Alfonso Cisneros Cox

La musica en el cine: Géneros y
compositores

1. Introduccion

En una banda sonora, que podriamos denominar con mas pre-
cision ‘sonido cinematografico’, uno de los elementos de mas
dificil manejo en la realizacion de una pelicula es la musica
(los otros dos son los didlogos y el ruido). Y, para el especta-
dor, también es el factor de mis dificil comprension. En este
punto coincidimos con Armando Robles Godoy, cineasta pe-
ruano que habla de una “comprension amplia, profunda y
misteriosa que abarca la dimension emocional”.

En “El lenguaje misterioso”, pagina que publica en el dia-
rio El Comercio, Robles Godoy precisa con aguda percepcion
la naturaleza de la musica en el cine. Dice, por ejemplo:

59



Se sabe que en el campo musical, un muy alto porcentaje
de seres humanos, incluyendo a los directores cinemato-
graficos, padecen de sordera parcial o total. Pero a esto se
suma otro factor que dificulta atin mas la comprension de
la musica en el cine, pues, en cierta forma, al incorporar-
se a las estructuras semdnticas del cine, la musica deja de
ser lo que es en su propia dimension y no solo desempena
otras funciones, sino que adquiere caracteristicas distintas.
En el contexto del lenguaje cinematografico, la musica se
torna visible y hace que las imagenes canten. (£l Comer-
cio. Suplemento dominical. Lima, 22 de octubre de 1995)

En el lenguaje musical, una de sus estructuras fundamenta-
les es el contrapunto, que consiste en armonizar dos o mas vo-
ces o motivos melodicos distintos y simultdneos, para lograr no
una suma, sino un todo semantica y poéticamente diferente.

En el lenguaje cinematogrifico también podemos hablar
de un contrapunto propio de esta semintica, muy diferente,
por supuesto, del musical, pero cuya comprension es impres-
cindible para llegar a dominar, de manera aceptable, el arte de
hacer una pelicula o el arte, igualmente dificil, de compren-
derla y disfrutarla a plenitud.

En realidad, toda la musica que escuchamos en la actua-
lidad, sea clasica o popular, a excepcion de algin canto gre-
goriano refugiado en una ceremonia, tiene como fundamento
una estructura contrapuntistica, por elemental que sea. Del
mismo modo, toda pelicula esti construida alrededor de lo
que podriamos llamar contrapunto cinematografico, mas pro-
ximo a la forma denominada fuga, generalmente conocida, en
el caso del cine, como paralelismo.

Toda estructura cinematografica estd fundamentada en
una serie de elementos que se desarrollan en formas parale-
las; cuando vemos una pelicula, y aunque no seamos plena-
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mente conscientes de ello, estamos percibiendo y descifrando
un lenguaje que se nos muestra mediante un minimo de dos
series de simbolos, que se alternan, interrumpiéndose mutua-
mente. Esto sucede en los niveles racional, emocional o senso-
rial. Por ejemplo, una conversacion entre dos personas se des-
compone en el primer plano de una de ellas, que se alterna
con el primer plano de la otra y asi sucesivamente.

Estas estructuras paralelas, que son de muchos tipos y ni-
veles, constituyen una especie de contrapunto, que se dife-
rencia del musical; cada uno de los elementos se percibe por
turnos y no en forma simultinea, con una excepcion muy im-
portante, que se relaciona con el sonido: en el lenguaje cine-
matografico la imagen y el sonido componen, en forma casi
constante, un contrapunto perfecto. Se trata de un paralelismo
en el que percibimos simultineamente lo visible y lo audible.
Y se trata de una de las caracteristicas mas significativas y po-
derosas de este lenguaje.

2. El cine “mudo”

Si bien en sus inicios el cine no tenia una forma de registro
sonoro, esto no significaba que fuera mudo, aunque este con-
cepto se haya impuesto. Ciertamente no existian didlogos, pe-
ro si habia musica en vivo. Recordemos que la primera fun-
cion de cine se dio en el célebre Salon Indio de Paris el 28 de
diciembre de 1895. Pronto se incluy6 la musica como el com-
plemento adecuado para este nuevo especticulo, al advertirse
que contribuia a captar la atencion del publico. Asi, el cine se
convirtié en una forma nueva de atraer gente que deseaba di-
vertirse, avida de toda nueva invencion que la sorprendiera y
produjera placer. Eso ya habia sucedido por ejemplo con los
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antepasados del cine, como el kinetoscopio, que despertaba la
curiosidad de los concurrentes a las ferias. Otras formas artisti-
cas inclufan a ilusionistas o magos de los efectos visuales, y
también recursos escenograficos y acrobiticos. En la mayoria
de estas formas existia un musico cuya participacion fue cada
vez mds importante para estrechar la relacion entre el puablico
y la imagen. El cine del francés George Meliés surgio precisa-
mente como consecuencia de la fusién de gran parte de estos
recursos, que alcanzaria uno de sus mayores logros en el céle-
bre filme Viaje a la Luna.

Por esta razon, la incursion de la musica en el cine no fue
extrana ni dramdtica, se dio mas bien como un proceso natu-
ral, cuyo uso fue adoptado de otras artes tradicionales como
el teatro y especialmente la 6pera. Gradualmente, la presencia
de la musica adquiri6 mayor importancia, pues de ser conce-
bida como simple acompanante de las imagenes, se volvio
con el tiempo indispensable, y esto se debid a tres motivos:

Primero, la necesidad de tapar el ruido del proyector. En
algunos casos las salas eran simples barracas con telas y se
carecia de la actual infraestructura para aislar el motor del pro-
yector, cuyo ruido predominaba. Una forma practica y a la vez
artistica fue recurrir a un fondo musical.

En segundo término, que el publico de los inicios del ci-
ne era poco cultivado. Por lo general, los asistentes a una fun-
cion venian de ver el vodevil, acostumbraban gritar o pifiar y
hacer grandes gestos cuando veian una obra de teatro. Por
ello, la musica sirvié6 como una llamada para que concedieran
mayor atencion a la accion del filme. Se debe notar que el cine
no nacié como un arte sino como un espectaculo de feria; por
ello, los duenios de la sala trataban de darle mas prestigio, y
uno de los elementos para hacerlo era la musica, componen-
te de incuestionable y reconocida tradicion.
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Y tercero, que el cine era un especticulo que ademas de-
bia generar ingresos. En consecuencia, en las funciones se in-
terpretaban temas que por su popularidad atraian a los tran-
seuntes. Hacer dinero era fundamental para los duenos de la
sala. Ellos eran los propietarios de las peliculas y trataban de
obtener la maxima ganancia con cada una de las funciones.

2.1 Los cue sheets

En un principio, las funciones en las salas apenas recurrian a
un solista (casi siempre, al piano) o a un pequeno conjunto de
instrumentistas, al que podia agregarse uno o varios cantantes,
sincronizados con la imagen, para dar mayor color al aspecto
sonoro. Cuando era necesario, estos musicos contratados po-
dian incluso viajar junto con el filme, segin el lugar donde
fuera proyectado. Se debe precisar que la cantidad de los ins-
trumentistas dependia del tamano y prestigio de la sala. Con
el tiempo, la importancia del cine como industria creci6 tanto
que se contrataron verdaderas orquestas sinfénicas. Estas
agrupaciones tenian a su disposicion una serie de partituras ya
establecidas, que se usaban de acuerdo con el caracter de la
escena. Asi, se llegaron a editar folletos en los que se sugeria
temas para las diversas situaciones de un filme. Estos folletos
fueron conocidos con el nombre de cue sheets y con el tiem-
po se editaron de manera independiente. Tenian una serie de
temas agrupados con titulos como “suspenso”, “alegria” o “no-
che”. Muchos directores de orquesta emplearon estas publica-
ciones, aunque no faltaron quienes optaron por hacer uso de
sus propias selecciones.

Una preocupacion de los creadores de filmes era la ines-
table calidad de los ejecutantes de la musica, elemento que
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afectaba la calidad de la pelicula. Como se dijo antes, el direc-
tor de la orquesta (si es que la habia) podia emplear los temas
sugeridos por los productores o usaba su propio criterio. En
muchos casos, el simple hecho de elegir otro tema hacia que
el efecto de sentido en una determinada secuencia cambiara
completamente. A esto se sumaba la variable calidad de las
ejecuciones, muchas veces realizadas por musicos que ni si-
quiera disponian del tiempo adecuado para ensayar.

2.2 El organo Wurlitzer

Un caso interesante con respecto a la necesidad de ordenar
este caos fue la creacion del o6rgano Waurlitzer, capaz de
reproducir el sonido de una orquesta e incluso de anadir efec-
tos sonoros. Se considera el antecesor de los instrumentos de
programaciéon actuales y era manejado por una sola persona.

Segin Mark Evans (1975), en su libro Soundtrack, the
music of the movies:

... un tal William G. Blanchard, que empez6 su carrera co-
mo organista de cine en el Medio Oeste, lo recuerda como
‘un intento, a veces muy exitoso, de poner bajo el control
de un individuo todos los colores de una orquesta, junto
con percusiones de todo tipo. Los juegos de percusiones
comprendian el xilofono, los platos, trinos de pdjaros, sire-
nas de incendios, disparos y un piano. El conjunto podia
ser accionado a partir de dos, tres, cuatro e incluso cinco
teclados normales.

Debe destacarse que aunque no hubiera una forma de re-

gistrar el sonido, la musica solia estar presente durante la fil-
macion de las peliculas. Era una costumbre de los directores
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solicitar la presencia de una banda de musicos en el platé para
crear un ambiente especial. La orquesta tocaba y todos se con-
tagiaban de su ritmica sonoridad. Esto no era menos importan-
te para los propios actores, provenientes a su vez del teatro,
quienes también requerian musica para poder inspirarse, bus-
cando de esta manera una mejor interpretacion.

Incluso podemos agregar una vision mas sutil de la fun-
cion de la musica en el cine, citando ahora al poeta galo Emile
Vuillermoz (2003), quien en 1917 anunci6 esta funcion cerca-
na a la hipnosis:

La musica —la mds humilde o la mas altanera— desempena,
en las representaciones cinematograficas, un papel cuya im-
portancia el publico ni sospecha. Muchos espectadores se
evaden en el suefo, siguiendo a los fantasmas de la panta-
lla, al ser aturdidos, acunados y un tanto embriagados por
los vapores armoénicos que salen de la orquesta y se extien-
den por la sala, como perfumes escapados de un frasquito
magico.

2.3 La miisica cldsica y su relacion con el nuevo arte
del cine

Es sabido que en sus primeros anos el nuevo arte cinemato-
grafico alcanzé tanto empuje e importancia que muchos tea-
tros europeos y norteamericanos dejaron de lado las usuales
representaciones dramdticas para dar lugar a la proyeccion de
filmes. Incluso, la forma en que la musica acompanaba a las
peliculas dependia a su vez del empleo que se le daba en los
modelos teatrales conocidos en cada pais. No sorprende en-
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tonces que en Italia la funcion de la musica fuera adaptada en
muchos casos del arte de la 6pera. Chion (1997) nos dice:

Por lo general, una 6pera ofrece, en relacion con una obra
de teatro, mayor riqueza de situaciones, mayores posibili-
dades de escenarios exteriores y escenas de efecto. Las in-
tervenciones del coro, movimiento de multitudes, escena-
rios salvajes y naturales, son poco habituales en el teatro
del siglo XIX, incluidos los melodramas. Sin embargo, en
la 6pera si son corrientes, por lo que serd muy utilizada en
el cine mudo por sus guiones y los ingredientes que ofre-
ce: escenarios histéricos y exéticos, sensualidad, pasion,
trama y detalles pintorescos, en resumen, ‘lo que la gente
pide’.

Pero dejando de lado la 6pera, debe anadirse que en sus
comienzos el cine se relacioné con el mundo de la musica
académica, culta o cliasica de dos maneras fundamentales:
adoptando extractos de reconocidas composiciones de gran-
des maestros del pasado como Beethoven, Chopin y Tchai-
kovsky, y encargando la musica de peliculas a musicos atn
vivos y establecidos firmemente como continuadores de la tra-
dicion clasica. Naturalmente, en el primer caso, el uso de frag-
mentos de compositores fallecidos no siempre era de lo mas
adecuado. Muchas veces se reducia a ser incluidos como parte
de un simple pastiche sonoro, sin mayor coherencia ni arte.
Otras veces, sencillamente no tenia nada que ver con el asun-
to del filme. Para el conocedor, espectar el Drdcula de 1931
(dirigido por Tod Browning y protagonizado por el mitico
Bela Lugosi), con musica de fondo extraida de EI lago de los
cisnes de Tchaikovsky no es precisamente lo mejor para resal-
tar las cualidades macabras del filme. Casos como este han
sido corregidos hoy, y una nueva musica, encargada al com-
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positor minimalista contemporaneo Philip Glass, ha sido ad-
juntada al mencionado filme con mayor éxito. Glass ha escri-
to una interesante partitura para cuarteto de cuerdas que pro-
fundiza y revela sombras antes ignoradas tanto en la persona-
lidad del ominoso vampiro como en la de sus victimas y su
avieso entorno.

Considerando que el cine naci6 en diciembre de 1895, no
resulta extrano que en las primeras décadas del siglo XX, atrai-
dos por el nuevo arte, compositores como Pietro Mascagni,
Richard Strauss o el ya mentado Saint-Saens probaran escribir
musica para el cine silente. Sin embargo, las grandes colabo-
raciones entre musicos clasicos y el cine sucederian luego, ya
con el cine sonoro. Como magnificos ejemplos, he alli los tra-
bajos de Serguei Prokofiev, Dimitri Shostakovich, Georges
Auric y William Walton, quienes concibieron por encargo —y
respectivamente— grandes partituras para filmes legendarios
de Eisenstein (Alexander Nevski), Kozintsev (Hamlet), Cocte-
au (La bella y la bestia) y Laurence Olivier (Henry V). Otros
clasicos ilustres que aportaron a la musica de cine fueron
Satie, Milhaud, Honneger, Hindemith, Khachaturian, Vaughan
Williams, Britten, Villalobos, Revueltas y Copland. Todos ellos
fascinados por la magia del séptimo arte.

2.4 Misica distinta: peliculas distintas

Ciertamente, el papel de la musica en el cine es tan misterio-
so y vasto que no podemos definirlo atin en su totalidad. La
musica por si misma se convierte en otro ente, en otra musi-
ca, cuando estd vinculada con la imagen cinematografica.
Incluso, si hay composiciones musicales distintas para una
misma pelicula, las lecturas de esta también pueden variar.

67



Sirva para ilustrar esta funcién de la musica en el cine el
articulo de Robles Godoy cuando refiere:

Recuerdo que hace algunos largos anos, en el contexto de
mi permanente lucha por comprender y emplear cada vez
mejor y con mas libertad el lenguaje cinematografico, lei
algo escrito por Siegfried Kracauer, un profundo estudioso
de la psicologia del lenguaje del cine, sobre una experien-
cia que tuvo cuando nino, y que fue iluminadora para la
comprension del papel de la musica en la semantica del
séptimo arte.

Cuenta Kracauer que cuando era nifio, y ain en la época
del cine mudo, iba al cine, de serle posible, todos los dias,
sobre todo a una salita de barrio cercana a su casa. Como
es logico, veia la misma pelicula varias veces, cosa que le
encantaba y que le permitié realizar un descubrimiento
que lo desconcerto.

En ese cinemita habia, como en casi todos, un piano, y era
tocado en las funciones por un pianista derrotado y viejo
que, curiosamente, no prestaba la menor atencion a las es-
cenas que veian en la pantalla, y tocaba lo que se le ocu-
rrfa con la mirada fija en el teclado. De este modo, el nifio
Kracauer vefa la misma pelicula con distintas musicas, y se
dio cuenta de que, sobre todo en ciertas secuencias, el sig-
nificado de lo que veia, al margen de lo que ocurria y de
los letreros, variaba con la musica. Veia peliculas distintas
solo porque la musica era distinta. (£l Comercio. Suple-
mento dominical. Lima, 30 de julio de 1995)
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3. Elcine sonoro
3.1 Hollywood, la Meca del cine

Uno de los lugares cuyo nombre es sinébnimo de cine es, sin
duda, el del barrio de Hollywood, ubicado en la ciudad esta-
dounidense de Los Angeles, California. Alli, en un vasto paisa-
je, se erigieron los estudios de las grandes companias cine-
matograficas. Como la gran industria que es, Hollywood ha
mantenido siempre una gran cantidad de trabajadores contra-
tados, incluyendo a directores, actores, directores de foto-
grafia, compositores y otros. En las primeras décadas del cine
los compositores no tenian libertad de trabajo, el estudio les
asignaba peliculas y los podia “prestar” a otro estudio si lo
crefa conveniente, ya que estaban “en nomina”.

Asi, de acuerdo con ese sistema, los compositores tenian
“especialidades”. Por ejemplo, algunos se dedicaban solo a ha-
cer musica para los créditos iniciales de los filmes. Un caso
anecdotico es el que cuenta el francés Maurice Jarré, ocurrido
durante la década de 1950. Luego de haber compuesto la ban-
da sonora de Lawrence de Arabia, David Lean, el director del
filme, lo quiso para que compusiera la musica de Dr. Zhivago,

«

pero en la MGM objetaron ese deseo diciendo que “Jarré era
un buen musico para climas desérticos, pero que ellos tenian
especialistas para paisajes nevados como los de las estepas de
Europa”.

Una de las caracteristicas del Hollywood clasico fue el
uso otorgado a la musica de los genéricos. Cada pelicula debia
estar claramente identificada para que el publico supiera de
qué trataba y se involucrara por anticipado con el filme. Si se
trataba de una comedia, la musica debia derrochar alegria; si

era una cinta de terror, debia ser ldgubre; si evocaba el Viejo
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Oeste, se usaban temas tradicionales norteamericanos, y asi
con cada género. Hollywood siempre ha buscado que sus pe-
liculas sean productos homogéneos que no acarrearan proble-
mas a los espectadores.

3.2 El primer filme sonoro

El cantor de jazz (1927) fue uno de los primeros filmes sono-
ros, aunque muchos lo senalan como el primero. En cualquier
caso, lo importante es que a raiz de su proyecciéon hubo un
cambio en la actitud del publico que acudia al cine. Imagine-
mos como puede haber sido, que la gente por mucho tiempo
acostumbrada solo al complemento sonoro brindado por mu-
sicos ad hoc, podia ver y escuchar ahora, simultineamente, a
la embetunada figura de la pantalla —Al Jolson— abriendo la
boca y profiriendo sonidos cantados y hablados. Esto era para
maravillarse, a pesar de que el filme en si tuviera pocos dia-
logos. Naturalmente, después de tan fabulosa impresion, la
mayoria de las companias productoras se abocé a elaborar pe-
liculas con sonido.

En este lapso, los estudios se vieron obligados a detenerse
para comenzar a doblar las peliculas ya realizadas, viéndose en
la necesidad de implementar sus equipos. Los problemas no se
hicieron esperar. Sin embargo, el cambio ya se habia iniciado y
la transicion hacia el cine sonoro marco el fin de todas las peli-
culas mudas y las de muchos actores de esta ya superada fase,
incapaces de adaptarse a las nuevas exigencias.

Los siguientes parrafos, tomados de Gilbert, Buster y
otros, son contundentes:

Hacia 1930 el sonoro era un hecho, y el cine mudo habia
sido definitivamente vencido.
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En el mundo de los actores se produjo el panico, ya que
temieron, y con razén, que sus voces no fueran adecuadas
a los cambios, y todos fueron obligados a ‘pruebas de voz’.
A pesar de que la mayoria de los actores superaban las
pruebas, actores significativos, aunque no por causa de la
voz, quedaron en el camino.

3.3 Cbharles Chaplin

Un caso especial de un gran actor del cine mudo que supo
adecuarse a las exigencias del nuevo cine sonoro fue el de
Charles Chaplin. Quiza sus mejores trabajos hayan sido para
el cine mudo, pero aunque reacio inicialmente al sonoro, su
gran sentido priactico y su inteligencia lo hicieron adaptarse
con éxito a esta nueva fase, donde ratificé sus cualidades de
actor, director, guionista y productor de sus propias aventuras
cinematogrificas. Es interesante mencionar que Chaplin evitd
hablar en dos de sus célebres peliculas sonoras, Luces de la
ciudad (1931) y Tiempos modernos (1936), que no eran en
realidad sino peliculas mudas con musica y efectos ingeniosa-
mente sincronizados. Chaplin recién dejaria escuchar su voz
en la pantalla con la cinta El gran dictador (1941).

3.4 Los problemas del nuevo cine sonoro

El cine sonoro no era simplemente el mudo con sonido incor-
porado, sino una nueva forma de expresion que tenia que re-
conciliar lo real (la grabacion precisa de palabras y sonidos)
con lo irreal (la imagen bidimensional), mientras que el cine
mudo habia sido una unidad armoniosa, completa por si
misma.
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Algunos directores de fotografia afirman que el cine su-
fri6 un inmenso retroceso al llegar el cine sonoro, pues limito
enormemente las posibilidades creativas del mismo. Cierto es
que perdi6 con celeridad cierta fluidez, creatividad y ritmo, y
tal vez sufrié unos anos de retraso el avance imparable en el
que se veia inmerso el lenguaje cinematografico. Las cimaras
hacian mucho ruido y las filmaciones debian hacerse en rigu-
roso silencio. Los micréfonos lo captaban todo y al mismo
tiempo no se entendian correctamente las voces de los acto-
res. El operador, encerrado en una cabina insonorizada no se
enteraba de nada que no viera, lo que ralentizaba el trabajo y
hacia perder agilidad a los movimientos narrativos.

Los historiadores del cine manifiestan, no obstante, que
afirmar lo anterior es magnificar el problema, ya que en muy
poco tiempo se montaron las cabinas para la cimara sobre
ruedas y enseguida se blindaron las camaras insonorizandolas
totalmente, con lo que recuperaron la movilidad anterior. Ha-
cia 1928 se habia superado la mayoria de los problemas téc-
nicos con los que se inici6 el cine sonoro, se invento la “jira-
fa”, el micréfono que se coloca en lo alto de la escena y se
evitaron asi las camaras insonorizadas, pesadas y aparatosas,
que impedian la movilidad en las escenas.

El cine sonoro trajo cierta calma a los compositores de
musica para peliculas, quienes, sin embargo, tuvieron que
afrontar los problemas propios de una etapa experimental. En-
tonces, no existia la grabacién de sonidos, voces y musica en
pistas separadas; todo se grababa en un mismo canal, es decir
que todos los elementos confluian en el mismo momento. Por
tanto, si un actor equivocaba su didlogo, se tenia que empe-
zar todo otra vez. Lo mismo sucedia si la orquesta fallaba. En
conclusion, durante esta incipiente fase, la grabacion sonora
era un proceso tedioso.

72



Con respecto a la grabacion de la musica en si, mencio-
nemos la necesidad de adecuar las orquestas al cine, pues de-
bido a la baja calidad de los micréfonos de la época no era
posible registrar el sonido de ciertos instrumentos como el
oboe y la flauta. Esto obligaba a los compositores a adaptar
sus partituras para prever y resolver estos problemas técnicos,
privilegiandose mas bien el uso de instrumentos de tesituras
medias, como el piano y los violines (hasta ciertas notas). En
definitiva, la capacidad de registrar los sonidos graves y agu-
dos fue un problema hasta 1931, cuando se solucionoé.

Junto con los nuevos sonidistas y una época de aprendi-
zaje y sufrimiento, llegaron también los guionistas, con el fin
de mejorar la calidad del argumento de los filmes. De alguna
forma, pues, a este arte de imagen y sonido se agregaba tam-
bién una pretension literaria.

Otro de los inconvenientes que tuvieron los directores
musicales fue la dificultad de grabar la musica sin poder ver
como era la correspondiente escena. Como solucion, graba-
ban un mismo tema con diversos tempos, con la esperanza de
que alguno calzara con el de la escena. Esto se resolvidé cuan-
do se masifico el sistema de grabacion, usandose pantallas pa-
ra poder ver las imagenes. Este sistema sigue vigente, aunque
la moderna tecnologia de grabacion lo haya dejado de lado.

Segin Roberto Cueto (1996):

El perfeccionamiento de las técnicas de grabacion, sincro-
nizaciéon y montaje, asi como la tendencia a emplear gran-
des orquestas sinfénicas, provocé en Hollywood la crea-
cion de los llamados departamentos musicales dentro de
cada estudio. A ellos no solo pertenecian compositores, di-
rectores y musicos, sino también multitud de orquestado-
res, arreglistas, copistas, montadores y mezcladores. Ese
serd el método de trabajo que dominard en Hollywood du-
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rante las tres décadas siguientes, hasta la caida de los gran-
des estudios. Mientras tanto, en el resto del mundo, el cine
sonoro también exige la creacion de partituras originales
para el cine. Frente al concepto hollywoodense del musi-
co cinematogrifico y ‘en némina’, se dan los casos de
compositores clasicos que experimentan las posibilidades
expresivas del nuevo medio: William Walton y Arthur Bliss
en Inglaterra; Darius Milhaud, Maurice Jaubert y Georges
Auric en Francia; Hanns Eisler, Wolfgang Zeller y Paul Des-
sau en Alemania; (...) Pero también empezaron a aparecer
compositores profesionales, hoy apenas recordados, que
fueron aportando su grano de arena en el perfecciona-
miento técnico de la musica de cine y, lo que es mas im-
portante, en la creacion de un auténtico lenguaje especifi-
co de la musica cinematografica.

Hoy en dia es muy comun el uso del playback, que es la
sonorizacion posterior de la supuesta habilidad de un musico
con un instrumento; pero en los inicios del cine sonoro tal ha-
bilidad tenia que suceder “en vivo”; era imposible grabar con
posterioridad la voz o la interpretacion del verdadero musico,
asi que este debia tocar al mismo tiempo que el actor.

Otra nueva exigencia para los compositores fue la nece-
sidad de adaptar su musica a los tiempos del filme. Una esce-
na de amor que duraba un minuto exigia una gran capacidad
de sintesis del compositor, quien en ese corto tiempo debia re-
flejar los estados de animo de los personajes. Ahora bien, el
uso de la musica —y de los didlogos y sonidos— cred la necesi-
dad de un sistema de grabacion sincronizado al milimetro; por
ello, el Vitaphone no era el mads adecuado, ya que por ser un
disco grabado su sincronizacion con la cinta proyectada debia
ser perfecta (el Vitaphone cumplié su ciclo meses mas tarde,
al ser incompatible con el Movietone, moderno sistema que

74



utilizando la célula fotoeléctrica registraba el sonido al margen
del fotograma); sin embargo, pronto llegaria la grabacion en
pista Optica.

La posibilidad de grabar el sonido trajo un cambio funda-
mental en la musica de cine. En la época del mudo la musica
era practicamente ininterrumpida, limitindose a ser una reite-
racion de lo que sucedia en la pantalla. Con la aparicion de
los mecanismos se dio un paso enorme en el uso de la musi-
ca, motivado en un principio por una razén técnica ya men-
cionada: la imposibilidad de grabar en pistas separadas. La
coexistencia en la banda sonora de los tres elementos (soni-
dos, didlogos y musica), obligé a que se dosificara. Esto pron-
to llamo la atencion de los compositores, quienes notaron que
la banda sonora podia reservarse para momentos importantes,
lograndose asi un efecto mas dramatico, que beneficiaba al
producto final. Otro paso fundamental fue que se dejo de lado
la reiteracion musical y se comenzo6 a probar el uso de musi-
ca que contrastaba con la escena. Ahora, la musica era un ele-
mento libre, que se podia usar para dar diversos significados
a las escenas.

4. Una mirada al cine clasico (1920-1950)
4.1 Los aiios veinte

Como se dijo, las orquestas y musicos solian emplear reperto-
rios ya dados, generalmente pasajes bien conocidos por el pu-
blico de oOperas y obras clasicas. Lo normal era emplear pie-
zas con tempos que se ajustaran a las escenas del filme: rapi-
dos para escenas de accion, lentos para las de amor.

La presencia de los cue sheets era comun, pero la dificul-
tad que traian hacia desear otro sistema. No olvidemos que la
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velocidad de proyeccion no siempre era la misma. Las esce-
nas tenian duraciones variables y por tanto la musica no se
ajustaba a la perfeccion. Por ello, y por los deseos de experi-
mentar, se compusieron algunas partituras que resultaban muy
caras, considerandose que al final los directores de orquesta
de cada sala las podian dejar de lado. Uno de estos primeros
intentos fue el de las paginas escritas por Camille Saint-Saens
para El asesinato del Duque de Guisa, en 1908. Pero el uso de
las orquestas y composiciones exclusivas solo se volvio renta-
ble con la llegada del sonido.

Cabe destacar dentro de este periodo El nacimiento de
una nacion de David H. Griffiths, con musica de Joseph Carl
Breil, quien compusiera una partitura para el filme de 180 mi-
nutos de musica ininterrumpida, en la cual mezcl6 fragmentos
del repertorio popular con temas originales. Mencionemos
también Nosferatu, con musica de Hans Erdmann, y El acora-
zado Potemkin, con score de Edmund Meisel, aunque mas tar-
de apareceria para esta ultima la notable y definitiva partitura
del compositor clasico ruso Dimitri Shostakovich.

Una de las peliculas de transicién del mudo al sonoro fue
la ya mencionada El cantor de jazz, que mezcla la tradicion
del cine mudo con la innovaciéon del sonoro, pues solo hay
una escena dialogada, mientras el resto sigui6 la tradicion del
uso de los carteles. Desde luego, los actos musicales del pro-
tagonista podian escucharse.

Sin embargo la llegada del cine sonoro no fue muy sen-
cilla, aunque se dio con relativa rapidez. No olvidemos que al
ser interpretada la musica en vivo, la cantidad de musicos era
mayor. Como en casi todo inicio, existia cierta desconfianza y
desprecio por esta nueva forma. En muchas salas se hacia una
mezcla del sonido de la pelicula y de la orquesta de la sala;
en otros casos, los musicos de la sala tocaban cuando a ellos
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les parecia; en los casos mas dramaticos se llegaba a suprimir
el sonido del filme reescribiendo o usando los temas de los
cue sheelts.

4.2 Los aiios treinta

El cine de Hollywood se inscribe en estos anos en una co-
rriente influenciada por el romanticismo y el impresionismo;
se usaba la armonia de una forma tonal. Todo esto con el fin
de buscar la reaccion facil del publico, es decir, limitindose a
que la musica cumpla solo una funcién mais. La influencia de
la tradicion musical clisica europea ciertamente es notoria,
como lo hace notar el critico musical Mauricio Piscoya en su
articulo “Luces, camara, musica” (El Comercio. Suplemento do-
minical. Lima, 13 de marzo del 2005):

Hallamos grandes ejemplos de musica en el cine durante
el esplendor estadounidense. Ciertamente, los principales
compositores de peliculas de esa Meca del cine, de las dé-
cadas de 1930 a 1950, fueron inspirados sobre todo por los
grandes compositores orquestales europeos del siglo XIX.
Y no olvidemos que varios de esos musicos de Holly-
wood eran inmigrantes también europeos y de formacion
clasica, que alguna vez pretendieron hacerse de un nom-
bre como compositores serios, pero, atraidos por los dola-
res norteamericanos y huyendo de la guerra, terminaron
volcando su ingenio hacia el cine y hoy son recordados
por sus notables bandas sonoras antes que por sus obras
para salas de concierto. Entre ellos estin Dimitri Tiomkin,
Max Steiner, Miklés Roézsa, Franz Waxman vy Erich
Korngold.
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Estados Unidos no poseia una tradicion musical compa-
rable con la europea. El hecho de que contrataran al compo-
sitor checo Antonin Dvordk para dirigir el recién fundado Con-
servatorio de Nueva York a fines del siglo XIX, y no a un com-
positor de su mismo pais, resulta significativo. Ademas, ya en
el siglo XX, fueron también los grandes directores de orques-
ta europeos que huian sobre todo de los estragos de la gue-
rra, los que estuvieron al frente de las principales orquestas
norteamericanas. Si a esto sumamos que el naciente cine de
Hollywood tenia como sus principales compositores de ban-
das sonoras a musicos también europeos, tendremos una idea
mas completa de la importante presencia e influencia de Euro-
pa en la musica de esta parte del Nuevo Continente. Sin em-
bargo, debe precisarse que de todo esto supo nutrirse Estados
Unidos para crear un lenguaje musical propio tanto en la mu-
sica académica como en la musica de cine.

Una observacion interesante que realiza Michel Chion
(1997) comparando la musica de cine francesa y norteameri-
cana de esta época es la siguiente:

Si escuchamos, sin fijarnos en etiquetas ni juicios de valor,
la musica de cierto nimero de filmes franceses de finales
de los anos treinta, encontraremos entre ellos ciertas cons-
tantes: las secuencias musicales ‘de fondo’, sea cual fuere
el tipo de escena a la cual acompanan, tienen tendencia a
discurrir en un ritmo bastante regular y marcado, autono-
mo con relaciéon al ritmo de las imagenes, por una parte,
y con el ritmo del didlogo por otra. Esto hace que en mas
de una ocasién, suenen como ‘extractos’ de una musica de
concierto. Por otra parte, con frecuencia gozan de una
orquestacion intima y ‘de camara’.

Sin duda alguna, la misma observacion efectuada sobre
filmes norteamericanos del mismo periodo revela, en cambio,
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no solamente el uso de masas orquestales mas llenas y lujo-
sas, sino también, cosa menos evidente, la abundancia de rit-
mos fluidos, liricos, recitativos ‘entrelazados’ con los de los
didlogos de los actores.

Uno de los primeros compositores de bandas sonoras en
Estados Unidos, Max Steiner, fue quien compuso algunos frag-
mentos originales para La melodia de la vida (1932). La gente
se sintidé maravillada por esta innovacion, reaccion que fue ra-
pidamente notada por Hollywood, que cre6 departamentos
musicales abocados a la elaboracion de partituras. Al ano si-
guiente, Steiner volvié a crear otra partitura, esta vez para
King Kong, que hace uso del leitmotivy del mickey-mousing,
pero que estaba perfectamente fusionada con la pelicula.
Cuando la vemos hoy, quiza para algunos los recursos usados
entonces parezcan obvios e infantiles, pero en esa época cau-
saron gran sensacion.

Steiner, compositor vienés de formacion clasica, adoptd
la técnica del leitmotiv de las 6peras de Richard Wagner, en las
que a cada personaje, situacion, idea o concepto corresponde
un tema musical que podia reaparecer en diferentes formas
segun las exigencias del argumento. El mickey-mousing, en
cambio, es la sustitucion de un sonido natural por un sonido
musical (por ejemplo, reemplazar el canto propio de un ave
por el tanido de la flauta, o el estrépito de una caida por el
retumbar del bombo).

Por entonces se crearon los departamentos musicales
dentro de los estudios, que llegaron a ser verdaderas orques-
tas, y se contrataron a directores musicales para que estuvie-
ran a cargo de ellos. Para esta labor fueron escogidos, no solo
en Hollywood, directores noveles que deseaban probar las
posibilidades expresivas del cine; pero este deseo era com-
partido por directores de musica clasica, quienes también de-
cidieron incursionar en este medio.
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La mejora en los sistemas de grabacion, que ya permitian
el registro en pistas independientes, trajo como consecuencia
que la musica se dosificara, pues ahora habia que dar paso a
los didlogos y ruidos. Pero esto, como se dijo antes, supuso
un beneficio, pues el uso de la musica se comenzo a reservar
para momentos realmente dramaticos.

En esta década fueron creadas dos bandas sonoras que
marcaron el camino a seguir, y por el cual se transita hasta
hoy. En La novia de Frankenstein (1935), al polaco Franz Wax-
man se le encargd escribir musica especialmente para este fil-
me de terror. El uso de los leitmotiv dio mayor profundidad a
los personajes, otorgdndoles ese elemento adicional de drama-
tismo. Tres anos después se hizo Robin de los bosques (1938),
cuya musica se debid al austriaco Erich Wolfgang Korngold,
quien elabor6 una partitura llena de heroismo y fuerza, que
hizo que todos los filmes futuros de aventuras tuvieran un tra-
tamiento parecido. En este filme Korngold se esforzé por crear
un ritmo interno con su musica, que dio por resultado una co-
reografia a tal punto perfecta que ya no se podia distinguir
qué se hizo primero: la musica o la pelicula.

4.3 Los aiios cuarenta

Segun Cueto:

A lo largo de los anos treinta, Hollywood ya habia creado
su imperio de grandes estudios y establecido un modo de
entender el cine que cal6 en todo el mundo. De la misma
forma, habia creado una manera de hacer la musica de cine
que se llegd a convertir en un sistema muy codificado y
convencional, imitado también en otros paises. Steiner,
Korngold, Newman y Waxman concretaron un lenguaje mu-
sical de fuertes raices romdnticas europeas y ésta serd la no-
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ta dominante durante las dos décadas siguientes. Por su-
puesto, hay respuestas a la ‘norma’ imperante: fuertes criti-
cas en el plano tedrico a ese sistema estandarizado y codi-
ficado que buscaba una respuesta automatizada del espec-
tador en lugar del efecto artistico, como hizo el compositor
Hanns Eisler; y ‘desviaciones’ en la prictica general a cargo
de algunos compositores que fueron realizando sus innova-
ciones dentro del campo de la musica de cine. Aun asi, la
década de los cuarenta es la década del clasicismo en la
musica hollywoodense, un modelo del que se reniega tanto
como al que se recurre cuando interesa.

En esta época se termina de afianzar, si es que no lo esta-
ba ya, el sistema de contratos en nomina por el cual los com-
positores eran empleados que debian hacer lo que el estudio
mandaba. Solo unos pocos lograron estar por encima de este
sistema, y con esto nos referimos a los jefes de los departa-
mentos musicales, que determinaban quién hacia qué; los
otros que se vieron libres de este sistema fueron los indepen-
dientes como Bernard Herrmann y David Raskin.

En Europa, al mismo tiempo que se copiaba el estilo de
composicion de Hollywood, se trataba de crear estilos propios
que marcaran distancia con Estados Unidos. Con mayor y
menor fortuna se iban iniciando cambios, pero todo este es-
fuerzo quedo truncado por la guerra y la posguerra, ya que
fue necesario dedicar esfuerzos para un fin prioritario: recons-
truir los paises.

4.3.1 ,Quién escribio “As Time Goes By’?

Ademais de King Kongy Lo que el viento se llevo, Max Steiner
también compuso la musica de la pelicula Casablanca (1942),
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uno de los filmes mas representativos de esta década, produ-
cido por Hal B. Wallis. Pocas melodias han estado asociadas
tanto con un filme como la conmovedora cancion “As Time
Goes By”, una de las principales razones por las que Casa-
blanca es recordada. Atribuida por mucho tiempo a Steiner
pero originalmente escrita en 1931 por Herman Hupfeld para
el musical Everybody’s Welcome, esta cancion fue elegida por
Wallis como tema amoroso de la pareja protagonista, lo que
indigno a Steiner. Para aplacarlo y evitar su desercion, Wallis
le propuso que escribiera una cancion alternativa como reem-
plazo, y Steiner lo hizo, pero al presentarla a Wallis este adujo
que usar la nueva melodia implicaba rodar otra vez esa esce-
na, cosa imposible de hacer puesto que la protagonista, Ingrid
Bergman, ya se habia cortado el cabello para su siguiente fil-
me. El compositor no creyé esto, pues habfa maneras de re-
solver el problema, pero nada pudo hacer, y la cancion de
Hupfeld se incluy6 en la banda sonora de Steiner, originan-
dose asi la confusion.

4.4 Los aiios cincuenta

A raiz de la Segunda Guerra Mundial, la realidad social de este
continente cambio6 totalmente. Las formas de pensar se vieron
modificadas y los hombres de cine, desde luego, no fueron
ajenos a esto. Fue una época en la cual germiné una serie de
cambios que se manifestarian con toda fuerza en los anos
sesenta.

A partir de los anos cincuenta, el cine para el gran publi-
co empieza a hablar mas libremente de sexo, de drogas y de
violencia, reencontrando una libertad de la que habia gozado
a finales de los anos veinte y a principios de los treinta, época
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bastante libre en este aspecto. Ello no se debe solo al esfuer-
zo de cineastas y productores progresistas, sino también a una
necesidad ampliamente comprendida, de atraer al publico al
cine mediante temas que la television de la época no podia
tratar en absoluto, y mediante imigenes que esta no podia
mostrar.

Igualmente, se empieza a buscar la asistencia de publicos
mas especificos, como el de los jovenes, convertidos en una
categoria de avidos consumidores de musica. Aparecen filmes
dedicados a tratar la desazon de la juventud, o temas psicoa-
naliticos o sexuales, para los cuales se intenta recurrir a una
nueva musica, tanto para evocar su universo cultural como pa-
ra traducir de nuevo unos sentimientos mas confusos. Vemos
multiplicarse los dramas psicologicos o los melodramas freu-
dianos, en los que los compositores intentarin escribir una
musica mis tensa, a veces, atonal o disonante. Las partituras
del entonces joven Leonard Rosenman para los dos primeros
filmes interpretados por James Dean, Al este de Edén (1954),
dirigido por Elia Kazan, a partir del libro de John Steinbeck, y
Rebelde sin causa (1955), dirigido por Nicholas Ray, son carac-
teristicas de esto. Evidentemente conservan el sistema del leit-
motiv y la utilizacion de la musica como inflexion, puente, in-
dicador psicolégico, pero ahora recurren a un lenguaje mas
complejo, flotante, torturado, con sonoridades de jazz, con re-
lacion a los estados de animo atormentados del personaje.

No es extrano, pues, que en este contexto el sonido cla-
sico de Hollywood, impuesto por los grandes estudios, co-
menzara a desgastarse, y se esperaban cambios. Un hecho im-
portante y de hondas consecuencias hasta hoy se dio en esta
época: el surgimiento de la television. Ella pasa a convertirse
en la competencia directa del cine, quitindole publico y obli-
gando a que busque formas de hacerle frente (cuando habla-
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mos de una lucha nos referimos a los ejecutivos de los estu-
dios que hacian primar los criterios comerciales sobre los artis-
ticos; los compositores, en su mayoria, nunca se negaron a la
posibilidad de experimentar nuevas formas de creacion).

La television, al ser un medio mas inmediato, fue cuna de
una generacién de compositores que bebian de nuevas fuen-
tes, como el jazz. Su forma de composicion difiere de la tradi-
cional, pues deben hacerlo ripido y a bajo costo, por ello de-
bian innovar aceleradamente. Es curioso que la television tam-
bién recibiera el aporte de los compositores clasicos de Holly-
wood, quienes encontraron en ella un refugio ocasional. Cite-
mos, al respecto, los nombres de Mikl6s Rozsa, Bernard Herr-
mann, David Raskin, Bronislaw Kaper, Franz Waxman, Alex
North, Elmer Bernstein, Leonard Rosenman y Henry Mancini.

4.4.1 Coronel Bogey

Como referente musical de esta década mencionemos la inte-
resante historia de Coronel Bogey, célebre marcha que todos
asociaban con EI puente sobre el rio Kwai, pelicula dirigida por
el inglés David Lean (1957). A semejanza de lo ocurrido con
Casablanca 'y As Time Goes By, la banda sonora de este filme
fue encargada al compositor inglés Malcolm Arnold; sin em-
bargo, Lean queria que se empleara una popular marcha
inglesa de la Primera Guerra Mundial, para que la silbaran los
soldados britanicos de la historia. Pero el productor Sam Spie-
gel le dijo que seria muy costoso conseguir los derechos para
usar esa marcha, por lo que le sugirié que buscara otra. Lean
recordd entonces Coronel Bogey, también muy célebre duran-
te aquellos anos, escrita en 1914 por Kenneth J. Alford, un
director de banda del ejército inglés. Lean y Spiegel decidie-
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ron visitar a la viuda de Alford, quien por entonces vivia en la
miseria, y pedirle permiso para emplear la marcha. Ella acepto
gustosa, sin imaginarse que el éxito de esa melodia la haria
obtener mas tarde jugosos beneficios por derechos de autor.

Los anos cincuenta suponen, pues, la culminacion, por
un lado, del estilo clasico de Hollywood; por otro, la apertura
hacia nuevos caminos no solo en el cine norteamericano sino
también en el resto del mundo.

5. El cine se renueva (1960-1990)
5.1 Los aiios sesenta

Son conocidos por todos los grandes cambios sociales que se
dieron en los paises del Primer Mundo; desde luego, el cine
no podia estar ajeno a ello. Los cambios que se dieron se ex-
plican por las siguientes razones:

La aparicion de estudios pequenos, pero independientes,
hizo que las peliculas fueran mas baratas; a esto se suma que
estaban mas pendientes de lo que sucedia y de lo que recla-
maba el publico. Esos estudios estaban listos a responder de
forma rapida.

Si hacemos una remembranza de la mayoria de peliculas
de los anos precedentes, notaremos que son muy pocos los
casos en los que un director sobresale por su obra; después
de todo, la mayoria de ellos estaba sujeta a hacer lo que los
estudios mandaban, sin la posibilidad de elegir libremente en
qué proyecto trabajar.

Europa vio, durante anos, las mas diversas vanguardias
que se alejaban del modelo clasico de narrar impuesto por
Hollywood. Nuevos escritores y cineastas comenzaron a filmar
y experimentar con mas fuerza la cinematografia. Junto a ellos
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destacaron los nombres de compositores como Jerry Golds-
mith, Leonard Rosenman, Alex North, John Barry, Nino Rota,
Maurice Jarré y otros.

Estos factores dieron como resultado cambios fundamen-
tales en la historia del cine: se dio paso en forma total a nuevas
sonoridades como el jazz o las musicas griega y brasilena, es
decir que en muchos casos las orquestas sinfonicas eran deja-
das de lado o se recurria mas bien a pequenas agrupaciones.

5.1.1 La musica pop

Como parte del uso de las nuevas corrientes musicales, es ne-
cesario hablar del pop en un item separado. Este género musi-
cal era una manifestacion propia de la época, por ello era 16gi-
co usarlo. Hoy en dia se puede decir que es un recurso facilis-
ta, concentrado en comedias romdnticas sin mayor
trascendencia, pero en esta década hubo casos en los que la
musica hizo un aporte dramatico importante.

En este periodo aparecieron, pues, los €xitos o hits cine-
matograficos. A raiz de la aparicion de bandas sonoras pop,
los temas de algunas peliculas se convirtieron en éxitos de
ventas, como los del dio Simon & Garfunkel para El gradua-
doy los de Los Beatles para los musicales que protagonizaron
para Richard Lester. Esto no quiere decir que anteriormente no
se hubiera intentado vender las bandas sonoras, sino que se
contaba ya con un tipo de musica mucho mis cercano al pu-
blico, que ahora deseaba tener la musica que se le “pegaba”
luego de ir al cine. Esto trajo como consecuencia que los pro-
ductores comenzaran a exigir a los compositores que elabora-
ran temas “vendibles”. Tal actitud provocé el rechazo de musi-
cos como Herrmann, Tiomkin y Résza, quienes, en algunos
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casos, optaron por viajar a otros paises en donde respetaran
mas su labor artistica.

Otra consecuencia de los factores antes citados fue la
aparicion de compositores light, cuya caracteristica principal
era el uso de temas simplificados al maximo. Los mas altos ex-
ponentes de ello fueron Ennio Morricone, con sus creaciones
para los spaguetti western, y Henry Mancini, de un estilo
jazzistico muy suave. Ambos han tenido y tienen una gran
cantidad de seguidores y detractores.

5.2 Los aiios setenta

En la década anterior vimos como hicieron su aparicion diver-
sos géneros musicales que contribuyeron con sus aportes al
cine. Durante buena parte de esos anos la musica sinfonica
fue dejada de lado, en beneficio de estas nuevas sonoridades.
Ya en los anos setenta, los diversos estilos musicales tuvieron
una convivencia mis calmada; los nuevos compositores co-
menzaron a combinar los estilos clisicos y ligeros con buenos
resultados. Entre ellos resaltan los nombres de Lalo Schifrin,
David Shire, Philippe Sarde y John Williams.

Sin embargo, a pesar de esta reciente convivencia nadie
podia prever el éxito en ventas que tendria la banda sonora sin-
fonica de La guerra de las galaxias (alrededor de dos millones
de copias), compuesta por John Williams. Un éxito de esta mag-
nitud hizo que los productores (qué mas se podia esperar de
Hollywood) comenzaran a exigir un sonido parecido: esto sig-
nificaba el regreso a las grandes orquestas, el neosinfonismo.

Por otro lado, la aparicion de los sintetizadores y la facili-
dad de crear melodias pegadizas hizo que se pusiera de moda
esta musica, especialmente para los filmes de bajo presupuesto.
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Esta es también la década del gran retorno del cine épico,
definido mas bien como filme-catistrofe, cuyos pilares funda-
mentales fueron Aeropuerto (1970), de George Seaton con mu-
sica de Alfred Newman; La aventura del Poseidon (1973), de
Ronald Neame; Terremoto (1974), de Mark Robson; e Infierno
en la torre (1974), de Trving Allen y John Guillermin, estos tres
dltimos con musica de John Williams, sin olvidar, siempre con
el mismo compositor, encargos para gran orquesta como 7Ti-
buron (1975), de Steven Spielberg.

5.2.1 Jobn Williams y el neosinfonismo

La musica de John Williams ha sido capaz de trasladar a los
admiradores del cine hacia “una galaxia muy, muy lejana” des-
de que se estrend la celebérrima pelicula épica estelar La gue-
rra de las galaxias (1977), de George Lucas. Desde entonces,
las nuevas generaciones pudieron acceder no solo a un fabu-
loso universo filmico sino también al universo del sonido con-
formado por los instrumentos de una orquesta sinfonica. A
partir de entonces, el uso de tal orquesta como intérprete de
bandas sonoras volvié a emplearse con frecuencia, generan-
dose asi el término neosinfonismo para explicar este regreso
triunfal.

Las tres grandes cintas de la trilogia iniciada por La gue-
rra de las galaxias tienen lugar en un universo muy lejano de
la Tierra, habitado por fantasticas criaturas. Para insuflarlas
con rasgos y emociones humanas, Williams escribié una musi-
ca tan familiar como extranos eran los personajes. Sus partitu-
ras contienen toda la lucha, el romance y el humor de la his-
toria, y las personalidades de los protagonistas estin clara-
mente delineadas musicalmente. La musica de estos filmes es
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casi continua: arremolindndose en torno de la accion, provo-
cando estremecimientos cuando aparece el malvado Darth
Vader, celebrando cuando los héroes escapan de una situacion
imposible. Incluso cuando la banda sonora parece cubrirse
con ruidos de rayos laser y naves cohete, la musica nunca se
detiene. La guerra de las galaxias contiene aproximadamente
110 minutos de musica; El imperio contraataca (1983), 117 mi-
nutos; y El retorno del Jedi, 140. Todo ello revela un enorme
esfuerzo creativo al producirse en tan solo unas pocas
semanas.

Lamentablemente, una de las grandes frustraciones que
puede sufrir un compositor de cine es que de toda la musica
que se compone para un filme solo una parte sea escuchada,
pues finalmente la musica estd supeditada a los didlogos e
imagenes y debe ser recortada y arreglada segin lo exija la
situacion; a diferencia de la 6pera o del ballet, donde la musi-
ca fabrica la narracion. En el caso de Williams, sin embargo,
que tanta de su musica sea interpretada fuera del cine es un
tributo no solo a la calidad de su trabajo como compositor
sino también a la sensibilidad de sus productores, conscientes
de la importancia del rol de Williams como companero en
toda esta filmica labor creativa.

La musica de Williams suele recrear de forma vivida e in-
mediata las imagenes de un filme. Si uno ve un muneco de
Darth Vader o de E.T., famosos personajes de peliculas, se re-
cordard al instante la musica de Williams que retrata a cada
personaje (a la manera del leitmotiv wagneriano). Asi, em-
pleando de forma total los recursos de una orquesta de 104
musicos, John Williams ha otorgado una verdadera expresion
sinfonica a la musica del cine de los ultimos tiempos.
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5.3 Los aiios ochenta

En este periodo los noveles compositores que aparecieron en
los sesenta ya se encontraban mas consolidados: Goldsmith,
Williams, Jarré, Morricone y otros. También fueron dindose a
conocer nuevos autores, pero que esta vez no buscaban rom-
per los canones, sino mas bien aportar a estos limites. Entre
estos ultimos mencionemos a John Corigliano, George Fenton,
Patrick Doyle. Ademas, segtin iba decayendo el jazz, el rock y
el pop se hicieron imparables, acabando estos estilos por crear
sus propios compositores de bandas sonoras, como Giorgio
Moroder y Vangelis. Tenemos, entonces, tres tendencias bien
delimitadas: el neosinfonismo, caracteristico de Williams y
Goldsmith; la creacion de bandas sonoras pop; y el uso de sin-
tetizadores para la creacion de bandas sonoras o sounditracks.

Es necesario mencionar una polémica que se dio a me-
diados de los setenta y continué hasta comienzos de la déca-
da que nos ocupa ahora. El motivo de la discusién era que
algunos consideraban que las bandas sonoras debian usar ins-
trumentos tradicionales, es decir, una orquesta sinfénica;
mientras que otros planteaban el uso de instrumentos electro-
nicos. Pero este conflicto pronto fue superado, pues en la
practica los musicos probaron ambos métodos para lograr
conseguir los efectos deseados.

El uso de sintetizadores, si bien fue caracteristico de las
peliculas de bajo presupuesto, tuvo buenos resultados en cin-
tas de gran envergadura como Carros de fuego y Blade Run-
ner. Esto demuestra que no hay instrumentacién mala sino
que todo depende de quién ejecute o conciba la musica. En
estos casos, fue el griego Vangelis quien realiz6 la magnifica
banda sonora para estos filmes. Ademas, el italiano Giorgio
Moroder ha sabido fusionar con éxito el rock y el uso de sin-
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tetizadores en cintas como La marca de la pantera, de Paul
Schrader, cuya banda sonora se inicia con un sugerente tema
cantado por el conocido roquero David Bowie, para luego dar
paso a una musica misteriosa, languida y sensual, que sirve
para crear una atmodsfera de triste belleza, que sugiere estu-
pendamente la maldicion que pesa sobre los protagonistas.

Es inevitable mencionar ahora a una de las peliculas mas
representativas de esta década, Amadeus (1984), de Milos For-
man. Con ella, la musica de Wolfgang Amadeus Mozart, uno
de los principales compositores clasicos, que vivié en el siglo
XVIII, volvié a escucharse por doquiera. Fue también un gran
incentivo para que se volvieran a realizar anos mas tarde fil-
mes sobre musicos del pasado, como Amada inmortal, Todas
las mananas del mundo y Farinelli.

Al respecto Michel Chion (1997) dice que:

Milos Forman cuenta que su pelicula Amadeus, uno de los
primeros grandes éxitos de publico y critica después de
muchos afios en un género tan dificil como la biografia
novelada de un compositor, surgié a partir de una velada
en la que habia asistido a la representacion de la obra de
Peter Schaffer. Justamente debido a que este drama, que,
por otra parte, insistia en un tema ya tratado por Pushkin
y Rimsky-Korsakov (Mozanrt y Salieri), apenas incluia diez
minutos de musica, Forman concibi6 la idea de llevar a la
pantalla para aportarle lo que le faltaba.

Segin Forman el cine permite regular de una manera muy
flexible (con la planificacion, el montaje y las mezclas), las
relaciones de coexistencia entre el nivel sonoro de la musi-
ca, los didlogos y la accion, y combinar libremente el espa-
cio musical y el espacio visual, cosa que no permite el tea-
tro hablado. Igualmente el cine ha creado una nueva tra-
dicién segun la cual la musica puede entrar o salir en cual-
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quier momento, facultad que le facilita mucho las cosas.
Dicho todo esto, ciertas formas de teatro moderno en que
los actores son amplificados por micréfonos inalambricos
colocados entre sus vestiduras, y cuyos elementos graba-
dos pueden ser ‘cortados’ y ‘enviados’, momento a mo-
mento, de manera muy exacta, permite actualmente que se
consiga este tipo de equilibrio sobre el escenario.

No obstante, la aportacion del cine en este campo ha sido
la de permitir confrontar el rostro humano visto en primer pla-
no con la musica; y la de autoconstituirse literalmente en intér-
prete de ambos misterios: el nacimiento de la musica y su
escucha, fendmenos invisibles por naturaleza. Y es natural que
el cine se interese por lo invisible”.

5.4 Los ailos noventa

Asi como la sociedad de los noventa es una mezcla de influen-
cias en las que no hay una tendencia definida, igualmente en
el cine se puede decir que conviven las mas diversas corrien-
tes y cada compositor hace uso de los elementos que consi-
dera mas interesantes para su trabajo.

Al iniciarse esta década, los sintetizadores y el pop se
convirtieron en los recursos predominantes. Con mayor énfa-
sis, los productores exigieron bandas sonoras que fueran co-
mercialmente viables por si solas en disco compacto; un buen
ejemplo de ello es el enorme éxito de la musica de Pulp Fic-
tion de Quentin Tarantino con su historia completa del pop.
Se acentud notablemente la tendencia de la industria de Holly-
wood a hacer recopilaciones de temas populares, con el fin de
lograr altas ventas de discos compactos. Incluso se ha llegado
al punto en que muchas de estas canciones apenas suenan en
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un filme, y en el colmo de los casos se venden discos con mu-
sica inspirada en é€l, pero que no suena nunca en la pelicula.
El compositor inglés Michael Nyman, uno de los mas valora-
dos en la actualidad, encontré en el cine su medio mas lucra-
tivo, estableciendo el récord de ventas para una banda sono-
ra con El piano, de Jane Campion. En 1995, por el centenario
del cine, se editaron muchas bandas sonoras de los grandes
musicos de Hollywood.

Este decenio, caracterizado por una globalizacion acele-
rada, ha hecho que las grandes peliculas comerciales de Ho-
llywood invadan el mundo, pero el nivel creativo de la mayo-
ria de estos filmes es bastante pobre y se puede decir lo mis-
mo de sus bandas sonoras. Sin embargo, lo positivo es que es-
tin apareciendo cinematografias antes olvidadas, como la in-
dia o la china; desde luego, nunca van a poder competir con
la gran industria norteamericana, pero al menos ya se puede
acceder a ellas.

Otro fenémeno curioso es que peliculas en ocasiones in-
dependientes logran ser grandes éxitos de taquilla, como la ya
mencionada El piano o como El paciente inglés, con musica
de Gabriel Yared. Pese a la usual pobreza de las bandas sono-
ras, debemos rescatar, junto a los ya citados, los nombres de
compositores como Danny Elfman, Howard Shore, Wojcieh
Kylar y Philip Glass. Estos dos ultimos, a medio camino entre
el mundo clasico y el mundo de la banda sonora.

5.4.1 El minimalismo en el cine
Puede definirse como una mecinica y obsesiva repeticion de

los motivos melddicos, y por lo tanto de las estructuras ritmi-
cas y armonicas, que por medio de los instrumentos clasicos
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de la orquesta y de otro tipo, como los sintetizadores, dentro
de un esquema de orden légico, constituyen un continuum
musical en constante proceso constructivo y disgregante que
logra transportar al oyente comprometido en una escucha
atenta a un estado de compromiso con la obra.

La musica minimalista nace alrededor de los anos sesen-
ta, con autores como La Monte Young o Terry Riley. Ya en los
setenta los autores repiten patrones ritmicos y melodicos que
rememoran bien musicas pretéritas o de otros dambitos cultura-
les o exdticos. Los maximos exponentes de la musica minima-
lista son Steve Reich, Philip Glass, Wym Mertens y Michael
Nyman. A ellos hay que sumar al compositor polaco Gyorgy
Ligeti, que hace un magnifico uso de esta técnica en la ultima
pelicula de Stanley Kubrick, Ojos bien cerrados. Con respecto
a Glass, debemos senalar que uno de sus mejores trabajos mi-
nimalistas para el cine lo encontramos en la musica de Las ho-
ras, de Stephen Daldry.

6. El cine musical

Si hay algin momento en el que la musica y el cine se unen
al punto de que la primera pueda convertirse en protagonista,
esto sucede en el cine musical. Segin explica Ana Maria Nau-
din en su obra Cine y teatro, en el cine musical podemos esta-
blecer dos grandes divisiones, segin se trate de filmes con ar-
gumento o sin €l; el primer grupo lo forman peliculas de lar-
gometraje, la mayor parte de las veces en color y que, esque-
maticamente, podemos agrupar en tres tipos: a) comedia mu-
sical; b) en torno a una estrella de la cancién; ¢) biografias de
musicos y cantantes. El segundo grupo se compone general-
mente de peliculas de menor duracion, cuya principal meta o
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aspiracion es ofrecer al gran publico, llevar a la masa, los as-
pectos mas delicados y sutiles del mundo de la musica y la
danza; en cierto modo podriamos considerarlas reportajes pa-
ra el mejor conocimiento de la belleza que pueden encerrar el
sonido y el movimiento.

Aun dentro de las peliculas con argumento, la trama ocu-
pa siempre un lugar secundario. El interés, la novedad, la be-
lleza, residen especialmente en los fragmentos musicales y en
la danza; la presentacion plastica es esencial, pasando a se-
gundo término los detalles de la accion, que la mayoria de las
veces queda diluida entre los compases, los ballets o las can-
ciones.

La mayoria de las peliculas de musica y danza han sido
realizadas en Norteamérica, y muy especialmente las que he-
mos agrupado bajo el nombre de “peliculas montadas sobre
argumento”.

6.1 Comedia musical

La llamada vulgarmente comedia o parodia musical es la que
conocemos a través de artistas tan populares como Fred Astai-
re, Ginger Rogers, Danny Kaye, Leslie Caron y Gene Kelly.

Vincente Minnelli ha sido el realizador de peliculas como
Un americano en Paris, o Brigadoon, y del que se ha dicho
que junto con Gene Kelly (discipulo de Fred Astaire), han “ci-
vilizado” el cine musical en Hollywood, formando una escue-
la con un tipo de peliculas musicales donde antes no habia
mas que intentos aislados y esporadicos.

Fred Astaire, que representa la elegancia y el estilo de la
danza, aparecié en 1933 con Alma de bailarina. Durante mu-
chos anos formo pareja con Ginger Rogers; mas tarde encon-
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tr6 a la ideal Cyd Charisse, con la que introdujo en el género
musical una delicadeza y una emotividad digna de las mas
emocionantes historias de amor.

Mientras el género musical sufria un peligroso declive ha-
cia la década de 1940-1950, abatido por las frecuentes apari-
ciones de empalagosos cantantes, solamente Fred Astaire con-
tinuaba siendo el unico verdadero creador de peliculas musi-
cales convincentes, acompanado de bailarinas como Vera
Ellen, Vera Zorina o Eleanor Powell, intentando siempre ex-
presar con la danza algo mis que simples movimientos abs-
tractos.

La pelicula musical es mas profunda y menos intrascen-
dente de lo que parece a primera vista; a lo largo de muchos
metros de celuloide suele presentarnos toda la interioridad e
intimidad del protagonista narrada en forma de bailes, danzas
y cuadros plasticos. Una de las danzas de cualquier pelicula
de Gene Kelly puede a veces decirnos mucho mids que media
hora de didlogo. Este fabuloso bailarin es recordado sobre to-
do por sus memorables coreografias en peliculas como Un
americano en Paris, Cantando bajo la luvia y Levando
anclas.

6.2 En torno a una estrella de la cancion

Las peliculas musicales pueden tener otra orientacion: las que
prefieren la cancion y el baile, y aquellas otras en las que sue-
le haber un cantante, una estrella en torno a la cual se teje la
pelicula, procurando por todos los medios ponerla de relieve
y hacernos escuchar sus melodias.

Frank Sinatra, Bing Crosby, Glenn Miller, Louis Armstrong
y Elvis Presley son ejemplos clasicos de los protagonistas en
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torno a los cuales puede montarse una pelicula musical sobre
la base de melodias y canciones en los estudios cinematogra-
ficos norteamericanos.

Entre los géneros musicales vinculados con el jazz hay
nombres famosos como los de Benny Goodman, Lionel
Hampton y los ya mencionados Miller y Armstrong.

Ademas de las nombradas, otras célebres peliculas musi-
cales de la historia del cine son Mi bella dama (1964), Los
paraguas de Cherburgo (1964), La novicia rebelde (1971), etcé-
tera. No hay que olvidar el gran auge que tuvieron otros fil-
mes posteriores, con ritmos mias modernos como el rock:
Tommy (1965), Jesucristo Superstar (1972), Hair (1982), The
Wall (1982); o la musica disco: Fiebre del sabado por la noche
1977).

En los primeros anos del nuevo milenio se ha dado el re-
surgimiento del musical, con cintas como Mowulin Rouge (2001)
y Chicago (2002), en las cuales se despliegan al maximo los
recursos técnicos desarrollados por el cine de hoy, pero insu-
flando a estos filmes con un cierto aire nostilgico, como para
rendir tributo a los grandes clasicos del género.

6.3 Biografias de miisicos y cantantes

Otro aspecto de las peliculas musicales es aquel que nos ofre-
ce como tema, en torno al que se engarzara la danza o la mu-
sica, la vida de los musicos o cantantes. Antiguamente, podia
tratarse de la vida de Caruso, de Liszt, de Chopin o de Glenn
Miller, pero mas recientemente son los iconos modernos quie-
nes captan la atencion en este sentido. Ahi tenemos 7he Doors
(1991), acerca de la acelerada y transgresora existencia del
cantante y poeta Jim Morrison, y Ray (2004), que aborda la vi-

97



da del pianista y compositor Ray Charles. En todos los casos,
estos filmes han de llevar incluido forzosamente un buen cau-
dal de melodias. Suele ser dificil clasificar estas Gltimas como

peliculas musicales, pues algunos criticos prefieren conside-

rarlas como parte de un cine histérico-biografico. Pero lo cier-

to es que nos sirven para apreciar y discutir cudl es exacta-
mente el limite en que la musica deja de estar supeditada a la
imagen y didlogos para estar a su misma altura e incluso por
momentos convertirse en la esencia del filme.

7.

Conclusiones

Dentro de los componentes de una banda sonora, la mu-
sica es el elemento de mas dificil adaptacion, por consti-
tuir un arte autbnomo y de vasta significacion, a diferen-
cia de los didlogos y ruidos, los otros dos elementos de
un soundtrack.

Dentro del contexto cinematografico, la musica por si
misma adquiere nuevos rasgos que le confieren una per-
sonalidad y significacion distintas, al estar vinculada con
la imagen y establecerse entre ambas una relacion depen-
diente e inmediata.

Fueron los grandes compositores de Hollywood quienes
supieron desarrollar un lenguaje musical cinematografico
con caracteristicas tan propias que llegé a diferenciarse
de otros lenguajes musicales, creandose asi el concepto
de “musica de cine”.

Durante la época del cine clasico (1930-1950), la musica
lleg6 a adoptar un tono estereotipado (salvo en la obra
de compositores de indudable personalidad) debido a la
intencion comercial de los grandes estudios, temerosos
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de arriesgar sus ganancias en pro del desarrollo de este
aspecto del arte cinematografico.

Desde los anos de 1950, gracias a compositores de fuer-
te personalidad e indiscutible talento, como los estado-
unidenses Bernard Herrmann y Leonard Rosenman y el
italiano Nino Rota, por mencionar solo a algunos, la
musica de cine comienza a expandir sus posibilidades
estilisticas y expresivas, por mucho tiempo enmarcadas
dentro de patrones inamovibles.

Si bien la llegada del cine sonoro resto la frescura inicial
a este arte, con el tiempo pudo recuperarla y desarrollar
nuevos e impensados aspectos estéticos.

A partir de la década de 1960, ritmos nuevos y populares
comienzan a ser empleados para las bandas sonoras,
reformulando el género del cine musical.

A una primera fase en donde predomina el uso de la or-
questa clasica para elaborar bandas sonoras (tesis), sigue
luego otra donde se le deja de lado para recurrir a con-
juntos instrumentales pop y al sintetizador (antitesis), pe-
ro en la actualidad el cine se vale de todo ello, sin discri-
minacion alguna (eclecticismo), para la elaboracion de
bandas sonoras (sintesis).
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