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iQué importante

LA MUSICA DEL CINE MUDO
| cine es, ante todo, un arte de la imagen. La certeza de esta afir-
macion puede hacernos olvidar que el cine es también sonido y
que, desde sus inicios, la musica jugé en él un papel nada secun-
dario e incluso, en ocasiones, esencial. Si, hemos dicho desde los ini-
cios y hemos dicho bien, porque incluso en el periodo original del cine-
matografo, es decir, en la época del cine mudo, la musica tuvo ya su
protagonismo.

Esto, que puede parecer un contrasentido, tiene una facil explica-
cion. Las sesiones de cine solian hacerse con acompafiamiento de un
pianista e incluso, en las grandes ciudades, de toda una orquesta y muy
pronto algunos de los mejores realizadores, preocupados por controlar
todos los elementos de la comunicacion con los espectadores y cons-
cientes de que el fondo musical no constituia (o no debia constituir)
algo meramente accesorio o decorativo, seleccionaron personalmente
las partituras que debian acompafiar la proyeccion.

Asi, por ejemplo, el genial director espafiol Luis
Bufiuel escogi6 unos tangos y fragmentos del preludio
de Tristan e Isolda de Richard Wagner para su fasci-
nante experimento surrealista Le chien andalou (1928)
y en la actualidad las copias sonoras de esta pelicula
incorporan ya esa musica. Incluso algunos grandes
compositores llegaron a aceptar encargos de musicas
concebidas expresamente para el cine como el francés
Camille Saint Saents que escribié la musica de El ase -
sinato del duque de Guisa (1908), drama histoérico que
constituy6é uno de los primeros grandes éxitos de
masas del cine francés.

Pero es seguramente en las peliculas cémicas don-
de mejor se evidencio la eficaz funcion de la musica. ¢Quién no asocia
las carreras y golpes de las comedias humoristicas producidas por la
Keystone Pictures con ciertos ritmos caracteristicos interpretados al

es la musica para
el cine!

Este trabajo
refleja este vincu-
lo entre el arte del
sonido y el arte
de la imagen.

Un recorrido por
las diferentes
etapas de esta
unién, desde el
cine mudo al
actual, nos sirve
para comprender
hasta qué punto la
musica es para

el cine algo mas
gue un mero
recurso estetico.
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Las primeras peliculas sonoras se llenaron de ince-
santes dialogos... y de melodias cantadas. Recuér-
dese que la primera pelicula sonora fue El cantor de
jazz (1927), concebida para el lucimiento de un
popular cantante de music hall llamado Al Jolson.

piano? La Keystone fue la productora
creada por Mack Sennet en 1912, en
la que dieron sus primeros pasos en
el cine gigantes del humor como
Charles Chaplin, Buster Keaton o
Harold Lloyd, y que popularizé un tipo
de comedia basada en una sucesion
de gags construidos sobre un esque-
ma simple pero eficaz: el policia auto-
ritario, el picaro buscavidas, la chica
bonita y desamparada, las persecu-
ciones, la tarta sobre la cara, los gol-
pes mas o menos espectaculares.

LA APOTEOSIS DE LA MUSICA
CINEMATOGRAFICA:
EL MUSICAL

Teniendo en cuenta lo que acaba-
mos de decir, la auténtica novedad de
la llegada del cine sonoro estuvo no
tanto en la integracion de la musica
(aunque, sin duda, el hecho de que la
musica fuese incorporada a la propia
produccion de la pelicula y dejase de
depender de las condiciones de exhi-
bicibn supuso un importantisimo
cambio) cuanto en la incorporacioén
de la palabra. Las primeras peliculas
sonoras se llenaron de incesantes
didlogos... y de melodias cantadas.
Recuérdese que la primera pelicula
sonora fue El cantor de jazz (1927),
concebida para el lucimiento de un
popular cantante de music hall llama-
do Al Jolson.

El cine musical sigue siendo, aun
hoy, un género cinematografico casi
exclusivamente americano y una de
las manifestaciones mas caracteristi-
cas de la época dorada de Hollywood,
la época de los grandes estudios
(décadas de los cuarenta y cincuenta
del pasado siglo). Los “musicales”
fueron en principio muy mal recibidos
por los criticos musicales que los con-
sideraron ejemplos de arte popular de
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escaso valor, cuando no simple
kitsch, esto es, muestra de mal gus-
to, lo que hoy llamariamos gusto
“hortera”. La gente con buen gusto
musical (y con recursos econémicos
suficientes, habria que afiadir) asistia
a la 6pera y miraba con desprecio el
cine musical, que consideraba simple
traslacion a la pantalla de modalida-
des inferiores de espectaculos musi-
cales, como el vodevil, la revista o el
music hall.

Desde luego, hay muy pocas
dudas de que el cine musical se ali-
menté de estas variantes, considera-
das inferiores respecto de la “gran
musica”, representada por la épera y
el ballet, mientras que éstas apenas
consiguieron fortuna en los raros
casos en que fueron llevadas a la
pantalla, mas alla del simple registro
de actuaciones en directo con preten-
sién documental. Pero, en virtud de
un efecto que quizds no ha sido
demasiado estudiado, la aceptacion
del musical por parte de la critica
cinematografica especializada acabd
elevando el nivel artistico no sélo de
las propias peliculas sino, de rebote,
de la revista musical de la que se ali-
mentd en un principio (e incluso se
sigue alimentando aun hoy), a la que
acabaron incorporandose composito-
res y coreografos de indudable valor.

Asi, las canciones de Cole Porter,
Oscar Hammerstein, Irving Berlin o
Jerome Kern, presentes en muchos
musicales, son hoy “standars” popu-
lares en todo el mundo que cantan y
han cantando las voces mas presti-
giosas de la musica popular e incluso
de la musica “culta” y que son reite-
radamente reinterpretadas por los
grandes conjuntos de jazz. Pero el
gran compositor del cine musical ha
sido sin duda George Gershwin y



también quien mejor supo encarnar la
fusién entre lo popular y lo respetado
desde el punto de vista de la maxima
exigencia musical. Sus canciones estan
presentes en gran nimero de musica-
les y suya es la partitura integra de la
musica de Un americano en Paris (diri-
gida por Vincent Minelli en 1952) y de
Porgy and Bes (1959, Otto Preminger),
considerada una auténtica 6pera ame-
ricana, basada en los ritmos del jazz.

La creacion de otro excepcional com-
positor, West Side Story (llevada al cine
en 1961 por el director Robert Wise con
la colaboracion del coreégrafo Jerome
Robbins), marcé en cierta manera el ini-
cio de la decadencia del musical que,
aunque volvera a dar obras de mérito,
nunca recupero la vitalidad que tuvo en
esas dos décadas magicas. Leonard
Bernstein, que ademas de compositor
fue considerado uno de los mayores
directores de orquesta del siglo XX, fue
el autor de la musica de este drama
musical que trasladaba a las calles de
Nueva York la tragedia shakesperiano
de Romeo y Julieta.

DEL AMOR AL MIEDO

Al margen del género musical, la
musica inund6 toda clase de peliculas.
En el cine del oeste, por ejemplo, el
toque de corneta anuncia la llegada del
salvador 7° de caballeria, incluso cuan-
do no hay nadie con corneta entre los
soldados. Pero también el evocador
sonido del violin sefiala indefectible-
mente el momento romantico en que
“el chico” y “la chica” se conocen y
cuando por fin se dan el primer beso
aunqgue, desde luego, no haya ninguna
orquesta de cuerda presente en tales
momentos de intimo contacto. La musi-
ca se convierte asi en una convencion
mas del cine comercial, que guia las
expectativas del espectador y manipula
Sus emociones.

Algunos directores se rebelaron con-
tra lo que acab6 derivando en toda una
tirania de los estereotipos. Los historia-
dores del cine nos hablan, por ejemplo,
del enfado del gran maestro del wes -
term, John Ford, frecuentemente pelea-

do con los productores empefiados en
inundar de subrayados musicales cada
secuencia. Muchos directores redescu-
brieron por esa via la importancia del
silencio como un medio de dotar a sus
filmes de un mayor realismo.

Quizas por esa razon, donde la musi-
ca tiende a jugar un papel mas relevan-
te sea precisamente en aquellos géne-
ros mas distantes del estricto realismo,
donde los convencionalismos son mejor
aceptados por parte de los espectado-
res. Y, entre estos géneros, puede que
el més caracteristico sea el del suspense
o terror. Alfred Hitchcock, el gran direc-
tor britanico, contratado por los estudios
de Hollywood que acabaron aceptando
que el director también podia ser la
“estrella” (hasta entonces, para el star
system eran los actores y las actrices),
hizo un uso tan eficaz como inteligente
de la banda sonora. En la famosisima
secuencia de la ducha de Psicosis, la
magnifica muasica del compositor Ber-
nard Hermann establece un exacto
paralelo sonoro con la gradacion de la
accion perfectamente marcada por un
excepcional montaje de imagenes.

La secuencia se abre y se cierra con
dos largos y lentos travellings que
encierran entre ellos el climax de la
accion: las terribles cuchilladas asesi-
nas descritas mediante una frenética
sucesion de cortisimos planos. Ese
doble tempo, lento en el inicio y en el
final, acelerado en el medio, es tam-
bién el de la musica, que sabe jugar
ademas con un adecuado uso del silen-
cio. Herman, el compositor, reconocio
honestamente su deuda en la composi-
cion de esta pieza, que luego seria rei-
teradamente imitada en tantas y tantas
peliculas “de terror”, con la musica del
hangaro Bela Bartok, demostrando una
vez més los puntos de contacto entre la
llamada musica “culta” y la popular, en
la que generalmente se engloba la
musica de cine.

COMPOSITORES DE PELICULAS
Ya vimos antes que hubo grandes

compositores que no tuvieron inconve-

niente en componer directamente para

Un rim e

Luis |:}Ili=\'l EL
Sarvanor Dan
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Hay en especial casos de una prolongada y
enriquecedora colaboracion entre ciertos
directores y compositores. Quizéas el mas
destacado sea el del genial director
italiano Federico Fellini con su compatriota

Nino Rota.

el cine. Pero aunque esto no suce-
di6 solo en los afios del cine mudo
(el gran Sergei Prokofiev, por
ejemplo, colaboré con Sergei
Eisenstein componiendo la musica
de lvan el terrible, 1944 y 1946),
lo cierto es que la condicion de
compositores de musica para peli-
culas seguira siendo vista como un
empefio menor desde el punto de
vista de la mas exigente critica
musical. A despecho de esta con-
sideracion, los nombres de algu-
nos de estos compositores acaba-
ran ocupando un lugar, si no en la
historia de la “gran mduasica”, al
menos en la historia especifica de
la musica de cine. Son nombres
como los de Max Steiner, Miklos
Rocsza, el citado Bernard Herman,
Henry Manzini o Ennio Morricone.
Hay en especial casos de una
prolongada y enriquecedora cola-
boracion entre ciertos directores y
compositores. Quizas el mas des-
tacado sea el del genial director
italiano Federico Fellini
compatriota Nino Rota. La musica
de Nino Rota, enraizada en la tra-
dicién de la musica popular italia-
na y el vitalismo de las fanfarrias
circenses sin dejar de ser por ello
de una extraordinaria originalidad,
resulta ya definitivamente insepa-
rable de las imagenes entre cadti-
cas y oniricas de peliculas como La
dolce vita (1960), Fellini 8 *2
(1963) o Amarcord (1973).

con su

LOS GRANDES CLASICOS

Por otra parte, no es extrafio
que fragmentos de las grandes
obras de la musica clasica sean
utilizados como banda sonora de

muchas peliculas. Dado que los
derechos de autor ya han prescri-
to hace tiempo, nada impide que
Bach, Mozart o Beethoven sean
casi podriamos decir que saquea-
dos, a menudo con escasa consi-
deracién, como acontece también
en tantos anuncios publicitarios de
la televisién. No obstante, en oca-
siones el uso por el cine de la
musica de los clasicos ha contri-
buido sin lugar a dudas a su popu-
larizacidon. Asi, por ejemplo, la
incorporacion del espectacular pri-
Asi hablé
Zaratustra de Richard Strauss en
la primera y larga secuencia de
2001 Odisea del espacio (1968) de
Stanley Kubrick hizo mucho por la
difusion mas o menos popular de
este poema sinfonico. También la
introduccion del adagieto de la 52
Sinfonia de Mahler en una hermo-
sisima y dramatica secuencia de la
magnifica pelicula de Luchino Vis-
conti Muerte en Venecia (1970)
tuvo mucho que ver con la benéfi-
ca “moda” Mahler, que relanzo el
interés por la dificil musica de este
gran compositor.

mer movimiento del

LA MEJOR CANCION

En los dltimos afios se ha hecho
cada vez més frecuente el uso de
éxitos de grupos de rock and roll o
de famosos cantantes pop en la
banda sonora de muchas peliculas.
Seguramente la llegada a la edad
adulta de las generaciones que cre-
cieron cantando y bailando los nue-
Vvos ritmos tiene que ver con la
generalizaciéon de este tipo de
musica que antes s6lo aparecia en
filmes de temética adolescente.
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Estas bandas sonoras, que muchas
veces parecen casi refritos hit para -
des de novedades discograficas,
han sido criticadas por quienes las
ven como una simple operacion
mercantil y un retroceso con res-
pecto a la concepcién unitaria de
las viejas bandas sonoras. Esta
moda, por cierto, ha alcanzado
incluso al musical, como se ve en el
caso de Moulin Rouge (Baz Luhr-
mann, 2001), donde, con total des-
precio de cualquier pretension de
verosimilitud, se hace que los ami-
gos de Toulouse Lautrecy las baila-
rinas del cabaret que el pintor
popularizé con sus carteles canten
y bailen al ritmo de los éxitos de
Madonna, Beck o U2. Menos artifi-
ciosa resulta esta formula tal como
ha sido utilizada por el director
espafol Martinez Lazaro, con sus
dos curiosas comedias musicales El
otro lado de la cama (2002) y Los
dos lados de la cama (2005), don-
de se acepta mejor que los prota-
gonistas canten populares himnos
generacionales de grupos como
Mecano o Tequila.

En todo caso, esta moda, que
parece llamada a prolongarse,
rompe con el uso de la cancién en
las viejas bandas sonoras. Fuera
del género musical,
melddica, especialmente si era
cantada, era un recurso excepcio-
nal y a menudo reservado para
acompaniar los titulos de crédito o
un momento especialmente desta-
cado. Algunas han quedado como
hitos grabados en la memoria de
los cinéfilos. Piénsese en High
noon, la cancién que da titulo a la
memorable pelicula de Fred Zine-
man, interpretada por Gary Cooper
(en Espafa se titulé Solo ante el
peligro, 1952), que acompaiia a la
ejemplar secuencia inicial en que
conocemos a los tres forajidos. O
en Moon River, la nostélgica can-
cion que canta una maravillosa
Audrey Hepburn en Desayuno con
diamantes (Blake Edwards, 1961).

la canciéon



REDESCUBRIENDO
EL SILENCIO

Ya dijimos que el abuso de la musica
en muchas peliculas produjo en diversos
momentos reacciones de rechazo. La ulti-
ma seguramente ha sido la protagonizada
por Dogma, movimiento de cineastas
daneses liderado por Lars von Traer (Rom -
piendo las olas, 1995; Los idiotas, 1998;
Bailar en la oscuridad, 2000) que, en una
blsqueda de mayor autenticidad, propuso
una serie de normas para escapar de la
“falsedad” derivada de los convencionalis-
mos y estereotipos impuestos por el cine
comercial dominante. Entre estas normas,
una de ellas exigia que el sonido, incluida
la musica, fuese siempre exclusivamente
aquel emanado de una fuente sonora efec-
tivamente presente en el campo visual o
su espacio préximo. Esto es, si suena una
cancion sera porque alguien la esta inter-
pretando delante de la camara o porque
suena en una radio o en otro reproductor
de musica utilizado por el protagonista de
la accion representada.

El resto, como en la vida, es silencio.

Los NINOS/AS CANTANTES

El “nifio (o nifia) prodigio” es una figura de vieja
raigambre en la mdsica. A ese estirpe pertenecieron
personalidades tan extraordinarias como Mozart o
Chopin. También el cine tuvo y tiene sus nifios prodi-
gio. Los nifios (o nifias) cantantes muy pronto proba-
ron su eficacia comercial. Sin embargo, los resultados
estéticos raramente han sido importantes. En Espafia,
las peliculas protagonizadas por los nifios cantores
Joselito y Marisol durante los afios cincuenta y sesen-
ta apenas soportan una revision. Buscando una
excepcidn, proponemaos recuperar un excelente musi-
cal, El mago de Oz (1939), firmado por Victor Fleming
(el director de Lo que el viento se llevd, que curiosa-
mente en los dos casos hubo de sustituir a George
Cukor, que ya habia dejado filmado algunas escenas).
Basado en el clasico de la literatura infantil, obra de
Frank L. Baum, supuso el descubrimiento para el cine
de una jovencisima y gran cantante llamada Judy Gar-
land.

Recientemente, la pelicula francesa Los nifos del
coro (2004) ofrece un digno tratamiento de la figura
del nifio cantante, muy alejada del enfoque sensiblero
y complaciente habitual, y con un uso de la musica
muy bien integrado en el hilo argumental.

MuUsIcA Y DIBUJOS ANIMADOS

Desde Blancanieves y los 7
enanitos (1937), su primer largo-
metraje, la productora Walt Dis-
ney se convirtio en la lider del
mercado internacional del cine de
dibujos animados dirigido a un
publico familiar. En todas sus peli-
culas, la muasica juega un papel
esencial hasta llegar a casos como
La Bella y la Bestia (1991), que
constituye un auténtico musical.
En 1940, los estudios Disney se
propusieron utilizar la técnica del
dibujo animado para ilustrar frag-
mentos de grandes obras del
repertorio de la musica sinfénica
clasica. El resultado fue Fantasia,
una obra pretenciosa e irregular,
que no alcanzo el éxito comercial
de Dumbo (1941) o Bambi (1942)
ni tampoco contenté a los puristas
de la musica.

JUGANDO A CAMBIAR LAS MUSICAS

Una forma muy eficaz de hacer evidente la funcion
expresiva de distintas musicas consiste en grabar
fragmentos de la banda sonora de una pelicula y
reproducir esos fragmentos cambiando su ubicaciéon
en el film. El mismo ejercicio se puede hacer uniendo
musicas tomadas de una pelicula a imagenes de otra
pelicula distinta. El efecto sera tanto mas evidente
cuanto mas distante sea el caracter tanto de la musi-
ca como de las imagenes. Proponemos una practica
sencilla a partir de tres peliculas de géneros muy dife-
rentes:

-Grabemos la musica de la famosa secuencia de la
ducha de Psicosis, a la que ya hemos hecho mencion.

-Grabemos a continuacion la musica que acompa-
fia a la secuencia de la pelea de Charlot con el fanfa-
rrén, después del baile en el salén con Georgia, de la
pelicula La quimera del oro (1925).

-Por fin, grabaremos la musica del paseo en el bar-
co de Cary Grant y Deborah Kerr que termina en el
primer beso, del filme de Leo McCarey Tu y yo (An
affair to remember, 1957).

Sélo queda combinar las tres muasicas con las tres
secuencias.®
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