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PRESENTACION: « MORE HUMAN THAN HUMAN»

Tradicionalmente se ha atribuido la célebre frase, de gran fortuna en el ambito de la cultura
popular, «Luces, camara, acciéonl» a uno de los padres del cine narrativo, D.W. Griffith.
Nos inspiramos en la misma para titular este volumen, aunque con las necesarias
modificaciones derivadas de nuestro particular siglo XXI.

Si bien el sonido y la musica han acompanado el lenguaje cinematografico desde los
inicios del séptimo arte —también en la época denominada silente— con el tiempo han
ganado protagonismo, formando parte y condicionando este universo artistico. Ya como
ilustracién sonora, o a través del neosinfonismo, muchas veces desplegando su poder
evocativo, o mediante la experimentaciéon mas radical y vanguardista, la musica siempre
esta presente en la obra audiovisual (en ocasiones alcanzando autonomia e
independizandose de la misma, como muestra el éxito de determinadas bandas sonoras mas
alla del producto al que en principio pertenecen), aumentando aquello que podemos
considerar «musica global», sonidos (no necesariamente angloestadounidenses) que pueden
oirse en todo el mundo a través de satélites, servicios de television, anunciantes
multinacionales y, por supuesto, las peliculas de Hollywood (Frith 1999, 18).

Musica global que se transmite por medio de pantallas, pero ya no exclusivamente
cinematograficas. La palabra «bit» es el acronimo de binary digit, unidad de informacion
empleada en informatica. Mas alld de su significado literal, esta palabra, en nuestro titulo,
refleja la innegable influencia en nuestra sociedad de Internet; también, evidentemente, en
el consumo cultural: aunque la experiencia que supone acudir a una sala de exhibicién
cinematografica sigue siendo inigualable —del mismo modo que lo es acudir a un teatro de
Opera, a una representacion de ballet o a un concierto rock en directo—, gracias a la
tecnologia consumimos buena parte de los productos audiovisuales en el ambito
doméstico. Es mas: cada vez con mayor frecuencia asistimos a largometrajes o series que se
estrenan en la web antes que en television o cines, e incluso a productos creados
exclusivamente para este medio. Los contenidos estan en todas partes, pero,
paraddjicamente, no estan en ninguna (ni siquiera en el sistema de almacenamiento de
nuestros dispositivos electronicos; tan solo en la «inquietante» nube). Lo importante ya no
es poseet, sino «tener acceso a». La sociedad 2.0 es también la sociedad del streaming, a la
que se permite poder consumir-gozar-disfrutar los productos audiovisuales en cualquier

momento y lugar.



Es evidente el protagonismo que reconocemos en la musica, en cualquiera de sus
manifestaciones y soportes, y por ello ofrecemos este libro, configurado a partir de los
sugerentes analisis de diversos especialistas en la materia. Con animo de satisfacer las
necesidades de diferentes tipos de audiencias, el lector hallara en él enfoques centrados en
los origenes de la cinematografia (a fin de cuentas, necesitamos conocer nuestro pasado
para entender nuestro presente, y quiza advirtiendo la manera en que nuestros predecesores
se enfrentaron a un mundo absolutamente novedoso para ellos podamos comprender
también cémo nosotros afrontamos los constantes y vertiginosos cambios que en cuestion
tecnoldgica y, por tanto, cultural, se suceden), otros que tratan de explicar diferentes
identidades y narrativas mostradas/realizadas por los medios audiovisuales y, finalmente,
aspectos referidos a la tecnologia y el analisis, comprendiendo como la tecnologia ha sido
aliciente y ha incentivado la produccién artistica, dos universos dependientes y con
relaciones, en lo que se refiere a los mecanismos productivos, bidireccionales, pues la
tecnologia responde a las ambiciones artisticas, pero el arte también investiga a partir de los
hallazgos tecnoldgicos.

Adelantando minimamente el contenido de estas paginas, podemos sefialar que el
primero de los bloques del libro estd dedicado a los primeros afios de la industria
cinematografica, un periodo cada vez mas estudiado, pero que, sin duda, todavia presenta
numerosos interrogantes a los que dar respuesta. Los cuatro capitulos que lo integran se
aproximan de una manera original y novedosa al fenémeno, dialogando entre sf aun con la
aparente diversidad de enfoques que ofrecen.

El primero de ellos aporta mayor informacion al protagonismo de la musica en las
trincheras durante la Gran Guerra, esa traumatica fractura abierta en 1914 y, a partir de la
cual, la humanidad dirfa definitivamente adiés al «mundo de ayer'. Es realmente
interesante la documentacion aportada por Eric Sauda en torno a cémo la misica sond en
estos tiempos dificiles, insospechados y luctuosos, algo que, curiosamente, volverfa a
repetirse durante la II Guerra Mundial, momento en que la compania Steinway & Sons
construy6 pianos «Victoria Vertical» (de unos 14 kg., peso muy inferior al de los pianos al
uso) para el esparcimiento de los soldados en el frente (a quienes se les hicieron llegar por
tierra, mar y, aunque pueda parecer sorprendente, también por aire).

Muy diferente es la situacion de Espafia en este periodo histérico. La neutralidad

del pais durante la I Guerra Mundial, unida al circuito teatral ya establecido en las décadas

! Titulo de la célebre autobiografia de Stefan Zweig (titulo original: Die Welt von Gestern: Erinnerungen eines

Eurgpders), publicada por primera vez en 1943.



precedentes en la peninsula propicia que asistamos, durante los primeros afios del siglo XX,
a un asombroso contexto de ocio y diversiones conformado a partir de zarzuela, opereta,
cuplé, revista y la novedad del momento: el cine. Joaquin Canovas Belchi (2011), Peter
Schulze (2016) y Alvaro Ceballos Viro (2017) han estudiado cémo conviven estas férmulas
y, en esta linea, Nuria Blanco nos ofrece informacién sobre las adaptaciones de las
zarzuelas del exitoso compositor Manuel Fernandez Caballero al recién nacido séptimo
arte. El texto de Blanco Alvarez resulta interesante por cuanto continda trabajos ya
consolidados y que, sin ningun género de duda, son de referencia: en lo relativo a los
incipientes afios del cine en Espafia, cabe destacar los de Joaquin Canovas Belchi (1990),
Juan Carlos de la Madrid (1996), Julio Arce (1997) y Joan M. Minguet (2008), entre otros;
respecto a la obra de Fernandez Caballero, esta ya ha sido estudiada con detalle, tanto en lo
que respecta a las musicas empleadas en la escena (y convenientemente reelaboradas)
procedentes del ambito que podriamos denominar folklérico (aunque en muchos casos,
port el auge de la cultura urbana, ya son materiales folklorizados), como en lo relativo a los
aspectos ideologicos (Encabo 2007), y el temprano trasvase de las obras mas exitosas del
artista murciano a la gran pantalla, caso de Gugantes y cabezudos (Encabo 2009).

Artes, artistas y publico van de la mano cualesquiera sea la época. En este sentido,
Manuel A. Broullén Lozano ofrece una suerte de «arqueologia de la cultura audiovisual» a
partir de la obra del joven Federico Garcia Lorca. La cultura inquieta de la llamada Edad de
Plata se explica, en buena medida, por la estimulante realidad que vivieron sus
protagonistas, que pudieron experimentar aquellas sinestesias preconizadas por los
simbolistas al partir de la herencia cultural anterior, pero también disfrutar de toda clase de
distracciones propias del nuevo siglo. Broullon Lozano sefiala el acceso de los poetas y
literatos a espectaculos de género chico, café-cantante y, naturalmente, cine, sugiriendo la
incidencia de lo audiovisual en las imagenes poéticas ideadas por los artistas. Este necesario
texto conecta con otras investigaciones llevadas a cabo desde la musicologia (Casares
Rodicio 19806) y, especialmente, con los testimonios escritos por los propios protagonistas a
proposito del rechazo o fascinaciéon por el nuevo artefacto (Gémez de la Serna 1923;
Azorin 1995, entre otros).

Precisamente son testimonios lo que estudia Josep Lluis i Falcé; los existentes en la
revista Films selectos, voces muy diversas (intelectuales, profesionales de la escena, actrices,
vedettes, compositores y musicos) que nos informan de las dudas y vacilaciones en torno a
la novedad del cine sonoro. Lejos de considerar que esta tecnologia fue «naturalmente»

asumida con entusiasmo y agrado, el detallado analisis de Josep Lluis i Falc6 nos permite



comprobar las contradicciones y paradojas que este «avance» supuso para las audiencias
receptoras.

«Identidades y narrativas» es el nombre que porta el segundo de los bloques de este
libro, centrado en el modo en que los medios audiovisuales narran la realidad, al tiempo
que nosotros nos narramos a partir de los mismos. Comienza con el texto de Cary Penate,
que compara dos universos aparentemente dispares como el imaginario creado por Richard
Wagner —especialmente en lo referido a los personajes femeninos— y la configuracion del
mito de la mulata en la Cuba colonial (mito que continuara durante todo el siglo XX). A
pesar, como decimos, de las distancias geograficas y temporales, la autora muestra
coincidencias en la creacion de los arquetipos, conformados a partir de una mirada
masculina que proyecta en ellos sus deseos y temores. El mito de la fewme fatale, tan
instaurado en la cultura occidental, resuena en la escritura de Pefate, y su trascendencia
llega hasta nuestros dias a través, también, de la iconosfera creada en la estética videoclip.

Videoclip y playlists (distas de reproduccién») son dos modos habituales de
consumo en la actualidad. En estas ultimas se centran Jordi Roquer, Mauricio Rey y Gala
Sola, quienes, retomando los argumentos tedricos de Alan Merriam (y la posterior
discusion de los mismos), aportan un modelo analitico para comprender los nuevos modos
de escucha mediados por la tecnologia. Las playlists nos llevan irremediablemente a la idea
de prosumidor (Strank 2014) y el papel activo que en la escucha-reproduccion-creacion
tiene el mismo. Como oportunamente sefial6 Simon Frith, cada vez mas necesitamos
estudiar con detenimiento a los consumidores, al mercado, lo que la gente hace con la
tecnologia a su alcance y por qué lo hace (Frith 1999, 24).

Este lugar protagonista del consumidor-prosumidor parece haber sido tenido muy
en cuenta, como muestran Paloma Alaminos y Antonio Alaminos Fernandez, por los
creadores de la exitosa serie Stranger Things quienes, en alianza con Spotify, aprovecharon
los nuevos modelos de consumo (tanto en lo televisivo como en lo musical eminentemente
audiovisuales) para traspasar los limites temporales de los episodios y propiciar un universo
virtual Stranger Things, creando experiencias hiperreales (Lysloff 2003). Este fenémeno
muestra, una vez mas, el flujo e importancia de las narrativas transmedia (Lacalle 2013;
Solari 2013), retroalimentandose Internet y la ficcion televisiva mediante la interaccion
social de los usuarios (Jenkins 2010) a través de la musica, que en la serie va mucho mas alla
de una mera ambientacién o ilustracion sonora, pudiendo ser considerada casi un personaje

mas de la misma.



Igual importancia observa Irene Roncero en otra serie de misterio y suspense, la ya
clasica Twin Peaks. Al hablar de Twin Peaks, irremediablemente pensamos (ademas de en
Laura Palmer) en David Lynch; sin embargo, Roncero nos invita a considerar un binomio
autoral Lynch-Badalamenti, puesto que la colaboracion de los mismos va mas alld de una
relacién profesional director/compositor; ambos dialogan, negocian, enriquecen y se
enriquecen, y construyen simultanea y conjuntamente el producto cultural.

Muy relevante resulta el texto que cierra este bloque, firmado por Silvia Segura, no
solo por su profundo analisis de la celebrada pelicula Birdman, sino por allegar para su
interpretacion del film teorfas y nociones brechtianas, asi como procedentes de la semidtica
musical y de los Cultural Studies. Silvia Segura considera la cinta de Alejandro Gonzalez
Inarritu un magnifico ejemplo de producto cultural resultante del «entramado de grietasy,
una narrativa a partir de la fractura —con especial protagonismo de la musica de Antonio
Sanchez— que obliga al espectador a movilizar y repensar tanto su bagaje cultural como su
horizonte de expectativas, en unos procesos en los que transgresion, subversién y
entretenimiento no estan refiidos, sino que contribuyen, a partes iguales, al extrafiamiento,
el cuestionamiento y, también, el reconocimiento de «la realidad» (sea lo que sea lo que
signifique esa palabra).

El tercero de los bloques de este volumen esta dedicado al analisis de la musica en
la pantalla, con especial énfasis en la tecnologia. Hasta hace bien poco este era un campo
raramente estudiado, en parte por la falta de profesionales dispuestos a acometer esta labor
(que exige un conocimiento no solo musicolégico sino también referido a los dispositivos
electrénicos), en parte por los enfoques centrados en los comportamientos sociales
derivados de las realidades sonoras. Sin embargo, la tecnologia domina el mundo; no solo
como medio para acceder al conocimiento, sino como transformadora del conocimiento
mismo: «o que sucede es que el mundo de los medios de comunicacién estd tan
interrelacionado que los avances en un area tienen consecuencias en las otras: el futuro de
la musica no es solo un asunto musical» (Frith 1999, 24).

En el primero de los capitulos que lo conforman, Marco Antonio Juan de Dios
Cuartas se acerca a la experiencia inmersiva que buscan las industrias (de nuevo no solo
musicales, sino cinematograficas y del ambito del videojuego) con el fin de fidelizar
audiencias. Repasando los modos en que, desde comienzos del siglo pasado, la tecnologfa
ha tratado de, artificialmente, propiciar la sensacion de realidad, el profesor Juan de Dios

Cuartas muestra las sinergias entre industria musical y tecnolégica, musica y marcas,



estrategias comerciales a fin de cuentas de una nueva (o no tan nueva) industria discografica
donde el modelo de negocio ya no se centra en la venta de un soporte de audio fisico.

Podemos considerar ya una «marca» la saga cinematografica Prrates of the Caribbean,
tanto por la celebridad alcanzada por sus protagonistas como por la iconosfera creada a
partir de la misma. A pesar de que nos encontramos, aparentemente, ante productos
insustanciales destinados tnicamente al entretenimiento, Alvaro Lopez Sanchez muestra en
su acertado analisis como los signos presentes en la saga (consumidos consciente o
inconscientemente) forman parte de una tradicibn musical (por tanto cultural)
ininterrumpida, que el receptor-consumidor-gozador puede releer sin gran dificultad
aunque no sospeche el universo de universos al que se le esta instando a acudir.

Somos cada vez mas conscientes de que las canciones no solo se escuchan, sino que
también se ven. Y esto es obvio en el estudio de Jodo Ricardo Pinto y Jodo Soeiro de
Carvalho a proposito de los origenes de la television en Portugal y la presencia musical
irremediablemente marcada por el desarrollo de la tecnologia. Los investigadores muestran,
de nuevo y como en otros textos de este libro, la retroalimentacion entre musica e imagen y
la imposibilidad del espectador de, una vez asumida esta nueva realidad, disociar ambos
lenguajes, condicionando uno la recepcién del otro. Desde el punto de vista sociopolitico,
los origenes de la television en Portugal estan marcados por el Estado Novo, régimen
dictatorial que, en el plano cultural, se esforzé en la defensa de los valores «nacionalesy,
considerando una amenaza las producciones musicales «extranjeras» (jazz, rock’n’roll,
pop...) (Ramos de O 1999; Castelo Branco y Branco 2003) que, no obstante, tuvieron
presencia en la pequefia pantalla.

Los anos estudiados por Joao Pinto coinciden cronolégicamente con la actividad
llevada a cabo por los autores englobados bajo la etiqueta Nowvelle 1 ague. Luiza Alvim
dedica su analisis a la interesante inclusién de fragmentos procedentes de la tradicion
«clasica» («erudita» «docta» o como se prefiera llamar) en los films de autor del momento,
funcionando esta relectura no de manera anecddtica o a2 modo de /litmotiv, sino como
auténticos elementos estructurales dentro de las narrativas. Algo también presente en el
texto de Ramoén Sanjuan Minguez, que, igualmente enfocado en la década de los afios
sesenta, se sumerge en la original propuesta de Straub y Huillet que, de un modo u otro,
conecta con las experimentaciones llevadas a cabo, huyendo del lenguaje mainstream, por la
Nonvelle 1 ague trancesa, el Free Cinema inglés o el Neues Deutsches Kino.

A fin de cuentas, la tecnologia no como amenaza, sino como artefacto mediador,

artificio capaz de generar sensaciones imbuidas de realidad. Mas humanas que los humanos.



Sensaciones ya presentes en los inicios del especticulo cinematografico; sensaciones
relacionadas con la evasion en tiempos de guerra, los trasvases entre diversas formas
artisticas y de entretenimiento, con las identidades presentadas, asumidas, negociadas y
releidas, y con el modo en que el ser humano cuestiona toda esa tecnologia que él mismo
ha creado y que, hoy como ayer, consume y disfruta. Y ello, indiscutiblemente, con el
protagonismo omnisciente de la musica, que condiciona, predispone, potencia y acrecienta
la experiencia de vida y arte que nos acompafia y forma parte de nuestra biografia
(moldeada a partir de recuerdos y vivencias) desde —sorprendentemente no hace tanto—
poco mas de un siglo. Musica que quiza sea la anhelada llave para abrir la puerta de

Tannhauser.

I watched C-beams glitter in the dark near the Tannhiuser Gate.
All those moments will be lost in time, like tears in rain.

Roy Batty (Blade Runner, 1982)
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BLOQUEI

MUSICA Y CINE: LOS ALBORES DE LA INDUSTRIA



La Gran Guerra: cine, musica y trincheras’'
Eric Sauda

Université Paris-Sorbonne

Con el estallido de la Primera Guerra Mundial, la poblacién masculina de Francia —al igual
que la de otros pafses— fue movilizada, independientemente de su condicién social y
oficio. Evidentemente también los artistas, a pesar de que sus habilidades a priori parecian
no ser demasiado utiles para la lucha en el frente. Artistas e intérpretes, incluso los mas
famosos, fueron reclutados como simples soldados. Esta tragica circunstancia posibilit6, no
obstante, el encuentro de la musica y la escena con el cine, solo a unos pocos pasos de los
campos de batalla.

A pesar de los tiempos de guerra, la huella de la actividad profesional no
desaparecid, sino que, aun con las dificultades y penurias propias del momento, permanecia
en el alma y la piel de los movilizados. L.os musicos no fueron una excepcioén: personas en
las que vivia la musica, a pesar de la hostilidad que suponia la situacién bélica. Para estos
improvisados soldados, la musica que llenaba sus vidas lo hizo también en las trincheras.
Tras su reclutamiento y destino, y tan pronto como la actividad militar también permitio
largas horas de ocio, estos grandes artistas acostumbrados a una practica exigente, no
pudieron soportar vivir un estado de inactividad, de una espera inutil e improductiva. Bien
entrenados en su vida diaria artistica, mas alld de la misién militar que se les encomendoé y
su respectivo patriotismo, estos profesionales de la musica se comportaron como tal tan
pronto como se presentd la oportunidad, sin lugar para el desaliento y la inaccion.

Una actividad musical, como puede ser un concierto, requiere cuatro condiciones
basicas: musicos, instrumentos, un lugar de espectaculo y una audiencia. En lo que respecta
a los musicos, el reclutamiento de 1914 reunié a buena parte de los musicos franceses vy,
port lo tanto, proporcioné un contingente de miles de artistas. Los instrumentos musicales
fueron prestados por los residentes de las aldeas vecinas o bien enviados por asociaciones
caritativas de las grandes ciudades. En cuanto a los lugares para el espectaculo, en el
momento el frente francés era vasto y ofrecia una multitud de sitios para las actuaciones
musicales. También una audiencia permanente. Esta guerra que requirié un gran despliegue

de tropas y luego su estacionamiento propicid, al mismo tiempo, un entusiasmo por

1"Traduccion del original por Entique Encabo.



espectaculos en vivo que no era predecible. Por esta razén, mas de un siglo después, nos
proponemos aportar respuestas a algunas preguntas: sabiendo que el cine estaba
sustituyendo numerosas actuaciones de orquestas en la vida civil (Chion 1995), scual fue la
reaccion de los musicos involucrados en el frente?r ¢Cémo se sintieron durante estas
actuaciones musicales subordinadas a la autoridad de las imagenes? ¢Cual era su
pensamiento estético sobre este nuevo entretenimiento que aun no se consideraba como

un arte?

1. Acompafnamiento musical de las proyecciones cinematograficas de principios de
siglo.

En 1908, por primera vez, los compositores reconocidos se encargaron de componer
musica para peliculas de prestigio. Camille Saint-Saéns, que por entonces tenfa 73 afios,
habfa alcanzado la cima de su gloria. ILa sociedad anénima Film d’art le encargd la musica
para la pelicula L.’Assassinat du Duc de Guise, que se mostrd al publico de Parfs en noviembre
de 1908. La critica fue unanime, considerando la partitura del acompafiamiento musical
idénea para la obra filmica, revelando la originalidad y la sutileza de su forma: la
interpretacion de los actores se integraba con la musica para constituir un nuevo producto
artistico bastante original, a la vez ritmico, elegante y, desde el punto de vista psicolégico,
expresivo. La obra musical fue interpretada por instrumentistas clasicos procedentes de las
orquestas de los Concerts Colonne y Concerts Lamoureux (Cook 2008, 14).

Los productores de cine se dieron cuenta, antes de la guerra, de la importancia del
acompaflamiento musical y, por esta razén, comenzaron a colaborar con pianistas y
organistas, asi como con directores y operadores de teatro. En 1909, la compaiia encargada
de las peliculas de Edison publico Swuggestion for Music, un catalogo en el que cada acciéon o
emocién se asociaba con una o mas melodias extraidas del repertorio clasico. Asi, se
consideraba la sonata Moon/ight ideal para acompafiar una noche tranquila, la obertura de
Guillermo Tell propicia para reflejar una tormenta y la Marcha Nupcial de Mendelssohn para,
obviamente, las escenas de boda. Los libros de estas caracteristicas se suceden en los
siguientes afilos mostrando la creciente demanda: Playing to Picture de W. T. George en 1912
o Sam Fox Moving Picture Music 1 olumes de ]. S. Zamacki en 1913 (Robinson 1996, 30-306),
entre otros.

No podemos dejar de mencionar el magnifico diario de Paul Fosse, director
musical del inmenso Gaumont-Palace, llamado el «cine mas grande del mundoy,

inaugurado en Place Clichy en el otofio de 1911. El director musical de este establecimiento



era el encargado de componer y dirigir la orquesta; de este modo lo era también de elegir,
después de ver las peliculas, la musica que acompanaria a las diferentes secuencias. Estas
musicas se tomaban prestadas del directorio de catdlogos, organizado por el propio Paul
Fosse. Su diario consta de dos gruesos volumenes titulados Adaptations musicales des films du
Gaumont-Palace, abarcando el primero los afios 1911-1919, y el segundo los afios 1920-1928.
Paul Fosse anot6é meticulosamente los titulos de las peliculas y la lista de canciones que las
acompafiaban. Ademas de la diversidad de las obras interpretadas, este documento muestra
un cambio gradual en el trabajo de los directores musicales, cada vez mas atentos a los

acontecimientos que se desarrollaban (Mouéllec 2000, 6-9).

2. Proyecciones cinematograficas cerca de los campos de batalla.

Desde el ambito de la sociedad civil, los franceses que no pudieron participar en los
combates hicieron todo lo posible para mantener la buena moral de quienes luchaban por
su pais. El peridédico parisino L T/ustration informaba acerca de las proyecciones cerca del

frente en fecha muy temprana, antes de finales de 1914:

[...] «El escenario del Music Hall de Poilu»

Major Rehm, un médico parisino, organizé en diciembre de 1914 el primer cinéma-concert
para los soldados del frente. Encontré los medios para dar, cada dfa, sin, por supuesto, abandonar su
labor como médico, un concierto gratuito, una actuacion acrobatica y una exhibicién

cinematografica [...]?

De hecho, cuando el Estado Mayor y el gobierno francés se comprometieron a
promover y generalizar las situaciones de ocio para los soldados en el frente, no hacfan sino
recuperar las ideas e iniciativas tomadas por los soldados desde el comienzo del conflicto.
Desde finales de 1914, con el estancamiento del conflicto, los soldados en reposo no
esperaron 6rdenes para comenzar a construir instrumentos improvisados o escribir y tocar
escenas de teatro. Obviamente, las proyecciones de peliculas siguieron la estela. Y si el
acompafiamiento musical de las proyecciones en el frente aparece tan temprano es también
porque los musicos ya estaban equipados con material musical, habiendo retomando su
actividad musical desde los primeros meses de la guerra.

Si bien hay dudas sobre quién tuvo la idea de organizar proyecciones de peliculas en

el frente para los soldados en reposo, el articulo «Le cinéma aux arméesy, publicado en el

2 I lustration, 8 de abril de 1916.



periédico parisino y civil L’Intransigeant, arroja nueva luz sobre el nacimiento e

implementacién de esta iniciativa:

El cine en los ejércitos. Demanda por infraccion

Aquf estoy acusado, por causa de «El cine en los ejércitosy», en dos juicios. Me estremezco.
Hasta ahora me las he arreglado para protegerme. Pero esta vez no puedo escapar. Por haber
propuesto proporcionar cines a los soldados franceses durante el tiempo de descanso estoy acusado
de falsificacién. Me notifican por dos lados que no se esperaba que tuviera la idea o que me diera
cuenta, y que desde hace mucho tiempo los soldados franceses ya disfrutan del cine. Entonces no
inventé nada, solo me apropié de la invencién de otros. jQué historial

Si no escribiera en un periddico cuyo titulo ya es un programa y que dice con orgullo
«’Intransigeant», buscarfa mi salvacién en una transaccion.

Primero observaria que no reclamé la idea. Por el contrario, sefialé que los oficiales me
sugirieron que estaban ansiosos por encontrar para sus hombres en reposo otras distracciones
ademas de las revisiones de detalles, las maniobras y el manejo de armas. Tenia que creer que, si
reclamaban el cine, era porque no lo tenian. Pero los soldados tenfan el cine aunque no lo sabfan...
¢Porque lo tenfan? ¢O no lo tenfan?

Cuestioné a mis dos interlocutores y comprobé la diferencia en sus respuestas. «jAtn no,
pero prontol», respondié el Touring Club con buena gracia. «jHace mas de tres mesesly, respondié
un periédico que hace tanto por acercarme las cuchillas que casi puedo sentir el corte. La luz se aleja
en lugar de acercarse y, por el efecto de esta incertidumbre en las respuestas, hago ahora de nuevo
mi pregunta y se deduce que nadie estd completamente equivocado o tiene toda la razén.

El Touring Club primero. Prestémosle sin ningin motivo ulterior justicia plena. Ha
prestado un inmenso servicio desde el comienzo de la guerra. Organiz6 una «jornada» triunfal. Ha
recaudado considerables sumas y, lo mejor de todo, las ha empleado comprendiendo perfectamente
las necesidades del soldado. Les traigo este testimonio de que el paquete Touring-Club fue y sigue
siendo, a su llegada al frente, el gran éxito, por lo que felizmente existe la utilidad y lo superfluo,
ambos indispensables.

El Touring Club tuvo que pensar en el cine. Lo pensé y creo que hoy deberia pensar que lo
habfa pensado. Su infatigable vicepresidente, el Sr. Defert, me dice que el Touring Club le ha
ofrecido al ejército cien cines con cien mil metros de varias peliculas para que cada divisiéon tenga su
dispositivo para fin de mes.

iBravo! Parece que no todo esta hecho. Todo se hara.

¢Pero se hara todo?

iCien aparatos dicen! ¢Acaso te sobra el dinero? Un generador cuesta 5000 francos. ¢Es
posible que dediques a este entretenimiento militar medio millén? Serfa demasiado y no te alabaré
mas.

iAh! Creo que lo tengo.

En realidad sus cines, que también serdn bienvenidos, son los pequefios dispositivos de
camara que, antes de la guerra, reemplazaron la linterna magica en las matinés de los nifios. Es el

«Pathé Coq», juguetes muy bonitos que complaceran a los pocos privilegiados admitidos en



pequefios numeros frente a la pequefia pantalla, pero que, en lotes de treinta espectadores,
requeriran demasiado tiempo para divertir a la division.

¢No es eso cierto? Aplaudo esta feliz iniciativa; pero no es motivo para desanimar a los
demas.

Paso a mi segundo adversario, aplicando toda mi ironfa pues no le daré el placer, a pesar de
su crueldad, de alterar mi buen humor y alejar mi cortesia. Fl es muy preciso: durante tres meses, ha
habido cine en los ejércitos. Sembré después de la cosecha. Solo tengo que preguntarle al St. H... en
particular: me dira que fue hace mucho tiempo que recibi6 las felicitaciones de todo el ejército, jefes
y soldados franceses, por las representaciones que ha dado y sigue dando. Todo el frente.

A pesar de la invitacién que me hicieron, no le pregunté al Sr. H..., porque creo que el Sr.
H... esta muy avergonzado hoy con la afirmacién inoportuna que su cruel ironista me hizo.
Pregunté lo contrario. Escuché que el Sr. H... era un soldado adjunto a la Seccién de Cine del
Ejército, que participé en la obtencién de muchas peliculas en el frente usando una camioneta o, por
orden de sus lideres, para dar a algunos miembros del personal de los ejércitos sexto y décimo
algunas representaciones. Pero solo contaba con una camioneta. Poder contar con cien afios quiza
era demasiado para el Touring. Solo una camioneta es muy poco para tal misién. Se calculé que
llevaria cuatro aflos, cinco meses y diecisiete dias de guerra que el camion del St. H. .. hiciera todo el
recorrido por los acuartelamientos de descanso, con la condicién de que los alemanes no les
impusieran alguna interrupcion de su gira con sus tumultuosos lanzamientos.

A pesar de todo, la experiencia de la camioneta habifa sido instructiva, una representacion
en el maravilloso entorno de los establos de Chantilly habia tenido la mayor de las aprobaciones. Era
necesario generalizar y poner al alcance de los hombres el entretenimiento honesto en el que se
habfa regocijado la sede general. Faltaba dinero.

Fue entonces que sostenido y alentado por el Ministerio de Guerra, y en pleno acuerdo con
él, se constituy6 «la Obra del cine para los soldados franceses», 3 rue de Valois. Obtuvo
suscripciones, se llevo bien con los grandes sefiores del cine y (los primeros resultados) enviaron esta
semana nueve electrodomésticos, nueve electrodomésticos reales, que permitirin que todo el
regimiento aprecie en tamafio real: Rigadin, Bout d’Zan, Charlot (Chaplin) y Casimir. (Ahora si, el
cine de verdad! Y no reclamo lo contratio, lo apruebo. Pero son solo nueve electrodomésticos, no es
suficiente. Es esencial tener mas. Y la caja esta vacia. Ya no grito: «;Quién quiere fundar el cine para
los soldados franceses?». Esta bien fundado. Pregunto: «;Quién quiere suscribirse?». Para mi, esta
hecho.

Y me aventuro a extraer cierta moralidad de la aventura, sin levantar el tono ni elevar la
voz.

El ejército de retaguardia estd tratando, con la ayuda de toda buena voluntad, de ayudar al ejército
del frente. Todos quieren tener su idea, su suscripcion, su hospital, el trabajo, el cine del vecino. Es
muy malo, es la rivalidad.

No molesté nuestros esfuerzos mutuos, traté de disciplinarlos. Sacrificar nuestras pequefias
vanidades y nuestras glorias. Cuando no haya ningun comando vacante, volvamos al rango, donde
todos pueden encontrar su lugar, y regresaré al mio.

Charles CHENU (ex presidente del bar)



En resumen, en 1915 el Servicio Cinematografico del Ejército (SCA) creé «le
Cinéma aux Poilus». En 1916 cada cuerpo del ejército tenfa al menos un aparato moévil.
Varias organizaciones adscritas a la Camara de Cinematografia de la Union (SCA) pusieron
a disposicion sus medios y esfuerzos para acercar el cine a los soldados franceses: la
Camara de Cinematografia de la Unién, que reunié a las editoriales, el Touring Club de
Francia o la Obra del cine para los Soldados franceses, asociacion creada en enero de 1916
que se encargd de recolectar donaciones y proporcionar materiales y peliculas para el area
donde se encontraban los ejércitos. Para comprender estos esfuerzos, es preciso sefialar
que, después del episodio de motines de 1917, el comando francés acelerd la expansion de
las proyecciones cinematograficas: durante el verano de 1917, la autoridad militar
multiplic las sesiones de cine al aumentar el nimero de giras organizadas en el frente y el
nimero de salas de proyecciéon, con el fin de evitar una nueva crisis moral de los
combatientes.

Vemos por tanto, a través de este breve recorrido, que desde principios de 1915 y
hasta el final de la guerra, se realizaron proyecciones de peliculas itinerantes en el frente
para los soldados; muchos de los musicos movilizados tuvieron que participar en este
ejercicio no solo por placer sino también para asumir su condicion de musicos
profesionales. Los artistas franceses, ademas, fueron alentados por sus compafieros para
desarrollar esta tarea.

Para corroborar esta actividad contamos con algunos testimonios. La publicacion
musical mensual La miisica durante la guerra del 10 de noviembre de 1915 informaba de que

el Comité de organizaciones benéficas francesas estaba presente y activo:

INFORME

La sociedad de autores y compositores dramaticos

La «Fraternelle» del espectaculo.

El refectorio del espectaculo.

Buen fuego.

El Comité de Asistencia y Prevision para Artistas Franceses.

La obra Treinta Afios de Teatro.

[...] La «Fraternelle» del espectaculo. Asociacion de Asistencia y Solidaridad, fundada en
1914 bajo el patrocinio del Ministerio del Interior, Instruccién Publica y Bellas Artes, Trabajo y
Bienestar Social y la Subsecretaria de Bellas Artes. Su propésito es ayudar a los diversos grupos de
profesiones de entretenimiento establecidas o fundadoras, y todos los grupos similares o
relacionados, en sus trabajos de solidatidad y asistencia a artistas y personal de teatros, cafés de

conciertos, salas de musica, cines, etc.



En abril de 1917 el comité «lLa labor del cine para los soldados» presenta su

informe financiero durante su asamblea general:

«La labor del cine para los soldados»

(Presentado por el Tesorero en la reunion del Comité del 30 de abril de 1917).

Autorizado por el Ministro de Guerra y por el comandante general en jefe, «LLa labor del
cine para los soldados», gracias a la generosidad de los primeros donantes, pudo comenzar a operar a
partir del 10 de enero de 1916.

Durante el mes de enero, el Comité envié diez equipos de proyeccién, incluido un
generador y un aparato de proyeccién, por lo tanto, una estaciéon completa por ejército.

Siguiendo las instrucciones dadas por el General en Jefe, estos materiales fueron asumidos
por el personal de cada ejército que proporcioné una camioneta en la que se ensamblé el grupo
electrégeno, proporcionando también los hombres necesarios para operar el generador y que se
ocuparon de la circulacién de este conjunto. El Comité no dej6 de proporcionar las peliculas
necesarias a su debido tiempo para garantizar su renovacion, asi como tampoco dejé de enviar los

suministros necesatios para su cotrecto funcionamiento?.

Este informe fue aprobado por unanimidad.

La idea de acercar el cine al frente contribuyé al desarrollo y popularizacion del
séptimo arte. De hecho, vale la pena recordar que el 80% de los soldados franceses
movilizados eran de origen rural. Muchos de ellos nunca habian asistido a un concierto
clasico, una obra de teatro o una pelicula.

Ademas, como en lo civil, este nuevo entretenimiento, que ya habia dado cuenta de
sus comodidades y ventajas, estaba a la vanguardia del ocio para los soldados, frente a otras
férmulas precedentes: conciertos y representaciones dramaticas para los ejércitos,
canciones para los heridos..." Esto explica los esfuerzos realizados por las autoridades
militares, los profesionales interesados y los generosos donantes para la expansion del cine
en la zona bélica. La idea principal era oftrecer a los soldados momentos de unificaciéon, de

oclo, que, al tiempo que entretener, también contribuyeran a la cohesion de las tropas.

3 Documents sur les ceuvres du cinéma aux armées, CRDP Amiens (Francia). Disponible en: https://crdp.ac-
amiens.fr/pensa/3 10 case4.php Consulta: 07/06/2018.

4 Ademas, debe tenerse en cuenta que la mayorfa de los artistas que hicieron alguna representacién para los
soldados durante sus giras, pronto abandonaron las zonas de conflicto por el peligro que entrafaban, de

modo que estos especticulos, con el avance de la guerra, se tornaban mas dificiles.
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Tlustraciéon 1. «LLe ciné-mitrailleuse». LiArgonmm‘.e‘, 1 de mayo de 1916.

3. Expansion y éxito del acompafamiento musical de las proyecciones cercanas a
los campos de batalla.

Desde el ano 1916, los periédicos de trincheras, que aparecieron en los primeros meses de
la guerra, dan testimonio del éxito de las noches de cine organizadas en el frente. Estas
publicaciones nos permiten conocer los lugares de preparacién e instalacion para las
proyecciones, describen la secuencia de eventos, las reacciones del publico y de los
oficiales. Algunas de estas publicaciones son: Rigo/boche, Bochofage, 1e Périscope, 1.e Poilu («El
soldado francés»), y la mas famosa de todas, Le Crapouillot. Escritas a mano o con maquinas
de escribir, se copian (duplican en masa) contribuyendo a la rapida difusion de programas

(pasados y futuros) e inspirando otras iniciativas. Como relatan los periédicos de trinchera:

[...] iCine! {Cine! Aquiy en otros lugares funciona con intensidad. Con la posibilidad de los
acantonamientos y los medios a nuestra disposicién, a veces un piano, a veces una orquesta, a veces

la emocién y la risa acompafian peliculas seleccionadas [...]°.

Y como el cine es parte de la vida de los soldados en el frente, lo evocan en su
literatura, apareciendo de este modo en poemas, novelas y canciones que se crean y

publican en los periédicos de trinchera:

E/ Kilaxon, petiédico de trincheras humoristico, caprichoso y mundano.

«En la pelicula»

Apilados en el cuarto oscuro, los soldados siguen con interés los dramas que se desarrollan
en la pantalla. Los soldados son felices, y alegres observaciones cubren el murmullo del ronco piano.
El pianista mismo, ademds, no duda en aplicar valses juguetones y acompafiamientos titmicos a las

escenas mas tragicas.

5 Le Rigolboche, n° 93, 10 de octubre de 1917.



La pelicula presenta una pelea entre la policia y los delincuentes, y uno de ellos recibe una
bala en el brazo, momento en que un soldado exclama: «Con suerte, sera evacuado». Charlot
(Chaplin) seguido por su novia y su suegra visitan un lujoso departamento y alguien grita desde el
fondo de la sala: «Estan visitando el 4rea. No estd mal este refugiol». Si los actores estan en silencio,

los espectadores se encargan de animar el show®.

En este tipo de testimonios apreciamos que son muchisimos los detalles que se
reseflan de la experiencia que supone la proyeccion de una pelicula acompafiada por
musicos. El tiempo y la energfa empleados en la preparacién no siempre son
recompensados, pero los soldados estan felices al congregarse alrededor del evento. Y

parece que para ellos es lo mas importante:

CINE

Cuando supimos que el regimiento
habia adquirido para distraernos

un cinematégrafo asombroso,
todos dijeron: es una oportunidad.
Nuestras tardes estaran un poco alli
ya no pensaremos en la guerra
yendo a ver el cine

imaginaremos estar en la parte de atris...

Y el dia que vimos a los musicos
estos llevaban cajas cerradas.
Los seguimos desde lejos

para intentar ver algo.

Al dia siguiente fuimos invitados a
ver la primera sesion.

Y subitamente, abarrotado

el publico temblaba con impaciencia.
Un payaso apareci6 en la pantalla.
Pero no sé por qué magia

la pelicula se negd rotundamente

a proyectar sus aventuras...

De repente notamos que

esa desagradable orquesta sinfénica

estaba tocando: «No, no estoy trabajando, soy el pequefio cine estadounidense ...»

6 e Klaxon, mayo de 1917.



Otro dia fue el motor

quien rechazoé ofrecer sus servicios.

Y luego fue el obturador.

Y luego muchas cosas para hacer dafio.

En resumen, todas las noches cuando crefamos
que iba a funcionar, jqué rabial

El director salfa anunciando

que serfa la siguiente noche.

Algunos amigos no estaban contentos.
Hubo quien dijo: debe haber una causa.
Si hubiéramos estado alli cincuenta afios

tal vez alguna vez habrfamos podido ver algo...

Nos cansamos de esperar... asi que una noche
nadie vino a la reunién.

Solo los musicos que en la oscuridad
permanecian en la indiferencia.

De repente en la pantalla aparecié

una imagen perfecta, nitida.

Solo entonces entendimos

que el cine debia ser timido

Ver ante ¢l tanta gente. ..

Sin duda, eso te hace callar.

En el momento en que el cine estaba solo
trabajé muy bien...

Jean Mady’.

4. Acompafiamiento musical de las proyecciones: algunas consideraciones
Como observamos, desde finales de 1914, la mayoria de los musicos movilizados habfan,
de un modo u otro, retomado la actividad correspondiente a su practica profesional en la
vida civil: tocar, componer, ensayar... también el acompafiamiento musical de las
proyecciones. Y esto a pesar de que las actuaciones musicales acompafiando cine parecia no
set, a priori, la actividad musical favorita de los profesionales del gremio.

Los artistas de conciertos se vieron afectados, previamente al estallido de la guerra,
port el hecho de que, desde comienzos de siglo, el cine, instalado en las principales ciudades,

habia ganado terreno a las orquestas sinfénicas de las salas de conciertos, acaparando gran

7 Rigolboche, n° 90. 10 de septiembre de 1917.



parte del publico de las mismas y, por tanto, ocasionando problemas a los profesionales.
No obstante, cerca del campo de batalla, estos pensamientos carecian de validez. A estos
soldados forzosos solo les importaba la salud de su familia y tener alguna pista del paradero
de sus colegas®. Los musicos pensaban con preocupacion en los miembros de sus orquestas
o bandas, de los que estaban separados por el conflicto bélico y de los que nada sabfan;
también, légicamente, en su futuro. Su nueva situacioén, que era inimaginable unos meses
atras, suponia solucionar de manera inmediata un problema tras otro, una preocupacion
tras otra. Y para mantener su estatus de musico (o su fama en el frente) y mantener su
practica instrumental, los musicos aceptaron voluntariamente cumplir con el ejercicio de
acompafar las sesiones de cine.

¢Dénde se llevaban a cabo estas proyecciones? Contemplamos al menos tres tipos
de lugares: salas de cine en areas rurales (pueblos y ciudades pequefias), refugios
subterraneos —como la ciudadela de Verdun que posefa su sala de cine— vy al aire libre.
Dado el éxito de este tipo de distraccion, apreciada y valorada por los soldados, todos los
agentes implicados se comprometieron en su preparacion con el fin de que el espectaculo
fuera exitoso.

El lugar que ocupaban los musicos durante la proyeccién venia condicionado en
gran medida por la instalacién del sistema de proyeccion y el lugar destinado a la audiencia.
En general, los miembros de la audiencia eran los mejor instalados, y en el caso de que esta
fuera muy numerosa, las cosas podian complicarse para los musicos, puesto que la posicion
del musico acompafiante, entre publico y pantalla de proyecciéon y entre proyector y
pantalla de proyeccién, dependia de ello. En ocasiones los musicos podian encontrar el
espectaculo triste, gris y plano, y esto en gran medida se debia a la ubicacién que ocupaban,
que en muchas ocasiones no ofrecia la mejor posicién de recepcion visual para ilustrar las
imagenes. Esta problematica no solo se daba en el nivel del musico sino también en el de la
audiencia; a pesar de las buenas intenciones, la magia del cine no puede funcionar cuando

un pequeno detalle perturba su ambicién de permitirnos evadirnos de la realidad.

5. Contenido musical y calidad de las proyecciones para acompanar.

En 1914 los musicos parisinos no ignoraban las posibilidades econémicas que el cine, la
atraccion de moda, les podia reparar. Algunos, para financiar su participacion en concursos,
tocaban acompafiando filmaciones antes y durante la guerra. Es el caso, por ejemplo, de

Maxime Dumoulin (1893-1972), violonchelista y compositor francés que gandé el Premio

8 La Gazette des classes de compositions.



