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ARTÍCULOS

María García Amilburu1 
Gisela Morales2

1. Introducción. El cine y la música 
como artes del movimiento

Se puede afirmar que los precedentes 
del cine son en un cierto sentido prehis-
tóricos, porque el ser humano siempre 

ha deseado representar la imagen en 
movimiento, aunque la aparición del 
cine propiamente dicho no fue posible 
hasta los avances tecnológicos que se 
produjeron a finales del siglo XIX.

Se suele admitir comúnmente que las 
primeras películas pertenecen a un gé-
nero conocido como “cine mudo”, aun-
que esta afirmación no sea del todo 
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Resumen: En este artículo se analiza cómo dos artes de naturaleza independiente –la 
reproducción de la imagen en movimiento y la música– se unieron embrionariamente 

 desde las primeras proyecciones cinematográficas para constituir una creación 
 artística global, emocional y educativa. La asociación psicológica automática  
que se produce entre la imagen cinematográfica y el hecho sonoro hace que 

 los dos elementos de la creación audiovisual se perciban con un mismo  
ritmo y tonalidad. Se propone, por tanto, no descuidar esta dimensión  

en la formación artística y emocional de los más jóvenes, y se  
reivindica la conveniencia de una educación musical  

orientada específicamente a la apreciación crítica de la música del cine.
Palabras clave: música del cine, educación cinematográfica, sincretismo, educación musical. 

Film music, a neglected subject
Abstract: This article examines how two independent arts –motion pictures and music– joined together 

from the beginning of the cinematic era in order to form a global, artistic, emotional and educative 
creation. The automatic psychological association that occurs between the film image and  
the soundtrack of a movie makes it possible for the two elements of a film to be perceived with  

the same rhythm and tonality. It is proposed, therefore, not to neglect this dimension in  
the emotional and artistic training of youngsters, and the need for a musical education  

specifically targeted to the critical appraisal of film music is stressed.
Keywords: film music, film education, syncretism, music education. 
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correcta porque ya desde sus comien-
zos se trató de un “cine musicado”, que 
se contemplaba con un acompaña-
miento instrumental interpretado en 
directo en las salas de proyección. Pos-
teriormente, la música pasó a escuchar-
se grabada y en off, acompañando a los 
diálogos y constituyendo siempre un 
componente fundamental del cine, no 
solo como elemento estético, sino tam-
bién como activador de emociones y 
facilitador del conocimiento. 

Tanto el término kinetoscopio (Edi-
son) como cinematógrafo (hermanos 
Lumiére) tienen una raíz común en la 
palabra griega kiné, que significa mo-
vimiento. Y así, cinematografía cons-
tituye un neologismo creado a finales 
del siglo XIX a partir de las palabras 
griegas kiné –movimiento– y graphós 
–imagen–, con el que se quería signifi-
car la captación de la “imagen en mo-
vimiento”. Por lo tanto, el cine fue con-
siderado desde sus inicios como un 
arte del movimiento más que un arte de 
la imagen. 

A este nuevo arte de la imagen en mo-
vimiento se le unió de inmediato otro 
arte en movimiento: la música, cuyas 
posibilidades técnicas de grabación 
precedieron en más de quince años al 
nacimiento del cine. Pues bien, en las 
películas –entendidas como productos 
de la unión de estas dos artes del movi-
miento– la música ha desempeñado 
siempre un papel esencial para la com-
prensión de las “imágenes mudas”, al 
conseguir que el espectador vea la du-
ración y oiga hablar a las figuras. 

Por tratarse de artes del movimiento, 
el cine y la música son artes temporales 
que requieren duración para su desa-

rrollo y percepción, en contraste con 
otras artes que representan cualidades 
de carácter estático, atemporal –como 
las relaciones que existen entre el espa-
cio, los objetos, las formas y los colo-
res–. En consecuencia, tanto el cinema-
tógrafo como la música son más aptos 
que otras artes para activar los procesos 
emocionales que, por su propia natura-
leza, son alteraciones pasajeras de los 
estados de ánimo del sujeto, en cons-
tante evolución.

La imagen en movimiento y la músi-
ca se conjuntan y compenetran de tal 
manera que, sin esta última, al film le 
faltaría “una especie de latido con el 
que se pudiera medir internamente el 
tiempo psicológico del drama conec-
tándolo con la sensación primaria del 
tiempo real” (Miltry 2011, 117). Por 
eso, la movilidad de las imágenes y el 
carácter emocional que imprime en 
ellas la música han convertido al cine 
en el arte social por excelencia, al al-
cance de todos, capaz de llenar los es-
pacios estéticos de cualquier persona y 
no solo de los entendidos en la materia.

2. Las relaciones entre la música 
y las imágenes en el cine 

El ser humano está continuamente 
rodeado, inundado, por sonidos; es un 
ser vibrante que desea captar la armo-
nía en lo que le circunda, y por eso ge-
nera experiencias de sincronización 
que se proyectan –en el ámbito de la 
creación cinematográfica– en la nece-
sidad de concordancia entre las imáge-
nes y la música, de manera que se logre 
un ajuste adecuado entre espectador, 
imagen y sonidos. 
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La música es connatural al ser huma-
no, y al igual que esta se integra en los 
ritos, ceremonias, reuniones familiares 
o de amistad, el cine también necesita 
de ella. Como cualquier sistema signi-
ficativo, depende de ciertas formas, 
estructuras y patrones de significado 
que la hacen inteligible: tonalidad, me-
lodía, armonía, ritmo, tempo, dinamis-
mo, timbre, instrumentación, etc. Es 
decir, se asienta sobre unos códigos 
convencionales aceptados comúnmen-
te por un grupo social. Por ello, a la 
propuesta de Shepherd y Wicke (1997, 
203) de desarrollar una nueva semiolo-
gía que tenga en cuenta “el conjunto 
total de relaciones entabladas entre la 
música, el lenguaje, la sociedad, el 
cuerpo, la cognición y el afecto”, se le 
podría añadir otro elemento más: la 
imagen en movimiento. La música, por 
sí misma, dibuja una plétora de contex-
tualizaciones y de factores simbólicos 
y, cuando se armoniza con la imagen, 
adquiere un valor semiótico global. 
Ambas –música e imagen en movi-
miento– construyen un signif icado 
holístico universal gracias a su inteli-
gibilidad y a esa unidad de su validez 
estética que Chion (1997) denominó  
“valor sincrético” de la música de cine.

La música del cine contribuye a vestir 
el universo fílmico con la tonalidad de 
lo real y, de este modo, lo manifiesta y 
lo descubre haciendo que muestre su 
pleno significado. La música convierte 
las imágenes en algo con sentido hu-
mano, construye un sistema de lugares 
comunes donde se unifican una plura-
lidad de existencias, sentimientos y 
sensaciones, que gracias a ella se tor-
nan verosímiles aunque pertenezcan al 

universo de la ficción, del autoengaño 
conscientemente aceptado. 

Cuando se trata de analizar la música 
del cine, lo primero que se debe consi-
derar es que esta es –antes que nada–
música, es decir: sonidos armónicos 
distendidos en el tiempo. Pero también 
hay que tener en cuenta que el especta-
dor no la oye en el vacío, sino que la 
escucha guiado por la presencia de 
unas imágenes que percibe simultánea-
mente. Por lo tanto, esa música se cap-
ta como una parte de un todo de signi-
f icados más complejo. La música, 
cuando se oye mientras se contempla 
una imagen, despierta, subraya y enfa-
tiza las emociones del espectador y 
puede también alterar el significado 
mismo de lo que ve. Podría citarse co-
mo ejemplo la escena de tortura de la 
película Reservoir Dogs (1992). La 
canción Stuck in the middle with you 
que se oye en la radio tiene el poder de 
alterar el clímax y disipar la tensión 
creada por la imagen del psicótico Mr. 
Blonde, reemplazándola por una incó-
moda sensación de ironía. Esta música, 
al ser bailada por este personaje duran-
te la tortura, no solo posiciona al espec-
tador, sino que le adentra en el tipo de 
patología que padece Mr. Blonde mejor 
que cualquier explicación.

A los críticos de cine no les pasó in-
advertida la importancia de esta doble 
dimensión –gráfica y sonora– de la 
música del cine. En los años treinta del 
siglo pasado, S. Eisenstein, V. Pudov-
kin y G. Alexandrov consideraron que 
el sonido se subordinaba a la imagen 
reforzando su contenido, y dividieron 
la música del cine en paralela y contra-
puntística, según su relación con la 
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imagen. Pero la vinculación de las imá-
genes con la música en el cine no se 
limita al binomio paralelo o contrapun-
to, porque sincronizar la melodía con 
las imágenes es una tarea mucho más 
compleja.

Así, una década más tarde Adorno y 
Eisler, en su obra Composing for Films 
(2005), afirmaron que la imagen visual 
y la música eran formas diferentes de 
expresión y se opusieron a la clasifica-
ción anterior. Posteriormente, algunos 
autores –como por ejemplo Colpi 
(1963, 51)– defendieron la opinión de 
que la imagen es la portadora principal 
del significado, porque las imágenes 
visuales son figurativas, hacen referen-
cia directa a lo que representan y tienen 
un significado inmediato, obvio y es-
table, mientras que la música actúa 
modificando ese significado: refor-
zando, ensalzando o rebajando el sen-
tido de lo que está primariamente está 
en la imagen. 

Por nuestra parte, sostenemos que la 
música es un factor diferente y al mis-
mo tiempo dependiente dentro del sis-
tema narrativo del film, y tiene junto 
con la imagen y un amplio elenco de 
elementos –como el guión, la interpre-
tación, la edición, etc.–, el poder de 
crear un universo y contar una historia, 
al que Kalinak denominó combinatoire 
of expression (2010, 18), ya que la mú-
sica puede contar la historia en térmi-
nos puramente emocionales cosa que 
las imágenes, por ellas mismas, no pue-
den hacer.

La música no solo refuerza o amorti-
gua las emociones, sino que también las 
genera. La música del cine tiene la ca-
pacidad de enganchar a la audiencia en 

un proceso de identificación que puede 
resultar cegador. Tomemos como ejem-
plo la escena de amor de la película La 
Bella y la Bestia (1991). En ella no se 
pronuncia una sola palabra entre la pa-
reja pero, incluso teniendo los ojos ce-
rrados, se puede deducir que se han 
enamorado: por la combinación con-
vencional de la música rapsódica con 
acompañamiento de violines, la melo-
día lineal en tono mayor y la armonía 
estable que ancla los sonidos a un sig-
nificado particular. Estos elementos 
sugieren que ha surgido el amor entre 
ellos y hacen participar al espectador en 
el registro emocional de la pareja. 

La música del cine aporta además co-
herencia o unidad al f ilm y hace de 
puente entre las distintas secuencias, 
suavizando los saltos y los vacíos tem-
porales, cumpliendo también una fun-
ción propedéutica en relación con lo 
que va a venir. Como dirá Gorbman 
(1987, 89), “la música en tanto que 
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continuidad auditiva, parece mezclar y 
homogeneizar la discontinuidad vi-
sual, espacial o temporal”. En estas 
circunstancias, la música, aunque tiene 
un papel importante en la construcción 
del film y asume en parte una función 
narrativa, no funciona como un ele-
mento más entre los otros que compo-
nen la historia. Por eso, se puede asumir 
que “la música en los films es una pie-
za de un todo, y es ese todo lo que de-
bemos esforzarnos en comprender y 
sentir” (Trías 2007, 24). 

A pesar de que directores como Dre-
yer, Kirsanoff, Zola, Goncourt, Lau-
rent, Cantet, etc., hicieron películas 
que carecían por completo de registro 
musical –es el llamado cine puro o cine 
absoluto–, no existe un “cine mudo” 
propiamente dicho, sin acompaña-
miento sonoro de algún tipo. Sin soni-
dos, no solo se privaría al espectador 
del gran deleite estético que supone ver 
y oír un film, sino también de la cohe-
sión propia de un relato cinematográ-
fico. Pensemos, por ejemplo en una 
película en la que la música está ausen-
te: La classe (2009), que mereció la 
Palma de Oro en el Festival de Cannes. 
Se trata de la adaptación de la novela 
Entre les murs, nacida con vocación 
documental, en la que el director inten-
ta plasmar una situación con total ve-
rosimilitud, sin adulteraciones. Cons-
tituye un retrato sociológico de un 
instituto parisino conflictivo y multi-
rracial en el seno de la compleja socie-
dad francesa contemporánea. La banda 
sonora de este film carece de música 
propiamente dicha, pero es interesante 
destacar que, desde su mismo comien-
zo se emplean sonidos que actúan a 

modo de acompañamiento musical co-
mo, por ejemplo, la obertura compues-
ta por el tintineo de la tacita de café, la 
taladradora, los ruidos provocados por 
el tráfico, etc. El espacio sonoro se lle-
na con un registro de sonidos naturales, 
o más propiamente sonidos urbanos, 
que dibujan la dureza del contexto en 
el que se desarrolla la acción. Por lo 
tanto, se puede afirmar que no hay “ci-
ne mudo”, un “cine sin música” en tér-
minos estrictos, porque las películas 
integran las imágenes en movimiento 
y su propia sonosfera particular. 

3. ¿Existe una música del cine?

Podemos preguntarnos ¿existe real-
mente una música específica del cine? 
Kalinak responde afirmativamente y la 
define como aquella música “directa-
mente compuesta o expresamente ele-
gida para acompañar a las pinturas en 
movimiento” (2010, 1). Puede tratarse 
de música ejecutada en directo o gra-
bada, original o recopilada a partir de 
fuentes previas, meticulosamente or-
questada o improvisada de manera es-
pontánea, etc., pero en cualquier caso 
la música del cine se caracteriza por el 
gran poder que posee a la hora de guiar 
la percepción y las respuestas del es-
pectador mientras contempla las imá-
genes, conectándole con ellas. 

La música por sí sola no puede descri-
bir acabadamente todas las emociones 
humanas: por ejemplo, es difícil deter-
minar qué tipo de melodía expresaría 
inequívocamente un sentimiento como 
los celos; pero sí parece más idóneo que 
el acompañamiento musical de una es-
cena de celos consista en un sonido apa-
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sionado y arrebatador porque, como 
sugiere Mouellic, “no basta con pensar 
en la música que acompaña a las imá-
genes, ahí está también la música que 
esas imágenes saben componer por sí 
mismas” (2011, 68). Por eso, el secreto 
del arte cinematográfico reside en la 
armonización y orquestación de la luz; 
en el arte de ensamblar adecuadamente 
notaciones sonoras y luminosas. 

Sin embargo, no hay unanimidad en-
tre los autores a la hora de precisar si la 
música del cine tiene algún elemento 
específico que la defina como tal y la 
distinga de otros tipos o géneros de mú-
sica. Así, Chion sostiene que “no existe 
un estilo de música cinematográfica 
propiamente dicho” (1997, 252), pues-
to que la música del cine bebe de todas 
las fuentes, del mismo modo que el 
compositor de música de concierto o de 
ópera se inspira en diversos estilos mu-
sicales. Pero Chion tiene razón solo en 
parte, porque su postura omite un as-
pecto fundamental: el hecho de que el 
compositor de música del cine está so-
metido a unas constricciones previas, 
determinadas por el film que debe mu-
sicar –la historia que se narra, la volun-
tad expresiva del director, etc.–. Por 
tanto, la principal diferencia entre la 
música del cine –la que se elige o se 
compone expresamente para acompa-
ñar una narración cinematográfica– y 
otro tipo de música –que quizá también 
en el futuro podrá emplearse en la ban-
da sonora de alguna película–, consiste 
en que la música del cine debe acoplar-
se a un conjunto de elementos narrati-
vos ajenos a la música misma, y está en 
función de él. 

La música del cine es un elemento 
pensado para formar parte de un siste-
ma muy amplio y complejo. Suele tener 
además de ordinario un carácter inter-
mitente y una mayor simplicidad, cua-
lidades que obedecen a las constriccio-
nes derivadas de estar incorporada a un 
film. Hasta el punto de que en ocasiones 
–pensemos, por ejemplo en la escena 
del asesinato en la ducha en Psicosis 
(1960)– podría resultar terriblemente 
monótona si se interpretase en un con-
cierto, aunque funcione a la perfección 
como partitura cinematográfica.

Por lo tanto, se puede afirmar que la 
música del cine tiene algunas caracte-
rísticas específicas peculiares, que la 
distinguen de otros tipos de música. 
Entre ellas, además de las que acaba-
mos de mencionar, puede destacarse 
también que el espectador no suele ser 
consciente del hecho sonoro que acom-
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paña a las imágenes, sobre todo cuando 
se trata de música incidental. 

4. La simbiosis entre música 
e imagen en el cine: su valor 
sincrético

Schopenhauer deseaba elevar la mú-
sica hasta la cumbre de la metafísica por 
considerar que en ella –al contrario de 
lo que sucede en el resto de las artes– se 
manifiesta la esencia del mundo, la Vo-
luntad sin objetivarse en Ideas. Este 
planteamiento no puede aplicarse pro-
piamente a la música del cine, porque 
en este caso –como ya se ha apuntado 
en el apartado anterior- la música está 
ligada y puesta al servicio de unas imá-
genes, produciéndose una cierta objeti-
vación de la sonoridad. Más aún, la 
música puede desbordar la captación 
visual y hacer que el espectador perciba 
las imágenes modificadas bajo su influ-
jo. Puede citarse como ejemplo la esce-
na de El resplandor (1980) en la que un 

espacio tan aséptico como los pasillos 
de un hotel y un personaje tan inocente 
como un niño pedaleando en un triciclo, 
se interpretan –-por obra de la música– 
como una situación angustiosa, confor-
mando así el mundo de ficción de la 
manera prevista por el director. 

En este sentido se puede afirmar que 
la simbiosis entre música e imagen in-
vita a pensar de manera metafísica, 
pues las imágenes sonoras trascienden 
lo tangible y literal, apuntando hacia la 
esencia de algo que acontece más allá 
de ellas mismas. El oyente-espectador 
no necesita ser un entendido en cues-
tiones musicales para encontrar un sig-
nificado añadido a la imagen y enten-
der, disfrutar o emocionarse con ella. 
Porque la música del cine no está pen-
sada para eruditos, ni hace aflorar sen-
timientos únicamente en personas con 
una sensibilidad especial, sino que ac-
túa como un lenguaje universal; aun-
que también es verdad que la orienta-
ción auditiva y la formación musical 
del oyente-espectador influyen en el 
tipo y el grado de placer que se pueden 
obtener al percibir el acompañamiento 
musical de una película (Copland 
1988, 232). 

La música del cine es el elemento que 
proyecta la imagen hacia la dimensión 
subjetiva facilitando su interiorización 
y, gracias a su capacidad poética y con-
movedora, es capaz de elevarla a nive-
les más altos y complejos. Así, la figu-
ra de un personaje inexpresivo re-
flexionando ante la fotografía de una 
mujer, como por ejemplo en El testa-
mento del Dr. Mabuse (1932), o la vi-
sión de unas simples letras bordadas en 
Cumbres borrascosas (1939), provo-

Escena de El resplandor
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can un efecto conmovedor al estar 
acompañadas por unos sonidos armó-
nicos. La música puede sustituir al diá-
logo más detallado y adquirir una carga 
significativa tan poderosa como la de 
cualquier otro lenguaje expresivo, de 
manera que “el cine ofrece, a una esca-
la jamás conseguida, la posibilidad 
soñada por Wagner de poder organizar 
el conjunto de la realidad sobre un rit-
mo” (Trías 2007, 95).

Chion (1997, 99) llama “síncresis” al 
fenómeno por el cual toda la creación 
cinematográfica suena a un mismo rit-
mo. Este término designa la asociación 
psicológica automática que se produce 
entre un elemento sonoro y una sensa-
ción visual por el solo hecho de presen-
tarse ante nosotros de manera simultá-
nea, con independencia de la verosimi-
litud de su mutua relación. En ocasio-
nes, la música del cine no está 
concebida para ser escuchada de mane-
ra consciente, sino para actuar como 
acompañamiento de acciones y diálo-
gos con una presencia discreta que no 
siempre es posible advertir porque el 
espectador percibe que “el sonido está 
simplemente ahí, emanando de las imá-
genes que vemos” (Gorbman 1987, 52) 
y como unido a ellas. 

La música de cine, por su sincretismo, 
constituye una ayuda para los ojos otor-
gando un valor general, mítico, ampli-
ficado y subjetivo al decorado y a los 
demás elementos cinematográficos que 
caen dentro del campo visual del espec-
tador. En este sentido podría decirse 
que la música actúa a modo de señali-
zación narrativa, cuyas funciones se-
mióticas principales son remitir al es-
pectador a los distintos niveles del rela-

to e ilustrar, subrayar, acentuar y seña-
lar, a través de ciertos matices que 
podríamos llamar “puntuación de con-
notación” (Gorbman 1987, 82). La mú-
sica del cine al ejercer una cierta pun-
tuación narrativa, consigue que ese 
acorde particular, ese trémolo dramáti-
co, esa célula breve, o ese súbito silen-
cio confieran a la imagen que se percibe 
un mayor valor significativo. 

Considerada desde este ángulo, la mú-
sica objetiva el film: controla y dirige la 
percepción del espectador para que las 
imágenes sean entendidas de la forma 
que desea el director. Pensemos, por 
ejemplo, en la escena del asesinato en la 
ducha de Psicosis (1960) a la que antes 
nos hemos referido: si se hubiesen em-
pleado los acordes del brindis de La Tra-
viatta de Verdi como acompañamiento 
musical, la escena no hubiera resultado 
tan aterradora como pretendía el director 
y como todos percibimos.

Se puede cuestionar, por tanto, la tesis 
que defiende que la música del cine tiene 

Escena de Psicosis
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plena autonomía y consistencia en sí 
misma, porque por el contrario está 
siempre vinculada a los ritmos psicoló-
gicos de la acción y al flujo recitativo de 
los diálogos. De hecho, cuando no se 
logra fusionar subjetivamente imagen y 
sonido, no se produce el efecto catárqui-
co que se logar al experimentar simultá-
neamente los dos componentes de la 
narración audiovisual.

5. Educar en la música del cine 

Como sucede también en otros tipos de 
relatos, en el cine se conjugan una serie 
de elementos no tangibles que facilitan 
la identificación proyectiva del especta-
dor con los protagonistas, y se percibe a 
sí mismo dentro de la circunstancia o 
situación que se le presenta en ese uni-
verso de ficción. Y aun cuando no se 
produzca una identificación con los per-
sonajes, siempre es posible imaginarse a 
sí mismo como copartícipe de lo que se 
está representando. Esta recreación ima-
ginativa de la propia persona en circuns-
tancias posibles, es el fundamento del 
aprendizaje vivencial a través de expe-
riencias vicarias, que tienen una gran 
importancia en la maduración del ser 
humano. Las narraciones audiovisuales 
tienen un gran poder configurador de la 
personalidad, entre otros motivos, por la 
facilidad con que penetran en la intimi-
dad del individuo, su poder sugestivo y 
la permanencia de sus mensajes, gracias 
al vínculo afectivo que se establece entre 
el espectador y los personajes durante la 
proyección de la película. La simultanei-
dad entre las imágenes cinematográficas 
y la música facilita y consolida la forma-
ción de disposiciones mentales debido a 

que ver y oír anticipan el conocimiento 
intelectual, ejerciendo una influencia 
decisiva sobre el universo cognitivo hu-
mano (García Amilburu y Ruiz Corbe-
lla, 2005).

Por otra parte, los patrones audiovisua-
les que presentan las películas –los con-
tenidos, el mensaje, las maneras de ver 
el mundo y de obrar, los sentimientos 
que se suscitan, etc.– no solo actúan co-
mo referencias internas, en el mundo 
íntimo del espectador, sino también co-
mo referencias externas, configurando 
el imaginario colectivo de una sociedad.

En la actualidad está ampliamente re-
conocido el potencial pedagógico que 
encierra el Séptimo Arte, y va arraigando 
la idea de que el cine constituye una he-
rramienta educativa de primer orden. 
Aumenta el número de profesores que lo 
utilizan como estrategia didáctica, cons-
cientes de que su empleo ilustra y facili-
ta la asimilación de contenidos de las 
diversas asignaturas; puede contribuir 
con acierto a la educación afectiva y éti-
ca de los estudiantes; amplía el horizon-
te vital gracias las experiencias vicarias 
que permiten a asomarse a otros mundos 
y contemplar situaciones, culturas, épo-
cas pasadas o futuras y diversas maneras 
de vivir y entender el mundo; permite 
juzgar la propia cotidianeidad de mane-
ra crítica, etc. Parece, por tanto, superada 
la idea de que el empleo de narraciones 
audiovisuales debe limitarse exclusiva-
mente a los momentos de ocio, como un 
simple entretenimiento, porque hoy se 
considera el lenguaje cinematográfico 
como una fuente válida y polifacética de 
aprendizaje.

Muchos educadores han asumido el 
reto que supone ayudar a los niños y 
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jóvenes a gestionar para su provecho 
los contenidos, información, imáge-
nes, modelos de conducta, sentimien-
tos, etc., que se les presentan a través 
de las narraciones cinematográficas. 
Aunque se trata, sin duda, de un tema 
complejo que exige la participación 
coordinada de muchos agentes educa-
tivos: la familia, los docentes, la socie-
dad, y los propios educandos. 

Sin embargo, no es tan frecuente dete-
nerse a considerar la contribución espe-
cífica que puede hacer la música del cine 
a la educación de los espectadores (Ro-
mán, 2009; López González, 2010). Es-
tamos acostumbrados a combinar la 
percepción visual y la auditiva para la 
apreciación de los detalles mientras con-
templamos una película, pero a menudo 
subestimamos la importancia que tiene 
la fusión de esas dos dimensiones como 
forjadoras de patrones de conducta, y su 
consiguiente potencial educativo. 

Pues bien, como se ha apuntado en 
apartados anteriores, el elemento musi-
cal de una película refuerza la expresi-
vidad de la imagen mientras el oyente-
espectador contempla los aconteci-
mientos que están sucediéndose en la 
pantalla, contribuyendo a reforzar los 
patrones gestálticos. La música activa 
también los circuitos emocionales, los 
inhibe o contribuye a hacerlos más re-
levantes y coherentes, permitiendo cap-
tar la información de modo más signi-
ficativo. El cine, gracias a la presenta-
ción simultánea de imágenes y sonidos, 
propone al espectador modos de reac-
cionar y de comportarse, y suscita res-
puestas afectivas a partir de las cuales 
la persona puede articular su propia 
experiencia de la realidad.

Por ello, nos parece importante llamar 
la atención sobre la importancia de pro-
porcionar a los alumnos una formación 
que les capacite para apreciar crítica-
mente la música del cine. Podría desa-
rrollarse en las clases dedicadas a la en-
señanza de la música, o como tema tras-
versal en los centros educativos, desde 
la premisa de la globalización de apren-
dizajes. La legislación educativa espa-
ñola vigente aboga por este carácter in-
tegrador a la hora de abordar los conte-
nidos, cuando afirma que “sin perjuicio 
de su tratamiento específico en algunas 
de las áreas de la etapa, la comprensión 
lectora, la expresión oral y escrita, la co-
municación audiovisual, las tecnologías 
de la información y la comunicación y la 
educación en valores se trabajarán en 
todas las áreas” (Ley Orgánica 2/2006 
de 3 de mayo de Educación). 

De ahí que consideremos necesario 
impartir una educación musical que per-
mita apreciar la música del cine como 
elemento integrante y configurador de 
los mensajes que se reciben a través de 
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las películas. Esto es particularmente 
necesario en una época como la nuestra, 
en la que un elevado porcentaje de los 
mensajes que se dirigen a los jóvenes se 
transmiten a través de narraciones audio-
visuales –spots publicitarios, videoclips, 
películas comerciales, vídeos amateurs 
colgados en YouTube, etc.–. 

Educar para oír, escuchar e interpretar 
la música del cine constituye una gran 
ayuda pedagógica y puede emplearse 
como herramienta educativa que facilite 
desarrollar competencias que integran 
destrezas, hábitos, actitudes y conoci-
mientos de manera holística, integrada y 
no solo diferencial o especializada.
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