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RESUMEN: 
 
 Se desarrollará el trabajo iniciando, en una primera parte o introducción general, las informaciones 
previas, antecedentes y el planteamiento general de la problemática, especialmente en el aspecto específico 
que interesa para el trabajo. A pesar de procurar resumirlo en lo fundamental, se intentará ofrecerlo lo más 
completo posible.  
 Se continuará después, en la segunda parte, con la argumentación , es decir, una secuencia de 
hipótesis parciales que se debaten e intentan resolver para poder llegar a conclusiones lo más lejanas 
posibles, a partir del modesto punto de partida. Se introducen entonces los resultados más interesantes de los 
estudios técnicos realizados  con motivo de este trabajo. 
 Hay que decir, antes que nada, que los textos que se ofrecerán y expondrán no pretenden, en general, 
ser totalmente demostrativos de las hipótesis propuestas: hace mucho tiempo ya que algunas personas,  entre 
ellas el autor de este estudio (y siguiendo las opiniones mayoritarias de los expertos) han llegado a la 
conclusión de que la resolución de los problemas planteados por la película Ballet Mécanique son 
irresolubles a partir, únicamente, de los textos; y como se narrará más adelante, cada vez peor (cuantos más 
textos aparecen, mayor es la confusión). 1  
 Por eso en este trabajo lo que se propone verdaderamente es cambiar la forma convencional de 
argumentación, y probar, en otra línea, con un acercamiento técnico (análisis estructurales, estilísticos y 
formales del material existente), para, a partir de esta realidad objetiva, y con nuevos (y fiables) datos en 
nuestro poder, intentar llegar adonde no se puede de la forma convencional (sobre todo, por el 
comportamiento "curioso" de estos protagonistas de la historia, a la hora de transmitirla). 2 
 Los textos ofrecidos, pues, en unas ocasiones sí serviran de prueba evidente en algunos aspectos 
propuestos; pero, en otras, lo que harán será "enmarcar" la oportunidad del estudio técnico ofrecido, y que es, 
verdaderamente, la fuente primaria de información que se utilizará y se espera sean valoradas. En cualquier 
caso, dichos textos intentarán demostrar que la postura de partida adoptada en este trabajo (la necesidad de 
disponer de algunos datos puramente técnicos, antes de seguir hablando del tema) es, como mínimo, igual de 
lógica y solvente que la que se haya seguido en ese punto por los realizadores del audiovisual (y con la que 
no coincide en absoluto, como se verá). 
 Así pues, lo que este trabajo puede ofrecer como "investigación" es el producto de dichos estudios 
técnicos, y ellos son (aunque estén situados en los anexos) el corazón de este trabajo. A partir de ahí, también 
este artículo se permite finalmente especular con textos y declaraciones, y dar otra versión de la historia (una 
más). Su certeza es la misma que las de todas las demás que circulan. Ninguna. 
  
 Por no mencionar a quien no hace falta (por lo evidente), salgo de este trabajo con gratitud debida a 
dos personas: a Umberto Eco (como cualquier otro novato universitario); y a la Sra Adrienne Cardwell, 
project-manager de OtherMinds Ediciones, San Francisco, EEUU, que puso todo su empeño en conseguirme 
un ejemplar “milagroso” del diario de Antheil (absolutamente imprescindible para este trabajo, y que está, de 
nuevo, totalmente  vendido y “desaparecido” de la oferta pública mundial, hasta nueva reedición)…y lo 
consiguió, al final. 
 
AVISO: la inmensa mayoría de las referencias utilizadas han sido traducidas del inglés, o del francés, exclusivamente 
para este trabajo, por el autor, ya que el 90% de literatura sobre el tema está en dichos idiomas; y, desgraciadamente, la 
mayoría sin traducir. Es algo que he hecho lo mejor posible y con mucho cuidado. Sin embargo, no dudo que cualquier 
persona entendida en la materia pueda encontrar fácilmente alguna palabra o expresión poco elegantes o adecuadas. Lo 
sé y pido perdón. Pero creo que, en ningún caso, se altera el sentido o el significado general de la frase, y eso es lo que, 
de verdad, espero haber conseguido. 
 Con respecto al alemán (que desconozco totalmente) solo se ofrece una cita, y no está traducida del alemán 
directamente, sino del inglés, en un libro que la cita, textual y por completo, en este último idioma. Un par de Lazzaro, 
en italiano, eran muy claras y no han ofrecido dificultad. 
 
 
                                                 
1 De hecho, se propondrá sustituir la denominación del apartado habitual de estos trabajos de el estado de la situación, a 
la de el estado de la confusión, y se está casi seguro de que, al acabar de leerlo, se le concederá parte de razón. 
 
2 En especial, ofrecemos los análisis nº 2 (E2: sobre la estructura formal y rítmica del Ballet); y nº 4 (E4: sobre el 
aparato denominado Synchrociné). 
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SUMMARY: 
 

The work will be developed starting, in a first part or general introduction, the previous information, 
background and the general approach of the problem, especially in the specific aspect that interests the work. 
Despite trying to summarize it in its essentials, we will try to offer it as complete as possible. 

It will continue later, in the second part, with the argumentation, that is to say, a sequence of partial 
hypotheses that are debated and tried to solve in order to reach conclusions as distant as possible, starting 
from the modest starting point. The most interesting results of the technical studies carried out for this work 
are then introduced. 

It must be said, first of all, that the texts that will be offered and presented are not intended, in 
general, to be fully demonstrative of the proposed hypotheses: it has been a long time since some people, 
including the author of this study (and following the opinions majority of the experts) have reached the 
conclusion that the resolution of the problems posed by the film Ballet Mécanique are unsolvable from the 
texts alone; and as will be narrated later, getting worse and worse (the more texts appear, the greater the 
confusion).1 

That is why in this work what is really proposed is to change the conventional form of 
argumentation, and try, in another line, with a technical approach (structural, stylistic and formal analysis of 
the existing material), to, from this objective reality, and with new (and reliable) data in our possession, 
trying to get where you can't in the conventional way (above all, due to the "curious" behavior of these 
protagonists of the story, when transmitting it).2 

The texts offered, then, on some occasions did serve as evident proof in some proposed aspects; but, 
in others, what they will do is "frame" the opportunity of the technical study offered, and that is, truly, the 
primary source of information that will be used and is expected to be valued. In any case, these texts will try 
to demonstrate that the starting position adopted in this work (the need to have some purely technical data, 
before continuing to talk about the subject) is, at least, as logical and solvent as the one that has been 
followed at that point by the filmmakers of the audiovisual (and with which it does not coincide at all, as will 
be seen). 

Thus, what this work can offer as "research" is the product of these technical studies, and they are 
(even if they are located in the annexes) the heart of this work. From there, this article also finally allows 
itself to speculate with texts and statements, and to give another version of the story (one more). His 
certainty is the same as those of all the others that circulate. None. 
 
Not to mention who is not necessary (for the obvious), I leave this job with gratitude due to two people: 
Umberto Eco (like any other university freshman); and to Mrs. Adrienne Cardwell, project-manager of 
OtherMinds Ediciones, San Francisco, USA, who put all her effort into getting me a "miraculous" copy of 
Antheil's diary (absolutely essential for this job, and which is, once again, completely sold out). and 
"disappeared" from the world public offer, until further reissue)... and he succeeded, in the end. 
 
NOTICE: the vast majority of the references used have been translated from English or French, exclusively for this 
work, by the author, since 90% of the literature on the subject is in these languages; and unfortunately most of it 
untranslated. It is something that I have done to the best of my ability and with great care. However, I do not doubt that 
any knowledgeable person can easily find some inelegant or appropriate word or expression. I know and I apologize. 
But I think that, in no case, the sense or the general meaning of the phrase is altered, and that is what, really, I hope I 
have achieved. 
Regarding German (which I am totally unaware of), only one quote is offered, and it is not directly translated from 
German, but from English, in a book that quotes it, textually and completely, in the latter language. A couple of 
Lazzaro's, in Italian, were very clear and offered no difficulty. 

 
 
                                                 
1 In fact, it will be proposed to replace the name of the usual section of these works from the state of the situation, to 
that of the state of confusion, and it is almost certain that, when you finish reading it, you will be partly right. 
 
2 In particular, we offer analysis No. 2 (E2: on the formal and rhythmic structure of the Ballet); and no. 4 (E4: on the 
device called Synchrociné). 
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I.- INTRODUCCIÓN GENERAL 
 

…I.1. SOBRE LAS CUALIDADES SINGULARES DE ESTA OBRA 
 

 La película Ballet Mécanique, realizada por el pintor Fernand Léger y el músico 
George Antheil en 1924 ocupa un lugar destacado y singular en la historia del cine por 
muchos motivos, ya que son muchas las características sobresalientes de este film: 
elogiado por gran parte de los cineastas posteriores, siempre ha sido objeto de estudio (y 
culto) por parte de los cinéfilos y expertos en cine experimental.  
 Dice el MOMA de Nueva York, un centro muy acostumbrado a tratar con obras maestras y poco 
dado a la exageración, en su catálogo de películas: ...“ Esta película ha quedado como una de las obras 
experimentales más influyentes en la historia del cine...." 1 ;  y en sus páginas divulgativas añade: "....Las 
cualidades dinámicas de la película y su capacidad de expresar los temas de un cinético siglo XX otorgan un 
importante nivel de perfección en esta obra maestra temprana del arte moderno...." 2 
 O nos dice Delson (2006): "Siendo una investigación vigorizadora respecto a la naturaleza del cine 
y la percepción visual a manera de composición libre, el Ballet mécanique fué una de las primeras películas 
aclamada como arte de vanguardia. Fué adquiriendo brillo en las siguientes décadas conforme se 
desarrollaba el cine experimental como un género, y ha quedado como un hito fundamental en la historia 
del cine".3 
 
 Una de esas características, por ejemplo, es que ofrece una lectura directa como 
propuesta artística innovadora, dentro de una teoría general del arte en evolución, tanto 
cinematográfico como pictórico: la llegada del objeto en sustitución del sujeto como 
protagonista de la obra. La primera película sin escenario, que dice Léger; o la primera 
película sin guión, que dicen los críticos. 
 Nos dice Eisenstein que Léger inventa formas de collages y montaje ultra-rápidos, y aplica al cine el 
principio cubista del análisis de las formas: "Se percibe que estos detalles, estos fragmentos, si se les aísla, 
adquieren una vida total y particular. Hace algunos años, no se consideraban más que una figura, o un 
cuerpo [NT:al completo]; mientras que desde hoy nos interesa todo y se examina curiosamente el ojo de esta 
figura. Piernas de mujer, piés de mujer, el borde del pié de la bota de una mujer, su brazo, sus dedos, el 
borde de sus dedos, la uña, el reflejo de la uña, todo está “puesto en valor”.Funciona como un reloj, como 
un revolver”, es el comentario del propio Eisenstein.4 
 
 Otra curiosidad que la vuelve valiosa es que es una de las pocas realizaciones de la 
corriente "maquinista" francesa,  un maquinismo muy imaginativo y especial 
(humanístico, humorístico o incluso sexual, en el caso de Picabia) , con pocas obras 
disponibles, pero siempre de un carácter marcado aunque netamente alejado de los 
futuristas.  
 Volviendo al MOMA, con el que Léger tuvo diversos contactos a lo largo de su vida, y que ha custodiado y 
estudiado desde hace tiempo obras de dicho autor (y especialmente esta película, desde 1935), nos dice sobre el estilo 
de este artista: "...La única película hecha directamente por el artista Fernand Léger, demuestra su interés durante este 

                                                 
1  en MOMA:  Fernand Leger: Le Ballet Mécanique. Circulating Film Library Catalogue: The Museum of Modern Art, 
NewYork.1984.p.167 
 
2 en MOMA:  Fernand Leger: Life and Works. Introduction. Educational Library Catalogue: The Museum of Modern 
Art, NewYork.1984. 
 
3 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
 
4 en EISENSTEIN, SERGUEI: Citado por - HYE HONG, SEONG en  Le Mouvement des images à Pompidou. E.S. 
d’Art d’Aix en Provence. Memoires 2006/2007 
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período - compartido con muchos otros artistas de los  años 20 - por el mundo mecánico. En la visión de Léger, sin 
embargo, este universo mecánico tiene una cara muy humana...”.  1 
 
 Aún otra, y cada vez más importante con el paso del tiempo, es que podemos 
encontrar bastantes razones para considerarla un precedente muy importante de muchas 
de las nuevas técnicas, planteamientos y recursos del video digital, incluyendo los 
videoclips, hoy en pleno desarrollo.  
 Partiendo de un buen resumen sobre cuales son exactamente las innovaciones de los nuevos medios digitales: 
"Partiendo de la afirmación de Lev Manovich de que el lenguaje cinematográfico abrió el camino a la era digital, ... 
particularmente en el cine experimental donde pueden reconocerse con más claridad algunas de las ideas visuales y 
conceptos estéticos que han sido posteriormente desarrollados en el media art.....El cine experimental ha explorado 
tradicionalmente la práctica cinematográfica alejándose de las estructuras narrativas y creando ... obras basadas en 
los elementos básicos que constituyen el cine: fotograma como unidad mínima de significado, mecanismo de la 
proyección, desfile vertical de las imágenes, materialidad y fragilidad del material cinematográfico, persistencia 
retiniana, etc..." 2 

Diremos que, no solo encontraremos  "visual music" en esta obra, también las microestructuras por fotogramas, 
la persistencia retiniana, efectos del mecanismo de proyección (loops, ralentizaciones), flickers...etc.  E incluso de las 
técnicas del video-clip, con la que parece que conjuga bastante bien a pesar de los años: “El vídeo-arte anticipó la 
estética del video-clip”, es lo que afirma Bob Pitman, el fundador del canal MTV (Music-Television), un canal por 
cable de Estados Unidos que sólo emite videos musicales las 24 horas al día desde agosto de 1981, aunque esta 
anticipación la podríamos extender hasta el absolute film de los años veinte, ya que muchos video-clips han incluido 
imágenes de estos filmes (como por ejemplo del Ballet Mécanique de Fernand Léger)".3 
 Y así la resume Paul Lehrman, actualmente uno de los especialistas más destacados en la materia: 
“La película…de 16 minutos, es un collage muy abstracto de imágenes familiares y no tan familiares : la cabeza de un 
hombre  en un calidoscopio, el balanceo de una mujer, media docena de cacharros de cocina bailando en una cadena, 
una caricatura animada cubista de Charlie Chaplin, pistones, dínamos, ruedas de la ruleta, tiovivos, y docenas de otras 
imágenes, mezclados  y cortados a la manera dadaísta  - aleatorio,  casi al azar - repitiendo y haciendo bucles , yendo 
de atrás para adelante, y al revés. En otras palabras, menos el hecho de que está en blanco y negro, se parece muy 
mucho a un video musical, pero 60 años antes de que el género fuera inventado". 4 
 
 Es llamativa, por ejemplo, la aparición en los propios créditos del film, de la palabra 
“sincronización musical”, cuando aún faltaban varios años para la aparición del cine 
sonoro, y solo se interpretaba la música en las salas con instrumentos en vivo, lo que 
resulta bastante intrigante. Al igual que no saber porqué no pudo realizarse la idea 
finalmente, también lo es. Como otras muchas cosas de esta película. 
 "La pretensión fue realizar la primera película “sincronizada” exactamente con la música, y así consta en los 
propios créditos del film. Desafortunadamente,  prepararon sus partes del proyecto de manera aisladas entre sí y 
cuando se reunieron, se descubrió que la música era el doble de larga (sobre 30 minutos) que la película (16 
minutos)".5 
 
 Y es que otro de los aspectos destacados y singulares de esta película es, 
precisamente, la falta de información y oscurantismo, casi desde sus inicios; pudiendo 
considerarla, sin dificultad, una de las películas más misteriosas de la historia del cine.  

                                                 
1 en MOMA:  Fernand Leger: Life and Works. Circulating Film Library Catalogue: The Museum of Modern Art, 
NewYork.1984.p.167 
2 en MORATA,MARÍA:  Nuevas tecnologías en las artes: cine experimental en la época digital.En 
maria.morata@gmail.com. Propuestas curatoriales. 
 
3 en MOLINA ALARCÓN, MIGUEL:  Conexiones creativas de la música con la imagen móvil. Recre@rte nº7 . Julio 
2007 http://www.iacat.com/Revista/recrearte07.htm. entrada el 12/12/08. 
 
4 en LEHRMAN, PAUL: Uniting Music & Film: le “Ballet Mecanique”. 
 Sound on Sound Magazine .Moving Pictures. Cambridge. UK. Septiembre.2002 
 
5 ibid. 
 

mailto:maria.morata@gmail.com
http://www.iacat.com/Revista/recrearte07.htm.%20entrada%20el%2012/12/08
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“La historia de la creación del Ballet Mécanique y los papeles jugados por los diversos protagonistas (Léger, 
Murphy, Antheil) es complejo, y eso se ha reflejado en todos los estudios que han intentado desenredar el ovillo", nos 
avisan, cuidadosamente, los especialistas en el tema 1 

 
O como nos dice Judi Freeman, especialista en Léger: 
 “la reconstrucción de la creación del Ballet Mécanique es muy complicada por varias razones conflictivas. Se 

sabe que Léger colaboró con cuatro residentes americanos en Europa: el aspirante a cameraman  Dudley Murphy, el 
joven impetuoso compositor George Antheil, el poeta Ezra Pound, y el artista-fotógrafo Man Ray. Su contribución 
precisa al film, sin embargo, es muy confusa por las contradicciones presentes en sus escritos personales"2 . 

 
 Y cuando existe alguna información notoria, suele ser confusa o contradictoria.La 
cantidad de puntos poco claros que siempre la han rodeado son muchas, casi demasiados, 
para una película tan significativa: a pesar de todas las investigaciones sobre esta película a 
lo largo del tiempo, el estado de la cuestión se ha mantenido siempre, más o menos, en las 
dudas e incógnitas que podríamos denominar “históricas”, y que se irá comprobando a 
medida que transcurra este trabajo.  
 
 Por ejemplo, al día de hoy, aún no se saben con certeza (o sin ella) cosas como quién 
tuvo la idea original, quién le puso el nombre, quién fué el verdadero director, quién 
participó y cual fué exactamente su grado de participación, a qué corriente estética 
pertenece la obra, qué objetivos artísticos se propusieron en dicha obra, cómo trabajaron, 
cuales fueron los problemas "legendarios" o "míticos" que tuvieron y muchas cosas más.  

 Comienza Delson, en el último trabajo aparecido sobre el tema, del 2006, titulando el  capítulo sobre 
el Ballet:  "POLÉMICO Y DISPUTADO: Las múltiples historias del Ballet Mécanique" 

Y sigue: "En relación con sus orígenes y autoría, el Ballet mécanique es fácilmente una de las obras más 
refutadas del siglo XX. ...mientras es evidentemente una obra de colaboración, incluso ahora, más de ochenta años 
después, los colaboradores reales y la importancia de la contribución de cada uno siguen abiertos al debate."  
Y dice un par de páginas después: "...las muchas historias de Ballet mécanique se resisten a la resolución en un relato 
coherente único. Montparnasse en los años 20 no era un entorno que mantuviera un registro detallado de los sucesos, y 
la documentación del proceso de filmación es insuficiente. Pero en las décadas que siguieron, casi todos los 
involucrados presentaron su versión de los hechos, ninguna de las cuales se ajustaba a la de los otros. La investigación 
siguió, naturalmente..."3  
 
 Un último indicio, por ejemplo, del "estado de la confusión" permanente que 
envuelve a esta película, es que, en algunas ocasiones, no sabemos claramente ni siquiera 
de qué obra estamos hablando, ya que bajo ese mismo nombre se han ofrecido, a lo largo 
de la historia, muy diferentes versiones tanto de la "película muda" o estructura visual, que 
terminó emergiendo como obra más conocida; como de la música que se terminó 
generando como "independiente" de las imágenes (con varias versiones y adaptaciones 
diferentes); así como de cada una de las realizaciones de la "idea original" del audiovisual 
del mismo nombre proyectado originalmente por los autores ( y los diversos intentos 
posteriores) como "versiones parciales" o particulares. 4 
  

 
 
 

                                                 
1 en ROSE, FRANCESCA :”Within the quota and ballet mécanique" en Levy, Sophie : A Transatlantic Avant-garde: 
American artists in París. University of California Press, Berkeley.2003.  
2 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
 
3 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
 
4 Tratado en particular en II.3, y en general, en el estudio E1 (anexos documentales) 
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I.2.- SOBRE LOS PRECEDENTES 
 
…………I.2.1. La información tradicional 
  

 Hay que tener en cuenta que, hasta mediados de los años 80, la evolución en el 
estudio y documentación de dicha película fue muy lenta, pudiendo considerar que su 
conocimiento se mantuvo, durante bastante tiempo, prácticamente estancado.  

Uno de los trabajos más interesantes en ese sentido es el de Standish Lawder, especialista en Léger, que 
publicó su trabajo emblemático, The Cubist Cinema, en 1975, exactamente un año antes del descubrimiento de la 
primera de la "nuevas apariciones" y resume, por tanto, de forma excelente, el conocimiento del tema que se denomina 
como tradicional. 
 
 Se tenía una “película muda”, de Léger, muy alabada aunque bastante 
desconcertante para los expertos, y cuya copia original se exhibía en el Museo de Arte 
Moderno, de Nueva York.  
 Otro de los lugares donde podemos buscar un aséptico y breve planteamiento tradicional (aunque algo 
modernizado ahora) es en el MOMA de Nueva York, en cuyo catálogo general podemos obtener un resumen sobre esta 
obra (custodiada, como se ha dicho, en él desde 1935) recopilada a través de diversas páginas :  “... En  El Ballet 
Mécanique, la repetición, el movimiento, y la imagen metafórica múltiple se combinan para animar y dar una "razón 
de ser" a la estructura de mecanismo de relojería de la vida diaria. Los placeres visuales de artículos de cocina - 
batidoras de alambre y embudos, ollas de cobre y tapas de cacerolas enlatadas y acanaladas - son combinados con 
imágenes de una mujer trayendo un saco pesado sobre su hombro, condenada de la misma manera que ... subiendo y 
resubiendo unos mismos pasos sobre los peldaños de una escalera en una calle de París. 1 
 "Ballet mécanique constaba de una sucesión rápida de imágenes mecánicas alternantes con primeros planos 
de caras, partes del cuerpo, ollas y cacerolas, formas abstractas, y mujeres paseando y balanceándose en un columpio. 
Léger escribió que había intentado con ella probar que era posible hacer una película visualmente interesante usando 
solamente objetos simples y fragmentos de objetos. "De un elemento mecánico, de las repeticiones rítmicas imitadas de 
ciertos objetos de la naturaleza y lo menos artística posible". 2 
 
 Y se tenía muy poca referencia (tan poca, que hasta hace poco, en algunas ocasiones, 
se continuaba desconociendo su existencia) de la colaboración original de algunos otros 
artistas y de una música prácticamente desaparecida, de un autor casi desconocido, que 
también había formado parte del proyecto original y que, como hemos dicho, entre una de 
sus innovaciones incluía la realización de la primera película "perfectamente sincronizada" 
con la música en la historia del cine.  
 
 Una sincronización que nunca se llegó a realizar efectivamente, pero que fué 
anunciada en los créditos, e intentada, reiteradas veces, en la historia y a lo largo de los 
años: primero por los propios protagonistas, y después por especialistas, hasta hoy (en que 
traemos a estudio el último de estos intentos). 
 [Léger] "...También investigó los trabajo en curso sobre sicronizacion con la esperanza de casar la altamente 
experimental música que había realizado el compositor estadounidense Georges Antheil para la película con las 
imágenes sobre la pantalla. Aunque la sincronización nunca fué realizada  para la versión original de la película (la 
versión de nitrato que está ahora depositada en los archivos de Anthology Films, Nueva York ...), la película fue 
proyectada a menudo con performances en vivo de la partitura, y las versiones posteriores lo han incorporado como 
banda sonora. 3 

                                                 
1 en MOMA:  Fernand Leger: Le Ballet Mécanique .Circulating Film Library Catalogue: The Museum of Modern Art, 
NewYork.1984.p.167 
 
2  en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
 
3 en MOMA:  Fernand Leger: Le Ballet Mécanique  Circulating Film Library Catalogue: The Museum of Modern Art, 
NewYork.1984.p.167 
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“Con el tiempo, han existido algunos tímidos intentos de presentar la película con la música de Antheil, 
incluyendo una interpretación que usa unicamente una pianola sola (y ningun ejecutante humano) dado por el 
compositor en 1935, en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Nueva York” 1 

 
 Como resultado de dicha imposibilidad se terminaron estrenando cada obra como 
independiente: la película como “muda” (aunque frecuentemente ambientada por música 
en vivo, sea la de Antheil u otras); debutó el 24 septiembre 1924 en Viena, presentada por 
Frederick Kiesler (posteriormente, arquitecto famoso); y la música de Antheil , estrenada 
por él mismo en París en 1926, también sin la película, como la obra Ballet para 
instrumentos mecánicos y percusión, en las salas de concierto.  

Como composición, Ballet Mécanique es el trabajo mejor conocido y más perdurable de Antheil. Su fama le 
viene por su estilo radical (estilo “salvaje”) tanto como por  su historia legendaria. ...Entre otras cosas, la 
instrumentación original requería 16 pianolas, 2 pianos, 3 xilófonos, 7 campanas eléctricas, 3 hélices, sirena, 4 bombos, 
y 1 tam-tam. Como en ese momento no había ninguna manera de sincronizar las pianolas, las primeras performances 
usaron una reorquestación con 1 pianola y 10 pianos . 

 
 La suerte de ambas obras y autores fué muy diferente, ya que la película (y la figura) 
de Léger fue cada vez más apreciada; mientras que Antheil, con esta misma obra, tras un 
triunfo sonado en París, fracasa estrepitosamente en Nueva York, en 1927, en el llamado 
"desastre del Carnegie", uno de los eventos musicales más desastrosos de la historia y que 
arruinó su carrera durante cerca de 15 años (hasta que se rehizo un nombre, al final, y 
curiosamente, como músico para películas, en Hollywood).  
 Una de sus bandas sonoras, la de la serie de TV America, se mantuvo en vigencia durante 13 años, todos los 
domingos. 

 
 Poco más se sabía históricamente. Y para colmo, algunas  de las pocas cosas que 
siempre se habían sabido eran, en sí mismas, también misteriosas: como por ejemplo, que 
Man Ray, artista destacado en la época, después de haber participado de alguna manera 
(que no quedaba clara si era en fotografía, diseño o dirección) , se había retirado del 
proyecto y prohibido la aparición de su nombre en los créditos. 

 
 Con respecto a la documentación, bastante limitada (alguna que otra declaración de 
Léger, a manera de director general, que absolutamente siempre, y esto era llamativo, se 
mantenía en el contexto de "aclaración estética o artística" de aspectos de la obra, pero 
nunca descendía a ofrecer datos claros sobre la realización histórica que sucedió,  y el 
reparto de ideas o funciones entre los participantes: es llamativo porque Léger no tenía 
práctica en cinematografía, excepto ciertos diseños de decorados, ni material de 
laboratorio de ningún tipo, siendo evidente que tuvo que depender, en muchos aspectos, 
del trabajo de otros, aunque fuera "tutelados" por sus ideas) .  
 "Con respecto al cine, Léger era un teórico prolífico que habló sobre el medio con entusiasmo como una 
forma de arte visual. No era, sin embargo, un cineasta. Nunca adquirió un mínimo de técnica de cine básicas en 
el rodaje o la edición, y frecuentemente confundió términos técnicos del proceso cinematografico".... "Léger fué el 
primero de los colaboradores en escribir sobre Ballet mécanique, empezando antes de que fuera terminado. Su 
incumbencia principal, sin embargo, eran las sustentaciones teóricas de la película, sobre las que continuó dando más 
detalles en artículos, dictando conferencias, y entrevistas hasta 1954, el año antes de su muerte." 2 

 Por ejemplo, una de las declaraciones más conocidas de Léger a ese respecto fué: “Usé, a menudo , el 
primer plano, que es la única invención cinematográfica... fragmentos de objetos fueron también muy utilizados; 
aislando una cosa, se le puede dar una  personalidad.... contrastando objetos, pasajes rápidos y lentos, relajación e 

                                                 
1 en LEHRMAN & SINGER:  A Ballet Mécanique for the 21st century : performing George Antheil's Dadaist 
masterpiece with robots. Conferencia en el IRCAM 2006 . IRCAM Publisher. Centro Pompidou. 
 
2 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
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intensidad: así fue construido el film."  1 .Utiliza al explicar la primera persona de forma bastante contundente, aunque, 
curiosamente, remata "así fué construido" (como si no hubiera sido solo su intervención la implicada). 

 
 El caso es que, a partir de cierto momento temprano, todas las copias que se 
conocen llevan sólo acreditada la dirección de Léger, y a él le ha sido adjudicada, y él la ha 
defendido (en conferencias y artículos); la participación inicial del resto de los 
protagonistas se terminó diluyendo en la memoria.  
 Dice Delson, reclamando la atención sobre Murphy:"En la más temprana copia conocida de la película, 
el crédito inicial dice "F. Leger y Dudley Murphy presentan Ballet Méchanique"; y en las notas de Léger sobre la 
película, preparadas cuando estaba cerca la terminación en 1924, la llama "Película por Fernand Léger y Dudley 
Murphy". Pero durante varias décadas fue mirado como el trabajo de Léger a solas, con la parte de Murphy en su 
creación apenas reconocida. Las versiones reeditadas por Léger escondieron el tema todavía más..." 2 
 
 Por otro lado, lo que sí tenemos son bastantes comentarios teóricos (del propio 
Léger, el primero) ; 
 Se ha visto hace un momento una de las declaraciones de Léger sobre el tema, y que también sirve como 
contenido teórico propuesto por Léger, especialmente lo de: "aislando una cosa, se le puede dar una personalidad", que 
es, como también se ha mostrado, precisamente lo que seduce a Eisenstein de la propuesta artística de Léger (además de 
la técnica que utiliza para materializarla). 
 
y , con el paso del tiempo, y cada vez más, acercamientos estéticos y técnicos.  
 Algunas de las definiciones más clásicas serían, por ejemplo : "Ballet mécanique es una breve exploración no-
narrativa con forma cubista, tonalidades en blanco y negro, y  constantes y rápidos cortes de movimientos y 
composiciones". [Donald Faulkner] 
...“Durante el curso de esta secuencia rápida de imágenes consecutivas, presentando formas abstractas y objetos de 
uso diario, la forma humana también se hace un elemento crucial de la película. En el principio, un suave movimiento 
de balanceo de la esposa de Dudley Murphy , Katherine Hawley,  causa una precipitación cacofónica de más de 
cincuenta figuraciones - cada una mostrada sólo en dos o tres fotogramas. El ritmo lento, pacífico y monótono de su 
balanceo crea un momento de paz antes de que se precipiten los sombreros de paja, los triángulos, círculos, los 
números, sillas del revés, los embudos, y las botellas...".3 
  
 Naturalmente, la línea tradicional sobre estos temas, la que llamarmos postura 
"clásica", sostiene que la película es responsabilidad máxima de Léger, responde a sus 
ideas artísticas directrices plasmadas en cine y es, por tanto, de tendencia cubista. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 en LEGER, FERNAND : conférence « Autour du Ballet mécanique », 1924-25 en Fonctions de la peinture. 
 
2 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
 
3 en FREEEMAN, JUDI:  "Léger und das Valk. Die Vergegenstandlichung der Figur und die Krístallisation eines 
filmischen Blickes". en: Fernand Léger 1911-924. Der Rhythmus des modernen Lebens, Dorothy Kosínski (ed.), 
Kunstmuseum Wolfsburg, Kunstmuseum Basel. Prestel, Munich/New York, 1994 
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             …………I.2.2. El proyecto americano 
 

Sin embargo, desde los años 80, y , sobre todo, por especialistas americanos 
(especialmente Charles Amirkhanian y, posteriormente, Paul Lehrman), se ha acometido 
una amplia revisión y estudio tanto de George Antheil como autor musical, como sobre 
toda su documentación perdida  (entre otras, la referente  a esta película), en un proyecto 
enorme , promovido y tutelado por el gran editor de Nueva York Schirmer, muy dilatado 
en el tiempo y con diversos aspectos interrelacionados. Ha requerido, por ejemplo, unos 
recursos ingentes y la colaboración de muchas personas destacadas en campos diversos en 
un proyecto común (entre otros, la Anthology Films y el fabricante Yamaha). Como 
resultado, podemos decir que los progresos en este tema han sido, desde los años 90, 
vertiginosos y casi espectaculares.  

 
En realidad, la suma de datos, realizaciones y estudios que denominamos, grosso modo, el 
“proyecto americano”, podría desglosarse en sucesos determinados e independientes, que 
se han terminado eslabonando en una cadena común: 
 
1) en 1975, el descubrimiento en casa de Kiesler de una nueva copia de las imágenes de 
Léger  
 Era vox populi que,desde siempre, habían existido varias versiones del Ballet Mécanique circulando, con 
diversas variaciones entre unas y otras. En 1975, sin embargo, se descubrió una copia de la película que tenía un 
derecho legítimo de ser considerada, en cierta manera, definitiva. En noviembre de ese año, la viuda de Frederick 
Kiesler, Lillian, encontró una vieja lata con una película llena de empalmes en el ropero de su casa de fin de semana, en 
Alemania. Sobre la lata, una etiqueta decía: "Leger". La lata terminó finalmente en manos de Jonas Mekas, un cineasta, 
erudito, y director de Anthology Film Archives ,en Nueva York, que se dió cuenta de que ésta era la copia personal de 
Léger de su propia película, y la que Kiesler, muy probablemente había presentado en el estreno mundial. La calidad de 
la imagen era, en palabras de Mekas, "Fantástica".1  
 
2) en 1976, comienzo tímido de la recuperación y rehabilitación de Antheil, con algunas 
interpretaciones esporádicas de sus obras. Comienzan a buscarse escritos y datos, y a 
organizarse alguna que otra conferencia. 
 En 1976, ya se recuperan los documentos originales y entre ellos, la primera versión de 1924 del Ballet, que 
obtiene de su viuda Boski, el musicólogo y compositor Charles Amirkhanian. Ëste ya comenzó a hacer una pequeña 
publicación y difusión de sus escritos, así como preparó algunas interpretaciones de la música que se iba obteniendo y 
también del Ballet. Todo el material que se obtuvo se terminó haciendo público en diversas Bibliotecas americanas; y 
los derechos de edición de la música, recayeron en Schirmer. 
 
3) Desde 1980 , la reedición y divulgación de los escritos de Antheil, anteriormente 
reducido a lugares de difícil acceso y casi desconocidos. 
 A comienzos de los años 90, como decimos, el catálogo de Antheil (prácticamente desconocido como 
repertorio de concierto hasta ese momento) pasó a las manos de G. Schirmer, la casa editorial de música más importante 
de Nueva York. Comienza entonces un proceso contínuo de edición y publicación de materiales prácticamente 
ignorados hasta la fecha ( sobre el grado de desconocimiento que durante mucho tiempo envolvió la obra de Antheil, 
tras su “condena” por la crítica, decía Lehrman, al principio de sus investigaciones: "Escribió una inmensa cantidad de 
música de concierto, incluyendo música de cámara, las sonatas de piano, las sinfonías, y las óperas. Durante décadas, 
toda esa obra - menos el conocido Ballet mécanique - fué  casi totalmente desconocida".: 2 . Lo único que hace falta 
añadir es que su obra conocida, lo era para su “desprestigio” personal, ya que fue “rechazada” absolutamente, en su 
concierto de presentación en USA, en el Carnegie Hall, en 1927). 
 Aparte de todo el catálogo original, publicación de comentarios (de críticos, de amigos y de conocidos) y 
cruces de cartas y misivas (especialmente con su “mecenas”, la Sra. Curtis), uno de los documentos más valiosos es el 
propio diario de Antheil “el niño malo de la música”, que aunque no estaba perdido, su publicación había sido tan 

                                                 
1 en LEHRMAN. PAUL:  Uniting Music & Film: Le Ballet Mécanique. Sound on Sound: Moving Pictures. 
Cambridge.UK.Septiembre 2002. 
 
2 en LEHRMAN. PAUL:  Blast from the Past: a lost musical revolution. Rev.Wired Magazine. UK.Noviembre 1999.  
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reducida que, a esas alturas, era prácticamente inalcanzable. Esa reedición, que posteriormente se ha añadido al propio 
DVD en venta como “atractivo colateral”, ha facilitado en gran medida dicho conocimiento, y ha abierto nuevas 
posibilidades para los puntos dudosos (algunas, en especial, sorprendentes, dado el carácter del propio Antheil, y de su 
diario).  
 Inicia también Schirmer lo que hemos llamado el proyecto “americano”, agrupando y centrando todas las 
fuerzas posibles en torno a este tema en un proyecto común (y casi descomunal, pensando en términos europeos). La 
realidad es que el nombre auténtico del proyecto es, precisamente, proyecto Schirmer. 
 
4) Grabación de la primera versión original, en 1989, por Maurice Peress 
 
 En el año 1989 tenemos la referencia de la grabación de la primera versión original,  por Maurice Peress. En 
este caso hablamos de la versión “sinfónica”, con una sola pianola y pianos de cola sustituyendo a las demás (es decir, 
supuestamente la versión que se interpretó en el Carnegie Hall en 1927). Quitando la sonoridad especialmente percusiva 
de las múltiples pianolas, por lo demás, es, estructuralmente, igual.  
 Poco después, alguien (que no se ha podido determinar con seguridad ) realiza (con las imágenes de 
Synchrocine) el primero de los intentos de ajuste con dicha versión. Esta coordinación de la versión de Peress 
(naturalmente, modificada) bajo las imágenes de la estructura visual tradicional es ya un intento muy consistente, y que, 
desde entonces, se ha convertido en el punto de referencia y contraste hasta el siguiente intento serio (que ya sería el de 
Lehrman/película “Kiesler). A día de hoy, es muy posible que la mayor parte de las personas que hayan visto el 
audiovisual lo hayan hecho, todavía, con esta versión. 
 
5) en 1998, Schirmer, el gigante editorial norteamericano, decide publicar la versión 
original con las 16 pianolas, y hacerla accesible a los ejecutantes: actualizarla. 
 En mayo de 1998, Lehrman recibe la propuesta de Schirmer, que quería publicar la  versión de 16 pianolas 
nunca antes realizada del Ballet mécanique,  de forma que pudieran ser tocados normalmente por conjuntos que usaran 
pianolas modernas, y buscaba un experto en MIDI para codificarlo en este sistema. Además, Yamaha, uno de los 
mayores fabricantes de piano del mundo, que hace pianolas controladas por microprocesadores , Disklavier, había 
expresado el interés en apoyar las interpretaciones iniciales (no solo poniendo a disposición sus 16 Disklaviers, sino 
tambien sufragando todos los gastos de transporte y mantenimiento de los instrumentos, muy cuantiosos).  
 El proyecto surge con un determinado componente comercial. No es solo que su futura realización se publicite 
con ribetes “propagandísticos” (por ejemplo, Schirmer divulga el proyecto como la realización futura de: " lo que 
podría ser la más fuerte pieza de música de concierto alguna vez compuesta"; sino que su objetivo final era la 
“comercialización” y revitalización de dicha música como “objeto de uso normal”. Dice Lehrman: "Mi papel sería 
hacer la composición tocable [con secuencias MIDI pregrabadas y pistas de audio muestreadas] con el propósito de que 
cualquier grupo, con suficiente ambición, pudiera llevarlo a cabo. Los materiales orquestales se venden muy 
raramente, pero sí que se alquilan a grupos interesados en interpretarlas, y así cuando alquilara el Ballet mécanique, 
Schirmer podía distribuir estas secuencias, al mismo tiempo que muestras de las campanas, sirenas, y hélices que 
grabaría sobre un CD-ROM. 1 
 Y Yamaha, por su parte, también lo hace, evidentemente, con ese propósito. “Al mismo tiempo, se contactó 
con Michael Bates, director de relaciones académicas e institucionales de pianos Yamaha, y se le preguntó si Yamaha 
apoyaría una o más performances iniciales de la obra prestando Disklaviers a los potenciales grupos actuantes. Bates, 
viendo tanto el" factor de propaganda" como el potencial de relaciones públicas al participar en tal empresa, estuvo de 
acuerdo”. 2 
 
6) Grabación original, en 2000, de Lehrman, con la Lowell ensemble (entrada en el 
proyecto de Yamaha; que esponsoriza la maquinaria de pianos MIDI) 
 El estreno mundial de la versión de 1924 de Ballet Mécanique con sus instrumentos originales tuvo lugar el 18 
de noviembre de 1999, en la University of Massachusetts Lowell, donde Lehrman estaba de profesor en esa época. Fue 
dirigido por Jeffrey Fischer, y los solistas de piano fueron Juanita Tsu, y John McDonald. Las partes de percusión 
fueron realizadas por los estudiantes del Ensemble de Percussión “ que dedicaron 10 semanas de ensayo para la pieza y 
consiguieron una interpretación sobresaliente”. 3 

                                                 
1 en LEHRMAN. PAUL:  Blast from the Past: a lost musical revolution. Rev.Wired Magazine. UK.Noviembre 1999.  
 
2 en LEHRMAN. PAUL:  Performances of George Antheil's 1924 Ballet Mécanique.Conference . 6/12/2000 en ASA-
NOISE-CON 2000 Meeting. Newport Beach. CA.USA. 
 
3 ibid. 
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 Yamaha proporcionó 16 Disklaviers para la interpretación, y sufragó el costo de moverlos y afinarlos. El 
concierto, que incluía también otras obras  de diversos autores  para pianolas, percusión, y/o equipo electrónico… fue 
retransmitido, por Webcast en wgbh.org, el sitio que pertenecía a la National Public Radio más importante de Boston. 
“La multitud asistente dio una ovación calurosa a los estudiantes, y los críticos, de Boston a San Francisco, fueron 
generosos en su elogio”.1. Dos días después, la mayor parte del concierto fue grabado en el mismo auditorio, usando un  
gran arreglo y configuración de micrófonos "puntuales" y "espaciales", en un 24 pistas de  cinta digital.  El resultado 
está , desde entonces, disponible al público ( CD de la etiqueta de la fundación de música electrónica 
www.cdmusic.org/emfmedia) y es descrito por el Boston Globe como un "un disco-fiesta para tecnófilos, pero que  
también divertirá a todos los demás", y por The Wire magazine (UK) como "Una explosión impresionante desde el 
pasado." 2 
 
 Como resultado final del proyecto y su objetivo original, la obra está ahora en el 
repertorio de concierto, y puede ser tocada por cualquier grupo que desee intentarlo 
 “Aunque tener 16 Disklaviers añade intensidad a la obra indudablemente, puede ser tocada sobre otros varios 
instrumentos (mientras su número sea un múltiplo de 4) y no tienen obligatoriamente que ser Disklaviers: otras marcas 
de pianolas-MIDI también trabajarán, e incluso pianos electrónicos de buena calidad y a través de un sistema de 
sonido potente serían suficiente”, nos dice Lehrman 3 
 
7) Sincronización con la película original, en 2001. Primera Exhibición 
 Bruce Posner, un archivero de películas que trabaja para la  Anthology Film Archives, enterado del 
resurgimiento de la partitura original de Antheil, contactó con Lehrman preguntándole si estaría interesado en adaptar la 
música para ajustarla con la copia de la exposición itinerante prevista. Para convencerle, le envió una copia en VHS de 
la película, en la que había colocado un poco de la música grabada por el propio Lehrman de manera rudimentaria, sólo 
poniendo un micro junto a un altavoz. Según Lehrman: “La correspondencia entre el sonido e imágenes era fascinante, 
aunque, naturalmente, solamente la mitad de la pieza se había ejecutado justo en el momento en que el film se 
terminó”. ....“No habría remuneración monetaria, en principio, para la colaboración, continúa Lehrman, pero sería 
una oportunidad de terminar una obra incompleta - como la propia partitura-  desde hace 75 años . Como cuando me 
pidieron hace tres años involucrarme con el primer Ballet Mécanique, acepté la oportunidad en el acto” . 4 
 

 
 
 

Crédito 1 del audiovisual ( la plana mayor del proyecto): 
Schirmer, Anthology Films, Amirkhanian y Lehrman 

 
 
 
 

 
El trabajo de preparación, sincronización, edición y la mayor parte de sus 

pormenores técnicos está perfectamente explicado y detallado por el propio Lehrman en 
múltiples trabajos y conferencias de divulgación.  

 
 El estreno oficial en USA de la copia de la película tuvo lugar en el Whitney 

Museum of American Art, el 7 de septiembre de 2001.  
 

                                                 
1 en LEHRMAN. PAUL:  Performances of George Antheil's 1924 Ballet Mécanique.Conference . 6/12/2000 en ASA-
NOISE-CON 2000 Meeting. Newport Beach. CA.USA. 
 
2 en LEHRMAN. PAUL:  Modernizing Ballet Mécanique: 90s technology makes '20s piece possible.Article. En ACO: 
American Composers Orchestra . 23/10/2008 en http://www.americancomposers.org/antheil_Lehrman.htm 
 
3 en LEHRMAN. PAUL:  Performances of George Antheil's 1924 Ballet Mécanique.Conference . 6/12/2000 en ASA-
NOISE-CON 2000 Meeting. Newport Beach. CA.USA. 
 
4 en LEHRMAN. PAUL:  Uniting Music & Film: Le Ballet Mécanique. Sound on Sound: Moving Pictures. 
Cambridge.UK.Septiembre 2002. 

http://www.americancomposers.org/antheil_Lehrman.htm
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“El efecto sobre la audiencia era aplastante”, nos dice Lehrman. .... “En mayo, 2001, antes de que Posner 
pusiera el Ballet Mécanique en el camino, lo estrenamos en un concierto en Brandeis University, justo en las afueras de 
Boston, en una "Maratón de música electrónica" de 18 horas. La cinta de Ballet Mécanique fue mostrada dos veces, a 
las 1 p.m. y las 7 p.m., y ambas actuaciones acumularon algunas de las audiencias más grandes del día. El crítico de 
música  de The Boston Phoenix's llamó la sincronización "Brillante". A un artista de vídeo de vanguardia se le oyó 
hablar entre dientes cuando dejó el salón, "No tengo que hacer esto más. Lo hicieron todo ya hace 75 años." 1 

 
8) Desde ese mismo 2001, exhibición mundial (gira de 25 museos y certámenes 
internacionales de primera línea) del montaje realizado. 
 Y ya desde el mismo  año 2001, Anthology Film Archives comenzó la amplia cruzada a través del mundo para 
llevar la película a una audiencia más amplia. Ballet Mécanique fue, primeramente, uno de los aproximadamente 160 
films de vanguardia  (de 1894 a 1941), participantes en una exhibición itinerante muy ambiciosa denominada Unseen 
Cinema (cine no visto). Posiblemente una de sus ofertas más atractivas y ambiciosas. El programa comenzó su andadura 
como exhibición temporal en 25 lugares diferentes  y emblemáticos alrededor del mundo durante los primeros cinco 
años. Las primeras actuaciones fueron en  Junio del 2001, en el festival internacional de cine de Moscú y en septiembre, 
en Nueva York . 2. Hoy en día, completada hace tiempo su gira inicial con éxito notorio, está comenzando a divulgarse 
por sitios mucho más locales y diversificados. 
 
9)  2005: creación del montaje multimedia hoy difundido masivamente en la red: entrada 
en el proyecto de LEMUR (robótica). La exposición Dadá en Washington. 
 Desde 2005, y para estrenar en febrero de 2006, Stephen Ackert, jefe del Departamento musical de la National 
Gallery of Arts, de Washington preparó la que llamó “la más completa exhibición museística del arte Dadá nunca antes 
mostrada en los EEUU”. Para hacerla más atractiva aún, propuso a Lehrman crear un instalación-performance, en el 
que la pieza de Antheil fuera tocada “automáticamente”, por 16 pianos de cola (controlados digitalmente). En principio 
el resto de los instrumentos se tocaría en vivo, pero no tardó en llegarse  a la idea de ofrecer una ejecución mucho más 
sorprendente si absolutamente todos los instrumentos se tocaran “maquinal y automáticamente”. Y es aquí donde entran 
los laboratorios LEMUR (League of Electronic Musical Urban Robots), especializados en robótica de alto nivel. 
 
 En este montaje, cuyo protagonismo visual consiste en la imagen de los múltiples 
pianos y demás instrumentos “tocando solos”, como seres-máquinas inteligentes y 
autónomos, se realizó una labor previa muy intensa para lograr robotizar aquellos 
instrumentos que debían ser tocados por humanos originalmente. 
 Los detalles de los mecanismos de hardware utilizados (patentados por LEMUR, el “beater bot”) así como las 
adaptaciones que se realizaron a cada instrumento están muy bien especificados por algunos trabajos de divulgación de 
Eric Singer, jefe del proyecto. Asimismo, Lehrman realizó “una nueva versión del Ballet”, mucho más corta, en la que 
introdujo bastantes cambios (aumentó la velocidad general , eliminó, a discreción, grandes trozos de música , 
“maquinalizó” los xilófonos con MIDI y ajustó, una sonorización mucho más digital). 3 
Y, finalmente, consiguió una realización corta, directa, brutal, espléndida y,sobre todo, muy actual e impactante.  
 Por otro lado, al filmarse dicha performance en su ejecución maquinal (unos 10 minutos) a manera de 
documental, y para su publicidad en la red, se ha terminado realizando, sin querer, un video en el que unas imágenes 
hipnóticas y maquinistas (instrumentos tocando solos) está absolutamente “sincronizado” con una música 
ultramaquinal, salvaje y casi inhumana. Algo que, por su propia esencia, ya es un audiovisual con su propio valor; y 
bastante diferente e independiente de cualquier intento histórico y que se suma, como otro elemento más, a la cadena de 
“obras especiales” que pueden caer bajo el nombre común de “Ballet Mécanique”. De hecho, en las conclusiones y 
reflexiones finales, se recomendará (y presentará) este audiovisual como ejemplo de un camino técnico posible para 
obtener la solución todavía pendiente. 
 
10) Desde 2006: Divulgación y propaganda en la red 
 La publicidad y la divulgación ha sido espectacular, como no podía ser menos de una industria tan potente  
como la americana y que, además, ha invertido tantos recursos en los diversos pasos del proyecto (entre la aportación 

                                                 
1 ibid. 
 
2 en LEHRMAN. PAUL:  Uniting Music & Film: Le Ballet Mécanique. Sound on Sound: Moving Pictures. 
Cambridge.UK.Septiembre 2002. 
 
3 en LEHRMAN & SINGER:  A Ballet Mécanique for the 21st century : performing George Antheil's Dadaist 
masterpiece with robots. Conferencia en el IRCAM 2006 . IRCAM Publisher. Centro Pompidou 
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del cine, de Anthology; y de las empresas editoras, como Schimer; las empresas tecnológicas, como LEMUR; y la 
industria multimedia, como Yamaha y Sony, varios millones de dólares). Sin contar las aportaciones de las diversas 
Universidades, Conservatorios y Museos implicados en las diversas fases del proyecto. 
 Como escaparate y ventana principal del proyecto se construyó el portal “antheil.org”, un site  absolutamente 
impactante y enorme, donde aparecen todas las referencias, documentaciones, trabajos y vínculos, en principio, de 
Antheil como autor musical; pero, en el fondo, como publicidad gigantesca para la película finalmente distribuida por 
Unseen Cinema ( ya que ese montaje itinerante por museos de todo el mundo de exhibiciones de  filmografía antigua, 
ha terminado constituyendose en un paquete (set) de 7 DVD lanzados al mercado doméstico multimedia bajo ese mismo 
nombre de Unseen cinema). Desde este portal, ya de por sí tremendamente denso, podemos acceder, en cada una de sus 
páginas (según el apartado) a múltiples vínculos relacionados muy claramente (especialmente a Lehrman y sus páginas 
de explicación; y a Singer y las suyas; y al propio proyecto Schirmer, con todas sus ramificaciones), que nos terminan 
dirigiendo a prácticamente todo lo disponible en la red sobre el tema. Eso sí, todas las páginas terminan con grandes 
espacios dedicados a la publicidad o bien de la película, o bien de las grabaciones, de los documentos o de las partituras. 
 

Así pues, como resumen del desarrollo del proyecto Schirmer y su repercusión en el 
conocimiento de este material, y como grandes logros de dichos trabajos podemos citar, 
brevemente: 

 
1) la aparición de la supuesta versión original de las imágenes de Léger (y que no 

coinciden del todo con las copias tradicionalmente conocidas);  
 
2) las grabaciones de la música original de dicha película en 1999, muy deseadas 

(fue imposible obtenerla a su propio autor por su complejidad tecnológica), que han 
requerido un esfuerzo de investigación y tecnología muy importantes.  

 
3) O la divulgación, hasta extremos insospechados hace poco, de aspectos referentes 

a esta obra y autor, que siempre habían estado circunscritos a pequeños reductos de 
eruditos. 
 

Estos avances rápidos (en unos temas que llevaban estancados tanto tiempo), y, 
sobre todo, la consecución de un material musical tan valioso, han continuado, después, en 
la obtención de lo que parecía su continuación natural: la sincronización original perdida 
en el tiempo, y tantas veces añorada (imposible en la práctica dado que nunca había 
podido llegar a ejecutarse la “música original”): la esperada versión original del 
audiovisual. 

 
El resultado, como era bastante previsible, ha llenado de satisfacción a sus 

realizadores y seguidores. Y en este momento, esta “versión original” del audiovisual Ballet 
Mécanique, está siendo divulgada y publicitada con una fuerza extraordinaria (vendida por 
todo el mundo en un DVD de Unseen Cinema; exhibida en museos y centros de arte; 
siendo objeto de conferencias y debates; y por medio de un despliegue de información, en 
artículos periodísticos y en la red, absolutamente abrumador para una película que 
siempre se había mantenido tan en la sombra).  

 
Simplemente entrando en el descomunal portal en internet que se ha creado para la 

divulgación del proyecto (Antheil.org), ya nos damos cuenta de la magnitud de las fuerzas 
empleadas. En ese mismo portal, verdadero centro de información y prensa de dicha 
empresa común, podemos consultar la agenda mundial de exhibiciones en museos y salas 
de arte de todo el mundo; y comprobar la enorme difusión que se ha realizado, y se está 
realizando, de dicha obra. 
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…………I.2.3. Las nuevas orientaciones en la investigación 
 
A partir de la revisión y el impulso que han retomado estos temas, gracias en parte a 

la importante tutela y apoyo del proyecto Schirmer, han comenzado a aflorar nuevos 
análisis y ensayos sobre dicha película, y las realizaciones consiguientes. También sobre los 
aspectos históricos que ya comentamos como siempre dudosos y que ahora se ven a la luz 
de nuevos documentos e interpretaciones.  

De hecho, el proyecto Schirmer, después de obtener logros técnicos y artísticos 
indiscutibles, está pasando a convertirse en el foco central de una nueva “corriente de 
opinión”, con la aportación de expertos de todos los campos, que son las verdaderas 
fuentes críticas de la mayoría de la información que circula actualmente.  

 
Dicha nueva corriente de pensamiento podríamos denominarla "corriente 

americana", entendiendo por tal, no la nacionalidad de los expertos, ya que también en la 
línea tradicional hay expertos americanos muy destacados, sino porque se basan, 
principalmente, en algún protagonismo especial de alguno de los "americanos perdidos" 
del proyecto (Antheil, para Dusinberre; Murphy, para Delson, y Ray para Moritz, por 
ejemplo) para ofrecer nuevos puntos de vista sobre la problemática que nos va a interesar. 

 
Y aunque todos enfocan y orientan sus nuevos análisis en direcciones parecidas y a 

partir de algunos presupuestos ya asumidos por casi todo el grupo (y cuya idea directora 
podríamos encontrarla en M.Moritz, destacado especialista en la materia), la realidad es 
cada uno de ellos tiene bastantes diferencias, no contrastadas aún, con los trabajos e 
interpretaciones de sus "compañeros de tendencia".  

 
El caso es que en la realización que nos ocupará, el audiovisual de Unseen Cinema, y 

en su promoción, a través de divulgación masiva y global, la postura Schirmer-Lehrman 
(que es la que nos interesa, ya que es la que sometemos a crítica), para explicar histórica y 
estéticamente el soporte argumental y documental de su realización práctica, realiza un 
"refrito" de los nuevos estudios, y termina adoptando unas conclusiones (apresuradas, no 
comprobadas, y posiblemente erróneas), que divulga con una enorme capacidad de 
promoción industrial. 

 
Nos parece una realidad constatable que, merced a dicha publicidad global y masiva 

del proyecto, se corre el riesgo de que algunas de las opiniones de esta postura Schirmer, 
que ya decimos que no están, en absoluto, demostradas en su conjunto ( y cuya síntesis 
apresurada se haya realizado, posiblemente, para justificar ciertos aspectos de su 
realización práctica); se estén convirtiendo, apenas sin discusión, en “opiniones 
generalizadas” de este campo.  

 
Hay que detallar, y lo creemos conveniente, que el proyecto original de Antheil, recuperado por los americanos 

desde los 90, y que ha servido (como en este mismo trabajo) para "revitalizar el tema" a todos los niveles, es 
absolutamente descomunal y ha exigido para su realización la utilización de unos recursos y colaboraciones extremas y 
prácticamente desconocidas hasta ahora en la recuperación de un proyecto musical virtualmente perdido y olvidado.  

Hablamos del máximo esfuerzo y colaboración entre la industria del cine (Unseen y Archive Films), los 
departamentos de robótica y tecnologías (Lemur), las empresas punteras en nuevas capacidades (Yamaha, Sony), la 
industria de la edición musical (Schimer), y  varias universidades y conservatorios, contribuyendo, entre todos, para 
poner a disposición de especialistas altamente cualificados (Lehrman,etc) toda la tecnología disponible (y más), toda la 
capacidad musical y artística disponible (y algo más) y todos los documentos originales (partituras, cartas, entrevistas a 
conocidos y alumnos), supervisados, a su vez, por musicólogos y estudiosos especialistas e incluso familiares del autor.  

La exposición, debate y propaganda de sus conclusiones y realizaciones también les ha preocupado: cientos de 
páginas web, conferencias, exhibiciones, audiovisuales. Se ha convertido, realmente, en una especie de “causa 
patriótica”, la recuperación de un genio musical americano, y una obra artística “de estilo americano”, por los 
americanos.  
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En esas condiciones, se hace muy difícil para cualquier otro, sin ese material exclusivo, el discutir o dudar de 
sus conclusiones: el tema, desde que empezó el proyecto, prácticamente, les pertenece, en exclusiva y por derecho 
propio. Y, con ese respaldo , no es muy difícil convertirse en una “corriente mayoritaria” sin apenas contestación ni 
discusión. 

 
Algunas de estas "conclusiones generalizadas asumidas"  las discutimos 

directamente a lo largo de este trabajo ( por ejemplo, el que se haya obtenido 
satisfactoriamente la versión original del proyecto audiovisual, o que el Ballet sea de 
estética dadaísta); otras, están en la mayoría de comentarios críticos alrededor de la 
película ( por ejemplo, que Léger no pasó de un colaborador tardío; o que son más 
importantes colaboraciones hasta ahora prácticamente desconocidas; y, la que es ya 
extrema y casi insultante, que Léger se "apoderó" con malas intenciones, del trabajo y el 
mérito de los demás, que veremos dentro de poco). 

 
Se puede decir que, en estos momentos estamos asistiendo a un fenómeno muy 

curioso: Ballet Mécanique está pasando de ser una película totalmente adjudicada a Léger 
y sus ideas estéticas (con una contribución musical mínima y perdida de un autor 
desconocido, en su origen), a ser un proyecto, fundamentalmente, del compositor George 
Antheil y los otros “americanos de París" (Dudley Murphy, Man Ray, Ezra Pound); 
quedando Léger como un colaborador parcial y tardío, y que termina, casi injustamente, 
llevándose todo el mérito. La ley del péndulo. 

A partir de la documentación nueva aparecida y los estudios que han aflorado (partiendo casi siempre de un 
determinado “círculo de expertos”) podemos comprobar que se está oscilando, suavemente, y con respecto a la 
interpretación de los hechos históricos, casi al otro extremo del péndulo: de tener una obra de Léger en exclusiva, que 
era la situación hasta los años 90, se ha pasado: primero, a rehabilitar la memoria de un autor condenado, Antheil (lo 
que es muy justo); después,  a reconocer que dicho autor tuvo rasgos de genialidad y fue muy importante  en el 
desarrollo de los acontecimientos que estudiamos (lo que es bastante probable); y ya por último (y es lo que está 
ocurriendo ahora), que los nuevos artículos y enfoques tiendan a otorgar tanta importancia a Antheil (y a otros 
americanos “colaboradores”) en el París de aquella época, que ya parece que los protagonistas fueron ellos, casi en 
exclusiva (y esto parece ya absolutamente exagerado).  

El propio título de los ensayos modernos deja muy a las claras su filosofía y objetivo final (“La vanguardia 
transatlantica: americanos en París”, de Levy 1 o “Ultramodern american premieres in Paris”). O cuando, en sus 
propios resúmenes de artículos exponen cosas como ésta: "En su libro Dudley Murphy: "el comodín" de Hollywood , la 
historiadora del film, Susan Delson, argumenta persuasivamente que Murphy fue el verdadero conductor de la película 
pero que Léger tuvo más exito en convencer que la película era su propia creación". 2 

Y veamos lo que nos dice la propia Delson(2006) sobre el resto del panorama: "Entre los historiadores de arte 
y eruditos del cine, las historias de la producción de la película son igualmente variadas. Algunos eruditos, incluyendo 
Standish Lawder, colocan a Léger firmemente como su creador, con Murphy relegado a un vago papel subsidiario. Los 
otros, como Judi Freeman, retratan a Murphy como un colaborador crucial y traen a Man Ray a las mezclas de 
colaboración. Y todavía otros, siendo el más respetado Moritz, minimizan la contribución de Léger, acreditando la 
creación de la película casi completamente a Murphy y a Man Ray..."  3 

 
Parece importante acoger los nuevos datos y hechos otorgándoles su justa medida 

(especialmente en esta película que cuenta con varias aportaciones americanas "a 
recuperar y divulgar" para el grupo Schirmer); porque, de otra manera, podemos correr el 
riesgo de terminar “eliminando” a Léger, e incluso olvidando la propia película.  

Y no es una broma demasiado exagerada, ya que se han encontrado artículos en Internet circulando (sin ir más 
lejos, la respuesta de la wikipedia en inglés para “ballet mécanique”) en el que , prácticamente, sólo se habla de Antheil 

                                                 
1 en ROSE, FRANCESCA :”Within the quota and ballet mécanique" en Levy, Sophie : A Transatlantic Avant-garde: 
American artists in París. University of California Press, Berkeley.2003.  
 
2 en ANTHEIL.ORG: ficha biográfica sobre Dudley Murphy .Proyecto Schirmer. 
 
3 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
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y la música de Antheil: en una muy amplia página sobre el tema, lo único que dice de la película es “[la música]fue 
escrita para acompañar una película dadaísta del mismo nombre, dirigida por Dudley Murphy y Fernand Léger, con la 
cinematografía de Man Ray…y se estrenó el 24/9/1924 en Viena”. Es decir, el 90% de información, es sobre Antheil y 
su música (verdadera obra protagonista), y del 10% restante (relativa a la película original), a repartir entre Murphy y 
Ray, también americanos, y lo que quede, para Léger.  

Eso sí, nos informa muy claramente de dónde podemos comprar las grabaciones “originales” de la música y un 
DVD con la música “combinada…con éxito” con la película que la acompañaba. 

 
En una escala general y global, entonces, lo que podemos encontrarnos ahora 

mismo son estudios de todo tipo y tendencia, pero que, en definitiva, terminan 
agrupándose en aquellos (la mayoría) que, siguiendo la nueva corriente "americana", 
explican las dudas de la película en la clave de la "colaboración perdida" americana 
(desplazándo el centro de decisión original a cualquiera de los colaboradores, según el 
especialista implicado y la fuente que siga como verídica) ;  

 
Como hemos dicho, en estos momentos la aparición de “nuevas informaciones”, referencias y  artículos sobre 

el tema ha sido absolutamente abrumadora. Por poner un ejemplo,  para “Ballet Mécanique” hay 83.100 entradas en la 
red, y para “George Antheil”, 87.100; de ellas muchas muy completas y densas. Y otras, como las que ha preparado 
Unseen Cinema (en Antheil.org), espectaculares.  

Una de las tareas de este trabajo ha sido, precisamente, filtrar toda esa información (la mayoría, mera 
adaptación o copia) y localizar sus fuentes principales. Y estas fuentes han terminado en su mayor parte llevando a las 
mismas personas y los mismos artículos: los artículos derivados del proyecto Schirmer (en una cualquiera de sus 
implicaciones (comercial, divulgativa, investigadora, técnica, artística,etc.). 

 
y que, como veremos, no son tan "unánimes" en sus conclusiones como la propuesta 

Schirmer parece declarar. 
Por ofrecer una breve referencia exacta, aunque ya se haya comentado de forma tangencial, en esta corriente se 

pueden destacar especialmente: 
W.Moritz.....que sigue la versión de Man Ray 
S.Delson......que sigue la versión de Dudley Murphy 
Lehrman/Amirkhanian.....que siguen a Antheil 
D.Dusimberre...que sigue al "grupo de americanos", incluyendo a Ezra Pound 
 
La entrada de los diversos actores en el escenario de la gestación y autoría de esta obra nos la cuenta la propia 

Delson (2006): "Léger fué el primero de los colaboradores en escribir sobre Ballet mécanique, empezando antes de que 
fuera terminado....George Antheil, que compuso la música prevista para acompañar la película, después afirmó ser el 
ímpetu original de ella; y, por la época que Ballet mécanique fue hecho, Ezra Pound se consideró también un promotor 
sobre el proyecto. Una entrada tardía respecto a la competición de autoría es Man Ray, que varios años antes de su 
muerte, en 1976, le dijo al erudito William Moritz sobre la película que él y Murphy habían hecho una importante 
cantidad de trabajo juntos sobre la película pero que él mismo salió cuando Léger- traído, dice él, para financiar el 
proyecto - se hubo involucrado..." 1  

 
y aquellos otros estudios que, siguiendo tendencias más clásicas, y sin negar la 

participación americana original en la obra, continúan concediendo la preeminencia y 
dirección absoluta a las ideas y planes de Léger.  

 
 Igualmente, por encima, se pueden destacar en este campo: 

J.Freeman, S.Lawder, y M.Turvey.....que siguen (con diversos matices) la versión clásica de Léger como 
director general del proyecto. Asímismo, la mayoría de los catálogos y registros de museos y centros de arte 
contemporáneo también mantienen la tesis clásicas (como ya hemos visto, el MOMA; pero igualmente el CA 
Pompidou, donde también se custodian muchas de las obras de Léger, y, lo que es más, se colabora habitualmente con 
la propia Fundación Léger, que, naturalmente, siempre es un centro de primera magnitud en la investigación y estudio 
en estos temas). 

 

                                                 
1 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
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Y según se oriente en uno u otro sentido, tendremos la posible lectura de la obra 
como dadaísta, cubista, o cualquier otra corriente. Y asímismo, una posible versión de la 
enmarañada historia. 
 "Como corresponde a una película que algunos consideran cubista,..." nos dice Delson (2006), que no lo cree 
así. Nos dice poco después: "Quizás tanto como la máquina, el jazz es el fundamento estético del que surge Ballet 
mécanique".  Y algo más tarde: "Donde algunos eruditos encuentran una traducción meticulosa del estilo visual de 
Léger en Ballet mécanique al medio cinematográfico, otros ven una espontaneidad y sensibilidad Dadaísta 
remanente de forma  terca junto a la teoría de Léger y su ambiciosa metodología. El enfoque despreocupado e 
improvisador de Murphy brinda indudablemente una explicación de los saltos estilísticos de la película, pero 
podría no ser la historia entera. Si se cree a Man Ray, el trabajo sobre Ballet mécanique estaba bien en marcha, 
antes de que Léger comenzara sus imágenes".1  

 
Visto grosso modo, podríamos decir que los primeros tienen en su haber una 

inmensa cantidad de datos históricos reales y fiables sobre la participación de dichos 
artistas ( y la evidencia de que Léger, sabiéndolos de sobra, nunca los menciona), mientras 
los segundos tienen a su favor  la realidad histórica de que esa película siempre ha sido 
exhibida como de Léger (desde sus comienzos, y contando todavía con la participación de 
algunos de ellos, que nunca pusieron en duda dicha preeminencia; y, en muchos casos, la 
corroboraron). Tiene también en su favor muchas declaraciones teóricas  de Léger, previas 
a la película, donde explica cómo debería hacerse y qué condiciones debería reunir una 
obra creativa en cine; y son muy aproximadas dichas ideas a las que, posteriormente, 
resultan realizadas en dicha proyección. 

 
 A ese respecto, podemos decir que en este trabajo, y en todo momento, como se 
puede comprobar, mantenemos la tesis clásica: es decir, que la película es obra, 
principalmente, de Léger. 
 
 Ahora bien, lo que a estas alturas ya ha quedado patente es que las colaboraciones 
que hubo fueron de importancia lo suficientemente relevante como para conocerlas, y en 
esta "duda histórica", también nos encontramos empantanados: no se sabe bien quien 
participó en el proyecto ni cual fué el grado exacto de responsabilidad, autoría y 
participación. 

Y que una cosa es conceder que el film es, principalmente, de Léger (por la historia 
posterior, por sus propias declaraciones y porque, en definitiva, su propuesta sea acorde 
con los postulados del mismo autor); y otra, no reconocer que en dicha película pueda 
haber mucho más de Man Ray y Dudley Murphy, por ejemplo, de lo que se piensa. 
 

 Es cierto, por tanto, que es incomprensible e injustificada la desaparición 
historica de estos artistas de la película. Y uno de los avances de las nuevas investigaciones 
es proponer ese redescubrimiento, a lo que nos sumamos.  

Históricamente, es interesante resaltar cómo, en un primer momento, gran parte de  las referencias y fichas 
técnicas de la obra citan textualmente a Murphy y Ray como miembros destacados del equipo, si bien hay algunas 
variaciones sobre la función de cada uno (para unas citas Murphy era el cineasta y Ray fotógrafo; para otras, ambos 
eran cineastas, y en otras, ambos eran fotógrafos, dependiendo, más o menos, del papel que se le adjudique a Léger en 
la obra (director, guionista, diseñador, productor, montador, etc.) 
 En base a la documentación tradicional, mientras normalmente sí se aceptaba que Dudley fue miembro activo 
(aunque no se sabía en qué medida), la participación de Man Ray como fotógrafo siempre fué bastante dudosa y oscura 
(y se menciona su intervención, quizás, para hacer resaltar ciertos juegos de luces). 
 
 Pero, comprobando, antes que nada, que dentro de dichos nuevos acercamientos 
hay muchas diferencias entre unos y otros; y que, de ninguna manera, puede sintetizarse 

                                                 
1 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
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sus nuevas ideas en un conjunto homogéneo y "dogmático" (como nos parece que propone 
la postura Schirmer) y que, como prueba mínima, se verá que, mientras: 
 
1) por un lado, se mirará con mucho detenimiento y circunspección algunos de ellos, como 
los de William Moritz, 1 en los que se reclama la atención sobre estos hechos  ya que, en 
realidad, lo que hace es:  

1)  terminar postergando la posición de Léger a mera colaboración secundaria,  de 
manera poco clara y    

2), para rematar acusándolo  de actuar de mala fé y perversamente (de manera 
todavía menos clara). Algo que  parece totalmente exagerado  y que cuyo objetivo no 
parece ya una mera discusión artística, sino una revancha personal (si no del propio 
Moritz, sí de Ray, su fuente);  

 
 En este caso, se expone desde este trabajo una sorprendente y curiosa 
contrapropuesta: la de que quien actuara "de mala fe y perversamente" no fuera Léger, 
sino, más bien, el propio Ray.  

Es decir: que alguien que en el transcurso de las décadas se había convertido en un genio retirado y en la 
sombra, pero inmensamente respetado, conceda al cabo de los muchos años una entrevista "confidencial" y exclusiva 
con uno de los máximos expertos en la materia, para revelarle "secretos desconocidos" de una película mítica pero muy 
misteriosa en la historia del cine (y cuando ya habían muerto los otros protagonistas que podrían desmentirlo), nos 
parece  que es imposible que no se pensara en un efecto inmediato de "chantaje emocional", y que dicho experto 
(Moritz) quedara para siempre con el sentimiento de ser el portador de verdades ocultas y desconocidas de dicha obra 
cuya obligación sería divulgar a los cuatro vientos , quizás sin contrastarla lo suficiente (especialmente si tampoco le 
había caído bien la mítica y respetada figura de Léger), y que curiosamente ,por motivos también dudosos y ocultos, 
"tampoco se habían dicho anteriormente ni se debían decir ahora en voz muy alta en público, solo entre ciertos 
entendidos" [resum.]. Parece una sofisticada maniobra maquiavélica de propaganda sumergida solo posible en mentes 
como las dadaístas, especialistas en tales técnicas, y heredadas de los maestros en el género, los futuristas.  

Una especie de maniobra a la larga en el tiempo por parte de Ray de recuperar históricamente el valor de su 
actuación en una obra a la que, en su momento, no concedió la importancia que después tuvo (y renunció a ella 
rápidamente en favor de Léger, yéndose, despechado y dolido, a realizar sus ideas originales en sus propias películas y 
con su amigo Picabia: renuncia a cualquier derecho de forma expresa y enérgica. Prohibe su nombre. Y nunca discute 
en público la dirección y control de Léger, hasta la postrera, extraña y sospechosa entrevista con Moritz, sin testigos y 
en el último tramo ya de la vida de los protagonistas). 

Por contra, Léger, conocido por su caracter bonachón y campechano, extremadamente colaborativo y con 
muestras de haber cedido sus ideas sin rechistar a otros colaboradores en otras ocasiones sin pedir nada a cambio, puede 
que, con el tiempo, decidiera infravalorar la colaboración de unos artistas que, en su momento, representaron una 
colaboración muy incómoda, dificultosa e "irresponsable" (uno de ellos, Ray, se enfada de manera estúpida y "prohibe" 
que aparezca su nombre y otro, Antheil, nunca cumple su promesa de entregar una música que se pueda grabar en banda 
perforada de manera exacta y mecánica). En el tiempo, Murphy, que sí colaboró eficazmente con Léger, pagó quizás 
injustamente el enfado de éste con los demás (o quizás Léger considero que, con el tiempo, había cambiado tanto la 
obra que ya no tenía gran cosa que ver con la colaboración inicial) , y también desapareció de los créditos.  

Por otro lado, es probable que en algunas de las actuaciones que se realizaran conjuntas Antheil-Léger, como la 
de Nueva York en el 35, ya se realizaran sobre copias en las que habían desaparecido todos los nombres restantes, y no 
parece que hubiera problemas en ese sentido por parte de Antheil en aceptar esa realidad (ni, dicho sea de paso, de los 
demás) . 
  Nos remitimos para una aproximación complementaria al apartado sobre Moritz realizado en el estudio E3: 
sobre el supuesto dadaísmo del Ballet (Anexos documentales). Concretamente, al apartado E3.2: El Ballet Mécanique 
de W.Moritz 
 
 y que el suceso que desencadena el trabajo de Moritz recuerda bastante las maniobras y 
experimentos laberínticos de publicidad y propaganda subliminal de los dadaístas, en su 
búsqueda del mayor efecto e impacto (a corto o largo plazo)  
 Se pueden recordar como algunos mínimos ejemplos de sus prácticas propagandísticas los anuncios continuos 
en las actuaciones dadaístas de la asistencia de autoridades y personajes (como Chaplin) de imposible presencia; el 

                                                 
1 MORITZ, WILLIAM (1995) :”Americans in Paris: Man Ray and Dudley Murphy” en Horaki, Jan-Christopher : 
Lovers of Cinema: The first American Film Avant-Garde, 1919-1945. Univ. of Wisconsin Press. Madison. 
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anuncio de actuaciones que se llaman  "descanso de personal", es decir: hoy no hay actuación; el realizar juicios 
"artísticos" sumarios a personajes públicos con tanto ardor que lo que comienza siendo una "broma" (boutade) termina 
en una gran ruptura entre tendencias; el pelearse a puñetazos entre ellos en sus actuaciones,etc. Por lo que respecta a 
Antheil, aparte de subir motores de avión al escenario y disparar a veces con una pistola que ponía siempre en lo alto 
del piano, por lo que pudiera pasar, su propio desastre del Carnegie lo debe, en parte, a jugar con fuego en materia de 
propaganda: se fabrica un automensaje publicitario escandaloso y destructivo como futurista, creando tensión extrema, 
con el maquiavélico objetivo de convencer y sorprender al público en su actuación con una obra maestra soberbia, por 
encima de tendencias, y desatar su euforia (como en París), pero...no lo consigue, y el público termina aceptando su 
primer mensaje y rechazándolo por banal "futurista" escandaloso y pueril. Se pasó 20 años intentando explicar que no, 
que algo había fallado en el montaje..."el Ballet...no tuvo nunca nada que ver con factorías ni maquinarias; y si otros 
no lo han comprendido (incluídos Honegger o Mossolov), no es mi culpa..." Quizás hay que decir que, en las 
declaraciones de aquella época, se había vanagloriado extremadamente de que, gracias a su influencia, estos mismos 
compositores habían comenzado a realizar piezas mecanicistas-maquinistas, de las que él era el inspirador . 
 
2) por otro, en este trabajo, no tendremos problema en suscribir algunas de las principales 
propuestas, por ejemplo, del último de los trabajos señeros de la "nueva postura", mucho 
más razonable: el ya mencionado de Delson2006 siguiendo a Murphy. No solo porque son 
muy posibles según sus deducciones, sino porque, en cierta manera, ratifican los 
resultados que se originan en los propios estudios técnicos de esta investigación, por 
ejemplo: 
 

a) que "Murphy fue una pieza oscura, pero fundamental en todo el proyecto" y, 
según este trabajo, quien realmente estuvo "al pié del cañón" con el problema de la 
sincronización (del que se desentendieron, desde el primer momento, los autores).  
 Dicha propuesta central de Delson, es decir, que Murphy fue una pieza oscura, pero absolutamente 
fundamental en todo el proyecto ...ya decimos que  no hará más que ratificar una de las conclusiones de este trabajo: 
que los autores dieron por hecho, en todo momento, que "alguien", un técnico (seguramente Murphy) se encargaría del 
"trabajo sucio" en la sincronización en la mesa de mezclas. Y se permitieron el lujo de componer de forma 
descoordinada. Al ser su carácter de "mero ayudante", no se atrevió a exigirles que modificaran su trabajo, y, dada la 
precariedad del dispositivo empleado, no pudo realizarlo (según las conclusiones derivadas de este mismo trabajo a las 
que llegaremos posteriormente,  y dicho en su absoluto descargo, ni él, ni nadie hubiera podido realizarlo en esas 
condiciones). 

 
Y si matizamos un poco, tampoco tendríamos problema en admitir otras muchas de 

sus afirmaciones, como, por  ejemplo: 
 
b) “que la idea original fue de Murphy”[resum.]   

 Si significa que fué Murphy el que comenzó realizando un rodaje de algo apenas embrionario (un juego visual, 
con Ray) , pero que casi seguro llevaba dentro el objetivo de una sincronización musical de algún tipo, y, después de 
muchas peripecias, dicho impulso mínimo inicial se había convertido en algo totalmente diferente, mucho más 
importante y, sobre todo, dirigido y controlado por otros personajes; entonces no tenemos ningún problema en aceptar 
dicho punto de vista. 

 
c) que “existieron, como mínimo, dos copias diferentes en origen y que Murphy 

realizó una de ellas con carácter protagonista (posiblemente la más antigua; aún más 
que la copia Kiesler) que, si se hubiera divulgado, hubiera demostrado que también tenía 
mucho que decir en cine” [resum.]  

Posiblemente: un cine dadaísta, sensual, de sincronización flexible... 
Moritz escribió en una  carta en 1988: "Aquellos que recuerdan la copia de Murphy insisten en que.... tenían 

muchas más escenas de Kiki y Katherine [sic] desnuda"...  "estas escenas de desnudos estaban integradas en el 
montaje por su contenido específicamente erótico, convirtiendo el insistente bombeo de los ritmos de la maquinaria en 
irónicamente copulatorios...." de acuerdo con el hijo de Murphy.... a quien Freeman entrevistó en 1982, "dicha copia 
contenía no sólo la escena del vientre preñado de Katharine sino también otro desnudo e imágenes "particularmente 
provocativas". 1 pero el caso es que la copia de Murphy se estuvo proyectando en EEUU hasta los años 40 (Moritz 

                                                 
1 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
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entrevistó a algunos que la llegaron a ver), sin pena ni gloria; mientras que, además de Europa, donde se presentaba en 
exclusiva, en la propia Norteamérica, desde 1935, se prefería la copia de Léger, y, directamente, se "ignoraba" la de 
Murphy. 

 
d) que “parte de la culpa de su olvido la tiene el éxito de la copia (con la firma 

exclusiva de Léger) donada por éste al MOMA en 1935” [resum.]  
Eso no era culpa de Léger: el MOMA conocía las dos versiones. Solo que, desde entonces, y siempre, ha 

opinado y valorado que la verdadera obra maestra cinematográfica, era la versión de Léger. Y desde el punto de vista de 
este trabajo, con bastante razón. 

 
e) que “es injusta y penosa la historia de Murphy, etc…”[resum.]  
Quizás, pero aquí no vamos a entrar en la justicia o injusticia de la vida; sino en que el caso es que la copia de 

Murphy se perdió sin pena ni gloria; y sólo se divulgó a la posteridad la versión en la que su participación había siso, 
casi, de mero técnico de Léger (excepto algunas imágenes originales). 

 
Ahora bien, a pesar de todas las confluencias, le realizaremos una lectura particular, 

centrada en dos puntos fundamentales: 
 
1) en que la copia que se conoce y se discute es, básicamente, obra de Léger como 

“mente directora”, aunque derivando su realización técnica a Murphy. 
Sobre La copia que sobrevivió y se conoce masivamente, dice Delson (2006): "Murphy, por contraste, era 

indiscutiblemente un cineasta...Podía proporcionar la pericia técnica, tanto detrás de la cámara y en la sala de 
edición, de la que Léger carecía. Era rápido, entusiasta, y disfrutaba colaborando". 1 Parece claro que Léger pudo 
considerar, en todo momento, que tenía un colaborador de tipo "técnico", que era lo que, en principio, necesitaba (ya 
que tenía claras sus propuestas estéticas). En realidad, parece que necesitaba, además, alguien que le explicara lo que sí 
se podía hacer y lo que no en cine, ya que Léger parece que diseñaba muchas de sus ideas sin importarle, o sin conocer, 
las limitaciones del medio. 

Por otro lado, en su actividad profesional, existe una diversa forma de presentarse (y enfrentarse) a esa 
colaboración: "Antes de 1923, Léger era un artista maduro con un estilo activo, metódico y una lista prominente 
de encargos y otros proyectos. Murphy era joven, sociable, y lleno de energía, un recién llegado concentrado en 
absorber todo lo que pudiera de Montparnasse".2  

No hay nada que indique que Léger viera algo más que un técnico "suficientemente preparado" para 
presentar, además de las ideas específicamente diseñadas por él, un material últil (imágenes sueltas para editar) 
por sí mismo. 

 
y  2) en que, en definitiva, y como la propia Delson reconoce, el éxito final de la 

película fué gracias al interés y esfuerzo contínuo de Léger a lo largo de los años por su 
divulgación y comentario (además de autor, fué el productor). Y, según nuestra opinión, 
Léger se tomó tanto interés por ella (no terminó nunca su contínuo perfeccionamiento) 
porque estaba muy orgulloso de sus resultados y procuraba exhibirla siempre que podía: y 
aquí se parte de la idea de  que  sólo quien ha visto realizados muchos de sus ideales y 
objetivos en una obra se siente tan satisfecho de ella y la asume de manera tan entusiasta y 
durante tanto tiempo.  

 
Nos remitimos, en parte, a lo ya expuesto por Delson sobre Léger anteriormente, de forma tácita: 
 "Con respecto al cine, Léger era un teórico prolífico que habló sobre el medio con entusiasmo 

como una forma de arte visual. ...."Léger fué el primero de los colaboradores en escribir sobre Ballet mécanique, 
empezando antes de que fuera terminado. Su incumbencia principal, sin embargo, eran las sustentaciones teóricas de 
la película, sobre las que continuó dando más detalles en artículos, dictando conferencias, y entrevistas hasta 1954, el 
año antes de su muerte." 3 

                                                 
1 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
 
2 íbid. 
 
3  íbid. 
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Por otro lado, e independientemente de la justicia o injusticia de la acciones y 
procedimientos (que no vamos a juzgar aquí), la realidad es que se tienen muy claros 
indicios de que, por lo menos, las copias que nos interesan fueron controladas y 
supervisadas por Léger desde los inicios  

Dice Delson: "Hasta donde Moritz llegó, la conclusión es obvia: las irónicamente intercaladas secuencias 
de bombeo de pistones e intimidades sexuales son" : "escenas que Léger contrató a alguien para cortarla del 
original y destruirlas prácticamente." 1 

De otra manera, Freeman parece que también respalda esta suposición. "Parece que todas las copias 
existentes," escribió, "habían sido distribuidas solamente por Léger y tan temprano como en 1924, ya tenían estos 
pasajes eliminados" 2. Es decir, Léger controló y dirigió todas las copias importantes casi desde el primer 
momento, para lo bueno y para lo malo. 

 
así como que algunas de las pruebas en beneficio de la creatividad de los 

colaboradores siguen dejando bastantes dudas. 
Quizás sea el momento de comentar en un inciso, por ejemplo, la escena histórica de Murphy "con una 

pierna de maniquí a cada lado de la cabeza, recorriendo en taxi las calles de París filmando imágenes sueltas...", 
escena real que se utiliza como argumento para demostrar que las imágenes tomadas por Murphy fueron 
creatividad y "dirección" del propio Murphy, campando a sus anchas por París. "Era intrigante hacer algo con las 
piernas artificiales con medias de seda... " escribió Murphy " y decidí hacer un baile moderno con estas piernas 
alrededor de un reloj. Al traer las piernas al estudio, conduje por París en un taxi de cabina abierta, con una 
pierna sobre cada hombro, gritando. Incluso los franceses se sobresaltaron..."  3 

Ahora bien, sabemos que Ray y Murphy "quebraron" y se quedaron sin dinero para seguir, y fue Léger 
quien sufragó los gastos (pero, suponemos, supervisándolos bien). 

No sabemos exactamente cuanto costó la famosa "carrera" del taxi aquella mañana pero hay que suponer 
que entonces, como ahora, un taxi disponible todo el tiempo es un desembolso bastante apreciable para alguien 
que "no tiene dinero". Eso parece ya producción externa, es decir, dinero de Léger. Y si era dinero de Léger, 
entonces es muy probable que fuera el propio Léger quien le encargara "salir a rodar imágenes sueltas variadas", 
en base a tener material virgen para realizar sus ideas (y que dependían del ritmo de montaje, no del tipo de 
imágenes, exactamente). Es cierto que las imágenes fueron de Murphy, pero la idea fue de Léger; y aunque 
Murphy hubiera traído "otras" imágenes, Léger hubiera efectuado, posiblemente, el mismo montaje, su misma 
idea. 

 
  Y, por tanto, se continuará en este trabajo, a pesar de todo, manteniendo que la 

dirección es de Léger, como postula la línea clásica. 
 
Tenemos que decir, finalmente, y con respecto a la avalancha de datos e 

investigaciones provenientes del "esfuerzo americano", que la situación actual del "estado 
de la cuestión" es sorprendente o lamentable, según se mire:  

 
en realidad, lo que está ocurriendo es que a la ignorancia y dudas tradicionales, les 

están llegando últimamente múltiples datos (muchos de ellos a partir de nuevas fuentes 
originales, como las autobiografías de algunos protagonistas) que, en vez de aclarar las 
cosas, solo hacen complicarlas más, ya que la mayoría son incompatibles entre ellos, 
ofreciendo versiones absolutamente diversas de la realidad.  

                                                 
1 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
 
2 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
 
3 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
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"... podría ser posible llegar a una imagen más matizada de un proyecto que, a pesar de la atención de los 
investigadores que ha atraído con el paso de los años, sigue  teniendo aspectos de caja negra."  lo define, al paso, 
Delson 1 

 
En realidad, podríamos denominar perfectamente la situación como  el estado de la 

confusión. Y cada vez peor.  
  
 Por citar un caso típico, en la autobiografía de Antheil (por ejemplo) podemos 

encontrar, a la vez, el aviso de que la idea, el nombre y el protagonismo de la obra 
audiovisual (unas imagenes posteriores que se sincronizarían a su música, que sería el 
núcleo inicial y preponderante)  fué exclusivamente suyo (en una página); y pocas páginas 
más adelante, otra versión en que reconoce que realizó la música, para una obra visual 
previa de Léger.  

Dice Antheil en la página 134 de su autobiografía: "varios días más tarde anuncié a la prensa que estaba 
trabajando en mi nueva obra, llamada Ballet Mécanique.También dije que buscaba una película de acompañamiento 
para la obra...la prensa se hizo eco...y apareció Dudley Murphy..."; y en la página 8, en cambio; escrita seguramente 
mucho más tarde ya que corresponde a su introducción general, nos ha dicho: "...poco después, escribí música para un 
film de Fernand Léger llamado Ballet Mécanique; un film que había sido inspirado por [NT:mi obra] Méchanisms y 
para rematar, en la página 139, "llamé a mi obra musical Ballet Mecanique pero, realmente, no sé por qué….".2. En una 
nota al concierto de 1952 vuelve a reconocer que escribió la música para el film de Léger (y precisamente por esa 
obligación dice que era una versión con imperfecciones).3 

  
   En este caso tenemos una fuente primaria que se contradice a sí misma 

contínuamente (además de contradecir a todas las demás ). Y, en general, su caso no es 
muy diferente a las demás fuentes de primera mano: cada una de ellas da su propia y 
particular visión, absolutamente incompatible con las otras.  

 
Para terminar de complicar la cuestión está aflorando también una abundante 

relación epistolar contemporánea entre los protagonistas, que, desgraciadamente, también 
ofrece (en cada carta, y según sean el emisor y el destinatario) una visión absolutamente 
diferente de lo que está ocurriendo en ese mismo momento; tanto con respecto a otras 
cartas diferentes entre otros protagonistas, como también con las posteriores notas 
autobiográficas cuando se refieren a dichos sucesos. 4 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
 
2 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990 
 
3 en ANTHEIL, GEORGE: Composer’s notes on 1952-53 Re-editing.  March 1953 
Analog . 25 Convent Avenue, #28 .New York, NY 10027 
 
4 Nos remitimos a lo expuesto en nota 3, pag.6 : las múltiples historias del Ballet Mécanique 
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 I.3.- SOBRE EL PLANTEAMIENTO DE LA CONTROVERSIA 
 

…………I.3.1. Delimitación del campo de estudio 
 
En este trabajo entraremos, de puntillas, en el estudio de un asunto muy específico, 

dentro de esta inmensa y compleja problemática: el problema de la "sincronización 
perfecta" anunciada en los créditos, y que nunca se pudo realizar (supuestamente hasta 
hoy en día). Intentaremos, para tal cosa, dejar de lado (aunque es casi imposible) cualquier 
otra duda o polémica que no le sea directamente pertinente y, aún así, no se podrá evitar 
tener que nadar en un mar de datos bastantes contradictorios.  

 
En cualquier caso, restringiendo al máximo el marco de esta problemática concreta, 

podríamos resumirla así: 
 
 Según la historiografía oficial ( que es la que han asumido los americanos de 

Schirmer/Unseen Cinema), dicha sincronización no se pudo realizar en su momento (la 
premiere de la proyección en Viena, en 1924) por un "exceso de diseño" instrumental: 
Antheil, conocido antes y después de este caso, por otros motivos curiosos, entre los cuales 
destaca su capacidad e inventiva  tecnológica, diseñó (ya en 1923) un complejo sistema de 
pianolas mecánicas sincronizadas entre ellas (16) y que se basaba, algo arriesgadamente, 
en la construcción inminente de dichos aparatos, que aún no habían sido fabricados (ya 
que eran dependientes de una patente y sistema recientemente anunciado por los 
fabricantes de pianos y pianolas Pleyel).  

 
 

 
Por ejemplo, dice Lehrman en los propios 

créditos del film: "la música se ha instrumentado para 
8 percusionistas, 2 pianistas, campanas, sirena, hélices 
de aeroplano, y 16 pianolas. Escapa a las formas 
convencionales, creando, en vez de eso, un único "paisaje 
sonoro". Debido a limitaciones técnicas relativas a la 
sincronización, esta compleja composición nunca fué 
tocada con su instrumentación original, ni sola ni junto 
a la película". 

 
 
Antheil diseñó el sistema de sincronía de pianolas, absolutamente espectacular y 

descomunal, basado en esa patente, pero Pleyel nunca construyó las máquinas requeridas, 
con lo cual la realización y sincronización propuesta nunca se pudo realizar, hasta la propia 
realización de Lehrman con tecnología actual MIDI en 2001 (para obtener la 
sincronización musical que había pensado, Antheil diseña una especie de secuenciador 
analógico gigantesco para 16 pianolas sincronizadas y aparatos de maquinaria y percusión 
diversa, en un dispositivo tan sofisticado, que solo se ha podido llevar a cabo con la 
tecnología digital).  

 
Ese es, oficialmente, el origen de la “sincronización imposible” legendaria de esta 

película. 
 Nunca ha estado verdaderamente claro cual fue el problema de la sincronización imposible. De manera 
esporádica, se han propuesto varias hipótesis alternativas a la "oficial", como por ejemplo que, quizás los rollos 
construidos fueran el doble de largo, por error de fabricación, y que Antheil no quisiera enmendar el error. O que los 
rollos de aquella época y marca tenían muchas dificultades para acumular tantos datos  simultáneos proporcionados por 
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las notas escritas,  y que los técnicos de Pleyel, simplemente, eliminaron pasajes enteros 1; pero, en realidad, siempre se 
ha aceptado como indudable el problema de las pianolas y de Pleyel, que no las construyó 
 

 Esta opción tiene muchas razones a su favor: de hecho, durante algún tiempo, los autores estuvieron a punto 
de estrenar, pero siempre, supuestamente, a la espera de un mínimo requisito técnico (por parte de Pleyel) para su 
finalización. Las excusas fueron contínuas y sucesivas, y cada vez aparecía una nueva necesidad técnica por resolver (se 
postergó el estreno en un par de ocasiones) hasta que, al final, se estrenan por separado. 

 
  Mientras tanto, la solución siempre fué "inminente":  "...Antheil, entonces, compuso su "Adaptación musical 

sincronizada" para la película entre 1923 - 25, lo que quiere decir que no estaba listo para el estreno de la película en 
Viena en el otoño de 1924. Sin embargo, Léger y Dudley Murphy siguieron anunciando la película como acompañada 
de la música de Antheil aún en los años posteriores" 2 
 

Y esta es la versión tradicional y la que sigue Lehrman ya que su trabajo ha 
consistido, precisamente, en conseguir esa supuesta sincronización que Pleyel nunca llegó 
a realizar. Sin embargo, dice mucho después de la realización de su trabajo: "...Es una obra muy 
difícil en su producción porque Antheil quería usar dieciséis pianolas en la obra originalmente. La tecnología para 
sincronizar dieciséis pianolas y conseguir que tocaran todas interconectadas entre ellas no existía. Pensaba que sí 
porque Pleyel tenía un diseño para un sistema que podría hacerlo, pero nunca desarrollaron un modelo operativo en 
realidad así que la idea de las 16 pianolas saltó por la ventana para la primera interpretación. Esa vez estuvo listo con 
una sola pianola y con diez o doce pianistas humanos (creo) cuando fue estrenada en París y también en Nueva 
York…” 3 

 
Y por el mismo motivo, se aceptó, desde siempre, que los problemas de sincronía de 

la imagen con la música partían, desde el primer momento, de la ausencia de dicha 
tecnología. La idea que quedaba “flotando en el aire” era que, consiguiendo la 
sincronización de las 16 pianolas, se obtendría, casi por inercia, la sincronización musical. 

 
 

………I.3.2. La postura Schirmer-Lehrman 
 
Según esta línea de pensamiento (asumida también por el proyecto Schirmer), y 

dado que en el año 2001, y ayudado de sistemas muy sofisticados y costosos de 
informatización digital (sustituyendo las pianolas sincronizadas Pleyel originales por 
pianos DiskClaviers Yamaha, con programación MIDI)  se ha realizado y grabado, por fín, 
la instrumentación original tan deseada (por parte del Dr. Paul Lehrman y disponiendo de 
unos recursos muy importantes);  

y contando, como hemos visto antes,  con el importantísimo descubrimiento previo, en 1976, de la copia 
desconocida de la película que  podía ser, también, razonablemente catalogada como la "original" ( y que difería en 
bastantes aspectos de las diversas copias que habían circulado y eran las conocidas hasta entonces), pareciendo que ya 
se disponía de “todos los elementos originales perdidos”, y que, por tanto, debían encajar como un guante en su 
coordinación, tan esperada. 

 
ha sido prácticamente inmediato el pensar que se había resuelto definitivamente el 

problema "perenne" (que ya duraba 80 años) y por tanto, cuando a la "versión original" de 
las imágenes, se le ha acoplado la "versión original" de la música como banda sonora; se 

                                                 
1 en HENDERSON, DOUGLAS:  Preface to The Nov. 1999 concert review  Ballet Mécanique.Article: Pianolas factory 
. 7/12/2008 en http://www.wiscasset.net/artcraft/antheil.htm   
 
2 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
 
3 en LEHRMAN, PAUL: Uniting Music & Film: le “Ballet Mecanique”. 
 Sound on Sound Magazine .Moving Pictures. Cambridge. UK. Septiembre.2002 
 

http://www.wiscasset.net/artcraft/antheil.htm
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había obtenido, casi automáticamente, la "versión original" del audiovisual, nunca antes 
obtenida: y eso es lo que están publicitando.  

 
Y se está tan seguro que se anuncia en la parte frontal del audiovisual obtenido, con 

carácter taxativo: 
 
 

 "la partitura original, llena de pianolas y sonidos 
maquinales, fue tan radical que nunca pudo ser ejecutada. 
Una versión posterior de concierto nunca fue sincronizada 
con la película. Solo la moderna tecnología y la 
reconstrucción por Paul Lehrman en 1999 de la partitura 
inicial ha hecho posible recapturar las intenciones originales 
de los autores" (Deke Dusinberre) 
 
 
    [créditos del film LBM de Unseen Cinema]  
 

De esta exposición sobre las "intenciones originales" de los autores, como de 
muchas otras, se deriva, inevitablemente, que la obra realizada y presentada es la tan 
deseada y anhelada, incluso por sus propios autores, "versión original" del audiovisual, la 
solución final a los sempiternos problemas que siempre había conllevado dicho objetivo; y 
eso es lo que postulan, ya directamente, en otras muchas citas o anuncios. 

 
 Dicen poco después los créditos de dicha película de Unseen Cinema, por 
comentario del mismo experto del grupo Schirmer (Deke Dusimberre): 

 
 “Este enérgico collage de maquinaria, objetos prefabricados, y 
formas prismáticas fue durante mucho tiempo descrito como 
un film típicamente cubista. Ahora, exhibido en una versión 
que, quizás, equivalga a la copia de 1924 proyectada en la 
premiere en Viena, con la música originalmente compuesta 
para ella, el espíritu agresivo Dadá del film aparece mucho 
más claro”     
 
 
 [créditos del film LBM de Unseen Cinema] 

 
Así pues, sintetizando, parece que, según el grupo de expertos Schirmer, y la 

industria americana del cine:  
 
1) se ha realizado en este producto, por fin, la "intención original" de los autores con 

respecto al audiovisual; y  
2) entre otras cosas, la estética de dicha obra original ha resultado ser dadaísta 
 
Estas propuestas son las que denominaremos, en este trabajo,  postura Lehrman-

Schirmer. Dado que, aunque existen muchas otras propuestas menores, aceptando 
solamente éstas dos, ya tendríamos un absoluto y espectacular vuelco en la idea y la 
concepción que hasta hoy se ha mantenido de dicha película, creemos que bastan como 
tesis vertebrales y sinópticas de la postura que pretendemos discutir. 
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…………I.3.3. Nuestra línea de investigación 
 
Es en esta problemática donde se va a insertar exactamente esta investigación, que 

intentará alcanzar, finalmente, lo que se propone en el título: conocer una causa razonable 
para la legendaria sincronización imposible. 

 
Y se propondrá eso porque, previamente intentará desarrollar algunas hipótesis 

primarias necesarias, que espera superar: 
 
1) En un primer momento, se intentará refutar (o, como mínimo, matizar en gran 

medida) la postura Unseen/Schirmer: ni se ha conseguido el audiovisual 
original, ni esta obra es dadaísta (por lo menos, en esencia).  

En realidad, se está llevando a cabo otro gran malentendido (por si fueran pocos los que ya se tenían): lo que no 
sabemos es si es de forma inconsciente, o no. La realidad es que en esta obra conjunta confluyen tres “intenciones 
originales”: 

a) la “intención original” de Léger sobre una película muda (Images móbiles, en su titulo primitivo) 
b) la “intención original” de Antheil, con respecto a una obra puramente musical y de instrumentación 
“sorprendente” (16 pianolas sincronizadas): le Ballet pour instruments mécaniques et percussion 
c) la “intención original” de ambos con respecto a un proyecto común: un audiovisual en el que 
confluirían materiales de una y otra para realizar una obra de “sincronización perfecta” (un objetivo 
particularmente interesante en ese momento histórico). 

En esta pieza que estudiamos (el producto de Unseen Cinema), los textos se refieren siempre (o lo parecen) a la 
consecución exitosa del proyecto audiovisual (el más popular y comercial de los tres); sin embargo, lo que, de verdad, 
tienen son las “intenciones originales” de los autores con respecto a sus respectivos proyectos particulares (es decir, la 
a y la b). Nunca la intención de proyecto audiovisual: precisamente porque tal proyecto, y su objetivo final, era 
absolutamente incompatible con la forma pura de las obras anteriores (las que ahora se nos presentan, apresuradamente 
“yuxtapuestas”). 

 
2) Dado que la postura Schirmer-Lehrman es consecuente con las tesis oficiales 

generalmente asumidas hasta hoy, se intentará pasar a refutar (o, por lo menos, 
matizar) dicha tesis oficial sobre el origen verdadero de la sincronización 
imposible . Se propondrá que el problema de dicha operación técnica nunca 
estuvo, en realidad, donde se creía, en las pianolas no construidas. Como tesis 
auxiliar, se intentará demostrar que el origen estuvo en otro lado. 

Si el problema de la sincronización imposible nunca estuvo en las pianolas, parecerá absolutamente necesario 
comenzar a dirigir la mirada a otros puntos ignorados anteriormente para encontrar nuevos aspectos que lo aclaren. En 
concreto, a los aparatos  o dispositivos que existieran en ese momento (y que no eran muchos), para lograr dicho 
objetivo (las mesas de mezclas de la época). Esa posibilidad es casi desconocida para el proyecto Schirmer, aunque 
tenemos datos muy fiables en algunas en algunas fuentes. Todo apunta a que del conocimiento del dispositivo realmente 
utilizado, y del conocimiento de su funcionamiento y limitaciones, se podrían obtener y derivar interesantes y 
esclarecedoras conclusiones alternativas sobre este problema.  

 
3) en apoyo de dicha hipótesis, y como verdadero núcleo central de este trabajo de 

investigación, se aportará la línea de pensamiento que nos lleva al sistema de 
sincronización denominado Synchro-ciné (asimilado habitualmente a uno de sus 
dispositivos mas populares y efectivos: el ciné-pupitre, en español y otros idiomas) como 
una de las más indicadas herramientas a investigar. Se detecta, inmediatamente,  que 
existe una enorme laguna de información (se trata, en realidad, de un “dispositivo perdido” 
en la historia) y , consecuentemente, se emprende una búsqueda de material que acaba con 
el descubrimiento y aportación de una documentación que, si no es totalmente novedosa, 
sí que es prácticamente desconocida por los especialistas, ya que ninguno, en ningún caso, 
hace mención de ella: la existencia de un original de la patente de dicho dispositivo, con los 
comentarios de su propio inventor, el Sr.Charles Delacommune, en los oscuros pasillos 
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“digitales” de los archivos de 1922, en una oficina de Canadá (y que, naturalmente, 
ofrecemos completa, incluyendo gráficos, en los anexos) .1 

 
Como era de esperar, se ha utilizado inmediatamente dicha nueva fuente para 

realizarle un estudio aproximativo (ya que es sobre plano, y no sobre el objeto real), y 
pretender obtener un estudio claro y razonable sobre el verdadero funcionamiento de 
dicho aparato (bastante dudoso en sus referencias históricas) y sus verdaderas 
posibilidades y limitaciones. 

 
Y como consecuencia de dicho estudio, se establecerá una primera conclusión final, 

que anticiparemos aquí: 
 
 La de que, en un principio, la verdadera imposibilidad de la sincronización parece 

derivarse inmediatamente de las limitaciones técnicas del aparato que supuestamente iba a 
conseguirlo, y que se propone como muy posible en este trabajo que fuera el denominado  
Synchrociné, de Charles Delacommune, a pesar de las referencias continuas al problema 
aparente de las pianolas : parece que tanto Antheil como Léger dieron por hecho que ese 
dispositivo era capaz de realizar ajustes que, a la hora de la verdad, desbordaron sus 
posibilidades, ya que no estaba preparado para ciertas dificultades de tipo estructural, que 
fueron, precisamente, las que se le presentaron.  

 
Sin embargo, y a pesar de que podría parecer que nuestro trabajo hubiera llegado a 

su fin cuando demostremos que el synchro-ciné era el verdadero sistema a utilizar en la 
sincronización y, posteriormente, las limitaciones de dicho distribuidor de control 
Proyector-rollo de pianola (que redondean la solución del problema de la sincronía 
imposible); a pesar de todo, se intentará llevar los nuevos datos hasta sus últimas 
consecuencias, en las que dicho verdadero origen del problema pasa a establecerse en la 
conducta de los que pudieron impedirlo (y no lo hicieron), más que en las limitaciones de 
un material que, en esa época, ya era lo más puntero en tecnología que estaba disponible (y 
muy meritorio, por cierto). 

 
Es decir, que llevando la hipótesis a su más extrema posibilidad, plantear que, en 

realidad, el verdadero problema de la sincronización imposible, más que en la 
imperfección de los aparatos,  siempre ha estado en algo que todo el mundo ha sabido 
(empezando por el propio Lehrman), pero no se ha querido creer, seguramente porque 
parece increíble (como casi todo en esta película): que los autores trabajaron totalmente 
descoordinados. Y, por lo que parece, de forma voluntaria. 

 
Así pues, no hace falta más para tener un muy grave problema en la mesa de 

mezclas (como así ocurrió). Lo mismo con un aparataje limitado como el Synchrociné que 
hoy en día con nuestros sofisticados sistemas de sonido. Pero, naturalmente, mucho más 
difícil y delicado en su caso (en realidad, casi imposible de superar). 

 
La labor de posproducción, absolutamente imprescindible en estos casos (y en éste, 

que no existía un mínimo ajuste previo, mucho más), se encontró con: 
                                                 

1 La importancia de dicha documentación parece absolutamente independiente de la lectura y estudio para lo 
que nos ha servido en este trabajo, ya que, aunque éstos se revelaran incorrectos, la documentación queda disponible 
para cualquier especialista que quiera profundizar en ella (y refutar nuestro análisis sobre su funcionamiento probable). 
Ya decimos que no tenemos total seguridad, pero, hasta hoy, no hemos encontrado referencia a ella en absolutamente 
nadie. 

Es conveniente decir que su descubrimiento fue absolutamente casual e inesperado, ya que, en realidad, se 
estaba buscando, en ese momento, otra cosa. 
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1) dos ideas formales totalmente independientes de los autores, y especialmente 

poderosas, que no cuadraban en su estructura formal. Hablamos de estructuras de "ritmo" 
muy intenso, que necesitan ajustarse compás por compás para su realización correcta. 

 a) con respecto a Antheil, una obra absolutamente vertiginosa, llena de 
cambios irregulares y una personalidad rítmica, tímbrica y formal muy particular. 

 b) en el caso de Léger, y de forma algo insospechada, con una obra maestra 
del género que se denomina "sinfonía visual" y cuyos principios estéticos lleva al extremo. 

 
Cosas ambas que agravaron el problema de la coordinación audio-video en esta 

película, especialmente. 
 
2) un dispositivo con muchas limitaciones para poder encarar con éxito la edición 

sincronizada de dos estructuras tan espectaculares, pero rápidas, complejas e irregulares; y 
mucho menos en su forma de "conexión mecánica", como se esperaba, ya que sus 
posibilidades en ese aspecto eran, como hemos dicho, mucho menores de lo que 
probablemente suponían los autores. 

 
El resultado ya lo sabemos: la sincronización imposible.  
 
Naturalmente, siempre existió una posibilidad (y esto es lo que hace que esa sea, en 

última instancia, la “verdadera razón de la dificultad”, el no realizar la única posibilidad 
“real” de consecución del objetivo): la de que uno de los dos autores “modificara” su obra, 
para ajustarla exactamente con la del colaborador ( o, mejor aún, que ambos trabajaran 
juntos), es decir, el trabajo coordinado;  pero, evidentemente, no se hizo así . 

 
En definitiva, un flagrante caso de posproducción fallida, en último término.  
Quizás, para completar la exposición inicial sobre los hechos sobresalientes de este film en la historia del cine, 

se podría añadir que parece, además, uno de los casos más descomunales de posproducción fallida de la historia del cine 
(con, como mínimo, 80 años de duración) y, según este trabajo, con su solución aún pendiente (ya que, como se ve, no 
se admite la solución propuesta por la postura Lehrman-Schirmer, hoy ampliamente aceptada). 

 
Un caso que resulta especialmente doloroso porque, a pesar de la conclusión que se 

plantea (relativamente objetiva, visto los resultados de los trabajos que se presentan), 
parece que lo que sí lograron los autores, curiosamente, era lo más difícil: lograr una cierta 
unidad estilística, con características comunes, que denotaran una coherencia estética (y 
muy innovadora). Hay numerosos indicios en estos estudios que lo señalan. Ese es, de 
hecho, el motivo de que "parezca que van bien, la música y la imagen, una con otra " (a 
pesar del desajuste real), y de que el audiovisual parezca que está siempre "a punto de 
realizarse". 

La divergencia es meramente  formal y estructural (cuantitativa, de medida y ritmo) , porque estilísticamente 
(cualitativamente)  parece que sí hubo un acercamiento por parte de los coautores en asimilar aspectos de sus 
respectivos estilos en un "estilo común", antes de finalizar sus propias obras. Hay específicas "coincidencias 
estilísticas". Y dicho estilo general es casi inclasificable, por ahora, pero, en cualquier caso, de un carácter netamente 
marcado y particular. 

 
Lo que, como resumen final, se expresará de esta forma:  que, posiblemente,  la 

“sincronía perfecta” fue un sueño común, y bien enfocado inicialmente, que terminó siendo 
impedido, precisamente, por los sueños y proyectos previos particulares de cada uno de los 
implicados, que se pusieron por delante.  

 
Y para finalizar, realizaremos un repaso por las implicaciones posibles en un futuro 

inmediato que pueden tener las hipótesis que se han pretendido demostrar: 
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1) la primera es  que también parece que debe revisarse, a la vista de estas 
propuestas, la tesis oficial que explica el desarrollo histórico como “el intento de una obra 
común que, vista su imposibilidad de ajuste, se termina convirtiendo en dos obras 
independientes”. 

 
Se puede plantear, a partir de este trabajo, que parece, más bien, todo lo contrario:  

que dicha obra no pudo sincronizarse porque se acudió a ella llevando ya, de manera tácita, 
dos proyectos independientes entre sí ; y no se estuvo dispuesto a renunciar a ellos, 
modificándolos en parte (a pesar de comprobar que eran incompatibles e incoordinables 
con la maquinaria disponible). En realidad, todo indica que los autores se permitieron el 
lujo de trabajar sus propias y pre-diseñadas “obras maestras” particulares (y por eso no 
tuvieron en cuenta el trabajo del compañero ni las limitaciones del aparato que iba a ser 
utilizado para coordinarlas).  

 
Como parece meridianamente claro que tanto la película muda  corresponde muy aproximadamente con la idea 

de Léger sobre su “película deseada” previamente, sin ninguna intromisión "obligada" por la edición sincronizada;  y la 
de la música de Antheil con la de su “obra maestra” prevista musical; entonces lo que también nos puede parecer claro 
es que cada obra independiente final ( y que supuestamente , según la historiografía oficial, surgieron solo 
posteriormente y  producto de la imposibilidad momentánea de la conjunción) pudiera representar, más bien, la idea 
anterior y  previa de cada uno de los protagonistas independientemente. Es decir, que se unieron dos ideas diferentes (y 
anteriores) en un proyecto común: solo que ambas ideas resultaron totalmente incompatibles en su ajuste perfecto. 

 
Lo que también serviría como posible explicación de porqué trabajaron de forma tan 

insólita para un proyecto de estas características.  
 
Desde aquí se apuntará que, posiblemente, el proyecto audiovisual de absoluta (e imposible ) sincronización, 

claramente diseñado y anunciado, terminó siendo (por su extraña forma de gestarse) motivo de un malentendido: cada 
uno de los autores esperaba que se realizaría cuando el otro se acoplara a su propia propuesta (que dieron por 
preeminente e irrenunciable), y ninguno se preocupó, realmente, de los problemas del mecanismo de adaptación a la 
hora de realizar sus proyectos previos (dando por hecho que el "encargado", posiblemente Murphy, con la nueva 
máquina, sería capaz de hacerlo, pasara lo que pasara : pero, eso sí, respetando escrupulosamente las dos estructuras).  

Una vez construidas las estructuras tan marcadas sin coordinación, ya fueron prácticamente incompatibles , por 
muchos ajustes que se intentaron (desde el año 26 hasta el 35). 

 
2) la segunda es  que también parece que se obtiene respuesta de una duda 

histórica: el cómo es posible que Antheil diera por realizada la sincronización finalmente 
(en el año 35, definitivamente; pero también mucho antes, y con otras versiones “de 
salón”)  y, sin embargo, Léger diera a entender, hasta el fin de sus días, que la música 
solicitada y esperada “nunca llegó”. 

 
Dado que, después de ver como funciona el aparato de mezclas, se puede calcular con bastante aproximación, 

según sus declaraciones, cuales eran, previsiblemente, las intenciones de uno y otro, lo que podemos deducir es que la 
solución posterior de Antheil pasó siempre por intentar adaptar su música a las imágenes por medio de la 
"sincronización aproximada de un rollo de pianola", visto que, por las limitaciones del dispositivo de control 
Delacommune, no podría hacerlo nunca por "grabación exacta en banda de control". Incluso patenta un sistema que 
intenta una grabación en banda de control mucho más preciso, pero tampoco es suficiente. Léger, en cambio, que había 
anunciado siempre (en  conferencias y artículos de revista especializada) una sincronía "exacta y mecánica", es decir, 
grabada en banda sincronizada (según las capacidades espectaculares del synchrociné en ese aspecto), nunca la 
consideró la "música que se había encargado y anunciado", y la estuvo esperando siempre. 

 
Como posdata, tras un trabajo tan complejo (y, quizás, inútil) nos permitiremos 

alguna reflexión o comentario personal final, como por ejemplo: 
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a) que los datos de esta nuestra hipótesis estaban a la vista desde siempre, y en el 
propio proyecto Schirmer-Lehman aparecen continuamente como objeto de duda y 
comentario. Sin embargo, nunca se profundiza en sus verdaderas implicaciones. 1 

 
  b) que, a nuestro parecer, esa sincronía continuara siendo “imposible” hasta que no 

se utilice el material (tanto visual como sonoro) de forma absolutamente libre (y 
arriesgada) y trabajando con él exactamente igual que hoy en día lo haría cualquier 
productor audiovisual en el proceso de la posproducción: sincronizando los ajustes compás 
por compás, y modificando las estructuras hasta que se adapten. Esta parte del proceso 
nunca se realizó (posiblemente Murphy le tuvo tanto respeto a Antheil y Léger que no se 
atrevió a  exigirles que las modificaran, cosa que hubiera hecho un productor "ejecutivo") y 
hoy, como entonces, sigue siendo imprescindible. 

 
Para que no parezca que se plantea una especulación vacía o desesperanzadora se terminará proponiendo varios 

ejemplos que indican que ya se sabe mucho más en ese sentido de lo que parece, y sólo es cuestión de tomárselo con un 
poco de paciencia; y que tenemos ya, como mínimo, un acercamiento audiovisual (cuya visión recomiendo vivamente ) 
que parece mucho más cercano a la “intención original” del audiovisual (por lo menos, a la de Antheil), que una mera 
yuxtaposición con los materiales de ambos autores. Es decir, que ya se sabe cómo se puede trabajar una “banda visual” 
partiendo de la música de Antheil para cumplir el “proyecto original”. Y que también tenemos otras realizaciones 
perfectamente sincronizadas con las imágenes de Léger. Es decir, que también se sabe como trabajar las imágenes de 
Léger dentro de la “intención original” del audiovisual (y proporcionándole una banda sonora perfectamente adecuada y 
sincronizada). 

 Y que, en realidad, lo único que  falta (o si se prefiere,  sigue faltando después de este nuevo intento 
americano) es conseguir hacer ambas cosas a la vez (y quizás, hablando de otra cosa, no negarse a  las evidencias 
voluntariamente por motivos espurios). 

 
 Y c) que siendo críticos con nuestro propio trabajo se aceptará sin rechistar la 
probable acusación de que, en definitiva,  lo que presenta es un arduo trabajo de 
investigación que podría ser resumido humorísticamente (aunque no tanto) en el 
descubrimiento, por fín, de que "el caballo blanco de Santiago era....blanco".  Lo que 
parece un poco absurdo e inútil (ya lo he avisado). Sin embargo, no tengo vergüenza en 
presentarlo, ya que he terminado llegando a la sorprendente creencia de que este tipo de 
trabajo, en el Ballet Mécanique, se convierte ya en demencialmente absurdo, es decir, en 
útil y procedente. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 Es algo muy de lamentar, porque una de las más inmediatas sería la demostración evidente de que el 

producto presentado (el audiovisual de Unseen Cinema, objeto de esta mirada crítica) no puede ser, de ninguna manera, 
la "intención original" de los autores con respecto al audiovisual ( y podríamos habernos ahorrado este trabajo). 
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PARTE II: ARGUMENTACIÓN 

 
II.-  LA METODOLOGÍA UTILIZADA 
 
........II.1.-Sobre la obra artística denominada Ballet Mécanique 
 
Parece importante, antes de nada: 
 
1) Comenzar profundizando en el contexto y  el objeto particular a estudio  

(delimitándolos de otras posibles vinculaciones en las que no estemos interesados).  Para 
ello se ofrecerá inmediatamente después de esta exposición un resumen de los resultados 
de un estudio preliminar realizado para el caso (E1: EL POLIFACÉTICO OBJETO DE ESTUDIO, 
ofrecido íntegro en los anexos documentales).  

 
2) Se repasarán y aceptarán aquellas decisiones y opiniones tomadas por los 

realizadores del audiovisual que, tras el estudio crítico efectuado, parezcan correctas o 
adecuadas; aunque no sin antes anotar una serie de dudas que parecen razonables,  que 
han salido al paso de estas cuestiones,  y que quizás deberían tenerse más en cuenta en un 
futuro.  

 
3) y se centrará inmediatamente el trabajo en los puntos controvertidos detectados, 

que se pasará discutir en profundidad.  
Naturalmente, dejando muy claro,  antes de nada, que está fuera de toda duda el mérito y la calidad de los 

trabajos del Dr. Paul Lehrman, en lo referente a la recuperación de la música original de Antheil de 1924. En ningún 
momento se pone en duda la excelencia de la investigación y su realización práctica, realmente compleja (aunque se 
matizan algunos aspectos estéticos siempre subjetivos y opinables).  

Sin embargo, en lo referente al  proyecto audiovisual, y a las declaraciones que se vierten en él o sobre él, sí 
que creemos que puede haber lugar a controversia. La que nosotros planteamos, por ejemplo, una de ellas. 
 
Dicho debate argumental propuesto se desarrollará con la metodología de 

comprobaciones parciales a una serie de hipótesis también parciales consecutivas. 
 
Estas hipótesis parciales serán, por orden de discusión: 
 
........II.2.-Sobre la versión original del audiovisual 
 
Las primeras de las hipótesis a debatir serán las opiniones vertidas en los créditos 

del audiovisual Ballet Mécanique (Unseen Cinema 2001), resumen de las tesis del grupo 
Schirmer sobre su producto, y que se podrían sintetizar en dos premisas: 

 
 1) que dicho audiovisual responde a las "intenciones originales" de sus autores 

sobre dicha idea o proyecto; y 
 2) que, una vez realizado, ha resultado ser de estética dadaísta, 
 
Este trabajo intentará demostrar, como primer paso, que dichas hipótesis están muy 

injustificadas y, si tenemos en cuenta los datos en contra, posiblemente erróneas.1 

                                                 
1 En realidad, parece simplemente otro intento más de realización, de los muchos que ya ha habido con éstos o 

parecidos materiales y no, precisamente, de los mejores.  
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 ………II.2.1  Datos en contra de la postura Schirmer 
 

Comenzaremos aportando los datos en contra de dicha afirmación que hemos encontrado, 
de diverso tipo: 
 
1) puramente técnicos:  
 

a) ese ajuste no es profesionalmente correcto, y tiene graves fallos estructurales. No 
se puede catalogar, de ninguna manera, como “sincronización mecánica y automática”. 
Como se dice técnicamente “no cuadra”.  

 
Se empezará diciendo que, en cualquier otra obra, una abundancia de información suele ser positiva y 

enriquecedora. En el caso del Ballet Mécanique, ocurre todo lo contrario. Termina resultando mucho más clarificador 
guiarse por unas pocas declaraciones (siempre que se hayan hecho con cierta sinceridad y reservadamente, fuera de las 
declaraciones "oficiales", que suelen estar demasiado "programadas"). 

Se trae aquí, por primera vez, una cita de estas características, de Lehrman, que por su sinceridad y profundas 
implicaciones (aunque él no parece darse cuenta), utilizaremos en varias ocasiones para iluminar diversos aspectos de 
este trabajo (entre otros, su relación supuesta con el dadaísmo). En este momento nos sirve para cerciorarnos que el 
propio Lehrman reconoce que tiene un grave problema en los "puntos de ajuste:hits". 

"No insistí demasiado en ajustar los "puntos de relación: hits ", ya que sabía que los cineastas originales no 
pensaban en esos términos: la obra formaba parte del movimiento dadaísta, en el que los eventos eran aplaudidos por 
su aleatoriedad...."  1 

Ahora bien, hablando profesionalmente, una obra que falla en los "hits", en los "puntos de ajuste" es, 
precisamente, una obra que no está bien sincronizada, que no cuadra. Así de simple. 

 
b) solo manipulando (y, por tanto, falseando) algunos de los elementos implicados 

(música, imagen o ambos) se pueden pretender ciertas coordinaciones, y eso es lo que se 
ha hecho (modificando extremadamente la música de Antheil) : pero entonces no estamos 
utilizando la famosa “versión original” de la música, sino una adaptación, como otras 
tantas cualesquiera que ha habido. Y si el material musical original, tal y como está, no es 
el necesario, entonces no sirve de gran cosa tener dicho material original (y menos aún 
publicitarlo como "la solución esperada" durante años). 

 
Vemos entonces que la supuesta fiabilidad de dicho audiovisual partía de la 

esperanza de una coordinación “casi milagrosa” entre la versión original de la música y el 
film, pero la realidad es que la música ha tenido que ser manipulada (a veces 
exageradamente) incluso para un acercamiento meramente aproximado, como en este 
caso. 

No es sólo que se intentará demostrar técnicamente  un poco más adelante, es que lo reconoce el propio 
Lehrman, en algunas de sus declaraciones sobre su proceso de realización:  “En total hice 16 ediciones, principalmente 
de compases completos,  aunque a veces entré en algunos de los compases irregulares de Antheil y corté una negra, o 
una corchea. Las ediciones se extendieron en longitud desde un solo compás a 150 compases, y cuando estuvo listo, un 
total de 343 compases, de los 1240 originales, estaban tendidos sobre mi suelo de "laboratorio virtual". 2 

 
d) Una prueba evidente de que la estructura sonora no era la que correspondía a la 

idea original era que, independientemente de los desajustes detectados en la 
primera parte con las imágenes, tiene secciones completas ( de más de 13 
minutos) absolutamente incoordinables con ninguna imagen de forma exacta o 
aproximada: una frase obsesiva que se repite múltiples veces (en la zona 
central); y un enorme lago de silencio (muchos minutos), solo roto por muy 
esporádicos trinos de piano. Algo absolutamente exagerado en lo musical, y cuya 

                                                 
1 en LEHRMAN, PAUL: Uniting Music & Film: le “Ballet Mecanique”. 
 Sound on Sound Magazine .Moving Pictures. Cambridge. UK. Septiembre.2002 
 
2 íbid. 
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correspondencia en las imágenes hubiera sido desconcertante. Estas enormes 
secciones de la obra han sido siempre eliminadas sin piedad en los intentos de 
coordinación (porque no son lógicas), incluido el de Lehrman (se aportarán más 
adelante datos técnicos en ese sentido). Y si se necesita eliminar más de la mitad 
de la obra para que tenga una mínima lógica la conexión, no parece que esa obra 
cumpla la condición de ser una banda sonora “sincronizada” con las imágenes.  

e)  
Los editores habían puesto a disposicición de Lehrman toda la documentación actualizada y disponible, pero 

Lehrman, como en este mismo trabajo se opina, cree que las declaraciones de Antheil son siempre “dudosas”, con lo 
cual no se puede ayudar de ellas. Nos dice: “Antheil había escrito en un artículo que no había estructura formal en ese 
trabajo, que sólo era bloques de cosas uno justo después de los demás; pero yo sabía que ése no era el caso: los temas 
vuelven, había secciones ligeras y fenomenales clímax que crean una tensión tremenda, y un arco en conjunto sobre 
toda la obra que pensé que tendrían que ser conservados. Pero era también obvio que mucha de la música era 
repetitiva y podía ser recortada fácilmente”.  Igualmente nos corrobora que varias secciones de la obra original la 
hacen totalmente incompatible con las imágenes y demuestran, aparentemente, que dichas versiones originales se 
hicieron (ya que hay 2, la del año 24, y la del año 26) después que Antheil decidiera desarrollar su obra 
independientemente, y cuando ya le había dado una estructura absolutamente propia e imposible de ajustar con el 
proyecto común inicial. Según Lehrman, por ejemplo: ”También había una sección inmensa al final que constaba de 
estallidos breves de trinos de piano salpicados en silencios muy largos. Aunque muy dramática en conjunto, esta 
sección no podía coordinar con la película en absoluto, que lleva su paso inflexible o casi despiadado desde el 
principio hasta el final”. 1  

Estamos hablando de cerca de 12 minutos de música; por no hablar de los “elementos repetitivos que pueden 
ser eliminados”, como nos ha dicho antes. Dichos elementos consisten en una estructura largísima con un loop casi 
demencial y obsesivo. Tanto la sección anterior, como ésta, son absolutas novedades y genialidades musicales, pero 
incompatibles totalmente con una idea de yuxtaposición controlada con cualquier otra estructura, musical o visual. 
Precisamente por su genialidad de estructuración. 
 
2) datos históricos y fehacientes:  
 

d) sabemos que los protagonistas ya dispusieron de estos mismos materiales 
(aunque sin pianolas, ya descartadas para siempre), como mínimo, a partir de 1925 y, sin 
embargo, tampoco los coordinaron, dando por hecho que eran inadecuados para cumplir el 
objetivo inicial del proyecto común.  

Vemos, aprovechando la cita de Lehrman aducida algo más arriba, un poco más adelante y en otro aspecto 
colateral, que también él llega a la misma conclusión: " ... la idea de las 16 pianolas saltó por la ventana para la 
primera interpretación. Esa vez estuvo listo con una sola pianola y con diez o doce pianistas humanos (creo) 
[sic]cuando fue estrenada en París y también en Nueva York". 2 

 
 
e) Históricamente, Léger siempre esperó (hasta 1935) la música que Antheil debía 

aportar al proyecto, muchos años después que Antheil hubiera estrenado su obra musical, 
al igual que Antheil emprende, desde 1926, un esfuerzo continuado por intentar “adaptar” 
partes de su obra en una “banda sonora” coherente: señal que ni Léger ni Antheil 
consideraron nunca que la obra musical, tal y como hoy se nos presenta, fuera exactamente 
el material sobre el que habían quedado de acuerdo (la banda sonora adecuada) en sus 
“intenciones originales” sobre dicho proyecto audiovisual.  

 
Tenemos algunos datos sueltos en ese sentido: 
 
Léger no oye la pieza (o un fragmento) por primera vez hasta más de un año 

después del estreno de su película como "muda". 

                                                 
1 en LEHRMAN, PAUL: Uniting Music & Film: le “Ballet Mecanique”. 
 Sound on Sound Magazine .Moving Pictures. Cambridge. UK. Septiembre.2002 
 
2 íbid. 
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Veamos lo que nos dice Antheil ante la primera audición de Léger de su obra, a mediados del año 1925: "...He 
oído que Léger ha estado solo desconcertado desde que escuchó el Ballet Mécanique hace varios días.... [ lo que 
ocurrió es que], ...después de oírla, simplemente me abrazó. Léger esperaba una gran obra, pero dijo que estaba más 
allá de sus expectativas y que era tan perfecta como lo perfecto[correcto] puede ser". [Antheil, carta a Pound, 1925].  
Parece un dato indicativo de que el día de la "comprobación del sistema de sincronización" , posiblemente a principios 
de enero de 1924, Léger no estuvo presente (ni, por algún motivo, le informaron del verdadero problema de la 
sincronización). Y, secundariamente, que existieron interpretaciones privadas o semipúblicas de las obras de las que no 
queda demasiada constancia, porque en este caso nos hablan de una audición completa de la obra por Léger, y aún no se 
trata del "estreno oficial", que ocurriría, como concierto público, en junio del 1926. 

 
También parece evidente que, desde 1926, comenzó un largo periodo de pruebas de 

sincronización, y también parece que lo intentaron todo lo posible, (incluyendo el cambio 
de montajes y ediciones de la película). 

Nos cuenta Henderson, el reconstructor de la pianola y rollos que se utilizaron para la versión de 1926, de 
Peress: "La partitura de 1925 de Pleyel, que usé cuando hice la reconstrucción de los rollos de la versión de 1989 
desde el original,  y por gentileza de los herederos de Antheil, tenía los números  del "espacio de tiempo"  [NT:códigos 
de tiempo] movidos  como para combinar con una siempre cambiante película (una o varias, como parece ser este 
caso!)." 1 

 
En cualquier caso, parece que Antheil recurre siempre al intento de sincronizar "en 

vivo", adaptando su música previa, 
 "El 18 de octubre de 1935, la versión de 1926 de la partitura fue presentada junto a la película en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York durante una conferencia dada por Léger y asistida por Antheil (un privilegio que a París 
no fue nunca otorgado)" . 2.   La instrumentación fue, única y exclusivamente, una pianola.  
 Dice Antheil, en 1945: "Muchos años después, en 1935, el "Ballet Mécanique" fué interpretado una vez más en 
Nueva York, esta vez en el Museum of Modern Arts. Pero esta vez apropiadamente, en la versión correcta, y tuvo 
mucho éxito, siendo repetido enteramente en ese mismo evento  por (creo) la petición pública". 3 

 Esta vez lo realizó "en la versión correcta". La "versión original" que se esperaba desde 1924 (y que él 
no había llegado a presentar nunca). Y "tuvo mucho éxito". Sin embargo, algo inclina a pensar que aún no era perfecta, 
que tenía algún problema interno, ya que, después de tener lo que tanto buscaron y esperaron durante años (según 
Antheil), no lo  graban todavía. Y en este caso ya hubieran podido recurrir sin dificultad a las nuevas tecnologías del 
cine sonoro, mucho más sofisticadas y eficaces. Y al final, lo que ocurrió es que se perdieron los datos relativos al 
evento y las partituras en su práctica totalidad. 

 
lo que no es considerado nunca por Léger la música que se esperaba para el 

proyecto (mecánicamente sincronizada). 
 Sabemos, entre otras declaraciones, por una carta del propio Léger a Pound, en 1932  que, en ese año, Léger 
"todavía estaba esperando la partitura de Antheil" 4 

 
Es esa música, origen del problema no resuelto y que se intentó adaptar 

dificultosamente con posterioridad, la que, en definitiva, se nos presenta ahora como la 
solución buscada durante años. Nos resulta muy incorrecto.  

 
Esa música “original” fue el problema perenne del audiovisual, nunca su solución. 
 

                                                 
1 en HENDERSON, DOUGLAS:  Preface to The Nov. 1999 concert review  Ballet Mécanique.Article: Pianolas factory 
. 7/12/2008 en http://www.wiscasset.net/artcraft/antheil.htm     
 
2  en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
 
3 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990 
 
4 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
 

http://www.wiscasset.net/artcraft/antheil.htm
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………II.2.2  Datos a favor de la propuesta aquí presentada 
 

Por el contrario, para establecer la verosimilitud de la primera propuesta de este 
trabajo, se seguirá la siguiente metodología: 

 
1) en primer lugar, se mostrará que, a pesar de la propaganda generalizada y no 

contestada sobre el éxito y fantástica edición del audiovisual de Unseen Cinema,  
Desde el momento en que ya se ha realizado la ejecución de la obra original perdida y deseada (y en varias 

versiones), lo que, de verdad, nos hemos encontrado es que dicha obra es mucho más rupturista, genial y desconcertante 
que lo que se preveía en un principio.  Y que, a pesar del optimismo de Lehrman, y la euforia de la industria, según la 
cual: ”por fin, la música y el film originales se han reunido en una “posproducción audiovisual”, que completa el 
proceso iniciado hace 75 años, y nunca antes realizado”; y que, por mucho que “hipotéticamente”, ésta sea la 
combinación perfecta (y la industria lo venda y divulgue así), la realidad es que parece que se percibe mayor 
“sincronía”, en ciertos momentos, con la versión de 1952 que con la actual, cosa que se considera muy llamativa . 

 
Si esto fuera así (y realmente esta posibilidad está aún peor sincronizada que antes),  el problema de la 

sincronización audio-video de “Ballet Mécanique” habría que comenzar a plantearlo en otros términos, ya que la 
solución tan esperada de la música original se ha revelado incapaz de hacerlo. 

 
existe un problema real, no señalado anteriormente, y que emerge directamente 

tanto de la apreciación profesional de la audiovisión como de los datos del análisis 
practicado a su desfragmentación formal: 

 
que esas estructuras “originales”, visual y sonora, no van bien, es decir, no se 

ajustan para nada a lo que se entiende profesionalmente como "sincronización exacta". Y 
solo hace falta acercarse a ellas con herramientas "objetivas y técnicas" (de medida y 
analítica formal) para comprobarlo.  

 
Para ello se anticipan aquí los resultados de un estudio preliminar realizado a tal 

efecto (E2: ESTUDIO FORMAL Y RÍTMICO DEL BALLET, ofrecido en una primera aproximación al final 
de este mismo punto, para no entorpecer la línea de pensamiento del debate, y ofrecido  íntegro en los anexos 
documentales); se trata de un análisis relativamente objetivo y técnico de las estructuras 
visual y musical, según sus ritmos, estructuras y velocidades internas, y que sacará a 
relucir, en síntesis, que: 

 dichas estructuras, en general, no concuerdan, no están “sincronizadas” 
ajustadamente, aparte de ciertas coincidencias meramente casuales.  

  
Y ya se está viendo a lo largo de este trabajo que existen declaraciones de los propios 

protagonistas como testimonios de esa realidad "oculta". 
Si se revisa la cita recién vista de Lehrman: "No insistí demasiado en ajustar los "puntos de relación: hits ", ya 

que sabía que los cineastas originales no pensaban en esos términos: la obra formaba parte del movimiento dadaísta, 
en el que los eventos eran aplaudidos por su aleatoriedad...." 1 .  Es decir, si reconoce que todo es aleatorio, entonces es 
que no hay "ajustes" ni sincronización exacta, evidentemente, ya que son incompatibles una cosa con la otra. 

 
2) el segundo punto a tener claro para esta exposición es el debate sobre qué querían 

decir exactamente los autores cuando hablaban de "sincronización" en el proyecto original: 
de si era aproximada, como la mayoría de las obras entonces; o "absolutamente perfecta y 
precisa", tal y como se entiende actualmente, que fué lo que dieron a entender, y lo que 
siempre se había creído. Esta duda, aparentemente poco investigada, puede contener 
muchas de las respuestas a las paradojas que nos ofrece esta película. 

                                                 
1 en LEHRMAN, PAUL: Uniting Music & Film: le “Ballet Mecanique”. 
 Sound on Sound Magazine .Moving Pictures. Cambridge. UK. Septiembre.2002 
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En este trabajo se propone que confluyeron dos intenciones diferentes bajo las 
mismas palabras (y para el mismo dispositivo, que podía funcionar de las dos formas) : 

 una era la de Antheil (sincronización en vivo, de carácter muy ajustado pero solo 
aproximativa);  
 Hace poco se ha visto una referencia de Henderson, fabricante de rollos de pianolas, hablando de los rastros de 
trabajos de sincronización en los rollos de la pianola de Antheil, en 1925. Pero si lo que se manipulaban eran los datos 
del rollo de pianola, nunca se puede controlar una sincronización mecánica (ya que ésta no está en la pianola, y no 
necesita rollos: se graban en una larga banda del dispositivo: solo necesita de la pianola el disparo de las teclas 
pertinentes cuando le llega el impulso eléctrico). Es la segunda forma de funcionamiento del aparato que se estudiará 
pronto. 

 
 y otra absolutamente perfecta y mecánica (grabación por perforación en banda 

sincronizada), que fué lo que anunció, deseó y esperó Léger siempre. 
 Lo primero que llama la atención en las declaraciones de los autores para los medios especializados 
(especialmente Léger) es comprobar que cuando hablaron de sincronización y la publicitaron, en ningún momento se 
refieren a la supuesta coordinación de las 16 pianolas entre sí, sino de la “música” y la imagen; en cuya consecución 
tenía una seguridad casi absoluta Léger: “Grâce au processus scientifique de M. Delacomme, nous espérons obtenir 
mécaniquement [...] la simultanéité du son et de l'image". 1; lo que nos indica 2 cosas: 
 1) la sincronización anunciada no depende de Pleyel, ocurrirá por otro dispositivo: el sistema synchrociné 

2) será “automática”, mecánica, y perfecta (lo que parece indicar una sola pianola con 9 notas como máximo de 
registro como instrumentación, como se verá en el estudio del dispositivo). 

 
Parece claro que Antheil también comienza creyendo que podrá grabar 

mecánicamente su música en el dispositivo (y deja que Léger anuncie dicho evento); pero 
que, más tarde, renuncia a esa posibilidad, y se dedica a explorar la segunda (lectura en 
vivo) para intentar conseguir un mínimo de operatividad y conjunción en el audiovisual. Y 
parece evidente también que, habiendo renunciado Antheil a la grabación mecánica desde 
muy pronto en todo este proceso, Léger nunca lo supo. 

 
 Desde el punto de vista de Léger ( y suponiendo por un momento que es el propio Léger quién decide quién 
realizará la banda sonora de su película) si pensamos que busca hacer una sincronización mecánica perfecta (y el 
sistema a utilizar solo permite pianolas o aparatos mecánicos para conseguirlo), entonces tiene toda la lógica del mundo 
que le encargue la música a Antheil, especialista en pianolas y dispositivos electromecánicos, precisamente (ya había 
compuesto Mechanisms y alguna otra para ella). Dice Léger en Julio de 1924: "Nosotros le habíamos pedido al 
compositor George Antheil el hacer una adaptación sincronizada musical”  2 

 
3) Se continuará enmarcando muy claramente los materiales básicos que se han 

utilizado y estudiado en este trabajo: la importancia de las imágenes y la música utilizada. 
Remitiéndonos a las conclusiones del estudio E1, aceptaremos que ambas 

estructuras  puedan ser razonablemente catalogadas como las versiones respectivas 
originales, de cada autor (una primera aproximación de dichas conclusiones al final de este 
punto, en II.3) 

 
4) Nuestra última reflexión en este apartado será la de que, concediendo que se han 

descubierto, realizado y utilizado las versiones originales de la estructura visual (la película 
muda), y la estructura sonora (la música) de la obra citada, es prácticamente  imposible 
que se haya conseguido, también, la versión original del audiovisual; por un simple 
motivo:   porque  dicha”idea primigenia” incluía como uno de sus condicionamientos 
imprescindibles la “sincronización” perfecta entre música e imágenes (mostrado en el 
punto 2); y las estructuras internas de las versiones originales utilizadas, tanto de las 

                                                 
1 en BAUQUIER & LEGER :Vivre dans le vrai. Tobeart. 
 
2 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
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imágenes como de la música (y que surgieron posteriormente como obras independientes) 
son totalmente incompatibles entre sí para materializar dicha condición (mostrada en el 
punto 1).  

Precisamente por eso se separaron las estructuras en obras independientes:  “Este Ballet Mecanique fue escrito 
originalmente como una partitura a la primera película abstracta de ese nombre. Sin embargo, debido a que pronto se 
descubrió que no se podían sincronizar una partitura y una película tan ajustadamente, (durante 1924 - 25), fue escrita 
como una obra independiente”. 1, nos dice Antheil. 

 
Puntos aclaratorios de esta propuesta: 
 
........II.3.-Sobre la estructura formal del Ballet 
 
Como se ha mencionado, se ofrecen aquí, resumidos, los RESULTADOS del estudio E1:  
EL POLIFACÉTICO OBJETO DE ESTUDIO (completo en los anexos), ya que parece el 

momento adecuado para conocer exactamente el objeto de nuestro estudio, deslindándolo de otras 
realizaciones o versiones que hayan existido, y enmarcándolo en su lugar histórico en la evolución 
procesual de esta obra . Dichas conclusiones serían: 

 
Que no  existe, real y objetivamente, un "obra artística" denominada Ballet 

Mécanique, sino tres ideas artísticas absolutamente diferentes, y con su propia historia y 
problemática: una idea visual, una idea musical y otra idea (superpuesta a las anteriores) 
audiovisual.  

 
Y hablamos de "ideas" porque si la llevamos al plano de la "obras terminadas", cada 

una de estas ideas podemos encontrarla, a su vez, en diferentes "materializaciones " o 
"versiones", y también cada una con sus características especiales. 

 
1) con respecto a las imágenes, de las que existen diversas copias bastante diferentes 

entre ellas, se puede decir:  
que se acepta como muy posible que la copia Kiesler (la descubierta y utilizada en el 

audiovisual)  sea la que se exhibiera  en la premiere de Viena (la “intención original” de la 
película de Léger), pero que todavía tiene varias dudas pendientes, que convendría aclarar 
pronto, como, por ejemplo: 

 
a) la velocidad que se ha elegido para su proyección (20fps), algo arbitraria para un 

parámetro tan delicado;  
 Realmente, no hay forma de saber cual fué la velocidad real prevista, siendo posible desde 12-15, a 24 
fotogramas por segundo. Lehrman escoge 20, quizás porque está en el punto medio; sin embargo, dado el contexto 
habitual en aquella época, no es descartable que la copia se proyectara a una velocidad algo, o bastante, más lenta. 

 
b)  la posibilidad de que, rastreando imágenes, se pueda llegar a la conclusión de 

que "tampoco ésta" es la verdadera versión original (pudiendo pensarse que esa hipotética 
primera versión fuera bastante más larga que la que se tiene ahora en las manos; o, como 
mínimo, diferente, si pensamos en el material que Murphy se llevó a América);  

Parece interesante anotar que si sumáramos algunas decisiones no estrictamente seguras, y pensáramos en su 
posibilidad alternativa, podríamos encontrarnos con algunas diferencias en el producto final con respecto a esta 
supuesta "versión original" de las imágenes. Por ejemplo, si la película de Kiesler, de 16 minutos: 

a)   fuera un poco más lenta, en general (quizás como entonces);  
b) las escenas que resultan más largas en la versión tradicional (muchas), se ponen así de largas dentro de la 

copia descubierta 

                                                 
1 en ANTHEIL, GEORGE: Composer’s notes on 1952-53 Re-editing.  March 1953 
Analog . 25 Convent Avenue, #28 .New York, NY 10027 
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c)  se introducen las escenas que han desaparecido a lo largo de la historia (los desnudos de Murphy, o algunas 
escenas "eliminadas", pero de las que quedan restos de fotogramas en algunas copias, en unas más que en otras) 

d)  se añaden algunas repeticiones más que posiblemente estuvieron en el inicio (Murphy nos habla de la 
escena de la escalera repetida 20 veces, pero ninguna de las versiones actuales llega a tantas; asímismo Léger nos habla 
de su trabajo de montaje "cortando y eliminando repeticiones").... 

....podríamos encontrarnos fácilmente con un material visual "verdaderamente original" (y previo, posiblemente, a 
esta copia) de entre 20 y 22 minutos de proyección. Es a este material original al que Léger "le mete la tijera" en el 
montaje que realiza para la primera exhibición, y que se verá drásticamente reducido (en la versión descubierta, la 
realizada para dicha exhibición). 

 
c) la posibilidad siempre presente de que, a pesar de todo,  esa cinta de Léger no 

fuera la de esa primera exhibición (Léger realizó posteriormente algunas otras 
proyecciones con Kiesler, y esta copia pudo ser perfectamente de alguna de ellas, y por 
tanto, quizás podría estar retocada, con respecto a la original, ya que sabemos que, en esta 
primera fase, Léger manipuló la cinta en varias ocasiones). 

 
y en cualquier caso, que parece muy inadecuado denominarla "la copia de Léger" , 

como se hace en ciertos momentos (dando por hecho que las diferentes “versiones” que 
circulan por el mundo han sido producto de pérdidas de material o montajes de manos 
extrañas), porque "copias de Léger", lo son casi todas. Es muy posible que Léger, por los 
motivos que sea, haya variado el montaje en algunas de sus entregas, es decir, haya 
proporcionado, él mismo, "versiones" diferentes. Hasta el final de sus días, en los que 
tenemos datos fiables de que todavía preparaba otra. [E1.2]1 

 
 
2) con respecto a la música, existen 4 versiones de la obra de Antheil: 
 
Si comprobamos las estructuras formales veremos que las dos primeras versiones, la 

de 1924 y la de 1926 son esencialmente iguales en lo musical, solo que sustituyendo las 16 
pianolas sincronizadas del año 24 por pianos y ejecutantes humanos en el año 26.  

La versión “perdida” del año 35, y la revisión sinfónica del año 52 sí son ya cambios 
muy apreciables en lo estructural, aunque, desgraciadamente, hayan desaparecido los 
datos técnicos de la primera (una pérdida irreparable).  

Parece lógico que se utilicen preferentemente las dos primeras versiones como banda sonora ideal. Sin 
embargo, no se está de acuerdo en este trabajo en que la versión del año 52 sea totalmente incoherente al espíritu 
original como para no poder utilizarla en la coordinación (opinión que hemos visto reflejada en los especialistas, 
incluido Lehrman, muy a menudo). Es irrespetuosa, en todo caso, con el proyecto musical impactante de Antheil, lo que 
no quiere decir que lo sea con el proyecto audiovisual común. De hecho, es posible que algunos fragmentos de esta 
versión estén más cercanos a la “intención original” del audiovisual, que los mismos fragmentos en estado puro (del año 
24-26). 

 
De cualquier modo, parece que la versión de Lehrman sí responde a lo que 

llamaríamos la “intención original” musical de Antheil, en la que se incluía el “engendro 
tecnológico” de las pianolas, y que nunca llegó a oír en vida. Y el mérito de esa realización 
nunca antes efectuada es de Lehrman, sin discusión.  

 
Sin embargo, sí parece conveniente comentar, como dudas pendientes razonables,  
 

a)  el hecho extraño de que, durando la obra original 30 minutos (como se sabe seguro) ;y 
siendo su velocidad endiablada de 160  negras por minuto (como reconoce el propio 
Lehrman); éste haya bajado su velocidad "dramáticamente" ( a 100  negras por minuto: lo 

                                                 
1 En cambio, lo que seguimos sin saber es cual de sus “versiones” es la más cercana al proyecto “original” del 

audiovisual sincronizado. 
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que haría, en una analogía correcta, que la obra durara más de 10 minutos más, unos 40 y 
pico, es decir, algo más de una tercera parte de longitud); y, sin embargo, la obra continúe 
durando, exactamente, esos 30 minutos originales.  
 
 Parece evidente que, proporcionalmente, algunos fragmentos de la obra se están 
presentando en esa presentación muy variados (y demasiado acelerados) con respecto a su 
velocidad original. 
 
b) Por el mismo motivo, una ejecución a 100 npm de una obra escrita a 160, da un 
resultado excesivamente triste y pesado, muy desvirtuado del original (no hay más que 
comparar la lenta interpretación de Lehrman, con las mucho más ágiles y adecuadas de 
Peress, o incluso Gruber). 1 
 
c) Es cierto que la tecnología MIDI Yamaha ha permitido sincronizar 16 Diskclaviers, pero 
ese sonido no es exactamente el de pianola buscado, siendo más parecido a piano de lo 
imaginado por el autor. Quizás se termine pareciendo al sonido de la segunda versión más 
de lo que lo era en la "intención original" (cacofónico, pero nítido y metálico, casi de 
celesta). 

 
Pero, en cualquier caso, y según las referencias (del propio Antheil), parece que la 

versión más cercana al proyecto audiovisual es la del año 35, la perdida. Y que, desde 
luego, fue con una sola pianola, sin ningún instrumento más (seguramente de la misma 
duración que la película y sincronizada “en vivo” por Antheil). Es decir, dos componentes 
que la sitúan en el extremo opuesto de la versión utilizada en este proyecto (máxima 
instrumentación y duración).  

 
3) con respecto al audiovisual: 
 
Una de las curiosidades en torno a esta película y la importancia e interés que 

despierta en el mundo artístico, es que muchos de los intentos de recuperación de la idea 
inicial han sido trabajos “espontáneos” y experimentales, que se ponían (y ponen) en 
circulación sin dar datos claros ni de su realizador ni de sus planteamientos: son “ideas” al 
aire. Como impregnados del ambiente de oscuridad y libertad que envuelve la película. Y lo 
cierto es que algunas de estas “coordinaciones” de autoría "anónima" son francamente 
buenas (de hecho, varias de ellas parecen “más ajustadas” que la de Lehrman).  

Se ha utilizado, a veces, la versión de Antheil del 52 (desprestigiada por los especialistas), u otras músicas 
creadas exprofeso para sincronizar con la imagen. 

 
 Solo a partir de 1989, que tenemos las supuestas "músicas originales", y 

refiriendonos únicamente a los intentos buscando la “idea inicial”, utilizando la versión 
original de la música de Antheil (bien del 24 o del 26), tenemos, como mínimo, tres 
audiovisuales absolutamente diferentes, de los que efectuaremos una comparativa entre el 
realizado con la copia de la productora  Synchrociné y la versión de Peress (su realizador 
no está documentado, quizás voluntariamente), el más conocido durante una década hasta 
éste último intento; y nuestro objeto de estudio, de 2001 (copia Kiesler y versión 
Lehrman). [E1.4] 
 Ahora bien, al realizar una comparativa entre ellos (mezclas de estructuras visuales 
y sonoras en diversas variantes), podremos ver que: 
 se detectan muy grandes alteraciones y diferencias entre dichos audiovisuales, 

                                                 
1 Y que oída sola quizás suena agresiva y penetrante; pero si la comparamos con las versiones de Peress o 

incluso Gruber, la parafernalia de pianolas de Lehrman resulta algo triste, monótona, confusa y pesada. 
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1) tanto de música (partiendo de la versión del 24 uno , Lehrman, y el otro de la del 
26, Peress), con sonoridades y efectos absolutamente diferentes, así como el tipo de 
manipulación realizada a la música para encajarla en la duración de las imágenes, ya que el 
primero actúa eliminando bloques completos; y Lehrman, por el contrario, actúa 
preferentemente sobre compases determinados; [realizada en E1.5], 

 
2) como de las propias imágenes (siendo una base la de la estructura tradicional y 

otra la Kiesler, que ya se ha visto que difieren en multitud de elementos); [realizada en 
E1.6], 

 
y variando globalmente en la confluencia de motivos, secuencias y montaje final, y 

en la correlación entre los determinados fragmentos de música con otros determinados 
fragmentos de imágenes. Y lo hacen de manera tan notoria y patente, que se pueden 
considerar versiones radicalmente diversas; tanto que, al igual que con la película muda, 
en cualquier otro proyecto artístico cualquiera se denominarían, con mucha mayor 
propiedad, casi “obras” diferentes, más que versiones… 

 
 
........II.4.-Sobre el supuesto dadaísmo del Ballet 
 
Al hilo de esta primera hipótesis, parecerá conveniente detenerse un momento en 

un tema colateral, pero muy relacionado: el supuesto dadaísmo del Ballet, expresado de 
forma tan contundente en los créditos y opiniones vertidas sobre él por parte de los 
expertos de la postura Schirmer: es un tema con profunda implicaciones estéticas, que 
naturalmente, supera nuestra capacidad de análisis, y que seguirá dando que hablar y 
estudiar durante mucho tiempo.  

Sin embargo, cierta forma burda de entender el dadaísmo, y, sobre todo, de 
utilizarlo como "excusa" para realizaciones poco adecuadas, sí que interesa debatirla aquí, 
ya que, en el fondo, afecta directamente a algunas propuestas explicitadas en este trabajo.  

 
No es el tema de este trabajo uno de tanta complejidad y problemática como la estética del Ballet; pero sí 

parece conveniente aclarar que en él se presupone siempre que no es así. Que el Ballet no es dadaísta, o, por lo menos, 
no lo es en el sentido que pretende darle Lehrman.1 

 
Se ofrece para ello los resultados de un estudio preliminar realizado a tal efecto (E3: 

SOBRE EL DADAÍSMO DEL BALLET, ofrecido íntegro en los anexos documentales) que discute desde 
nuestro punto de vista el supuesto dadaísmo del Ballet (una opinión hoy en día que tiende 
a generalizarse), solo en los aspectos que nos incumben directamente, en base a mantener 
la propia hipótesis presentada en vigencia.  

 
Es decir, que los problemas detectados en el audiovisual en ningún caso pueden 

adjudicarse a una idea estética (sea cual sea) :  son problemas meramente técnicos. Y, por 
otro lado, de todas las ideas estéticas a contemplar, la idea de la "aleatoriedad" (y de ahí al 
dadaísmo) es, precisamente, la más alejada de las intenciones originales de los autores , 
que buscaban, precísamente, todo lo contrario.  

 
Recordemos las declaraciones de Lehrman"...la obra formaba parte del movimiento dadaísta, en el que los 

eventos eran aplaudidos por su aleatoriedad...." 
 

                                                 
1 Nos detendremos solo lo justo para exponer las razones que hemos encontrado y las autoridades por las que 

nos guiamos y para demostrar que, como mínimo, nuestra postura parte de la misma fuerza que la postura Schirmer, lo 
que consideramos suficiente para este momento (en que nuestra temática verdadera es otra). 
 



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 45 - 

Dado que Antheil era conocido por sus avances y diseños tecnológicos (por ejemplo, años después colabora en 
la patente de un sistema antitorpedos, de alto valor para el ejercito estadounidense, basado en los mismos principios) y 
que su estilo musical era reflejado, sobre todo, por su "precisión", parece muy inadecuado, ante los problemas 
detectados, el justificar las desconexiones reales en la obra por un posible espíritu "dadaísta", amante de lo “aleatorio” y 
casual (explicación que vemos sobradamente en las declaraciones de Lehrman), cosa que nunca fueron, ni Antheil, ni 
Léger (ni hubiera necesitado nunca el diseño de una gigantesca maquinaria que buscara la perfección mecánica: la 
aproximación casual era lo que se hacía ya habitualmente en cualquier película sonorizada en vivo por unos músicos).  

Es una explicación-justificación-excusa (que termina ofreciendo el propio Lehrman, de manera bastante 
superficial, y derivada de algunas valoraciones de Moritz) que no consideramos válida, y que intentaremos rebatir. 

 
 
………II.4.1  Datos en contra de la postura Schirmer 

 
En este trabajo se parte de la base de que esta película no puede ser Dadá porque, entre 
otras cosas: 
 
  a) Los protagonistas y autores principales (Antheil y Léger) no lo eran: 

 1) Léger no lo era ni lo había sido nunca; y su obra tampoco (de hecho, nunca se había leído de esta 
manera hasta ahora, siempre considerada como cubista/maquinista). Está de más decir que la figura de Léger ha sido 
sometida a estudios muy profundos desde hace mucho tiempo. 

Y mucho menos se le puede calificar de algo “agresivo”, cuando Léger era militante “humanista” y pacifista, y 
el Ballet, en realidad, no es más que un canto al orden supremo, y a la concordia "universal" (entre objetos orgánicos y 
objetos inorgánicos/máquinas), 
  2) Antheil, por otro lado, tampoco era dadaísta (aunque utilizara algunos recursos dadá para su 
promoción personal) y su obra, que es la que ha dado origen a la confusión con la lectura estética que de ella han hecho 
los americanos, tampoco lo es, según el estudio preliminar que se realiza en este mismo trabajo. Por otro lado, su forma 
de vida (subvencionado y mantenido por una mecenas burguesa, la Sra. Curtis) difícilmente puede asumir los 
planteamientos de dicho grupo y, en cualquier caso, solo hace falta leer su diario para comprobar su ausencia total de 
compromiso con éste, o ninguna otra corriente, ni siquiera futurista. Antheil es independiente y particular. Su única 
relación firme durante un tiempo es la filosofía-tendencia "Ezra Pound", de difícil clasificación, pero que le pone en 
enemistad con todo el ambiente artístico (Pound escribe un libro en el que dice poco menos que Antheil es el Mesías de 
la nueva música y todos los demás, incluido Stravinsky, deben poco menos que adorarle: los resultados en el entorno 
artístico fueron demoledores). Antheil dijo más tarde sobre esto algo así como que "la amistad de Ezra Pound le había 
hecho más daño que cualquier otro enemigo que tuviera" (aprox.) [E2.5] 
 
 b) No siendo dadá ni la estructura visual, ni la estructura sonora,  
 Independientemente de que los resultados del estudio realizado nos lo indiquen, tenemos las propias 
declaraciones de Antheil, en la pág 140 de su diario, definiendo, de verdad, su estética artística personal (sin montajes 
propagandísticos): " yo soy un clasicista de corazón, y el Ballet mécanique es, esencialmente, una obra romántica, que 
rompe barreras y normas y nos conduce más allá" 
 
 solo en la coordinación y ajuste entre ambas podríamos tener una manipulación 
irracional "dadá", azarosa y casual, que surgiera de la nada y se apoderara del espíritu de la 
obra. Pero precisamente en este punto tenemos la idea prefijada de "sincronización 
perfecta" para el resultado. Y la sincronización perfecta no es azarosa ni casual, todo lo 
contrario. 

 
c) a pesar de utilizar múltiples elementos de diversas corrientes y tendencias en esta 

obra, algunos de los cuales pueden ser dadaístas  ,  
En especial, la aportación inicial de Man Ray, el único implicado claramente comprometido con el 

movimiento; ya que Murphy es, más bien, ecléctico, y tirando a expresionista; sin estar datada su adscripción dadaísta 
ni antes ni después de esta obra. 

 
el resultado final trasciende absolutamente los elementos preliminares, y configura 

una nueva estética global, de lectura polivalente y compleja, pero con la evidencia notoria 
de que algunos de sus presupuestos artísticos más básicos están absolutamente en contra, 
y son incompatibles, con las premisas y orientaciones del movimiento dadaísta.  
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Y en muchos de los estudios de los especialistas  en Léger podemos encontrar 
indicaciones en ese sentido.  

Freeman, por ejemplo, nos dice: “ …aunque el Ballet Mécanique es presentado a menudo en las series 
correpondientes al cine de vanguardia del dadaísmo o del surrealismo,  siempre ha parecido estar incómodo en este 
contexto…” 1 

Y en la mayoría de los estudios realizados hasta la fecha, la opinión es contraria:    "...muchos artistas plásticos 
de los distintos movimientos de la vanguardia tuvieron un acercamiento –mas o menos feliz- con el cine: los futuristas 
Arnaldo Ginna y Bruno Corra, los cubistas Fernand Léger y Pablo Picasso, los dadaístas Viking Eggeling, Hans 
Richter y Marcel Duchamp o los surrealistas Luis Buñuel, Salvador Dalí y Man Ray."  2. 

 
d) Una de las pruebas más fuertes a nuestro favor la tenemos en que, precisamente, 

por no ser dadaísta (por perder absolutamente dicha condición con la entrada de las ideas 
de Léger), Man Ray abandona el proyecto y prohibe la aparición de su nombre en los 
créditos. 

 
e) otra prueba, aunque algo escondida, es que el efecto de la película en el contexto 

artístico parisino (muy particular y en constante ebullición en aquellos días) es fulminante: 
como si se tratara de una especie de provocación maquinista-objetivista, que llega la 

primera a un punto determinado en la carrera por las "imágenes en movimiento", y que 
exige la reunión inmediata de la plana mayor dadaísta (Picabia, Satie, Duchamp y Ray) 
para darle la respuesta adecuada; y que será "Entr'acte", que, por su parte, irá dentro de un 
verdadero Ballet: Relaxe. Entr'acte sí es dadaísta (a pesar de estar dirigido por René Clair, 
que se "deja sugerir siempre" con mucho gusto), y en ella, imágenes análogas de Ray que 
en el Ballet se han convertido en ornamentos y fondos maquinales y cubistas, ahora 
adquieren de verdad sus primarias sugerencias surrealistas, oníricas, absurdas o sensuales 
(o como en Emak Bakia, donde vuelven a aparecer, entre otros elementos, loops como los 
del Ballet pero con una tensión y mensaje muy diferente).  

 
Si esa película exigía una inmediata respuesta dadaísta (y el comportamiento de los 

protagonistas parecen indicarlo ya que Picabia, por ejemplo, el portavoz del dadaísmo, 
abandona, incluso, la publicación de la revista 391, el faro del movimiento, para sumergirse 
en el mundo cinematográfico) era porque ella misma no lo era, y necesitaba lo que se 
podría denominar "contestación inmediata" por parte de sus "contrarios" (según los usos y 
costumbres de las corrientes artísticas de vanguardia en París en aquellos años).  
 Especialmente si uno de los "adversarios" era Picabia, otro gran maestro con el que Léger, desde el lejano 
tiempo en el ambos habían militado en el mismo movimiento "órfico" (la Sección de oro era su nombre, en 1910-12) 
mantenía una sorda pugna de "obras maestras": ambos se querían, se respetaban , se seguían en sus carreras y se retaban 
y desafiaban con sus obras, a veces: No se puede asegurar, pero hay indicios de que Picabia se toma el Ballet casi como 
un mensaje personal, y de que, dentro del Ballet, hay elementos contínuos de referencia al maquinismo de Picabia (muy 
cercano al de Léger, aunque tan mundano y humano que raya lo sexual). Ambos eran, cada uno a su modo, los grandes 
"Mecanicistas" del entorno artístico parisino (al que se unió Antheil, y su música, cuando llegó )3 

 
          e) y quizás la prueba más importante, que la sincronización exacta y perfecta no tiene 
nada de casual ni aleatoria. Y cuando Antheil y Léger decían sincronía, decían exactamente 
lo que entendemos hoy por dicha palabra. Ya se ha comentado que la preparación de 
Antheil en términos tecnológicos es notoria .  Solo hay que ver que, a partir de lo que se 
sabe de su diseño original (con las pianolas), lo más parecido actualmente que podríamos 
nombrar sería, según el propio Lehrman, un secuenciador, uno de los sistemas 
informáticos que requiere una ingenieria interna más avanzada y sofisticada  
                                                 
1 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
2 en MOLINA ALARCÓN, MIGUEL:  Conexiones creativas de la música con la imagen móvil. Recre@rte nº7 . Julio 
2007 http://www.iacat.com/Revista/recrearte07.htm. entrada el 12/12/08. 
3 ver especialmente sobre este punto: JOSEPH,CHRIS: After 391-Picabia early mutimedia experiments. IOCT.De 
Monfort University. Leicester.UK. 2008 

http://www.iacat.com/Revista/recrearte07.htm
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 “Su diseño de la obra como una gigantesca maquinaria de pianolas obediente y precisa a los mensajes de 
códigos …lo hacen un precedente genial de la configuración de un super-secuenciador, con muchos años de 
antelación”, nos dice el propio Lehrman. 1 
 

Y que no pudiera "sincronizarla" perfectamente, como era su deseo, no parece, en 
principio, que fuera su culpa (se supone que lo tenía todo listo si Pleyel, el fabricante de las 
pianolas, hubieran cumplido su parte, fabricando el modelo con el mecanismo necesario 
para eslabonarlas entre ellas que sí tenía ya patentado).  

 
 Igualmente, que su sobresaliente preparación tecnológica se  deja traslucir en la 
descripción de su  famoso "sistema de disparos de torpedos" que Antheil diseñó (en 
colaboración con la actriz Hedy Lamarr), supuestamente, a partir de sus estudios sobre los 
rollos de pianola para Ballet Mécanique. 
 

Veamos lo que dicen las crónicas de los periódicos sobre ese asunto: "..Una tarde, mientras estaba sentada al 
piano con George Antheil, Hedy tuvo la idea de aplicar alguna de las técnicas musicales de George al control remoto 
de los misiles de guerra ...una radioseñal emitida a una determinada frecuencia para controlar un torpedo podía ser 
fácilmente interceptada y bloqueada por el ejército alemán. ¿Por qué no emitir entonces a distintas frecuencias, una en 
cada intervalo de tiempo, y según una secuencia que pudiera variar en cada ocasión...Para ello Hedy y George... 
diseñaron un dispositivo inspirado en los rollos perforados de las pianolas y en las cacofonías de algunos experimentos 
musicales de George (en su famoso Ballet Mécanique 16 pianolas sonaban simultáneamente en una misma sala, 
sincronizadas por este tipo de mecanismo.) En el diseño final sendos rollos perforados eran incorporados a las 
estaciones de emisión y recepción, que podían así sincronizar y conmutar sus frecuencias (en inglés, frecuency 
hopping) de acuerdo con las instrucciones inscritas en los rollos. De este modo, cualquier intruso que intentara 
interceptar (o interferir) la señal no podría detectar más que un extraño ruido, perfectamente comprensible, sin 
embargo, para aquellos que tuvieran en su poder los rollos perforados con la precisa información de la secuencia 
acordada en cada caso..." 2  

 
 Un invento retirado inmediatamente como alto secreto por el ejército y de probada eficacia (todavía hoy se 

utiliza en algunos sistemas novedosos de telefonía móvil). Y a partir de proyectos y esquemas realizados para esta obra 
(aunque, en contra de lo que dice el artículo, nunca se produjera la ejecución real). Como reflexión colateral no 
podemos evitar pensar que un sistema tan sofisticado de "compenetración entre dispositivos" no lo diseña un músico 
(que se limita a componer notas para una dispositivo ya construido). Más bien parece como si Antheil quisiera 
"realizar" él mismo dicho invento y patente, para su "obra soñada", y no pudiera terminarla en su momento. 

 
La conclusión del estudio, entonces,  la podemos sintetizar, entonces, así: 
Si la música no coincide con las imágenes en este audiovisual es porque hay un 

defecto de descoordinación de estructuras, por los motivos que sean, y no porque Antheil y 
Léger se empeñaran en conseguir uno de los primeros sistema de sincronización imagen-
sonido en el mundo...para grabar sonidos casuales, no-coincidentes y totalmente aleatorios 
entre una y otro. 

 
CONSECUCIÓN DEL PUNTO II:  
 
Una vez desarrollada esta hipótesis, salta inmediatamente una nueva pregunta, 

fruto del nuevo dato: si resolver la realización de la versión de las pianolas sincronizadas 
de 1924 (que es lo que se ha hecho en realidad), no ha resuelto el problema de la 
sincronización “imposible” del audiovisual (más bien lo ha agravado), entonces el 
problema de la sincronización imposible nunca estuvo en las pianolas. ¿dónde pudo estar, 
entonces? 

 

                                                 
1 en LEHRMAN. PAUL:  Performances of George Antheil's 1924 Ballet Mécanique.Conference . 6/12/2000 en ASA-
NOISE-CON 2000 Meeting. Newport Beach. CA.USA. 
2 en COMELLAS, FRANCESC. & OZÓN, JAVIER.:  Hedy Lamarr, de Hollywood a la telefonía móvil 
http://www.classical.net/music/comp.lst/acc/antheil.php entrada el 19/11/08. 
 

http://www.classical.net/music/comp.lst/acc/antheil.php
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Lo que nos lanza a una nueva problemática y, ulteriormente, una nueva hipótesis: 
 

III.-  SOBRE LA CAUSA DESCONOCIDA 
 

La segunda hipótesis parcial propuesta se exponía así, en la introducción: 
 

 que posiblemente el problema de la sincronización imposible nunca estuvo en las 
pianolas y es necesario comenzar a dirigir la mirada a otros puntos ignorados 
anteriormente para encontrar nuevos aspectos que lo aclaren. En concreto, a un aparato 
casi desconocido para el proyecto Schirmer y que se menciona en algunas fuentes: el 
synchrociné.  

Y que del conocimiento de su funcionamiento y limitaciones (ahora desconocidas en 
su mayor parte) se podrían sacar interesantes conclusiones alternativas sobre este 
problema. 

 
………III.1.1  Datos en contra de la postura Schirmer 
 

1) de tipo lógico: 
 

 a) si se ha conseguido demostrar la hipótesis inicial (y eso esperamos), entonces 
también se habrá demostrado que la postura Schirmer ( y la oficial y generalizada desde 
1924), es errónea. Las pianolas sincronizadas Pleyel nunca fueron el verdadero problema; 
posiblemente, porque el verdadero problema de la sincronización mítica imposible (y que 
ha vuelto a suceder, aunque no quieran reconocerlo, al proyecto Schirmer), no era el que se 
ha pensado siempre, el que Antheil hizo creer a todo el mundo, y que tendría que haberse 
resuelto inmediatamente con la realización de Lehrman; sino que, a estas alturas, hay ya 
datos de sobra para pensar que radicaba en otros motivos muy diferentes.  

 
 Teniendo en cuenta que la tesis oficial era que se esperaba la fabricación de pianolas de forma "inminente" y 
que no existía ninguna otra contrariedad, parece evidente que, al no tener las pianolas, no pudieron, ni siquiera, intentar 
la sincronización (ya que siempre, hasta ahora, ha faltado uno de sus componentes básicos). Choca saber, sin embargo, 
que sí lo intentaron; y, además, "muy pronto". Dice Antheil: "...muy pronto nos dimos cuenta que era imposible 
sincronizar la música y la imagen tan exactamente como queríamos, y realizamos dos obras independientes por 
separado..."  1 
¿cómo lo averiguaron, si aún no se habían fabricado las pianolas imprescindibles, y las estaban esperando? 

Por otro lado, y sabiendo que Antheil consiguió sintetizar su idea posteriormente  con una sola pianola (de 
hecho, su obra se interpretó en varios salones con una sola pianola o piano, por Benoist-Mechin, a quien está dedicada, 
precisamente), podría haber presentado una instrumentación provisional (a la espera de poder tener las pianolas 
modernas). Pero no lo hace. Y decide que la sincronización es imposible"muy pronto", lo que nos lleva a pensar que  las 
excusas sobre Pleyel y su compañía eran solo eso, una mera "excusa" (y no tenía mucho que ver, ya que sabía esa 
imposibilidad mucho antes que comenzara a utilizarla de "cortina de humo") :  si comprobamos su autobiografía 
veremos que no le dedica ni una sola línea a los problemas de Pleyel ni a la pérdida de las 16 pianolas, lo que nos 
demuestra que no eran tan importantes en la idea original (solo un golpe de efecto, si era posible, de los muchos que 
solía practicar: algo de provocación tímbrica).  
 Con respecto a las propias pianolas, consultando los manuales sobre maquinarias de pianolas parece que, 
efectivamente, a día de hoy, ese dispositivo "sincronizador" nunca se hizo comercialmente. De hecho, las únicas 
referencias a pianolas sincronizadas es de una pianola algo posterior que se pudo sincronizar con un órgano electrico (y 
no era de la marca Pleyel). Nada más, y hace ya casi 100 años. Esa tecnología, si existió alguna vez (cosa que, a estas 
alturas, ya está también en duda) nunca le interesó desarrollarla al fabricante. 
 
 

                                                 
1 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990 
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2) específicamente teóricos (hay una confusión de conceptos fundamentales): 
 

b) se confunde continuamente los problemas  de una posible sincronización externa 
(de 16 pianolas entre ellas mismas) con el verdadero problema de la sincronización, que 
solo puede ser interno: de la música con la imagen. Y eso nunca dependió de las pianolas: 
aunque se hubiera obtenido su sincronización conjunta, seguiría pendiente la más 
importante, la de todas ellas con las imágenes (y ese problema nunca se contempló). 
 
En  este caso tendríamos que hablar de dos sincronizaciones totalmente diferentes: 
 

1) las 16 pianolas entre sí (para la obra musical) 
 
2) de la música (en general), con la imagen 
 

 Y la que le interesaba al proyecto, en sí, era la segunda de ellas, la de la 
música con la imagen. Pero esta sincronización sí era posible técnicamente, diga lo que 
diga Lehrman (de hecho, Murphy ya la había utilizado antes y ahora habían decidido 
contratarla de nuevo). Es cierto que la instrumentación con 16 pianolas se demostró 
imposible. Pero ¿y la música, en sí?. Dos años más tarde, Antheil ofrece una versión 
exactamente igual pero interpretable, con una sola pianola y muchos pianos y percusión 
(ya no existía el problema de la "gran maquinaria de pianolas"). Y, sin embargo, tampoco 
intentó sincronizarla. Y la música era la misma, exactamente, que hubiera podido 
presentar en la premiere si hubiera querido. Pero no quiso, o no pudo.  

En este caso, parecen pertinentes dos comentarios: 
a) Una cosa es que no se puedan sincronizar 16 pianolas entre ellas (que sí es un pequeño contratiempo que 

pudo existir en un primer momento, para la obra musical previa de Antheil); y otra, muy diferente, que no se pudiera 
sincronizar la música con la imagen (aunque sea renunciando a la estructura de pianolas, que no era más que una mera 
instrumentación espectacular, para impresionar: como se ha comentado,un año después, Antheil ofrece la misma 
música, pero con una sola pianola , y sustituye las demás por intérpretes humanos y vibráfonos. Es así como estrena su 
obra independiente: eso mismo, o algo parecido, podía haber hecho un año antes, y haber sincronizado el resultado). No 
hubiera existido el famoso problema “Pleyel”, visto que las pianolas sincronizadas no eran imprescindibles para su 
música, sino un adorno superfluo. Y si las pianolas no eran el problema para la sincronización, entonces el problema 
está en otra parte, en la propia música y en las propias imágenes: en sus estructuras básicas, no en sus componentes. 
 b) las pianolas sincronizadas entre ellas jamás hubieran supuesto, automáticamente su sincronía con las 
imágenes, siendo tan variables como cualquier otro intérprete humano “aproximado”. De alguna otra manera diferente 
se tuvo que plantear la “sincronía mecánica” perfecta entre la imagen y la música, que se anuncia en los créditos y que 
es anunciada por Léger en una conferencia previa sobre la película]. 
 

c) debió de existir un dispositivo en el que se intentara compaginar la música 
(aunque fuera esquemáticamente, a una sola pianola), con las imágenes. Y  en su 
problemática y funcionamiento, donde pudo residir, de verdad, gran parte del secreto del 
problema. Un aparato ignorado por la documentación “Lehrman”, pero con múltiples 
datos y referencias a su favor. Evidencias tan claras que hace muy extraño su olvido por los 
muy bien documentados realizadores del proyecto Schirmer.  
Siguiendo con la cita anterior de Antheil: "...muy pronto nos dimos cuenta que era imposible sincronizar la música y la 
imagen tan exactamente como queríamos..."  1 

 Efectivamente, según ciertos datos, se dieron cuenta, como muy tarde, el 18 de Enero de 1924, más o 
menos, el día del que queda una factura a cargo de Dudley Murphy contratando los servicios de la empresa  Synchro-
ciné de Charles Delacommune, especializada en desarrollar la tecnología de la sincronización audio-video, con sus 
propias patentes . 

 
 

                                                 
1 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990 
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………III.1.2.-  Datos a favor de la propuesta aquí presentada 
 

A pesar de la confusión existente, se pueden entresacar algunos datos fiables que nos 
orienten significativamente, como, por ejemplo: 
 
1) que de alguna manera, en algún sitio, hubo un acuerdo claro entre los protagonistas para 
realizar un audiovisual perfecta y automáticamente sincronizado entre música e imagen y 
la conciencia clara de obtenerlo de manera “inminente”. 

Las declaraciones explícitas tanto de Antheil, como de Léger en ese sentido son muy 
claras sobre lo que se pretendía en un principio.  

 
Por otro lado, el anunciarlo en los créditos del film, y no retirarlo durante las 

primeras proyecciones (varios años, por cierto), indica que siempre se esperaba haberlo 
concluido “para la siguiente ocasión” en que se exhibiera, luego su logro se consideraba 
“inmediato”.  

 
Era, además, un proyecto enormemente interesante en la época, ya que se refería a 

dos artistas de contrastado prestigio, cada uno en su campo, con elevadas capacidades 
tecnológicas, y en una experimentación que entonces era el centro de atención de los 
cineastas: la sincronización y relación exacta música-imagen, en ebullición en todos los 
lugares.  

Uno de los mejores artículos sobre este momento histórico concreto del cine, y la expectación que levantaba 
este tipo de intentos, lo tenemos en Pisano, que nos guiará en este aspecto:  "... Pronto la música será tomada en cuenta, 
y estas cuestiones [NT: la sincronización musica-imagen] y otras animarán un debate cuya riqueza ha sido a menudo 
subrayada por los historiadores y especialistas de la época en cuestión .  Para ello nos recuerda brevemente los 
numerosos escritos de Ricciotto Canudo sobre este tema, de los que los más interesantes se realizaron, justamente, en 
1921 : Musique et cinéma, langages universels; y Deux arts réunis: Cinéma et Musique. 

 
Y  nos comunica las opiniones del teórico Canudo,  que definía el cine como "la nueva ópera, el nuevo drama 

musical", hacía falta llegar a una "sincronía ideal", eliminando totalmente la "música de acompañamiento que nos 
aburre soberanamente en la mayor parte de nuestras salas de cine y creando, en revancha, "una música nueva 
concebida según las reglas polirrítmicas explicadas hasta aquí, y que nuestros músicos encontraran pronto un día, 
después de las tentativas ya hechas, para dar con el verdadero "Drama Musical" de la Pantalla" . Y en otro lugar 
cercano: "hace falta crear en la pantalla "danzas ideales", es decir, acciones dramáticas perfectamente sincronizadas, 
sobre músicas conocidas de las que la emoción del mundo se alimenta hace ya tiempo".  1 

 
De hecho, podríamos decir que se habían establecido los principios de una especie de "carrera" hacia la 

consecución de ese objetivo por primera vez. Veamos lo que nos dice L'Herbier sobre su intento en El Dorado (que 
resulto fallido en ciertos aspectos):  "... "León Gaumont estaba de acuerdo en que yo encargara componer una 
partitura original que fuera escrita a partir del montaje definitivo del film y que sería así la primera en la historia del 
cine absolutamente sincronizada con las imágenes. Así, mi película escaparía de ese popurrí musical que, a pesar de 
las excelentes orquestas de las grandes salas, estropean en parte la significación de la imágenes discordandolas con 
una música que no le concierne. Y para este arduo trabajo he llegado rápidamente al acuerdo entusiasta con un joven 
compositor: Marius Francois Gaillard"  2 

 
Las tendencias abiertas iban desde los que buscaban la exactitud perfecta (Murphy, 

en EEUU, por ejemplo), hasta los que se orientaban a predicar que el verdadero cine 

                                                 
1 en PISANO, GIUSY: « Sur la présence de la musique dans le cinéma dit muet », 1895, n°38, Musique!, 2002. 
CANUDO, RICCIOTTO : artículos de Comœdia 26/08 y 4 y 6/11 de 1921, reproducidos en: l’Usine aux images, Paris 
Séguier-Arte. Paris.1995 [1927]. 
 
2 L'HERBIER, 1979, p.56 , sobre el Dorado. Recogido en LAZZARO, FEDERICO:  sobre el artículo Panorama de la 
musique francaise de film, di M.F.Gaillard (1950, revista Bianco y Nero).  Universitá degli studi di Milano. Facoltá di 
Lettere e Filosofía. A.A.2003-2004 
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completo debía prescindir del sonido, y quedar en silencio (la música serían las propias 
imágenes: el género de la “sinfonía visual” en sentido estricto).  

Recorre Pisano las revistas especializadas y las hemerotecas de la época, y nos dice esto: 
"La crítica tampoco se libró del debate. La exploración y búsqueda en la prensa musical...,las revistas 

especializadas....pero también los diarios generales (Le Figaro, Le Temps) de los años 20, prueban que estas 
cuestiones [NT: la sincronización musical] no están circunscritas al círculo restringido de los puristas de CASA (club 
de amigos del séptimo arte)...." 

Los artículos sostienen posiciones a veces bastante polémicas entre los defensores de la improvisación, nacida  
"bajo los dedos del artista desde que el film para comentar musicalmente ha sido proyectado por primera vez 

delante suya"  1,  
y los que desean el sincronismo perfecto: "Será evidentemente muy interesante tener adaptaciones 

minuciosamente reguladas y comentarios que desarrollen con oportunidad, en el dominio musical, las impresiones 
plásticas aportadas por la visión animada; pero el sincronismo musical tiene un objetivo más alto. Su realización 
práctica permitirá crear el cine lírico"... 2  

La recuperación por Pisano de textos y opiniones de Ramain (crítico especializado de la época), es 
especialmente ilustrativa en este punto:  "...En el lado contrario, otros se hacen los portavoces de la solución drástica 
del "silencio". Paul Ramain lanza un grito de alarma: la unión entre música y cine es un matrimonio contra-natura, las 
dos formas artísticas son incompatibles, pues "o el film prima sobre la música, o la música prima sobre el film [...]La 
música real, si es todavía indispensable en algunas películas, no hace más que estorbar en un film perfecto[...]Un film 
genial debe renunciar a la música...." 3 

Y nos avisa que el debate continuó mucho tiempo más (y una vez aparecido ya el cine sonoro): "Y  es todavía 
el 3 de noviembre de 1928 (¡finales de los años 20!) cuando Robert Caby escribe, en el periodico Monde: "el 
dinamismo de la "música de las imágenes", concebida por un coreógrafo como derivada de un acompañamiento 
musical, ¿debe bastarse a sí misma?...". 4 

 
En ese sentido, este film aportaba otro dato novedoso: tendría música propia,  
Pisano nos proporciona una escueta enumeración con las películas que habían tenido partituras originales hasta 

entonces: 4, más o menos:  "...naturalmente, poniendo aparte los casos tantas veces citados (por ejemplo, la partitura 
de André-Adolphe Toussaint Wormser para l’Enfant prodigue en 1907; la de Camille Saint-Saëns para l’Assassinat du 
duc de Guise en 1908; y más tardíamente, la de Marius-François Gaillard para El Dorado en 1921, y la de Arthur 
Honegger para la Roue en 1923)..."  5  Y todavía haría falta contar la colaboración de Milhaud para L'Inhumaine, de 
L'Herbier, como el precedente inmediato (del mismo año 24), especialmente importante porque Léger participó en 
algunos diseños y pudo observar de cerca su trabajo. 

 
algo que no era frecuente en los intentos anteriores (en los que se sincronizaba a 

partir de música clásica o jazz previa “adaptadas”  en fragmentos interconectables según 
escenas y su “ambientación” adecuada).  

Seguimos con Pisano: "...Para facilitar el trabajo de los músicos [NT:en vivo] se utilizaron muy a menudo los 
catálogos de partituras (o bibliotecas musicales) y catálogos de grabaciones sobre cilindros o discos en los que 
partituras ya preexistentes se utilizaban como ilustración de diferentes  tipos de escena. 

También se establecieron catálogos de "ilustraciones sonoras": estas ilustraciones estaban clasificadas según 
una tipología, una tabla que categorizaba en escenas "amables", "de amor", "de batalla", "infantiles", "fúnebres", 
"italianas", "pomposas"...etc" . Y parece que una de las que tuvo más éxito fue Tristán e Isolda: 

                                                 
1 en Pisano 2002 sobre textos de GUY BERNARD, « La Musique et le cinéma », le Courrier musical, 1er janv. 1918, 
p.5. 
 
2 VUILLERMOZ, ÉMILE: « Le Comte de Griolet », le Temps, 4 mai 1923. En Pisano 2002. 
 
3 en Pisano 2002 sobre textos de RAMAIN, P: « Sur le rôle exact de la musique au cinéma : la musique est-elle utile ? 
Improvisations, partitions cinématographiques, adaptations ? Musique ou silence ? », Cinémagazine, 25 sept. 1925, n° 
39, p. 515-518.  
 
4 en PISANO, GIUSY: « Sur la présence de la musique dans le cinéma dit muet », 1895, n°38, Musique!, 2002.  
 
5  en Pisano 2002 sobre textos de CANUDO, RICCIOTTO : artículos de Comœdia 26/08 y 4 y 6/11 de 1921, 
reproducidos en: l’Usine aux images, Paris Séguier-Arte. Paris.1995 [1927]. 
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"... Se buscarán los buenos autores y las piezas de calidad […] muchos besos a la americana fueron 
acompañados por La Muerte de Ysolda; muchas escenas familiares lo fueron por "La Tormenta" de la Sinfonía 
pastoral de Beethoven... dice una revista profesional del año 32, repasando el desarrollo, aún reciente. 1 

 
Es cierto que había habido algunos intentos anteriores inmediatos de música 

específica “sincronizada” con las imágenes, como Honegger, pero, en este caso, se trata de 
una sincronización totalmente en vivo de la orquesta (por medio de la “lectura 
sincronizada” de la partitura): esto significa, en la práctica, pequeñas fluctuaciones 
continuas en cada ejecución que terminan dando una sincronización, más o menos, 
aproximada, según la bondad de la ejecución y del director (que tenía un mecanismo en su 
mano derecha que permitía ralentizar o acelerar las imágenes para acoplarlas con la 
velocidad de la orquesta).  

"...Pero el problema del sincronismo en el cine sonoro no estaba todavía resuelto. En numerosas películas, el 
sonido comenzaba antes de la imagen , o los personajes todavía movían los labio cuando ya la canción había acabado. 
O también, películas donde  una orquesta o un pianista seguía, en vivo, las peripecias. Los arranque, las paradas y los 
cambios de clima eran solo aproximativos..."  2. 

Cuando pronto se comprueben las limitaciones y posibilidades técnicas del sistema Synchrociné, se estará en 
condiciones de afirmar que una música para orquesta (como es el caso de la música de Honegger) solo podía, 
efectivamente, ser sincronizada utilizando el segundo de los procedimientos: la lectura sincronizada de la partitura; 
luego es "solo aproximada", y no grabada en el material. 

 
En nuestro caso, se trata de música sincronizada “automática y mecánicamente”, es 

decir, conectada con la partitura de forma que no se necesitan intérpretes humanos (está 
escrita, de algún modo, en la propia película), y no es variable: siempre se ejecuta en el 
momento exacto (como si estuviera grabada en las imágenes correspondientes). Según 
declaraciones explícitas de Léger, habría sincronización “mecánica”, y no dependería de las 
pianolas.  
 Se trata, entonces, de música "maquinal", grabada por agujeros en la banda perforada; es decir, el segundo de 
los procedimientos que permitirá el dispositivo mezclador. 
 

2) estas sincronizaciones automáticas (de las que ya decimos que existían algunos 
intentos previos) necesitaban el concurso de algún aparato de sincronización, 

 
Los intentos comenzaron pronto: " León Gaumont , con Georges Demeny, ya en julio de 1906, sincronizaron 

un fonógrafo y un proyector, gracias a un acoplamiento eléctrico. Lanzó comercialmente lo que llamó el Chronophone. 
El cronófono se suministraba con una serie de "fono- escenas" en diversas situaciones. Alice Guy realizó más de un 
centenar de estos cuadros sonoros entre 1902  y 1906. La música pasaba de un estado ilustrativo a un estado fusionado 
con la imagen..."  3 

 
y se aceleraron hacia la época que nos ocupa: "...de hecho, todos estos fermentos coinciden con el deseo de 

encontrar sistemas que permitieran una mayor armonización entre el ritmo musical y el ritmo visual[de la imagen 
animada]. En la época en cuestión se asiste a la multiplicación de procedimientos técnicos de sincronismo, citemos por 
ejemplo el famoso Visiophone de Pierre Chaudy (1921),una especie de metrónomo visual que permitía regular la 
velocidad del proyector, o incluso el Ciné-pupitre de Charles Delacommune (1923) ... otras soluciones son buscadas 
por medio del perfeccionamiento de los fonógrafos y gramófonos, o incluso por la introducción de instrumentos de 
música sofisticados como el órgano de cine..."  4 

 

                                                 
1 en PISANO, GIUSY: « Sur la présence de la musique dans le cinéma dit muet », 1895, n°38, Musique!, 2002.  
 
2 BAGIER, GUIDO: « Deux industries – un seul but », en Machines parlantes et Radio, Phono-Ciné, n°146, janvier 
1932.Recogido por Pisano (2002). 
 
3 en NOEL, LUDOVIC: Le doublage. EMC. Enseignement des métiers de la Communication. Malakoff 92240. 
 
4 en PISANO, GIUSY: « Sur la présence de la musique dans le cinéma dit muet », 1895, n°38, Musique!, 2002.  
 



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 53 - 

y, en este caso, todo los datos apuntan al sistema de sincronización denominado 
Sinchronismes Cinématographiques, sistema Delacommune o abreviadamente 
Synchrociné, patentado por Charles DelaCommune en 1922, como el dispositivo en el cual 
se iba a realizar la sincronización que terminó fallida, ya que existen múltiples referencias 
sueltas que, coordinadas, nos hacen ver la importancia destacada que dicho dispositivo 
tomó en el proyecto emprendido.  

 
Hay, entre otras razones:  
 
a)  la constatación de ser la maquinaria más eficaz y utilizada en ese momento;  
" ...En 1927, Paul Hindemith, en el marco del festival de Baden-Baden, utilizó una máquina que le permitió 

seguir la partitura y que se desarrollaba al mismo al ritmo de la proyección de los dibujos animados "Félix en el circo" 
...La máquina utilizada parece que fue el pupitre synchronizateur o ciné- pupitre, puesto a punto por Charles 
DelaCommune en 1923 ...".  1. Es decir, en 1927, varios años después, el dispositivo seguía siendo el más moderno y 
utilizado. 

 
b) declaraciones y  
Léger se interesó tanto por el invento de Delacommune, que realizó algún artículo sobre él explicando sus 

posibilidades, en la Revista Little Reviews (lo que da a entender, de camino, que ésta era la solución pensada desde el 
primer momento).  "Está claro que Leger y Murphy conocían y trabajaron con Delacommune en el tiempo en el que 
hacían película, 1923-24 , porque Léger reconoció este papel en su artículo sobre el film publicado en Little Review en 
1924"  2. Igualmente, en el mismo artículo citado de Freeman podemos comprobar la reproducción de unas hojas sueltas 
dibujadas por Léger, con dibujos de la máquina de Delacommune en un lado y dibujos e ideas para el Ballet en el otro , 
prueba de que eran simultáneas ambas tareas (aprender la técnica del aparato de Delacommune y la realización del 
Ballet Mécanique). 

 
c) negociaciones de Léger en ese sentido,  
Delacommune , y su empresa, Synchrociné, ya había realizado, antes del Ballet Mécanique, algunos trabajos 

con Murphy, y pronto lo haría con Clair y Eisenstein. Alquila primero el dispositivo (y sus servicios) para la mezcla de 
la película, y luego ofrece su empresa de distribución. Sabemos que, poco después del estreno, Léger ya contrata la 
distribución de la película por Europa oficialmente con dicha compañía, negociando cuidadosamente los términos del 
contrato, que renueva posteriormente; y todavía hoy circulan algunas copias con los créditos iniciales de la empresa de 
Synchrociné . 

 
d) un trabajo previo de un participante, Murphy, con dicho mecanismo, y  
 
e) una constancia histórica de que fue contratado el aparato para utilizarlo en la 

película).  
"...Murphy continuó trabajando con él [Delacommune] en Ballet Mécanique, pagandole 300 francos por sus 

servicios el 18 de enero de 1924 y Leger le encomendó la distribución de sus copias a finales de los años 20, y 
principios de los 30"  3.  De esta cita valiosa (y fuera de toda sospecha) entresacamos: 1) que ya habían trabajado juntos 
Murphy y Delacommune (en un film anterior del primero); 2) que continúan trabajando en el Ballet: y 3) que Leger 
contrata oficialmente con Synchrociné durante muchos años. 

 
También se cuenta con:  
 
f) la constatación histórica de que, aún hoy, algunas de las copias más conocidas del 

film siguen teniendo el logotipo de la empresa Synchrociné en el arranque, provenientes de 

                                                 
1 en NOEL, LUDOVIC: Le doublage. EMC. Enseignement des métiers de la Communication. Malakoff 92240. 
 
2 en FREEMAN, JUDI :”Bridging Purism and surrealism: the origins and production of Fernand Léger’s ballet 
mécanique” en Kuenzli, Rudolf : Dada and surrealist film. The MIT Press.1996.254pp. 
 
3 íbid. 
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aquella época. Es cierto que se pensaba que era la empresa original de distribución, pero, 
según estamos viendo en este trabajo, era mucho más que eso. 

 
3) Así pues, finalmente, creemos que se evidencia que un estudio profundo de dicho 

aparato, que parece emerger como verdadero dispositivo estructural de la sincronización, 
la verdadera herramienta, nos permitiría conocer mejor sus posibilidades reales y, sobre 
todo, sus limitaciones, y nos permitiría igualmente tener nuevos datos sobre otros posibles 
condicionamientos que existieran.  

 
Si éste fue el dispositivo empleado (y a eso apuntan estos datos), en él se depositan 

muchas posibles respuestas a las preguntas pendientes.  
 
 
 
CONSECUCIÓN DEL PUNTO III:  
 
 

Una vez recorrida la propuesta anterior, con la esperanza de su demostración, parece 
adecuado ser los primeros en seguir nuestra propia recomendación y  recopilar 
inmediatamente todos los datos y referencias disponibles actualmente sobre dicho aparato. 
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IV.-  SOBRE EL SYNCHRO-CINÉ 
 
………IV.1.-  Información previa 
 
 El resultado no fué, en principio, totalmente satisfactorio: se encontraron 

referencias directas sobre dicho sistema (algunas aportadas en los puntos anteriores), pero 
son generales o cronológicas y no se desciende a pormenores técnicos que posibiliten la 
comprensión clara de su funcionamiento. Resultaban todas bastantes aproximativas y 
generales, lo que hacía la comprobación exacta muy dificultosa. Es decir, que el resultado 
preliminar de la recopilación de información y datos existentes hasta el momento, lo 
podríamos calificar como: escasa e insuficiente (para nuestras necesidades). 

 
Los mejores datos conocidos, normalmente a partir de las declaraciones originales 

del propio Delacommune en la comunicación de su invento a los medios especializados 
[19], a pesar de estar muy claros en sus especificaciones, sigue dejando muchas dudas 
sobre particularidades básicas del proceso técnico, en sí, indispensables para comprender 
sus verdaderas posibilidades y limitaciones.  

" ...La máquina utilizada parece que fue el pupitre synchronizateur o ciné- pupitre, puesto a punto por Charles 
Delacommune en 1923... En este dispositivo, el sincronismo se aseguraba por el proyector, que enviaba impulsos 
eléctricos al cine pupitre. Este último hacía avanzar una banda continua sobre la cual estaban inscritos el texto de los 
comentarios o las claves de la partitura musical. Esta banda desfilaba delante una ventana luminosa en una cadencia 
específica correspondiente a la del filme: la banda rythmografique...» 1  

También tenemos un testimonio muy valioso de M.F. Gaillard, compositor, que trabajó con el aparato en la 
época que más nos interesa:  "...En la época de El Dorado... acababa de aparecer un aparato que, regulando entre 
ciertos límites la velocidad de proyección de las películas cinematográficas, permitía intentar lo más aproximadamente 
posible el sincronismo necesario, y tengo siempre una cierta emoción cuando recuerdo los esfuerzos desesperados de 
Paul Fosse, que dirigía la orquesta,... mientras regulaba la manopla de este aparato...". 2 

 
 Las declaraciones más directas eran un artículo del propio Delacommune (de 1921, 

cuando anuncia su invento) en el que refleja ciertos puntos del funcionamiento del 
aparato, y que aunque lo explica bastante bien, simplemente resulta muy corto; 
necesitamos saber con “algo más” de precisión la exacta capacidad del dispositivo (un 
“estudio técnico” del aparato completo). 
 Nos dice Delacommune, resumiendo lo significativo técnicamente: "El primero de los dispositivos que realicé 
fue el cine pupitre. Destinado a estar situado bajo los ojos del director de orquesta, tiene el aspecto exterior de un 
pupitre ordinario, pero en el atril, bajo la superficie reservada a la partitura, una ventana está adosada. Detrás de esta 
ventana se desarrolla automáticamente y por sacudidas, una larga banda de papel sobre la cual la partitura está 
transcrita siguiendo los procedimientos clásicos....La proyección comienza. Una lámpara se ilumina delante de los ojos 
del director de orquesta que ataca el primer compás. Las imágenes se animan y se superponen sobre la pantalla; la 
distribución musical se desarrolla línea por línea delante del director de orquesta. Un marcador luminoso indica en 
cada segundo qué compás de la partitura corresponde a las imágenes proyectadas, a la vez que dos lámparas de 
colores  iluminandose alternativamente marcan la cadencia metronómica y permiten vincular... la interpretación con 
los gestos de los actores sobre la pantalla, en particular en los casos de danza, marchas militares, etc. Finalmente un 
cursor, colocado en la mano del director de orquesta, le permite adaptar a cada instante la velocidad de proyección al 

                                                 
1 en NOEL, LUDOVIC: Le doublage. EMC. Enseignement des métiers de la Communication. Malakoff 92240. 
 
2 en GAILLARD, MARIUS FRACOIS: La musica per film in Francia, trad. it. di Fausto Montesanti, «Bianco e nero», 
XI/5-6, mayo-junio 1950, pp. 115-121 .. 
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ritmo normal de la ejecución.... Así se encuentra asegurado el paralelismo absoluto entre las imágenes objetivas y 
las vibraciones musicales que las subrayan y desarrollan"...1  
 Sin embargo, seguimos sin saber muchas cosas que necesitamos; por ejemplo: 
 1) en qué consiste, exactamente el proceso de avance por "sacudidas", o como ha dicho en una cita anterior, la 
"cadencia específica" necesaria de cada fragmento. 
 2) el porqué precisamente le viene bien a danzas y marchas y no a otros tipos de música 

3) cómo es posible realizar una sincronización "perfecta y mecánica" (que es lo que se anunció) a partir de un 
procedimiento tan aproximado y fluctuante (como, a pesar de la opinión de Delacommune, nos han asegurado los 
usuarios como Gaillard). Por otro lado, tampoco parece que de la declaración de Delacommune se pueda sacar algo más 
que una sincronía "muy ajustada", pero aproximativa, por muy bien que se haga (ya nos ha comentado Gaillard la 
emoción que sentía al ver al director con el mando de "tempo" en la mano: era siempre una experiencia arriesgada, nada 
de una seguridad absoluta y mecánica). 

 
Relativamente difícil, la búsqueda continua a que ha sido sometido dicho material, 

de manera insospechada, ha terminado teniendo éxito y, dentro de este punto, se insertará 
el aparente "descubrimiento" e investigación técnica, con motivo de este trabajo, de una 
patente original del aparato de Delacommune, de su puño y letra, de 1922 (de la que no 
hemos encontrado rastros de referencias en las fuentes consultadas, y que presentamos, 
por tanto, como aportación documental) y que se ha recuperado en un oscuro pasillo de 
una “oficina virtual” de patentes en Canadá;  

 
Consiguientemente se ha estudiado con bastante aproximación su funcionamiento 

(dichos planos y documentación originales se ofrecen en el anexo para su estudio o crítica. 
estudio E4) y desarrollándolo en varios apartados: 

 
Informe sobre  EL SYNCHROCINÉ DE CHARLES DELACOMMUNE...[E4] 
- Referencias históricas [E4.1] 
- Textos fundamentales del documento [E4.2] 
- Posibilidades del aparato [E4.3] 
- Limitaciones [E4.4] 
 
lo que ofrecerá finalmente una idea algo más clara de las posibilidades y 

limitaciones técnicas que presentaba dicho mecanismo (algunas muy importantes para el 
tema que nos ocupa). 

 
………IV.2.-  Algunas conclusiones significativas 
 
Como anticipo de las conclusiones de dicho estudio [E4.5] , se puede traer en este 

momento que: 
 
1) dicho aparato, muy novedoso y avanzado en su época, puede considerarse que 

está bien diseñado para hacer dos tipos de trabajo absolutamente diferentes:   
 
a) para sincronizar “perfecta y mecánicamente” estructuras visuales y musicales 

(una pianola o dispositivos de ruidos o sonidos grabados previamente), grabando 
perforaciones en una banda sincronizada con la película que, al pasar por sensores en su 
distribuidor de control, verdadero eje del sistema, dispara eléctricamente los dispositivos 
conectados (por ejemplo, rollos de pianola o aparatos de ruidos) o bien, con otros 
accesorios,  

 
                                                 
1 DELACOMMUNE, CHARLES : « Le Synchronisme de la parole, de la musique et des bruits au cinéma », en 
Maurice Noverre, Septumia. Légende-mime (Moeurs antiques), Bordeaux, Paris, Bourlange et Mollat, Dion, 1923 
(1922). 
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b) hacer que en la partitura del director esté siempre situada exactamente la música 
que corresponde a las imágenes, si lo que se pretende es una sincronización “bastante 
aproximada”, con una orquesta en vivo; ahora bien, esto último, siempre que se sigan unas 
pautas elementales de compás y ritmo, una cadencia (a 3 ó a 4 de compás) relativamente 
estable, que dé tiempo a funcionar el mecanismo que la sustenta (y que hace avanzar una 
banda paralela, con la partitura, que avanza a pequeñas “sacudidas” totalmente regulares, 
de un espacio determinado). En este caso se utiliza como dispositivo auxiliar un pupitre de 
lectura denominado “ciné-pupitre”, y que, al ser el elemento más conocido y utilizado del 
sistema, se utiliza como denominación, por extensión, del sistema synchrociné completo. 

 
 
2) En el caso del Ballet, su música e imágenes son tan irregulares en su ritmo y 

cadencia (más de 600 cambios de compás, compases de 11/8, 7/8, 5/8, continuos) que aún 
hoy en día es extremadamente difícil manipularlos y editarlos con los medios sofisticados 
que poseemos. El synchrociné (en español, habitualmente confundido con el nombre de 
“ciné-pupitre”, uno de sus elementos) podía hacer sincronizaciones muy interesantes para 
la época (valses, marchas, etc.) pero era excesivamente rudimentario para intentar editar y 
coordinar estructuras tan enormemente irregulares y de ritmo frenético 

 
Las dos formas posibles habituales de trabajo (y asumibles por edición y mezcla 

posterior) eran: 
 
a) siguiendo la técnica de acoplar imágenes (material a editar) a música 

preexistente, que ya se había realizado con éxito, entre otros, por el propio Murphy. 
 
b)  siguiendo la técnica de acoplar música (material a editar) para unas imágenes 

preexistentes, es decir, el concepto usual de banda sonora. 
 
Unas obras del  tipo  libre e irregular que imaginaron, y con la coordinación que 

imaginaron (con las limitaciones de aquella maquinaria, o incluso con las sofisticaciones 
de las nuestras)  sólo se puede construir de manera conjunta y coordinada (casi nota a 
nota) : es  el denominado "cinema total". 

 
3) Aparecen dos conceptos diferentes en juego: mientras, a partir de un momento 

dado Antheil habla de problemas de ajuste irresolubles e intenta solucionarlos por 
adaptaciones en vivo de sincronía (leyendo una partitura sincronizadamente, y cambiando 
la velocidad "en caliente"); Léger siempre se refiere a la modalidad de funcionamiento nº1: 
sincronización exacta y mecánica (por grabación en banda perforada). Son modalidades 
incompatibles. O una u otra.  

Mientras que Antheil pudo pensar en un momento dado que había conseguido una 
versión "correcta", y Léger aceptarla cuando la oyó; Léger todavía estaba esperando la 
música solicitada (la que se cuadrara mecanicamente perforando la banda), la que era 
exacta. Esa música nunca existió. 

 
4) Incidentalmente, se puede comentar que, viendo las limitaciones del aparato para 

realizar música "mecánicamente" sincronizada, ninguna de las posibilidades que tuvo 
Antheil de superarlas (para poder ofrecer su música en ese formato) se mostraron factibles 
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IV.3.-  Preliminar-resumen del ESTUDIO E4:  
EL SYNCHROCINÉ DE CHARLES DELACOMMUNE 1 

 
 El "dispositivo para sincronizar aparatos con la proyección de una película", 
popularmente conocido como Synchrociné, de Charles Delacommune era uno de los 
primeros dispositivos, y más avanzados, para sincronizar sonidos e imágenes, en un 
momento en que al cine sonoro le faltan algunos años por llegar. Hay que decir que los 
sonidos mismos no estaban impresos aún en la película, sino que se producían, en vivo, en 
la misma sala, bien por instrumentos de ruidos, bien por músicos o incluso una orquesta 
(leyendo en el dispositivo ciné-pupitre), pero siempre proporcionando una interpretación 
total o muy ajustadamente sincronizada con la película. 

Parece que, bien utilizado, dió un resultado muy eficaz, ya que, posiblemente, tanto Entr'acte, como las 
películas inmediatamente posteriores (se ha visto a Hindemith, sincronizando Felix en el circo, en 1927)  se 
sincronizarían con éste o con un modelo muy similar (hasta Murphy había creado una compañía para investigar estos 
temas, que estaban, en ese momento, en el foco de atención). 
 

IV.3.1.- Definición exacta del dispositivo 
 

Veamos lo que nos dice el propio Delacommune, en el documento que presentamos, una 
patente de su puño y letra (con algunas anotaciones al margen), del año 1925 [83]: 
[se trata de] "...Un dispositivo para sincronizar varios instrumentos con la proyección de una 
película, incluyendo en la estructura: un proyector de películas, varios aparatos, como 
dispositivos mecánicos para la producción de música o ruidos, pupitres para ejecutantes o 
similares, y una banda de control de distribución en  sincronización con el proyector y 
suministrada con perforaciones adaptadas para cerrar circuitos eléctricos controlando los 
instrumentos que deben ser sincronizados". 
 
 Este curioso dispositivo es, en resumen, una banda plástica con perforaciones que 
circula sincronizadamente con la película. Cada perforación, al pasar por un sensor, 
permite el contacto, y dispara un mecanismo eléctrico. Al acabarse la perforación en esa 
columna, el sensor no hace ya contacto, y "apaga" el dispositivo.  
 

IV.3.2.-Posibilidades  
 
Lo que puede sincronizar perfectamente son varias cosas: 
"Los dispositivos mecánicos controlados por el dicho aparato distribuidor pueden ser de un tipo 

muy variado...  
1) "...aparatos para la producción automática de ruidos con los 
propósitos de acompañamiento como silbatos, campanillas, 
truenos, repique de campanas..."  
 
2) "El dispositivo distribuidor también puede operar sobre un 
piano mecánico [NB: pianola] cuyas teclas estén controladas por 
circuitos que se corresponden a un sensor-palanca del aparato 
distribuidor".  
 
3) "El dispositivo distribuidor también puede incorporar 
elementos como un atril-pupitre que contiene una banda 

                                                 
 
 
1 en DELACOMMUNE, CHARLES.- Dispositif a synchroniser divers appareils avec la projection des vues animés. 
CIPO-OPIC. Canadian Patents Database. Doc: 247024. Class 88/62. Entrada: 24/02/1925 
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dispuesta en sincronización con la proyección y donde se han anotado todas las señales 
necesarias que permiten a los ejecutantes ... llevar a cabo su participación en concordancia con la 
proyección de la película".  
 
 
Es decir, que dicho aparato, muy avanzado en su época, puede estar bien diseñado para 
hacer dos tipos de trabajo: 
1) por lectura coordinada de partitura 
2) por perforación en banda elástica sincronizada 
 
.... siempre que se sigan unas pautas elementales de compás y ritmo,y que dé tiempo a 
funcionar el mecanismo que la sustenta (esas pequeñas “sacudidas” totalmente regulares, 
no pueden compaginar bien con compases irregulares, que rompen la proporcionalidad). 

 
Datos interesantes con respecto al Ballet: 
1)  la base tímbrica de la obra (pianos mecánicos y ruidos de máquinas) es exactamente el 
tipo de dispositivos que puede sincronizar perfectamente el cine-pupitre, si bien con 
limitaciones: o sincroniza una pianola (con un máximo de 9 notas diferentes), o 9 
máquinas de ruidos (solo encender y apagar).  
 Si quiere hacer las dos cosas, cada máquina que incorpore, significará una nota 
menos posible en la pianola. 
 
Esto significa que, suponiendo el intento inicial de Antheil de realizarlo, y suponiendo que 
adjudica 6 "canales" a los diversos ruidos mecánicos que incorpora la obra, le quedan solo 
3 notas para la música. La única posibilidad es que uno de los canales no dispare una nota, 
sino una señal, una señal eléctrica que inicie un arranque de todas las pianolas 
sincronizadas (y que proporcionen todas las notas, muchas, que necesitan las cacofonías 
sonoras de la pieza). Ya se ha comentado en una cita anterior que Antheil se tomó tanto 
interés por el posible diseño necesario para lograrlo, que parece que quisiera inventarlo él 
(más que depender de una hipotética patente de Pleyel). Posiblemente era una aportación 
tecnológico-artística para su obra maestra prevista. 
Llegado el momento, no pudo sincronizar Antheil las 16 pianolas; pero es que, como se 
está viendo, tampoco pudo sincronizar siquiera una posteriormente. Y en este caso, el 
problema técnico es más accesible, ya parece mucho más estructural y formal del material 
utilizado. 
  
2) según el otro modo de funcionamiento, para obtener la lectura de la partitura 
sincronizada, parte de una plantilla especial de escritura de dicha partitura, aislando 
compases y dejando un pequeño espacio vacío antes de cada uno, que, por el mecanismo 
interior del aparato va provocando que se enciendan golpes de luz al principio de cada 
compás, marcando el tiempo en el que hay que entrar, y el ritmo hasta llegar a realizar el 
siguiente (por medio de un cristal especial con visores). 
 

IV.3.3.-Limitaciones  
 
Este procedimiento necesita algunos requisitos: 
 

1) solo marca la entrada de cada compás, y no un pulso continuo. Eso solo puede 
hacerse con un pulso medianamente regular y estable. Y la música que se lea así 
tiene que cumplir ese requisito. 

2) por otro lado, teniendo en cuenta que la banda de lectura no va continua sino a 
saltos de un 1/4 de espacio, es necesario que los compases se ajusten con los 
espacios determinados por la plantillas. Es decir, todos los compases muy parecidos 
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y con el mismo ritmo, o a 3 o a 4. Relativamente "cuadriculada" y convencional en lo 
rítmico. Solo así puede el sistema ser funcional. 
 
 

Datos interesantes con respecto al Ballet: 
 

Solo hace falta ver los 4 ó 5 primeros compases del Ballet para darse cuenta que el 
sistema no sirve para eso: compases de 3/4, 5/8, 2/4, 7/8, 11/8, etc...es decir, toda las 
posibilidades de los "compases de amalgama", irregulares y complejos. El sistema del cine-
pupitre era francamente ingenioso, pero no podía con esta estructura rítmica 
absolutamente desconcertante. Todavía hoy, con los sofisticados sistemas de 
sincronización digital que tenemos, ajustar dichos ritmos a puntos de marcas es casi 
imposible. 
 
 Y por no decir nada de los momentos (quizás los mejores de toda la obra de Antheil) 
en que la propia música lleva, a la vez, dos o tres ritmos diferentes, cabalgando y 
desplazándose uno encima de otro. ¿Con cual de los ritmos diferentes debería encajar la 
imagen?. Es casi imposible no parecer desajustado con los otros ritmos activos, luego, por 
definición, es inajustable de forma satisfactoria. 
 
 

   IV.3.4.-Conclusiones 
 
 No fueron exclusivamente los problemas técnicos, que los hubo y graves (por 

lo menos en parte): fué también la propia estructura de la  música la que fué imposible de 
sincronizar (por su irregularidad y complejidad). 

 
Ahora bien, se puede añadir que la culpa, si se puede decir así, no fue totalmente de 

Antheil, porque el sistema synchrociné también podía editar "al revés", es decir, tenía un 
mando que permitía ralentizar o acelerar las imágenes entre 10 fps. y 30 fps. para que 
fueran ellas las que se sincronizaran con una música previa. 1 

Pero tampoco por este camino pudieron hacerlo: señal de que el problema de 
sincronización partiendo de las imágenes no venía simplemente de su velocidad, sino de 
algo diferente, posiblemente también de su propia estructura y ritmo, excesivamente 
marcadas y tensas y prácticamente incompatible con un ajuste exacto con ninguna otra 
música que no se haya realizado absolutamente (compás por compás) para coordinarse 
con ella.  

 
Murphy u otro realizador diestro en las técnicas de dicho aparato, con la música 

frenética de Antheil pero otro tipo de imágenes más “flexibles”, quizás hubiera podido 
realizar un buen trabajo, a pesar de la precariedad de la tecnología del distribuidor de 
control synchro-ciné (siguiendo la técnica de acoplar imágenes a música preexistente, que 
ya se había realizado con éxito, entre otros, por el propio Murphy). 

 
Igualmente, con las imágenes vertiginosas de Léger pero otro tipo de música 

bastante más “flexible”, también quizás se hubiera podido realizar un trabajo correcto, 
sacándole el máximo partido a todas las posibilidades del dispositivo, y con muchas horas 

                                                 
1 Nos remitimos a la reciente cita de Gaillard en que se habla del director de El Dorado, manejando el 

temporizador al final de la obra . 
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de esfuerzo (siguiendo la técnica de acoplar música para unas imágenes preexistentes, que 
desde entonces ya eran las habituales, es decir, el concepto general de banda sonora). 

 
Lo que Murphy, ni nadie, pudo hacer (ni el synchrociné parece que pudiera 

conseguirlo nunca) es compatibilizar las imágenes vertiginosas de Léger (la idea directora 
de Léger y su estructura visual), con la música frenética de Antheil (la idea de Antheil), ya 
que, al ser dos estructuras con grandes y muy llamativas rítmicas internas, obligan a 
sincronizarlas compás por compás (o fragmento a fragmento) y ritmo (visual) con ritmo 
(musical), y esas dos estructuras (como ya se ha mostrado en un apartado anterior) son 
incompatibles entre sí, dada precisamente su marcada personalidad y potencia “musical”) . 
Es el producto de dos trabajos absolutamente independientes y descoordinados, más allá 
de un cierto “aire o estilo general colectivo”. 

 
Una obra de ese tipo (con las limitaciones de aquella maquinaria, o incluso con las 

sofisticaciones de las actuales)  sólo se puede construir razonablemente de manera 
conjunta y coordinada (casi nota a nota). 
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V.-  LA SINCRONIZACIÓN IMPOSIBLE 
 
La última hipótesis de la serie propuesta se exponía así, en la introducción: 
  
“El problema de la sincronización imposible pudo residir, en última instancia, en que los 

autores se permitieran el lujo de trabajar sus propias y pre-diseñadas “obras maestras” 
particulares, sin tener en cuenta ni el trabajo del compañero ni las limitaciones del aparato que iba 
a ser utilizado para coordinarlas. Terminaron ofreciendo estructuras  muy complejas e 
independientes que dicho aparato no pudo editar y mezclar con éxito”.  
 

Se comenzará entonces partiendo del estudio realizado en el punto anterior de los 
planos del dispositivo del sistema synchrociné y su dispositivo estrella: el ciné-pupitre. De 
sus características técnicas y sus posibilidades. 

 
………V.1.  Datos a favor de la propuesta presentada 

 
1) Dada la dificultad de trabajar con dicho aparato a ciertos niveles ( intentado 

mostrar en el punto anterior) y los retos tan importantes que se habían propuesto los 
autores, así como la importancia y la expectación que había levantado su anuncio en el 
entorno artístico de la época, se podría suponer que seguirían el procedimiento esperado 
en estos casos y que es, precisamente, trabajar totalmente conectados y coordinados, 
fabricando cada estructura (la visual y musical) en seguimiento y coordinación continua 
entre ellas  y pasar muchas horas con el aparato terminando de ajustar los flecos sueltos 
(que siempre aparecen, por muy bien ajustados que estén dos materiales previos). 
Especialmente, si la música o las imágenes tienen ritmos rápidos, que obligan a ajustes 
mucho más dificultosos (dada la precariedad del dispositivo).  

 
Así es como se habían realizado los intentos anteriores, y se realizarían los 

siguientes con dicho dispositivo (aunque la sincronización de Entr’acte, la inmediata 
película de Erik Satie y Picabia, ya era bastante ajustada, es impresionante la disciplina y el 
esfuerzo, sobre todo, de Prokofiev y Einsenstein, en Alexander Nevski, por ejemplo, de la 
que quedan rastros históricos de su técnica de sincronización y coordinación contínua: 
compás por compás, casi nota por nota, y eso que ya utilizaban las técnicas modernizadas 
del cine sonoro). Dicho modelo de trabajo, paradigma para los futuros trabajos de 
sincronización musical, merece un pequeño apartado para poder extraer algunas 
consecuencias que se creen útiles para hacer ver lo que se quiere decir en esta propuesta 

 
………V.1.1  La técnica de trabajo modélica 

 
El objetivo de realizar un audiovisual con todo el material nuevo (imágenes y 

música) y exactamente de igual categoría se ha realizado pocas veces en la historia del cine 
(no hablamos de construir una banda sonora a unas imágenes previas, o realizar un 
melodrama o, como mucho, un videoclip, sobre una música preexistente: se trata del 
"cinema total" , con igualdad de importancia en sus estructuras). 

 
Este tipo de películas tiene unas características y problemática muy específica a la hora de 
trabajarlas. 
 

Uno de los ejemplos más ilustrativos y más cercano a la época (aunque con una 
maquinaria ya mucho más potente y dúctil, del cine sonoro), es el trabajo en la película 
Alexander Nevski, del que tenemos datos muy reveladores de su proceso de trabajo 
técnico. 
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"Deseo destacar que en Alexander Nevsky se emplearon literalmente todos los métodos posibles. Hay secuencias en 
que las tomas se recortaron para ajustarlas a un curso musical previamente grabado. En otras la música entera fue 
escrita para el encuadre definitivo de la película. Algunas contienen ambos métodos"….."De la misma manera, pero a 
la inversa, algunos pasajes de la partitura sugirieron soluciones visuales plásticas que ni Prokofiev ni yo habíamos 
previsto. A menudo se adaptaban tan perfectamente al "sonido interior" unificado de la secuencia, que ahora parecen 
concebidos así de antemano” (Eisenstein).  1 

 
También abundantes declaraciones y referencias de especialistas 
 Nos dicen los especialistas, por ejemplo: "Esta composición audiovisual surge del minucioso trabajo en equipo 
entre Eisenstein y Prokofiev, siendo una obra de referencia para el estudio de las múltiples relaciones existentes entre 
discurso musical y discurso cinematográfico" 2 
O Souto Pacheco: "Alexander Nevski fue la primera película sonora de Eisenstein. El director quiso experimentar las 
teorías que había formulado sobre la relación entre la música y la imagen. Buscaba la unidad perfecta entre el fondo y 
la forma. Para él, el montaje debía conseguir unir orgánicamente sonido e imagen a través de la sincronización interna 
entre ambos factores. Así, Eisenstein concibió sus postulados realizando Alexander Nevski como una ópera 
cinematográfica fundamentada entre el contrapunto entre la banda sonora y las imágenes, adecuadamente montadas. 
Así, la banda sonora de Prokofiev era compuesta a medida que éste veía las escenas —generalmente sin montar— 
rodadas por Eisenstein. Esta concepción simultánea de la música y las imágenes logró que cada escena tuviera un 
ritmo. Eisenstein cortaba y unía los planos según el ritmo de la música propuesta por Prokofiev" 3 
 
Y también se tienen planos de los esquemas música-imagen trabajados que van "nota a 
nota" y "fotograma" a "fotograma". Un trabajo absolutamente complejo y profesional: 
 

 
 
Diagramas empleados por Eisenstein y Prokofiev para lograr "correspondencia" entre imagen y sonido 
 

Y del estudio combinado de todos los datos, parece que emerge una idea muy clara y 
evidente sobre cómo se debe trabajar en una película de este tipo, cuando se hace con un 
mínimo de profesionalidad e interés real. 

 
………V.1.2  La anti-técnica de trabajo en este caso 
 
El Ballet Mecánique, por la importancia, capacidad y categoría de sus protagonistas, 

y por el tipo de declaraciones que lo envuelven (especialmente de Léger) da pié a 
entenderse fácilmente como un proyecto pionero de “cinema total”: ese es su verdadero 
desafío público. Y así se ha entendido siempre (y nosotros también). 

 
Sin embargo, y sorprendentemente, lo que nos encontramos es todo lo contrario: los 

autores trabajaron, de manera totalmente independiente, y sin saber en ningún momento 
cada uno de ellos, lo que hacía el otro. Y terminan dando lugar, en el momento inevitable 

                                                 
1 TELLEZ, ENRIQUE: La composición musical al servicio de la imagen cinematográfica 
 
2 íbid. 
 
3 en SOUTO PACHECO, J.A. Miradas de Cine. MdC nº 35. Febrero 2005 
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del primer ajuste real,  a la situación especialmente absurda (incluso para los dadaístas) de 
pretender la “sincronización perfecta” en una obra a la que un autor lleva una película de 
16 minutos (Léger), y el otro una música de media hora (Antheil).  

Y es que una de las pocas cosas que sabemos en claro en esta problemática, y a la 
que hay que concederle toda la importancia debida,  es que la música de Antheil resultó el 
doble de larga que la película (30 minutos) y fue imposible su coordinación. Ahora bien 
¿cómo es posible que ocurriera esa descoordinación, precisamente en un proyecto que se 
había promocionado por su ajuste e innovación tecnológica?.  

Nos dice sobre esa "duda histórica" Lehrman: "Está muy poco claro qué ocurrió. Mi conjetura es que 
trabajaron aisladamente. Antheil estaba escribiendo la música, y  trabajando con un fabricante de pianolas llamado 
Pleyel; y los cineastas estuvieron trabajando por su propia cuenta, trabajando sobre varios modelos, obteniendo  
secuencias de personas corrientes y  juntando todos los materiales en el estudio... Parece que estuvieron trabajando en 
contextos muy diferentes. De acuerdo con la esposa de Antheil que habló sobre esto muchos años después, cuando 
pusieron la música y la película juntas descubrieron que la música era dos veces más larga que la película".  1 

 
Lo único que dice Antheil en 1950 sobre este asunto en su diario(el trabajar 

voluntariamente desconectados e independientes, con un resultando tan insólito) es:  “en 
la era pre-teléfono, esto era mucho más habitual de lo que se piensa hoy”. Ahora bien, de 
todas las excusas "sospechosas" que nos ofrece a lo largo de su autobiografía, ésta es una 
de las más descomunales. Sobre todo si tenemos en cuenta que, según sus propias 
referencias, estuvo en París todo el tiempo;  
 Dice Antheil en su diario, dentro de su periodo de estancia parisina : "durante el invierno de 1923-24, estuve 
componiendo la música del Ballet Mécanique..." 2 

 
y, por otro lado, sabemos que Murphy y Leger están realizando la película y en 

contacto permanente, es decir, también en París. 
 
Si no se coordinaron era porque, en el fondo, no querían, simplemente. 
 
 
2) Para intentar explicar la paradoja anterior, se presentarán ahora algunas 

referencias autobiográficas ( de diversas procedencias) de las que se deriva la lectura de 
que otra parte de la culpa de la sincronización imposible viene, de nuevo, de un enorme 
malentendido:  

 
Es muy probable que el acuerdo inicial, donde se adoptó la idea de la sincronización 

musical practicamente perfecta, existiera realmente;  aunque quizás en la forma confusa y 
“procesual” de un primer acuerdo o reunión Antheil-Murphy-Ray, bajo la tutela de Ezra 
Pound, si hacemos caso a Antheil, que en este caso sí parece fiable, dada la especial 
confusión en este punto; y que se desarrolla en posteriores reuniones o comunicaciones 
"dos a dos" e independientes, pero que se oficializa a partir ya de una reunión seria y 
formal entre Murphy-Léger-Antheil, igualmente patrocinada y preparada por Pound y 
cuyo acuerdo previo de sincronización musical adopta como propio inmediatamente Léger, 
llamado por este último, cuando se incorpora y es informado del proyecto (y que, por lo 
que parece, entiende, asume, desarrolla como "sincronización exacta y mecánica", 
seguramente tras sus conversaciones con Delacommune, y anuncia al público finalmente 
los objetivos para el proyecto común a su manera particular), 

                                                 
1 en WRIGHT, PRESTON.- Reconstructing Ballet Mécanique: An Interview with Paul Lehrman. American Maverick 
.American Public Media..January 2003. 
 
2 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990 
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Dice Murphy, una de las opiniones más creíbles en todo este asunto:" Un día, cuando estaba visitando a Ezra 
Pound y hablando de mi trabajo, me dijo que un amigo suyo, Ferdinand Leger, quería hacer una película. También a 
George Anteil, el joven protegido de Stravinsky, le gustaría hacer una película. Así que nos reunió a los tres y 
decidimos hacer una. Había conocido a una divorciada estadounidense atractiva que tenía una casa hermosa en París 
y que estaba intrigada conmigo, Gladys Barbour. Le hablé de mis planes y me prestó el dinero para comprar una 
cámara de cine". 1 .  Parece que, de alguna manera, se ponen de acuerdo; pero también parece que tanto Antheil como 
Léger ya iban buscando un proyecto determinado. 

 Por otro lado, dice Lehrman, una de las personas que ha contado con más documentación y 
asesoramiento técnico en estos temas :  "Léger y Man Ray, junto a un camarógrafo estadounidense que casualmente 
estaba en Europa en esa época (Dudley Murphy, que hizo muchas películas innovadoras sobre el jazz); se reunieron 
con George de algún modo y anunciaron varias veces que harían "una película con música" . Lo que es interesante es 
que Léger y Man Ray dijeron que iban a hacer la película, y George dijo que haría la música, e hicieron esto en 
distintos momentos. Cada uno dice que fué el primero. George anunció la música y que estaba buscando a 
colaboradores con los que hacer una película, y Léger anunció la película y que estaba buscando a alguien con el que 
hacer la música. Está muy poco claro quién tuvo la idea primero....." 2  

 
aunque, en el fondo, cada uno de los autores participantes tuvo su propia 

concepción sobre dicho acuerdo y objetivo “común” . 
 
………V.1.3  El comportamiento de Antheil 
 
Antheil parece que realiza la música de manera independiente porque entiende 

(durante todo el tiempo) que la preeminencia del proyecto común la tiene su música (cosa 
bastante lógica, ya que en aquel momento es una de las máximas figuras de la música de 
vanguardia, y con enorme éxito en París). A esta música que él realice previamente ( por 
eso se va a su casa a componerla sin pensar en “nada ni nadie”), Murphy, un especialista en 
sincronizaciones a partir de una música preexistente, fabricará unas imágenes que se le 
adapten, y las mezclará en el aparato, siempre supeditando dichas imágenes a la música 
previa (y preeminente). De hecho, durante mucho tiempo, Antheil defendió su absoluto 
protagonismo en el arranque del proyecto original. 

Antheil, en su autobiografía, y refiriendose a principios de Octubre de 1923 ("algunos días después", del 
concierto del 4 de octubre), nos ofrece una de sus declaraciones más espectaculares : "Algunos días después, anuncié a la 
prensa que estaba trabajando en una nueva obra, que se llamaría "Ballet Mécanique."  Y dije también que solicitaba una 
película de acompañamiento a esta pieza. Los periódicos y las revistas de arte se apresuraron a publicar esta solicitud, 
que interesó a un joven camarógrafo estadounidense, Dudley Murphy. Realmente, había sido captado por Ezra Pound, 
que lo convenció.  Murphy dijo que haría la película, siempre que el pintor francés Fernand Leger accediera en 
colaborar. Y Leger lo hizo". 3  
Partiendo de aquí, y de la realidad que nos ofrece, se puede llegar  a estas conclusiones: 

-la idea inicial, el nombre y la producción fueron de Antheil (Pound, que asume la producción en un primer 
momento, era su "manager", y se guiaba por la representación e intereses de su "protegido"). Era, pues, el "dirigente". 
Ya tenía, además, su obra en marcha. 

-la película era un mero acompañamiento a la música (casi, la filosofía del videoclip) 
-el director sería Murphy, que se empeñó en tener como colaborador a Léger 
-Léger fue un escenógrafo, llegado a última hora, y sin demasiada importancia en el proyecto (una condición 

extraña que había puesto Murphy), etc.etc. 
Así pues, si esto fuera así, no sería extraña una independencia aparentemente "arrogante" en Antheil, dando por 

hecho que el trabajo de ajuste sería de Murphy, sin discusión. 
Ahora bien, parece evidente por el desarrollo posterior (se va a componer su música, absolutamente 

independiente de lo que suceda a su alrededor), que Antheil, a pesar de todo, saca la conclusión de que la película final 
será un "acompañamiento" a su música; y por eso se puede despreocupar, porque Murphy será el encargado de acoplar 

                                                 
1 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
2 en WRIGHT, PRESTON.- Reconstructing Ballet Mécanique: An Interview with Paul Lehrman. American Maverick 
.American Public Media..January 2003. 
3 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990 
 



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 66 - 

finalmente las imágenes a su música, pase lo que pase. Sin embargo, poco después Léger ha asumido el control (y ha 
"independizado" las imágenes en gran parte, al costear la película). Y ha comenzado a diseñar su "propia" película 
(incluso a través de las ideas de Murphy y Ray), que termina resultando de una personalidad "musical" arrolladora (una 
sinfonía visual tremendamente nítida y rítmica). Incompatible con cualquier estructura sonora que no se haya diseñado, 
fotograma a fotograma, para ella. 

 
Sin embargo, poco después, ya reconocía otras realidades simultáneas 

incompatibles con su anuncio (y no las podía negar o rebatir) 
 
“Es imposible decir si la música o la película ocurrieron primero, debido a que hay informes favorables para 

ambas versiones. Lo que es sabido con certeza es que los dos autores nunca trabajaron en conjunto como habian 
planeado”, nos dicen los expertos.  1 . Lo que se podría entender, quizás, ahora, de esta manera:  

 que no se sabe si Antheil comenzó a escribir la partitura y las ideas para "su" película sincronizada 
antes que Léger comenzó a anotar las suyas para "su" película experimental (aunque, teniendo en cuenta que introduce 
un fragmento completo de una película previa, Charlot cubista, parece que, en este caso, gana Léger). En cualquier 
caso, lo que sí podemos decir es que la idea del verdadero "Ballet Mécanico", la "versión original" (conjunto, mezcla y 
síntesis de ambos proyectos, más otras aportaciones extras de colaboradores puntuales) nació, en sentido artístico, 
simultáneamente, y fue "compartida" por todos; exactamente el día que Pound los citó a los tres en su casa, y se 
pusieron de acuerdo en un proyecto común. En sentido ejecutivo-productivo, quizás un poco antes, en la mente de 
Pound cuando decidió reunir a sus tres amigos  (casi desconocidos entre ellos ), y sus proyectos respectivos, en una gran 
obra común y compartida. 

 
Por otro lado, si vemos las imágenes que, casi seguro, Murphy prepara para el 

proyecto, vemos que son escenas y fragmentos largos y “abiertos”, que pueden 
sincronizarse no demasiado dificilmente con una música rápida o irregular si se hace por 
“escenas completas”, y no por compases o fragmentos. Su movimiento interno es de 
rítmica muy suave y difusa que permite compaginarlo con muchos tipos de ritmos 
musicales que sean proporcionales, en más o menos, a dicha velocidad.  

 
Antheil se fué a su casa y compuso su “obra maestra”, resumen de sus técnicas, 

experimentos y estilo maquinista anterior: una obra absolutamente rupturista, de rítmica 
tremendamente irregular y de una velocidad frenética. La única posibilidad que le quedaba 
a Murphy de trabajarlo era ajustar bloques completos, de duración coordinada (tal y como 
ha realizado las primeras imágenes grabadas) y ralentizando y acelerando escenas visuales 
“abiertas” con el temporizador.   

 
Por otro lado aparece Léger, pintor muy influyente y creativo, amante del arte del 

cine, que ya ha participado como diseñador en algunas películas, y como artista tiene unas 
ideas estéticas y artísticas muy claras sobre como debe ser una obra realizada “en el nuevo 
arte” para aportar nuevas posibilidades: esas ideas las ha ido explicando y exponiendo 
previamente en muchos lugares.  

"[Léger]... Estuvo especialmente interesado por las posibilidades presentadas por el montaje. También 
investigó los trabajo en curso sobre sicronizacion con la esperanza de casar la altamente experimental música que 
había realizado el compositor estadounidense Georges Antheil para la película con las imágenes sobre la pantalla. 
Aunque la sincronización nunca fué realizada  para la versión original de la película (la versión de nitrato que está 
ahora depositada en los archivos de Anthology Films, Nueva York ... la película fue proyectada a menudo con 
performances en vivo de la partitura, y las versiones posteriores la tienen como protagonista de una banda sonora. Un 
cuarto vehículo para la exploración de diversos medios de comunicación de Léger era el escenario. Leger estaba 
fascinado por el resultado final y las posibilidades inherentes a la colaboración del artista visual con el coreógrafo, el 
director, compositor y escritor..." 2  

"De la misma manera que muchos artistas y autores en el París de posguerra, Léger era un ávido cinéfilo. Su 
amigo, el poeta y novelista Blaise Cendrars, trabajó en 1922 en la epopeya de Abel Gance (la rueda), y Léger quedó 

                                                 
1 en LEHRMAN, PAUL: Uniting Music & Film: le “Ballet Mecanique”. 
 Sound on Sound Magazine .Moving Pictures. Cambridge. UK. Septiembre.2002 
2 en MOMA:  Fernand Leger: Life and Works. Introduction. Educational Library Catalogue: The Museum of Modern 
Art, NewYork.1984. 
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cautivado por las secuencias experimentales de la película. Insertado en una trama sentimental y melodramática, estas 
secciones tenían como protagonista cortes fulgurantes, ritmos a sacudidas y violentos contrastes de imágenes. Fueron 
una influencia muy importante sobre Léger, que "quería hacer una película a toda costa" después de ver la  producción 
de La Roue".1  

Y una vez que se hace cargo de la película (se convierte en el productor), las realiza 
inflexiblemente, ya que siempre que habla lo hace del “montaje” de las imágenes (ellas 
solas), y nunca de su “edición” para la sincronización .  

En el MOMA de Nueva York, donde es bien conocido, se nos dice: [Léger] "...Estuvo especialmente 
interesado por las posibilidades presentadas por el montaje...." 2  

Ya se ha dicho que Léger habló poco de este tema, pero sí tenemos algunas declaraciones en ese sentido en las 
que comenta que el film lo sufragó él, y le costó 5000 francos (y que lo hizo “para tener tanta independencia y control 
sobre la película como el que tenía sobre sus pinturas”[cita]). En realidad, parece que llegaron a una producción 
compartida: "Léger y yo financiamos nuestra película equitativamente con el acuerdo de que tendría los derechos 
europeos de la película terminada y yo tendría los derechos estadounidenses." , nos dice Murphy. 3 
 Nos dice Freeman: "Colaborando con Dudley Murphy, que adquirió una gran experiencia de cine en 
California, Léger realizó algunas imágenes independientes, una tras otra, reuniendo una lista de motivos inconexos. El 
trabajo intelectual fue terminado en la tabla de edición. El número de imágenes individuales determinó cómo de largo 
se visionó un motivo individual sobre la pantalla de proyección, y cómo de intenso, en relación con los otros, fué su 
efecto en la retina de los telespectadores. [....]"   4 
 
 Tenemos otras noticias que también indican que la duración exacta de las escenas fue sometida por Léger a 
pruebas "objetivas" minuciosas (haciendo unas proyecciones experimentales y estudiando el comportamiento del 
público, por ejemplo) y que realizó numerosas pruebas del montaje, pero, en ningún caso, comenta algún problema o 
impedimento en sus ideas proveniente de la coordinación con la música de Antheil, o por motivos de utilización del 
aparato de Delacommune. No dependen de nada más que de ellas mismas. 
 "Léger planteó un experimento en el diseño formal y el contenido visual que "mantiene una ley aritmética que 
es bastante precisa, tan precisa como ha sido posible (número, velocidad, tiempo)." En sus notas de 1924 sobre la 
película, preparadas varias semanas antes de su estreno, su explicación de la estructura es absolutamente precisa. "Un 
objeto es proyectado al ritmo de 6 imágenes un segundo durante 30 segundos", escribió. "3 imágenes un segundo 
durante 20 segundos, 10 imágenes un segundo durante 15 segundos. Persistimos en ello hasta el punto en que la mirada 
y el espíritu del espectador no aceptarán más" , nos dice Delson sobre las propias declaraciones de Léger.  5 
 
 Murphy, por su parte, nos describe su relación de trabajo con Léger:"Discutimos las ideas y partí con mi 
cámara y la película, ejecutando las ideas que habíamos discutido y fotografiando cosas que estimularon mi 
imaginación alrededor de París".  6 
 Y dicha importancia adquirida por Léger (productor-director) lo reconoce el propio Antheil en 1952 al escribir 
como presentación de su concierto: “Este Ballet Mecanique fue escrito originalmente como una partitura a la primera 
película abstracta de ese nombre. Sin embargo, debido a que pronto se descubrió que no se podían sincronizar una 
partitura y una película tan ajustadamente, (durante 1924 - 25), fue escrita como una obra independiente”.  7 
 También en su autobiografía se le escapa (dándose autopropaganda) que "...poco después[NT: de su primer 
concierto en París, el 4 de octubre de 1923] escribí la música para un film de Fernand Léger llamado Ballet 
Mécanique; una película que había sido inspirada por mi "Mechanisms" 8  

                                                 
1 LEGER, FERNAND “A Critical Essay on the Plastic Quality of Abel Gance’s Film The Wheel” (1922), in Functions 
of Painting, p. 22. 
2 en MOMA:  Fernand Leger: Life and Works.  
Circulating Film Library Catalogue: The Museum of Modern Art, NewYork.1984.p.167 
3 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
4 en FREEEMAN, JUDI:  "Léger und das Valk. Die Vergegenstandlichung der Figur und die Krístallisation eines 
filmischen Blickes". en: Fernand Léger 1911-924. Der Rhythmus des modernen Lebens, Dorothy Kosínski (ed.), 
Kunstmuseum Wolfsburg, Kunstmuseum Basel. Prestel, Munich/New York, 1994 
5 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
6 íbid. 
7 en ANTHEIL, GEORGE: Composer’s notes on 1952-53 Re-editing.  March 1953 
Analog . 25 Convent Avenue, #28 .New York, NY 10027 
8 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990 p.8 
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Luego la película se realizó fuera de su control, y por tanto, es responsabilidad de Léger, como siempre se 
había supuesto. 

 
También este autor termina realizando su “obra maestra” en cine, con esta película 

(en la que ejecuta, de forma magistral, un paradigma del género de la “sinfonía visual”, 
arrebatándole el cetro momentáneamente a los alemanes que lo inventaron) y concluye 
dando con una estructura propia tan irregular y frenética como la música de Antheil, solo 
que, en este caso, será Léger quien entenderá todo el tiempo que Antheil supeditaría su 
música a sus imágenes previas (como era lo habitual en la técnica y como él lo entiende 
desde el primer momento, dado que es un artista de “reconocido prestigio” y, además, 
pone el dinero).  

El concepto básico de la película, escribió Murphy, era "una creencia en que la sorpresa de la imagen y 
el ritmo harían una película pura sin recurrir a ningunas de las otras artes, como la literatura, el teatro, [o] 
pintura." , nos informa Delson  1 

 Los demás protagonistas no se lo desmienten (o no quieren o no se atreven) en 
ningún momento (Man Ray abandona inmediatamente el proyecto y Antheil, simplemente, 
se “hace el loco” y pone excusas continuas para no modificar, en esencia, su obra).  

 
Y desde luego, parece que ninguno de los dos tuvo conciencia exacta de las 

limitaciones del aparato que se iba a utilizar, a la hora de realizar sus partes respectivas. 
 
 En varias declaraciones encontradas, Léger parece que lo sobreestima, sin 

conocerlo demasiado a fondo; quizás tras las conversaciones con Delacommune, de las que 
tenemos testimonio.  

Un dato curioso es que Léger, a pesar de recibir asesoramiento directo, aunque quizás algo exagerado, de 
Delacommune, y realizar artículos en las revistas, parece que saca un convencimiento un tanto superficial de los 
problemas técnicos que podía, o no, superar dicho aparato. De hecho, publicita como inminente un proyecto mucho más 
difícil de realizar que lo que él da a entender en sus manifestaciones. Lo sobreestima demasiado: parece que se ha 
quedado solo en las posibles ventajas, y no ha llegado a interesarse por los problemas que puede acarrear pretender 
coordinar una música problemática (no cuadrada). 

Antheil, naturalmente, no hace nunca mención directa al aparato  y siempre da por 
hecho el problema de la pianolas , lo que, sirviéndole en principio para justificar su 
tardanza, ha sido, desde entonces, la tesis oficial. Sin embargo, hay que decir, en honor a la 
verdad que su declaración directa: "Muy pronto nos dimos cuenta que no se podían ajustar tan 
perfectamente una música y unas imágenes como pretendíamos", en realidad, no expresa en qué lugar del 
organigrama ni en qué elemento se ha detectado el problema. 

 
La verdad es que Antheil, que conoció el problema “relativamente pronto” , en sus 

propias palabras, no estuvo dispuesto a cambiar su música; 
Sólo mucho más adelante (y una vez destruída su reputación como compositor por el ya comentado fracaso 

espectacular en el Carnegie Hall de NY, con esta misma obra, exhibida como “música pura”), comienza Antheil a 
tomarse en serio los intentos de modificar su propuesta para intentar ajustarla, en una mínima medida, al proyecto 
común. Todavía en 1935 está realizando un intento que califica de “el correcto”, con una sola pianola. Pero ese intento 
es, como también comentamos con anterioridad, precisamente, la estructura más alejada (en duración y dificultad) del 
original de 1924, la que se presenta hoy como “idea original”. 

 
y Léger nunca supo, en realidad, que existía un problema de incompatibilidad 

estructural (Antheil le explicaría quizás, en un primer momento, lo de las pianolas y, acto 
seguido, aseguró que realizaría, pronto, una música adecuada que no las necesitara; una 
“música prometida” que, como se ha visto, Léger esperó durante años).  

                                                 
1 en DELSON, SUSAN : « Dudley Murphy: Hollywood wild card», University of Minnesota Press . Minneapolis. 
USA.2006. 
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  VI.- CONCLUSIONES PRÁCTICAS 
 
VI.1- RECAPITULACIÓN GENERAL 
 

Se expone ya, con carácter conclusivo lo que, a estas alturas, se pretendido pretendido 
demostrar de una manera práctica y técnica: 
 

a) que este audiovisual bajo estudio no corresponde a las “intenciones 
originales” de los autores con respecto al mismo, o, por lo menos, con la idea de 
sincronización que se anunció publicamente en su gestación y que se ha estado 
esperando obtener durante años. Que sufre internamente de diversas 
imperfecciones técnicas y estructurales que lo invalidan. 

 
b) que no es dadaísta (por lo menos, en el sentido que le otorga la postura 

Lehrman-Schirmer). 
 
c) que el verdadero problema de la sincronización imposible no estuvo en las 

pianolas (algo secundario y superable, solo objetivo de Antheil, no común, y no por 
mucho tiempo), y ha sido muy fructífero emprender investigaciones sobre otro 
dispositivo o sistema que es mencionado en las fuentes como la verdadera 
herramienta prevista, pero ignorado por Lehrman : el Synchrociné. 

 
Se expone también, en este momento, y como posible parte positiva de este 

trabajo la aportación de una documentación original que creemos muy novedosa (si 
no lo es totalmente) y las conclusiones del breve estudio técnico que realizamos 
sobre dicho aparato, y sus limitaciones; basándonos, precisamente, en esa nueva 
documentación aparecida. 

 
y  una última propuesta: 
 
c) que la verdadera razón de la sincronía imposible radica en la 

independencia y falta de coordinación absoluta de los autores a la hora de construir 
sus trabajos, realizándolos de forma que, estructuralmente, eran prácticamente 
incompatibles; y técnicamente, dada su complejidad e irregularidad, imposibles de 
controlar con las graves limitaciones del aparato de edición y mezclas utilizado. 
 Asimismo, dada su incomunicación, parece que cada uno pretendió utilizar el 
aparato de una manera diferente para obtener el difícil objetivo planteado 
resultando al final que no se pudo utilizar, de manera eficaz, de ninguna de las dos 
posibles. 

 
Y que, en cualquier caso, su forma de trabajar en un proyecto avanzado de 

sincronía conjunta solo puede calificarse de "insólita" o, mejor, bizarre (entonces y 
ahora). Y que con un sistema de trabajo así, y sin una posproducción muy severa 
(que nadie realizó) no resulta nada extraño que el resultado sea el que ocurrió, sin 
necesidad de buscar otras causas externas o borrosas. 
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VI.2- REFLEXIONES ESPECULATIVAS 
 

Es muy difícil sumergirse en el entorno del Ballet, y no sucumbir a la tentación de dar 
una nueva visión o interpretación de los hechos ocurridos, especialmente cuando, como 
en este caso, tenemos algún dato que parece nuevo o significativo. 

 
En este trabajo también nos permitimos algunas de estas interpretaciones, que creemos 

razonables y que deben tenerse en cuenta pero, como casi todas, casi imposible de 
demostrar con eficacia y total seguridad. Por ejemplo, que: 

 
1) Parece, cada vez más, que ambos autores trabajaron sus "propios proyectos 

previos", independientemente de su aparente y público "acuerdo inicial sobre el 
audiovisual", lo que se basa en la demostración que se ha realizado sobre como es, 
técnicamente, la forma de trabajar obligatoria en un proyecto con un objetivo de esas 
características (el caso de Alexander Nevski);  y cómo el comportamiento (de ambos 
autores) en este caso demuestra, en la práctica, que su intención real era muy diferente.  

 
2) Una posible explicación de un comportamiento tan insólito puede ser que el 

proyecto audiovisual terminó siendo motivo de un malentendido (y cada uno de los 
autores trabajó dando por hecho una diferente forma de trabajar y obtener dicho objetivo: 
ambos supusieron el acople posterior por parte del colaborador a su trabajo primario) 

 y, secundariamente, ninguno se preocupó verdaderamente de las limitaciones del 
mecanismo de adaptación a la hora de componer y sincronizar sus estructuras; dando por 
hecho que alguien, posiblemente Murphy, terminaría milagrosamente el trabajo.  

Públicamente, la "intención original" de los coautores del proyecto denominado “Ballet Mécanique” fue el 
compromiso de crear una nueva obra, de carácter global y audiovisual ; un producto que trascendía con mucho la mera 
suma de sus aportaciones particulares ( de un soporte de imágenes en un caso, y de un soporte sonoro, en el otro) junto a 
otras aportaciones puntuales de colaboradores en el proyecto. Un proyecto ideal,  con unas propuestas absolutamente 
claras, innovadoras y pioneras; y que estuvo siempre (y aún está) “a punto de realizarse”.  

Pero parece que cada uno de ellos incluyó como condición implícita al proyecto (aunque no lo dijeran 
explícitamente), que dicha obra global tenía que respetar la integridad de las respectivas ideas particulares que ambos 
autores principales pensaban aportar. Y que dada la curiosa forma de gestación del proyecto (uniendo proyectos 
independientes previos) no era raro que surgiera entre personalidades de fuerte carácter. 

Y las pruebas de esta condición no declarada nos la dieron objetivamente:  
1) es sobradamente conocido que trabajaron independientemente, lo que es muy llamativo en una obra 

audiovisual, que necesita coordinación prácticamente contínua ( a no ser que tuvieran ya decidido lo que querían hacer 
cada uno, y con bastante independencia de lo que fuera a hacer el resto del equipo) y  

2) que cada uno se presentó con una obra de duración diferente (la de Antheil, supuestamente, el doble que la 
de Léger).  

3) las excusas que pusieron: “en la era pre-teléfono, esto era muy habitual”, dice Antheil, raya la broma 
descarada; sobre todo si sabemos que ambos estuvieron en París todo el tiempo de su realización. 

 Es evidente que trabajaron independientemente porque algo (o mucho) de lo que iban a presentar al 
proyecto tenía que ser de “cierta manera”, de cierta “forma”, pasara lo que pasara; y asumiéndolo, sí que podían hacerla 
de forma absolutamente desconectada, ya que eran la materialización de sus propias y particulares ideas, y no dependían 
de nada más. 

Y ambas aportaciones (la pelicula experimental de Léger, y la obra musical de Antheil) fueron geniales, 
rupturistas e innovadoras, lo que hacía intuir un proyecto audiovisual final, a partir de tales elementos, absolutamente 
maravilloso y precursor. Solo que, en su propia genialidad y protagonismo, se hacen ambas estructuras previas, la una a 
la otra, incompatibles para armonizarse, cuando, por su marcada y arrolladora personalidad (las dos estructuras u obras), 
hubieran necesitado, ambas, que se creara la estructura complementaria como cuidadosa “acompañante” para 
conseguirlo, o, mejor aún, que se hubieran desarrollado consensuadamente. 

 
y todo acabó siendo un caso de posproducción fallida,  
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3) La solución que parece que intentó Antheil desde entonces, de sincronización  
"aproximada" y en vivo de su música original, nunca convenció a Léger, ni se correspondía 
con el supuesto acuerdo común y anunciado al público. 

 
4) La película muda de Léger parece que se corresponde casi exactamente con la 

idea previa de Léger sobre su “película deseada”  
Si leemos con detenimiento una de las declaraciones más famosas de Léger, sobre su breve pero impactante 

intervención como "diseñador" de una escena específica del film "La Rueda", un par de años antes de esta película, no 
nos costará trabajo adivinar gran parte de las líneas maestras de lo que, más tarde, llegaría a ser un film completo: 

Así nos describe ciertas escenas de la Rueda: " Y verás [en La Roue] imágenes móviles presentadas como una 
pintura, centradas en la pantalla con una extensión juiciosa en el equilibrio entre partes quietas y móviles (el contraste 
de efectos); una imagen fija sobre una máquina que se está moviendo, una mano curvilínea en contraste con una masa 
geométrica, formas circulares, formas abstractas, la interacción de líneas curvas y rectas (contraste de líneas), 
deslumbrante, maravilloso, una geometría en movimiento que te sorprende...."  1 

Y así nos describe su propia idea sobre el Ballet :  " He tomado los objetos más usuales y los he transportado a 
la pantalla dándoles una movilidad y un ritmo muy queridos y muy calculados. Contrastar los objetos, los pasajes 
lentos y rápidos, los reposos, las intensidades, toda la película está construida sobre eso..." 2  

No parece que haya dejado nada al azar, o al compromiso de construir "contando con algo (otro proyecto o una 
colaboración) o alguien" 

O cuando dice: “la belleza está en todos lados; quizás más en la disposición de tus cacerolas sobre los blancos 
muros de tu cocina, que en tu salón decimonónico o en los museos oficiales”  3 y recordamos el especial protagonismo 
que toma en la película un curioso baile de cacerolas domésticas, frente a un fondo neutro . 

En realidad, era un plan que venía de lejos, de sus muy anteriores reflexiones sobre el papel que debería 
desempeñar el cine (una de sus pasiones) en el contexto de la evolución del arte pictórico (que es el que, de verdad, le 
interesa): " Una vez destruido el sujeto, hace falta encontrar otra cosa, y es el objeto y el color puro quienes llegan a 
asumir el valor de su reemplazo...En esta nueva fase, la libertad de la composición llega a ser infinita. Una libertad 
total que va a permitir composiciones imaginativas donde la fantasía creadora se podrá despertar y desarrollar...Este 
objeto que estaba encerrado en el sujeto llega a ser libre...llega a ser el personaje principal de nuevas obras 
pictóricas...aislado, estudiado aparte, él nos va a proporcionar material para renovar la expresión pictórica 
actual......en esta historia tan apasionante del objeto, el cine, con sus primeros planos, nos ha permitido "ir más 
rápido"... 4 

 
y la de la música de Antheil con la previa de su “obra maestra”   
Dice Antheil sobre su idea  rectora: "Mi idea original al escribir la obra fue, a la vez, sintetizar y desarrollar 

las sonatas de piano...todo eso en una obra del tamaño suficiente que el público podría, por así decirlo, verlo mejor. 
..."  5 

También en este caso parece muy clara la existencia de ideas previas que no dependían en nada de ningún otro 
condicionamiento externo a ella misma. Nos dice el propio Antheil: "Considero que el Ballet Mécanique fue importante 
en un aspecto y es que fue concebido en una nueva forma, siendo esa forma específica el relleno de determinado lienzo 
de tiempo con abstracciones musicales y material sonoro compuesto y contrastado (enfrentado) con la idea de valores 
de tiempo en vez de valores tonales"... o, en otro lugar :"En el Ballet Mécanique usé  el tiempo como Picasso podría 
haber usado los espacios en blanco de su lienzo.... No dudé, por ejemplo, en repetir un compás cien veces; no dudé en 
no tener nada absolutamente en mi rollo de pianola durante 62 compases; no dudé en mantener una campana 
enfrentada a una determinada sección de tiempo; o incluso para estirar, si me apetecía, el lienzo de tiempo [NT: tanto 

                                                 
1 en LEGER, FERNAND “A Critical Essay on the Plastic Quality of Abel Gance’s Film The Wheel” (1922), in 
Functions of Painting, p. 22. 
 
2 en LEGER, FERNAND : conférence « Autour du Ballet mécanique », 1924-25 en Fonctions de la peinture. 
 
3 en LEGER, FERNAND :“The Machine Aesthetic: The Manufactured Object, the Artisan, and the Artist” (1924), en 
Functions of Painting, p. 53. 
 
4 en LEGER, FERNAND: Conférence au MoMA de New York: Premiere rétrospective de son œuvre (1935), reproduit 
dans Fonction de la peinture, édition revue et augmentée, Gallimard, 2004, pp. 187-188. 
 
5 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990  
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como yo lo necesitara] para que cada parte de él se enfrentara a otra. Mis ideas eran lo más abstracto de lo abstracto" 
1    

Y remata de forma algo más objetiva:“…si esta obra  tuviera algún programa …sería hacia el esplendor 
brutal y místico de la civilización moderna; la matemática del universo en el que la abstracción del "alma humana" 
vive. Más a nivel local, el primer "Tema" puede ser considerado el de la civilización científica mecánica; el segundo y 
el tercero son primitivos, no del todo desconectado del continente americano, indios, negros. Éstos, más los principios 
matemáticos 2,3,4,5,6,7,8,7,6,5,4,3,2, y "El tiempo - espacio" hacen el cuerpo musical y el bosquejo espiritual de este 
trabajo…”  2  Parece evidente que no hablamos de una aséptica y cuidadosa banda sonora para coordinarse con ninguna 
otra cosa: tiene unos principios independientes y autónomos muy claros; y unos objetivos igual de claros. 

 
Incluso, en algún caso, se podría pensar que, de ser esta idea previa de una manera específica, se pudiera 

terminar ofreciendo una explicación algo más razonable para la famosa desconexión temporal a la hora del ajuste. Por 
ejemplo, que Antheil se presentó con media hora de música, verdaderamente, pero, quizás, no pretendía coordinarla 
totalmente.  Quizás Antheil, desde que inicia su obra, pensara en una gran obra musical (un ballet completo, como 
los habitualmente ofrecidos en el teatro, de 1/2 hora o más y con varias secciones o "números" independientes aunque 
interconectados sin pausas en su desarrollo), al que la película acompañaría "solo en parte". Como la pareja posterior de 
Relaxe y Entr'acte (un intermezzo cinematográfico). En este caso, habría que pensar que la situación de la película no 
sería en el centro del Ballet, como la anterior, sino, exactamente, al comienzo. Por motivos, esencialmente, estructurales 
(la 2ª y 3ª parte del Ballet son incoordinables con casi cualquier propuesta visual medianamente lógica). Esto explicaría 
también la aparición de esos fragmentos central y final de la obra musical que muy pocas personas en su sano juicio 
aportarían a un proyecto común audiovisual (pero podrían ser de un gran y misterioso efecto en una sala de conciertos). 
 Son esos fragmentos los que hemos demostrado [E2.7] que inmisericordemente son eliminados en todos los 
intentos de ajuste (y sin ningún cargo de conciencia por los editores, ni siquiera Lehrman). 

Como apoyo de esta posibilidad diré que es curioso leer, en sus datos, que en algún momento él dividió, 
mentalmente, su obra en dos: el Ballet y "the dream":  ..."El "Ballet Mécanique" seguido estríctamente por "El sueño"; 
no tuvo absolutamente nada que ver con la realista descripción de fábricas ni maquinaria - y si esto ha sido 
malinterpretado por otros, incluidos Honegger y Mossolov incluido, no es mi culpa..."  3 

 
5) A pesar de todo, parece que se llegó a conseguir y plantear, de alguna manera, un 

proyecto estilístico común y con bastantes conexiones internas de tipo estético, como 
indican algunos resultados de nuestro estudio (E2: análisis formal del Ballet) y 
declaraciones externas en ese sentido.  

 
Y  algunas otras hipótesis complementarias que entran ya , de lleno, en la categoría 

de pura opinión personal, como que : 
 
6) Los datos de esta nuestra propuesta estaban a la vista desde siempre, y en el 

propio proyecto Schirmer-Lehman aparecen continuamente como objeto de duda y 
comentario; pero, no se sabe por qué motivo, nunca se profundiza en sus verdaderas 
implicaciones (de las que una de las más inmediatas sería, precisamente, la demostración 
evidente de que el producto analizado en este estudio no puede ser, de ninguna manera, la 
"intención original" de los autores con respecto al audiovisual )  

 
Existe constancia de declaraciones y datos manejados por Lehrman y el proyecto 

Schirmer (muy abundantes y claros), que deberían haberles inducido, como mínimo, a la 
duda y, casi obligatoriamente, a su profundización. Pero no lo han hecho, es decir, o no les 
ha parecido interesante, o no les ha interesado (por algún motivo). Ni siquiera la existencia 

                                                 
1 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990  
 
2 en WHITESITT, LINDA: Life and Music of George Antheil. Ann Arbor: University of Michigan Research Press 
1983.pp.105-106 
 
3 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990  
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del logotipo de la empresa de Delacommune en las copias antiguas les ha hecho investigar 
o contrastar mínimamente el tema. 

Desde muchos comentarios podemos comprobar como era algo que se sabía con seguridad desde siempre, 
incluido Lehrman. Algunos ya los hemos visto: “Es imposible decir si la música o la película ocurrieron primero, 
debido a que hay informes favorables para ambas versiones. Lo que es sabido con certeza es que los dos autores nunca 
trabajaron en conjunto como habian planeado”.  1 

En otra ocasión , dice también Lerhman, en una entrevista periodística, que ahonda en sus verdaderas 
opiniones personales, y no en las oficiales del "proyecto": "En ese momento no había ninguna manera normalizada de 
sincronizar la música y película. No creo que resolvieran el como hacerlo, y eso fue todo. Así que juntaron estas 
cosas[lNT: las obras previas], supuestamente coordinables, y las interpretaron a la vez, y entonces se dieron cuenta: 
"Oh no. ¡La película y la música no van bien juntas!" Y comenzaron sus caminos separados. La película fue estrenada 
en Viena. Creo que  fue estrenada sin ninguna música en absoluto. En los años siguientes fue acompañada con otras 
clases de música y se puede conseguir en varias colecciones de cintas de vídeo. Antheil hizo su estreno en París, por 
supuesto sin la película".  2 

Luego, en realidad, reconoce que ni el problema era de los pianos de Pleyel, ni de ningún requisito técnico, ni 
es porque eran dadaístas o cubistas: simplemente, no iban bien la música y la imagen. Había problemas estructurales 
para obtener la deseada "versión original". Y, por otro lado, si en este caso reconoce que los propios autores se dieron 
cuenta, y por eso independizan los proyectos ¿porqué pretende haber conseguido ese ideal imposible simplemente 
cambiando la instrumentación? 

De hecho en una cita anteriormente comentada de Antheil (y  redactada con motivo del estreno de una 
posterior versión de concierto de esta misma obra, en 1952), ya se encuentran claros motivo de duda : dice "no se 
podían sincronizar una partitura y una película tan ajustadamente...", es decir, problemas de música-imagen y no 
menciona para nada problemas externos de pianolas o instrumentaciones.  No es la única vez que lo dice, también lo 
reitera en otras ocasiones , por ejemplo: "...muy pronto nos dimos cuenta que era imposible sincronizar la música y la 
imagen tan exactamente como queríamos, y realizamos dos obras independientes por separado..."  3 

Y si se trae de nuevo la cita sorprendente de Lehrman ya utilizada a lo largo de este artículo: "No insistí 
demasiado en ajustar los "puntos de relación: hits ", ya que sabía que los cineastas originales no pensaban en esos 
términos: la obra formaba parte del movimiento dadaísta, en el que los eventos eran aplaudidos por su 
aleatoriedad...." se puede realizar, ahora, una última lectura: Lehrman se da perfecta cuenta de que algo no va bien, 
igual que nosotros tras este trabajo, solo que, en vez de sacar las conclusiones que aquí se sacan como explicación (el 
caballo blanco de Santiago es blanco), se orienta hacia otras, mucho más delicadas y discutibles : el supuesto dadaísmo 
de la obra. Y no se sabe si lo hace voluntaria o involuntariamente, ya que aceptar esta conclusión equivaldría a decir 
directamente que lo que se ofrece en el audiovisual no es, en absoluto, la "intención original" de los autores con 
respecto a ese proyecto concreto. Cosa que no parece comercialmente procedente y adecuada, en ningún caso (si se 
mirara desde ese punto de vista). 

 
7) esa sincronía continuará siendo “imposible” hasta que no se utilice el material  de 

forma libre, y realizando con él un adecuado trabajo de posproducción, que nunca se 
realizó realmente (y esa fue la continuación del verdadero problema de la sincronización 
imposible; que el "mezclador", posiblemente Murphy, no obligó, quizás por respeto, a 
cambiar o modificar estructuras a los autores, lo que era, según se está viendo en este 
trabajo, imprescindible para finalizar su tarea con éxito);  

Se es consciente de que , en un principio, parecía que se reprochara a Lehrman haber modificado la música de 
Antheil en este audiovisual, pero se debe dejar algo claro: lo que se reprocha a Lehrman es que, si quería presentar la 
“música original” de Antheil, como dice,  ha modificado “demasiado” (no tenía que haber tocado nada); y si lo que 
quería era presentar una correcta “banda sonora” del audiovisual (la versión original de la idea de la música en ese 
proyecto), entonces ha modificado “demasiado poco” (ya que no ha conseguido el objetivo). Y a nuestro favor tenemos 
que sería utilizar el material, más o menos, aproximadamente como ambos autores dicen que lo utilizaron, como simple 

                                                 
1 en LEHRMAN, PAUL: Uniting Music & Film: le “Ballet Mecanique”. 
 Sound on Sound Magazine .Moving Pictures. Cambridge. UK. Septiembre.2002 
 
2 en WRIGHT, PRESTON.- Reconstructing Ballet Mécanique: An Interview with Paul Lehrman. 
American Maverick .American Public Media..January 2003. 
 
3 en ANTHEIL, GEORGE: Bad boy of Music . Ed. Doubleday, Doran & company, inc. NY.1945 
Ed: Samuel French Trade. Hollywood, CA 90046. 1990  
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“materia prima” (dice Léger, en 1923: “Los elementos mecánicos son sólo un medio, no un fin. Yo los considero como 
simple materia prima plástica, como los elementos de un paisaje, o de un bodegón”) 1  

 
pero que estamos en el buen camino, a pesar de todo ( y aunque el intento que 

estudiamos haya sido fallido), y que existen pistas fiables sobre como, poco a poco, se 
podrá resolver el problema, podemos presentar 2 ejemplos significativos del posible 
camino a seguir: 

 
a) el primero es un sorprendente audiovisual, curioso producto también del 

proyecto Schirmer, y su colaboración con el museo de Nueva York, en 2006, para una 
exposición sobre el movimiento Dadá (es decir, las tesis del Dr. Moritz, que se discuten en 
diverso lugares de este trabajo): el caso es que, para la ocasión, Lehrman diseñó (a partir 
de la música de Antheil) una banda sonora de 10 minutos que resulta espectacular, ya que 
se han robotizado todos los instrumentos (incluída la percusión).  

El audiovisual final es la película de esos mismos instrumentos robotizados tocando 
(ellos solos) la música de Antheil: la sincronización es “perfecta y mecánica”, y las 
imágenes, un “ballet mecánico” y robótico en estado puro (solo que no son las de Léger).  

Citamos este caso, este audiovisual-documental (realizado simplemente como montaje multimedia de 
propaganda para una exposición) ; y cuyo  resultado es una obra moderna, actual, que básandose en parte del material 
de Antheil (en ningún caso su versión original), y, en unas imágenes “libres” pero férreamente coordinadas a la música,  
consigue un audiovisual absolutamente impactante ( mecánico hasta lo robótico y, ahora sí, con una sincronía perfecta 
con la música de Antheil) como uno de los intentos que quizás se acercan más a parte de la idea original perdida, 
aunque sea de forma involuntaria. Creo que se puede tomar como ejemplo del camino al que nos referimoss cuando se 
comenta la idea de que el “verdadero audiovisual original” sólo puede obtenerse sacrificando, en gran parte, las 
versiones originales de las estructuras. 

 
b) por otro lado, se pueden citar y presentar una serie de intentos, algunos de los 

cuales son muy afortunados, en los que a la película muda de Léger (en sus diversas 
versiones) se le acoplan diversas sonorizaciones musicales, bien de otras versiones de esta 
música realizadas por Antheil mucho más tardíamente, y a título “concertístico” (la versión 
del Ballet de 1952); o algunas músicas específicamente diseñadas para sincronizar con las 
imágenes. También la obtención de la sincronía buscada del proyecto original, aunque sea 
sólo momentáneamente, se revela en ciertos fragmentos y versiones (aunque no sea la 
música de Antheil). 

Un caso flagrante está en plena actualidad en este momento, y es un acople (absolutamente reciente) a las 
imágenes “Kiesler” de la música original de Antheil de una forma muy especial: la música original (de Lehrman) se oye 
de fondo, como murmullo, y da cierto ambiente. Pero la música que se escucha realmente, y que se impone, es música 
en directo (electrónica e industrial), compuesta expresamente para la obra y con otra coordinación a las imágenes 
totalmente diferente a la de Antheil. 2 
 
 Es decir, que se sabe ya tratar los materiales separadamente, y “solo” falta la 
coordinación final (y, subsiguientemente, perderle el respeto a las imágenes de Léger y a la 
música de Antheil, lo que es un enorme problema a superar, de tipo “ético”); y poder 
modificarlas absoluta y libremente, sin que pierdan su esencia ( lo que es otro enorme 
problema, esta vez de tipo artístico).  

                                                 
1 en LEGER, FERNAND: Conférence au MoMA de New York: Premiere rétrospective de son œuvre (1935), reproduit 
dans Fonction de la peinture, édition revue et augmentée, Gallimard, 2004, pp. 187-188. 
 

2 Es un intento muy curioso de la Orquesta Gelstat (como otros tantos) y nos demuestra tres cosas: 
1) que las imágenes de Léger siguen inspirando a los músicos, a pesar de todo  
2) que la versión de Lehrman no ha convencido a todo el mundo 
3) y que la música de Antheil solo es sincrónica a pequeños fragmentos (que son los que han dejado que se oiga de 
fondo exclusivo). El resto del tiempo, va mucho mejor una coordinación externa, aunque no sea la original. Y eso lo ha 
comprendido la orquesta Gelstat, y ha actuado en consecuencia. 
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 Aunque quizás solo sea cuestión de tiempo y paciencia. 

Quizás solo sea cuestión de tiempo y paciencia, porque se debe acabar explicando que en el Ballet hay más 
connotaciones de las que han salido a relucir en este trabajo. Algunas algo especiales y afectivas: por ejemplo, que a lo 
largo del tiempo esa idea, ese proyecto, nunca realizado absolutamente, ha sido el “foco” que ha dado lugar a múltiples 
acercamientos, experimentos, manipulaciones y experiencias audiovisuales; ya que las imágenes y la música del Ballet 
han inspirado, y siguen haciéndolo, múltiples trabajos musicales, visuales y audiovisuales de todo tipo, desde 
diversiones de aficionado a verdaderas obras de arte, especialmente en el videoart digital; explorando lo inexplorado, 
sugiriendo siempre aspectos nuevos. El Ballet Mécanique se ha convertido en la semilla enterrada y siempre dispuesta a 
germinar, en “la sugerencia que no cesa”, por decirlo con palabras de poeta, imposibles de mejorar, en este caso. 

Y es tan rico, tan sugerente, tan incitador al experimento, precisamente porque es una idea nítida, que no se ha 
llegado a concretar, objetivamente, nunca. Y con este trabajo de los americanos, planteamos que tampoco. Y que, en 
cierto sentido, es mejor así.  
 Personalmente, el autor de este trabajo preferiría que no hubiera nunca“versión definitiva oficial”. Que siguiera 
abierto. Abierto a las soluciones tangenciales, a las pruebas, a los estudios y análisis. De "todos” y “para todos”. 
 

…………VI.3 .- Reflexiones generales 
 

 Resulta muy difícil intentar reunir los diversos datos sueltos encontrados en este 
trabajo, junto a la documentación existente, para tener una visión sólida y segura de lo que 
ocurrió en el proyecto original. La que, en este momento, se propone es provisional, y a la 
espera de nuevos datos que la confirmen o desmientan; mientras tanto, se plantea como 
una nueva posibilidad la de que: 
 

Parece que el concepto de “sincronización musical” de dicha película, en las propias 
palabras de los protagonistas, haya pasado por dos fases muy diferenciadas :  

 
en una primera, el protagonismo parece llevarlo la obra musical de Antheil, que se 

comienza a construir “independientemente” de cualquier otra obligación y cuya 
preocupación principal parece ser, efectivamente, la de un diseño operativo de 
sincronización de pianolas (no por patente de Pleyel, sino por invención propia). La 
sincronización técnica posterior sería entonces de las imágenes con la música, y al ser las 
imágenes de tipo pictórico–ecléctico, o bien dadaísta y “aleatorio”, muy abiertas y 
genéricas, solo harían falta confluencias leves de estilo y efectos para llevarse a cabo, lo que 
parece que dan por hecho como factible tanto Antheil como Murphy/Ray.  

En este caso se puede pensar que la base fundamental del proyecto era una 
gigantesca obra musical independiente, previa y preeminente de Antheil, de sincronización 
de pianolas y aparatos mecánicos, a la cual se sincronizaban “muy ajustadamente” los 
bloques de imágenes (llenas de juegos , bromas  y efectos visuales) por la manipulación en 
directo del temporizador para la velocidad de proyección que permitía el aparato: ya se 
trataba de una sincronización musical muy ajustada, para la época. Pero era todavía un 
proceso de “lectura sincronizada”.  

 
De hecho, algunas características apuntan a que gran parte de la obra musical de 30 

minutos que aparece en el momento de la sincronización, por sus carácterísticas y 
estructuras, podría haber coordinado fácilmente con una “inicial” propuesta visual larga y 
efectista, de carácter abierto, pero con ciertos rasgos muy particulares, y de la cual quedan 
rastros de su drástica reducción posterior. 

 
Sin embargo, a partir de cierto momento (y antes de enero de 1924 , cuando tiene 

lugar el intento de sincronización), el proyecto ha cambiado imperceptiblemente su 
problemática sobre la sincronización propuesta: ahora es, tal y como lo anuncia Léger, una 
sincronización exacta y mecánica, es decir, grabada y proyectada con las imágenes sin 
imperfección ninguna. Se trata entonces de utilizar esos recursos disponibles de una 
manera absolutamente diferente a la anterior: ahora son las imágenes las que mandan, y la 
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música debe acoplarse sin fisuras con ella (para poder ser grabadas en coordinación 
perfecta). Unas imágenes que, mientras tanto, han cambiado de forma absoluta: es una 
película mucho más breve de lo previsto inicialmente, rítmica, incisiva, rápida, 
focalizadora y protagonista. Una música construida como protagonista (según las 
declaraciones iniciales del propio Antheil, y su propia estructura interna), se ve obligada a 
modificarse para acoplarse a una estructura visual tan contundente como ella y, hasta 
cierto punto, incompatible . 

 
El resultado final consiste en que Antheil procura ajustar infructuosamente su obra 

musical (que no piensa cambiar, ya que es, para él, lo importante del proyecto) dando 
quizás por hecho que su éxito posterior previsto (a pesar de no poder rematar su edificio de 
ingeniería de las 16 pianolas) hará ver a Léger la necesidad de adecuar sus imágenes a su 
música, que era la idea inicial. Sin embargo, tras el desarrollo de los acontecimientos, el 
posterior éxito de la película de Léger (y el desastre de su obra musical del 27 en Nueva 
York), Antheil comienza, poco a poco, a readaptar su obra (siempre respetándola en lo 
posible) para intentar ajustarla lo más posible al proyecto Léger (y, de camino, poder 
justificar su desastre musical porque era una obra construida de forma inadecuada y 
equivocada por“obligaciones derivadas de su ajuste con las imágenes previas de Léger”) 

 
En cualquier caso, parece evidente por las declaraciones posteriores, que a partir de 

un cierto momento el propio Antheil decide reconocer su compromiso de modificar o crear 
una nueva música que sincronice de esa manera, a manera de banda sonora exacta con el 
proyecto visual de Léger, y realizar un proyecto común. Se ha visto que cada uno sacó sus 
propias conclusiones sobre lo realizado finalmente (especialmente en el año 1935, en el 
MOMA, de Nueva Yok); pero que, según Léger, no lo hizo nunca. 
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…………VI.4 .- Reflexión final 
 
Finalmente, y a título sentimental, se añadirá que este trabajo trata de arte, y al 

autor le gusta ese mundo (aunque no lo entiende). Y también que ha hecho sus pinitos en 
algunos medios (procurando siempre hacer el menor daño posible). Asi pues, no ha podido 
evitar, a lo largo de este trabajo, sentirse “entre grandes maestros”. Y como alumno de 
todos ellos, tampoco ha podido evitar sentirse más o menos atraído o aplicado por las 
teorías y las prácticas de unos y otros. Y cree adecuado confesar que, si este mismo trabajo 
lo hubiera realizado en su juventud, su orientación, admiración y reconocimiento serían, 
casi seguro, para Man Ray, figura genial con un concepto del arte rupturista y 
absolutamente provocador y libre.  

 Él es, posiblemente, el iniciador (conceptual) de todo el maremagnum, y muchas de 
sus ideas originales y previstas, tienen ya los materiales e imágenes necesarios preparados 
incluidos en la película. Y es un material claramente dadaísta-surrealista. 

Sin embargo, ahora, quizás por estar en otra etapa más reposada de su vida, al autor 
le parece evidente la importancia de la obra de Léger, radicalmente diferente y que, 
efectivamente, llega después, sólo que llega con las ideas muy claras y un mensaje muy 
contundente que contar (y que, por cierto, trasciende la problemática de la propia película, 
y del cine en general, para pasar a convertirse en una ruptura en el mundo de la imagen, en 
general: el objetivismo, como ha sido denominado alguna vez). Su forma de trabajar seria, 
responsable, meticulosa, es la que permite, finalmente, que un proyecto tan increíble (una 
mezcla tan extraña y “explosiva”), salga a la luz, y termine siendo un proyecto real. 

 
Lo que resulta absolutamente magistral de Léger es que tiene sus ideas tan claras y 

su mensaje tan nítido, que, sin tener grandes conocimientos de cine práctico, y casi 
ningúna pericia o material técnico, consigue emitir su mensaje por medio de las ideas, 
imágenes y realización técnica de los otros participantes, sean cuales sean (diseñando, 
ordenando, cortando, pegando y manipulando). 

 
Eso es lo que de verdad enfada a Man Ray (no la seriedad ni el conservadurismo de 

Léger) : el que termine consiguiendo que unas ideas previstas de Ray, con unas imágenes 
preparadas por Ray, para un mensaje claramente dadaísta, termine, con una pequeña 
manipulación de un “campesino aburrido”, diciendo todo lo contrario y , lo que es peor, 
con un mensaje todavía más genial y rupturista que el preparado por él. 

 
La película es la lucha sorda entre dos grandes maestros : el “humanista” Léger, y el 

“radical” Ray, que, como todos los dadaístas “desprecia” al público (naturalmente, con 
todos los matices que se quiera), premisa que está suscrita por todos los miembros en sus 
manifiestos, como filosofía común. La lucha entre el arte como “cultura y evolución para el 
pueblo” y el arte como pura ruptura, provocación y transgresión específicamente artística o 
conceptual y sin otro objetivo social posible ni deseable, dos de las principales tendencias 
que entran en conflicto en este momento histórico y que, entre otras cosas, llevan a la 
ruptura de los propios dadaístas, de cuya rama “comprometida”, surge el surrealismo de 
Breton. 

 
Por eso, en este trabajo, se ha seguido, principalmente, la línea de documentación 

de Murphy, porque, estando siempre en el centro de lo que ocurrió (e interviniendo en la 
parte práctica contínuamente) es relativamente neutro y objetivo, ya que, a pesar de lo que 
diga la Sra. Delson, parece evidente ( según sus propias declaraciones) que ni él mismo se 
dió cuenta de que pasó, suavemente, de realizar las ideas fundamentales de uno (Ray) a las 
del otro (Léger), siempre engañado por la sensación de que, al ser él el que filmaba 
prácticamente las imágenes, y el verdadero técnico especialista en obtener la 
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sincronización en el montaje final, el protagonismo principal (o, como mínimo, 
compartido por igual con los otros) era el suyo. Mucho más cuando introdujo escenas de 
las que él era el diseñador y verdadero creador (y que ya formaban parte de su estilo en sus 
primeros films): lo que no parece darse cuenta es que esas escenas suyas, con la idea 
original de Ray, también se convertían en un mensaje absolutamente diferente de 
cualquier otra cosa que él hubiera pensado antes (o pudo hacer después), de naturaleza y 
estilo mucho más “prosaico” y convencional.  

 
Una mujer que se columpia o exhibe en un jardin es una escena absolutamente 

banal y melodrámatica típica de los primeros pasos de un bisoño y novato director (aunque 
entusiasta siempre y “expresionista” a veces), que busca sincronizar sonido con una “postal 
en movimiento”. Es “vodevil” cinematográfico. 

Una mujer que se balancea en un jardin en la película Ballet mecanique es una 
propuesta radical, un absurdo, una incógnita, una adivinanza, una genialidad. Una 
genialidad que comienza siendo una propuesta de libertad, locura, sexualidad y sátira,1 

 
 y termina siendo de “maquinismo” humanista, y de convivencia, orden, armonía y 

proporción. Del ritmo libre y aleatorio, como símbolo, al ritmo exacto y mecánico. 
 
O, por ejemplo, una lavandera que sube “infinitas veces” unos mismos peldaños de 

escalera es una apuesta genial sobre el “absurdo final” de la vida, que no cuesta trabajo 
imaginar como de Ray; pero cuyo resultado práctico (pongamos, unas 50 repeticiones) es 
un espéctáculo muy duro de digerir y que raya con la “náusea repetitiva” (muy conectado 
con la secuencia central de la obra musical de Antheil, ese loop contínuo que busca la 
perplejidad y el absurdo, y con el que parece que existe mucha relación estilística y que, 
como ya se ha visto, es eliminado sin piedad en las adaptaciones por “insufrible”). 

 
Ahora bien, una lavandera que sube unos mismos peldaños el numero exacto de 

veces que alguien se ha tomado la molestia de ir a un centro público, reunir a una serie de 
personas de variado carácter, y proyectarlas varias veces haciendo múltiples mediciones 
sobre su efecto y potencia visual por medio de encuestas y estudios psicológicos, ya no es, 
de ningún modo, una propuesta al “absurdo de la vida”: es un estudio científico sobre la 
fenomenología de la proyección visual, y una utilización de técnicas y prácticas 
absolutamente renovadores y pioneras, semilla de avances rápidos en el arte (sobre todo, 
como ahora se está viendo, en el video-arte). Es un mensaje de disciplina, orden, medida, 
precisión, ritmo, convivencia feliz con las máquinas. Un canto a la deseable y probable 
evolución: del arte y del hombre, en general. 

 
Posiblemente, si Man Ray no hubiera imaginado y puesto a su disposición su 

impactante diseño dadaísta previo, por medio de unas curiosas imágenes filmadas 
casualmente por Murphy, y su visión “ecléctico-jazzística” del cine;  y posiblemente a partir 
de una idea estético-formal inspirada en ciertos elementos de la música de Antheil, y su  
inspiración “mecanicista”;  quizás Léger no hubiera podido nunca realizar (o siquiera 
imaginar) sus estudios de fenomenología visual “realista-objetivista”.  

 
¿Quién es el protagonista principal?  
¿Qué corriente representa la obra? 
 

                                                 
1 Incluso la famosa “copia de Murphy” que se llevó a América como fruto de su verdadera obra planteada y 

montada por él, parece tener dentro una libertad y sexualidad mucho mayor que las de su estilo “ecléctico-
expresionista”: tiene mucho, en todo caso, de las propuestas iniciales de Ray, tanto en filosofía, como en técnica. 
 



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 79 - 

Según las diversas versiones que tengamos delante: poco a poco Léger fue 
sustituyendo las imágenes del material original de Ray ,Murphy  e incluso Pound 
(claramente dadaísta e ncluso vorticista),  suprimió mucho material de sentido sensual 
(desnudos, sobre todo) y, desde el año 1927, en que se encierra solo en un laboratorio con 
un ayudante, y comienzan a aparecer escenas derivadas de sus propios cuadros, puestas en 
movimiento, cada vez más cubista, hasta casi el final de su vida, en que tenía todavía el 
proyecto de hacer una última versión del Ballet utilizando el contraste cromático. 

 
En cualquier caso, y como producto de este trabajo, se pretende que se pueda 

añadir, a todas las circustancias especiales que se enumeraban en la introducción como 
características curiosas de este film, otras dos más: 

 
1) que es uno de los casos más clamorosos de posproducción fallida de la historia del 

cine. Y lo sigue siendo todavía (a pesar de lo que diga Unseen Cinema).  
 
Pero, a cambio, se revela como: 
 
2)  uno de los casos mas interesantes de “colaboración múltiple” entre artistas e 

ideas muy diferentes que, de forma bastante insólita (a base de malentendidos, 
confusiones y “manipulaciones perversas”, entre otros recursos), 
 La eliminación despiadada por parte de Léger de mucha de la aportación anterior, o su mutilación parcial, por 
ejemplo.O del nombre de sus colaboradores, más adelante, quizás cuando considera que ya ha modificado tanto de la 
obra inicial que no merece la pena reseñarlos (y menos siendo tan puntillosos como Ray, que se negó a ser acreditado 
voluntariamente). La única participación protagonista preparada y aceptada, la de Antheil, siempre la esperó. Visto 
en la distancia, puede que Léger viera la colaboración americana como unos “jóvenes bastante irresponsables”, con 
los que le costó mucho trabajo y le fue muy incómodo colaborar y entenderse (por el contrario que con otros muchos 
artistas, ya que siempre fue un apasionado de los trabajos en colaboración, incluídos sus propios alumnos). Y 
también es posible que Léger haya perdido, en la distancia, cierta  perspectiva de lo que las ideas iniciales 
proporcionadas por los demás, significaron en su proyecto final. Aunque, efectivamente, fuera “el suyo”. 
 
terminan generando un producto que, en realidad, trasciende a todos ellos y sus propias 
aportaciones. Y emite un mensaje final que también desborda sus capacidades y 
pretensiones iniciales, incluido el del propio Léger (imposible con tal efectividad sin el 
“fermento imaginativo” contínuo que le provocó el tener que utilizar los experimentos 
visuales dadaístas ya filmados de Ray, la música prevista de Antheil, y su estilo “salvaje” 
y mecánico;  o el depender en muchos aspectos de la colaboración extrecha y entusiasta 
de Murphy, y su estilo “desenfadado” pero “sincronizando con música” de trabajar).   

 
 Es, por tanto (y a incluir en sus méritos), una de las primeras “obras procesuales” 

de la historia del cine, siempre cambiante en su objetivo e interpretación según las diversas 
confluencias de ideas estéticas , protagonistas y realizadores principales. Y entre los cuales 
habría que incluir hoy en día, naturalmente, a Lehrman, último, por ahora, en lanzarse al 
“río que no cesa de fluir” 1 
  
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
1 E incluso, dentro de su modestia, este trabajo, que se lanzó con demasiada alegría al “río especulativo siempre 
fluyente” de esta película, y, posiblemente, haya acabado ahogándose en él  (como muchos otros, dicho sea en su 
descargo). 
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E1: EL POLIFACÉTICO OBJETO DE ESTUDIO 
 

 E1.1.- Introducción a la obra Múltiple 
 

En este trabajo hablamos continuamente del Ballet Mécanique, pero ¿qué es exactamente 
el Ballet?. Y esta "duda histórica" absolutamente sorprendente y casi absurda si fuera 
cualquier otra obra artística, nos asalta de repente y nos lleva a uno de los primeros focos 
de confusión con respecto a este  asunto. En principio, como estamos viendo, puede 
tratarse de varias obras totalmente diferenciadas  entre sí: 
 

1) una obra y estructura puramente visual (película muda, también denominada 
Images móbiles) 

 
2) una obra y estructura puramente musical (pieza de concierto, también conocida 

como Ballet pour instruments mécaniques et percussion) 
 
3) una obra audiovisual, concebida pero no realizada, que utiliza todo o partes de los 

elementos anteriores como materiales y que, en este caso, siempre se nombra 
obligatoriamente, como Ballet Mécanique, a secas. 

 
El  cómo se ha llegado a esta desconcertante situación o a una “obra” tan particular está 
muy relacionado, precisamente, con algunas de las dudas “históricas” y confusiones que la 
rodean, por ejemplo, de quién fue la idea inicial, y en qué consistía. 
 

En este trabajo, en el que nos centramos, sobre todo, en la idea y obra audiovisual, a 
la película se le denominará, habitualmente, estructura visual; y a la obra musical de 
Antheil, estructura sonora. 
 

Históricamente la mayor parte de las veces se refieren los comentarios a la obra 
visual de Léger, que fué pronto convertida en objeto de estudio que entró por derecho 
propio en los anales de la técnica cinematográfica. Durante mucho tiempo, ha sido 
analizada, comentada y elogiada como mera película muda (si bien con alguna anotación 
marginal sobre la idea original no realizada) y, como tal, ya tiene un sitio en la historia del 
cine, sin necesidad de ninguna otra añadidura. 
 

Por otro lado, la obra de Antheil, quitándo sus escándalos iniciales, a partir del 
"desastre" de Nueva York prácticamente desaparece del mapa, convirtiendose en poco 
menos que un mito. Sin embargo, desde la versión de 1952 realizada por Antheil, la obra 
musical comienza a ser tenida cada vez más en cuenta, lo que culmina con el proyecto 
americano y la aparición de las versiones originales en los años 90 que, 
independientemente de su coordinación o no con las imágenes, han revalorizado la obra 
musical en un grado superlativo (y con bastante merecimiento).  

También la obra de Antheil se vale por sí misma, sin necesidad ninguna de las 
imágenes del film: sus grabaciones en CD, y cada vez más reposiciones en conciertos lo 
demuestran. 
 

Y con respecto a la original idea audiovisual (el proyecto absolutamente genial y 
pionero que nos interesa) sólo ha comenzado a intentarse, con seriedad, también a partir 
de esa época (1989), en la que se ha recuperado la estructura original de la música, ya que 
la "revisión" sonora de la obra (realizada por Antheil en 1952-53) la convertían, a ojos de 
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los especialistas, en una obra sonora muy diferente y, por tanto, muy poco apta para su 
sincronización y coordinación. 1 

 
 Es entonces (si olvidamos los intentos “perdidos” de los propios autores, algunos 
intentos tempranos de tocar en directo la versión del 52 junto a las imágenes tradicionales, 
y los primeros “experimentos” espontáneos) desde los 90, donde tenemos las primeras 
obras que, bajo ese nombre, engloban una forma audiovisual con pretensiones de 
representar la idea original. Obras que, en principio, no deberían coincidir en su oferta 
artística exactamente ni con la película muda ni con la obra musical y deberían ser obras 
multimedia, como dicha idea original, y con su propia propuesta específica (si, a partir de 
cierto momento, decidieron trabajar de forma independiente, es normal que ninguna de 
las estructuras finales, ni la visual ni la sonora, correspondan "exactamente" con lo que 
deberían haber sido si se hubieran mantenido coordinados). 2 
 

Ahora bien, cuando se trata de intentarlo, la realidad es que todos los intentos de 
materialización se han basado en modificar la música, y casi ninguno la imagen.  

 
En cualquier caso, no  existe, real y objetivamente, un "obra artística" denominada 

Ballet Mécanique, sino tres ideas artísticas absolutamente diferentes, y con su propia 
historia y problemática: una idea visual, una idea musical y otra idea (superpuesta a las 
anteriores) audiovisual.  

 
Y hablamos de "ideas" porque si la llevamos al plano de la "obras terminadas", cada 

una de estas ideas podemos encontrarla, a su vez, en diferentes "materializaciones " o 
"versiones", y también cada una con sus características especiales. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
                                                 

1  A pesar de todo, se han realizado algunos montajes por productores independientes (especialmente con la 
versión musical de Gruber), que han dado, por momentos, muy buenos resultados. E independientemente, han circulado 
muchas versiones con otras músicas diferente, compuestas ex profeso para experimentar con las imágenes. 
 
 2 Para ello nos remitimos al concepto de audiovisión de Chion: ".. la percepción de un medio sobre el otro los 
trasforma mutuamente: “no se ‘ve’ lo mismo cuando se oye; no se ‘oye’ lo mismo cuando se ve” . Su relación ya no es 
sumativa sino que su simbiosis nos genera una nueva experiencia autónoma, inconcebible aislando los dos lenguajes 
(como la ecuación del montaje cinematográfico 1+1=3)". 
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  E1.2.- Las versiones de las imágenes 
 

Ésta es, quizás, una de las dudas más nuevas (no es "histórica") y desconcertantes 
que han surgido en los últimos tiempos con respecto a esta película (y provocadas, en gran 
medida, por las nuevas investigaciones). De hecho, siempre se había pensado que lo 
verdaderamente claro en todo este asunto era la estructura visual de Léger, cuyo "montaje" 
había sido elogiado por Eisenstein como una obra maestra y que se exhibía desde hace 
mucho tiempo en el Museo de Arte Moderno, de Nueva York, en su formato original, de 
película muda, así como últimamente en la sala de los pintores cubistas de la Art Gallery de 
Ontario, en Canadá. 
 

Su historia parecía clara.Todos los estudios sobre el ritmo, la imagen, y los motivos 
que enmarcaban dicha obra maestra (realizados por grandes expertos ) eran nítidos y bien 
sustentados, era una obra maestra por encima de cualquier sospecha...hasta que apareció 
una nueva copia (en casa de Kiesler, su primer proyector-manager), mucho más limpia y 
conservada que la de Canadá que indica que, no solamente muchas escenas originales 
tenían una duración y un ritmo más largo o corto que la exhibida hasta ahora; o que se 
juega con el color en la película (algunas imágenes son tintadas en el original), o que la 
velocidad y tempo original son algo dudosos, lo que no pasaría de ser algo comprensible, 
sino que la propia estructura de las imágenes y escenas tiene grandes alteraciones y 
cambios entre ellas, hasta el punto de estar totalmente distorsionadas en su montaje (por 
ejemplo, el loop de la escalera, absolutamente famoso, y que es repetido dos veces en la 
versión histórica; es repetido 3 veces en la versión recién aparecida, y, además , en sitios 
diferentes, y con diversas escenas entre ellas). Si lo miramos en profundidad, el montaje de 
la segunda parte del film es totalmente, diferente entre las dos versiones (documentación 
en el anexo): no solamente se eliminan muchas escenas, sino que desde el minuto 9 todo el 
montaje es radicalmente diferente, y con varios puntos de ruptura. Las estructuras 
resultantes son muy diferentes, tan diferentes que, en cualquier otra película, serían 
cambios inaceptables (empezando porque la copia tradicional de Nueva York dura poco 
más de 12 minutos, y la de Kiesler, 16). 
 

Ahora bien, desde 2001 se está exhibiendo esta hipotética versión original visual tan 
diferente de la estructura tradicional y "paradigmática" sin que, en ningún momento, se 
haya podido establecer fehacientemente cuál de las dos era la estructura visual proyectada 
en las exhibiciones  de los primeros tiempos y que fué elogiada por los especialistas como 
Eisenstein. Por otro lado, los propios técnicos no han hecho ninguna valoración (como si 
no hubiera habido unas diferencias tan enormes entre las versiones) cuando se está 
presentando en todos los centros museísticos importantes del mundo como parte del 
montaje de Unseen Cinema ( y divulgando masivamente a todos los interesados 
particulares). 
 

Así pues, ni siquiera la "película muda" Ballet Mécanique tiene ya hoy un significado 
preciso: en este momento, se puede referir a cualquiera de las dos versiones en activo que 
tomamos como verdaderas referencias (la copia tradicionalmente exhibida en Nueva York 
y Canadá; y la nueva de Kiesler: una de 12 y la otra de 16 minutos, aprox.), muy diferentes 
entre sí en varias cosas pero, especialmente, en el montaje (curiosamente, su parámetro 
más alabado y estudiado). 
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Y todo eso, por no hablar de las numerosas “copias no documentadas” que siempre, 
desde mediados de los años 40, han circulado de manera habitual. 1 

  
En este trabajo, para no complicar más la cuestión, concederemos que hay muchas 

posibilidades de que la copia “Kiesler” sea la copia original exhibida en la premiere 
(opinión general de Mekas, el experto de Archive Films y uno de los máximos especialistas 
en la materia), así que es razonable que se haya convertido para ellos, automáticamente, en 
la "verdadera copia original de Léger". 
 
Sin embargo, haremos dos anotaciones: 
 

1) Por lo que se puede saber, la única copia no montada por Léger de la película 
(posiblemente realizada por Murpy y que llegó y comenzó a exhibirse en EEUU con 
él) desapareció de la escena relativamente pronto (según el hijo del propio Murphy): 
se reconocía porque introducía en un par de puntos de la película escenas con el  
"vientre preñado" de su mujer, Katherin (lo que equivalía a escenas de "desnudos", 
según el público de aquella época), así como otras escenas particularmente 
provocadoras, seguramente ideas de Ray. Posiblemente sea una de las primeras 
versiones de la obra ( y con bastantes cambios) 

 
2) Así pues, cualquier otro montaje de circulación "oficial" parece que apunta a Léger 

como autor o responsable. Teniendo en cuenta que el film exhibido 
tradicionalmente es una copia que Léger entregó personalmente al Museo de las 
Artes de Nueva York, en 1935, y con motivo de una conferencia-retrospectiva de su 
obra, tenemos que concluir que esta copia, la tradicional, también proviene de Léger 
(quizás en otro momento).  

Y no es la única prueba: no deja de ser interesante ver 
que, en una copia de la versión tradicional, editada en 
“Cine de Avant-Garde”, se desliza, en un momento 
dado, un crédito muy curioso: el que especifica que el 
film que se está proyectando es, efectivamente, la copia 
que el propio Léger depositó en la Cinémathèque 
Francaise algo más tarde; y es también cercana a la 
versión tradicional, no a la de Kiesler. 
 

 
E igualmente, en alguna que otra fuente contemporánea, se citan algunos montajes 

diferentes del propio Léger 2;  
 
También habría que tener en cuenta que la premiere no fué la única ocasión en que 

Kiesler exhibió una copia de Léger, teniendo alguna otra ocasión posterior. Pudiera ocurrir 
que esta copia viniera, en realidad, de esa última ocasión y hubiera sufrido algunos 
cambios para entonces. 

 

                                                 
1 Dicen, a este respecto, los comentaristas: “De la misma manera que muchas otras películas tempranas, hay 

varias versiones del Ballet Mécanique circulando, cada una de las cuales afirmar ser la "auténtica" más o menos, con 
escenas en un orden diferente o incluso  faltantes completamente”. [1] 
 

2 Por ejemplo, de la reciente biografía de Gerald Murphy, de Amanda Vaill, se puede obtener unas citas y 
comentarios que : "... implican que una segunda versión de la  película "Ballet Mecanique" fue hecha algún vez durante 
la primavera de 1927, no en el estudio de Murphy, sino en otra dirección dada como rue Froidevaux". 
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A pesar de todo, aceptamos como muy posible que la copia Kiesler sea la que se 
exhibiera  en la premiere de Viena, pero no que es "la copia de Léger", porque "copias de 
Léger", lo son casi todas. Es muy posible que Léger, por los motivos que sea, haya variado 
el montaje en algunas de sus entregas, es decir, haya proporcionado, él mismo, "versiones" 
diferentes.  
Lo que parecería indicar que para Léger, la película no se realizó de una vez, sino que fué 
cambiándola, imperceptiblemente, con el tiempo. Era más una idea (todavía buscando la 
perfección en la realización), que una obra definitiva. 

 
Todavía, al final de su vida, sabemos que Léger la seguía teniendo en su cabeza y 
pretendía volver sobre la idea. Quiso realizar una nueva versión, y la preparó, en gran 
parte. Ya tenía hasta nombre: Ballet de colores (Ballet des coleurs) 

 
   E1.3.- Las versiones musicales 
 
Antheil escribió 3 versiones del Ballet: la primera, de 1924, se presentó en 2 formas: 

una partitura para 4 grupos de pianolas sincronizadas, con partes para algunos 
instrumentos añadidos posteriormente con lápices de colores;  y una partitura mayor que 
añade partes completas para 2 pianos “humanos”, percusión, campanas eléctricas, una 
sirena y los sonidos de hélices de aeroplano. “Ninguna de estas versiones habían sido oídas en 
su orquestación original hasta 1999”. [2] 
 
La segunda versión, escrita en 1926, contiene una única pianola, y reemplaza las otras por 
un cierto número de pianos de cola (el número exacto no está especificado, pero debe ser 
múltiplo de 2).  "Después de su interpretación en el Carnegie Hall, en 1927, esta versión 
sólo se escuchó ya en 1989". [3] 
 
Se sabe también que, en ese mismo 1927, Antheil organizó la primera parte del ballet para 
el modelo de pianola "Welte - Mignon". Estos rollos de pianola fueron ejecutados el 16 de 
julio de 1927 en el "Deutsche Kammermusik de Baden-Baden, de 1927". 
Desafortunadamente, estos rollos de piano se han perdido.  
 

Existe también una versión “perdida”: el único intento de Antheil conocido de 
ajustar exactamente el material, para una sola pianola, en 1935, en una coordinación 
audiovisual a cargo de él mismo. Dicen las crónicas: “se han perdido todos los datos 
relativos al suceso”. Fué, posiblemente,una versión especial de la partitura de 1926 
presentada por Léger y Antheil, en Nueva York.  
Esta vez, en propio Antheil le llama la "correcta": "... Pero esta vez apropiadamente, en la 
versión correcta, y tuvo mucho éxito ...". [4].  
 Y que, curiosamente, siendo la más cercana a la idea, y producto de muchos años de 
esfuerzo, se pierde en las sombras (no quedan datos ni referencias claras). 
 
 Luego vienen muchos años "oscuros", de práctica desaparición del material; y lo que 
sucede después es que, en vez de concluir el ajuste de la "versión correcta", lo que hace es 
un nuevo arreglo, de tipo sinfónico (1952), y que supuestamente la aleja, ya 
definitivamente, de la idea original. 
 

Así pues, la versión final de concierto de esta obra fue escrita mucho más tarde, en 
1952, cuando ya Antheil estaba establecido en Hollywood. Aunque él decía que era un 
arreglo menor del original, la pieza de 1952 es, de hecho, una pieza muy diferente: varios 
instrumentos de percusión han sido añadidos, el número de propulsores, xilófonos y 
campanas, reducido. La sirena, eliminada, al igual que las pianolas. Su instrumentación 

http://en.wikipedia.org/wiki/Baden-Baden
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queda en: cuatro pianos, cuatro xilófonos, dos campanas eléctricas, dos hélices, timbales, 
glockenspiel, y más percusión. 

Formalmente, es mucho más corta y cerrada, usando mucho del material original, 
pero ordenándolo de una forma muy diferente. Suprime también gran parte de de 
compases extremadamente irregulares. Aunque sigue siendo muy difícil, es mucho más 
accesible y cómoda que las versiones tempranas. Esta versión de 1952 fue y es ejecutada 
todavía relativamente a menudo; y varias grabaciones están disponibles de esta versión. A 
título personal, recomendamos la de Gruber, con mucho, la más conseguida 
 

Ahora bien, si contamos también la última adaptación de Lehrman robotizada (para 
la exposición Dadá), divulgada en los videos de promoción, y con una adaptación general 
de la música  a 10 minutos y múltiples cambios en sus estructuras, entonces tenemos una 
absolutamente nueva versión sonora de Le Ballet Mécanique, otra más. 
 
Como repaso final: 
 

Si comprobamos las estructuras formales veremos que las dos primeras versiones: 
la de 1924 y la de 1926 son esencialmente iguales en lo musical, solo que sustituyendo las 
16 pianolas sincronizadas del año 24 por pianos y ejecutantes humanos en el año 26. Es 
decir, que es la misma música. 

Hay que decir que la versión del año 26 se grabó antes, ya en 1989, por Maurice 
Peress con unos resultados más que satisfactorios. 

La versión “perdida” del año 35, y la revisión sinfónica del año 52 sí son ya cambios 
muy apreciables en lo estructural, aunque, desgraciadamente, hayamos perdido los datos 
técnicos de la primera (una pérdida irreparable).  

Sin embargo, no estamos de acuerdo en que la versión del 52 sea totalmente 
incoherente al espíritu original como para no poder utilizarla en la coordinación; sobre 
todo, despues de escuchar la versión de Gruber. De hecho, es posible que algunos 
fragmentos de esta versión estén más cercanos a la “intención original” del audiovisual, 
que los mismos fragmentos en estado puro (del año 24-26). 

 
De cualquier modo, aceptamos que la versión de Lehrman responde a lo que 

llamaríamos la “intención original” musical de Antheil, en la que se incluía el “engendro 
tecnológico” de las pianolas, y todos los dispositivos ruidosos que pudo. Realizó la versión 
del 26 cuando tuvo que renunciar a las pianolas. Y el mérito de esa realización nunca antes 
efectuada no se lo quita a Lehrman nadie. 

Sin embargo, sí parece conveniente comentar que para obtener su logro ha tenido 
que bajar la velocidad propuesta por Antheil de 160-150 npm, a 100 npm; lo que cambia 
total y dramáticamente una oferta sonora. Y que oída sola quizás suena agresiva y 
penetrante; pero si la comparamos con las versiones de Peress o incluso Gruber, la 
parafernalia de pianolas de Lehrman resulta algo triste, monótona, confusa y pesada. 

 
 

  E1.4.- Los intentos audiovisuales 
 

Una de las curiosidades en torno a esta película y la importancia e interés que 
despierta en el mundo artístico, es que muchos de los intentos de recuperación de la idea 
inicial han sido trabajos “espontáneos” y experimentales, que se ponían (y ponen) en 
circulación sin dar datos claros ni de su realizador ni de sus planteamientos. Son “ideas” al 
aire.Y algunas de estas “coordinaciones” eran francamente buenas (de hecho, varias de 
ellas parecen “más ajustadas” que la de Lehrman). En este momento, por ejemplo, están 
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bajo observación, sin contar la versión Unseen-Lehrman, otras cinco versiones diferentes 
del audiovisual, todas sin datos claros sobre su realización o procedencia.  

En ellas nos guiamos, para orientarnos sobre su fecha de realización, por la versión 
musical utilizada de base (por ejemplo, no pueden ser nunca anteriores a dichas 
grabaciones) o la estructura visual (todas las que utilizan la estructura Kiesler, por 
ejemplo, son posteriores a 2002, momento en que comienza a ser público dicho material) 
y, en ciertos casos, por información explícita sobre algunos de los participantes (por 
ejemplo, en una de ellas, la música es una mezcla Antheil, versión Lehrman, y música 
propia de la orquesta Gelstat; en otra, se utiliza la música de Gruber, versión 1952, etc.). El 
caso es que son identificables (entre otras cosas, parten de copias con diferentes detalles: 
por ejemplo, una tiene los créditos de la productora Synchrociné; otra tiene un plano 
informativo sobre el depósito legal de la obra, que no tiene ninguna otra versión, etc.) 
 
 Así que podemos comenzar como lo hacen los comentaristas del tema “Sin hacer referencia 
a las copias indocumentadas y variadas que siempre han circulado por el mundo” y 
refiriendonos únicamente a los intentos ya profesionales y en profundidad buscando la 
“idea inicial”, utilizando la versión original de la música de Antheil (bien del 24 o del 26), 
tenemos, como mínimo, tres audiovisuales absolutamente diferentes: 
 
1) el primero de los intentos, que utiliza planos de presentación de los créditos de 
Synchrocine,  fue realizado, como mínimo, a principio de los 90 con la música de Maurice 
Peress grabada en 1989. Versión orquestal, de solo una pianola y múltiples pianos. La 
estructura visual es la “tradicional”, análoga a la copia que siempre se ha exhibido en 
Toronto. De esta misma orientación, tenemos también: 
 
2) una copia de Avant-garde cinema, con las mismas imágenes tradicionales, pero con una 
manipulación de la versión de 1926, aunque no es la de Peress. Algo posterior a la anterior, 
por tanto, aunque muy similar 
 
3) el intento moderno, de Unseen Cinema, realizado en 2001 por Lehrman con la 
grabación Lowell, y la estructura visual de la copia encontrada por Kiesler. 
 
Solo con estas tres referencias ya tenemos tres estructuras musicales diferentes (ya que en 
todos los casos han tenido que manipular la música original para encajarla), y otras dos 
visuales también diferentes.  

[Determinar hasta qué punto son diferentes ha sido, precisamente, uno de los 
objetivos del análisis que hemos efectuado al respecto ( comparativa de estructuras 
sonoras),  que compara, sobre todo las copias 1 y 3, que son las más significativas en sus 
cualidades; y del que concluimos y lo resumimos en lo siguiente: en que existen grandes 
alteraciones entre ambos audiovisuales, 
 

1) tanto de música (partiendo de la versión del 24 uno, y el otro de la del 26, con 
sonoridades y efectos absolutamente diferentes, así como el tipo de manipulación realizada 
a la música para encajarla en la duración de las imágenes, ya que el primero actúa sobre los 
rollos primitivos de pianola, eliminando bloques completos; y Lehrman, por el contrario, 
actúa preferentemente sobre compases determinados, a partir de su sistema de trabajo 
MIDI);  

2) como de las propias imágenes (siendo una base la de la estructura tradicional y 
otra la Kiesler, que ya hemos visto que difieren en multitud de elementos);  

variando globalmente en la confluencia de motivos, secuencias y montaje final, y en 
la correlación entre los determinados fragmentos de música con otros determinados 
fragmentos de imágenes; de manera tan notoria y patente, que se pueden considerar 
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versiones radicalmente diversas; tanto que, repitiendo lo referido con respecto a la obra 
visual, en cualquier otro proyecto artístico cualquiera se denominarían, con mucha mayor 
propiedad, “obras” diferentes, más que versiones…] 
 

Por otro lado, ya hemos comentado la irrupción inopinada del audiovisual-
documental, realizado como montaje multimedia para la exposición sobre el arte Dadá en 
2006. Y que para este montaje, Lehrman realizó “una nueva versión del Ballet”, mucho 
más corta (10 minutos), en la que introdujo bastantes cambios; y también que, 
visualmente, el espectaculo se “presenta a sí mismo”: los instrumentos, de forma 
autónoma,  tocando con una precisión maquinal y brutal. 

Esta pieza “robótica” es ya de un protagonismo absoluto. En ningún caso necesita de 
ninguna otra imagen añadida externa que lo único que conseguiría sería perturbar la 
contemplación del evento (que llega a ser hipnótica): este documental es otra obra 
audiovisual, absolutamente fenomenal por sí misma (en vez de los objetos manufacturados 
de Leger como “primer plano”, las teclas de los pianos), y ahora sí (por fin, y posiblemente 
por primera y única vez) sincronizada a la perfección, titulada también Ballet Mécanique. 

 
 Pero en esta obra, a la que dejaremos aparte de aquí en adelante, los verdaderos 

protagonistas son Antheil (que, bajo la excusa de actualizarla, pierde parte de su idea 
original) y, sobre todo, Lehrman, el laboratorio LEMUR, que fabricó los robots, y, en 
última instancia, el Museo de Arte Moderno. 

Y es este otro Ballet (disponible en este momento en la red, por ejemplo, en la 
propia dirección antheil.org) quien, poco a poco, de forma inopinada y sorprendente, como 
todo en esta obra, va usurpando, en el conocimiento del público en general, al anterior (o 
anteriores). 
 

 
Ahora bien, sobre la desaparición de esta partitura me gustaría plantear una 

segunda reflexión colateral, sin ánimo probatorio esta vez : es muy extraño asunto (otro 
más en este tema) la desaparición de la música que más cercana estuvo de la verdadera 
idea original (y que había costado tanto obtener). Sobre todo, porque se han conservado la 
mayoría de los documentos y partituras de Antheil con relativa facilidad. Y no hay casos 
notorios de extravíos. 

 
Proponemos que se debería estudiar con más profundidad si la "desaparición" de la 

partitura de 1935  no fué por pérdida, sino por otro de los motivos relativamente habituales 
de desaparición de una partitura: su transformación en otra. Simplemente, se convirtió, en 
la mente del autor, en otra obra que la sustituía y mejoraba (y se rompe, en algunos casos, 
la partitura original como mero "esquema"). Y en este caso, todos los datos apuntan a la 
despreciada versión de 1952 como receptora de los materiales y la idea. Por varios motivos: 

1) el tiempo total coincide 
2) no necesita despliegue especial de instrumentación: es aséptica 
3) está compuesta de fragmentos más regulares y controlables 
4) elimina de  raíz las secciones "geniales" pero incoordinables y extrañas 

 
...y, sobre todo, está después de la versión desaparecida, y ha asumido ese nombre (y esa 
idea). Quizás no era tan mala, después de todo (hay que decir que, oficialmente, ha sido 
despreciada como base de la banda sonora, ya que se considera una mala reducción de la 
idea original, con una pérdida de fuerza que la hacen inviable como proyecto "original").  
 Y quizás convenga estudiarla de nuevo como posible fuente de material musical en 
el caso de que se pretendiera, de verdad, reconstruir la "idea original". 
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  ESTUDIOS TÉCNICOS 
 

 E1.5.- Comparativa de las estructuras visuales implicadas 
 

 En este análisis previo se resume una comparativa entre el film tradicionalmente 
exhibido Nueva York, y últimamente en Vancouver (una copia algo más larga en duración), 
y el nuevo material aportado por Kiesler. Se llega a la conclusión, tras una fragmentación 
minuciosa, que, aparte ciertas discontinuidades lógicas de velocidad y longitud de ciertos 
planos, durante la primera parte del film (los primeros 9 minutos), las estructuras son 
bastante análogas. Sorprendentemente, a partir de dicho momento ocurren tantos y tan 
grandes cambios entre una y otra que bien podríamos hablar, casi de películas o, como 
mínimo, versiones absolutamente distintas. Se analizan cuantos y donde son esos cambios.  
 
 Es curioso comprobar que en la copia de Toronto (supuestamente reducida y 
cortada de la original) existe una secuencia que no ocurre en la copia Kiesler, lo que induce 
a pensar en una hipotética “toma original” (sin montar) en la que ocurrieran todos los 
planos de Kiesler más los extras de NY-Canadá (un tablero con la palabra VOZ, en 
anagramas móviles, por ejemplo), como mínimo. 
 
 
OBJETIVOS: 
 
Estudiar la correlación, y obtener las diferencias existentes (tanto en material utilizado 
como en la ordenación y el montaje de dicho material) entre las versiones "tradicional" y la 
"moderna"(Kiesler) de la estructura visual de Léger.  
 
METODOLOGÍA: 
 

Se han convertido ambas grabaciones disponibles (la versión de Synchrocine de 
mediados de los 90, con las imágenes "históricas" depositadas en Nueva York-Ontario; y la 
de Unseen Cinema, con el material original de Kiesler, utilizada en el segundo intento, más 
reciente, de Lehrman) en un secuenciador y editor de video de última  generación (Adobe 
Premiére Pro), con capacidad para "deconstruir" los fragmentos en fotogramas aislados. 
 

Se han estudiado, medido y comparado las imágenes y fragmentos existentes, muy 
lentamente, entre ellas mismas  y en relación con el tempo general.  
 

 
 
El estudio se implementa en la hoja de análisis siguiente, donde se anotan y sitúan las 
características prefijadas (localización de fragmentos determinados, su duración, su 
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situación exacta en la estructura global,etc.) de los fragmentos analizados. Un fragmento 
del final de dicha hoja de análisis se presenta como ejemplo. 
 

 
 
Los lugares señalados con X , representan puntos de ruptura (mayor o menor) entre las 
estructuras relacionadas. 
 
RESULTADOS: 
 

1) hasta el minuto 8, aproximadamente, hay una correlación lógica, si obviamos la 
"desaparición" de 2 planos cortos (el sombrero de  e.7 , en 00:42:00; y el émbolo 4 
de e.79, en 08:14:00)  y leves alargamientos, reducciones o cambios de tempo de 
algunos de los fragmentos, todo ello normal hablando de una copia con mucha 
"historia" a sus espaldas. 

2) Desde el minuto 8:24, hasta el 9:32, comienzan a ocurrir cambios más importantes: 
en ese tiempo, mientras la estructura de Kiesler proyecta 2 veces el famoso Loop de 
la escalera, la versión antigua lo hace 3 veces (introduciendo el émbolo 
"desaparecido" de e.79). 

3) en 9:35 ocurre una ruptura brutal: prácticamente desaparece la correlación entre 
estructuras, y los fragmentos comienzan a estar situados en lugares muy diferentes: 

a) 9:35: eliminación de una sección completa: de [e.84 a e. 113] 
b) 11:13: nueva quiebra de la estructura, apareciendo ahora la primera parte de los 

fragmentos desaparecidos [e.84-e.86] 
c) Antes, en 11:04, se enlaza el final de la sección [e.136-137] con la ruptura al e.84 por 

medio de un tablero con la palabra VOZ (aprox. 3 segundos). Este plano no ocurre 
en la versión Kiesler. 

d) en el 11:30, de la e.86 se salta a la secuencia e.89-e.92. 
e) 12:28.- nuevo salto dentro de la sección escamoteada: del e.92 al e.102, 

directamente. Esta parte que comienza, análoga a la [e.102-e.109] sigue las 
secuencias correctas, pero ofrece todos los planos ampliados en duración con 
respecto a Kiesler. 

f) a partir del 13:44,  comienzan a aparecer las partes y planos desaparecidos, pero un 
orden cada vez más aleatorio, cuando no directamente contrario: 
-entrada de e.87-88. Ruptura 
-e.75.Ruptura. 
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       g)  -En 14:11, comienza la serie e.112-e.111-e.110, serie de secuencias invertidas                       
absolutamente de la original, donde acaba el film, en 15:10. 

(dado que en la versión tradicional, este final del plano e.110, de una mujer en un 
jardín, muy lento, contrastaba con los golpes enérgicos finales de la música de 
Antheil, se acoplaron, en el audiovisual de Sychrocine, 4 segundos de créditos 
finales , muy movidos, que concluían de una manera suficientemente satisfactoria la 
relación audiovisual). 
 

CONCLUSIONES: 
 
Practicamente desde el minuto 9 (casi la mitad de la pieza) tenemos dos estructuras muy 
diferentes, tanto en su secuenciación como en su montaje. 
También los ritmos internos, la consecución y direccionalidad de tempos y puntos 
culminantes varía notoriamente. 
 
Ahora bien, podríamos decir que si en una obra se varía los tempos , la direccionalidad, las 
secuencias y los puntos culminantes, casi estaríamos delante de obras diferentes... 
 
 Muy interesante el plano del tablero que aparece en 11:04. Podría servir para 
demostrar que, aunque el material de Kiesler es el original (que después ha sido reducido y 
manipulado de varias maneras, en las diversas copias que circulan por el mundo, y entre 
ellas, supuestamente,  la copia tradicional del museo canadiense, base del audiovisual 
tradicional), la aparición de ese plano determinado, y algunas de sus variantes (y que no 
aparece en Kiesler) indica un posible original, aún anterior, en el que, junto al material de 
Kiesler, estuviera incluido, también, este plano, como mínimo (aparte las declaraciones 
sobre muchas otras imágenes totalmente perdidas). 
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E1.6.- Comparativa de las estructuras sonoras implicadas 
 

 En este análisis previo se resume una comparativa entre todas las versiones 
conocidas de la obra musical (y aptas para utilizarse como base sonora); entre otras, las 
mejores grabaciones e interpretaciones de cada una: 

- la Versión “original”, de 1924, con las 16 pianolas, de Lehrman/Lowell Ensemble 
- la Versión adaptada, de 1926, con una sola pianola, de Maurice Peress 
- la versión de 1952, de Gruber 
- la versión de 1952, de Diemecke 
- la versión “acortada” para el audiovisual de 2001, de Lehrman 
- la versión “acortada” para el audiovisual de 1992, de Peress 
- el montaje “remix” para la performance del Museo de Arts, de NY, de Lehrman 

 
En este estudio previo se analiza las diferencias (en cantidad y calidad) entre las 
adaptaciones de ambas interpretaciones de la versión original, de 1924-26 (la de Peress y la 
de Lehrman) para demostrar que ambas han manipulado y suprimido grandes trozos de 
música, y cada una de una manera diferente, con lo que la música ofrecida también lo es.  
 
Lo que lleva a concluir que la supuesta adaptación casi automática del original sonoro al 
audiovisual era una especulación sin demasiado fundamento. 
 
También sirve para escoger la versión e interpretación de Gruber de la versión de 1952, en 
vez de la Diemecke, aunque ambas son muy correctas y, en ciertos momentos, muy 
parecidas. La de Gruber ofrece mejor calidad y, sobre todo, una tensión algo más contínua 
en los ritmos (la de Diemecke es algo más fluctuante y expresiva), lo que facilita la labor. 
También la de Gruber parece algo más ajustada, en su tempo general, al tempo global de la 
estructura de Léger. 
 
OBJETIVOS: 
 
 Con este análisis se pretende deslindar dos problemáticas muy relacionadas, pero 
independientes en esencia: la realización correcta de la obra musical original del Ballet, y 
su inmediata correlación como la "banda sonora definitiva" del audiovisual Ballet 
Mécanique1. 
 
 Y para demostrarlo, se intentará poner en relación "todas las estructuras sonoras" 
que han sido utilizadas como soporte del film, y compararlas entre ellas: especialmente las 
dos versiones "diferentes" de la propia obra original (con pianolas y sin ellas) 
 
 La intención sería, entonces, contrastar las opiniones externas con nuestros propios 
resultados: obtener la versión sonora más ajustada a la estructura visual (según el modo de 

                                                 
1 Que se haya conseguido lo primero (que no se discute) en absoluto significa lo segundo. 
Conseguir lo segundo significaría que, de alguna manera, y sin necesidad de manipular en exceso la música de Antheil, 
la coordinación música-imagen parecería "encajar como un guante" (eso es la "sincronización"). Pero eso no ocurre así. 
Por mucho que nos vendan la película (nunca mejor dicho), en muchas ocasiones su "sincronización" es aún peor que 
en versiones anteriores (dice Lehrman: "los comentarios de todos los críticos con respecto a su sincronización fueron 
"fantástica").  
 Otra cosa es que la música sea tan hipnótica, llamativa e irregular, que parezca que va "bien con todo", sea lo 
que sea. Pero que, en definitiva, no confluye en ningún "punto de ajuste" básico con las imágenes, requisito mínimo 
para considerar una estructura "sincronizada", se comprueba de forma práctica en este estudio previo. En ninguna de las 
versiones de la obra musical estudiada. 
 Y con respecto a la versión final, lo reconoce el propio Lehrman en sus escritos (que no hay ajustes perfectos) , 
aunque dice que el cambio correspondiente suele ocurrir “pronto, habitualmente, en un segundo o dos, máximo”[5]. 
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ver que se adopte, naturalmente), y localizar las diferencias y similitudes entre todas las 
versiones existentes. 
 
METODOLOGÍA: 
 
Se han convertido todas las grabaciones disponibles a un formato estándar (ya que algunas 
de ellas, muy raras de conseguir, se han obtenido en formatos  algo incómodos de trabajar 
como .ogg o .flac). 
Se han situado todas en un editor y secuenciador de ondas de última generación (Sonar 4), 
y se han colocado bajo la estructura de las imágenes visuales de Léger. 
Se han estudiado y comparado, una por una y lentamente, entre ellas mismas  y con las 
imágenes del clip. 
 

 
 
El estudio se implementa en las hoja de análisis nº2, donde se anotan y sitúan las diversas 
secciones (localización de fragmentos determinados, su duración, su situación exacta en la 
estructura global,etc.) de los fragmentos analizados. Se presentan ambos esquemas (el 
basado en el audio tradicional, de Maurice Peress, y la "versión original", moderna, de 
Lehrman (con dirección de Lowell). 
 

1) localización  de los fragmentos protagonistas en las versiones completas 
2) estudio de las reducciones efectuadas por cotejo del material existente 

 
 
RESULTADOS: 
En el caso de la versión tradicional, Peress, que trabaja a partir de los 3 rollos pertinentes 
de pianolas necesarios, a partir del minuto 2:41, suprime todo el resto del primer rollo, que 
engancha con el segundo rollo completo y con la primera sección del rollo 3. Cuando, 
dentro del rollo 3, va a comenzar la "coda rupturista", lo elimina. 
 
En el caso de la versión de Lowell-Lehrman las manipulaciones son mucho más notorias 
(supresión de compases en 1:28, 8:50, 12:29. 13:23 y 17:47, a veces de compases sueltos, 
otras de grupos de compases y dos de ellas de varios minutos completos suprimidos. 
Elimina todo el final, excepto el último minuto casi completo, que acopla a la ruptura de 
17:47 
 
Como conclusión final, se puede asegurar que, en ninguno de los dos casos en estudio (ni 
en ninguno de los otros intentos observados) se respeta la partitura original, alterándola 
gravemente, bien en unos lugares, bien en otros, según el tipo de solución parcial que 
hayan adoptado los realizadores. 
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E2.-  ANÁLISIS FORMAL Y RÍTMICO DEL  
      BALLET MÉCANIQUE 

 
En este segundo estudio, en primer lugar, se ha intentado reproducir, en la medida 

de lo posible, los experimentos y el proceso llevado a cabo por Lehrman en la realización 
del audiovisual presentado, recreando la sofisticada maquinaria utilizada por Lehrman con 
dispositivos y programas profesionales, pero asequibles. 

Casi igual de difícil ha sido obtener el asesoramiento técnico y documental que él ha 
tenido: se ha solucionado acudiendo, sólo, a lo que está disponible y a sus propias 
declaraciones.  

 
Así pues, se inicia con una breve exposición del estudio crítico previo de la 

realización de Lehrman, en primer lugar. 
 
Y algo más adelante, se expone un estudio técnico específico , que busca aportar 

datos y registros técnicos y fiables, que ofrezcan un nuevo punto de vista a la hora de 
valorar ciertos sucesos en torno a esta obra. 

 
E2.1.- Las herramientas utilizadas 
 
Dado que se ha utilizado el sistema MIDI para el “secuenciador gigante” (un 

dispositivo informático capaz de manejar múltiples ondas de audio o partituras midi), se 
ha podido reproducir, con bastante aproximación, a partir de secuenciadores profesionales 
asequibles, con algunas pequeñas mejoras añadidas; al igual que su edición de video, 
puede ser fragmentada y editada en un editor también asequible, siempre que sea 
profesional: en este trabajo se ha utilizado, para el primer asunto, el secuenciador 
SONARv4, ayudado por PROTOOLS y SOUNDFORGE, para ediciones particulares, o 
captura de tiempos y hits. Para vídeo se ha utilizado el Pinnacle Studio 9 para un primer 
filtrado, y Adobe Premiere 1.5, para la fragmentación menuda. Los resultados de uno y otro 
programa se han volcado al editor de partituras SIBELIUS, que proporciona el esquema 
gráfico de ritmos y velocidades, y que en su versión 4, permite señalar hits de un video en 
un lugar en la partitura, que se establece en “códigos de tiempo”. 
 

Con respecto al segundo tema (su asesoramiento y documentación exhaustiva), se 
ha utilizado una amplia bibliografía disponible (a través de compras en EEUU), que, 
complementadas con las notas que se refieren a cartas y epístolas (no publicadas), pero 
que se asumen como fiables dada la verosimilitud de sus investigadores, complementan la 
información histórico-teórica suficiente para enmarcar el problema (que es, más bien, de 
tipo técnico y particular). 
 

Con respecto a su materialización tecnológica, por ejemplo, lo único que hemos 
podido hacer, en realidad, aparte de analizar musicalmente y estéticamente la obra 
resultante, es una serie de comprobaciones de la técnica empleada ya que, 
afortunadamente, han divulgado extensamente (cosa que es de agradecer) el desarrollo de 
sus trabajos: se ha pasado la música a secuenciadores MIDI (como lo ha hecho él), y se han 
planteado problemas parecidos a los que se le plantearon a él, tal y como lo  ha explicado 
en sus trabajos. Todo lo que ha dado tiempo a contrastar es muy  correcto o está dentro de 
lo razonable. El Ballet Mécanique musical que ellos han investigado, estudiado, realizado e 
interpretado, es, técnicamente, casi inobjetable. E igualmente lo es su performance, en 
directo.  
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 E2.2.- Primera impresión sobre la realización Lehrman 
 
No se va a entrar en valoraciones delicadas sobre muchas de las decisiones menores 

que se adoptaron porque están dentro de las opciones razonables que hay que tomar (por 
ejemplo, la velocidad de la imagen se utiliza a 20 fps, cuando la original pudo ser, muy 
bien, algo diferente; o cuando interpreta la música a 100 negras por minuto, que es un 
ritmo adecuado a los intérpretes humanos que participan, a pesar que la partitura pone a 
150 negras, que es absolutamente imposible en ese caso; o cuando sustituye algunos 
intrumentos “humanos” por más pistas electrónicas de la cuenta, etc.).  

 
Lo que se va a comentar directamente es el problema, con  mucho, más importante: 

no hay “sincronía” real entre las estructuras. No hay cuadratura. Algo falla.  
 
Es decir, si solo se observa la “coincidencia general”, y dado que ambas estructuras 

se mueven con un ritmo casi ostinato y similar, se puede sacar la conclusión de que “van 
bastante bien”: son bastante similares, estilísticamente. Y como los cambios son contínuos, 
este efecto provoca la sensación de un “flujo permanente” que sonoriza las imágenes sin 
demasiados problemas. Así se suelen contemplar y percibir habitualmente. Sin embargo, 
cuando se habla de Antheil y la palabra sincronización nos referimos a otra cosa: un ajuste 
y coordinación perfectos, en la más  exacta expresión de la palabra. Y eso no ocurre. Ni por 
asomo. De hecho, parece que en ciertos momentos coordina peor que otras versiones 
anteriores. 

 
Así pues, se comenzará por el estudio del "defecto" percibido. 
 
Y se repasará al final del estudio aquellas características estilísticas comunes que se 

han ido detectando en ambas estructuras, y que hacían difícil, en un primer momento, 
apreciar el problema. 

 
 

 E2.3.- El estudio de la "materia prima". 
 
Se ha propuesto en la Metodología del trabajo la conveniencia de utilizar el material 

disponible como simple "materia prima", para intentar la verdadera solución, y que 
precisamente así eran conceptuados por sus autores. La única manera de salir del embrollo 
en que el mero estudio de textos y declaraciones nos tiene paralizados. 

 
Así pues, como simple materia prima:  
 [número, velocidad,duración: como dice Léger que la realizó]  
 [2-3-4-5-6-7-8-9-8-7-6-5-4-3, como dice Antheil que fué su forma] 
ha sido sometida a análisis en  nuestro estudio, en el que se agrupan diversos 

acercamientos y pruebas previas. 
 
Unas con las que ya contamos son las realizadas en el estudio anterior (E1), y que, 

uniéndolas a los resultados actuales podemos aglutinar en: 
 
1) tanto el audiovisual Synchrociné - Peress, de principios de los 90, , como el audiovisual 
de Unseen con Lehrman y la grabación Lowell, las dos versiones analizadas, han 
modificado profundamente la estructura musical original para poder ajustarse algo mejor 
con la película (con sus respectivas películas, mejor dicho). Han eliminado grandes 
fragmentos de música, y han alterado otros. 
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 En el caso de la realización de Synchrociné-versión de Peress, se ha eliminado la 
mayor parte del rollo 3, excepto el fragmento final; y gran parte del rollo 2, en bloque. En 
Lehrman-Unseen, las eliminaciones han sido más selectivas (incluyendo algunas micro-
modificaciones dentro de los compases para volverlos regulares), pero igualmente grandes 
(sobre algo más de 1/3 de la duración total de la música). En ninguno de los dos casos se 
obtiene el ajuste adecuado aunque, curiosamente, coincide más el ritmo o pulso común en 
la primera de las versiones mencionadas. 
 
2) parte del problema de la percepción chocante proviene de la propia estructura visual, 
que incide en parámetros tan musicales que la concordancia con la estructura sonora es, o 
absolutamente perfecta, o desconcertante. En mucho mayor grado que con otro tipo 
cualquiera de imágenes o narrativa visual, en que estas imperfecciones se notarían mucho 
menos, o no lo harían. Esta “interferencia” entre ambas obras, como si ambas si se 
estuviesen disputando exactamente el mismo espacio perceptivo (como si fueran dos 
músicas diferentes sonando a la vez) hace que valoremos la obra de Léger (entre otras 
muchas cosas) como un producto destacado de la técnica de construcción experimental de 
“sinfonía visual”, en la que se incide, contínuamente, en parámetros más cercanos a los 
musicales, que a los pictóricos, a la hora de diseñar las estructuras. 
 

Ahora bien,  es un principio muy importante de sincronización musical que : dada 
dos estructuras musicales (o casi musicales), los ritmos deben ser absolutamente 
coincidentes en sus puntos de ajuste y cambio (hits) para no ser perturbadores entre sí (o 
bien ritmos del mismo pulso exacto, o por coincidencia de múltiplos, al doble, al triple, 
cuádruple, etc...),1  
 
3) Ninguna de las versiones (antiguas y modernas) ofrece esta posibilidad: no existe 
coincidencia de estructuras fáciles de coordinar (ni en sus divisiones o múltiplos). En uno 
de los análisis comparamos los “grupos de ritmos internos” por fragmentos y escenas 
determinadas y no conseguimos obtener más allá de una relación muy esporádica entre 
uno o dos fragmentos consecutivos. En ningún caso ocurre una buena sincronía de base 
rítmica más allá de 15/20 segundos seguidos y aún estos pocos casos, habría que “afinarlos 
un poco”. Por otro lado, el carácter de ritmos irregulares contínuos de la versión primera 
de Antheil obliga, o bien a suprimir dichos compases de amalgama de forma casi radical; o 
a modificar el tiempo de las imágenes para que fluyan a un pulso tan entrecortado. 
  
 Otra de las características de la música de Antheil (sus propios desplazamientos y 
superposiciones rítmicas, muy acusados en algunos momentos de su obra), lo vuelven 
especialmente dificultoso para cualquier relación determinada con otra estructura externa. 
 
4) Un punto especialmente complejo sometido a estudio ha sido la situación de ciertos 
aparatos mecánicos que "suenan" en la música y ocurren también (aunque en otros 
lugares) en las imágenes: es muy probable que, en un primer momento, hubieran podido 
plantearse sonido e imagen sincronizadas (ya que era una de las novedades tecnológicas 
llamativas del aparato que se utilizaría, como se verá en E4). Hoy en día, es imposible 
situar una de esas coincidencias sin desajustar excesivamente los fragmentos anterior y 
posterior de cualquiera de las dos estructuras implicadas (la visual y la sonora). 
 

La realidad es que se ha encontrado una descoordinación de estructuras rítmicas y 
temporales prácticamente insalvables.  

 
                                                 

1 y esto es algo que saben muy bien los DJs cuando montan una música sobre otra, poco a poco. 
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Para obtener la "intención original" de sincronía exacta y mecánica, no solo habría 
que suprimir gran parte del material (como se ha hecho hasta ahora), es que habría que 
modificarlo en sus aspectos más fundamentales. O bien, la música, o bien  (también es 
posible) las imágenes, o ambas.  
 

Lo que sí parece evidente (para este estudio) , tras las conclusiones provisionales de 
los análisis es que, por el momento, y a partir de las ideas y materiales originales, sean 
cuales sean los originales, dichos componentes son casi incoordinables. Por los menos en 
la forma de aproximación que s conocen hasta hoy, es decir, “intento de sincronizar la 
estructura visual original X con la estructura sonora original Y…”. Sean las estructuras 
visuales que sean (tradicional o de Kiesler) y la estructura sonora que sea (con pianolas, sin 
pianolas o la versión de 1952). Ni siquiera si se introduce la posibilidad de una “pequeña 
manipulación” en la música (cosa que se ha hecho siempre, aunque se disimule), se 
consiguen ajustar tales “estructuras originales”… 

 
Por otro, lado, como resultado del estudio see encuentran datos que avalan las 

siguientes ideas: 
 
1) el Ballet parece, y cumple todos los requisitos, para ser una obra maestra del 

género de la "sinfonía visual",  lo que, precisamente, es motivo de dificultad especial a la 
hora de sincronizarlo con música que no esté muy exactamente coordinada y conectada. 

 
2) existe, a pesar de todo, una cierta unidad estilística entre estructuras, 

compartiendo muchos planteamientos estéticos y formales en un estilo común muy 
particular. 

 
Hay elementos artísticos comunes en ambas estructuras (procedimientos, recursos y 

lenguajes) 
Hay elementos motívicos compartidos (artefactos que aparecen en la imagen, y su 

sonido respectivo en algún lugar de la obra musical, por ejemplo) 
 

 
Se exponen a continuación un resumen de los análisis y estudios previos realizados, sobre 
diversos parámetros del material. 
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E2.4.- Análisis de la estructura visual de la copia Kiesler 
 
 E2.4.1- Primer análisis: fragmentación de la estructura 
 

En un primer acercamiento directo al material elegido se efectúan las primeras 
categorizaciones obligatorias: 
 
1) Fragmentación de la estructura en secuencias independientes: Análisis de los diversos 
planos. Seccionamiento. Medición. Localización. Denominación (con un nombre fácil de 
recordar) 
 2) Localización de ritmos internos: en este caso, se trata de conocer su rítmica interna a 
base de métrica puramente musical. La metodología empleada es la repercusión directa: se 
ha realizado una grabación en código MIDI, a tiempo real, de coincidencia de hits o puntos 
de ajuste sincrónicos con las imágenes (en un secuenciador SONAR de última generación). 
Una vez pasado el track MIDI sincronizado a partitura musical, tenemos los ritmos 
internos de las estructuras visuales correspondientes en lenguaje musical (negras, 
corcheas, etc.)  
3) Análisis musical formal y, posteriormente, estructural: basándonos precisamente en las 
premisas de analogía detalladas anteriormente, se realiza el análisis musical puro en dos 
formas: una primera aproximación formal a los elementos y sus primeras microestructuras 
formales; y otro final, más estructuralista, que agrupe jerarquicamente los elementos 
detectados. 
 

E2.4.2- El planteamiento de la proyección cromática 
 
Se propone como positiva, entre otras posibilidades de codificación gráfica, una 
"proyección cromática" ya que permitiría el estudio más cómodo de diversas variables: 
 - la direccionalidad de los movimientos y ritmos 
 -los posibles contrastes de ritmos 
 -los puntos culminantes 
 
 Dado que, en realidad, se analiza la obra visual de Léger desde el punto de vista 
musical (las técnicas analíticas y formales son todas musicales, que es el campo de la 
especialidad del autor), no se tienen dudas en la primera búsqueda obligada: cuando se 
trata de música, es el ritmo o pulso interno de cada fragmento el que hace agruparse los 
"momentos", en unidades temporales de carácter orgánico. 
 Se ve así que, en este caso especial, objetos y motivos absolutamente inconexos 
entre sí, como el bamboleo de una bola de navidad y un desfile militar, quedan 
inmediatamente fijados en un "fondo común" por un ritmo interno prácticamente igual y 
mantenido, convirtiendo, a su vez, dicha combinación en una "unidad o fragmento 
específico" visual. Lo que en música se conocería por "el tema X", subdividido en sus 
diversos "motivos" (objetos o imágenes, en este caso) componentes: a, b, etc.. 
 
 Por otro lado, objetos que pudieran tener una relación mucho más cercana y directa 
(dos "batidoras" de un tipo parecido, por ejemplo ) pasan a formar parte de unidades o 
fragmentos independientes si, entre una y otra, ocurre un cambio de ritmo "contrastante" 
(por ejemplo, la primera está estática, y la segunda emprende un "baile frenético"). 
Lo que puede demostrar que, en esta obra, la característica esencial icónica de las 
imágenes es mucho menos importantes para su justificación y función en la obra que "el 
ritmo general en el que están inmersa". 
 Es, por tanto, la localización de ritmos internos y su agrupamiento por fragmentos 
la puede llevar a conocer si en el collage de Léger, se utilizan la agrupación y ruptura de 
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conexiones buscando el "contraste y choque" típico del cubismo supuesto habitualmente a 
Léger; o bien se busca la coordinación y superposición suave de dos objetos aparentemente 
incoherentes (pero solo en apariencia) en una proyección común. 
 
OBJETIVOS: 
 
Tratándose de una estructura que se sustenta en módulos, hasta cierto punto 
independientes, y que se yuxtaponen o contrastan, a modo de partes o elementos, se ha de 
comenzar por su delimitación, siquiera aproximada, para saber donde situarnos en la 
búsqueda 
 
METODOLOGÍA: 
 
 1) Se parte de la base de que se trata de una filmación realizada con una suerte de 
“pensamiento musical”, con tiempo y ritmo como verdadera idea conductora, y con formas 
abstractas (en este caso, visuales) como material, absolutamente análogas al proceso 
musical. 
Dichas imágenes proponen un ritmo determinado, y un ritmo presupone cierta “música” o, 
como mínimo, ciertos parámetros claramente musicales, que deben ser coordinados de 
alguna manera con el soporte sonoro (también rítmico-temporal) de dicha estructura. 
 
2) se utilizará, pues, un acercamiento visual claramente musical:  
 1) por la búsqueda del pulso y los módulos básicos (análogos a compases) 
 2) por la determinación de Motivos 

3) por ciertas “premisas” utilizadas, de composición artística musical, como la que 
dice que "un elemento más pequeño que el módulo operativo vigente en ese momento se 
asimila y combina con el siguiente elemento hasta completarlo". 
 
Una vez preparado el material, se realizan las siguientes entradas: 

A) Se localizan los diversos fragmentos susceptibles de ser comprendidos como 
unidades básicas de composición (defragmentación).  

B) Se miden . Se nombran 
C) y se sitúan en el esquema general preparado como plantilla con anterioridad 

(hoja de análisis). 
 

 RESULTADO DE LA "DE-CONSTRUCCIÓN" POR ESCENAS (FILM KIESLER): 
 
Como conclusión y resultado de este estudio, se busca del otorgar nombres a los 
fragmentos (aunque sea con cierto carácter arbitrario) con el único fin de facilitar, 
posteriormente, su búsqueda y cálculo. Ejemplo sección: 
 

 
 
  NOTA: Algunas escenas con el mismo motivo icónico se han dividido si una de las 
partes era estática, y la otra (u otras) móviles o con efectos dinámicos. 
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  E2.4.3- Segundo análisis : reducción a un esquema gráfico 
 
 En este análisis se utilizan, en dos pasos, los datos sobre velocidades internas de 
fragmentos y su posible categorización y estructuración para diseñar un esquema en el que 
cada bloque formal (motivo 1, motivo 2,etc.) se encuentre definido por un gráfico claro que 
sitúe, cada motivo, en una esencia rítmica determinada, en una escala que vaya desde el 
estatismo, hasta el ritmo caótico y descontrolado. 
 
Finalmente, en este último proceso analítico, se utilizan los datos de la esquematización 
anterior para otorgar una analogía cromática a cada bloque, según su esencia o pulso 
rítmico, y de acuerdo a una leyenda de colores, según velocidades determinada. Esta 
analogía es muy precisa y nítida a la hora de observar similitudes estructurales, a la vez que 
nos indica fácilmente vectores como la “direccionalidad” de la rítmica;  el contraste y 
choque de ritmos o los puntos culminantes de las estructuras; y será el esquema utilizado, 
por esta parte visual, en la comparativa final. 
 
 
OBJETIVOS: 
 

1) en un primer momento, 
 

obtener anotaciones sobre "el ritmo de cambio" interno de cada fragmento visual, a la vez 
que unas indicaciones de su movimiento, direccionalidad y fluctuaciones. El estudio se 
implementa en las hoja de análisis nº 4, donde se anotan, con una clave aproximativa, 
cromática, el ritmo y tempo descubierto en los fragmentos analizados. 
 
    

2) en un segundo momento, 
 

 realizar el mismo análisis, sin solución de continuidad, con la música propuesta original. 
Se trataría de correlacionar las estructuras rítmicas y temporales visual y musical en base a 
una "rejilla común", para obtener algunos datos sobre su posible relación, ajuste o 
desconexión esencial. 
 
METODOLOGÍA: 
 
 A partir de los resultados del primer análisis, y la fragmentación consecuente en 
fragmentos individualizados 
 

A) se estudia el ritmo interno de cambio de cada fragmento, y se le adjudica 
determinados colores a esa velocidad para obtener una "visión cromática" de los 
cambios de ritmos y tempos utilizados. 

 
 La metodología se apoya en las posibilidades MIDI, grabando impulsos simultáneos 
al ritmo de los tiempos musicales de las imágenes por "pulsación directa de respuesta". 
Se utiliza un secuenciador video-audio (Sonar), que permite la coordinación de un 
video con grabaciones directas MIDI. 
 
 Su ejecución proporciona un track MIDI que se convierte fácilmente en un registro 
musical (por notas  y figuras musicales) del ritmo interno de cambio del fragmento. Es 
decir, que estudiaremos la subdivisión rítmica interna de cada fragmento (siempre con 
carácter aproximado). A cada "cantidad de tiempos fuertes por segundo" de los 
fragmentos, le corresponderá un color diferente. 
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Se utiliza, a título experimental, la siguiente leyenda cromática: 
 
marrón: imágenes estáticas 
azul: cadencia lenta 
verde: cadencia media 
amarillo: cadencia alegre 
naranja: ritmos acelerados 
rojos: ritmos frenéticos 
morado: ritmo descontrolado 
 
B) se realizará el mismo trabajo con la música de Antheil coordinada. 
 
C) Por medio de los "contrastes cromáticos" es posible hacerse una idea rápida de qué 
relación existe entre los puntos culminantes y las diversos módulos particulares de la obra 
sonora y la visual. Su correlación o su grado de contraste, llegado el caso. 
 
El esquema final, en el que se comparan ambas estructuras desde su ritmo intrínseco, se 
presenta bajo el título de: 
DECONSTRUCCIÓN POR FRAGMENTOS / RITMOS 
 
 
RESULTADOS: 
 
DECONSTRUCCIÓN POR FRAGMENTOS VISUALES (fragmento) 
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 E2.5.- Análisis de la obra musical de Antheil 
 
 E2.5.1- Primer análisis: fragmentación de la estructura 
 

En el primer análisis directo del material elegido se efectúan las primeras categorizaciones 
obligatorias: 
 
1) División de la estructura sonora en fragmentos musicales  independientes: 
Seccionamiento. Medición. Localización.Anotación de los parámetros musicales utilizados 
como referencia preferente en cada fragmento.  
 
2) Denominación: tímbrica y rítmica (con un “dibujo de figuración” que haga el fragmento 
más fácil de recordar). 
 
 3) Localización de ritmos internos: en este caso, se trata de conocer su rítmica interna . La 
metodología empleada es la misma, esencialmente, a la utilizada con la estructura visual, la 
repercusión directa: se ha realizado una grabación en código MIDI, a tiempo real, de 
coincidencia de hits o puntos de ajuste sincrónicos con los puntos fuertes de la música, en 
la grabación de audio elegida. Una vez pasado el track MIDI a partitura musical, tenemos 
los ritmos internos en lenguaje musical (negras, corcheas, etc.) 
  
4) Análisis musical formal y, posteriormente, estructural: En este caso, la aplicación de los 
análisis musicales no presenta ningun inconveniente: se aplican directamente, buscando 
su estructuración global. 
  
 
OBJETIVOS: 
 
 En este estudio y análisis que se presenta, en cambio, se pretende analizar la versión 
de la obra de 1952, y sintetizar sus logros y cambios con respecto a la versión original que 
nos presenta Lehrman, bajo la sospecha que pudiera albergar algunas de las 
modificaciones que efectuó el propio Antheil para la realización del único intento conocido 
por su parte de sincronización real, en 1935, y cuyos datos han desaparecido 
absolutamente de la historia. 
Una de las dificultades es que dicha versión no es "un arreglo menor" sino como bien dicen 
todos los expertos "una nueva obra, basada, en parte, en la anterior". Esto significa que 
aparecen muchos nuevos materiales (que hay que detectar), y se eliminan originales (que 
también). E intentar saber el porqué y qué grado de importancia tiene su aparición o 
eliminación en la estructura y objetivo de la obra. 
 
METODOLOGÍA: 
 
Se utilizará para el estudio la grabación Gruber, que reúne todos los requisitos de tiempo y 
aire para considerarse "análoga" a los ritmos del film. 
 

1) fragmentación de la pieza de Gruber en elementos independientes (que se puedan 
poner en correlación con elementos análogos en la versión original) 
Localización, denominación, duración y situación. 

 
2) análisis tímbrico, armónico, estructural y rítmico de cada fragmento 
 
3) categorización de fragmentos en "temáticos" y "secundarios" o "transicionales" 
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4) Análisis global y final de la pieza 
 

5) Comparativa con la obra original  
 

El esquema previo, en el que hace la categorización filtrada, se presenta bajo el título de: 
DECONSTRUCCIÓN POR FRAGMENTOS SONOROS 
 
Ejemplo zona de fragmentación  
 

 
 
RESULTADOS: 
 
La defragmentación y establecimiento de motivos y temas, en base a su ulterior estudio 
pormenorizado. 
 
   
 
 
  E2.5.2- Segundo análisis : reducción a un esquema gráfico 
 
En este análisis se utilizan los datos sobre velocidades internas de los fragmentos y su 
posible categorización y estructuración para diseñar un esquema en el que cada bloque 
formal (motivo 1, motivo 2, etc.) se encuentre definido por un gráfico claro que sitúe, cada 
motivo, en una esencia rítmica determinada, en una escala que vaya desde el estatismo , 
hasta el ritmo caótico y descontrolado. Es exactamente el mismo aplicado a la estructura 
visual en ese nivel, solo que sin necesidad de ninguna adaptación o analogía. 
 
Al igual que en el proceso visual, se utilizan los datos de la esquematización anterior para 
otorgar una analogía cromática a cada fragmento sonoro, según su esencia o pulso rítmico, 
y de acuerdo a la leyenda de colores ya utilizada para las imágenes, según velocidades 
determinada. Esta analogía, naturalmente, será el esquema utilizado, por esta parte 
sonora, en la comparativa final. 
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  E2.5.3.- Características del estilo musical de Antheil 
 

 La música de Antheil es difícil de apreciar ya que se aparta, en líneas generales, de 
las características y lenguaje habitual de la música (por lo menos de la clásica, hasta hace 
muy poco tiempo, en que ha entrado en su campo de acción la música electrónica y la 
música popular tecnificada).  
 
 Para comprobar hasta qué punto dicho estilo rechaza las convenciones habituales y 
hay que enfocarlo de otra manera, se realizó un estudio previo en el que, se procedió al 
análisis del ballet, en sus fragmentos constituyentes, intentando obtener las apreciaciones 
directas con respecto a la tímbrica, armonía, ritmo y estructura, terminando cada 
búsqueda con una evaluación sobre el fragmento estudiado: su catalogación musical en 
base a su importancia estructural (tema principal, tema secundario, transición, puente, 
coda, etc..). 
 
La primera lectura de los datos ofrecían : 
 1) una visión muy unificadora (con respecto a la técnica utilizada de collage y la tímbrica 
usada en cada fragmento;  
2) pero, también, una visión muy diversa de la “estructura subyacente” percibida en sus 
partes constituyentes y contrastantes lo que, en cierta manera, prueba su resistencia a ser 
comprendida en los canones habituales de la estructura musical. 
 
 Ese collage, de un tipo muy personal, pasa a ser casi minimalismo, y en ese 
minimalismo, resulta muy difícil saber si uno de los fragmentos tiene más importancia 
estructural, o menos, que otros. De hecho, la forma de otorgar protagonismo a un tema 
“principal”, no es por su capacidad de evolución y desarrollo, sino por repetición pura y 
simple. Repeticiones que, en algunos casos, pueden entrar en el terreno de lo que 
denominaríamos “obstinato hipnótico” (en el centro de su versión completa podemos tener 
una figura reiterada continuamente durante varios minutos, hasta convertirse en obsesiva 
y molesta). Por decirlo de alguna manera, algunas zonas de la música de Antheil (los loops 
eternos, los silencios inmensos) trasciende su época para enmarcarse, mucho mejor, en los 
experimentos perceptivos de John Cage o los espaciales de Varése.  
 
 Esta técnica de los bucles y repeticiones, muy alabada en la estructura visual de 
Léger como novedad y genialidad artística, es verdad que nunca antes se había llevado a 
cabo (por lo menos, de forma tan marcada como en el film de Léger, y eso es algo que se le 
reconoce). Sin embargo, hay que decir que dicho procedimiento artístico “era característico 
de la música de Antheil”, ya desde varios años antes. Era una de sus “señas de identidad”. Y 
no es extraño pensar que Léger, que ya conocía la música de Antheil, al pensar en hacer 
una obra común, resolviera, con esos bucles, la coordinación de sus imágenes con el estilo 
musical propio de Antheil y, en concreto, de su Mechanisms, su obra musical 
inmediatamente anterior al Ballet. 
 

En cualquier caso, su instrumentación, tremendamente novedosa, incluso para el 
oído actual, y llevando el “ruidismo” crudo del futurismo de Russolo a una simbiosis entre 
sonidos percusivos y “ruidos controlables”, dentro de la instrumentación convencional, 
ofrece un puente de enorme mérito que enlaza a los futuristas con los avances de Varése y 
Roldán en el uso de la percusión como material tímbrico independiente y, para el mundo 
de la música, ya es un logro muy remarcable. 
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   E2.5.4.- Antheil y la supuesta música dadá 
 
Uno de los datos sobre el estilo de Antheil que más pueden interesar en este trabajo 

es su relación con un supuesto estilo dadaísta de hacer música. 
Su estilo es un estilo difícil de definir, pero que se puede intentar con términos como 

postmoderno, con rasgos neoclásico y de nacionalismo americano, proto-minimalista, 
tecno-maquinista; neorromántico "abstracto" y sobre todo, futurista. Pero no dadá. 

Sin embargo, tampoco es Antheil verdaderamente futurista, ya que los ruidos y los 
paisajes sonoros eran consustanciales al lenguaje futurista (la base de la performance, de la 
escritura, de las formas): todo dependía, absolutamente, de los sonidos de los 
Intonarumori. En Antheil es diferente: vemos muchos instrumentos mecánicos, pero 
entran y salen de las partituras con demasiada facilidad 1(si acaso, una mezcla, como en su 
sonata Airplane). Si se puede prescindir de ellos en ciertos casos, o añadirlos de pronto en 
otros, entonces es que no eran consustanciales.  

 
Antheil utiliza en muchas ocasiones los ruidos futuristas como timbre espectacular, 

adorno o efecto añadido: su verdadera música es otra, y no depende de dichos efectos. 
 
Si atendemos, para guiarnos, por su forma de vida (subvencionado y mantenido por 

una mecenas burguesa, la Sra. Curtis, a la que solicita dinero continuamente y a la que, por 
cierto, no dedica ningún agradecimiento o recuerdo agradecido en su diario) difícilmente 
puede asumir los planteamientos de dicho grupo . Por otro lado, solo hace falta leer su 
diario en su integridad (y repasar cuales son sus pensamientos y actitudes básicas) para 
comprobar su ausencia total de compromiso con ninguna corriente determinada, ni 
siquiera futurista. Antheil es independiente y particular. Su única relación firme durante 
un tiempo es la filosofía-tendencia "Ezra Pound", de difícil clasificación, pero que le pone 
en enemistad con todo el ambiente artístico (Pound escribe un libro en el que dice poco 
menos que Antheil es el Mesías de la nueva música y todos los demás, deben poco menos 
que adorarle: los resultados en el entorno artístico fueron demoledores, y le retiraron la 
palabra o poco menos). Antheil dijo más tarde sobre esto algo así como que "la amistad de 
Pound le hizo más daño que cualquier acción de sus adversarios" (aprox.)  
 
 En cualquier caso, con respecto a la adjudicación del calificativo a su música de 
dadá, hay que decir también que en música la palabra dadá no corresponde a ningún estilo 
determinado. Así pues, muy difícilmente puede calificarse de dadaísta la música de Antheil 
pretendiendo tener significado estilístico. Ni nadie calificó la música de Antheil de dadaísta 
antes o después de esta obra.2 

 
Por otro lado, se ha calificado la música de Antheil como "agresiva":  
  
hay que decir que "agresiva" es, quizás, la interpretación de la obra por Lehrman, 

con unas sonoridades muy peligrosas y descontroladas; pero que otras interpretaciones , 
quizás más correctas, no lo son (y aquí recomendaremos la de Peress de 1989, que es 

                                                 
 1 En el propio Ballet mécanique vemos, primero, una partitura solo de pianolas sincronizadas, a las que después 
se le van añadiendo (a lápiz de colores, como dice Lehrman) diversos ruidos mecánicos; pero que terminan 
desapareciendo en muchas de las adaptaciones posteriores (que se basa en la ejecución de una sola pianola)  de forma 
tan brusca como entraron en la partitura la primera vez. 
 2 El único autor musical que, por su compromiso personal, se hace adjudicatario de tal calificativo es Satie, 
como hemos dicho, pero, en música, tal estilo se denomina "modernismo" (los efectos puros dadaístas están, mejor, en 
los propios nombres, poesías y comentarios escritos en la partitura: es decir, en la literatura y filosofía anexa). Por otro 
lado, la obra de Satie es, evidentemente, muy diferente a la de Antheil: sugerente, simple, divertida, libre, 
despreocupada....nada de la exigencia de perfección y complejidad técnico-artística que exige el estilo de Antheil. 
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absolutamente nítida, frenética, compleja, rápida, tensa...pero no agresiva: de hecho tiene 
momentos deliciosos).  

 
Lo único agresivo de verdad en esta obra es la arriesgada aparición de la sirena 

industrial (que tuvo gran parte de culpa, además, en el desastre de Nueva York, porque se 
les descontroló; y era descomunal, la del edificio de los bomberos exactamente). Pero esa 
sirena no era consustancial a la verdadera obra (como muchos otros elementos). Y basta 
con eliminarla (cosa que hizo finalmente en algunas versiones), o utilizar una pequeña y de 
volumen adecuado, para tener un simple "fondo" o efecto momentáneo, que no es  
trascendente para la obra en absoluto.  

 
Otra cosa es que el estilo de Antheil como pianísta fuera considerado"agresivo" por 

los comentaristas de la época (para un  intérprete clásico de Chopin, que fue como llegó a 
París). Su famoso estilo "salvaje" (del nombre de su sonata "Sauvage") era duro y certero, 
casi violento, pero absolutamente preciso. Era maquinal. Esa era su fama en París y lo que 
destacaba de él Erik Satie. Hoy en día, diríamos que Antheil busca y destaca de la 
sonoridad del piano su aspecto de instrumento de percusión, que intenta resaltar de forma 
notoria. E igualmente, hoy en día, a los instrumentos de percusión y sus sonoridades ya no 
se le consideran "agresivos" y efectistas, cosa que, en aquella época, todavía ocurría con 
relativa frecuencia (hasta 1936 no tenemos la primera obra para instrumentos de 
percusión en solitario, por ejemplo).  

 
Puestos a hablar en general, se puede ser agresivo y brutal en cualquier estilo 

(incluso en música clásica), si la interpretación es exagerada e inadecuada. Eso no tiene 
nada que ver con el dadaísmo (en todo caso, con el futurismo, que, como estilo, ha sido el 
más extremo en ese caso, hasta la llegada de la música rock: pero ya hemos dicho que 
proponemos que Antheil no es futurista, aunque lo parezca). En realidad es un 
neoclasicismo maquillado de futurismo. Él mismo lo reconoce en ciertas páginas de su 
diario: "Yo soy un clasicista de corazón...y el Ballet es una obra romántica, aunque rompe 
barreras y moldes y nos conduce más allá". 
 
 

 E2.6.- Comparativa final entre estructuras 
 
 Finalmente, sobre una plantilla temporal, se despliegan ambas estructuras, en su 
códigos cromáticos. Según sus medidas y proporciones, se hace una comprobación directa 
de grupos rítmicos y tamaño de fragmentos. Se comparan. 
 
 Más adelante, en unos análisis posteriores con mero carácter aproximativo, se 
aprovecha que la confluencia de colores en series definidas determinan agrupaciones 
cromáticas por “direccionalidad” (según series contínuas ascendentes, cada vez más 
rápidas; o descendentes, cada vez más lenta) o contraste (choques entre colores no 
continuos); y también puede determinar periodos de no-movimiento, o puntos climáticos, 
por ritmos; para establecer una comparativa o "prospección" sobre posibles "zonas" de 
confluencia, aunque hayan terminado en otros lugares de la estructura. 

 
 
 
 
 
 
 



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 110 - 

 
  E2.7.-Problemas detectados 
 

 Si retrotraemos una frase que se propuso anteriormente de forma concisa, veremos 
que ya hablaba de los problemas para la sincronía entre las dos estructuras de una forma 
muy especial: "...parte del problema de la percepción chocante proviene de la propia estructura 
visual, que incide en parámetros tan musicales que la concordancia con la estructura sonora es, o 
absolutamente perfecta, o desconcertante....Esta “interferencia” entre ambas obras, como si 
ambas si se estuviesen disputando exactamente el mismo espacio perceptivo (como si fueran dos 
músicas diferentes sonando a la vez)..." 
 
 Parece que es ahora es cuando corresponde desarrollarla, y se hace en este sentido: 
  
 el Ballet, por su construcción interna, ha terminado pareciendo una magnífica obra 
del género de la Sinfonía visual, y que crea "su propia música" con notoria realidad.  
 Precisamente por realizar tan bien el modelo de una obra de este tipo (y llevarlo tan 
lejos), dicha película crea problemas especiales en su sincronización. 
 
 

E2.8.- El Ballet Mécanique y el género de la Sinfonía visual 
 

 Se expone ahora que en este estudio se han presentado indicios que permiten 
categorizarla como un obra maestra del género  de la sínfonía visual, independizándola y 
diferenciándola de sus orígenes dadaístas alemanes y llevándola, en un solo movimiento, a 
una de las cumbres del género (y donde sus iniciales promotores no llegaron hasta mucho 
después). Simplemente, ha utilizado sus premisas formales y estructurales (construcción 
musical: número, ritmo, velocidad,etc.), y las ha llevado lo más lejos posible. 
 

En ese género, los artistas, de origen preferentemente pictórico, se plantean una 
pintura en movimiento con espíritu musical, más que propiamente narrativo 1 
 
 En esta problemática de conexión perfecta entre imagen y música, para algunos de estos 
autores, no importaba que no existiera aún el cine sonoro, o quizás precisamente por eso:  
"... En este caso estos filmes no necesitaban el acompañamiento musical, eran en sí mismos 
música visual. "[6]  Eran los partidarios de no ofrecer ninguna música externa que no fuera 
otra que la que irradiaba de las propias imágenes. 

 
Se dice, por ejemplo de la obra final de Fischinguer: “Con Fischinger la música fue más 

visual que nunca, las formas más audibles que ninguna vez. Hasta el extremo en que no podemos 
hallar el punto de separación entre la una y la otra. Es como si ambas, música e imagen, se 
encontraran en la misma "longitud de onda"… Por lo tanto, ya no podemos seguir hablando de 
un dispositivo "audio- visual". Ambas series, la visual y la sonora se entremezclan e 
indiferencian…”  [7] 

 
 Algo muy parecido parece ser el planteamiento inicial del Ballet, aunque 

antes (y sin haber conseguido finalmente el apetecido resultado audiovisual planteado). En 
cualquier caso, las imágenes están preparadas para eso: son una sinfonía visual, un Ballet 
visual (su propio nombre lo indica). Y como tales imágenes mudas, una obra excepcional. 

                                                 
1  "... chocan con el tiempo cinematográfico... y para resolver este dilema recurren a un lenguaje no mimético 

que utiliza el tiempo, y ese es la música. Pero no ... como ilustración sonora de las imágenes, sino para crear una 
conexión estructural con su lenguaje. De esta forma recogen formas transdisciplinares comunes a los dos: el ritmo, la 
armonía…, como otras propias del lenguaje musical: sinfonía, fuga, preludio, ballet, etc. .. "[8] 
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 Pero, aparte la impresión directa, los motivos de la afirmación que se ha hecho son 
variados y hasta cierto punto, objetivos: 
 
1) porque dicha película ha respondido perfectamente a los análisis que se le han 
efectuado, de todo tipo, y sin problemas: pero los análisis han sido todos musicales (ritmo, 
duración, velocidad, motivos,etc.). Una obra que responde a la perfección a las 
herramientas analíticas musicales, o es música, o está hecha como si lo fuera. Y, en ese 
caso, tenemos el modelo del género anteriormente citado. 
 
2) porque algunos de los procedimientos detectados podríamos señalarlos como, 
directamente, musicales. 1   
 
3) porque hay muchas opiniones externas en ese mismo sentido, ya que la pertenencia del 
Ballet Mécanique al género de la sinfonía visual está generalmente asumida, aunque nunca 
demostrada. Muchos de los comentaristas la incluyen directamente y quien no, lo hace 
tangencialmente 2 
 
 e incluso las propias declaraciones de Léger parecen indicarlo así 3 
  
 
4) porque eso explicaría, por lo menos en parte, la dificultad de la sincronización final,  
 
 Es decir, si realmente esta película está diseñada siguiendo las directrices del género 
de la sinfonía visual, esto complica mucho una sincronización musical de este tipo, puesto 
que este tipo de películas tienen una personalidad rítmica tan marcada que, por así decirlo, 
"ya suenan solas" (estaban diseñadas para provocar ese mismo efecto),  y con cualquier 
otro acompañamiento pueden dar lugar a "interferencias" si no sonoras, sí musicales y 
rítmicas; haciendo el problema de la sincronización y ajuste de una de estas películas 
especialmente delicado y experimental. Si existe una solución posible para integrar 
"mecánicamente" una película de este tipo y una música "audible", pasa, ineludiblemente, 
por extraer y apoyar, fotograma a fotograma, la música que, de por sí, crean las imágenes. 4 

                                                 
 1 -imágenes tan rápidas que solo se captan como elementos de un conjunto final, a la manera de notas fugaces 
que solo se retienen al final, como melodía total; o  
 - cambios de ritmo y velocidad, a veces, mucho más importantes para la estructura y el crecimiento formal que 
las propias imágenes que se utilizan para presentarlos; o incluso  
 - algún contrapunto imagen-pantalla negra, análogo al proceso sonido-silencio,  
 - aparición de un fragmento inicial a modo de obertura (aunque no exactamente al principio) en el que se 
presentan, rápidamente secuenciadas, muchas de las principales imágenes que sucederán en la película posteriormente, 
procedimiento musical habitual, pero no visual,etc. 
 

2 por ejemplo: "En un trabajo titulado "Ballet Mecanique"... Fernand Leger crea, a través de formas 
abstractas de máquinas en movimiento, un ritmo de imágenes que se asemeja, por su carácter de movimiento 
puramente formal, a una rítmica sonora...", nos dice Rekalde[9].  
 
 3 O como nos dice el propio Léger, que no se pronunció nunca explícitamente sobre el género de su obra: "El 
interés especial de la película está centrado sobre la importancia que damos a la "Imagen fija", a su proyección 
aritmética y automática, ralentizándola o acelerandola, sumando semejanzas... Ningún guión - las reacciones a las 
imágenes rítmicas, eso es todo. Cultivar esta posibilidad, completarla, dirigirla , extender sus consecuencias..." [10]. 
En cualquier caso, lo de esperar, simplemente, reacciones a las imágenes rítmicas, ya es un indicio, no por tácito, menos 
claro. 
 
 4  Exceptuando los casos, naturalmente, en que se opte, de verdad, por el "ritmo libre y casual", o,  por la 
independencia  absoluta entre los medios. 
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 En cualquier otro caso, existiran notorias desavenencias entre una y otra.  
 
Y eso parece que forma parte del problema de la sincronización "original" que se refleja en 
el Ballet. 
 
 
 E2.9.- Características estilísticas comunes a ambas estructuras 

 
Por otro lado (y dejando aparte la falta de sincronía perfecta en los puntos y 

fragmentos particulares) entre algunas de las sorprendentes características comunes 
estilísticas que se han encontrado en ambas estructuras, se podría mencionar: 

 
1) utilización de estilos convergentes entre música e imagen 
2) disolución de la narrativa argumental a favor de la meramente temporal 
3) el puro ritmo y sus cambios dinámicos como hilo argumental de la imagen,etc. 
4) técnica estilística de fragmentación individualizada  por unidades modulares y 
reiteraciones constantes: bucles yuxtapuestos, loops (el minimalismo de 50 años después) 
5) equilibrio de importancia música-imagen  
6)  Sensación de cambios y contrastes contínuos, que puede dar lugar a una percepción 
conjunta, simplemente, de movimiento general. 
 
 Todo lo cual puede provocar fácilmente una sensación de sincronía “aparente” 
audio-video y dificultar la percepción de la desincronía real. 
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E3.- SOBRE EL SUPUESTO DADAÍSMO DEL BALLET 
 

E3.1.-Las razones del dadaísmo del Ballet 
 
Dicen los créditos de la propia película de Unseen Cinema, por comentario de uno de sus 
expertos (Deke Dusimberre) , presentando la "versión definitiva": 

 
 “Este enérgico collage de maquinaria, objetos prefabricados, y 
formas prismáticas fue durante mucho tiempo descrito como un 
film típicamente cubista. Ahora, exhibido en una versión que, 
quizás, equivalga a la copia de 1924 proyectada en la premiere 
en Viena, con la música originalmente compuesta para ella, el 
espíritu agresivo Dadá del film aparece mucho más claro”      
 
 
 

Por otras declaraciones de miembros del grupo (entre otras, varias del propio Lehrman, en 
el transcurso de este trabajo), se puede comprobar que la adjudicación del Ballet a la 
corriente Dadá se da por hecho.  
 
 Pero es innecesario consultarlas para cerciorarnos, ya 
que podemos comprobar, por ejemplo, que la máxima 
divulgación y los nuevos elementos de propaganda parten, 
precisamente, de la gran exposición Dadá realizada en Nueva 
York, en el 2006, y donde se expone el montaje robótico del 
Ballet como número fuerte. El letrero gigante de la sala "Dadá" 
apareciendo de vez en cuando en el audiovisual mientras suena el Ballet, convencerá a 
todos los que lo vean de su relación, por influjo subliminal, y sea justificada o no. 
 
 Es, por tanto, una de esas “opiniones generalizadas” de las que hablábamos al 
comienzo, que se están deslizando por parte de los americanos, sin que hayan sido 
contrastadas ni verificadas en ninguna manera.  
 

Una de las primeras cosas que hubiera habido que hacer, tendría que haber sido 
repasar las razones por las cuales los expertos americanos hacen esa adjudicación, a 
nuestro modo de ver, tan gratuita. Sin embargo, igual que ofrecen dicha conclusión de la 
manera más directa y despreocupada posible, cuesta mucho trabajo encontrar los motivos 
y razones exactas y explícitas que les han llevado a ella. Así pues, no se ha tenido más 
remedio que hacer un "cálculo aproximado" sobre los motivos que han podido tener, o que 
datos han utilizado, para ofrecer una interpretación tan insólita (ya que nuestro objetivo 
es, simplemente, neutralizarlos, para seguir inmediatamente por el camino emprendido). 
 

Se parte de que esta obra ha podido ser adjudicada por los expertos americanos al 
dadaísmo por cuatro razones posibles : 

 
a)  la equivalencia "automática" entre cine abstracto o puro (género al que 

claramente pertenece la obra) y el dadaísmo alemán que lo inició: 
 

  En este trabajo se defiende justo lo contrario: que  esta película se termina 
configurando como una obra maestra de la "sinfonía visual" (visto en el estudio anterior 
E2), precisamente, porque utiliza el género como absolutamente independiente de 
cualquier estética anterior; y, partiendo de sus propias condiciones (ya como puro género 
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formal) , lo lleva donde nunca antes (con los dadaístas que lo iniciaron) había llegado. Lo 
independiza. 
 
 b) porque en su análisis se pueden encontrar relaciones y elementos típicos de la 
escenografía y planteamientos dadaístas. 
 

Es cierto (es muy probable que el diseño inicial de la película, incluyendo cierto 
número de  imágenes originales, lo fuera).  Pero también es cierto que, igualmente, se 
pueden encontrar elementos cubistas, surrealistas, maquinistas, puristas, futuristas y 
muchas más influencias. Es una obra maestra, y lo asimila todo. Pero lo que importa no 
son los elementos sueltos, la decoración de los fragmentos,  sino el resultado final, y el 
mensaje de la obra terminada: y ese mensaje, en este caso, es diferente a todas las 
influencias y, desde luego, no es, ni mucho menos, dadá.  

 
Ahora bien, ya hemos comentado que dichas coincidencias son muy sugerentes para 

los americanos, tanto que han hecho una lectura exagerada. Una de las más extremas, y sin 
embargo, respetadas, es la de W. Moritz, y otra la del último trabajo de Delson, sobre 
Murphy, mucho más razonable y asumible: tanto una como otra se merecen un apartado 
independiente que ofreceremos dentro de poco. Al tercer experto en discordia, Dusinberre, 
le dedicamos, en realidad, este trabajo. 

 
c) porque el cambio frenético de módulos y fragmentos, tanto en música como en 

imágenes, hace imposible su captación jerarquizada y estructurada, dando la impresión 
directa de "aleatoriedad" absoluta, de casualidades fortuitas. De esta hipotética causa 
podemos traer alguna muestra, por ejemplo cuando Lehrman nos dice "...También, cuando 
pones la música y la película, parece como si fueran juntas. ... Un amigo mío ... señaló que cuando 
tienes imágenes aleatorias y sonidos aleatorios proyectándose y sonando al mismo tiempo, la 
mente humana creará la conexión incluso si no está ahí. Tiene razón completamente. Cada vez 
que tú ves esta película....tienes el presentimiento de que estas dos cosas se relacionan de alguna 
manera" [11] 
Luego es evidente que, por los motivos que sean, tanto las imágenes de Léger como la 
música de Antheil tienen, para Lehrman (y suponemos, para el equipo de expertos que le 
asesoró), un carácter claramente aleatorio, casual. 
 

Es cierto que esa es la primera impresión. Pero en arte hay que andar con mucho 
cuidado por lo que respecta a los conceptos de orden y azar. 1 

 
Lo que se quiere decir es que donde solo parece que hay azar y aleatoriedad, quizás 

se esconde un orden demasiado complejo de percibir; y donde aparecen formas 
"complejísimas" en su estructura, quizás no es más que producto del azar. Naturalmente 
todo esto es para decir que, en esta reflexión, se propone que el Ballet no es aleatorio, sino 

                                                 
1 Existe un símil musical que parece que viene al caso: a mediados de los años 50, la música estaba buscando 

el orden absoluto y total, como nunca antes se había conseguido (controlando todos los parámetros hasta el límite). Fué 
el serialismo integral. Y realizaron varias obras en ese sentido (destacadas, las de Boulez o Stockhausen, por ejemplo). 
Pero ocurrió una cosa: se dieron cuenta que con un control tan absoluto (y tan trabajoso y difícil de obtener) la 
percepción de los oyentes era exactamente la misma que si no entendieran nada en absoluto, como si, precisamente, no 
tuviera nada de control, y fuera totalmente aleatoria. Y los mismos autores que obtuvieron la música "absolutamente 
ordenada", ultraserialista integral, se pasaron insensiblemente a hacer música aleatoria o casual, porque, en definitiva, el 
oyente percibía exactamente lo mismo en las formas (y ellos se podían dedicar a experimentar otras posibilidades; por 
ejemplo, Stockhausen que entra en la música electrónica para fabricar el intérprete perfecto de música ultraserial, 
naturalmente una máquina electrónica, pasa a componer buscando, simplemente, la novedad que los nuevos sonidos 
electrónicos de esa máquina puede proporcionar). 
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todo lo contrario: Léger busca una jerarquización y sistematización tan sofisticada, que nos 
desconcierta, y nos pierde. Lo mismo que Antheil, por otro lado. 

 
Si se comprueba lo que nos dice el propio Léger sobre sus premisas artísticas 1 se ve su 

absoluta incompatibilidad con las propuestas aleatorias y casuales. 
 
Por otro lado se encuentra Antheil, que es conocido por su "precisión" en la 

interpretación, creando una sofisticada herramienta de ingenieria musical (tan sofisticada 
y compleja que no llega a realizarse) e intentando la sincronía mecánica (absoluta y 
exacta). No está bien estudiado el estilo musical de Antheil (bastante desconcertante, por 
cierto) 2. Pero sí hay algo seguro: puede ser posmoderno, tecno-minimalista, ultra-
futurista...pero nunca casual ni aleatorio ni, por  tanto, dadaísta. 

 
Parece evidente que no es lo mismo lo que buscan y proponen el dadaísmo y el 

Ballet Mécanique. 
 

 d)  porque solo recurriendo al supuesto dadaísmo de los autores ( su práctica del 
azar, la casualidad,etc.) se puede justificar el divulgar el audiovisual obtenido como la "idea 
original", ya que, evidentemente, es imposible hacerlo desde cualquier punto de vista 
técnico y objetivo. 3   
 

Con respecto a esto, se puede aportar que, en realidad, el propio Lehrman  se da 
cuenta muy pronto en su trabajo de que, por encima de un ritmo obstinato general y 
común que parece ir bien con todo, en general, los puntos exactos de ajuste (los hits) no 
coinciden en absoluto. Ni siquiera forzando el tempo todo lo posible. Ni siquiera 
intentando hacer las suficientes manipulaciones a la música (habituales anteriormente y 
que se suponía que esta vez no habría que hacer). 

 
Su respuesta a tal problema (la verdadera imposibilidad de la "sincronización" ofertada por 
Antheil en los créditos de la película, incluso con la supuesta música adecuada) parece uno 
de los puntos más débiles de su intento. Dice (en la cita que se ha convertido en uno de 
nuestros campos de batalla): “No insistí demasiado en ajustar los "puntos de relación:hits", ya 
que sabía que los cineastas originales no pensaban en esos términos: la obra formaba parte del 
movimiento dadaísta, en el que los eventos eran aplaudidos por su aleatoriedad”.  [51]  

Podría parecer que necesita que la obra sea dadaísta para justificar que esa 
realización se pueda catalogar como “sincronía ajustada”. 

 

                                                 
1 Dice Léger, en Functions de la peinture“Una pintura organizada, orquestada, como una partitura musical, tiene 

exactamente las mismas necesidades geometricas que cualesquiera otros objetivos de la creación humana (con fines 
comercial o industrial). Están el peso de las masas, las relaciones entre líneas, el balance de colores. Todas cosas que 
requieren un orden absoluto”         Pero el orden absoluto no es compatible con el azar.  
"Organizemos la vida exterior en sus propios dominios: la forma, el color, la luz. . . . Una sociedad sin locura, 
calmada, ordenada, sabiendo cómo vivir naturalmente dentro de la belleza sin exageraciones ni  romanticismo". [íbid]       
Una sociedad sin locura, calmada, ordenada, viviendo en la belleza....esto no es dadá. 

 
 
2 Le realizamos una primera aproximación analítica "de urgencia" en este mismo trabajo, precisamente para poder tener 
una mínima orientación en ese sentido. 
3 No se dice que se haya hecho intencionadamente, ni mucho menos; se dice que, después de tener los problemas que 
han tenido y tener que especular su origen para darles solución, realmente sólo un hipotético dadaísmo de los autores 
podrían explicar algunas de las "dudas insólitas", y realidades extrañas, que esta obra les ha provocado en su 
investigación y desarrollo. 
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Ya se ha dicho que Antheil no era dadaísta, ni mucho menos, aunque se relacionara 
con ellos (y con toda la vanguardia, en general): solo hay que leer su diario para 
comprender que su camino era estrictamente personal, y, en todo caso, en esa época, 
neoclasicista (devoto de Stravinsky) pero con rasgos llamativos de futurismo. Y también 
que estaba especializado en avances tecnológicos: si decía que iba a realizar una 
"sincronización musical", hay más que fundadas razones para pensar que iba a ser radical y 
precisa ; y así lo entendió, y se entendió, en el París de aquella época. 

 
 
E3.2.-El Ballet Mécanique de W.Moritz 
 
Hay varias propuestas arriesgadas en el trabajo emblemático del Dr.William Moritz, 

que merecen una profundización mucho mayor que la que aquí le daremos (ya que no es 
un asunto central de este trabajo). Sí que debemos explicar, como mínimo, las razones que 
nos han hecho "ignorar" esas propuestas que podían concernirnos en nuestro estudio. 

 
La primera de las propuestas de Moritz que nos interesa nos la da, resumida 

magistralmente, Turvey 2002, en un magnífico estudio:  "Hay una tercera lectura de la 
película, recientemente planteada por William Moritz, que  

 
1) ve la película como Dadaista. Moritz argumenta que los "Cineastas principales" del 

Ballet Mécanique son los estadounidenses Murphy y Ray, no Léger, y que Léger reclamó 
maliciosamente la autoría para la película ...de acuerdo con Moritz, la mayor parte de la 
película.....Se originó con Man Ray y Murphy, el espíritu irónico y mordaz de Dadá golpea en la 
seriedad del Modernismo maquinista, en el Purismo y en las utopías futuristas. . . . Léger 
adoraba las máquinas; el Ballet Mécanique, no " [12]. 

 
2) Moritz no se queda ahí, lo remata con la confidencia de Man Ray de que Léger 

actuó de manera "fraudulenta" desde el principio para quedarse con el mérito de los demás 
(y él, Ray, lo sospechaba), lo que hace arrojar sombras de duda sobre la respetabilidad de 
Léger de forma poco elegante. 

 
3)  Como dato más contundente de la importancia de Ray en el proyecto, aporta la 

propuesta de que fuera quien le pusiera el nombre a la obra (ya que era amigo personal y 
artístico de Picabia, y participante con él en el número de la revista 391 donde aparece la 
estatua-capitel de Picabia de esa denominación, y a la que, casi seguro, se homenajeó con 
la obra cinematográfica). 

 
4) y podríamos resumir su punto de apoyo final en que Murphy y Ray fueron 

cineastas de verdad, que hicieron películas antes y después del Ballet. Léger no, siendo ésta 
su única película. 

Así pues, según Moritz, es evidente que la película tiene que ser de los anteriores. 
 
Respectivamente, nos parece que : 
 
1)  es cierto que Léger no era dadaísta; y Ray, sí [Murphy, a pesar de lo que digan, no 

es tampoco dadaísta, en todo caso, expresionista y ecléctico]. Pero no se ve por ningún lado 
la mordacidad hacia las máquinas en esta película. Las imágenes conceden a las máquinas 
mucha importancia (no toda), pero las respetan, y las aprecian. Es una convivencia 
“rítmica” entre seres y máquinas, al unísono. Todos bajo las leyes universales de la 
gravitación, el ritmo, el tiempo, las formas geométricas. Dado el tipo de relación de Léger 
con las máquinas, pudo haber hecho perfectamente el Ballet mécanique tal y como se 
contempla, y que, en sí, no es dadaísta. En todo caso, “futurista humanista”, además de 
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connotaciones más amplias, como ya se está viendo (y se ha visto siempre, en todos los 
estudios medianamente objetivos). 

 
Afortunadamente, Malcolm Turvey ( The avant garde and the new spirit:The case of 

Ballet mécanique[12] , aunque por otros motivos y razones,  también sostiene una postura 
muy similar a la propuesta aquí. 

 
Por otro lado, no es difícil de aceptar que existió una primera idea dadaísta de la 

película, que la hubieran convertido en otro mensaje muy diferente si se hubieran 
mantenido: posiblemente en un film de tipo erótico , sensual, y mordaz para la visión sobre 
el maquinismo.  

Y podemos aceptar que han ocurrido muchas confusiones y olvidos premeditados en 
esta historia, y que ha terminado emergiendo a la historia una copia del material filmado 
originalmente absolutamente diversa, en contenido y mensaje, de dicha propuesta inicial. 

 
Pero, sean las razones que sean, el caso es que el film que discutimos ha sido, 

precisamente, el que pasó a la historia; y este film, en concreto, está realizado de acuerdo a 
una estética y propuesta artística radicalmente diferente. Sólo quedó como rastro de la idea 
original algunas imágenes sueltas que, además, también fueron manipuladas y montadas 
para ser utilizadas como material virgen que expresa el nuevo mensaje : dado que Léger 
utiliza como una de sus ideas de composición "abstracta", la idea de "contraste", las 
imágenes humanas y sensuales de los dadaístas le servirán como elementos de contraste 
con otro tipo de imágenes grabadas expresamente por él, de tipo maquinista . 

 
2) con respecto a este delicado punto diremos que proviene de una "confidencia" de 

Man Ray a Moritz. Oficialmente no dice nada de eso en su autobiografía, sólo que la 
película era, principalmente, de Murphy (y Léger se terminó llevando el mérito). Lo de que 
lo hizo de manera alevosa y con mala intención (y que él, Man Ray, lo sospechaba desde un 
primer momento) solo aparece en las notas como confidencia personal. Queda en el aire 
porqué dejaron que transcurriera así las cosas (¿ tenía miedo a enfrentarse a Léger? 
¿respeto? ¿Man Ray, un dadaísta desvergonzado y rupturista de las convenciones?). 

 
En cualquier caso, Man Ray, que comenzó hablando de una pequeña intervención 

en la película, y en el transcurso del tiempo la fué ampliando a una intervención mayor en 
cada entrevista que concedió, termina convirtiéndose en su impulsor fundamental, según 
él mismo. Sin embargo,curiosamente, Murphy se olvida de Man Ray en su historia: quizás 
su contribución no fue tan determinante, después de todo. 

 
Parece plausible entonces pensar en un choque de egos: Man Ray comienza 

dirigiendo "su" película (dadaísta), y de pronto ve aparecer a otro director que le usurpa el 
protagonismo (y manipula su materiales a su antojo hasta convertirlos en suyo propio). 
Está tan enfadado que prohibe su nombre en los créditos. No le gusta Léger: es 
comprensible, son muy diferentes.  

 
Pero antes de hacernos ver a Léger como un ogro perverso y malévolo 

aprovechándose de los "inocentes" americanos, hay que recordar que Léger, precisamente, 
tiene una ganada fama de personaje bonachón, cordial y campechano donde los haya; que 
su máxima preocupación era hacer llegar el arte al pueblo; y que no tuvo problema en 
colaborar con muchos artistas en muchas ocasiones, americanos incluidos, y alguna vez, 
cederles parte de sus ideas para un ballet sin hacer ningún aspaviento ni reclamación.  



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 118 - 

Man Ray, por el contrario, aunque genial, parece susceptible y un tanto retorcido o 
sofisticado (no era la primera vez que prohibía su nombre en sus colaboraciones o 
terminaba mal con sus colaboradores).  

 
Es cierto que Léger entrega una copia en 1935 al MOMA sin el nombre de Murphy, y 

que este tema es algo espinoso. Puede ser que se quiera atribuir todo el mérito, como dice 
Moritz-Ray. No se puede negar con seguridad (quizás un orgullo algo desmedido). 

 
Pero también puede ser que en la copia que entrega en Nueva York haya realizado 

ya, personalmente, tantos cambios desde las primeras versiones compartidas (la original 
compartida con Murphy; y la de Kiesler, algo posterior y en la que ya posiblemente había 
realizado algunas modificaciones fundamentales propias) que considere que no tiene 
derecho a decir que ha participado (porque quiere evitar hacerlo responsable de la película, 
ya totalmente diferente de lo que se inició conjuntamente, y que ha pasado a ser 
exclusivamente responsabilidad de Léger, para lo bueno y lo malo). Por  menos de esos 
cambios, quizás Man Ray prohibió su nombre anteriormente, por ejemplo. 

 
En cualquier caso, la maniobra propagandística parece tan retorcida (entrevista 

secreta, sin testigos, sin aportar datos, y con los demás protagonistas que podían 
desmentirla muertos hacía más de 10 años) que recuerda inmediatamente una auténtica 
maniobra o performance publicitaria dadaísta "de los viejos tiempos". En este trabajo 
(como señalamos en las notas de la exposición) se propone como posiblemente más 
"perverso y con mala voluntad" el comportamiento de Man Ray (genio maquiavélico y 
laberíntico), que el de Léger (claro y diáfano).  

 
Por otro lado, su acusación más dolorosa sobre la mala fé de Léger es  haber 

terminado quitando sus nombres de los créditos; pero se olvida de que él, personalmente, 
había prohibido expresamente la aparición del suyo desde el primer momento ¿de qué se 
extraña, entonces, 50 años después, y cuando ha tenido décadas enteras para disputarle a 
Léger su hegemonía, en persona y con "luz y taquígrafos", y nunca jamás se le ha ocurrido; 
y aún ahora, aconseja a Moritz decir estas "verdades" "con voz baja, para no provocar 
tensiones en el mundo artístico" [resum.]? 

Parece mucho más sospechosa su actuación que la de Léger. 
 
3) En este trabajo se acepta como posibilidad muy plausible que, efectivamente, el 

nombre original pudiera haber sido de Ray, y por el motivo aducido por Moritz (lo que 
tampoco significa gran cosa para el desarrollo material del proyecto). Sin embargo, se cree 
que no, y que es de Léger, aunque es algo que aún no se puede decir con seguridad.1 

 
4) y con respecto a este punto final expuesto, en este trabajo se ve de forma 

totalmente diferente: 
 
precisamente porque Ray y Murphy eran cineastas, podemos ver sus películas de 

antes y después y comprobar que tienen que ver muy poco con el estilo del Ballet.  

                                                 
1  Los estudios que se presentan en este trabajo no han sido los únicos realizados: se han efectuado o iniciado otros que, 
bien por salirse del tema, bien por ser demasiado complejos, no se han terminado o presentado. Uno de ellos ha sido 
sobre las imágenes icónicas dentro del Ballet, y especialmente dentro del grupo de imágenes que podemos adjudicar 
con seguridad a Léger: se han encontrado tantas referencias simbólicas a Picabia (directas e indirectas) que parece que 
podría haber sido algo imaginado y diseñado, perfectamente, por Léger (aunque él mismo no fuera dadaísta) : ya se ha 
dicho que eran viejos conocidos que se apreciaban notablemente (a pesar de militar, finalmente, en tendencias 
"opuestas"). También sus efectos (Picabia reacciona de forma inmediata y sorprendente a la película de Léger y 
sabemos, por el mismo Léger, que éste acudió a ver la película de Picabia "el día de su estreno", y la siguió con mucho 
interés). Sobre esto, ver  el artículo de Joseph [13] 
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Y que las imágenes de Murphy, chocantes y sugerentes en el Ballet, pueden ser 

bastante banales o casi infantiles  en sus propias películas. Y que los fondos de Ray, 
maquinistas y milimétricos en el Ballet, son, realmente, surrealistas e intemporales en sus 
propias obras. Su propio material vive de otra manera en el Ballet que en sus propios 
proyectos . 

 
Y que el Ballet, como película, es bastante particular y sin analogías claras con 

ninguna otra obra anterior o posterior: es decir, como si fuera la visión y la obra única de 
un artista, y de un estilo, de hacer y comprender el cine. 
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E3.3- El Ballet Mécanique de  S. Delson 
 
Otro trabajo importante en la corriente Schirmer es el de Susan Delson, siguiendo a 

Murphy: porque aporta material nuevo sobre uno de los protagonistas y, además, es el 
último aparecido (2006), con lo que recopila y matiza los trabajos anteriores. 

 
Ya hemos dicho que tiene propuestas muy razonables, algunas de las cuales ratifican 

los resultados de este acercamiento. Es evidente que las hemos incorporado al corpus del 
trabajo. En este lugar debatiremos, pues,  sólo los puntos en los que estamos dudosos o 
consideramos, directamente, erróneos. 

 
1) No comprendemos bien como, en un trabajo tan documentado y preparado, el 

nombre de un protagonista principal de su historia (y de la nuestra) aparece de forma 
extraña: Charles Delacomma. Y no es una errata, porque lo hace siempre: más de 20 veces. 
Podemos demostrar con documentos (de su puño y letra [E4:patente]) que el nombre era 
Delacommune. Nos deja una gran duda: ¿es que se conocía con otro nombre en América? 

 
 
2) opina Delson que Antheil "no tenía concluída" la música para la premiére, 

contínuó trabajando y, entonces, en el 25-26, terminó realizando una obra musical de 
media hora: 

 
si miramos bien, esta posibilidad es incompatible con la postura Lehrman, y los 

datos manejados fiables (en todo caso, sólo faltaron las pianolas) porque si no estaba 
concluída la música ¿cómo es posible que Lehrman haya tocado la versión de 1924, el año 
del que estamos hablando y que, por cierto, ya dura media hora? 

 
Sabemos que Antheil le explica a Léger que "la música no está concluida", con 

diversos pretextos. Pero la realidad es que, en principio, sí lo estaba, y además, ya habían 
intentado, suponemos que con interés, ajustar el material. Solo que no se había podido. 

Lo que hace Antheil, en realidad, en el tiempo 1925-26, es enfrentarse a su 
verdadero problema: es evidente ya que no podrá estrenar su obra con pianolas 
sincronizadas y cambia toda la instrumentación para hacerla ejecutable. Es decir, la 
instrumentación, no la música, que esencialmente, es la que había escrito 2 años antes. 

 
Por otro lado, bien mirado, sería una postura por Antheil todavía más insólita que la 

que mantenemos normalmente (que ya lo es): significaría que, sabiendo ya que la película 
iba a durar 16 minutos, se presenta con una obra de 1/2 hora, voluntariamente. No lo 
creemos, pero, en cualquier caso, lo que haría sería darnos la razón, todavía con más 
fuerza. 

 
3) derivada de la anterior propuesta tenemos que quizás la factura del synchrociné 

encontrada chez Murphy no era para el Ballet (ya que la música "aún no estaba 
concluida"), sino para el propio Murphy. 

 
Quizás, pero: 
1) dicho aparato fue conocido y divulgado por Léger como parte del proyecto 
1) sabemos que la música sí estaba concluida y se realizaron pruebas 
2) dichas pruebas fueron, más o menos, en el tiempo que se menciona  
3) Murphy ha tenido que pedir prestado para la cámara, y parece que ha renunciado 

a realizar una película solo (o con Ray) por falta de liquidez. Es lógico, entonces, suponer 
que ese dinero venga del nuevo productor (y con dinero fresco). 
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E4.-  EL SYNCHROCINÉ  DE C. DELACOMMUNE 
El dispositivo de DelaCommune según su patente 
 

 E4.1.- Introducción general al dispositivo  
 

DELACOMMUNE, CHARLES.- Dispositif a synchroniser divers appareils avec la projection des 
vues animés.  
 
 Esto es lo que nos dice el propio Delacommune de su invento (en la introducción): 
[se trata de] "...Un dispositivo para sincronizar varios instrumentos con la proyección de una 
película, incluyendo en la estructura: un proyector de películas, varios aparatos, como 
dispositivos mecánicos para la producción de música o ruidos, pupitres para ejecutantes o 
similares, y una banda de control de distribución en  sincronización con el proyector y 
suministrada con perforaciones adaptadas para cerrar circuitos eléctricos controlando los 
instrumentos que deben ser sincronizados". 
 
 Este curioso dispositivo es, en resumen, una banda plástica con perforaciones que 
circula sincronizadamente con la película. Cada perforación, al pasar por un sensor, 
permite el contacto, y dispara un mecanismo electrico. Al acabarse la perforación en esa 
columna, el sensor no hace ya contacto, y "apaga" el dispositivo.  
 
Lo que puede sincronizar perfectamente son varias cosas: 
 
1) "Los dispositivos mecánicos controlados por el dicho aparato distribuidor pueden ser de un 
tipo muy variado... aparatos para la producción automática de ruidos con los propósitos de 
acompañamiento como silbatos, campanillas, truenos, repique de campanas, "pito del sereno"; 
bien sonando como tales,  o bien empleados en la práctica para copiar el viento, la lluvia, el 
sonido de cascos de caballos, el ruido de motores, o similares..."  
 
2) "El dispositivo distribuidor también puede operar sobre un piano mecánico [NB: pianola] 
cuyas teclas estén controladas por circuitos que se corresponden a un sensor-palanca del aparato 
distribuidor".  
 

 
 
 
3) "El dispositivo distribuidor también puede incorporar 
elementos como un atril-pupitre que contiene una banda 
dispuesta en sincronización con la proyección y donde se han 
anotado todas las señales necesarias que permiten a los 
ejecutantes (directores de orquesta, músicos, cantantes, 
recitadores....) llevar a cabo su participación en concordancia con 
la proyección de la película".  
 
 
 
 

 De entrada, resulta muy revelador que la base tímbrica de la obra (pianos mecánicos 
y ruidos de máquinas) sean exactamente el tipo de dispositivos que puede sincronizar 
perfectamente el cine-pupitre, si bien con limitaciones: o sincroniza una pianola (con un 
máximo de 9 notas diferentes), o 9 máquinas de ruidos (solo encender y apagar). Si quiere 
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hacer las dos cosas, cada máquina que incorpore, significará una nota menos posible en la 
pianola. 
 
 Ahora bien, el número exacto de notas diferentes  que puede dar  la pianola;  o de 
aparatos mecánicos-ruidosos diferentes que pueden conectarse no lo dice, explícitamente, 
en ningún momento, pero se ha deducido del diseño industrial del aparato: su engranaje 
tiene un máximo de 9 sensores (por lo menos en el modelo que estamos estudiando), y 
dicho dibujo técnico se repite en las dos ocasiones que se esquematiza el modelo de lector: 
parece que no puede, por tanto, dar mas de ese número de órdenes (notas o aparatos) 
diferentes.  
 

Quizás debamos estudiar el pupitre algo más detenidamente: 
 
Para obtener la lectura de la partitura sincronizada, parte de una ingeniosa plantilla de 
escritura de dicha partitura, aislando compases y dejando un pequeño espacio vacío antes 
de cada uno, que, por el mecanismo interior del aparato va provocando que se enciendan 
golpes de luz al principio de cada compás, marcando el tiempo en el que hay que entrar, y 
el ritmo hasta llegar a realizar el siguiente.  
Para conseguir esto, se proporciona un cristal especial que cada vez que se sincroniza un 
compás, enciende la luz en uno de sus 4 visores especiales. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

E4.2.- Las limitaciones del aparato 
 
Esto, muy interesante y beneficioso (y la prueba está en la muy buena música sincronizada 
con él), tiene algunos requisitos: 

3) solo marca la entrada de cada compás, es decir, una negra de cada 4, y no un pulso 
contínuo. Eso significa que durante ese compás el pulso debe llevarlo el director en 
su mente para no tener problemas en la siguiente entrada, y eso solo puede hacerse, 
si la música no es muy rápida, con un pulso medianamente regular y estable. Y la 
música que se lea así tiene que cumplir ese requisito. 

4) por otro lado, para conseguir ese sistema de marcaje, y teniendo en cuenta que la 
banda de lectura no va contínua sino a saltos de un 1/4 de espacio, es necesario que 
los compases se ajusten de tal manera que coincidan en tamaño con los espacios 
determinados por la plantillas. Es decir, todos los compases muy parecidos y con el 
mismo ritmo, o a 3 o a 4. Bastante "cuadriculada" y convencional en lo rítmico. Solo 
así puede el sistema ser funcional. 

 
 

Sin embargo, a pesar de lo atractivo del planteamiento de la sincronización 
automática y grabada en la banda (posiblemente la idea original), tenemos que pensar que 
Antheil escoge otra posibilidad: la de poder  leer sincronizadamente la música exacta en el 
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momento exacto (dirigiendo a los músicos , entre otros, los xilófonos, pianos y las propias 
pianolas, pero,en este caso, normales y tocadas por ejecutantes humanos) y disparar 
automáticamente los ruidos.  

 
Y eso es así porque, con respecto a la grabación "automática" deseada, el problema 

que se le presenta es doble:  
 
a) por la limitación excesiva de instrumentos (que ya solo por eso le haría renunciar 

porque, en absoluto, una pianola tan limitada  en notas , 9, como la proporcionada por el 
aparato, y aún más si se utilizan ruidos auxiliares, puede realizar la idea musical que tiene 
en mente, cuyos acordes de notas son "clusters gigantes".  

 
b) y también por rapidez de figuración, ya que resulta prácticamente imposible 

grabar las notas adecuadas en esa banda de control (que necesita un espacio mínimo para 
las perforaciones, y que notas tan sumamente breves como las de algunos pasajes de 
Antheil la hacen imposible de reflejar). 

 

 
 
 
Así pues, el problema tuvo que estar, precisamente, en la lectura de la música 

sincronizada (y planteada para ser tocada por humanos, simplemente), como cualquier 
otra de las músicas que luego sí se pudieron sincronizar de esta manera. ¿porqué esta 
música no, cuando las otras sí (incluyendo un ajuste anterior del propio Murphy 
denominado Danse Macabre, con música de Saint-Saens). 

 
 
E4.3.- Los problemas posibles 
 
Solo hace falta ver los 4 ó 5 primeros compases del Ballet para darse cuenta que el 

sistema no sirve para eso: compases de 3/4, 5/8, 2/4, 7/8, 11/8, etc...es decir, toda las 
posibilidades de los "compases de amalgama", irregulares y complejos. El sistema del cine-
pupitre era francamente bueno e ingenioso, pero no podía con esta estructura rítmica 
absolutamente desconcertante. Todavía hoy, con los sofisticados sistemas de 
sincronización digital que tenemos, ajustar dichos ritmos a puntos de marcas es casi 
imposible. 
 
 Y por no decir nada de los momentos (quizás los mejores de toda la obra de Antheil) 
en que la propia música lleva, a la vez, dos o tres ritmos diferentes, cabalgando y 
desplazándose uno encima de otro. ¿Con cual de los ritmos diferentes debería encajar la 
imagen?. Es casi imposible no parecer desajustado con los otros ritmos activos, luego, por 
definición, es inajustable de forma satisfactoria. 
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No eran exclusivamente los problemas técnicos (por lo menos en parte): era la 
estructura de su propia música la que era imposible de sincronizar (por su irregularidad y 
complejidad). 

 
 
 E4.4.- Posibilidades alternativas 
 
Por examinar todas las posibilidades que una mente "tecnoadicta" como Antheil 

hubiera explorado ante dicho aparato, intentando recurrir a la grabación exacta de la 
instrucción en la tarjeta perforada (sincronización perfecta, independientemente de 
compás y medidas regulares),  y la única, en principio que podría permitir la coordinación 
que se había proyectado; para intentar superar las dificultades inmediatas que se le 
presentó, nos encontramos con 2 posibles, aunque , en ambos caso, se orienta a 
"soluciones hipertecnológicas" muy por delante de la técnica o recursos que se disponía: 
 
 1) la primera posibilidad sería, efectivamente, otorgar una columna perforada a una 
pianola (no a las notas diferentes, sino, simplemente a su disparo). Si está pianola-jefe 
(que ya tiene grabado el rollo/rollos adecuado para que estén sincronizadas música-
imagen), está conectada "milagrosamente" (supuesto sistema Pleyel) a otras 3 pianolas (o a 
15 si multiplicamos todas las partes por duplicación de cableado eléctrico, lo que no es ya 
difícil), entre todas arrancan sincronizadas a partir de una sola perforación del control (y 
con música compleja grabada en sus rollos). Las otras perforaciones disparan desde el 
control los ruidos y efectos sonoros. 
  Esta es, supuestamente, la solución que intentó : la "sincronización Pleyel". Y que 
permitiría aprovechar todas las pianolas en su mayor registro. Pero estaba absolutamente 
"en el aire", y no era la única. 
 
 De hecho, algunos indicios apuntan a una búsqueda aún más sofisticada: los 
procedimientos de "conmutación de frecuencias" que patenta posteriormente (y que 
conectan dos dispositivos a partir de un código común) recuerdan los códigos de notas 
MIDI llamados "de canal", que hacen que una nota disparada en un teclado "maestro" o 
general, vaya a sonar en un aparato u otro de los diversos dispositivos conectados posibles 
(cada uno, un canal "esclavo"), y no en otros, precisamente por estar cada dispositivo 
establecido con un código específico de entrada de datos.  
 Se podría pensar que Antheil está diseñando una estructura en la que una "pianola 
maestra", con todas las notas, y sincronizada directamente de alguna manera "mecánica" 
con la imagen, a la hora de tocar va repartiendo las diversas notas que emite a otras 
pianolas "derivadas", esclavas o sincronizadas, cada una de ellas con una parte específica 
del material: la que corresponde a su "canal". 
 Este sistema permitiría también una cierta seguridad: en caso de no poder realizar 
la "estructura gigantesca de canales y pianolas", siempre se puede ofrecer la versión 
reducida con la pianola maestra, y salvar la obra. 1 
 
 
 
2) si lo que multiplicamos son los aparatos de Bandas de control sincronizadas (y 
añadimos al principal otros cuatro), y cada uno de estos cuatro nuevos tiene grabadas las 
notas adecuadas a una parte de pianola, solo con cuatro perforaciones en el control-
principal, se abrirían las puertas de las cuatro partes de pianola perfectamente 
sincronizadas (por perforación directa) en las nuevas bandas añadidas. Así, se podría 
                                                 
1 En realidad, la versión que el propio Antheil termina declarando como "la correcta", la del año 35, es a una y exclusiva 
pianola que, suponemos, era capaz de dar todas las notas necesarias para llevar adelante, ella sola, la obra. 
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disponer de cinco aparatos de ruido en el control principal, y el disparo de las cuatro 
pianolas (que inmediatamente se pueden convertir en cualquier múltiplo de cualquiera de 
ellas, por contacto eléctrico simple, sin problemas). También habría que mejorar las 
cabezas de los sensores para poder obtener un "ancho de banda" que permita algo más de 
registro a cada pianola, por ejemplo, 12 notas. 

En cualquier caso, este sistema (una segunda opción) parece más factible, excepto 
por un problema; es desorbitado en gastos (solo los 4 nuevos aparatos de bandas 
sincronizadas, con motores propios para que no hubiera bajadas de tensión en el sistema 
ya eran un lujo casi imposible, sin contar el desarrollo y fabricación de sensores más 
sofisticados para mayor registro de notas). En cualquier caso, cada pianola se seguiría 
moviendo en una banda muy restringida de notas, y al pretender acordes densos 
provocaría cacofonías inmediatas. 1   

 
3) y la última de todas, renunciar o modificar su estructura inicial procurando su 
adaptación a las imágenes de Léger. Modificar su música.  
 

La verdad, no sabemos cual sistema se llevó a casa (parece que durante años) para 
estudiar su realización, y que nunca consiguió.  Lo que sí sabemos es que si hubiera 
realizado otra música algo más regular y estable, nada de esto hubiera sido necesario (y se 
hubieran sincronizado desde el principio). Y que a partir de la edad adulta del cine sonoro, 
ya no vale la excusa de los "aparatos de sincronización" imperfectos: si no se ajusta, es 
porque no hay ajuste entre las estructuras, y son incompatibles.  

 
4) Como reflexión final podemos asumir que la culpa, si se puede decir así, no fué 

totalmente de Antheil, porque el synchrociné también podía editar "al revés", es decir, 
tenía un mando que permitía ralentizar o acelerar las imágenes entre 10 fps. y 30 fps. para 
que fueran ellas las que se sincronizaran con una música previa. Pero tampoco por este 
camino pudieron hacerlo: señal de que el problema de las imágenes no venía simplemente 
de su velocidad, sino de algo diferente, posiblemente también de su propia estructura y 
ritmo, excesivamente marcadas y tensas y prácticamente incompatible con un ajuste 
exacto con ninguna otra música que no se haya realizado absolutamente (compás por 
compás) para coordinarse con ella.  

 
Y Léger tampoco cedió en su idea original ( aunque existen indicios de que se 

intentó, por todos los medios, que se ajustaran). Entre otras,  tenemos pruebas de diversos 
montajes y variaciones en la misma época (de Léger y de Murphy, simultáneamente, por 
ejemplo).  

 
Y eso mismo (volver sobre la película, y hacer modificaciones), parece que Léger lo 

volvió a hacer en varias ocasiones, a lo largo de la historia. Incluso al final de su vida aún 
estaba dándole vueltas al proyecto. Nunca estuvo terminada. 

 
 
 
 
 
                                                 

1 Aunque, musicalmente,  eso no le estorbaría demasiado a Antheil ya que es, curiosamente, el aparente diseño 
de algunas de las 4 partes de pianola que aparecen en la versión inicial (absolutamente cacofónicas). 
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E4.5.- EL DOCUMENTO APORTADO COMO FUENTE :  
 
Patente original de 1922, registrada en Canadá en 1925, con anotaciones de puño y 

letra del propio Delacommune. 
 

Dispositif a synchroniser divers appareils avec la projection des vues animés.  
    DELACOMMUNE, CHARLES 
 
CIPO-OPIC. Canadian Patents Database. Doc: 247024. Class 88/62. 24/02/1925 

 
  Textos traducidos 

Lo que reclamo como mi invención 1B : 

1. Un dispositivo para sincronizar varios instrumentos con la proyección de una 
película, incluyendo en la estructura: un proyector de películas, varios aparatos, como 
dispositivos mecánicos para la producción de música o ruidos, pupitres para ejecutantes o 
similares, y una banda de control de distribución en  sincronización con el proyector y 
suministrada con una perforación adaptada para cerrar circuitos eléctricos controlando los 
instrumentos que deben ser sincronizados. 

2. Un dispositivo de acuerdo con la reclamación 1, en que la banda de control perforada se 
desplaza sobre un cilindro ranurado, girando palancas que causan que se tuerza a la una y 
sobre la dicha banda encima de los surcos del cilindro; estando una palanca dentro de una 
perforación de dicha cinta adaptada para cerrar un contacto eléctrico dispuesto al otro 
final de la dicha palanca. 

3. Un dispositivo de acuerdo con la reclamacion 1 , en el que varios aparatos automáticos 
para la producción de la música o ruidos son dispuestos dentro de una cubierta provista de 
paneles de modificación de sonidos, siendo la operación de dichos paneles también 
afectada por la  banda de control de distribución. 

4. Un dispositivo de acuerdo con la reclamación 1 , en que la banda de control distribuidor 
controla un escritorio para ejecutantes comprendiendo una banda que se mueve en 
sincronización con la proyección de película, en orden a poner ante los ojos del ejecutante 
la música apropiada o palabras en los instantes que corresponden a la proyección de 
película. 

5.- Un dispositivo de acuerdo con la reclamación 1, en el que la banda de control del 
distribuidor controla un pupitre-atril para ejecutantes, incluyendo una banda que se 
mueve en sincronización con la proyección de película, en orden a poner ante los ojos del 
ejecutante la música o palabras apropiadas a los instantes correspondientes con la película 
proyectada, y en el que la banda de música del dicho atril-pupitre está dividida en /n/ 
columnas, conteniendo cada una, un compás y separada por amplias bandas negras 
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interrumpidas por espacios en blanco entre cada línea de la música, siendo suministrado el 
panel de cristal del pupitre-atril con n  aperturas , cuyo tamaño corresponde a dichos 
espacios, y dispuestas sobre una línea oblicua en una distancia que corresponderá al 1 / n 
del espaciado entre las lineas, y así cada impulso recibido por la banda de la música 
proporcionará la coincidencia entre el intervalo de la separación de líneas preparado para 
ser ejecutado antes del compás que deba ser ejecutado y la abertura pertinente allí, y por lo 
tanto, provocar la aparición de una mancha luminosa antes del dicho compás y que atraerá 
la atención del director de la orquesta hacia lo mismo. 

 Los dispositivos mecánicos controlados por el dicho aparato distribuidor pueden ser 
de un tipo muy variado. A manera de ejemplo, pueden ser mencionados aparatos para la 
producción automática de ruidos con los propósitos de acompañamiento como silbatos, 
campanillas, truenos, repique de campanas, "pito del sereno"; bien sonando como tales,  o 
bien empleados en la práctica para copiar el viento, la lluvia, el sonido de cascos de 
caballos, el ruido de motores, o similares. Tales dispositivos pueden estar dispuestos 
dentro de una o más cajas cuyos lados están provistos de solapas de "ocultación sonora": 
pudiendose abrir éstas más o menos , según el grado, estando también bajo el control de la 
banda perforada 4, lo que dará más o menos intensidad a los diversos sonidos . El 
dispositivo distribuidor también puede operar sobre un piano mecánico cuyas teclas estén 
controladas por circuitos que se corresponden a un sensor-palanca del aparato 
distribuidor.  

El dispositivo distribuidor también puede incorporar elementos como un atril-pupitre que 
contiene una banda dispuesta en sincronización con la proyección y donde se han anotado 
todas las señales necesarias que permiten a los ejecutantes (directores de orquesta, 
músicos, cantantes, recitadores....) llevar a cabo su participación en concordancia con la 
proyección de la película. Un escritorio de este tipo puede incluir una cubierta 31 que tenga 
una abertura en la tapa de la misma: dentro de la referida caja está dispuesta la banda de 
bordes perforados 41, que se apoya sobre el cilindro 35 ; y es arrastrada por el cilindro 
dentado 34 , y pasa debajo de la apertura 32. El cilindro 34 está provisto en su final de una 
rueda de trinquete 35 que coopera con el trinquete 36 . 

...el circuito 38 incluyendo una fuente de origen  39 y una de las palancas del distribuidor 
40. Las perforaciones sobre la línea de la banda 4 de banda correspondientes al dicho 
sensor-palanca , que están más o menos  espaciadas de acuerdo a las instrucciones de la 
banda 41 (la música, canciones, la recitación etc), están repartidas con mayor o menor 
velocidad con referencia a la velocidad de la proyección. El pupitre 31  también contiene un 
reóstato 42 cuyo mando 48  puede ser operado por el ejecutante situado ante el escritorio, 
estando instalado el reóstato en el circuito 44 del motor eléctrico 45 , y actuando sobre el 
aparato de proyección de la película 46. Operando el dicho reóstato, el ejecutante puede 
cambiar la velocidad de la proyección para acomodarla a la velocidad de la ejecución de la 
parte ( música, canción, recitación, etc..) que está llevando a cabo, bajo todas las  
circunstancias. Debido a que el número de las proyecciones por segundo de las imágenes 
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proyectadas puede ser variado en proporciones muy considerables (desde 10 hasta 30 por 
segundo) esta adaptación puede ser siempre obtenida. 

Si el escritorio fuera usado por un director de orquesta, la banda de la música puede estar 
realizada, para obtener más ventajas, de la siguiente manera, fig. 4. Esta banda 47  se divide en 
varias columnas , por ejemplo: 48, 49, 50, 51 y la música estará preparada para usar solamente un 
compas por cada columna. Cada columna es precedida por una linea negra de un poco de grosor 
(52 - 53 - 54 - 55). Cada una de estas líneas enfrenta cada línea de música 65, 65' a una 
correspondiente abertura blanca 56, 57, 58, 59. El panel de cristal 66 visualiza la banda antes de la 
apertura 32 del escritorio y es de cristal de roca para provocar el efecto de iluminación de la banda 
47 por transparencia, siendo la banda, esencialmente, traslúcida. La dicha ventana de vidrio de 
cristal es  suministrada con las aberturas 60, 61, 62, 63 que están dispuestas respectivamente sobre 
los caminos que siguen las líneas de la división 52, 53, 54, 55 ; y están espaciados en el sentido del 
movimiento delantero de la banda por 1/4 del intervalo entre las lineas de música 65 , 65'. Cuando 
la banda 47 está en la posición adecuada en el escritorio, la primera apertura 56 de la línea 65 
vendrá encima de la ventana 60 , y un punto de luz aparecerá en 56 exactamente en el momento en 
el que el director de orquesta debe marcar el primer compás de esta línea 65  (que tiene los 
compases situados entre las líneas 52, 53) . Al acabarse el tiempo requerido para este compás, la 
banda 47 avanza un 1/4 del espaciado de línea, y la parte blanca 57 de la línea divisoria 53 
exactamente vendrá sobre la apertura 61, mostrando al director de orquesta que debe iniciar el 
compás de la línea 65 situado entre las líneas 53 y 54, y así sucesivamente para lo que queda en esa 
línea y para las líneas siguientes. 

 

Al atril-pupitre para el director de orquestas puede serle añadido para mejorarlo  un aparato para 
marcar el tiempo de manera automática, que es activada por medio de la cinta de control del 
dispositivo distribuidor. Estos instrumentos podrían ser un metrónomo o un par de lámparas 65, 
66 de diferentes colores situados en lo alto del pupitre y encendido de diversas maneras en el 
momento requerido. 

Una forma modificada del dispositivo representado en fig. 4 es : Sobre el panel de cristal 66 
dibujando una línea que es inclinada (en dirección a la hilera constituida por las aberturas 60 - 61, 
62 - 63 de la forma precedente de  diseño ).  La hoja de vidrio de cristal es transparente encima de 
la dicha línea y es translúcida debajo de la misma. La banda de música 47  está, por otro lado, 
dividida junto a la referida barra oblicua en dos partes que están alumbradas de manera desigual. 
La última línea de un pentagrama 65, acorde con los movimientos de la banda de manera 
ascendente por un movimiento a "sacudidas", interseccionará la línea de sombra (extendida de 
acuerdo a la línea 60, 63) en un punto que la mueve de izquierda a derecha. Dicho punto de la 
intersección está situado en cada uno de los cuatro compases del pentagrama 65 en el mismo 
momento que hay que comenzar a marcar ese compás determinado. 

En lugar de ser dada por la última línea del pentagrama, dicha señal puede ser dada por una línea 
dispuesta debajo del pentagrama. 
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E5.- EL MECANICISMO DE GEORGE ANTHEL 
 

E5.1.-Introducción 
 
En la vida de George Antheil coexisten 3 carreras musicales prácticamente independientes 
entre ellas y que en cualquier otra persona que no fuera tan “extravagante” como él 
hubieran sido radicalmente incompatibles: en primer lugar, un joven pianista y compositor 
muy impetuoso y carismático que desde 1920 a 1927 aproximadamente representó la más 
pura vanguardia y extremismo radical en el mundo de la música; en segundo lugar (tras un 
dramático arrepentimiento de sus inicios y un comienzo prácticamente desde cero de 
nuevo), un compositor entre neoclásico, romántico y nacionalista que desde 1928 compuso 
música sinfónica y orquestal de sabor americano dentro de los cánones habituales, y por 
último, desde 1935, un compositor de bandas sonoras, cercano al movimiento del Realismo 
ruso, entreverado con pinceladas de Nacionalismo americano, muy eficaz en su trabajo 
pero bastante convencional, y que no llegó nunca, por diversos motivos, a pertenecer a la 
élite de la especialidad musical cinematográfica, de forma que a su muerte, en 1959, su 
música permaneció en el olvido durante muchos años, hasta que volvió a aparecer la 
reedición de su obra culminante y visionaria de 1924, el Ballet mécanique, lo que ha 
provocado una revisión y revitalización de su figura artística, en especial de su momento 
vanguardista,  a principios del siglo XXI. 
 
Históricamente, desde principios del siglo XX, y en el desarrollo del pensamiento 
modernista al otro lado del Atlántico, se desarrolló una corriente de compositores (como 
Copland, Harris o Sessions ) que pretendían independizar definitivamente la música 
americana de la europea por medio de motivos y ritmos americanos, aunque manteniendo 
la técnica y los procedimientos de la tradición musical clásica, fomentando un 
nacionalismo incipiente (como Gershwin lo haría a partir del jazz), corriente a la que se 
adscribirá Antheil en la fase posterior, neoclásica, de su vida artística. En sus inicios su 
acercamiento es a una corriente mucho más experimental y radical que coexiste en ella, 
centrada en el piano como herramienta de investigación y progreso, teniendo como 
objetivo el desarrollo de nuevas técnicas y sonoridades más acordes con la “Edad de la 
Máquina” y la estética del progreso. Es a esa tendencia a la que pertenece como mentor 
Henry Cowell i; y es también en esa corriente en la que se inserta el ruso Leo Ornstein 
cuando llega a EEUU ii. A esta tendencia musical, el joven Antheil aporta, aparte de su 
técnica martilleante como pianista-boxeador (dada la potencia y sequedad de su sonido, la 
crítica decía que  “golpeaba” el piano, un estilo agresivo que lo hizo ya famoso como 
intérprete antes que como compositor)iii, su especialización y estudio de las nuevas 
tecnologías derivadas de las “máquinas sonoras”, como la pianola (de la que llega a 
presentar una patente para grabación de rollos por un procedimiento específico)iv. 
 
Aunque particularmente no fuera futurista ni dadaísta militantev, situándose en el plano 
filosófico-estético de un mecanicismo tecnológicovi, en el Ballet pour instruments 
mecaniques et percussion, de 1924, decide ya incorporar algunos efectos sonoros típicos de 
ambos movimientos , como es el uso del ruido de máquinas y motores, si bien, a pesar de 
las apariencias y sus propias declaraciones (en las que se postulaba como futurista), mucho 
mas cercano a los ruidos urbanos o convencionales que había incorporado Satie una 
década antes en su ballet Parade, que a los ruidos y formas ruidistas radicales de Russolo  
y sus Intonarumori, o de la utilización de toda una ciudad, incluyendo barcos, fábricas, 
batallones de soldados y escuadrillas de aviones, como en la Sinfonía de las sirenas, de 
Avraamov  y el ruidismo futurista radical ruso vii 
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Aunque se podría decir que es en "Polonesa”, de 1917; y en Fireworks and the Profane 
Waltzers  (de 1919), las primeras obras en las que Antheil comienza a desarrollar el estilo 
que lo convertirá en el “enfant terrible” (o mejor, the Bad boy) de la música europea en los 
primeros años 20 y que presenta ya, a partir de ahí, unos procedimientos y procesos que 
aparecerán en la mayor parte de su música posterior de su  época “vanguardista” es, en 
realidad, la Sonata Airplane, (una corta sonata, de unos 5 minutos y medio, en dos 
movimientos, de 1921) , la primera del grupo de piezas pianísticas que formaron el corazón 
de sus conciertos en Europa y que dejaba para el final de sus conciertos con el ánimo 
voluntario de provocar al público con su innovador y vanguardista estilo mecánico y 
extremadamente duro y frío; junto a ella estaban  la "Sonata Sauvage" (1923),  la sonatina 
"Death of the Machines"(1923), la "Jazz Sonata" (1923) y " Mechanisms"(c. 1923). Son, 
también, las piezas que sustentaron su fama y su enorme éxito como ultramodernista y 
futurista. Si unimos a éstas las “3 sonatas para violín y piano”(1923-1924), la “Sinfonía 
para 5 instrumentos” (1922), la “Jazz Symphony”(1925)viii y, naturalmente su “Ballet 
mecanique” (1924-1926), reunimos el núcleo de la producción que hasta 1927 sustentará 
su fama ultramodernista, siendo esta última, realmente llamada “Ballet pour instruments 
mecaniques et percussion”ix, la obra culminante y más famosa del autor,  un gran resumen 
de los procedimientos formales de Antheil en esa época, y, a la vez, una declaración 
integral de la estética mecanicista del compositor. Dice el propio Antheil: 
…mi "Ballet Mécanique" …era aerodinámico, reluciente, frío, a menudo tan "musicalmente 
silencioso" como el espacio interplanetario, y también tan caliente como un horno eléctrico, pero 
siempre intentando al menos operar sobre nuevos principios de construcción más allá de los 
límites fijos normales …fue un "intento" hacia una nueva concepción musical, extendiéndose, 
creo, hacia el futuro.x 
 
Por otro lado, de las propias declaraciones de Antheil a diversos medios se desprende que 
su desarrollo de la estética mecanicista a gran escala debería haber ido todavía mucho más 
allá del Ballet, de entrada a una ópera de 4 horas de duración, basada en el episodio de los 
“Cíclopes” de James Joyce,  Posiblemente su “pesadilla” de 1927xi, o bien el hecho de que 
ya había comenzado su giro espiritual interior hacia la música neoclásica y convencional, o 
quizás ambas cosas, frenaron en seco la gigantesca obra en ciernes y, a partir de ahí, 
desaparecieron sus obras experimentales o de vanguardia. La opinión de Virgil Thomson, 
amigo personal y buen conocedor de Antheil, no es demasiado favorable en ese sentido: 
 
Mi estimación de él como “el primer compositor de nuestra generación”  podría haberse 
justificado si no hubiera resultado finalmente que, a pesar de toda su facilidad y ambición, no 
había en él ningún poder de crecimiento.  El “chico malo de la música” ... simplemente creció para 
ser un buen chico xii 
 
En 1945 Antheil escribió sus memorias (Bad Boy of Music) xiii, con notorio éxito de 
público, dada su sorprendentemente rica y estrambótica vida personal y profesionalxiv, y su 
escritura de carácter divertido y burlesco. Ahora bien, como material fiable documental, y 
dada la personalidad mixtificadora del autor (por decir poco), es una biografía muy poco 
fiablexv. En cambio, el libro de Linda Whitesitt xvi es quizás el mejor y más completo 
acercamiento a su figura en todos los aspectos, tanto personal como estilístico. Otras 
fuentes recomendables son Hannah Leland xvii, para todo lo referente a sus sonatas de 
violín (como violinista las ha tocado, además, repetidas veces),  Carol J. Oja (para conocer 
variados datos del contexto de la música de vanguardia en el Nueva York de los años 20) 
xviii, Paul D. Lehrman (para todo lo concerniente a la puesta en escena de la versión 
“imposible” del Ballet de 1924)xix o la recopilación de Murray Schafer sobre Pound (para 
conocer muchos de los entresijos de la amistad-colaboración entre Ezra Pound y Antheil 
durante esos años, incluyendo el libro de Pound: Antheil y el tratado de la armonía)xx. Por 
solo mencionar los más importantes, naturalmente. 
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E5.2.-El estilo mecanicista de Antheil (según el análisis estilístico de LaRue) 
 
Con respecto a las características más destacadas del estilo musical de Antheil, el 
acercamiento a su estética en general como compositor, y, en especial, sobre sus 
composiciones de la primera época vanguardista,  es una tarea ardua y especialmente 
dificultosa, ya que no utiliza prácticamente ninguno de los procedimientos o procesos 
musicales clásicos que se puedan esquematizar o narrar sintetizadamente a manera de 
esquema formal, melódico, armónico o de ningún tipo convencional, ya que las líneas de 
conducción y transformación motívicas, su direccionalidad o las características formales de 
exposiciones, desarrollos, transposiciones tonales o armónicas o reutilizaciones temáticas 
quedan normalmente fuera del planteamiento técnico y procedimental de Antheil, 
saliéndose su comentario, por necesidad, de las comparativas, parámetros y análisis 
establecidos para estos menesteres en la mayoría de autores dentro de la tradición clásica. 
 
Sonido:   
 
La sonoridad  general de sus obras suele presentar una gran contundencia y energía desde 
el principio, pero con una dinámica plana sin expresiones delicadas ni rubatos, y con pocos 
o ningún cambio dinámico desde el inicioxxi. La potencia mantenida desde el principio es 
en muchas ocasiones de “fff” (no son raras las de “ffff”). Sí que son característicos y 
habituales los acentos exagerados e irregulares y los sforzandos, muchas veces, en los 
contratiempos más sorprendentes.  
Sus indicaciones interpretativas generales en las piezas mecanicistas son, casi siempre, 
absolutamente “anti-sentimentales” y de tipo explícito como  “riguroso”, “preciso”, 
“forzado”, “limpio como el sonido de un xylophone”, “very fff and barbaric”, etc.al igual que 
una de sus preferidas con respecto al tempo de sus obras será: “tocar lo más rápido 
posible”. En sus obras paródicas o burlescas, las que él llamaría “de música banal”,xxii sí 
podemos encontrar indicaciones algo más sugerentes (“riendo”, “agrio”, “lírico”, etc.) 
 
Si observamos el uso de la tímbrica de los instrumentos que utiliza, Antheil suele llegar a 
los límites de rango con notoria facilidad, usando habitualmente registros muy extremos 
tanto en los acordes “melódicos” como en los clusters graves de acompañamiento.  En sus 
obras asistimos a un despliegue casi infinito de efectos y características espectaculares en 
su arpegios, glissandos de todo tipo y “trémolos” extremadamente agudos  o 
extremadamente graves bien sea entre notas (los menos), entre acordes, entre clústeres o 
mixtos. Estos clústeres o racimos, a la manera de Cowell, pueden ser por tonos enteros o 
por semitonos, y en caso de semitonos menores,  tocados por los dedos, la palma de la 
mano, el antebrazo o el brazo completo, casi siempre muy fuerte y contundente.xxiii  
 
Con respecto al piano, su punto fuerte, no solo lo lleva al extremo del virtuosismo técnico 
posible en digitaciones, escalas, arpegios, pedales o glissandos, sino que poco a poco, por 
diversos efectos dinámicos y tímbricos lo termina acercando notoriamente a los 
instrumentos de percusión xxiv y acercándolo también, por otro lado, a la  sequedad, 
frialdad y precisión mecánica de la pianola xxv 
 
Pero la experimentación sonora también lo hace con cualquier otro instrumento que 
quiera trabajar con cuidado. Por ejemplo, en las Sonatas de violín, relativamente cortas, ya 
podemos comprobar el uso en el violín de octavas, dobles cuerdas, armónicos naturales y 
artificiales, glissandos de todo tipo, registros extremos en la cuerda aguda, desafinación 
“humorística” en algunas melodías satíricas, entre otras , y con respecto a la mano derecha, 
muchos golpes de arco diferentes,  cambios entre pizzicato y arco a velocidades casi 
imposibles y todas las posibles posiciones del mismo en el diapasón (para crear colores 



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 142 - 

sonoros casi evanescentes)  como pizzicatos, col legno, sulla tastiera y sul ponticello, hasta 
un “col legno” brutal, rasgando la cuerda con el puro arco para terminar creando un sonido 
indefinido, rasposo y sin tono ninguno (marcado con la señal “x” en la partitura), es decir, 
puro ruido. Y a lo largo de sus diversas obras posteriores, vemos como el uso de la sordina 
o sonidos mutados y glissandos no solo lo trabaja con maestría en la cuerda, sino también 
en los vientos o metales, con diversas sonoridades especiales bien sean porque recuerden 
al jazz y el sonido de los instrumentistas de sus bandas, en las obras inspiradas en sus 
melodías o espíritu; o bien satíricas o burlescas, con sonoridades de orquestas de bailes 
semidesafinadas, en las obras paródicas sobre música popular, de las que realizó bastantes. 
 
Caso especial es su utilización en el “Ballet mécanique” de todo un despliegue de 
maquinaria y ruidos diversos entroncando con el futurismo-dadaísmo, si bien de una 
manera, aunque muy llamativa en primer plano, algo superficial en el fondo, ya que la 
utilización estruendosa de hélices de avión, sirenas de todo tipo, o ventiladores con tiras de 
cuero añadidos (y que supuestamente se iban a ampliar en Cyclops con gramófonos 
amplificados de otros ruidos grabados), si bien toman un protagonismo absoluto, entran o 
salen de las diversas versiones de la obra (hay, como mínimo, 4 versiones de la obra)xxvi 
con demasiada libertad, y en algunas de ellas ni siquiera están, haciéndonos sospechar que, 
en realidad, no son indispensables para la forma musical y son un mero añadido 
ornamental o efectista. Exactamente igual que las 16 pianolas sincronizadas en 4 voces que 
hizo la versión orquestal-percusiva de 1924 imposible de estrenar en su momento, y cuya 
consecución, que nunca logró el propio Antheil, ha sido el gran logro musical de hace unos 
años (a partir del sistema informático MIDI y con autoría del Dr.Lehrman) y el origen de la 
revitalización de Antheil como compositor. Teniendo en cuenta, además, que el Ballet es la 
única de sus obras en las que introduce el ruidismo extra-musical, y como decimos, no en 
todas las versiones, podría llegar a parecer, entonces, mas bien un hecho puntual o 
experimental en su instrumentación buscando notoriedad o provocación, que una 
necesidad intrínseca del contenido musical ofrecido. 
 
Armonía: 
 
La armonía utilizada por Antheil no es en absoluto funcional o clásica, y mucho menos 
convencional. Las simultaneidades sonoras en sus obras se llevan a cabo por 
“superposición”, suma y mezcla de diferentes líneas horizontales, en muchos casos, casi 
independientes entre sí, en vez de un sentido vertical y funcional de las sonoridades y 
acordes. xxvii 
 
A pesar de un gran despliegue de acordes de todo tipo, la tonalidad, aparentemente 
diatónica en algunos breves momentos, queda casi siempre inmediatamente difuminada 
en sugerencias politonales o atonales. 
 
Son característicos de la armonía no funcional de Antheil los acordes construidos con 
cuartas (perfectas o con tritonos) o quintas (perfectas o disminuidas), los racimos de 
sonidos a base de semitonos a manera de pedales repetidos, y las homofonías y 
homorrítmias a dos manos de acordes disonantes (ya sean bitonales, politonales , 
pantonales o directamente atonales).xxviii  Utiliza abundantes secciones o bloques basados 
en grupos de acordes percutidos, amartillados y casi golpeados, de todo tipo. También 
vemos los acordes como ostinatos de base en otras secciones, o bien como elementos de 
ruptura o sorpresa entre ellos (normalmente, con un compás irregular o extraño que 
rompa la estabilidad métrica). En cualquier caso los acordes, sean del tipo que sean, están 
casi siempre enormemente acentuados y con una rítmica de vitalidad casi brutal. Dentro 
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de la máxima velocidad en su despliegue constante, el encontrarnos arpegios en 
garrapateas, por ejemplo, no es insólito en absoluto. 
 
El uso contínuo y martilleante de armonías disonantes y sin función tonal o resolución 
aparente en tríadas también hace que desaparezca el efecto de tensión-resolución de la 
armonía convencional y nos quedemos en un mundo sonoro tonalmente estático, dentro 
de su exagerado movimiento rítmico, y que nos hace recordar o prever, mejor, ciertas 
características del minimalismo radical que sobrevendrá en la segunda parte del siglo XX.  
 
Habitualmente se termina generando un mundo cerrado de acordes en cada bloque que, 
sustentando una melodía repetitiva ( bien sean aparentemente diatónicas, bitonales, 
politonales o cromáticas) nos lleva a una cierta clase de pantonalidad susceptible de 
sostener cualquier interpretación tonal. En caso de querer marcar algún centro tonal el 
recurso es la repetición y la insistencia en la nota o tono deseado, de manera seca o 
acompañado de oscilaciones ornamentales (glissandos o efectos texturales) en torno al 
centro buscado. 
 
El mundo sonoro de Antheil es un mundo de efectos: trémolos, glissandos e infinitos tipos 
de arpegios, regulares y, especialmente irregulares. Escalas arpegiadas o tremoladas a 
novenas menores o mayores, décimas o incluso undécimas  y, lo más usual, bitonales, con 
un tono en la zona superior y otro en la inferior, politonales o directamente atonales. Los 
acordes de los ostinatos, repetidos con precisión mecánica, son a veces muy difíciles de 
abarcar: o muy amplios (de 5  notas o incluso 6 alguna vez) abarcando novenas o décimas 
de extensión, generalmente con cuartas perfectas o aumentadas. La percusión se hace 
evidente en las repeticiones exactas y machaconas de apretados racimos sonoros de 
segundas menores y cuartas, en muchos casos en un registro tan grave que deja de ser 
tonal para convertirse en meros “golpes” sonoros de altura casi indefinida. Su utilización 
de la pianola (cuando escribe para ella) suele ser la proyección extrema de estos 
procedimientos, abarcando grupos de notas imposibles en manos humanas (de 7 o más por 
acorde) y el uso de velocidades extremas de muy difícil precisión en ejecución no 
maquinal.  
 
Los grandes saltos tímbricos entre clústeres muy agudos y muy graves precedido, bien por 
silencios inesperados, bien por algún tipo de trémolo en crescendos o glissandos 
exagerados, y cortados en seco, es uno de sus procedimientos de cadencia final preferida. 
 
Melodía: 
 
Sus melodías consisten, en su mayor parte, en cortas y muy reiterativas células temáticas 
simples. A veces en líneas cromáticas, aunque más frecuentemente puramente diatónicas  
o con dibujos de diversos modalismos, incluso exóticas a veces, pero casi siempre 
sustentadas por  un acompañamiento absolutamente percusivo de acordes, que suelen ser 
ostinatos independientes tonalmente de la propia melodía principal, y que terminan dando 
lugar a un resultado global de texturas armónicas bitonales o politonales, cuando no se 
acompañan con puras masas de clústeres que terminan provocando una situación de 
atonalidad general (si lo que se pretende es simplemente una impresión de mero impacto 
percusivo), y quizás, pantonalidad (cuando lo que se pretende es que la textura general sea 
menos densa y con cierta línea lírica o tonal).  
Dichas células temáticas pueden ser de notas simples (normalmente en la voz superior) o 
ya directamente imbricadas en acordes cuyas notas extremas dan la sensación tonal 
melódicaxxix.  También es relativamente habitual que estén sincopadas, tanto la melodía 
principal como sus líneas de acompañamiento.xxx 
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A veces contrapone melodías en contrapunto homorrítmico con armonías politonales y 
disonantes, en diferentes bloques en movimiento constante por cambios de ritmos y 
metros. También es relativamente habitual recurrir al contrapunto de una melodía con su 
propia inversión simultáneamente.xxxi 
 
En ciertos casos xxxii puede ir ampliando un motivo melódico-temático con algunas notas 
repetidas e ir añadiendo repeticiones de nota en cada nueva variación, provocando 
cambios de metros y compases irregulares y polirrítmicos, a manera de hemiolía compleja, 
al mantener el ritmo del ostinato inicial en una de las voces  a pesar del cambio y 
alargamiento continuo en el ostinato de la voz complementaria. 
 
Los procedimientos utilizados para  parodiar o hacer rapsodias burlescas de melodías 
populares, una de sus característica estético-estilísticas en muchas de sus obras, se basan 
en la disonancia e incoherencia armónica  del acompañamiento que se enfrenta a la 
melodía, exageradamente percusivo,  para el tipo de melodía ultrarromántica que comenta,  
y la variación y estiramiento rítmica de ésta hasta el esperpento de la melodía original. 
 
Normalmente siempre hay una recapitulación recurrente de los motivos temáticos de la 
apertura, o de los primeros bloques, a lo largo de la obra para dotar de un mínimo de 
coherencia el total, bien sean exactos, o con pequeñas variaciones motívicas, bien en 
melodía, bien en ritmo o acompañamiento. 
 
 
Ritmo:  
 
En Antheil el ritmo es la base de su construcción musical y sustituye a la armonía como 
fundamento de la estructura:  la coherencia y el crecimiento musical de sus piezas no se 
obtienen, generalmente, por la temática melódica, ni por sus transformaciones armónicas, 
como en la música tradicional, sino por la métrica y polirrítmia.  Este enérgico ritmo (casi 
“motórico”) de Antheil suele ser sumamente complejo y mecánicamente preciso y perfecto, 
aunque, curiosamente, de métrica totalmente irregular y, a veces, desconcertante. 
Velocidades de tempo siempre muy rápidas, al límite del virtuosismo y la exhibición 
(prestísimo es su tempo preferido). xxxiii 
 
Los acentos y los silencios son impredecibles y, a veces, sorprendentes: la importancia de 
los silencios en su música es tal que, en algunos casos, llega a acentuarlos con fuerza 
destacada en la propia partitura (Los silencios de semicorchea deben tener un acento muy 
fuerte mentalmente, nos dice el propio Antheil, en algún caso) xxxiv 
 
Los ritmos utilizadosxxxv se suelen fundamentar en un pulso constante de corcheas cuya 
agrupación en metros o compases es absolutamente variable, a veces con cambios de 
compás excesivos en cantidad o en irregularidad métrica provocando agudos efectos de 
ruptura y desequilibrio y presentando una gran dificultad de interpretación. En muchas 
ocasiones es un ritmo homofónico y homorrítmico en ambas manos (especialmente en 
acordes densos acentuados y en esforzando como efecto de golpes percusión de gran 
potencia), pero en otras muchas llega a la polirritmia, bien sea constante desde el primer 
momentoen un bloque, o desarrollándose poco a poco a partir de una homorrítmia por 
desplazamiento continuo en alguna figura o parámetro. 
 
La base de los bloques secuenciales de la música de Antheil es la yuxtaposición entre una 
voz melódica xxxvi y un ostinato de acompañamiento (aunque bastante independiente a 
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veces), ambos basados en clústeres. Un efecto de sorpresa en el flujo de secuencias es la 
aparición inesperada de golpes rítmicos simultáneos en ambas manos o voces, en ritmos 
muy irregulares, rompiendo la estabilidad métrica anterior y posterior y creando una gran 
energía propulsora que empuja la obra continuamente hacia delante por métodos no 
convencionales. 
 
Un procedimiento rítmico curioso  en algunas de sus obras xxxvii consiste en mantener una 
secuencia de corcheas en una de las voces, mientras que la secuencia de la mano contraria, 
que comienza homorrítmica con ella, va siendo desplazada con un silencio de corchea (u 
otro tipo de silencio) a cada repetición, acumulándolas, y desplazando poco a poco un 
ostinato bajo otro, creando polirritmos “deslizantes” de una característica muy moderna 
para la época. 
 
Otros procesos rítmicos interesantes son los que podríamos denominar “cánones 
métricos”, algunos de los cuales ocurren, por ejemplo, en el Ballet Mécanique (v.1952)xxxviii. 
De ellos, uno de los más notorios es la sorprendente combinación de metros desde el 
compás 629 al 641, y que era : 9/8 (pero que internamente se puede subdividir en 
2/8+3/8+4/8)-5/8 -6/8-7/8-8/8, 2/8-3/8-4/8-5/8-6/8-7/8-8/8-9/8 y que después de 
una corta parada en acordes largos y compases de 4/4 estables, vuelve a plantear por 
medio de cánones proporcionales  la secuencia 7/8-6/8-5/8-4/8-3/8-2/8…, es decir, lo 
que podríamos llamar crescendos y decrescendos métricos o rítmicos…pero todavía lo 
vemos más claro (a pesar de las hemiolías), cuando en el c.590, y sobre un metro constante 
de ¾, la caja “militar” hace grupos de 2, 3, 4, 5, 6, 7 y 8 corcheas (seccionándolos por un 
doble mordente de introducción a cada uno), y vemos que Antheil anota a pie de página, 
para que no se nos escape el canon numérico, ni su importancia: “este patrón siempre se 
hará de forma muy evidente”xxxix. Pero no se detiene ahí, y lleva el canon al extremo: en el 
c.595 vuelve a comenzar y nos encontramos ahora con 2, 3,4, 
5,6,7,8,9,10,11,12,13,14,15,16,17,18, 19 y 20, en el c.629.  
 
Crecimiento:  
 
Formalmente hablando, el tipo de estructura habitual en Antheil está compuesta por la 
yuxtaposición y suma de bloques o fragmentos musicales de secciones contrastantes, a 
veces exageradamente (normalmente marcadas claramente en la partitura con dobles 
barras) por medio de constantes cambios (por variación, aumentación o disminución) en el 
ritmo y en la textura. La base de dichas secciones son ostinatos continuos de acordes 
percusivos y acentuados, de características no melódicas en muchos de ellos, y de gran 
energía dinámica y fuerte tensión; mezcladas con secciones de densidad rítmica o melódica 
mucho más clara y nítida, y complementadas con breves formas aisladas o efectos 
puramente ornamentales o sorpresivos sin transiciones entre ellos o ni siquiera un mínimo 
desarrollo.  Estas secciones más diáfanas pueden estar basadas en sonoridades de sonidos 
únicos  (repeticiones de notas de muy diversas maneras), o bien a manera de contrapunto 
a dos o tres voces (como contraste textural y agógico). 
El resultado general es de mucho movimiento aparente y gran impulso debido a la gran 
cantidad de motivos rítmicos que fluyen sin solución de continuidad, pero de un carácter 
general tonal estático ya que no tiene una dirección armónica definida y los acordes (ya de 
por sí  bitonales o politonales) siempre parecen estar dando vueltas sobre sí mismos, 
cuando no son producto de una repetición exacta y contínua.  
 
Por otro lado, no hay prácticamente transiciones ni  desarrollos en las obras de su época 
mecanicista: solo breves fragmentos motívicos muy diferenciados de material musical. 
Tampoco encontramos transposiciones de motivos o secuencias a otras tonalidades como 
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cambios de color tonal. La parte superior de estos fragmentos o células estructurales 
suelen tener una especie de melodías irregularmente trazadas (bien sean de notas solas, o 
bien tengan ya un cierto grosor acórdico percusivo en la propia melodía) que se van  
transformando, poco a poco, tanto en los tonos como en el ritmo a cada compás, y casi 
siempre enfrentadas o sustentadas a una o varias secuencias de ostinato en la voz grave 
con carácter de pedal de diversos tipos, bien sea de notas tenidas, de muy pocas notas, de 
frases completas algo más largas o de fragmentos de escalas . A veces el patrón del ostinato 
es de dos o más compases.  
 
A falta de desarrollos convencionales, solo la repetición, literal o con muy ligeras 
variaciones, de los bloques o fragmentos percusivos hace que la pieza vaya fluyendo en el 
tiempo ya que la actividad armónica dentro de cada fragmento es pantonal o estática 
funcionalmente. Incluso dentro de las propias secciones, el material se expande por 
continuas repeticiones, bien sean exactas, o irregulares, transformando y variando sus 
motivos.xl  
 
Desgraciadamente, este tipo de seccionamiento y fragmentación formal, de gran impulso 
rítmico y con características muy novedosas (proto-minimalista, quizás) puede llegar a 
adolecer, visto desde el punto de vista tradicional, de una dirección temática errática, y de 
falta de desarrollo convencional e indicación clara de su objetivo musical.xli 
 
En general, no suele utilizar formas musicales convencionales ( a pesar de denominar 
“sonatas” o sinfonías” a muchas de sus piezas) siendo las formas resultantes (en su época 
vanguardista) de forma general de “collage”:  como muy bien resume Linda Whitesitt, una 
de sus mejores conocedoras y analistas, la música de esta época de Antheil es un  
“Caleidoscopio de imágenes sonoras”xlii 
 
Por otro lado, dado que la melodía u ostinato melódico del arranque, con características 
temáticas, suele reaparecer a lo largo de las piezas en diversas ocasiones (exactamente o 
con ligeras variaciones), para dotar de un mínimo de coherencia la pieza, a la forma 
convencional que más se pueden acercar algunas de estas obras mecanicistas es a la de 
“rondó irregular”, por llamarle de alguna manera. Incluso si no hay reexposiciones 
parciales demasiado claras del motivo de arranque a lo largo de la pieza, es frecuente verlas 
especialmente al final (lo que daría una forma de canción simple aunque de corte no 
clásico). Esta recapitulación, completa o cortada, de  células motívicas iniciales al final de 
la pieza, suele incluir algunas variaciones o interpolaciones cadenciales de acordes, escalas 
o efectos de cualquier tipo para reforzar las sensaciones de sorpresa o contundencia al 
final. También puede llegar a utilizar algunas repeticiones o variaciones de los temas, 
texturas o secciones de la primera parte de las obras de manera retrógrada para crear 
estructuras con cierta apariencia palindronómicas en su secuencia de secciones, dando la 
impresión “grosso modo” de una forma aparentemente cíclicaxliii.  
 
Otra característica llamativa de los procedimientos de Antheil es su gran facilidad para la 
re-utilización de sus propios fragmentos musicales de unas obras en otrasxliv, o para la 
reestructuración y reescritura de las obras tanto en instrumentación como en su forma, en 
diversos momentos de su carreraxlv. También la utilización de melodías enteras o de 
fragmentos característicos de origen popular  o de estilos jazzísticos o de rag-time. En 
muchos casos,xlvi a manera de parodia de la canción popular, distorsionándola y 
burlándose enfrentándola a choques tonales absurdos, disonancias abruptas, 
irregularidades rítmicas y exageraciones instrumentales efectistas ridiculizadas. 
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Y es que, aunque la mayoría de sus obras de esta primera etapa que comentamos están 
basadas en una estética de primitivismo rupturista y mecanicista; algunas son sarcásticas, 
humorísticas y divertidas, basadas en parodias  de melodías y canciones populares sobre 
acompañamiento chocantemente disonante o vanguardistas, o bien, dentro de otro estilo 
del que también se hace portavoz destacado, con efectos, melodías y ritmos de jazz o 
ragtimexlvii, demostrando un gran ingenio y poder de imitación y sugerencia. Incluso 
también en algunasxlviii  podemos ya comprobar una técnica y filosofía musical desconocida 
hasta entonces para él, casi académica, y que es precursora ya del dramático cambio de 
estilo que tendrá lugar a partir de finales de los años 20 en el que, dando la espalda a sus 
“ultramodernidades” iconoclastas, se vuelve a los clásicos (especialmente Beethoven y 
Mozart) para reintroducirse en la gran tradición musical convencional, con gran 
desaprobación de sus seguidores incondicionales.  
 
Y, para finalizar el análisis estilístico con algún que otro comentario sobre el Ballet 
mécanique, su obra más larga y acabada de esta época, digamos que se puede tomar como 
referencia en este momento de Antheil en dos vertientes: 
primera, como resumen de sus procedimientos o formas mecanicistas musicales. En ese 
sentido, y a muy grandes rasgos, el Ballet tiene una forma irregular de rondó no 
convencional, donde el material temático inicial [P1], de 12 compases de duración, es la 
base de la composición, volviendo, a manera de estribillo recurrente, con  continuas 
repeticiones y transformaciones. La recurrencia del tema principal, a manera de estribillo 
(P1a....P1b…P1c….), es abrumadora, bien en sentido directo, en aumentación, disminución 
o en cualquiera de las formas figurativas que pone el contrapunto a su disposición, incluida 
variaciones por contratiempos o silencios intermedios. xlix. Pero, por otro lado, las 
secciones de bloques yuxtapuestos que podemos denominar “episodios”, bien sea a manera 
de temas secundarios, transicionales o meras secciones o bloques yuxtapuestos de las más 
diversas texturas, instrumentaciones o características, y entreveradas de efectos, 
glissandos, escalas y ruidos de motores y hélices, siempre tienen, al final, algún elemento 
derivado del motivo principal, directo o invertido, o en algunas de las múltiples variaciones 
posibles, algunas sorprendentes; de manera que, tal y como dice el propio Antheil, está 
todo hecho en un “bloque de acero”.l 
  
Y la segunda vertiente donde es relevante esta obra, es que el Ballet es el lugar donde mejor 
plasmó su curiosa ideología o filosofía estética “visionaria” (el TIEMPO-ESPACIO, o la 
cuarta dimensión en música)li y de la que estaba muy satisfecho como aportación 
novedosa. Antheil escribió sobre ella, de forma muy clarificadora: 
 
…..En otras palabras, el tiempo es nuestro lienzo musical, no las notas y timbres de la orquesta o 
las melodías  o las formas tonales que nos transmitieron los grandes maestros. En el Ballet 
Mécanique usé el tiempo como Picasso podría haber usado los espacios en blanco de su lienzo. No 
vacilé, por ejemplo, en repetir un compás cien veces; No dudé en no tener absolutamente nada en 
mis rollos de pianola durante sesenta y dos compases; No dudé en tocar una campana frente a 
una determinada sección de tiempo o, de hecho, hacer lo que quisiera hacer con este tiempo-
lienzo siempre que cada parte de ella se enfrente a la otralii 
 
Esta filosofía estética, aparentemente ingenua y fantástica en la propuesta de Antheil (e 
influida seguramente por los “bizarros” pensamientos de su amigo, y durante este tiempo 
mentor, Ezra Pound), se convertirá avanzado ya el siglo XX en subrepticia y evanescente 
precursora de algunas tendencias posmodernistas posteriores y terminará relacionándose, 
en un caso extremo, al uso de ciertos silencios en Cage liii o, en todo caso, al uso de 
partituras gráficas en su grupo artístico por parte de Morton Feldman o Earle Brown, que, 
cada uno a su manera, vuelven a asumir parte de los valores pictóricos de la música o la 
correlación tiempo-espacio planteadas por Antheil. 
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E5.3.- Conclusión 
 
La realidad es que en su carrera temprana, de 1917 a 1925, Antheil explora territorios 
sonoros poco convencionales y muy arriesgados, que le llevó a presentar al público 
contenidos musicales que, aparte de terminar provocando su hundimiento como 
compositor a partir de un desgraciado momento (1927), le hizo ser autor de ciertas 
partituras que todavía hoy, casi 100 años después, parecen de una previsión y clarividencia 
extrema, preparando el camino a cosas como el minimalismo, los loops continuosliv, la 
transformación del piano en instrumento de percusión, el ruidismo maquinal, la música de 
percusión sola como oferta musical o sinfonías con ritmos jazzistas, entre otras, y si bien 
no es el primer precursor en ninguna, si de los primeros en casi todas, lo que también es 
notorio y valioso. Su éxito y fama durante un tiempo fue tal  (1922-1927), que se le 
consideró el “campeón” del mecanicismo y de la estética de las máquinas (absolutamente 
de moda en terrenos literarios o pictóricos, pero con un difícil desarrollo todavía en el 
campo musical), y del que él fue un pionero destacado, aunque con ciertos claroscuros. 
Uno de los más respetados críticos musicales de la época, y durante un tiempo, seguidor y 
divulgador incondicional de su obra, lo definía certeramente así: 

Cada obra de Antheil procede de un axioma de movimiento. Este axioma vuelve a aparecer 
de nuevo en mil formas. Sus metamorfosis ocurren con la multiplicidad y la velocidad de un 
caleidoscopio. Pero la estructura completa es de la más estricta objetividad. No se 
improvisa nada. El ideal de Antheil es la precisión y claridad de una máquina.lv 

 
Por otro lado, con respecto a esos claroscuros que, según muchos críticos, emborronan sus 
aportaciones destacadas son: primero, su falta de capacidad para conseguir formas 
musicales largas coherentes, con ausencia de buenos desarrollos o transiciones motívicas. 
El segundo es el exceso de “influencias” a lo largo de su carrera,  y de las que algunas de 
ellas son “excesivamente” notorias. Stravinsky, en concreto, tuvo una influencia tan 
dilatada y profunda en él que en cualquiera de sus obras podemos creer que están 
ocurriendo compases de Le Sacré du primtemps o Les Noces, esquematizados, y 
convertidos en secos bosquejos para pianolas.lvi  

En 1926 Antheil parecía tener los mayores dones que pudiera tener cualquier joven 
estadounidense. Pero algo siempre parecía impedirle el fructificar. Si esto era debido a una 
falta de integridad artística o a una susceptibilidad inusual a las influencias, o a la falta de 
cualquier dirección consciente, no está claro.lvii 

 
Un último problema, aunque de difícil valoración, es que mostró a lo largo de su vida 
profesional una excesiva petulancia y soberbia, realizando con demasiada frecuencia 
declaraciones provocadoras y despreciativas de todo tipo (incluyendo en una fase tardía de 
su vida, y en una suerte de arrepentimiento avergonzado, su propia música experimental 
de los inicios) que lo hizo terminar enfadado con casi todos los compositores que habían 
comenzado siendo partidarios suyos (incluido Stravinsky),lviii y dejando en el aire, poco 
después, la sospecha de que muchos de sus avances y experimentaciones vanguardistas 
tenían el único objetivo de adquirir notoriedad y fama al precio que fuera.lix 
 
Pero en definitiva, podemos llegar como conclusión a que, a pesar de sus diversos 
claroscuros técnicos o personales, y dentro de su aparente ingenuidad metafísico-estética 
entre lo delirante y lo pseudocientifico, la realidad es que muchas de las ideas del Antheil 
de la época vanguardista fueron notablemente precursoras y avanzadas a su tiempo y 
parecen esperar y reclamar la llegada de Cage, Earle Brown o. Stockhausen para su 
verdadera valoración en términos de “conceptualismo musical”. Y en otros aspectos, como 
los procesos de narrativa sonora, a Terry Riley o Steve Reich, y todavía en otros, también 
evidentes, en la “tímbrica mecánica”, a Conlon Nancarrow.  No está mal, para un autor 
desprestigiado y totalmente olvidado durante mucho tiempo. 
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NOTAS 
 
                                                 
i   Cowell cuenta en su haber con investigaciones espectaculares, como el invento de los cluster, la técnica de tocar las 
cuerdas del piano directamente de múltiples maneras, e incluso el desarrollo de pioneras “máquinas de ritmo”. 
 
ii  Ornstein destaca en el mundo de la interpretación e influye en el joven Antheil por su forma especialmente moderna 
de tocar y componer, sobre todo en algunas de sus obras futuristas más espectaculares, como la “Sonata de los salvajes” 
o “Suicidio en un Aeroplano”, de características muy parecidas a las posteriores “mecanicistas” del propio Antheil. 
 
iii  “Golpeando las teclas del piano con la muñeca y la palma de la mano, tanto como con los dedos, el Sr. George 
Antheil, joven compositor y pianista estadounidense, extrajo del instrumento extraños sonidos bárbaros y causó 
sensación en su recital dado en la Salle du Conservatoire en París el martes por la tarde”.  Irving Schwerke. Crítica 
musical.. The Chicago Tribune. Edición de París. 13 de Diciembre 1923 
 
iv   MM.George Antheil et William Bird. Brevet d’invention nº 578.777. Appareil et papier pour l’inscription de la 
musique. Office Nacional de la Propiété Industrielle. 17 Mars 1924. París. 
 
v  No consta ningún acercamiento o apoyo comprometido a alguno de estos movimientos, más allá de un cierto 
conocimiento de sus obras o cierta amistad personal con algunos de sus representantes, como Man Ray o Satie, excepto 
por sus declaraciones y provocaciones al público, con las que se inscribe de lleno en las técnicas agresivas publicitarias 
de ambas corrientes y las lleva a su extremo, aunque a título absolutamente personal. 
 
vi Relativamente fácil de relacionar, a pesar de las muchas diferencias, en un grupo de obras de ensalzamiento o 
acercamiento a la máquinas, o estética de la Machine-Age, junto a Honegger, con su Pacific 231, o Mossolov, con su 
“Fundición de acero”. 
 
vii Y dándose el caso curioso de ser dicha “Sinfonía de las sirenas”  una obra musical que lleva a su planteamiento 
extremo (la sonoridad a tiempo real de toda una ciudad industrial) la filosofía sonora del futuro que Ezra Pound 
pretende adjudicarle a Antheil. Dice Pound : 
“La "música", como se enseña en las academias, se ocupa de la organización de pequeños fragmentos de sonido, de 
sonidos que tienen ciertas variaciones dentro del segundo, organizados en formas … dentro de un minuto o diez 
minutos, o, en las "grandes formas", en media hora…Pero con la comprensión de las largas duraciones, vemos la 
posibilidad de espaciar el tiempo entre el ruido y las rutinas…de modo que el día de ocho horas tendrá su ritmo; para 
que los hombres en las máquinas sean desmecanizados y trabajen no como robots, sino como los miembros de una 
orquesta. Y el trabajo se beneficiará…medio minuto de silencio aquí y allá, la larga pausa de la hora del almuerzo 
dividiendo las dos grandes mitades de la música…No hace falta decir que cada taller, cada tipo de trabajo tendrá sus 
propias composiciones; y serán hechos por los hombres en los talleres, porque ningún músico orquestal externo 
conocerá el sonido del taller como las personas que trabajan en él”. 
Ezra Poud.. Ezra Pound and Music: The Complete Criticism. Sup.Murray Schafer. New Directions Publishing, 1977. 
p.317 
 
viii Donde incluye una serie de solos “improvisados” por los instrumentistas, una novedad en el mundo de las orquestas 
clásicas (aunque quizás pensando en que sería estrenada por una auténtica orquesta de jazz, como así pareció que 
ocurriría en un primer momento). 
 
ix  Ya que Ballet mécanique es, en realidad, el nombre del film de Fernand Léger con el que se suponía que se iba a 
sincronizar mecánicamente dicha música (o una versión original de ella, más corta y para pianola sola ) en 1924, 
anunciándose así a la prensa y apareciendo en los créditos originales del film y, sin embargo, no se sabe bien porqué, no 
se llegó a hacer nunca (Antheil dijo que por la imposibilidad de sincronizar las 16 pianolas, pero dado que parece 
evidente que la música original para sincronizar debía ser para una sola pianola y de la mitad de duración que la versión 
de 30’, todo apunta a la versión corta, de 15’ aprox., de pianola sola, que comenzó a ejecutarse en sesiones privadas 
desde el primer momento, y en 1935 en el MOMA;  y, en realidad, el problema radicaría en el synchrociné , el sistema 
de sincronización de Charles Delacommune contratado para realizar la sincronización automática, y que se reveló 
insuficiente para el objetivo), dando lugar a la independización de las obras visual y musical. En ese momento, Antheil 
había perdido ya todo interés por colaborar en ningún film y su idea era vender su obra revisada y ampliada 
espectacularmente como absolutamente original en todos los sentidos, incluido el nombre (aunque curiosamente en la 
partitura manuscrita pone otro: el de”Ballet pour instruments mecaniques et percussion”, sin justificar 
convincentemente la necesidad del cambio). 
 
x  George Antheil. Bad Boy of  Music.Garden City, NY.Doubleday. 1945. p 140. 
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xi En 1927 el estreno del Ballet mécanique en el Carnegie Hall de Nueva York fue, por diversos motivos, un desastre sin 
paliativos que hundió su carrera en los escenarios hasta casi el final de su vida 
 
xii Virgil Thomson, en  Virgil Thomson. Alfred A. Knopf  Ed. New York. 1966,  p. 82. 
 
xiii Ver nota nº 9 
 
xiv Aparte de su “insólita” y polifacética, como mínimo, carrera musical, de sus diversos escritos sobre música o 
autobiográficos,  y de su enormemente rica “vida social”, fue también escritor sobre endocrinología criminal, 
comentarista de guerra, inventor de un sistema de grabación de pianolas y del desarrollo de un sistema encriptado de 
dirección de torpedos, junto a Hedy Lamarr ( y que ha terminado estando en la base de la tecnología wifi de los móviles 
actuales), escritor de una columna de cotilleos en revistas del corazón y autor de un libro “visionario” sobre cómo sería 
el curso de la guerra mundial, entre otras actividades. 
 
xv Como ejemplo, solo en  las declaraciones sobre la autoría, el nombre  y la idea original del Ballet mécanique ya da 
tres versiones diferentes a lo largo de su autobiografía, y, además, radicalmente incompatibles entre ellas. 
 
xvi  Linda Whitesitt. Life and Music of George Antheil: 1900-1959. UMI Research Press, 1983 . Studies in musicology 
nº 70. 
 
xvii  Hannah Leland. George Antheil’s Violin Sonatas. A Research Paper presented of requeriments degree doctor of 
Musical Arts. Arizona State University. May 2015. 
 
xviii Carol  J. Oja.  Making Music Modern: New York in the 1920s. Oxford University Press. 2003. 
 
xix  Paul D.Lehrman, Dr.. The Revival of George Antheil's 1924 Ballet mécanique, unpublished Master's thesis, 
Cambridge, MA, Lesley University, 2000. 
 
xx  Ezra Poud.. Ezra Pound and Music: The Complete Criticism. Sup.Murray Schafer. New Directions Publishing, 1977 
 
xxi Dice Antheil con respecto a las dinámicas  en el artículo: My Ballet Mécanique: what it Means, en De Stijl vol 6, nº 
12, 1925.:     “Mi Ballet Mécanique no tiene nada que ver con fff o ppp. Eso es literario, místico, religioso… La música, 
como he  repetido mil veces, no tiene nada que ver con todo esto. La emoción musical no puede tener conexión con lo 
literario…” 
 
xxii  Antheil diferenciaba la música en dos tipos: puramente banal o mecanicista-futurista. Él componía en las dos, pero a 
las del primer tipo las retorcía hasta convertirlas en paródicas o de music-hall. Curiosamente, las basadas en jazz, que 
los críticos le valoraban como “modernas”, Antheil las solía incluir en el tipo de las “banales” hasta llegar a decir, en 
ciertas ocasiones, que despreciaba u odiaba el jazz y todo lo que proviniera de lo puramente popular. 
He escrito una pieza, una pieza de "superjazz" [probablemente A Jazz Symphony], como la llaman todos, que incluso 
los mejores amigos de Gershwin me aseguran que ensombrecerá a Gershwin. Es una gira por los Estados Unidos de 
hoy. . . . Pero para decirte la verdad secreta, lo odio, y odio a los Estados Unidos de hoy. Odio el "jazz": mi obsesión 
por él pertenece a un período muy pasado de mi desarrollo musical……….(Carta de George Antheil a Mary Louise 
Bok. 15 Nov. 1925. Library of Congress) 
 
xxiii  Y escandalizando de paso a los críticos musicales conservadores de la época, algo que, en realidad, pretendía y 
buscaba. 
 
xxiv  Continuando las introducciones experimentales de Cowell y Ornstein, quizás bajo influjo de Varése, y 
desarrollando una tendencia que se hará precursora del curso posterior de la evolución de dicho instrumento a lo largo 
del siglo XX. Por otro lado, un caso extremo en ese sentido podemos encontrarlo en la segunda sonata de violín, donde 
después de ir convirtiendo al piano, poco a poco, en un instrumento de entonación cada vez más percusiva e indefinida, 
el instrumentista termina abandonándolo y sustituyéndolo por el tambor , como si hubiera ocurrido una transformación 
completa de uno al otro instrumento en el transcurso de la obra. 
 
xxv  “Stravinsky fue el primero en considerar la idea de combinar varias pianolas mientras estaba trabajando en Les 
noces …pero lo abandonó por no ser práctico. Antheil,…fue el primer compositor en intentar llevarlo a cabo. Las 
partituras manuscritas de Antheil para la pieza…contienen partes para cuatro pianolas… Antheil trabajaba en estrecha 
colaboración con Pleyel, el mayor fabricante de pianos de Francia…”  Paul D. Lehrman. Opus cit. pp 19-20 
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xxvi  Las versiones del “Ballet pour instruments mecaniques et percussion” son, como mínimo, 4: la primera de 30’ y 16 
pianolas sincronizadas mas xilófonos, tambores y percusión  (1924), que nunca pudo estrenarse como tal hasta el siglo 
XXI, con procedimientos informáticos; otra de la misma duración, pero con una sola pianola, dos pianos, 3 xilófonos y 
diversa maquinaria ruidista, más percusión  (1926), la que se estrenó en París con alboroto y gran éxito, y en Nueva 
York , en 1927 también con alboroto, pero con fracaso absoluto;  una versión más corta, humana y sin excesos 
“conceptuales”, de 15’ para glockenspiel, 2 xilófonos, ruidos de diverso aparataje mecanico, ensemble de percusión y 4 
pianos (de 1952) y otra, también de 15’ o poco más, para pianola sola (1924-1927-1935), poco documentada pero muy 
sugerente, ya que fue con la que ofreció unas primeras exhibiciones en salas privadas durante 1924, la  volvió a utilizar 
en el festival de música del Donaueschingen Chamber Music, Baden-Baden, 1927, en un apartado de música mecánica; 
y finalmente en una sincronización en directo con el film de Léger en el MOMA de Nueva York, en 1935, con notorio 
éxito por fin, según las propias palabras de Antheil:   
“…en 1935 el “Ballet Mécanique” fue interpretado una vez más en Nueva York, esta vez en el Museo de Arte Moderno. 
Pero esta vez  apropiadamente, en la versión correcta, y tuvo bastante éxito, siendo repetido completamente en la 
misma sesión, a petición del público…pero ningún crítico asistió a la velada”….George Antheil. Bad Boy of Music. 
p.196-197 
 
xxvii En cierto sentido, como en el serialismo, hay en el estilo armónico de Antheil mucho más de técnica del 
contrapunto gótico y medieval, que de un pensamiento armónico clásico, aunque sea avanzado. 
 
xxviii La aparición de tríadas momentáneas, solas o con algunas notas extrañas imprimen el efecto de sorpresa que antes 
se reservaba a la disonancia: su conjunción con tríadas de otro tono en otra mano o instrumento, o con efectos tímbricos 
especiales, o incluso ruidos, hace volver la sensación de indefinición tonal típica del estatismo armónico de su habitual 
resultado musical acórdico. 
 
xxix Normalmente, dentro de una masa sonora y fundamentando una combinación de acordes ampliados o disonantes, a 
la manera del neoclasicismo primitivista de Stravinsky 
 
xxx Si, por ejemplo, lo que se desea es recordar o sugerir un ambiente de ragtime o jazz, lo que ocurre en muchos casos. 
 
xxxi Como, por ejemplo, en la recapitulación del tema A en los xilófonos del Ballet, v.1952, c. 682 y siguientes. 
 
xxxii  Como, p.e, el segundo movimiento de la Airplane Sonata . 
 
xxxiii  En algunos casos, ha llegado a pedir velocidades “imposibles” en sus obras, que han tenido que ser adaptadas 
para su ejecución  (el Ballet mécanique, v.1926, cuando pide garrapateas a velocidad de Q =152). 
 
xxxiv  George Antheil, The Works for Violin and Piano, Ed. Ron Erickson. New York: G. Schirmer, 1995. p.22.  Como 
ejemplo práctico, ver en la sonata para violín nº 1, Movimiento I (Allegro), c. 282 y siguientes, tanto en el piano como 
en el violín.  
 
xxxv  Ritmos que, habitualmente, son siempre cambiantes y diferentes, y que rompen en alguna manera los 
omnipresentes ostinatos  y los cortos arranques de melodías y de regularidad motívica. 
 
xxxvi Esa “melodía” puede ser, en  realidad, una capa de ostinato menos rígida y algo más lírica que la capa  inferior, y 
que hace el papel de melodía simplemente por su altura tonal y menor densidad en comparación con el ostinato de los 
graves. 
 
xxxvii  Por ejemplo, en la Airplane Sonata, II Movimiento. cc. 41-47 
 
xxxviii Estos cánones fueron especialmente buscados en el Ballet mécanique para realizar la que después se denominó 
“versión canónica” (“The Canonical Versión”) de sincronización del film de Léger con la música de Antheil, y es que 
se tenía noticia de alguna declaración no documentada, más bien un rumor, de que había utilizado “cánones numéricos” 
proporcionales y matemáticos de diversos tipos en sus composiciones, y en especial en el Ballet : “9-8-7-6-5-4-3-2-3-4-
5-6-7-8…así está hecho el Ballet”, parece que le dijo a un periodista a título “confidencial”. Ante la duda, se buscaron 
y, efectivamente, aparecieron varios cánones numéricos claramente (en la versión de 1952 que fue la utilizada) 
 
xxxix “This 2,3,4,5,6,7,8  pattern always to be noticeable”. Antheil. Ballet mécanique for 4 pianos and percussion. 
Score. EditionZeza. c. 590 
 



Le Ballet Mecanique y el Synchrociné……………………………………….…………….Jesús Manuel Ortiz Morales 

 - 152 - 

                                                                                                                                                                  
xl En muchos casos, como, por ejemplo en la Tocata nº 1, los módulos de acordes percutidos (gran parte de ellos en un 
stacato brutal, o, en su propio lenguaje “ultraestacato”), en secuencias de compases simples y autónomos, siempre se 
repiten de dos en dos, excepto uno individual cada 5 ó 6 que sirven para seccionar el fragmento completo de compases 
repetidos en bloques mas largos. 
 
xli Hay en muchos casos, demasiados, quizás, falta de integración y coherencia en el discurso musical, ya que muchos 
de los bloques fragmentados no tienen una clara relación entre ellos. Por otro lado, en muchas otras ocasiones los 
acordes son tan cerrados y repetitivos que caen, o se acercan peligrosamente, a la sensación molesta de cacofonía. 
 
xlii  “Los acordes disonantes agrupados dan paso a repeticiones de una sola nota en un caleidoscopio de imágenes 
sonoras, impresiones no de acordes dirigidos funcionalmente sino de eventos sonoros dirigidos tensionalmente.”. Linda 
Whitesitt. Op.Cit. p.93 
 
xliii Posiblemente influido por Stravinsky o Bartók. 
 
xliv  Casi desde los inicios de su carrera, porque los últimos compases de “Polonesa 1917”, y “Fireworks”, sus primeras 
obras, son los mismos. 
 
xlv Algunos casos notables  con respecto a la reescritura de sus partituras (y solo por ceñirnos a esta primera época que 
comentamos) presenta la Symphony for Five Instruments, de la que hay dos versiones, una con 4 movimientos y otra 
con tres, (con grandes variaciones entre el número de temas utilizados y el orden en que ocurren entre ellas, ilustrando 
la facilidad de Antheil para revisar o recolocar sus bloques a su placer y gracias, precisamente a su absoluta 
independencia y, por otro lado, a su falta de ilación o entramado formal ); la Jazz Symphony, que reescribe 
posteriormente utilizando material temático de su Jazz Sonata o, como ya hemos comentado, el  propio Ballet pour 
instruments mecaniques et percussion, su obra más famosa, y de la que hay (entre variaciones de instrumentación y 
auténtica reelaboración) un mínimo de 4: ver nota 23. 
 
xlvi Comenzando en ese estilo ya con la "Sonatina Provincial”, de 1919. 
 
xlvii  Como la Jazz Sonata o la Jazz Symphony, por ejemplo. 
 
xlviii  Como la 3ª sonata de violín, por ejemplo. 
 
xlix  AAAAAA…explicaba Antheil la forma musical del Ballet con ánimo bromista o provocador:    “Cuando escribí el 
Ballet Mécanique, cerca del final de la segunda parte, una locura interior dentro de mí mismo…me obligó a iniciar una 
serie de extensiones a un gigantismo … hasta ahora inaudito… Sabía que todo idiota se cree un excelente crítico de la 
forma musical.; el único conocimiento contenido en este inexplicable credo radica en la fácil y rápida comprensión de 
la conocida fórmula musical: ABA. Esta es probablemente su único ancla….En consecuencia, esta  fórmula: 
AAAAAAAAAAAAAAAAAAA lo inquieta: lo arroja al aire”.    Antheil manuscript “The drawings of Miro…”.En Antheil 
and Ezra Pound Correspondence. April, 1927. Yale University.. Citado en Linda Whitesitt, op. cit. p.292.  
(Es evidente que en esta cita se refiere a la versión larga, estrenada en 1926, aunque su visión formal del 
seccionamiento interno de la obra podemos considerarla equivalente paran ambas versiones). 
 
l En mi Ballet Mecanique, les ofrezco, por primera vez, una música dura y hermosa como un diamante……El Ballet Mecanique es la 
primera pieza EN EL MUNDO concebida en una sola pieza sin interrupción, como un eje macizo de acero. 
George Antheil: My Ballet Mécanique. Revista De Stijl.  vol 6 nº 12. Leiden.1925 
 
li “Mi Ballet Mecanique es la nueva CUARTA DIMENSIÓN de la música….Mi Ballet Mecanique es la primera pieza 
musical compuesta DESDE y PARA máquinas, SOBRE LA TIERRA… En la música no hay nada más, excepto TIEMPO 
y SONIDO, y el CONCEPTO físico y psíquico de estos vibrando el organismo humano… Mi Ballet mécanique surge de 
la primera y principal materia de la música: TIEMPO-ESPACIO. …. No les estoy presentando una abstracción. Les 
presento una FISICALIDAD COMO INTERCURSO SEXUAL.” 
George Antheil: De Stijl. Op.Cit. 1925 
 
lii Antheil a Nicolas Slonimsky: carta personal. 21, Julio 1936. George Antheil Correspondence. Biblioteca del 
Congreso. Sección Musical. En Linda Whitesitt, op. cit. p.292. 
 
liii Aparentemente relacionados con las pinturas blancas de Rauschenberg, en un sentido artístico y conceptual; y 
también con ciertos experimentos físicos en la cámara anecoica, en un sentido fenomenológico y sensorial. 
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liv Las 840 repeticiones de Vexations, de Satie, prácticamente se mantuvieron desconocidas y  no se llevaron a cabo en 
público  hasta 1963, por Cage y otros. 
 
lv H.H. Stuckenschmidt , Aeroplansonate. Der Auftakt VI / 8. 1926. pp 179-180 
 
lvi  Entre otros muchos autores, nos podemos encontrar fácilmente con “recuerdos” evidentes de Bartók, Satie, 
Prokofiev, Scott Joplin, Gershwin, Milhaud…y mucho de Shostakovich, Mahler y Bruckner en su carrera “clásica” ( y 
hasta Falla, en sus composiciones para cine basados en temática española, por ejemplo). 
 
lvii Aaron Copland, Copland on Music,  Doubleday. New York, 1960, pp 157-158. 
 
lviii  “Poco después escribí música para una película de Fernand Léger llamada Ballet Mécanique, un film que había 
sido inspirado por mi “Mecanismos”. Léger y un gran grupo de intelectuales similares  parisinos, rusos, franceses y 
otros se convirtieron en mis amigos y partidarios. Honegger me hizo el honor de escribir una pieza de locomotora para 
orquesta “Pacific 239” [sic], y Prokofieff [sic] escribió un ballet mecanicista “La edad del acero”, ejecutado un año 
después por los propios ballets suecos.  Eric Satie, el elegante árbitro de Paris, me avalaba.”…George Antheil. Bad 
Boy of Music .p.8 
 
lix “El Ballet Mécanique … no tenía nada que ver con la descripción real de las fábricas, ni de maquinaria, y si esto ha 
sido mal entendido por otros, Honegger, Mossolov incluido, no es mi culpa; si lo hubieran considerado puramente 
como música (ya que, siendo músicos, deberían haberlo hecho), podrían haberlo encontrado más bien una danza de la 
vida "mecanicista"….“Es cierto que en ese momento sí consideraba las máquinas muy bonitas, e incluso había 
aconsejado a los estetas que las vieran bien; sin embargo, repito una y otra vez, incluso frenéticamente, que no tenía la  
idea (como Honegger y Mossolov, por ejemplo) de intentar copiar una máquina directamente en música, por así 
decirlo…. George Antheil. Bad Boy of Music. pp.139-140. 
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