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Desde la apariciéon del sonido en el cine, el mundo entero ha cambiado su forma de entender
las imégenes. El sonido se ha convertido en una ciencia con la que jugar y que puede
suponer la coda final de un buen filme o la pérdida de interés del mismo.

INTRODUCCION

1898. Nacimiento del cine. Una sala oscura. En
la pantalla, grandes imégenes en blanco y negro.
Silencio absoluto. No del todo. El desagradable
sonido de las mdquinas de proyeccién ensucia con
ruido insoportable la escena y perturba la atencién

del inédito puablico.

La importancia que la mdsica iba ha tener en la
dilatada historia del cine atisba ya de manera pre-
monitoria en el argumento de la primera pelicula

sonora de la historia: “El cantante de jazz".

Contrariamente a lo que se deduce de esta esce-
na, el cine ha estado vinculado al sonido desde
sus origenes. Creado con vocacién de sonoridad,
el cine ha recorrido un largo y desigual camino que
desemboca en la sonorizacién como un elemento
indisociable a la propia cinta. Esta vocacién de so-

nido se tradujo en los esfuerzos desmedidos por

parte de inventores para crear artilugios de todo
tipo que ensayaban la sonoridad. Una |arga lista
de inventores, desde Edison hasta un desconoci-
do mexicano, Indalecio Noriega, (que patenté el
sincronégrafo a primeros de siglo), pasando por
el francés Ledn Gaumont (que patenté lo que se
bautizé como cronéfono). Todos ellos intentaron
con mayor o menor acierto colmar los deseos de
la audiencia de ver hablar a sus actores en la gran
pantalla. Los avances anunciaban ya un inminente
nacimiento de cine sonoro. A partir de ese mo-
mento el lengusje cinematogréfico cambia de un
modo radical y es entendido de una manera com-

pletamente diferente.
1. EL CINE MUDO

El arte de la cinematografia alcanzé su plena ma-
durez antes de la aparicién de las peliculas con
sonido. Dado que el cine mudo no podia servirse

de audio sincronizado con la imagen para presen-

89



90

La importancia del sonido en el cine

tar los didlogos, se afiadian titulos para aclarar la
situacién a la audiencia o para mostrar conversa-

ciones importantes.

Las proyecciones de peliculas mudas normalmente

no transcurrian en completo silencio: solian estar
acompafiadas por msica en directo, habitualmente
improvisada por un pianista u organista. Ya en los
comienzos de la industria cinematogréfica se reco-
nocia a la msica como parte esencial de cualquier
pelicula para ambientar la accién que transcurria
en la pantalla. Los cines de ciudades pequefas
normalmente tenian un pianista para acompaniar la
proyeccién; los de ciudades grandes podian tener
organistas o incluso orquestas comp|etas, que po-
dian afiadir efectos de sonido. El cine mudo reque-
ria un mayor énfasis en el lenguaje corporal y en
la expresion facial, para que la audiencia pudiera
comprender mejor lo que un actor estaba represen-

tando en la pantalla.

Vistas retrospectivamente, a|gunas pe|icu|as de la
era muda pueden resultar extrafias, ya que puede
dar la impresién que los actores sobreactiian de
manera exagerada. Debido en parte a esto, las co-
medias mudas tienden a ser més populares actual-
mente que los dramas, porque la sobreactuacién
resulta mas natural en una comedia. No obstante,
en algunas peliculas mudas las actuaciones son més
sutiles, dependiendo del director y de la habilidad
de los actores. La sobreactuacién era un hébito
que los actores frecuentemente arrastraban de la
escena teatral, y los directores més familiarizados

con e| nuevo medio Id desa|entaban.

La mayoria de las peliculas mudas fueron filmadas a
velocidades més lentas que las peliculas con soni-
do (normalmente de 16 a 20 cuadros por segundo
frente a 24), asi que, a menos que se apliquen
técnicas especiales para mostrarlas a sus velocida-
des originales, pueden parecer artificialmente répi-
das, lo que remarca su aspecto poco natural. No
obstante, algunas peliculas mudas fueron filmadas a
menor velocidad de manera intencionada para asi
acelerar la accién; esta forma de estilizacién se hizo

preferentemente con las comedias.

En los afios previos a la introduccién del sonido
se filmaron literalmente miles de peliculas mudas,
pero un nimero considerable de ellas (algunos
historiadores estiman que entre el 80 y el 90 por
ciento) se han perdido para siempre. Las peliculas
de la primera mitad del Siglo XX se grabaron en
rollos de pelicula de nitrato, que era inestable, alta-
mente inflamable, y requeria de una conservacién
cuidadosa para evitar que se descompusiera con
el tiempo. La mayoria de estas peliculas no fue-
ron conservadas; con los afos, las grabaciones se
convirtieron en polvo. Muchas de ellas fueron re-
cicladas, y un nimero importante fueron destruidas
en incendios. Por este motivo la conservacién de
peliculas ha sido una prioridad entre los historiado-

res de peliculas.

Varios cineastas han prestado homenaje a las co-
medias de la era muda, incluyendo a Jacques Tati
con su Las vacaciones de M. Hulot (1953), Mel
Brooks, que protagonizé La Ultima Locura (1976),
y The Deserter (2004) de Eric Bruno Borgman.



2. LA LLEGADA DEL SONIDO

Los intentos para conseguir que las peliculas mu-
das hablaran no se dieron a partir de mediados de
la década de 1920 como cabria esperar, sino que

empezaron desde el mismo nacimiento del cine.

El graméfono de Emil Berliner y el fonégrafo de Edi-
son ya son precedentes para acoplar el sonido al ci-
nematégrafo. El principal problema no resulto ser de
orden técnico, simplemente las compafiias preferian
rentabilizar el nuevo “especticulo”; el cinematégrafo
(mudo), y en eso dedicaron todos sus esfuerzos. El

sonido, por el momento, no interesaba.

Dos décadas después del nacimiento del cinema-
tégrafo, los ejecutivos de Hollywood empiezan a
preocuparse por la competencia comercial de la
radio. En las frias tardes de invierno, o cuando se
producfa a|g(1n evento deportivo retransmitido en
directo, los potenciales espectadores de las salas
de cine preferian quedarse en casa, escuchando
la radio. Esta fue la primera batalla que tuvo que
librar el cine con otro medio (igualmente, en los
afios cincuenta seria la televisién la que amenazaria
su supervivencia). La radio era més cémoda, gratui-
ta y, en cierta forma, subrayaba la importancia del
sonido, el principal defecto del cine. La industria
cinematogréﬁca tuvo pues que moverse y actuar,
sino queria perder a su publico. Se necesitaba un

avance técnico importante.

En el afio 1926, la Wamer compra el sistema de so-
nido Vitaphone de la Western Electric. Este proce-

so permitia sincronizar por separado la pelicula muda

con un disco fonogréfico con la banda sonora. La
Warner empezé a explotar el sistema en cortome-
trajes musicales protagonizados por cantantes liricos
y populares, y para grabar la mésica de films mudos
como Don Juan, del mismo 1926. En el 1997 se da
el gran paso cuando la Wamer estrena El cantor de
jazz, dirigida por Alan Crosland. En pantalla, ante
el asombro de millones de espectadores, se podia
ver y sobretodo escuchar a Al Jonson cantando.
El film revent todos los cines donde se exhibié. El
mudo tenia los dias contados. Con el Vitaphone

de la Wamer, también salieron el Movietone de la

Fox, y el Photophone de la RCA.

Estos dos dltimos se diferenciaban del Vitaphone
en algo esencial: ambos eran sistemas Spticos que
incorporaban una banda para el sonido en la mis-
ma pelicula, junto a cada fotograma, lo que permi-
tia una sincronizacién perfecta. La polémica duré

poco, y finalmente se impuso el sistema Sptico.

Una vez oficialmente “inventado”, las principales
dificultades précticas a la hora de aplicar el sonido
al cine empezaban por los rodajes. Las cémaras,
verdaderos tanques que emitian molestos ruidos,
tuvieron que cubrirse con pesadas e incémodas
protecciones para aislar el ruido; los platds debian
modificarse completamente, hasta entonces nadie
se habia preocupado de insonorizarlos y utilizar
materiales adecuados para recubrir paredes y suelo;
por su parte, los cines y teatros de todo el mundo
tuvieron que invertir en una remodelacién total de

sus instalaciones para poder proyectar los nuevos

talkies (films hablados).
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La suerte de guionistas, técnicos y sobretodo ac-
tores cambié por completo con la llegada del so-
nido. El caso de los actores es sintomético y muy
conocido. Grandes estrellas como Buster Keaton,
Harold Lloyd o Lillian Gish vieron truncadas sus
carreras para siempre, al no ser capaces de aco-
plarse bien al sonido; algunos descubrieron que
simplemente no podian actuar porque su voz era
mala, o su diccién incorrecta. Otros més jGvenes
como Greta Garbo tuvieron mejor suerte y triunfa-
ron en el sonoro habiendo empezado en el mudo.
En el caso de los directores, por un lado estaban
intocables como D. W. Giriffith (el mismisimo pa-
dre del lenguaje cinematogréfico!) del que nunca
més se supo, y por otro, jévenes como Hitchcock
o John Ford, que evolucionaron sin demasiados
problemas en la nueva coyuntura, Mucho hicieron
por esta situacion las grandes productoras, las cua-
les ante la necesidad de hacer de sus nuevos tal-
kies un producto de éxito seguro, desconfiaron de
muchos pesos pesados del mudo, y reclutaron a
actores y directores venidos del teatro, como Max
Reinhardt, Sacha Guitry, Robert Mamoulian o el
guionista Ben Hecht. Los profesionales de la esce-
na, se suponia, eran los (nicos capaces de enten-
der que ahora el piblico, més que ver, escuchaba.
Y el piblico, efectivamente se dedicé a escuchar.
Los films se resintieron de ello draméticamente, y
el refinamiento visual que se habia logrado en las
postrimerias del cine mudo se tiré a la basura en
favor de pesadas peliculas donde los actores no
callaban y la cdmara permanecia estética, sin ningdn

ansia de expresar nada mas d”é de Id verborrea Su-

jeta por cierto, a las malas condiciones acisticas de

muchos teatros.

Empezada ya la década de 1930, algunos creadores
de gran talento como Emst Lubitch o Walt Disney
recuperan la chispa creativa del cine mudo y empie-
zan a realizar films que realmente conjugan sonido e
imagen en su justa proporcidn, y sobretodo utiliza-
rén al primero de forma més égil y original, huyendo

del teatro filmado de finales de los veinte.

Ohtra consecuencia curiosa de la llegada del sonido,
fue la necesidad de rodar varias versiones de cada
film para que pudieran ser vistas en otros paises,
puesto que la férmula de los subtitulos no estaba
todavia muy bien vista. El proceso, |6gicamente, era
trabajo de chinos, asi que no se tardé en aceptar
el doblaje como tinica solucién. El sonido ofrecié,
ademés de muchos contratiempos y dificultades en
los platés (en el clisico musical Cantando bajo la
lluvia de 1952, se describe con muchisima gracia
lo surrealista que podia suponer rodar con sonido
en aquella época) produciré otros muchos avances
de carécter artistico. Las peliculas ganaron en con-
tinuidad narrativa al eliminarse los rétulos de texto
que se intercalaban entre las escenas; se crea el
concepto del OFF de sonido, cuando oimos algo
que no podemos ver en pantalla; en la misma linea,
en muchos films se utilizaré la voz en OFF de un
narrador que no aparece como personaje; se valo-
ra el silencio como efecto dramético y, por iltimo,
cada objeto, cada personaje en pantalla representa
un nuevo universo de ruidos que pueden utilizarse
de forma expresiva, redundando en favor de obras

de mayor empadque artistico y narrativo.



3. EL CANTANTE DE JAZZ

En estos inicios el sonido se utilizé fundamental-
mente en forma de masica. El silencio en las prime-
ras proyecciones se salvaba con artimarias de direc-
tores y proyectistas. En1897 los hermanos Lumiere,
padres indiscutibles del invento, recurrian ya a cuar-
tetos de saxofonistas ya grandes compositores de
la época que componian partituras especificas para
acompaniar a las exhibiciones. En estos proyectos
pioneros el piano era el recurso més factible para
el acompafiamiento musical. Evitaba los silencios y
amortiguaba en parte el desagradable ruido provo-
cado por las aparatosas mdquinas de proyeccién.
Las salas de cine se disefiaban con espacio precon-
cebido para acoger orquestas que, en el caso de
las salas de dimensiones y recursos mas reducidos,

se limitaba a un lugar para acomodar el piano.

La importancia que la musica iba ha tener en la dila-
tada historia del cine atisba ya de manera premoni-
toria en el argumento de la primera pelicula sonora
de la historia El cantante de jazz (“The jazz singer”.)
Estrenada el seis de octubre de 1927, la banda
sonora de Louis Silver pone fin a treinta afios de
hegemonia del cine silente. La industria del mudo
asistird impotente a su ocaso, herida mortalmente y
condenada a la desaparicién. Aunque El cantante
de jazz era una pelicula mediocre arrasé en taquilla
y las productoras vislumbraron pronto las nuevas
necesidades del piblico. 1928 supone otro paso
mds hacia la desaparicién definitiva del cine mudo.
Se solvents el dltimo impedimento técnico y en la

pe||'cu|a LUCCS de NUQVG YOI'I( e| SOﬂidO se graba

ya en la propia cinta y el silencio pasa a ser un

recurso narrativo mas.

La incursién del sonido en la propia pelicula fulmi-
né en apenas tres afios la industria del cine mudo y
a muchos de los actores y directores que formaban
parte de ¢él. Estos actores, incapaces muchos de
ellos de modular la voz, fueron sustituidos por ac-
tores de teatro. Pocas estrellas del mudo pudieron
reciclarse, quizés la dnica excepcién fue el irrepe-
tible Charles Chaplin. En otros casos fueron los
nuevos intereses de la industria emergente los que
forzaron la retirada de profesionales para los que el

cine sonoro no tenia cabida.

También existié rechazo por parte de los realiza-
dores. Los més representativos directores soviéti-
cos redactaron en 1928 un manifiesto en contra
del cine sonoro, que exigia unas pautas para que
la utilizacién del sonido no perturbara los valores
que hasta ahora habian defendido en sus montajes.
Eisenstein, Alensandrov y Pudovkin mostraron su
recelo a lo que ellos auguraban como el fin del cine
como arte. La misica alcanza su méxima rentabili-
dad en la supremacia de los musicales que solven-
taban sus muy habituales carencias artisticas con el

protagonismo absoluto de la banda sonora.

Pero el proceso era imparable y del sonido en el
cine se pasé precipitadamente al cine sonoro. El
sonido forma parte intrinseca de la pelicula for-
mando un todo indisociable, aunque no siempre,
sobre todo en estos primeros proyectos, de ma-
nera sincronizada ya que la armonia entre imagen

y sonido a veces dejaba mucho que desear. El
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espectador tendrd que esperar hasta la década de
los treinta para que composiciones musicales ori-
ginales acompanaran a las peliculas. Las primeras
cintas usaban mixturas de composiciones ya exis-
tentes que se acop|aban como acompanamiento.
Estas selecciones son los antepasados directos de
las bandas sonoras. En 1908, Camille Saint-Saéns
primera partitura original para la pelicula El asesinato
del duque de Guisa y comienza oficialmente la his-
toria paralela de la misica y el cine. A lo largo de
los escasos veinte minutos que duraba la cinta se
establecen las pautas para el lugar privilegiado que

ocuparé la msica en el arte cinematogréfico.

La masica alcanza su méxima rentabilidad en la
supremacia de los musicales que solventaban sus
muy habituales carencias artisticas con el protago-
nismo absoluto de la banda sonora. Los cincuenta
en Hollywood vivieron el boom de los musicales
catapultando a la fama a actores-cantantes-bailari-
nes. La misica en el cine comenzé simplemente
como una eficaz solucién para eludir el silencio y
ha culminado en un elemento valorable y cuanti-
ficable en calidad al mismo nivel que el montaje,
la fotografia o el guién. Es dificil analizar de forma
independiente el concepto de miisica en el cine.
Entre dos artes, la cinematogréfica y la musical, la
musica para el cine, o misica de cine ha tenido di-
ferentes vehiculos de utilizacién con no demasiada
fortuna la mayoria de las veces. El recorrido de la
historia del cine es paralelo al de la utilizacién de
la mésica. Al principio como elemento ajeno a la
propia cinta y con funciones de acompafiamiento

exclusivo, hasta ||egar a nuestros dias como parte

de una industria independiente que en muchos
casos se rentabiliza de manera independiente al
propio film. La industria de las bandas sonoras inte-
grada plenamente en la produccién discogréfica es
indisociable a la industria cinematogréfica de cuyas
fuentes bebe, y que en muchos casos alcanza un

éxito independiente a ella.

4. CINE, MUSICA Y SONIDO:
HELL'S ANGELS (1930)

A mi parecer, la primera pelicula relevante en
cuanto a lo que montaje de sonido se refiere (en-
tendiéndolo del modo més literal posible) fue la
aclamada Ange|es del Infierno, de la que por cierto
pueden oir hablar pues en El aviador se hace una
amplisima referencia a la misma. Hablo de Ange-
les del infierno (hell’s angels) dirigida en 1930 por
Howard Hughes. La cinta ha sido recientemente
restaurada incluyendo las tonalidades de época y la
escena en technicolor bicromatico. Es una delicia
de edicién disponible en Estados Unidos en DVD
comercializada por Universal, incluyendo incluso
subtitulos en castellano. Como todo lo que ha
llegado de la mano de Howard Hughes la historia
de la pelicula fue una auténtica aventura. El inicio
del rodaje tuvo lugar en 1997, concebida como
una produccién muda. Con llegada del sonido
Hughes decidié convertirla en una pelicula sonora
con lo que hubo que rodar précticamente todo
de nuevo, hasta el punto que el papel de Helen
interpretado inicialmente por la actriz noruega Gre-
ta Nissen serfa sustituido en la versién sonora por

Jean HGFIOW.



¢Qué apreciamos en esta pelicula? Muchos as-
pectos que trataré de detallar seguidamente. Sobre
todo percibimos una sensacién similar a la sentida
al ver una pelicula muda. Hay muchos pasajes que
habian sido filmados al estlo mudo y a los que
posteriormente se les incorporé efectos de soni-
do, imégenes sobre todo de tipo aéreo, en las
que se insertaron breves escenas de diélogos. El
primer factor que debemos analizar, y que era una
circunstancia de aquellos primeros afios, es el uso
del sonido como un mero acompaiiamiento de la
imagen, el sonido como efecto dramético, como
aporte conceptua|, alin no se habia descubierto, o

explorado si se prefiere.

También encontramos rétulos que se utilizan de dos
formas: a modo de narracién en off mediante el tex-
to escrito en sustitucién de la voz y (esto es lo més
sorprendente) como traduccién de las frases més
significativas pronunciadas por los alemanes que cu-
riosamente hablan en su idioma autéctono. El rotulo
como en el cine mudo resume la parte esencial del
dialogo, solo que en esta ocasién es el precedente
del subtitulo al resumir los didlogos en un idioma no

entendible por la mayoria del piblico potencial.

Obvio es decir que nos encontramos en un perio-
do de transicién donde el sonido va incorpordndo-
se al lenguaje cinematogréfico de forma paulatina,
mientras perduran elementos tipicos del cine silen-
te. Volver a ver la pe||'cu|a ha sido un auténtico re-
galo, entre otras cuestiones porque hay multitud de
elementos que no recordaba del visionado anterior
hace unos 25 afios. Ademés la copia restaurada no

tiene comparacién posible con la antigua.

Dentro del sonido ests la banda sonora que se-
glin para quién no existe en Hell’s angels. Es decir
hay musica en al pelicula, muy poquita es cierto,
pero no existe una banda sonora originalmente
compuesta para el film. En los créditos de apertura,
en el intermedio de 10 minutos y en el cierre hay
musica naturalmente, pero en |ugar del soundtrack
habitual escuchamos la Symfonia n® 6, Opus 74
de Peter llych Tchaikovsky, adaptada por Hugo
Riesenfeld (compositor vienés nacido en 1879 no
demasiado conocido en el mundo del cine, que
participé en la banda sonora de jQuerida México!
y le puso msica a la version sincronizada de 1928

de Id obra maestra Amanecer).

El resto de la misica incluida en el film es lo que
se conoce como misica incidental, es decir: la
que escuchan los personajes durante la accién (un
ejemplo claro seria una cancién que suena en un
receptor de radio). Por ejemplo en la presentacién
de la historia en la taberna en la Alemania anterior
a la 1° Guerra Mundial, donde incluso hay una or-

questilla amenizando a los clientes.

Otro de los momentos en que aparece una com-
posicién musical en la pelicula es en el baile de la
secuencia en technicolor bicromitico donde una
pequefa orquesta interpreta un vals que bailan los
invitados. Durante toda la secuencia de la fiesta es-
cuchamos la masica de fondo. Es como si se nece-
sitase una disculpa para incluir masica en la pelicula.
Aln tardard tres afos en consolidarse el uso de la
miisica como acompariamiento de la imagen en un
‘todo’, en considerar la banda sonora de la pelicula

como un elemento més de la narracién. La primera
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vez que esto se logrard por completo seré en 1933

con la partitura de Max Steiner para king kong.

No hace falta ser un genio para entender que en
este tiempo la misica no era un elemento més del
lenguaje cinematogréfico, muy al contrario se trataba
de un aspecto més de la ambientacién. Si habia un
baile y una fiesta, era l6gico que se escuchase una
composicidn musical al son de la cual bailaban los
personajes, pero en la batalla aérea, por el contrario,
no procedia. El tnico sonido adecuado radicaba en
las hélices, los motores y los disparos de las ametra-
lladoras. Imagino que era una concepcién mucho
més realista, mds cercana a la realidad, pero mucho
més pobre desde el punto de vista del lenguaje ci-
nematogréfico y todas sus ilimitadas posibilidades.
No olvidemos que el cine no es una testificacién de
la realidad, es una recreacion de la realidad con un
cinematogréfico, narado mediante el lenguaje de la

imagen, apoyado en otras disciplinas.

L|egados a este punto no resisto la tentacién de
contarles a|guna anécdota adicional como el coste
de la pelicula que fue de 3.800.000 délares de
1930, una cifra descomunal, absolutamente despro-
porcionada que por supuesto no fue recuperada
en la explotacion comercial del film. La direccién
de Howard Hughes fue lamentable y su carécter
perfeccionista llegé a limites insospechados. Hubo
varios accidentes durante el rodaje, incluyendo la
muerte de tres pilotos en uno de estos accidentes.
Si incluyeron secuencias tintadas, al margen de la
secuencia en color, al estilo de algunas peliculas
mudas en una muestra més del periodo de transi-

cién que vivia la industria del cine.

La conclusién de la pelicula es muy desigual como
melodrama no posee un gran valor, pero como es-
pectécu|o circense es realmente lo que entonces
nunca se habia visto en una pantalla. Las secuen-
cias aéreas aun impresionan a dia de hoy al espec-
tador. Tanto la secuencia del dirigible alemén que
sobrevuela Londres como la batalla final son de
una calidad increible para al época en que han sido
filmadas. Otro punto a tener en cuenta es la pre-
sencia del mito sexual de los treinta Jean Harlow

antes de ser conocida como ‘La Rubia Platino’.

Pero quizds uno de los aspectos menos comenta-
dos, y més importantes para los historiadores, es
que se trata de un vivo ejemplo de la transicién del
cine mudo al cine sonoro, de cémo se desconocian
las propiedades draméticas del sonido y la compo-
sicién musical, de cémo el sonido cumplia una fun-
cién meramente ambiental, no demasiado diferente

al vestuario en una produccién de época.
5. LA BANDA SONORA

La auténtica banda sonora de una pelicula ests
compuesta normalmente por tres elementos: los
didlogos, la misica y los efectos de sonido. Son
tres apartados inicialmente independientes pero
que pueden estar relacionados entre si, yuxtapo-
niéndose, imbricindose en distintos estratos o
fundidos en un todo, provocando que la visién
esté condicionada por la escucha. Nos encontra-
mos ante un mundo sonoro enriquecedor que da
un significado singular a las imdgenes, en definitiva
un elemento bésico que potencia el discurso de

la panta”a.



Algunas muestras de la influencia del sonido en el
cine: identificamos una voz caracteristica o asocia-
mos un doblaje a determinados actores (didlogo);
tarareamos la partitura de a|gunas pe||'cu|as famosas
(msica); imitamos en los juegos infantiles sonidos
aprendidos de las peliculas, como el ruido metélico
de una espada o los disparos de un rifle Winches-

ter (efectos de sonido).

Centraré el articulo en aquel ingrediente que en
teoria posee menor importancia: los efectos espe-
ciales de sonido. Actualmente poseen una gran
trascendencia, y un sintoma de ello es la impres-
cindible figura del montador de sonido: auténticos
creadores cuyo trabajo consiste en orquestar toda
una serie de objetos sonoros. Objetos que por si
mismos no tendrian ninguna entidad, aplicados a
una imagen concreta, se transforman en algo que
cobra un sentido especial. Se crea de esta forma
una interdependencia sonido-imagen a pesar de
que el sonido escogido no se corresponda nunca
con una situacién real. No importa, hemos llegado
a asimilar incluso la exageracién del efecto, de la
misma forma que aceptamos en la pantalla la gran
capacidad luminosa de una simple vela encendida

por el protagonista.

Existen infinidad de trucos sonoros bésicos que
podemos experimentar grabandolos: cascos de
un caballo (entrechocar dos mitades de un coco
vacio), trueno (agitar una gran plancha metilica),
campanadas (golpear un recipiente de cristal), fue-
g0 (arrugar pape| de ce|oFén), etc. Estrategia de
toda pelicula de terror: conseguir unas pisadas que

crujan con una determinada cadencia o un buen

chirrido de una puerta mal engrasada. Con la apli-
cacién de las nuevas tecnologias en el cine se ha
facilitado la obtencién de efectos, perdiéndose
quizé la originalidad y pericia de un buen espe-
cialista en sonido. No obstante los instrumentos
electrénicos y ordenadores generan sonidos real-
mente interesantes, posibilitado una gran cantidad
de efectos, siendo este el caso de las peliculas de
ciencia-ficcion. Recordemos el inquietante sonido
de Los péjaros de Hitchcock, generado mediante
el mixture-trautoniurn (instrumento electrénico pre-

decesor del sintetizador), por el fisico-compositor

Oskar Sala.

Surgen nuevas técnicas de procesamiento sonoro
que nos transportan al futuro o al pasado: la simu-
lacién de una pistola de rayos léser o el grito de
un dinosaurio. En las grandes producciones cine-
matogréficas el efecto sonoro afiade espectaculari-
dad a lo visual, estableciéndose de esta forma una
supremacia total de la imagen. Y todo ello a pesar
del contraste perceptivo que finalmente supone
combinar en la sala de proyeccién las dimensiones
que propone la imagen (pantalla rectangular) y las
del sonido (altavoces en circulo). Los oscars que
otorga Hollywood a este tipo de efectos suelen
estar insertados en un cine con unas caracteristicas
muy concretas, y casi siempre pasan desapercibi-
dos. Lamentablemente estos premios no buscan
el efecto sugerente, la sutileza u originalidad en el
tratamiento del sonido, aunque de todas formas
hay que reconocer que podemos encontrar obras
maestras de la sonorizacién, gracias al disefio de

competentes especialistas.
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Propongo volver a ver y escuchar, en un cine por
supuesto, pe|icu|as premiadas recientemente con
un Oscar a los efectos de sonido: U-571,2000
(un submarino junto a una interesante coleccién
de sonidos bajo el agua); The Matrix, 1999 (acer-
tada conjuncién de efectos visuales y sonoros);
Salvad al soldado Ryan, 1998 (cruda realidad del
desembarco de Normandia mediante una cuidada
especializacién del sonido); Titanic, 1997 (el trasa-
tlantico choca contra un iceberg con un oportuno

sonido muy resonante en los graves).

6. FORMATOS DE SONIDO
PARA CINE

* Analégico:

Es el cldsico sonido estéreo de siempre. La pista
analdgica viene impresa en el celuloide en una Ii-
nea continua ubicada a la izquierda de los cuadros
de la imagen. Las primeras peliculas tenian impresas
dos pistas magnéticas a los costados de los cua-
dros, de forma similar al de los casetes de audio,
pero en la actualidad se utiliza en vez del sistema

magnético, un sistema éptico.

Cuando la pelicula se reproduce; la cinta corre a tra-
vés del proyector para generar la proyeccién sobre
la panta"a N/ simultdneamente, otro haz de luz pasa
a través de la pista dptica de audio para ser recogido
por una fotocélula que convierte las diferencias en la

intensidad de luz en sefial de audio estéreo.

A diferencia de lo que se cree cominmente, este

sistema no ha desaparecido, ni desaparecers por el

momento, ya que es utilizado como sistema alter-
nativo en caso de interrupciones en el audio digital
o problemas de sincronismo entre el decodificador
digita| y la cinta. Si prestamos atencién durante la
proyeccién de una pelicula cuya cinta estd muy
degradada, pueden escucharse continuamente los
cambios de la norma digital a la analégica en ambos
sentidos. Estos cambios de una norma a la otra se
pueden advertir con bruscas diferencias de nivel
en el sonido, pausas o retrasos momentineos en
el sonido, cambios de calidad y aparicién de ruido

de fondo o clicks audibles.

Este sistema es el primer proyecto de los labora-
torios Dolby de lo que se conoce como sistema
de audio Multicanal. Este sistema es una variacién
dentro del sistema estéreo, por lo que permite uti-
lizar la pista estéreo esténdar de la cinta, pero agre-
gar mediante procesos externos de codificacién
sobre la sefial, 4 canales sumados y matrizados en
las 2 pistas del sistema estéreo. Estos canales son
L (izquierdo), R (derecho), C (Canal Central) y
S (Surround o canal para efectos) limitado en an-
cho de banda de 100 Hz. a 7 KHz. Mediante la
combinacién de los canales L, Ry S, se logra la
sensacién de que un efecto reproducido por Sy L
viene de atrés a la izquierda, o un efecto reprodu-
cido por Sy R, de atrés a la derecha. La principal
ventaja de este sistema, con su aparicién a fines
de los 70, es que puede adaptarse ficilmente a
cualquier sala con un proyector estindar, porque
la codificacién se realiza con procesos acisticos,
y ademés el tipo de codificacion de 4 canales a

9 canales, permite que una sefial de Dolby Stereo



seq reproducida perfectamente en un sistema de 4
canales o en un sistema estéreo de dos canales o
hasta en un sistema mono, sin notar diferencias o

errores importantes en el audio.

Muchas peliculas y series (Los Simpsons, por
ejemplo) se transmiten por la TV con esta codifica-
cién sin que nos demos cuenta, pero si colocamos
en la salida del audio de la TV un amplificador con
decodificador Dolby Stereo (Pro|ogic), podremos
disfrutar de los 4 canales. Por supuesto, dependera
de la zona geogréfica donde se emita en estéreo la

programacion.

*Do|by Digita|, conocido como
Dolby 5.1 0 AC-3:

Este formato difiere absolutamente de la naturaleza
del estéreo o del Dolby Stereo. Aparecié por pri-
mera vez en los cines en el afio 1992, con Batman
returns aunque en Espafia, se estrend con la peli-
cula Stalingrado. Es muy importante recalcar que a
diferencia de lo que ocurre con otras tecnologias,
en cine, ningiin sistema de sonido digital reemplaza
al analégico. El sistema analégico se conserva para
ser reproducido en salas que no posean el sistema
digital y como back up, en caso que el sonido di-
gita| falle momenténea o permanentemente durante

la proyeccidn.

El formato Dolby Digital posee sonido digital com-
primido, con hasta 6 canales reales de audio: 5
de rango completo (20Hz a 20 KHz.) y un canal
adicional para efectos de baja frecuencia (3 Hz.

a 190Hz.)

El formato es dptico, como el analégico, y su sefial
se ubica en el espacio entre las perforaciones de
la cinta. Cada pista de audio tiene una resolucién
de 16 Bits y 48KHz. El Compact Disc, por ejem-
plo, utiliza 44,1KHz, pero en cine se debe usar el
formato profesional de 48KHz, porque es maltiplo
de 24, que es el total de cuadros reproducidos en
un segundo, y de esa manera se puede sincronizar

el audio con la imagen.

Cada canal es comprimido en una relacién de 14:
1. A pesar de conocerse con el nombre de Dolby
5.1, este sistema es muy flexible, por lo que muchas
peliculas lo utilizan a pesar de no poseer canales
de efectos. Hay peliculas que por su genero no
utilizan efectos especiales ni efectos de sonido,
por lo que realizan una mezcla de sonido esténdar,
utilizando dnicamente los canales L y R estéreo y
el canal central C para los didlogos (3.0) en otras,
s6lo se usa en estéreo (2.0). A pesar que estos
canales podrian ser reproducidos perfectamente
mediante el sistema Dolby Stereo (ana|égico) los
productores y directores prefieren aprovechar las
ventajas del sonido digital. Por eso Dolby vende li-
cencias de 5.1 canales tanto como licencias estéreo

para utilizar su sistema.

"Dolbv EX (Dolbv Extended
Sound):

Més que un nuevo sistema, es una variacién del
sistema Dolby Digital, que busca acercarse un poco
més al sistema SDDS. Baésicamente este sistema es
igual al Dolby Digital, con el agregado de un canal

Surround en Id parte trasera de IdS SdldS. COIT]O vi-
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mos antes, todas las salas poseen este canal, ya que
el sistema Dolby Stereo (analégico) lo utiliza, por lo
que no es necesario realizar cambios muy profundos
en el equipamiento para utilizarlo, a diferencia del
sistema Dolby Digital, que posee 6 canales reales,
el sistema EX utiliza una forma de codificacién para
sumar un canal de efectos trasero, dentro de los dos

canales de efectos derecho e izquierdo.

De la misma forma que ocurre con el sistema Dol-
by Digital y el estéreo, el canal extra de efectos es
sumado a dos canales existentes, de manera que
una pelicula grabada con sistema EX, puede ser
reproducida sin inconvenientes en un cine que no
esté adaptado para este fin. En ese caso, los soni-
dos grabados en el canal de surround trasero, si la
sala no cuenta con este sistema, serdn escuchados

en los altavoces laterales.

Dolby anuncia en su publicidad que con este siste-
ma se puede lograr el “Fly Around” y “Fly Over”,
es decir, que un helicéptero podria aparecer vo-
lando desde el fondo de la sala hasta la panta"a,
pero la verdad es que esto también es posible en
la actualidad con los demés sistemas, con técnicas
de psicoacistica que engafan al oido humano,
sumado a lo que nuestro cerebro quiere escuchar
de acuerdo a lo que ve o no ve en la pantalla.
Por ejemplo, en una presentacién de THX, puede
verse a un robot que vuela alrededor de la sala,
incluso desde el fondo hasta la panta”a, tratando
de arreglar la enorme y plateada sigla THX que

estaba estropeada.

"DTS (Digital Theater System):

El sistema DTS en el cine es, en caracteristicas ge-
nerales, equivalente al sistema Dolby Digital. Uti-
liza hasta 5.1 canales de audio, distribuidos de la
misma forma que el sistema de Dolby, por lo que
un Cine con un sistema instalado, es perfectamen-
te compatib|e con el otro, en cuanto a cantidad
y distribucién de altavoces y caracteristicas de los
mismos. Hay algunas diferencias muy importantes
entre este sistema y Dolby Digital. EI DTS posee 5.1
canales con caracteristicas de 20 Bits (contra los 16
Bits de Dolby) a 48KHz. Estas caracteristicas son
superiores a la del Compact Disc. A esto se suma
que su compresion es de apenas 4: 1, contra 14: 1
de Do|by. Esto da como resultado un sistema con
audio de calidad muy superior al de su principal

competidor.

Otra gran diferencia es que, comparado con el
resto de los sistemas, DTS es el tinico que no lleva
impresa en la cinta la informacién de audio. En vez
de esto, DTS realiza la impresién de un cédigo de
tiempo llamado SMPTE que permite la sincroniza-
cién de la imagen con el audio. El audio por otro
lado se reproduce desde un dispositivo externo.
El cédigo de tiempo es una linea continua situada
entre la sefal analdgica y los cuadros de la pelicula.
Para esto, junto con la pelicula, se distribuye un CD
que debe ser cargado en un reproductor sincroni-
zado con el proyector. Esta caracteristica de DTS
le da la libertad que los otros sistemas no tienen,
porque estdn limitados en capacidad ya que el es-

pacio en la cinta es limitado, y ya no se podrian



agregar més canales de esa manera. Por otro lado es
un poco mas complicado a la hora de transportar
las cintas, ya que ahora hay que mover un rollo
de cinta, mas cajas de CD’s que pueden perderse,

romperse, confundirse, etc.

Al mismo tiempo permite que una misma pelicu-
la pueda ser reproducida en diferentes idiomas,
por lo que los costos de impresién en celuloide
disminuyen, ya que una misma pelicula puede es-
trenarse en USA en inglés, y luego ser llevada a
Espafia para ser estrenada en castellano. DTS alma-
cena hasta 100 minutos de audio con 5.1 canales
en cada CD, por lo que una pelicula de 1 hora y

media de duracién es perfectamente reproducida

en un CD

La ventaja més importante en el sistema DTS es que
no estd limitado en capacidad de informacién que
puede almacenar y reproducir. Esto significa que si
en vez de colocar un dispositivo que reproduzca
los CD’s, se colocan dos, se pueden obtener en
vez de los 6 canales, 12 canales de audio. Por este
motivo el sistema DTS es utilizado en simuladores
de todo tipo, por ejemplo en IMAX y en cines
3D. DTS se encuentra instalado en 20.000 salas
alrededor del mundo. Si lo comparamos con las
salas que poseen Dolby Digital, el nimero es muy
inferior en el caso de DTS (dato de Digital Theater
Systems, Inc.). Por cuestiones de marca y marke-
ting, actualmente hay més titulos disponibles en
Dolby Digital que en DTS, tanto para cine como

para Formatos de consumo.
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*DTS ES: (DTS Extended Sound):

|déntico a Dolby Digital EX, pero con las caracte-
risticas propias de DTS. La primera pelicula que
utilizé esta norma fue Stars Wars Episode |. SDDS
(Sony Dynarnic Digital Sound) Sony es una de las
empresas més grandes del mundo y, como no po-
dia ser de otra manera, marcé la diferencia en audio

para cines con la introduccién del sistema SDDS en
1993 con la pelicula El Ultimo Gran Héroe.

Este sistema ofrece 8 canales completos (20Hz a
90KHz.) ubicados de manera singular. SDDS uti-
liza como los otros sistemas, dos canales traseros
de Surround, el L izquierdo y R derecho. La gran
diferencia es que este sistema coloca 6 altavoces
reproduciendo diferentes sonidos detrés de la pan-
talla, logrando un sonido mucho mas integrado con

la imagen y una serie de efectos muy particulares.

La disposicién de los altavoces es: L, Ry C
(como el sistema analégico, DTS o Dolby Digi-
tal), un altavoz para Sub Woofer, y dos canales
adicionales de efectos ubicados entre L y C y
entre R y C. De esta manera tras la panta”a hay un
subwoofer y 5 altavoces alineados perfectamente

de izquierda a derecha.

Sony no proporciona informacién sobre el tipo
de compresién ni caracteristicas del sonido digital,
pero podemos suponer que la frecuencia de mues-
treo es de 48KHz como los otros sistemas, para
lograr la sincronizacién con la imagen, y por otro

lado la compresidn estaria en un valor intermedio

al de Dolby Digital (14: [) y DTS (4: 1), ya que
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el espacio para almacenar informacion es mas del
doble con el que cuenta Dolby Digital. La sefial
digita| es Sptica v viaja junto con la pelicula en los
dos bordes laterales externos, a los costados de los

espacios entre perforaciones.

SDDS es el dltimo sistema en ser presentado, por lo
que cuando buscaron el lugar para incluir su sefal
digital en la cinta de 35 mm, se encontraron que
todo el espacio estaba absolutamente ocupado. El
lugar principal estaba ocupado por los cuadros de
la imagen; el lateral, con la pista analégica estéreo;
los espacios entre perforaciones, con la informa-

cién de Dolby Digital, y por dltimo el cédigo de
tiempo de DTS.

Por este motivo Sony tuvo que utilizar el tnico es-
pacio disponible, que son los bordes laterales de
la cinta. El problema es que estos espacios son los
que resultan més castigados y dafados del celu-
loide, por lo que idearon un sistema de backup y
correccién de errores. Este sistema funciona colo-
cando la misma informacién por duplicado en cada
borde, pero en una forma desordenada o mas
bien asimétrica respecto uno del otro, asi cuando
un borde no puede ser leido, o esa porcién de
la cinta es cortada o dafiada por un accidente, se
utiliza la informacién que esté ubicada en otro lado

sobre el otro lateral.

Cabe aclarar que SDDS es la dnica norma de so-
nido digital multicanal que no tiene un equivalente
en uso hogarefio o de consumo. Ni en DVD de
audio, o de video ni cualquier otro soporte de

consumo se encuentra grabado bdjO esta norma.

El nombre de la sigla se desprende del nombre de
la primera pelicula de George Lucas, llamada THX
1138. A diferencia del resto de los sistemas multi-
canal expuestos, THX es una norma de estindares
técnicos que busca, por un lado, fijar una norma
minima de tecnologia y calidad necesarias para re-
producir peliculas en una sala, y al mismo tiempo,
generar un ambiente de caracteristicas similares en
todas las salas de cine en el mundo y estudios de
mezcla en los que se realiza el sonido de una pe-
licula o en los que ésta se vaya a reproducir, para
de esa manera asegurar a los directores que lo que
ellos estan viendo y escuchando al realizar la mez-
cla de sonido, es lo mismo o por lo menos es muy
parecido a lo que la gente va a ver y escuchar en el
cine. La norma THX en general tiene en cuenta as-
pectos puntuales relacionados con el sonido o con
la acistica, pero también pauta ciertos aspectos res-
pecto de la comodidad de las salas. La idea surge
en 1982 cuando George Lucas pretendia que su
reciente pelicula El Retorno del Jedi, fuera vista y
escuchada de la misma forma exactamente como él

la habia pensado y realizado.

Las caracteristicas que tiene en cuenta la norma

THX para certificar son:

- Calidad, color y dngulo de incidencia del

proyector sobre la panta||a.

- Ruido generado dentro de la sala (aire acon-
dicionado, proyector, etc.) y ruido generado
fuera de la sala (ruido ambiente, otra sala con-

tigua, etc.).



- Angulos de visién y escucha de los espec-

tadores.
- Propiedades acsticas de la sala.
- Sistema de sonido.

Para certificar un cine bajo la norma THX antes
de su fabricacidn, el arquitecto o ingeniero debe
ponerse en contacto con THX para comenzar su
construccién de manera compatible con las exigen-
cias de la norma. Los equipos a ser instalados se
seleccionan de una lista que THX entrega, conte-
niendo los dispositivos de audio, decodificadores,
altavoces, amplificadores, etc., homologados por la

norma para ser UdeOS en cines.

Al mismo tiempo THX provee mediante el pago
de una cuota, o leasing, unos procesadores digi-
tales / analégicos especificos para tratamiento del
audio con los que debe contar el cine obligatoria-
mente. El ingeniero de THX se encarga de ecua-
lizar la sala y de precintar todo el equipamiento.
Cada sala debe ademés pagar una cuota por utilizar
el logo THX en su sala habilitada y reproducir el
video de THX antes de cada pelicula.

De la misma manera que una sala de cine es dise-
fiada y corregida para ser compatible con la norma
THX los estudios de mezcla de sonido para cine,
también son adaptados para conseguir su certifica-
do THX, con la tnica diferencia que la lista de
equipos homologados para estudios es diferente
a la lista para cines. Desde la aparicion de THX,
un técnico de sonido puede realizar una mezcla
en el estudio, con la seguridad que los especta-

dores van a escuchar exactamente |O mismo en e|
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cine. Existe la norma THX para equipos de uso
doméstico, en la que un usuario pueda comprar un
conjunto de reproductor de DVD, decodificador

multicanal, amplificadores y altavoces homologados

por THX.

DELL sacé a la venta el primer PC con licencia
THX, y Logitech también posee unos altavoces

multimedia con certificacién THX.

*Aclaracién Sonido analégico:

El sonido es tomado del ambiente y transformado
en impulsos eléctricos que son equivalentes en fre-
cuencia y amplitud a las caracteristicas del sonido
en el aire. Luego, esa sefial eléctrica es almacenada
en medios mecénicos o magnéticos de manera tal
que las variaciones generadas en el soporte, son

equivalentes o anélogas a las sefales eléctricas.

Los medios de almacenamiento analégicos son el
disco de pasta o vinilo, los casetes de audio, cinta

abierta, etc.

*Aclaracién Sonido Digital:

Los impulsos eléctricos generados, son almace-
nados digitalmente, con valores de ceros y unos.
Mediante el muestreo, la sefial analdgica, es anali-
zada, y se asignan valores numéricos diferencias de
amplitud y frecuencia de esa sefial. Este proceso se
denomina Conversién Anéloga / Digital, o Ana-
log / Digital Conversion (ADC). Como resultado
de la digitalizacién, puede haber una pérdida de

calidad o similitud entre el sonido original analégi-
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co, y el sonido muestreado, pero en la actualidad
con un ADC de calidad ese error es irrelevante.
Ademés, la sefal una vez que ingresa en el dmbito
digital, permanece resguardada de degradaciones
o ruidos que si son propios de los medios analégi-

COs, como e| casete.

En cine, el audio digital se almacena en formato
de micropixels sobre el celuloide o en CDs exter-
nos (de la manera explicada anteriormente). Cada
pixel toma el valor de 1 6 O de acuerdo a si es un
p|’xe| transparente o negro. De esta manera cuando
un haz de luz ubicado en el decodificador pasa
sobre la sefial digital, otro dispositivo toma instants-
neamente fotos de cada cuadro de informacion de
audio digital, para ser luego transformados en sefal
digital de audio, y mas tarde en seial de audio

analégica, por los conversores Digital 1 analégico,

o Digitall Analog Converter (DAC).

*Formatos de Consumo:

Muchos de los formatos de sonido multicanal vis-
tos tienen un equiva|ente en formatos de consumo,
es decir en DVD de Video, DVD de Audio, La-
serdisc, etc. De hecho Dolby Digital, Dolby Digital
EX, DTS y DTS ES, existen también en el dmbito
de consumo, bajo caracteristicas que se conocen
como Home Cinema (Cine en casa). SDDS es
el dnico sistema que no se comercializa para uso
hogarefio. Esto es destacado como una ventaja
por Sony, ya que al destinar su sistema Gnicamente
para dmbitos profesionales, les permite lograr carac-

teristicas de mayor calidad, y evitar las limitaciones

que implica compatibilizar un sistema con el uso de

consumo masivo.
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