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EL SYNCHROCINE O CINEPUPITRE EN LA
HISTORIA DEL SINCRONISMO MUSICAL

Jestis M. ORTIZ MORALES

El contenido y objetivo de este articulo es muy breve y de cardcter
marcadamente informativo y referencial: anunciar, simplemente (y por
prescripcién académica), para el conocimiento de nuestra comunidad edu-
cativa, en general (0 de cualquier otra que quiera interesarse por el tema),
pero muy especialmente de todo el personal (alumnos y profesores) inte-
resado en la historia y problematica del sincronismo audiovisual, que ha
sido depositado en nuestra biblioteca un, creemos que curioso, optsculo-
ensayo, relativamente breve (de unas 50 paginas), titulado El Synchrociné o
Cinépupitre de Charles Delacommune: un dispositivo olvidado [Breve introduc-
cién al contexto, funcionamiento y documentacion orviginal disponible].

En él el autor de este articulo realiza, de ma-
nera muy breve, una introduccién a lo que hoy se
conoce de los inicios del sincronismo musical y los
dispositivos utilizados; se ofrece una breve refe-
renicia historica del inventor del dispositivo, el Sr.
Charles Delacommune; se presenta (en inglés) una
copia del original de la patente de dicho aparato,
vy se finaliza con un estudio aproximado de su fun-
cionamiento y una valoracidn de sus capacidades técnicas en comparacion
con otro dispositivo de la época: el Musikchronometer.

W et

En si, este facsimil es un documento bastante técnico (en realidad, la
descripcion operativa de una “mesa de mezclas” audiovisual primitiva, y
su estudio) y de caracter muy aburrido para los no especialistas. Y que vis-
to de cierta manera, no mereceria que yo la trajera aqui ni le hiciera publici-
dad tan descaradamente. Sin embargo, quiero defenderme explicando que
algo tan simple y tedioso creo que retine unas condiciones singulares que
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lo hacen merecedor del espacio que se le estd otorgando a su divulgacion
en esta revista nuestra:

1) Es un documento unico, aparentemente perdido durante casi 80
anos, con referencias a dicho dispositive (Synchhrociné), y que
comienza por ofrecernos el verdadero nombre del autor, equivo-
cado en practicamente todas las fuentes solventes, incluido el New
Grove.! Desde este momento se anunciara su existencia (se esta ha-
ciendo ya en Hoquet) a toda la comunidad cientifica interesada,
en cualquier parte del mundo. Los especialistas entonces podran
acudir de nuevo (lo estan haciendo ya) a las fuentes directas (o
bien consultar su facsimil, proporcionado en el propio documen-
to). Esta en curso su difusién mas general en:

http:/fommalaga.com/ATI-GABIROL/Recursos/ Articulos/El_Synchro-
cine_dispositivo_olvidado.pdf

2) Este hallazgo, en el cual tengo una responsabilidad principal que
no puedo eludir, cuenta con la colaboracién directa (y por tanto
respaldo cientifico) de alguien absolutamente cualificado. El agra-
decimiento hacia esta persona me obliga a difundir la relevancia
del mismo.

3) Es verdad que este facsimil tiene un enfoque técnico que puede
resultar arido a un lego en la materia, pero en él se encierran mu-
chas claves para conocer enigmas y dudas sobre la historiogra-
fia del sincronismo musical, interrogantes que envuelven la pro-
pia produccién de peliculas miticas y obras maestras de épocas
determinantes en su evolucién, pero afectadas por la ausencia o
pérdida de la informacién. Quizas una de las més relevantes sea
Le baflet mecanique, cuya Gltima revision ha causado un impacto
general por su soberbia realizacién (con intervencién de robots e
ingenieros de LEMUR,? para la re-creacién del audiovisual), pero
nos aportara también claves para otras peliculas tan significativas
en la historia del cine como Entr'acte, L'lnhumaine, Metrdpolis, etc.

1 Cooke, Mervyn. “Film Music”. Grope Music Onfine, Laura Macy (ed.). <hitp:/fwww.grovemusic,cont>

2 LEMUR: League of Electronic Musical Urban Robots. Una empresa de Brooklyn, Nueva York,
colaboradora habitual de la NASA en ciertos proyectos, v especializada en robdtica, entre otras,
en la musical.
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4) No solo es importante por si mismo, sino también porque aclara
dudas con respecto a las capacidades comparadas con otros dispo-
sitivos de la época, especialmente el Musikchronometer de Blum,
otro dispositivo analogo, y con el que, por ejemplo (y como bien
dijo la Dra. Pérez Custodio en su excelente conferencia dentro del
pasado Ciclo de Musica Contempordnea del Conservatorio Supe-
rior de Musica de Malaga) el compositor Hindemith realizé diver-
s0s experimentos o performances. Una de las cosas que aclara el
documento, precisamente, es que dichos experimentos se realiza-
ron en el Musikchronometer (v que resulta que es exactamente el
mismo dispositivo que se denomina en muchas fuentes Rhythmo-
nome), asunto este de los nombres dudosos que ha dado lugar a
que se confundan algunas referencias entre ellos y el dispositivo
que se presenta en este articulo, el synchrocing).

En fin, cosas todas, como digo, relativamente interesantes para es-
pecialistas o aficionados, pero bastante secas para todos los demas (lo sé
de sobra). Asi que, una vez dicho ya lo verdaderamente importante, y no
queriendo desperdiciar el resto de espacio que se me concede aburriendo
demasiado, lo aprovecharé para resumir el inico punto del ensayo que me
parece de interés general, la introduccidon del mismo, que habla de la pri-
mera época del sincronismo musical como técnica cinematografica.

Los comienzos del sincronismo musical cinematografico

Desde el inicio de la relacion entre la musica y el sonido con las ima-
genes cinematograficas (es decir, desde los inicios del cine) se presentan
dos historias paralelas y entrelazadas, dos necesidades u objetivos técnicos
a superar muy relacionados pero, hasta cierto punto, diferentes, dentro de
dicha relacién y, especialmente, de su nivel de exigencia de sincronismo,
el tema que nos ocupara en este ensayo. Estas historias paralelas corres-
ponden también a dos formas de enfocar las relaciones entre el sonido y la
imagen, con sus diferencias particulares.

Una es la historia del sincronismo audiovisual puro como eje de la
coordinacion entre planos (visual y sonoro), que pretende obtener la corre-
lacién exacta entre los sonidos, en general, y las imdgenes que ocurren en
un determinado momento: la ambientacion sonora. Su objetivo més directo
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suelen ser los sonidos diegéticos que forman parte de la pelicula: sonidos
de ambientes, ruidos domésticos, calles, coches, etc., pero, especialmente,
los dialogos. La atencion profesional esta puesta, sobre todo, en la vera-
cidad sonora de lo narrado en las imagenes, lo que aunque parezca poco
artistico, requiere un grado de sincronizacion absoluto entre imdgenes y
sonido para su eficacia. Desde este punto de vista, que corresponde a una
tendencia determinada dentro de las relaciones sonido-imagen (aunque
sea la inmensamente mayoritaria), y dado que en los sonidos diegéticos
se ofrece su referencia directa en la pantalla, si se recurre a la muisica como
material sonoro, suele procurarse que la musica que se ofrezca simultanea-
mente esté “inmersa en la pantalla”, a ser posible diegética; si no, acusma-
tica, difusa en su referencia espacial, formando parte del “aire evanescente
de la escena”, precisamente para no distraer al espectador de la narracion
visual protagonista con otro posible discurso o foco de atencidén. No se
debe escuchar: solo se debe “sentir” {como algo que forma parte ineludible
de la narracion y, sobre todo, del espacio o entorno, fisico o espiritual, que
muestran las imagenes).

Esta claro que para estas necesidades, lo mejor es, exactamente, lo que
hoy conocemos: el sonido grabado directamente en el soporte filmico y
proyectado, simultdneamente a las imagenes, en altavoces electromecani-
cos. Una vez solucionados los problemas en la grabacién, su reproduccidn
sincronizada es perfecta (los pdjaros cantan cuando aparecen los péjaros
en imagen, y los actores mueven los labios justo en el momento en que se
suponen que deben hacerlo). Por otro lado, la situacién de la realidad sono-
ra esta absolutamente de acuerdo con los intereses de la industria (y de la
mayoria de directores y compositores, posiblemente también del publico):
dentro de la fimagen su foco ideal de emisién es la pantalla y el tinico espa-
cio de accidn o sucesos el que en ellas se delimita. La realidad musical con-
vencional del producto es la que corresponde a dicho interés: acusmatica,
es decir, de “ningtn lado en particular”, de fondo, de refuerzo, de apoyo.

Esta es la idea de cine y de musica de cine que, desde los afios 30, po-
demos considerar vigente hasta hoy. Técnicamente hablando, de una obra
maestra de este tipo (que, naturalmente, solo hay que ojear a historia del
cine, y de sus BSO, para saberlo, han sido muchas y muy diversas) podemos
esperar que la sincronizacion sea perfecta, el sonido espectacular, la imbri-
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cacidén como soporte sonoro “sentimental” extraordinaria y, para colmo y
en momentos determinados (son clasicas las oportunidades de los créditos
iniciales o finales, o de los largos planos de caracter descriptivo), melodias
y temas absolutamente bellisimos y con personalidad propia y destacada
(sobre todo cuando la industria descubrid que una melodia “particular” en
una pelicula, con caracteristicas de éxito puramente musical, podia ayudar
enormemente al éxito de dicha pelicula).

La realidad del éxito del “cine total”?, una idea y deseo expresado ya
desde lo inicios del cine por diversos tedricos y cineastas: la union absoluta
y perfecta entre misica (y sonido) e imagenes, parece que se ha logrado ya
con creces. Y cuesta mucho trabajo pensar que no sea asi o que, en un mo-
mento dado, las cosas hubieran podido ser de otra manera.

Pero, por otro lado, tenemos otra historia: la de las relaciones entre la
musica (de cualquier tipo) y la imagen proyectada. También se trata de un
sincronismo audiovisual, naturalmente, pero en este caso tiene unas carac-
teristicas tan particulares que lo llamaremos sincronismo musical: es evi-
dente que, para una sincronizacion correcta audiovisual, es practicamente
imposible obtener, en la propia sala y en directo, que haya un atasco de
coches, que canten los pajaros o que llegue a todo volumen un tren o una
multitud que sale de una fabrica (tampoco parece que para los objetivos
de este enfoque fuera lo mas deseable, aunque se pudiera). Y también que
su éxito necesita la tecnologia de la grabacién sincronizada exacta del ma-
terial (en el mismo soporte) con su reproduccion mecanica por altavoces;
y solo mientras dicha tecnologia fue imperfecta (hasta comienzos de 1930)
se recurrio a otros medios alternativos (algo menos imperfectos, momenta-
neamente): la sincronizacion de dispositivos.

En cambio, para obtener una sincronia musical eficaz (y artistica) se
contaba, ya desde el primer momento, con algo muy importante: las capa-
cidades de los buenos musicos de acompafiamiento para comentar musi-
calmente y sincronizar las imagenes “en vivo”. El “comentario musical”,
con sonido en directo, que en un primer momento fue casi aleatorio y ba-
sado en la inspiracién de un solista, va volviéndose cada vez mas sofisti-

3 En clerte medo, una conkinuacion y ampliacién de las teorias y biisquedas de Wagner con el
nuevo medio artistico.
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cado y complejo, especialmente cuando se comienzan a implantar grandes
orquestas y formaciones instrumentales como residentes en los cines; pri-
mero, cuando se establecen ya pautas concretas entre fragmentos estable-
cidos y planos escénicos (cue sheet) que se siguen, en su temporalizacién
rigurosa’ y, sobre todo, cuando se realizan partituras originales de alta ca-
lidad, que otorgan a la consecucién final del conjunto visual y sonoro un
esplendor inusitado (afiade al género del cine las posibilidades y magia de
un concierto en directo) y exigen, ahora si, un rigor absoluto en la sincroni-
zacion. Es pues la historia del sincronismo musical que comentamos la que
podriamos denominar “del sincronismo en vivo”, y que llega, aproximada-
mente, desde los inicios del cine a los afios 30.

Y, dentro de esta historia particular, con su prehistoria, desarrollo y
evolucion, hay una etapa final que pensamos especialmente interesante
(afios 1920-27): las performances, en vivo, de grandes orquestas interpre-
tando, lo mds sincronizadamente posible, complejas obras musicales ori-
ginales para las imdgenes. Y que forman un ramillete de obras, si no muy
extenso, si muy significativo,

Con respecto a los precedentes de dicha cotriente, es muy posible que,
desde las primeras partituras originales conocidas (por ejemplo, la par-
titura de André-Adolphe Toussaint para L'Enfant prodigue en 1907, la de
Camille Saint - Saéns para L'Assassinat du duc de Guise, en 1908 ; y la de Ip-
politov-Ivanov para Stenka Razin, de Goncharov, del mismo afio), as{ como
las pocas que surgen en el camino® se realizaran y enfocaran ya de esta
manera, pero la realidad es que no sabemos muy bien cémo se ejecutaron
ni el tipo de sincronismo al que flegaron.

Lo que st sabemos es el éxito, en 1915, de la pelicula de Griffith, The
Birth of a Nation , que ya muestra una referencia clara en este sentido: viajo
con su propia orquesta interpretando una partitura hibrida (en parte ori-

4 Tal fragmento musical, tantos segundos; tal fragmento, otros tantos segundos, etc.

5 Entre otras, la serie que desde 1906, como minimo, la escuela italiana (Bacchini, con Pierret {nnantors-
fo) habia iniciado de manera ininterrumpida, con musicas originales entre cuyos autores figura, por
e¢jemplo, Pietro Mascagni, con Satanic Rapsody, 1915; o bien las primeras obras originales, en 1911, de
misica para cine en Inglaterra (Sir Edward German, con Henry VIll} y EEULU, en la que se supone
posiblemente de W.C.5iman, para Arrah ni Peugh. En Alemania, las partituras tempranas incluyen
las de Joseph Weiss para Der Student von Prag y de Becce para Richard Wagner (ambas de 1913).
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ginal, en parfe derivada de compositores cldsicos) de J. C. Breil. Probable-
mente Intolerance, de los mismos autores y del afio siguiente (1916) y la
partitura completamente original para The Fall of a Nation (1916), de Victor
Herbert se presentaron ya de la misma manera, aungue no tenemos datos
tan claros como en el primer caso.

En la secuencia principal del movimiento (de todas las cuales tenemos
ya referencias mucho mas claras} podemos encontrar, entre otra, que en
Francia, en 1921, inicia la serie Gaillard, con El Dorado; en 1922, Honegger
compone la misica para La roue, de Gance; en 1924, Darius Milhaud conti-
ntua con L'infiymaine, de Marcel | Herbier, y destaca la aportacion de George
Antheil, con su Le ballet mécanique, para el film de Fernand Léger del mismo
nombre (1924). También del afo 1924 es Entr'acte, de René Clair y musi-
ca de Fric Satie, una pequenia joya del dadaismo tardio. En 1925, Edmund
Meisel consigue fama internacional con su musica para The Battleship Po-
temkin de Eisenstein, “cuya expresion idiomatica resultd tan modernista y
provocadora que se realizo la supresion de la partitura en algunos paises”.®

En 1926, la musica original de Gottfried Huppertz para Metrépolis de
Fritz Lang, fue realizada “en una expresion idiomatica absolutamente con-
temporanea y marcd una diferencia abismal con los clichés romanticos al-
rededor de los que oscilaba la musica para peliculas de Hollywood””

En 1927, de nuevo Honegger, y para A. Gance, realiza Napoléon, a la
vez que Meisel compone October, también para Hisenstein (y también mag-
nifica), y la musica de la curiosa pelicula de Walter Ruttmann: Berlin: Sym-

phony of a Great City .

6 Cooke, Mervyn, “Film Music”. Crove Music Online. Laura Macy {ed.). <http:/fwww.grovemusic,
com> N.A: Es conocida la sustitucion exitosa en Rusia por fragmentos de Shostakovich, aunque
es posible que algunos de los fragmentos mas logrados desde el punto de vista de la sincroniza-
cidn “creativa”, como el sonido de trompeta en la misica mientras toca el corneta del barco, los
golpes de percusion mientras se corta la came a hachazos, fas maquinas y sirenas justo cuando
aparecen en escena,. haya que buscarlos antes en el original de Meisler que en la masica adapta-
da posterior de Shostakovich.

7 Cooke, Mervyn. “Film Music”. Grove Music Online. Laura Macy (ed.). <http:/fwww.grovemusic.com>
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También en 1927-28 conocemos las experimentaciones de Hindemith
(y otros autores) con proyecciones visuales de dibujos animados (algo pro-
blematicas).

En 1929, Meisel incluye elementos de jazz en The Blue Express, de Trau-
berg, a la vez que Shostakovich, que se desenvolvié como pianista de cine
mudo, compone para The New Babylon (1929) y muchas otras peliculas mu-
das tempranas.

Y, sin mucho esfuerzo, podriamos finalizar la lista con las primeras
intervenciones de Shostakovich en el cine sonoro (por ejemplo, Hamlet, en
1931) o de la relacion Eisenstein/Prokofiev, en Alexander Nevsky de 1937,
absolutamente perfecta en su planteamiento y ejecucion para la obtencion
del “cinema total”®, que si bien estan realizadas utilizando la nueva tec-
nologia sonora, no hacen lo mismo con los presupuestos estéticos que en
la industria americana se asumen, pareciendo mucho mas las herederas
finales de la época que comentamos (sobre todo, la (ltima, que parece una
continuacién de la relacion Eisenstein/Meisler de la década anterior), que
una representante de la nueva época cinematografica emergente (la que
terminara floreciendo en las composiciones de Steiner, Korngold o New-
man, cerca de los anos 40 ya). Lo mismo podriamos hacer con Wochende
(Week end), de Ruttman, de 1935, quizas la tinica pelicula “sin imagenes” de
la historia del cine (lo que ofrece el director de cine en este caso es exclusi-
vamente la ambientacion sonora, realizada por él mismo y excelente, por
cierto: se trata de “ver” con los sonidos).

En este periodo, los géneros se mezclan y crean espectaculos conjun-
tos: las peliculas eran intercaladas y protagonistas en ballets (el género en
alza) y otros formatos escénicos; por ejemplo, la de Satie y Picabia (el ballet
Reldche, de 1954, con Entr'acte, de Clair, intercalada), Milhaud (Christophe
Colomb, 1930) y podemos alargar hasta la Lulu, de Berg, ya en 1937.

Comeo decimos, no fueron muchas experiencias, pero si que fueron al-
gunas tan rupturistas y renovadoras que hacen de este periodo y contexto

8 Serealizaban los planos visuales y se componian los fragmentos practicamente de uno en uno y
simultaneamente, es decir, influyéndose mutuamente en la realizacién del plano siguiente (o la
continuacién del iniciado). Tenemos esquemas y disefios de sincrenizacion exacto “nota a foto-
grama”, quizds el trabajo mas compieto en este aspecto en la historia del cine (por lo menos en st
primera época).
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algo muy especial en la historia del cine: de una de ellas y su musica, por
ejemplo (Le ballet mécanique, de Fernand Léger) ha habido que esperar al
afio 2001 y utilizar la tecnologia de la secuenciacion MIDI y disefios de ro-
bots avanzados para poder interpretar la partitura realizada en 1924.°

Desde el punto de vista técnico, la dificultad de la tarea en la sincro-
nizacién (muy exigente) fue ya tan grande que se necesito la ayuda de las
tecnologias de sincronizacion de dispositivos para ofrecer a los directores
de orquesta diversos “dispositivos sincronizados” que pudieran facilitarle
la tarea. No solo le otorgaron indicaciones ritmicas sobre la velocidad de
ejecucion adecuada, y le colocaban el fragmento exacto bajo los ojos en el
momento oportuno, sino que llegaron incluso a facilitarle el control de la
velocidad de las imagenes para que adaptara éstas a la ejecucidn musical,
en ciertos momentos.'?

En este contexto técnico, artistico e histdrico en esta época determi-
nada de las relaciones entre la realidad musical y la visual, de la que hoy
quedan muy pocos rastros en la literatura o historia, mas alla de referencias
puntuales (de 1920-27 aprox.), ocurre un florecimiento de grandes obras
musicales originales, creadas ya en una linea de exigencia de integracion
y sincronizacion total con las imagenes pero que atin se sitlia a la espera
del perfeccionamiento tecnoldgico del sonido grabado en el film, y recurre
provisionalmente a la sincronizacién en directo y en vivo para obtenerla;
aparente inconveniente que, sin embargo, permite la generacion de un es-
pectaculo hibrido, que al ofrecerse con la grandiosidad del sonido real, yen
conjuncion sincronizada con las iméagenes, permitieron unas performances
y experiencias absolutamente especificas (y bastante diferente de la musica
en el cine convencional, incluso cuando estd bien grabada).

Coincide, ademas, este momento, con unas busquedas de estilo para la
musica en el cine muy creativas e innovadoras, con apuestas artisticas muy
arriesgadas y con propuestas muy diferentes de las convencionales, mu-
chas de las cuales han quedado como proyectos audiovisuales “de culto”,

¢  Excelente recuperacién musical de la partitura de Antheil por el Dr, Paul Lehrman. Algo mas
discutible su recuperacién audiovisual del proyecto.

10 Por medio de una pulsera acoplada al velocimetro del proyector: moviendo el brazo en cierio
sentido, la imagen se retrasaba o aceleraba.
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que estan siendo revisionados en esta época, y en los que se estan descu-
briendo valores insospechados de modernidad y vanguardia.

Es, como digo, en este contexto, en el que los dispositivos que se crea-
ron como herramientas y que permitieron la tiltima evolucién de una téce-
nica que habia llegado a ser fremendamente depurada, la del sincronismo
“en directo”, adquieren aquellos una importancia especial, y su conoci-
miento es especialmente revelador, entre ellos, sin duda, el Synchrocing,
punto de partida de nuestro articulo. Solo recuperando su conocimiento y
acercandonos a su realidad podemos intentar razonablemente conocer los
verdaderos problemas de dichos proyectos audiovisuales y su superacion
practica; para, posteriormente, reproducir lo mas fielmente posible dicha
experiencia artistica.

Y no quisiera acabar sin mencionar que, afortunadamente, son cada
vez mas frecuentes los intentos actuales de renovar y recuperar aquella
linea perdida musica-imagen: no hace falta decir que, por muy bien graba-
da que esté una banda sonora, la experiencia de compaginar en directo una
gran orquesta (y disfrutar su sonoridad plena) con unas imagenes, tiene
una cualidad y sensacidon particulares y diferentes; y solo ahora, cuando
vuelven a realizarse tales sincronizaciones en vivo de musica original (o
actual también, realizada ex profeso) e imagenes de esta época’’, podemos
volver a apreciar el tipo de relacidén establecida entre imagen-musica, y
como la “obra conjunta” final trasciende los presupuestos habituales de
este tipo de eventos tal y como hoy los entendemos: aftade a la realidad di-
nematografica el sonido (y la magia y emocion) de un concierto en directo.
No es lo mismo, aunque se parezca.

Y nos_hace dudar, entre otras cosas, de a qué tipo de experiencia
conjunta & refirieron los tedricos cuando hablaron del “cinema total”,
aproximadamente en esta misma época que comentamos.'?

11 Nosferatu, por ejemplo, ha tenido varias versiones “ambulantes” modemizadas de gran calidad,
por ejemplo, la de Nyman. Digo ambulante porque la orguesta que realiza la exhibicién (especial-
mente preparada) viaja con la pelicula a todos fados.

12 Hay algunas referencias sobre dichas opiniones en cuante a Ja intensidad de la relacion, que van
desde Louis Delluc, que propugnaba la ausencia total de musica en el cine, hasta los partidarios det
“espectdculo tofal” de integracién absoluta. Lo que no presenta referencias tan claras es sobre si la
integracidn deseada se obtendria con el sonido “en directe”, que era lo que ocusria en ese momento ¢
como querian los profesionales de la industria, de manera “automatizada” en origen: el cine sonoro.
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