reproducir la experiencia de un concierto
en vivo (Cook, 2013: 331-334).

Simon Frith sefiala que la medida para un buen concierto clasico es la aten-
cién e inmovilidad del publico mientras que un concierto de rock se mide por
la respuesta corporal del publico (citado en Cook, 2013: 308). Sin embargo, esta
pasividad de los espectadores no parece estar justificada desde una perspectiva
musicoldgica. John Rink senala dos ejemplos muy significativos que la contra-
dicen. El primero de ellos se trata de una carta de Mozart dirigida a su padre el
3 de julio de 1778, tras el estreno de su Sinfonia en re mayor, K. 297, en la que el
compositor austriaco se muestra encantado con un publico que se comporta de
forma activa durante la interpretaciéon musical. El segundo ejemplo consiste en
una pintura que recoge el concierto inaugural del Queens Hall de Londres en
1893 en la que podemos ver a los espectadores de la primera fila conversando de
forma animada (Rink, 2011: 19). Si el publico de la beer garden y de la cafeteria
de The Jazz Singer se comportaba de esta forma desinhibida, Moonlight Sonata
presenta a unos espectadores absortos por completo en la escucha musical.

Una escucha musical concentrada

La multitud de espectadores que contemplan a Ignacy Jan Paderewski en
el concierto con el que se abre el film britanico Moonlight Sonata (Mendes,
1937) escuchan al pianista polaco en un completo silencio, y en una actitud de
total concentracion. La inmovilidad es tan manifiesta que en un determinado
momento la pareja de un espectador ciego tiene que sujetarle la mano porque
ha comenzado a moverla siguiendo el ritmo de la musica y esa actitud corporal,
o corporizacion como la denomina Lopez Cano (2008), no se corresponde con
los modos de escucha musical que propone el film. Las primeras butacas estan
ocupadas por parejas caucasianas de edad avanzada, vestidas de una forma muy
elegante, con esmoquin y pajarita o con vestidos negros en el caso de las damas.
En ningin momento el film nos muestra la gran variedad étnica presente en
la sociedad britanica en esos mismos afios. Solo en la parte trasera del teatro
encontramos a unos espectadores mas jovenes, tal vez estudiantes con menores
recursos economicos, que escuchan el concierto aglomerados de pie y que estan
vestidos de una forma mas heterogénea o informal pero siempre con traje y
corbata. De esta forma, Moonlight Sonata nos muestra no solo la forma en la
que tenemos que escuchar este repertorio musical, sino también su caracter
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clasista, reservado a parejas heterosexuales de una determinada edad y con un
buen posicionamiento econémico. El film de Lothar Mendes refleja el cambio
de paradigma descrito por Cook desde una cultura musical participativa a otra
basada en la asistencia a conciertos (Cook, 2013: 349) y que desembocard en la
configuracidn del espectador cinematografico.

Un afo antes del estreno del Moonlight Sonata, Walter Benjamin publicd
La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, uno de sus trabajos
mas emblematicos, en el que desarrolla el concepto de « aura ». En esta obra el
pensador de la Escuela de Frankfurt reflexiona sobre el cambio de considera-
cion de los objetos artisticos al ser reproducidos de una forma industrial, como
es el caso de las grabaciones fonograficas musicales, pero también del cine. De
alguna forma, Benjamin asiste a un cambio de paradigma cultural en el cual
los medios de comunicacién de masas han conseguido imponerse a los tradi-
cionales medios de representacion, consiguiendo acercar la cultura a todas las
clases sociales pero convirtiéndola, a la vez, en un mero producto de consumo,
alejado de los preceptos artisticos trascendentales decimondnicos.

Cabria preguntarse si un film como Moonlight Sonata que presenta la
musica clasica centroeuropea como un arte elitista reservado a una determi-
nada etnia cultural de edad avanzada, y muy bien situada a nivel socioecond-
mico, implica una democratizacion de la cultura, por cuanto acerca esta musica
a quienes ven la pelicula en una sala de cine, o si, por el contrario, los espec-
tadores filmicos de clase obrera, por ejemplo, nunca llegan a identificar esas
obras musicales como algo propio debido a estas consideraciones.

Benjamin (2003) incide en la funcién ritual que tenian las obras artisticas
antes del desarrollo de los medios de comunicaciéon de masas pero también
en las actitudes de los espectadores ante esas obras. Aunque el film de Lothar
Mendes intenta preservar o reconstruir ciertos rituales idealizados de escucha,
en realidad estas actitudes y comportamientos parecen estar mas enfocados
hacia la construccion narrativa. La edicion de las imagenes nos muestra planos
generales de la sala en la que tiene lugar el concierto de Paderewski, pero tam-
bién planos medios, frontales y detalle de sus manos desde diversas perspectivas
inasumibles para un espectador en esa misma sala de conciertos.

En el campo de los performance studies, Nicholas Cook incide en el
concepto de performatividad, derivado del ambito lingiiistico. Segiin Cook, la
performatividad engloba no solo la interpretaciéon musical, sino también todos
los gestos y actitudes que el musico realiza durante interpretacién, incluyendo,
por ejemplo, el momento en el que un pianista se enjuga el sudor, o seca las
teclas del piano, con un pafiuelo. Estos gestos no son la musica pero si son per-
formance (Cook, 2013: 324). Lopez Cano, a partir de las propuestas de Judith
Butler (1988), diferencia entre dos tipos de performance: la performatica, que
engloba todo lo relacionado con la puesta en escena del numero musical a partir
del guion del film, y la performativa, que alude a los aspectos concernientes a
la creaciéon de una nueva realidad no discursivizada durante la representacion
(Lopez Cano, 2008: 11). Philip Auslander ofrece una definicién mds escueta
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cuando afirma que pensar la musica como performance es, ante todo, relacionar
a los intérpretes con sus espectadores (citado en Cook, 2013: 336).

Desde esta perspectiva, todos los planos del publico insertados durante
la interpretacion del pianista polaco forman parte, a su vez, de la performance
filmica. Es decir, no deberiamos considerar a esos espectadores como un ele-
mento ajeno a la interpretacién musical, sino que también forman parte de una
construccion performativa y performatica.

Por otra parte, Lawrence Kramer defiende que el cine sonoro no elimin6 el
concepto de « aura », sino que lo transformoé en glamour. Segtn el musicologo
norteamericano, el cine sonoro convirtio la « intangibilidad numinosa operis-
tica » en una « suntuosa visualidad cinematografica », propiciando la figura
del divo cinematografico (Kramer, 2002: 135-137). De esta forma, las imagenes
de los espectadores que contemplan con atencion a Paderewski en Moonlight
Sonata no solo nos muestran como debe comportarse el publico que asiste a
un concierto, sino que también persiguen la exaltacion glamurosa del pianista
polaco.

Una representacion ideoldgica patriarcal

Otro de los aspectos mas significativos en la construccion del espectador
cinematografico son los cambios propiciados por el contexto sociopolitico y
cultural en la forma en la que son mostradas las mujeres que asisten a las inter-
pretaciones musicales. En The Jazz Singer, por ejemplo, encontramos a dos
mujeres que escuchan con gran atencién y emocion las canciones que inter-
preta Jack Robin. La primera de ellas es una sefiora de mediana edad, ataviada
con un original vestido de gasa y un sombrero con flecos que se encuentra sen-
tada en una de las mesas de la beer garden. Mas adelante, en la actuacién en
la cafeteria, encontramos a Mary Dale con un vestuario mucho mas moderno,
acorde con los afios 1920. Ambas mujeres asisten a solas al espectaculo, sin la
compaiia de ningun hombre y se muestran emocionadas al escuchar la musica.
El hecho de que aparezcan en un plano medio corto revela el interés de la reali-
zacién en hacer notar su presencia, asi como su importancia a nivel narrativo y
sociocultural.

Sin embargo, esta consideracion de las espectadoras cambia de forma sus-
tancial en los siguientes afios, coincidiendo con la época de conservadurismo
derivada de la crisis econdmica provocada por el crack bursatil de 1929. El
Coédigo Hays, como reflejo de este ideario, instaura no solo la censura moral,
sino también una representacion patriarcal y la prohibicion de ciertas manifes-
taciones culturales de caracter popular. En Moonlight Sonata, por ejemplo, el
publico femenino se presenta como acompanante del hombre. El varén parece
ser la unica persona capaz de comprender y disfrutar la musica y concen-
trarse en su escucha mientras que la mujer no sabe muy bien qué hacer y acaba
asumiendo un rol secundario, como la madre que se ocupa de la unica nifia que
encontramos entre los espectadores por una motivacion narrativa.
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Esta misma consideracion la encontramos en Carnegie Hall (Ulmer, 1947).
Durante la interpretacion del ultimo movimiento de la Quinta Sinfonia op. 67
de Ludwig van Beethoven por parte de la New York Philharmonic Symphony
Orchestra, dirigida por Artur Rodzinski (una orquesta dirigida y formada solo
por hombres), un hombre sentado en un palco adopta una actitud corporal cir-
cunspecta de gran concentracién en la escucha de la musica, mientras que su
pareja, sentada detras de él en penumbra, se dedica a observarlo con atencidn,
como si estuviera maravillada por sus cualidades para apreciar la musica, unas
cualidades que ella no se siente capaz de desarrollar.

Esta regresion del papel de la mujer como espectadora la encontramos tam-
bién en la utilizacion de unos prismaticos o anteojos. Solo el ptblico femenino
parece interesado en utilizarlos en la contemplacién musical. Mientras que los
hombres se concentran mas en el aspecto auditivo, las mujeres parecen cen-
trarse en los detalles fisicos de los intérpretes, una circunstancia que podemos
encontrar en Moonlight Sonata, pero también en A Song to Remember (Vidor,
1945).

El cambio al plano americano, comentado con anterioridad, cuando Al
Jolson comienza a cantar en A Plantation Act se puede considerar como el
punto de vista de un espectador de cualquier género o consideracion social que
utiliza unos anteojos para ver mejor desde una misma butaca, por cuanto nunca
llegamos a ver a los espectadores. Sin embargo, son las mujeres las que miran a
través de unos prismaticos en el cine de los afios 1930, denotando un modo de
representacion que las discrimina en el disfrute y en la comprensién musical.

En este sentido, los estudios de género han denunciado el cardcter machista
y patriarcal no solo de la industria cinematografica, sino también de sus modos
de representacién. Laura Mulvey sefialaba en 1976 que « el aparato cinema-
tico no es ideolégicamente neutro, sino que reproduce unas predisposiciones
ideoldgicas determinadas: codigos de movimiento, de representacion icénica y
perspectiva » (Mulvey, 2011: 22). Segiin Mulvey, la mujer asume un rol pasivo
en la representacion filmica, condicionada por su subordinacién a la figura del
hombre.

La mujer, pues, habita la cultura patriarcal en tanto que significante para el
otro masculino, aprisionada por un orden simbdlico en el que el hombre puede
dar rienda suelta a sus fantasias y obsesiones a través de 6rdenes lingiiisticas que
impone sobre la silenciosa imagen de la mujer, que permanece encadenada a
su lugar como portadora de sentido, no como productora del mismo (Mulvey;,
2001: 366).

Aunque Mulvey enfoca su analisis desde la perspectiva en que la mujer es
representada en el cine como objeto del deseo sexual masculino, lo cierto es que
sus conclusiones también son aplicables a la forma en la cual el cine, a partir
de los afios 1930, muestra a la mujer como una espectadora pasiva subordinada
a las competencias artisticas del hombre. Esta pérdida de independencia y de
libertad individual la encontramos también en los contenidos musicales y nar-
rativos presentes, por ejemplo, en el cine de los hermanos Marx. Polly Potter
(Mary Eaton) reivindica sus deseos sexuales y su libertad para elegir pareja pro-
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tagonizando una coreografia muy llamativa en The Cocoanuts (Florey y Santley,
1929). Sin embargo, apenas ocho afios después, Judy Standisch (Maureen
O’ Sullivan) se muestra en A Day at the Races (Wood, 1937) como una mujer
sumisa que ya no canta ni baila y que solo tiene que esperar sentada en una
mesa a que su pretendiente la corteje con una interpretacién musical fastuosa
(Sanjudn Minguez, 2016).

Una interpretacion musical cinematografica

En 1931, Tobis Klangfilm presenta un documento sonoro en el que el Willem
Mengelberg dirige a la Concertgebouw Orchestra, interpretando conocidas
obras de Carl Maria von Weber, Georges Bizet y Héctor Berlioz en un concierto
filmado en los estudios situados en Epinay-sur-Seine, cerca de Paris, con unos
decorados que reconstruyen la sala de la orquesta en Amsterdam. El plantea-
miento visual intenta reproducir la experiencia de la escucha musical en vivo
de una forma similar a la que habiamos encontrado en las Phonoscénes de Alice
Guy o los cortos Vitaphone, incluido el que presenta la obertura Tannhduser
de Richard Wagner interpretada por la New York Philharmonic Orchestra diri-
gida por Henry Hadley (Dupar, 1926). En ningin momento se insertan planos
de los espectadores, pero si que podemos escuchar sus aplausos cuando reciben
al director de orquesta mientras se dirige hasta el podio. Antes de comenzar el
concierto, Mengelberg pronuncia unas palabras en neerlandés, dirigiéndose a
las diferentes localidades del teatro, con las que expresa sus deseos de que los
espectadores escuchen el concierto « con el mismo entusiasmo que ponen los
musicos en su interpretacion ».

A lo largo del concierto encontramos diferentes planos de la orquesta
desde diversos angulos, perspectivas y posiciones de camara, asi como un buen
numero de insertos frontales del director en un plano medio sobre fondo negro,
a veces iluminado con un haz triangular. Resulta evidente que estos planos se
filmaron a posteriori con la finalidad de mostrar el rostro y los gestos del direc-
tor. La mayoria de estos planos no se corresponde con las posiciones de los
espectadores en la sala, por cuanto la camara se situa en una posicion elevada,
en el mismo escenario junto a la orquesta, o en entre la seccion de instrumentos
de viento. Al final del concierto, Mengelberg se gira para saludar a los supues-
tos espectadores a la vez que los musicos de la orquesta se levantan ante una
sonora ovacién presentada mediante una utilizacién imaginativa del fuera de
campo. De esta forma, el sonido de los aplausos posibilita la materializacién de
un publico que nunca llegamos a ver, un publico tan heterogéneo como quera-
mos imaginar.

Al igual que sucede en Moonlight Sonata, la interpretaciéon musical es pre-
sentada mediante la utilizacion de recursos cinematograficos, entre los que des-
taca la mirada omnisciente. Estos recursos implican un pacto ficcional con el
espectador que cuestiona la propia ontologia de la interpretacion musical, asi
como la veracidad de la representacion. La diferencia mas significativa entre las
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interpretaciones de Paderewski y Mengelberg es la ausencia visual de los espec-
tadores en el documento de Tobis Klangfilm.

Los recursos narrativos presentes en este documento lo acercan al cine de
ficcién, denotando que este lenguaje visual estaba influenciando la forma en
la cual vemos y escuchamos la musica. Sin embargo, la ausencia visual de los
espectadores parece cuestionar la veracidad de la representacion musical. Tal
vez por este motivo, el concierto ofrecido por Mengelberg se volvié a editar en
una fecha posterior que no hemos podido determinar, con el titulo Dr. Willem
Mengelberg en het Concertgebouworkest, insertando numerosos planos de espec-
tadores filmados en la sala neerlandesa y suprimiendo la alocucién inicial
del director de orquesta, una alocucion infrecuente en los conciertos en vivo.
Al comienzo de esta nueva version vemos unos planos exteriores del edificio
en el cual tiene su sede la orquesta y, a continuacidn, nos muestran a un buen
numero de espectadores de diversa consideracion social entrando a la sala,
ocupando sus localidades y aplaudiendo la entrada en escena de Mengelberg.
Durante la interpretacién musical también se incorporan planos largos de unos
espectadores que escuchan con gran atencion el concierto.

La presencia de estos espectadores otorga una mayor credibilidad y realismo
a la interpretacion musical desde la perspectiva cinematografica, un realismo
que, de forma paraddjica se construye a partir de imagenes filmadas en dos
localizaciones y espacios temporales diferentes: los estudios situados en Epinay-
sur-Seine, en Paris, y la sala del Concertgebouw, en Amsterdam. De esta forma,
el cine contribuy6 a construir la figura del espectador musical pero también la
interpretacion musical necesitd de los espectadores para otorgar realismo a una
representacion performativa de aspiraciones cinematograficas. A fin y al cabo,
segun defiende Carolyn Abbate (2004), la Uinica experiencia musical real es la
experiencia de la interpretacion en vivo (citado en Cook, 2013: 328).

Conclusiones

El desarrollo del lenguaje cinematografico y de la tecnologia filmica pro-
pici6 diversos cambios de paradigma en todo lo relacionado con la filmacién
de la interpretacion musical. Estos cambios también nos revelan las diferentes
consideraciones artisticas y socioculturales con las que se han mostrado a los
espectadores que contemplan esas interpretaciones dentro del propio film. Las
Phonosceénes de Alice Guy o los films Vitaphone ya mostraban la necesidad de
contar con el publico, aunque solo fuera simulado, para otorgar una mayor
veracidad a la representacion. La consolidacion del cine sonoro y del modo de
representacion institucional foment6 la consideracidon narrativa de los nimeros
musicales pero también la presencia de unos espectadores que se comportaban
de forma diferente segun la sala y el tipo de musica representada. Las aspira-
ciones artisticas del cine, cuyas salas anhelaban a convertirse en el equivalente
de los teatros operisticos europeos desde la época de los Picture Palace, y las
imposiciones morales, artisticas y sociales del Cédigo Hays, propiciaron no solo

Savoirs en prisme ¢ 2022 « n° 16

149



150

Ramoén Sanjudn Minguez

la importancia cada vez mayor de la musica clasica centroeuropea como musica
incidental, sino también la presencia de destacados intérpretes musicales cuyos
espectadores contemplaban la musica en absoluto silencio y en una actitud cor-
poral inmoévil para lograr la maxima concentracion auditiva. El film The Jazz
Singer muestra el contraste, y la fractura, entre los heterogéneos espectadores
activos a nivel corporal de la musica popular, derivada de los espectaculos ante-
riores al cine, y el publico hieratico que asiste a una revista musical en Broadway.
Las peliculas en la estela de Moonlight Sonata incluyen a los espectadores dentro
de la performance musical con la pretension de ensalzar la figura del intérprete
pero también agpiran a mostrar al publico de las salas de cine cémo deben com-
portarse ante una representaciéon musical segin el paradigma sociocultural
configurado en esos afios. Un paradigma que, en su representacion patriarcal
y machista, margina e infravalora al publico femenino, cuestionando su capaci-
dad de comprender y disfrutar con los eventos artisticos. En este sentido, el cine
del primer tercio del siglo xx configura y construye al espectador de las repre-
sentaciones musicales segin los condicionantes socioculturales y econdmicos
de esos afos.
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